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RESUMO

BORGES, Felipe da Silva. O assombro encarnado: quando as imagens do horror atravessam
filmes brasileiros a partir do politico. 2022. Dissertacdo (Mestrado em Meios e Processos
Audiovisuais) — Escola de Comunicagao e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2022.

Percebendo a efervescéncia da criagdo de imagens de horror no cinema nas duas primeiras
décadas do século XXI, esta pesquisa se atenta para essas produgdes que criam a partir da
necessidade politica. Com foco no cendrio cinematografico brasileiro, a pesquisa propde um
trabalho de montagem anacronica a fim de compreender a necessidade dos filmes quando
recorrem as sensibilidades do horror para produzir seus sentidos. Dessa maneira, estabelece
uma discussdo entre maneiras de ver, fazer e pensar as imagens do horror, diferenciando-as da
tradi¢do poética da representagdo. Para tanto, com objetivo de compreender a materialidade das
operagodes estéticas do horror contemporaneo, trés curtas-metragens brasileiros sdo objetos
principais desta andlise: Menino Aranha (2008) de Mariana Lacerda, Estado Itinerante (2016)
de Ana Carolina Soares e O delirio ¢ a redencdo dos aflitos (2016) de Fellipe Fernandes. Por
fim, busca-se mostrar como a contaminac¢ao do horror estd em confluéncia com uma mutagao
de sistemas e no entendimento do trabalho da arte e da politica como um s¢ ato.

Palavras-chave: Horror. Assombro. Cinema. Estética. Politica.






ABSTRACT

BORGES, Felipe da Silva. The haunting incarnate: when horror images cross Brazilian films
from the political. 2022. Dissertation (Master in Audiovisual Media and Processes) - School of
Communication and Arts, University of Sdo Paulo, Sao Paulo, 2022.

Realizing the effervescence of the creation of horror images in cinema in the first two decades
of the 21st century, this research focuses on these productions that create from political
necessity. Focusing on the Brazilian cinematographic scenario, the research proposes an
anachronic montage work in order to understand the necessity of films when they resort to
horror sensibilities to produce their meanings. In this way, it establishes a discussion between
ways of seeing, making and thinking the images of horror, differentiating them from the poetic
tradition of representation. In order to understand the materiality of the aesthetic operations of
contemporary horror, three Brazilian short films are the main objects of this analysis: Menino
Aranha (2008) by Mariana Lacerda, Estado Itinerante (2016) by Ana Carolina Soares and O
delirio ¢ a redencdo dos aflitos (2016) by Fellipe Fernandes. Finally, it is sought to show how
the contamination of horror is in confluence with a mutation of systems and in the
understanding of the work of art and politics as one act.

Keywords: Horror. Haunting. Cinema. Aesthetics. Politics.
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INTRODUCAO: MONTAGENS E O PENSAMENTO OU NOVA CONFIGURACAO DO
HORROR

Ha um espectro que ronda o cinema contemporaneo, algo que assombra as imagens do
cinema mundial e, mais precisamente, o brasileiro. O cinema parece presenciar uma vontade
fantasmatica das imagens do horror. Uma efervescéncia que toma de assalto o que ¢ visivel nas
telas do cinema e nas maneiras de produzir as imagens. As discussdes sobre essa efervescéncia
tomaram diferentes vertentes. Desde afirmativas do retorno do género a um grau de relevancia
critica e a volta de produgdes de boa qualidade a indagacdes a resposta diretas a mudancas
sociais. Essas discussdes debatem, sobretudo, o conceito de género cinematografico
privilegiando a andlise da linguagem e seus significados calcados na cronologia historica. No
Brasil, a pesquisadora Canepa (2016) observou uma nova configura¢do do horror que atingia
as producdes nacionais. Diferentemente de suas origens nos filmes do personagem Z¢ do
Caixao e a filmografia de seu diretor, José Mojica, o horror da virada do século, a partir dos
anos 2000, traz uma nova configuracao. A essa tendéncia, Canepa (2016) identificou duas
vertentes de producdo. Uma motivada pela defesa e valoriza¢do das formulagdes candnicas do
género, horror militante. Outra que trabalha o horror mesclado a outros géneros em prol da
critica social, sendo o horror um objeto parcial no filme.

A vertente militante tende a defender as formulagdes tradicionais do género por entender
as potencialidades criticas nos filmes, acompanhando a infancia e juventude desses cineastas.
Cénepa (2016) percebeu existir por parte desse movimento uma relagao direta com um culto

aos filmes de horror ligado a cultura de video das duas ltimas décadas do século passado:

O culto atual dos filmes de horror no Brasil ¢ um fendmeno ligado a cultura do video
das décadas de 1980 e 1990, periodo em que a gerag@o hoje dedicada ao género fez
sua formacgdo, ainda na infincia ¢ adolescéncia. Esse culto tem proximidade com o
surgimento de publicagdes ligadas ao movimento punk, aos quadrinhos underground,
a cultura musical e ao paracinema, como o SheDemons Zine, de Cesar Coffin Souza,
e 0 B-Zine, de Lucio Reis Piedade, na década de 1990. Parte dos cineastas brasileiros
que hoje realizam filmes de horror pertence a grupos de fas nascidos nos anos 1970 e
1980 que produziram fanzines, quadrinhos, bandas de garagem, e depois migrou sua
produgdo para o ciberespaco. Essa mesma geracdo, reunida em listas de discussdao na
Web, revistas eletronicas, blogs e redes sociais, gestou nos anos 2000 uma cultura de
debate que originou produtos que vdo muito além dos filmes. (CANEPA, 2016, p.
128)

Esse cinema militante do género estd relacionado a fendmenos culturais que surgiam

nesse periodo e fomentou o desejo desses realizadores ao crescerem e se tornarem cineastas a
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partir dos anos 2000. Outro fator importante que a autora destaca sdo as mutagdes nas
tecnologias de producdo/registro das imagens e na criagdo de novos espacos de visibilidade
desses filmes. Pode-se argumentar que esse cinema ¢ cria da confluéncia da evolugao do digital,
tanto no quesito das novas maquinas reprodutivas digitais, como nas formas de possibilidades
de visualizacdo dos filmes. De fato, a mutagdo tecnologica mostra entdo um fator também
preponderante no surgimento dessa vontade em produzir filmes motivados pela linguagem do
género. Ao passo que os cineastas, além de entusiastas do género, se tornam também agitadores
culturais objetivando conseguir maior visibilidade a suas obras e a propagagao dessa cultura.
Nas palavras de Céanepa, “a maior visibilidade do género na segunda década do século XXI ndo
pode ser ignorada, nem a contribuicdo de uma geragdo incansavel de fas transformados em
agitadores culturais, criticos e/ou realizadores.” (Ibid, p. 134).

A vertente do horror social' vem na esteira dessa agitacio cultural dos militantes
cineastas e criticos brasileiros. A popularidade dos filmes de género para as geracdes nascidas
a partir dos anos 1970 produziu nesses cineastas a vontade em criar a partir dessas referéncias
que fizeram parte de sua trajetoria de juventude. Estas realizagdes estao em seus trabalhos como
dialogos entre géneros cinematograficos diversos que o horror aparece preponderante na
sensibilidade tensionada das imagens. A autora mostra que os aspectos tradicionais do género
ndo estdo inteiramente compostos nas operagdes cinematograficas dos filmes, mas abordam

certas sensibilidades que remetem ao género do horror:

Pensados a partir do ponto de vista de um dialogo com o horror, pode-se sugerir que
esses filmes abordam aspectos ainda ndo resolvidos das tensdes que vivemos no
Brasil. De certa forma, as relagdes pessoais, sociais e de trabalho no pais, ainda muito
proximas de suas origens atrasadas e escravistas, podem estar comecando a ser
abordadas do ponto de vista do horror — entendido como a representagdo do que
sentimos diante da ameaga de uma explosdo mortal de violéncia. Essa origem de nossa
sociedade ja foi abordada pelo cinema brasileiro em diferentes chaves ao longo de sua
histéoria (comica, carnavalesca, melodramatica, revolucionaria, anarquica,
policialesca etc), mas € possivel que as novas geracdes tenham encontrado agora um
novo olhar — horrifico — para elas. (Ibid, p. 137-138)

Entdo, o horror social estd diretamente relacionado a uma contextualizagdo histérica na
qual o género se manifesta parcialmente na imagem para evidenciar, pelo tensionamento de
seus afetos, as violéncias que explodem a partir de seus valores historicos. Por isso, a afirmagado

de que se trata de objetos parciais na imagem do filme, uma vez que se identifica um flerte com

1  Em 2013, em um artigo escrito para a Revista Interludio, Laura Canepa introduz o mesmo movimento de
filmes a que chama de “horror social” sob 0 nome de “terror incidental”. O que parece ser a origem deste seu
pensamento. O termo incidental parece mais interessante a abordagem dessa pesquisa do que o termo social.
Para essa discussdo ver o capitulo 1.
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o horror e ndo uma contaminagdo por inteiro. O horror manifesta-se assim numa relacao
cronoldgica da historia. O que ¢ interessante pensar aqui ¢ como o valor mutacional das
evolugdes tecnologicas estao em confluéncia no perceber e no fazer. O horror ndo pode ser
pensado sem um valor histérico, pois trata-se também de uma trama de tempos em disputa.
Assim sendo, o interesse desta pesquisa ¢ olhar para o horror em seu comportamento material
e como ele se integra as imagens dos filmes como uma contaminagao.

Essa contaminacao sera identificada com as novas maneiras de direcionar o olhar. Como
se posicionar diante das questdes e do fazer ver, mostrar as relacdes das forcas. Para tanto, se
faz necessario realizar uma montagem de pensamentos e de andlise das imagens dos proprios
filmes através de uma organiza¢do anacronica. Visando, nesta metodologia de montagem
anacronica, articular espacos-tempos envolvidos nesse espectro sensivel do horror que
assombra o cinema. Nesse sentido, ¢ importante pensar a montagem enquanto mutacdo de
tecnologias do saber e do poder. Assim, as questdes apareceram numa abordagem histdrica que
a materialidade emerge no comportamento das imagens por si. Assim, a histdria ¢ trabalhada
enquanto um fluxo mutacional do pensamento. Para tanto, ¢ imperativo ampliar as questdes da
montagem como pensamento histdrico e as reverberacdes do valor mutacional das tecnologias
e assim abrir as possibilidades de refletir as cria¢des artisticas como um trabalho politico e ndo
uma ferramenta.

A tecnologia nada mais ¢ do que um desdobramento de uma estruturagdo do
pensamento. Cabe entender quais as posi¢des postas em jogo. Foucault (2010) em sua extensa
genealogia coloca a tecnologia como parte de uma coextensdo do poder. Faz parte de seu
exercicio de forcas e de suas mutacdes. Ou seja, no saber que inflige a concep¢do de novas
tecnologias esta um exercicio do poder, uma posi¢ao tomada para manter ou modificar certo
estado de coisas. O que se pde ¢ uma relagdo de forcas que agem umas sobre as outras
modificando assim o estado geral de funcionamento do sensivel e, por conseguinte, do social.
Entdo, a tecnologia estd ndo s6 relacionada a propensao de evolugao da sociedade, mas de uma
mutag¢ao de suas logicas de operagdo. Nisso, Deleuze (1992) percebe de forma enfatica que todo
trabalho genealdgico de Foucault trata de uma mudanca da sociedade. Nao estamos mais na
sociedade punitiva em que seus largos estudos dedicaram suas analises, mas em outro modelo.
Suas andlises ou sua genealogia fazem parte de um trabalho de percepgdo da relagao de forcas
que produzem as mutagdes dessa nova forma de sociedade. Para Deleuze, este trabalho em olhar
para as forcas indica nos avancgos tecnoldgicos nao so6 os efeitos do poder como sua execugao.
Logo, Foucault, segundo Deleuze, analisa as formagdes e as relagdes das tecnologias punitivas

com o corpo para indicar a mutacdo para uma sociedade do controle.
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Os termos tecnologicos abordados por Foucault colocam em relagdo o poder,
principalmente quando a respeito dos efeitos sobre os corpos, ja Benjamin (2012) analisava o
sistema reprodutivo sobre seu aspecto técnico na producao de imagens colocando a referéncia
na politica. As tecnologias de relagdes de forcas que Foucault articula para analisar seus objetos,
em Benjamim ¢ a uma montagem de formas historicas. As imagens as quais os textos de
Benjamin articulam fazem pensar a tecnologia como uma disputa de histérias em curso. Em
seus escritos Benjamin demonstra esforgos para combater um pensamento, quando se debruca
a estudar as qualidades técnicas que o cinema e a fotografia trazem para uma nova Era. E,
justamente, para pensar as possibilidades que essas tecnologias colocam em jogo para o campo
de disputas. De toda forma, tém-se posi¢cdes ou métodos diferentes de pensar a relagdes de
forcas que implica a tecnologia para a sociedade, na mesma medida que existem preocupagdes
em articular as imagens historicas para pensar relacdoes de poder ou, em outras palavras, no
fazer politico.

Todo o jogo ou organizacao que existe nas formas ou na producao tecnoldgica esta sobre
o dominio da politica. As disputas de pensamentos ndo sdo exclusividade dos embates
discursivos ou ideoldgicos. Estd em todo aparato que serve ao poder, toda relacao de forgas que
existe para constituir o poder. A tecnologia ndo ¢ s6 parte do movimento de um pensamento,
como também a expressdo que se propde determinado poder. E a partir disso que se pode
afirmar que toda evolugdo tecnoldgica, seja de qualquer natureza, ¢ uma mutacdo no estatuto
politico do presente. Foucault (2010) ja demonstrava, ao olhar para a sociedade punitiva e suas
técnicas de punicdo como uma mutagao das relacdes, as tratativas sobre os corpos bem como a
elabora¢do de normativas para estes. A exemplo da sua genealogia dos corpos anormais que
ndo se interessa pela origem Unica ou surgimento social de determinado corpo estranho, mas
no exercicio do poder sob esses corpos, seus efeitos e suas formagoes, a partir das tecnologias
médicas e do direito. Deleuze na sua leitura de Foucault afirma que seus trabalhos sdao préximos
do pensamento de Nietzsche (e, também, de Marx) quando sua maior preocupacao ¢ a relagao
de forgas em sobreposicdo a violéncia em si. Nas palavras do Deleuze, “a violéncia afeta corpos,
objetos ou seres determinados, cuja forma ela destroi ou altera” (1988, p. 73). E a forca s6 tem
um unico objeto que ¢ outra forga. E nesse sentido que o filésofo entende o trabalho de Foucault
sobre o poder com seus efeitos em relacdo de forcas, uma acao sobre outra acdo, logo, entende-
se que: “Pode-se entdo conceber uma lista necessariamente aberta, de variaveis exprimindo uma
relagdo de forgas ou de poder, constituindo a¢des sobre agdes: Incitar, induzir, desviar, tornar
facil ou dificil, ampliar ou limitar, tornar mais ou menos provavel [...]. Essas sdo as categorias

do poder.” (Ibid, p. 74)
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Nisso o autor ainda afirma, citando o préprio Foucault, que a pergunta principal ndo € o
que € o poder em si ou de onde ele surge ou surgiu, mas como o exerce (DELEUZE, Apud, p.
74). O pensamento e suas implicagdes no desenvolvimento tecnologico sao parte desse processo
de acdes sobre acdes, que estdo sempre em mutagdo de suas conexdes e efeitos em relagdo ao
espago e o tempo. Por isso, ha certa diferenca entre afirmar que “avangamos” ou “evoluimos”
tecnologicamente ao olhar os tempos histéricos. O avango posiciona a discussdo para a
superagao de um periodo sobre o outro, nao se olha para tras a ndo ser para perceber a origem
de algo que ja fora vencido perante o periodo posterior e, portanto, o presente sempre esta sobre
perspectiva do progresso. Posicdo que pode ser logo questionada ao indagar se as problematicas
do passado, seja de qualquer natureza, foram resolvidas sob as luzes da contemporaneidade.
Benjamin (2012) em suas teses sobre o conceito de historia argumentava criticamente sobre
esse discurso acumulativo da historia direcionado a ideia de uma historia progressista, apesar
dos escombros deixados para tras. Avangam aquilo ou aqueles que se mantiveram no
movimento vitorioso e deixando para trds os vencidos. Em termos das grandes empresas de
tecnologia, as Big techs, tudo que se torna defasado serd descartado e pega para a historia, para
engrandecer o novo avango. O movimento consoante ao desenvolvimentismo estaria em
correlacdo com as demandas dos valores postos ao tempo € movimentos comuns a sociedade.
Nesse caso, as bases metamorfoseadas do sistema dominante se encontram na relacao de poder,
especialmente, na cpula que organiza as institui¢des e as vontades do comum, do cotidiano.
Por isso, a evolugdo tecnoldgica aqui € concebida como mudanga de percepgao coletiva,
diferentemente do avancgo civilizatorio da conquista.

Nas artes dedicadas a sua propria técnica de producdo, a reprodugdo, o que esta posto
em crise ¢ a relagdo de fungdes entre a obra de arte e a sociedade. A impressao, por exemplo,
muda tanto a pratica de escrita quando o fluxo de leitura. A maquina de datilografia insere uma
nova logica de escrita. A digitacdo, diferentemente dos contornos, interfere quase como um
desenho da escrita. Isso permitiu que a leitura pudesse ser disseminada em massa. A impressao
emancipou a leitura reservados a privilégios, muitas vezes divinos e nobres, a uma exibicao
publica massiva. Porém, isso ndo ocorre genuinamente pela invengdo do aparelho, mas em
coexisténcia a crescente vontade em escrever e ler por parte de setores sociais a qual ndo era
possivel ou proibido o acesso. No entanto, a era da reprodutibilidade ndo ¢ definida com o
advento da imprensa, menos ainda, com xilogravura, anterior a impressdo. Para Benjamin, essa
era ¢ definida, sobretudo, pela fotografia e, mais exponencialmente, pelo cinema. Estas duas
artes, compartilhadoras da mesma origem técnica pela manipulagao fotoquimica, a produgdo

das imagens incide em seu proprio meio de reproducdo. Nada nelas fazem sentido a partir da
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autenticidade em seu material, pois sdo produzidas para serem exibidas através de sua
reproducdo. A cdpia da reprodugdo técnica possui uma mudancga de valores qualitativos para a
arte.

Entdo a tecnologia, assim como a concep¢ao materialista historica de Benjamin, nao
cria uma relacdo de avancar, mas de evolucdo do estado de coisas. Se a criacdo dos
equipamentos reprodutivos da fotografia e do cinematografo sdo provocados e provocam uma
transi¢do de tempos, ¢ porque as relagdes de forgas estdo produzindo outras valéncias e, com
efeito, os modos de vida. Nesse sentido, as fungdes sociais dos objetos, das profissdes e das
artes sofrem mutagdes. O advento da fotografia e seus “avangos” t€ém ou é impactado pelos
modos de relagdes. A cada nova camera langada novas relagdes sao feitas. Neste sentido, o
cinema aparece e avanga enquanto funcdo social. Nao por acaso, a imagem-movimento
(DELEUZE, 2018) proporcionada pelo cinema se torna a principal arte para a politica
representativa. Para os partidos, o controle das formas do movimento significa sua relacdo de
poder sobre as imagens e as vidas. As maquinas reprodutivas de imagens desenvolvem a Era a
que Benjamin (2012) chamou da “reprodutibilidade técnica”. Atualmente com o digital
configura-se outra era em que os meios de reproducao técnica foram ampliados. Os valores que
determinam a organicidade das relagdes de poder mudam sob mesma frequéncia que altera as
tecnologias. Benjamin (2012) constatou isso ao escrever sobre o cinema e a fotografia.

A evolucao dessas maquinas mudou as relagdes e a percepcao da velocidade de tempo.
Nisso, o digital possui sua propria mutagao dos sistemas de valores e de relagdes que ja mostra
certas diferengas do observado com cinematografo, mas que, inevitavelmente, trata-se de uma
mutagdo do movimento que incumbiu a “Era da reprodutibilidade técnica”. A esse respeito
Deleuze alega que “ndo ¢ uma evolugdo tecnoldgica sem ser, mais profundamente, uma
mutacao do capitalismo” (DELEUZE, 1992, p. 223). Tanto Benjamin (2012) quanto Deleuze
(1992), em tempos e em modos diferentes, observaram nas mutagdes tecnologicas mudangas
nas relagdes entre forcas e, portando, na fun¢do das coisas na sociedade.

A montagem nao ¢ criada pelo advento das maquinas de reprodutibilidade técnica, ela
¢ anterior. O que de fato pode-se afirmar € que existe uma relacao estreita entre essas maquinas
e a montagem ¢ o movimento do pensamento que perpassa por estas. O poder de conjung¢ao das
coisas se tornou uma capacidade comum para todo e qualquer trabalho, até para as relagdes
mais intimas a montagem se tornou parte da rotina. O que revela maiores possibilidades
criativas na montagem ou remontagem como as ferramentas digitais indicam as suas

capacidades de rearticular partes ou imagens inteiras para produzir outras imagens. O que se
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pde como questdo essencial diante das tecnologias e sua constancia mutacional € a que posi¢ao
os sujeitos histdricos se colocam enquanto processo de producgdo e, portanto, criativo.

A criagdo precisa ser posta enquanto um trabalho de necessidade, nos termos de Deleuze
(1999). O ato criativo ¢ ter uma ideia na especificidade de determinado dominio (ideia de
cinema, de pintura, de filosofia ...). Uma ideia de cinema ndo ¢ a mesma que a de pintura ou
de musica, nem de literatura. Elas podem ter vontades parecidas, mas ainda assim uma ideia de
blocos visuais e sonoros de duragao/movimento ¢ uma ideia especifica de cinema. A ideia, seja
de qual campo for, € algo que precisa ser fabricado, produzido, nas palavras de Deleuze, elas
ndo surgem de uma espécie de lugar flutuante onde se guardam as ideias a serem utilizadas
pelas mentes (Ibid). Portanto, toda area pode ser tratada como um trabalho de criacdo.

O que seria essa necessidade a qual Deleuze reconhece como constitui¢ao absoluta de
um ato criativo? O filosofo ja se distancia das formulagdes envolvendo certa idealizacao da
criagdo com o prazer ou certo trabalho do destino, o dom criativo como uma caracteristica de
nascenga abengoada pelas divindades. A necessidade atua assim como um processo de trabalho
e producdo a despeito das prerrogativas que tratem as ideias como formulagdes flutuantes

prontos que iluminam as mentes de seres escolhidos. Neste sentido que o filosofo afirma que:

E preciso que haja uma necessidade, tanto em filosofia quanto nas outras areas, do
contrario nao ha nada. Um criador ndo é um ser que trabalha pelo prazer. Um criador
so faz aquilo de que tem absoluta necessidade. Essa necessidade — que € uma coisa
bastante complexa, caso ela exista — faz com que um filésofo (aqui pelo menos eu
sei do que ele se ocupa) se proponha a inventar, a criar conceitos, € ndo a ocupar-se
em refletir, mesmo sobre o cinema. (Ibid, p. 03).

Usando como exemplo seu proprio trabalho como fildsofo, Deleuze faz comparativos
entre seu campo e o cinema® que parece favoravel ao que se propde nesta pesquisa. Como o
trabalho de criar ¢ o da invencdo, de produzir algo, entdo ter uma ideia de cinema ¢ fabricar
algo que seja “formulado”, nos termos do proprio Deleuze, nos sentidos cinematograficos. O
interessante da utiliza¢do de termos como fabricar e produzir para destinar o sentido de criacao
¢ sua abordagem materialista. O que leva a pensar a necessidade inerente ao ato de criacdo ¢

uma necessidade material. Pode-se aqui tracar algumas conexdes sobre essa necessidade

2 A palestra “O Ato de Criagdo” (1999) foi feita para uma turma de cinema, por isso suas correlagdes e
diferenciagdes entre o trabalho da filosofia (o que o autor efetivamente pratica) e o dos cineastas. Porém, sua
palestra, ainda que muito voltada para as questdes filosoficas do cinema abre precedentes para todo o tipo de
trabalho como ja argumentado anteriormente.
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criativa no cinema com a finalidade chegar a que ponto a montagem se estabelece enquanto
poténcia criativa.

Tomando como exemplo a obra do cineasta francés Robert Bresson, Deleuze faz uma
breve analise sobre seu trabalho e qual seria a verdadeira necessidade com a recorréncia das
maos em seus filmes. O autor observa esta repeticdo nas imagens bressonianas justamente pelo
cineasta criar em seu cinema espagos particulares. Particulares por se tratar de espagos
desconexos, ndo sdo apresentados premeditadamente como um conjunto ou por alguma razao
contextual. Uma série de fragmentos de pequenos espagos desconexos que ndo tém uma
vinculagdo predeterminada. Entdo, Bresson acha nas maos aquilo que precisava para conectar
esses espacos particulares. Sua criagdo ndo estd sO nas belas imagens que cria no
enquadramento das maos de seus personagens em seus filmes, mas pela necessidade que a

presenca destas tém sobre a ideia cinematografica do cineasta, como Deleuze conclui:

O bloco de extensdo/movimento de Bresson recebe como caracteristica propria desse
criador, desse espago, o papel da mao, que irrompe em seus limites. Somente a mao ¢
capaz de operar efetivamente as conexdes de uma parte a outra do espago. E Bresson
¢ sem duvida o mais importante cineasta a ter reintroduzido no cinema os valores
tateis. Ndo s6 porque ele sabe captar as maos em imagens admiraveis. Se ele sabe
captar admiravelmente as maos em imagens ¢ porque ele precisa delas. Um criador
nao ¢ um ser que trabalha pelo prazer. Um criador s6 faz aquilo de que tem absoluta
necessidade. (Ibid, p. 5 - 6)

O verbo precisar estd em destaque justamente por ser o ponto vital da discussdo. Assim
como a repeticdo do argumento: “Um criador ndo ¢ um ser que trabalha pelo prazer. Um criador
s6 faz aquilo de que tem absoluta necessidade” (Ibid, p. 3). E importante frisar no que se coloca
aqui como criacao e a necessidade dentro do processo de pensamento. Se Deleuze afirma que
ter uma ideia ¢ ter uma ideia de uma disciplina especifica, no caso de Bresson a criagdo dos
espacos particulares conectados pelas maos se faz por esse bloco de duragio/movimento que €
a especificidade da arte cinematografica. Claro que as ideias ndo se blindam em seus proprios
campos, como alerta o filosofo, as disciplinas podem compartilhar certas ideias, contudo, ndo
teriam os mesmos “ares”. Entdo, ndo se trata s6 der uma ideia, mas em que? E qual a
necessidade que estd diante desta ideia? O que € necessario para produzi-la? Nestas questdes
que percebemos certo valor politico da criagdo, se inventa algo por uma necessidade absoluta e

esse algo inventado existe porque esta determinado por uma certa relacao de forcas, portanto,

3 Reafirmando também a existéncia de ideias que s6 podem ser de um campo especifico, como ideias que s6
podem ser cinematograficas.
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uma posi¢ao tomada no ato criativo. O que poderia acrescentar as ideias sobre a criacdo, apesar
de ja estar implicito na argumentagdo de Deleuze, ¢ um valor politico do que ¢ inventivo.

Se a criacdo/invengdo tem como parte essencial de sua constituicdo a necessidade, a
discussao sobre a tecnologia parece voltar a este ponto oportunamente. Toda a relagao de forgas
a qual Foucault tanto trabalhou em todos seus processos de pesquisa, e que Deleuze aprofundou
sobre outra dindmica de sua filosofia, sdo parte de uma ideia sobre politica. Toda relagdo de
forgas € uma relagcdo de poder, como afirma Deleuze (1988) leitor de Foucault, em fun¢ao de
uma organiza¢ao de modos de vida. Nao por acaso a Biopolitica que cunha Foucault atinge
diretamente a vida e a sobrevivéncia dos diversos corpos humanos. A essa organizagdo dos
modos de vida podemos colocar também o termo politica por si s6, mas no sentido de
organiza¢do de todo o espectro do sensivel.* Portanto, quando se trata da invencdo ou da
evolugdo tecnologica estd falando de uma relagao direta com a politica em sua variedade de
atuagoes, desde o campo discursivo, comum as retéricas dos debates, até a producdo e
veiculagdo de um novo produto na vida cotidiana. Se a montagem ganha forcas enquanto
pensamento ¢ método de trabalho com a adesdo massiva das maquinas reprodutivas, e mais
intensamente com o digital, ¢ pela razao e atuagao de relagdes de poder, portanto, politico.

Talvez seja preciso acrescentar outro quesito para discutir a montagem e a necessidade
criativa enquanto atos também politicos. Sobre a questdo da relacdo de forgas que existe na
execucao do poder, mas ndo se aprofundou sobre a posi¢do a que essas forcas podem ser
trabalhadas. Neste quesito Didi-Huberman faz uma abordagem interessante sobre o trabalho de
pensamento de Bertolt Brecht a partir da ideia de tomada de posicdo. A tomada de posigao ¢
aqui disposta sobre a discussdo do que ¢ a propria montagem e toda a diversidade de suas
abordagens (montar; desmontar; remontar). De fato, Brecht usava a montagem nao s6 em suas
direcdes teatrais, mas em todos os seus escritos fora do teatro. Como exemplo o seu diario, de
acordo com Didi-Huberman, era como uma mesa de montagem onde ele trabalhava seus

pensamentos:

Distanciar ¢ saber manipular seu material visual ou narrativo como uma montagem de
citagoes referidas a historia real — primeiramente a histdoria contemporanea, na qual se
inscreve o proprio dramaturgo-, assim como se vé nessa "mesa de montagem" em ato,
que foi para Brecht seu Journal de travail. (2017, p. 63)

4  Esta questdo sera abordada diretamente no capitulo 1, especificamente na entrada da tematica estética e seus
debates entre o trabalho da arte e da politica, a partir das discussdes promovidas principalmente por Ranciére
e contraposi¢do a estrutura poética do horror de Carroll.
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Didi-Huberman coloca o trabalho da montagem no sentido brechtiano como dispor as imagens
diante de uma mesa a ser olhada a certa distancia, o montador toma a distancia para poder montar na
perspectiva de se fazer ver. E o valor politico que se pde na posi¢do, todo e qualquer posicionamento se
da por uma tomada de decisdo e, principalmente, de desejo. Um desejo de saber. Tomar posi¢do, alerta
de inicio Didi-Huberman, ndo é um gesto simples, facil, trata-se de situar-se diante de algo e observando
o que condiciona em determinada posi¢do. SO de estabelecer qual € a ‘minha posi¢do’ ja se trata de um
trabalho arduo. Tomar posi¢do diante de qualquer trabalho demanda situar-se na complexidade de uma
variedade de movimentos. Pois “tomar posi¢do ¢ desejar, ¢ exigir algo, € situar-se no presente e visar
um futuro. Contudo, tudo isso s6 existe sobre o fundo de uma temporalidade que nos precede” (Ibid, p.
15). Com efeito, a montagem obriga a certas tomadas de posi¢do, obriga a movimentar os estados de
coisas, ja que por principio € um trabalho de articulagdes. Portanto, para saber é necessario movimentar,

ou melhor, estar em movimento constante:

Para saber é preciso tomar posi¢do, o que supde mover-se, € constantemente assumir

I3

a responsabilidade de tal movimento. Esse movimento tanto € “aproximacdo” quanto
“afastamento”: aproximacdo com reserva, afastamento com desejo. Ele supde um
contato, mas o supde interrompido, se ndo for quebrado, perdido, impossivel ao
extremo (Ibidem, p. 16)

Posicionar-se €, antes de tudo, um desejo de saber, ndo esta relacionado em determinar um
espago a repousar ou conquistar para “si” ou para “outrem”. Nao se trata de percorrer distancias ou
alcangar determinado ponto, mas de saber mover-se. Com efeito, Didi-Huberman foca na montagem
como grande parte do trabalho de Brecht. Como o exemplo da distancia do olhar diante das imagens. E
0 jogo entre afastar e aproximar, ndo procurando o meio-termo da questdo, mas saber como fazer desse
contato interrompido, ou até impossivel, numa qualidade movel do proprio pensar. Saber mover-se €
compreender a posi¢do em que esta, o que se pde em movimento e para que expor ou ocultar. Em todo
caso, Didi-Huberman ao falar sobre tomada de posi¢do esta interessado diretamente no procedimento
da montagem: no aspecto das articulagdes e no que deseja expor. Em outras palavras, a montagem ¢ um
desejo latente em mostrar.

Justamente, neste sentido movel do pensar e no desejo de tornar visivel, ou melhor, perceptivel
aos sentidos, que o valor politico da montagem aparece para essa pesquisa como desenvolvimento
essencial para as questdes que tratam o cinema e as suas imagens do horror na contemporaneidade. Na
montagem ha toda uma escolha entre o que deseja mostrar ¢ o que ocultar; o que mostrar em conjunto
ou em dissociagdo. Basicamente, posi¢cdes a serem tomadas diante do que esta disposto na “mesa de
montagem”. Apesar de sua variabilidade, a montagem esta sob a mesma ordem de trabalho na cria¢do
ou manipulagdo das relagdes. Nenhuma imagem esta presa hermeticamente a determinado contexto, a

montagem as pde em movimento em associa¢des que retira qualquer relagdo de fixidez. “Quando as
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imagens tomam posi¢do”, titulo a que Didi-Huberman (2017) d4 a seu livro, se trata de certa mobilidade
do pensar, o pensar que sé € possivel com e pelas imagens. Assim como € necessario saber sua posi¢ao
diante da questdo, as imagens também tomam posi¢do a cada movimento feito, elas estdo em atividade
mesmo em aparente passividade. A montagem ¢ formada pela necessidade de mostrar aquilo que esta
oculto, mostrar relagcdes ou criar propriamente relagdes a partir do que ja esta exposto. Nao por acaso,
as maquinas reprodutivas que evoluem os modos de operacdo da montagem sdo justamente aquelas que
criam imagens a partir do “registro” de outras.

Do desejo de mostrar e a qualidade movel existente na montagem ¢ o que Walter Benjamin
tratava quando propunha a reprodutibilidade técnica sob sua analise materialista marxista. Seu trabalho
filosofico olhava para essas novas técnicas surgindo em conjunto dessas novas maquinas de “registro”.
O “registro” ¢ uma maneira especifica de ver o mundo, a maquina revela uma mutagdo do ver para a
técnica da maquina. E o que esse olho mecénico vé ¢ justamente as coisas como elas sdo, cintilagdes de
moléculas sob a luz. A histéria sob o olhar dessas novas maquinas toma proporgdes que nao mais estao
submetidas a cronologia das tramas elaborada pelos “vencedores” como postulava Benjamin em suas
teses (2012). Benjamin ja deixava indicios de certas maneiras de operacdes do digital na elaboragdo de
seu conceito da historia, em que se posiciona contra a cronologia do historicismo. A cronologia que
ainda esta estabelecida no pensamento ocidental toma, na historia benjaminiana, posigdo antagonista ao
seu aspecto de montagem, se o olho mecanico vé o mundo como ele é (cintilagdes), a montagem faz do
mundo partes para organizar um todo sob suas regras e¢ necessidades. Os softwares de manipula¢do
digital de imagens apontam para uma disjuncdo livre da cronologia. Por mais que a interface dos
aplicativos tenha como modelo uma linha do tempo, timeline, sua pratica ao montar uma sequéncia, ou
melhor, um todo ¢ disforme e contraproducente a logica de organizagdo cronologica. A produgdo de um
filme pode até tentar remontar a trama cronoldgica do historicismo, mas ela nunca se faz plena, ja que
toda sua pratica acontece por uma organizacdo anacronica dos tempos para formar um todo no presente.
Ha uma disjuncdo livre, pois a sua produgdo prevé a finalizagdo de uma obra cronoldgica, mesmo com
sua produ¢ao anacronico, ou seja, o digital abriu o campo para posicionar diante concretizagao das obras
num escape cronologico.

Segundo Didi-Huberman, um estudioso das obras benjaminianas, Walter Benjamin entende a
montagem ou a remontagem como uma operagdo que ja fora realizada em outros meios anteriores as
mudangas técnicas. Trata-se de toda uma “maneira filosofica de remontar a historia” (DIDI-
HUBERMAN, 2017, p. 120), uma referéncia ao método dialético. Portanto, a montagem e a dialética
em Benjamin “sdo indissociaveis nessa desconstrucao do historicismo” (Ibid). As transformagdes que a
técnica proporcionou foram possiveis a partir da criagdo de equipamentos como o cinematografo e a
camera escura os quais intensificaram as modulagdes de aplicagdo da dialética da remontagem. Assim,
quando Benjamin escreve “escovar a historia a contrapelo” (BENJAMIN, 2012, p. 245) ndo se trata de

aplicar um esquecimento da historia, mas do processo de remontagem no sentido em voltar o olhar para
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os rastros que o desenvolvimento dos fatos abandonou. Por isso, o historiador materialista estaria sujeito
a um rigoroso procedimento de montagem e remontagem do tempo.

Com efeito, o digital se revela como parte desse desejo de fazer ver através da montagem e de
organizacdo da histéria. Antes de um desejo de manipular as imagens a seu bel-prazer, o digital favorece
outro sentido o organizar a historia, através de sua qualidade anacronica produz novos signos, criar
outras imagens a partir da critica a propria ideia de historia. O digital, antes mesmo de sua existéncia,
era parte de um desejo por novas possibilidades de criar. Possibilidades que abrem precedentes para
aqueles que ndo tinham poder para tanto, ja que o poder material de se produzir certas imagens nao estao
sob a possibilidade de todos. O digital se faz por um desejo de poder produzir, criar certas imagens que
estavam sob o dominio absoluto de certas relacdes de poder. Como a tecnologia ¢ um pensamento
envolto de relagdo de poder, as forgas que gerenciam os dominios da fotoquimica sdo aquelas que
dominam certo status de hegemonia, pois estabelecem relagdes condicionantes a quem tém acesso ou
nao a seus beneficios.

Entdo, fotografar ou filmar depende de certas condigdes e ndo capacidade para poder fazer,
principalmente, no periodo da fotoquimica em que os processos de filmagem/revelagdo dependem de
um largo maquinario, além da limitagdo das tentativas de seu suporte material. Perder um rolo de
negativo por erros de filmagem preocupa até diretores consagrados de Hollywood. A cada segundo
filmado eram gastos vinte e quatro quadros do or¢amento de producdo, logo, a filmagem analdgica
pressupode toda uma condi¢do de produgdo que necessita de certa divisdo do trabalho. Além de certos
saberes estarem destinados ou confinados a aqueles que detém o maquinario para produzir tais imagens.
A exemplo do processo de revelagdao que mantinha dependéncia das empresas com equipamentos ¢
profissionais especializados no manejo do material e das maquinas. Todo esse processo ainda é tanto
complicado até mesmo para dirctores de fotografia. Os fotografos com conhecimento dos processos
tinham contato com as empresas de revelagdo, o que demonstra certa relagdo de condigdes para tal
conhecimento. A fotoquimica necessita de um saber técnico condicionado ¢ angustiante.

O que também se revela com a fabricacdo dessas imagens analdgicas ¢ uma certa vontade pelo
digital que aparece aos sujeitos historicos anacronicos® anteriormente ao surgimento da propria
tecnologia. Surge nesses sujeitos um desejo pelo digital como possibilidade ou condigdo de fotografar e
filmar. Assim, o movimento do pensamento da montagem historica esta em confluéncia do desejo pelo
digital. A proposito, o cineasta John Akomfrah observou certo devir do cinema negro que atravessava

ou previa a chegada das técnicas do digital a que titulou digitopia:

5 Colocamos o sujeito cronologico como aquele a que Walter Benjamin (2012) classificou como os vencedores,
os memoraveis herdis da historia e seus grandes feitos. Os sujeitos anacronicos seriam aqueles que estdo na
iminéncia do perigo, como diria Benjamin, todo o sujeito que atravessa os tempos da historia porque sdo
postos como escombro para o historicismo.
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A promessa do digital; quando o vazio aberto pela empafia avessa e ndo colaborativa
do cinema vai ensaiar e encenar o retorno do entdo ndo nomeado recalcado digital;
quando, de dentro do ventre da besta fotoquimica, a retdrica descontente do cinema
negro vai se transformar em um rastro contra-hegemonico, uma chamada para uma
“coisa nova”, um “terceiro espaco” que a “revolucdo digital” um dia vira a incorporar,
mas jamais cumprir inteiramente. (AKOMFRAH, 2017, p. 23)

A promessa do digital certamente ndo fora pensada tendendo a democratizacao do
cinema. Essa arte tdo cara, estipulada por burocracias dos estudios, ndo se faz acessivel a toda
uma geracdo de pessoas e povos subjugados pela aspereza econdmica e processual dos
procedimentos fotoquimicos, por livre vontade dos empreendimentos. De modo 6bvio, o digital
ndo cumpre inteiramente essa promessa na medida em que, como aponta Akomfrah, se encontra
numa situagdo permeada por disputas. A relacdo de for¢as ndo estd inserida em contos de
harmonia ndo violenta, mas nas violéncias dos fluxos dessas relacdes. Talvez seja um desejo de
memoria que John Akomfrah relata ao manifestar que o espectro da didspora atravessa as
discussdes sobre o desenvolvimento técnico com o advento do digital para o cinema. O cineasta
retoma desejos que se formavam ou se produziam nas discussdes sobre as imagens
fotoquimicas. Nesse sentido, provoca reflexdes sobre como as forgas estruturantes da
cinematografia se propuseram estabelecer uma série de tiranias, especialmente sobre os sujeitos
diaspdricos ou, como posto aqui, anacronicos. Os debates pos-coloniais que confrontavam as
abstragdes produzidas pelo processo fotoquimico da pele negra, a exemplo da hegemonia de
Hollywood, ndo se anteciparam a disposicao dos discursos da “democratizac¢ao do digital”. Por
isso que trabalhar com a antecipagdo ¢ efetuar a tirania da cronologia. Assim, o que
efetivamente relaciona os discursos pods-coloniais contra os paradigmas de produgdo
cinematografica, tanto sob o dominio das técnicas fotoquimicas como das variantes que o digital

trouxe, € o espectro diaspdrico que os atravessa.

Hé4 momentos nas historias itinerantes do(s) devir(es) do cinema negro em que a
assinatura do digital subscreve e circunscreve a possibilidade mesma de um Outro,
quando o digital funciona como uma epistemologia contra-fotoquimica, quando o
“digital” ¢ a presenca desconhecida do Outro a mesa das possibilidades pds-coloniais.
(AKOMFRAH, 2017, p. 23)

O digital ndo cumpre sua promessa inteiramente por ndo ter como objetivo o desejo
anacronico de outros sujeitos. O destino da tecnologia historicamente nao revela suas
potencialidades no momento de sua concepgao, ha sempre uma variacao de usos e formas com
a experimenta¢cdo de outros sujeitos em outros espagos-tempos. A qualidade anacronica da
montagem ganha for¢a com o agenciamento do digital em criar valéncias novas das imagens ao

fazer dos avancgos tecnoldgicos técnicas para abrir a histéria. H4 um posicionamento de sujeitos
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em disputas diante de processos da tecnologia. O anseio em produzir outras imagens ¢ um
desejo de memoéria, em abrir a histéria e fazé-la mover-se. E um posicionar diante das disputas
de pensamento, ndo para encontrar uma nova hegemonia ou reelaborar outra linha cronologica,
mas para criar uma insurgéncia de outros devires dos sujeitos historicos anacronicos. A contra-
fotoquimica, na afirmacdo de Akomfrah, cineasta diaspdrico, ndo reflete um 6dio dos cineastas
diasporicos ou do cinema negro em si as maquinas analdgicas, ¢ antes um contra a condi¢ao de
funcionamento ou organizagdo de produgio e difusdo de imaginarios. E nesse sentido que o
digital toma uma presenca desconhecida do Outro.

Nessa presenca desconhecida do Outro que interessa pensar a criacdo das imagens € o
desejo de memoria que existe nas disputas politicas, ou seja, de organizacdo de imaginario e
modos de vida. Quando a cria¢do ¢ a necessidade que existe nos sujeitos e na producao de seus
desejos. O que interessa especialmente a essa pesquisa ¢ o digital enquanto uma evolugao
tecnologica e, consequentemente, uma mutagdo na logica de organizagdo do sistema, na sua
maneira de mutacionar percepgdes ou valores a serem percebidos. A montagem serve aqui tanto
como método de trabalho de “pdr a mesa” pensamentos, quanto de dar a ver as mutagdes
existentes na criagdo das imagens e suas relacdes com a memoria historica. “Poér a mesa”
justamente para colocar as imagens e os discursos para poder estabelecer parametros e formular
pensamento a partir da articulagdo destas. Criar pensamento no que as imagens trazem consigo,
efeitos, e nas relagdes que as afetam e que produzem. O que consiste em alguns processos,
sendo o primeiro perceber as mutagdes seguido pela presenca desconhecida do Outro.

Neste sentido, quando se fala de um horror contemporaneo no cinema ele esta
atravessado, embebedado, pelos signos que surgem com o digital. Para falar do horror ¢
necessario pensar as mutagdes do imaginario provocadas sob efeitos do digital e a sua relagao
com a historia. As formulacdes ou elaboracdes da memoria que as novas tecnologias
proporcionam fazem parte do desejo também dos sujeitos historicos em disputa. O digital
contraditoriamente ¢ colocado como a tecnologia feita para o esquecimento da historia. O
paradoxal posto até aqui ¢ a disputa por essas maquinas como possibilidades de abrir a historia
a partir de seus diversos processos interconectados. Desde a acessibilidade das maquinas de
registro ¢ de montagem, at¢ a possibilidade imensuravelmente sensivel do contato com a
diversidade de imagens que antes ndo poderiam ser vistas, seja por distdncias geograficas, de
tempos ou de posi¢do de poder. O digital ampliou as telas por sua vontade de dominar espagos-
tempos na vida cotidiana, mas também abriu precedentes, fissuras, para outros sujeitos
disputarem forgas e, principalmente, o imaginario. Disputa pelo imaginario, nao para se tornar

uma hegemonia, mas para afirmar uma diversidade anacronica. O horror estd no paradoxo
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encarado a face no posicionamento diante da organiza¢cdo dos modos de vida, do imaginario,
ou seja, a posicao que se toma constitui a criagdo de um ato politico proprio.

A discussdo sobre o horror esta sempre imbricada na historia, principalmente, nas
questdes da memoria em sua variedade de modalidades: psicologica, no sentido da faculdade
das lembrangas do individuo; coletiva como a existéncia da tradicdo de um povo; historicista
na reafirma¢do de uma linha de agdes causais do passado ao presente. Parece particularmente
interessante pensar a memoria (e a historia) articulada com o aspecto paradoxal do horror: entre
o ver e 0 ndo ver de seus elementos caracteristicos. Aspectos que estao sempre rodeados, vezes
margeados, por essa presenga do Outro e desse Outro que estd sempre na disposicdo de
desconhecido. Desconhecido por ndo ter destino certo, previsto, delineado, calculado seus
efeitos. Desconhecido por ser, até certa instancia, imprevisivel. O destino a que o horror
trabalha ¢ sempre envolvido com a memoria da alteridade e seus conflitos no presente. Assim,
a imagem do horror ndo pressupde um posicionamento especifico, ela obriga o sujeito a se
posicionar a partir de seu paradoxo ¢ da memoria.

A montagem entra como método de escrita ¢ de pesquisa na medida que tem como
fundamento a articulagdo dos pensamentos para entdo formar outro, de organizagdo de
processos ja realizados, dispares ou semelhantes, ou em efetivacao. Possibilitando colocar em
confluéncia, confronto ou em crise certos conceitos e discursos sobre a tematica. Porém, o que
estabelece essa ideia de montagem das imagens proposta, principalmente abordando as artes, ¢
sua capacidade de evidenciar as sensagdes, os efeitos que as relacdes de forcas produzem
afetando umas as outras. Favorecendo a capacidade de poder mover diante dos objetos dispostos
aproximar e afastar das imagens na medida que necessite. Uma imagem como horror composta
por sensagdes pouco acolhedoras (medo; repugnancia; angustia...), para ndo dizer
desagradaveis, obriga movimentar pelos discursos e pelas imagens nesse duplo movimento de
aproximar-afastando ou afastar-aproximando.

Cabe uma analise da posicdo que ocupa o pensamento ¢ a abordagem dos gé€neros
cinematograficos. Interessa aqui entender a contaminagdo das imagens na sua materialidade

como a abordagem deleuziana a que Jorge Vasconcellos define:

O cinema, segundo Deleuze, ndo ¢ uma lingua universal ou primitiva, nem mesmo
uma linguagem; deve ser pensada como materialidade, como uma matéria pensante,
auténoma, o que o fildsofo chama de matéria inteligivel. Essa matéria inteligivel traz
a luz movimentos e processos de pensamento (imagens pré-lingiiisticas) e pontos de
vista tomados sobre esses movimentos e processos (signos pré-significantes). (2006,
p. 117)
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Esta abordagem serd efetiva aos capitulos dedicados as andlises dos filmes, onde cada
um tera como foco uma maneira de fazer o horror: nas formas de tragar rostos e assim estruturar
as monstruosidades; na criagdo de territorios do medo a organizacdo de um espago-tempo
sensivel; na maneira de fabular o pesadelo através do delirio como desejos de viver. Maneiras
diferentes e ndo divergentes, pois seguem uma mesma vontade, um desejo de criar imagens sob
outras concepcdes de producdo das visibilidades e da atuagdo dos sujeitos historicos nas tramas
do espaco-tempo. Modalidades de fazer o horror que fogem, como sera visto, do espectro da
analise representativa. Portanto, o valor politico da pesquisa se estabelece justamente no
movimentar-se, pois no movimento que as posi¢oes sao realmente tomadas. S3o os momentos
que os organismos da imagem comecam a mostrar sua relacdo de forgas, sua organizagio, seus
modos de vida. A posicdo dessa pesquisa se ocupa tanto em entender certa contaminacao da
imagem na cinematografia brasileira contemporanea, quanto a posi¢ao politica de entendimento
do que ¢ criar uma imagem do horror no cinema. Por isso, a necessidade fazer este duplo
movimento com as discussdes do horror enquanto um género cinematografico para entdo definir
a estética do horror. Na verdade, seria a definicdo de uma mutagdo de tempos que atravessa o
organismo do horror e seus sujeitos criadores: do analogico para o digital, da reafirmagdo ou

criagdo de mitos para a fabulacdo de lendas particularizadas.
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1. MONTAGENS DO HORROR

1.1. Paradoxos do coracgio e a poética do horror

O que seria montagem de um género cinematografico? Sua forma de ficcionalizar na
imagem em movimento? Como a narrativa desenvolve determinado efeito a ser alcangcado? O
que essas perguntas sugerem ¢ um pensamento de como conceber as imagens € como se
relacionar com elas. No género, Carroll (1999) busca uma filosofia especifica do horror. Sua
maior questdo ¢ discutir o por que um género, que remete a sensacdes de desgosto nada
agradaveis aos sentidos, tem ganhado visibilidade e certo gosto por publicos maiores. O referido
filosofo prepara um estudo sobre o género do horror, pensando em produzir uma filosofia aos
moldes da poética de Aristételes. Deste modo, o filosofo norte-americano visa definir aspectos
basilares para a organicidade do horror, certa universalidade que abarque todas as ficgdes de
horror, além de delimitar a sua especificidade nos seus efeitos e sensagoes.

Ao referenciar o desejo em produzir conceitos sob a mesma logica da poética
aristotélica, fica evidente sua posicao classica ocidental do pensamento de Carroll (1999). Seu
trabalho com a “Filosofia do horror ou os paradoxos do coracdo” pretende seguir ou, a0 menos,
estabelecer paralelos metodologicos do trabalho de Aristoteles com as tramas das tragédias
gregas. Partindo dos estudos literdrios do horror como principio de suas defini¢des, almeja
chegar a uma defini¢do que abarque uma generalidade do horror para outras plataformas
artisticas. O largo estudo literario sobre a criacdo e ficcionalizagdo do horror e da
monstruosidade a partir de escritores consagrados do género - como H.P. Lovecraft, Stephen
King e tedricos literarios como Tzvetan Todorov, ajuda Carroll (1999) a montar sua filosofia.
O autor articula as particularidades do que lhe parece interessante para sua defesa das
caracteristicas do género, assim como aponta o que parece equivocado ao tratar de uma
generalidade que cubra o espectro das fic¢des do horror.

Carroll (Ibid), de fato, se preocupa com duas indagagdes: o como e o porqué. Primeiro,
quais parametros se poderia basear ao definir que tal obra € pertencente ao horror, ou seja: como
o género funciona dentro dos seus mecanismos. A nomenclatura horror estabelece, em
principio, o que se pode esperar dos seus efeitos. Desse modo, o nome horror remete a uma
sensagdo especifica, cujo sentidos da humanidade tentam evitar. Foca seus estudos em uma
filosofia das sensacgoes, buscando identificar quais sensagdes o horror provoca em seu publico.
O autor indagando: o que faz alguém desejar estabelecer relagdes com obras que remetem as

sensacdes do horrivel? Considerando a emocdo de pleno desconforto a qualquer sentido
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corporal e da sensagdo relacionada a indicios de perigos iminentes, qual razdo levaria uma
pessoa a escolher assistir, por vontade propria, um filme de horror? Seria entdo uma segunda
questao fundamental para a filosofia do horror saber por que uma emogao que provoca efeito
repelente e detestavel consegue produzir e criar um publico que a procure?

Percebe-se que o como e o porqué trabalham para estabelecer o organismo e o
funcionamento do género artistico, tanto na criagdo das suas imagens e ficgdes quanto em
relagdo a seu receptor, o publico. Para formular o que ¢ o género artistico do horror faz-se
necessario definir os efeitos sensiveis da emog¢ao que lhe da nome. Trata-se de uma filosofia
que foca no aspecto emocional que tais obras tendem a provocar em seu publico. O autor
compreende essa situagdo como uma “estrutura das emogdes” (Ibid, p. 40): primeiro pela
defini¢do de emogdo seguida do estado emocional que o horror provoca. Nesse quesito, o
filosofo evidencia, repetidamente, a diferenga entre o que caracteriza como “horror artistico” e

“horror natural” ao afirmar que:

Esse tipo de horror ¢ diferente do tipo que expressamos ao dizer "estou horrorizado
com a perspectiva de um desastre ecolégico" ou "politicas do tudo ou nada na era
nuclear s@o algo horrendo" ou "o que os nazistas fizeram foi horrivel". Chamemos de
horror natural este ultimo uso de "horror". Nao ¢ tarefa deste livro analisar o horror
natural. (Ibid, p. 27)

Carroll diferencia a arte do natural, por entender se tratar de fendmenos separados que
nado compartilham do mesmo movimento. Para essa filosofia, a expressao que o horror natural
trabalha difere do valor emocional, pois seus efeitos cognitivos e fisicos ndo sdo 0s mesmos
que o horror artistico. A partir dos exemplos cujo sentido € ficar horrorizado com os desastres
ecologicos, politica nuclear ou com os atos nazistas da Segunda Guerra, parece que entender o
horror diante de uma dita realidade estaria relacionado ao efeito de perplexidade. Como se o
corpo nao pudesse reagir a tais a¢des horrendas, petrifica-se quando encara a face horrivel do
mundo, mesmo que passageiramente.

O horror artistico trabalharia sobre outro contexto e sob outras operacdes nas
formulacdes de Carroll (1999). Nesse sentido, o referido filosofo argumenta sobre a natureza
da emocgao do horror artistico, pressupondo que “o horror artistico seja uma emocao” a qual “os
criadores do género sempre procuram insuflar em seus publicos” (Ibid, p. 40). Logo, o efeito
almejado pelos criadores do horror ¢ um estado emocional especifico a ser provocado em seu
publico. Apesar do titulo do género indicar uma sensagao que o corpo reconhece em seus efeitos

no leve sussurro de seu nome, existe a necessidade ao articular argumentos que estabelecam o
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conceito proposto. No caso, Carroll trabalha sobre seus efeitos cognitivos e fisioldgicos

momentaneos, o que o autor chama de estado emocional ocorrente:

Um estado emocional ocorrente tem dimensoes tanto fisicas quanto cognitivas. De um
modo geral, a dimensdo fisica de uma emogio ¢ uma agitacdo sentida.
Especificamente, a dimenséo fisica ¢ uma sensa¢do ou um sentimento. Ou seja, uma
emocdo envolve uma espécie de excitacdo, de perturbagdo ou de suspensio,
fisiologicamente marcada por uma aceleracdo do batimento cardiaco, da respiracao e
de reagdes assemelhadas. A palavra "emogdo" vem do latim "emovere", que combina
ano¢ao de "mover" com o prefixo "fora". Uma emocgdo era originalmente movimento
para fora. Estar num estado emocional envolve a experiéncia de transi¢do ou migragao
- uma mudanca de estado, um mover-se para fora de um estado fisico normal para
outro estado agitado, marcado por mudangas interiores. Quero afirmar que ser uma
emo¢ao ocorrente envolve um estado fisico - uma sensacdo de mudanga fisioldgica de
algum tipo - uma agitac@o sentida ou uma sensagdo de comogao. (Ibid, p. 41)

Ocorrente por tratar de uma emocao que parte de uma situacdo e se modifica como um
movimento e ndo um estado emocional permanente. Por isso, a necessidade de fazer uma
etimologia do termo, buscando essa no¢ao movente da emogao, naquilo que se move de dentro
para fora, expressando-se. O termo original em inglés emotion, utilizado pelo autor, deixa
evidente sua relacao direta com motion, no sentido de movimentacao, continua variagao de
movimento®. Para isso, atua nas dimensdes cognitivas e fisiolégicas. Um estado emocional
ocorrente, no sentido de Carroll, ¢ essa mutagao que ocorre de um corpo emocionalmente inerte
para outro, mudando o funcionamento de sua organicidade normal. Entdo, de que maneira o
horror provoca os sentidos? Quais agitagdes ele consegue suscitar a um corpo? Novamente,

Carroll recorre a etimologia da palavra:

A palavra "horror" deriva do latim "horrere" - ficar em pé (como cabelo em pé) ou
erigar - ¢ do francés antigo "horror" - erigar ou arrepiar. E, embora ndo seja preciso
que nosso cabelo fique literalmente em pé quando estamos artisticamente
horrorizados, ¢ importante ressaltar que a concepcao original da palavra a ligava a um
estado fisiologico anormal (do ponto de vista do sujeito) de agitagdo sentida. (Ibid, p.
41)

Partindo dessa concepcao etimoldgica, o arrepiar do horror demonstra sua posi¢do em
elaborar uma concep¢do da emog¢ao do horror artistico como mutacional: passando de um
estado emocional normal para o anormal. A necessidade da etimologia da palavra esta em seu
enfoque nos efeitos fisiologicos da emocdo ou a que reagdes ela tende a provocar. A principio,

o horror seria a emocao que provoca agitagdo ao corpo, causando arrepios, porém diversas

6 Sobre a etimologia da palavra Motion ver Online etymology dictionary. Disponivel online em:
https://www.etymonline.com/word/motion.
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emocodes tém a capacidade de arrepiar o corpo. Um beijo apaixonado no pescogo € o exemplo
mais recorrente 8 memoria arrepiante e esta distante de ser considerado parte do horror. O que
individualiza e especifica uma emog¢ao seriam seus elementos cognitivos, envolvendo as
perturbagoes fisicas através de suas “crengas e pensamentos acerca das propriedades dos objetos
e das situagdes” (Ibid, p. 42).

A vista disso, o autor constroi uma légica do estado fisico emocional causado pelo
estado cognitivo, que provocou essa reagdo fisioldgica ao corpo. As atividades cognitivas sao
caracterizadas pelas factuais e avaliativas. Factual pela percepcao do fato observado pelos
sentidos do corpo, como um grande caminhdo que se dirige em dire¢do a uma pessoa, como
exemplifica o proprio pesquisador. Avaliativa no sentido da faculdade de anélise diante da
situagdo e/ou do objeto posto: um caminhdo ndo configura uma nocao de perigo estando na sua
ordem normal na estrada, mas um caminhdo em alta velocidade indicando um vetor de
movimento em direcdo aos pedestres modifica a percepcao de perigo (Ibid, p. 42). O estado
emocional, na concep¢do do citado filosofo, ¢ um composto de reagdes cognitivas com
resultantes fisicos, externalizando esses processos e tendo como cerne o aspecto analitico

interpretativo:

Dizendo que um estado emocional ocorrente ¢ um estado em que algum estado
fisicamente anormal de agitacdo sentida tenha sido causado pela interpretacdo e pela
avaliag@o cognitiva do sujeito acerca de sua situagdo. Esse ¢ o nucleo de um estado
emocional, embora algumas emog¢des possam envolver tanto vontades e desejos
quanto interpretagdes e apreciagdes. (Ibid, p. 44)

Visando como base essa concepcao de estado emocional e que o horror artistico ¢ um
género com objetivo de alcancar uma reagdo emocional calcada neste sistema
cognitivo/avaliativo, Carroll (Ibid) definird a nog¢ao de horror nos moldes da poética aristotélica.
A partir da condi¢cdo da defini¢ao de estado emocional, o horror artistico tem como formula
sensitiva 0 medo e a repugnancia. O medo como condi¢@o natural do horror, do temor de um
perigo iminente: aquilo que pode ‘me ferir’ ou ‘me matar’. E a repugnancia por seu valor
repelente: aquilo que ‘preciso manter distante do meu corpo’, por ndo suportar sua presenga.
As duas sensac¢des compdem a formula de Carroll ao formar seu conceito de horror, mas ainda
ha a necessidade de um agenciamento dessas sensagdes. Algo ou alguém que detenha o poder
de provocar essa formula em seu publico, o que tenha capacidade de causar tanto medo quanto
repugnancia. Entdo, o monstro se estabelece nessa teoria como um agente da formula do horror.
De acordo com sua teoria cognitiva/interpretativa, as crengas € o pensamento devem fazer com

que “o monstro seja considerado ameacador e impuro. Se o monstro for considerado apenas
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potencialmente ameagador, a emocao seria o medo; se s6 potencialmente impuro, a emog¢ao
seria repugnancia” (Ibid, p. 45).

A figura do monstro, na argumentagdo do autor, ¢ central para sua obra. O tipo de
monstro que o horror exige para sua existéncia parece ser um dos principais fatores na defini¢ao
do género, talvez mais do que os efeitos sensitivos estabelecidos. Efetivamente, os efeitos do
medo e da repugnancia fazem parte da constru¢do do monstro do horror. Nesse sentido, ele
estabelece uma analogia com os monstros da literatura fantstica a partir da obra de Tzvetan
Todorov. Na andlise de Carroll (Ibid), os monstros fantasticos do trabalho de Todorov sao
constituidos de seres normais aquele universo. A existéncia da monstruosidade no mundo
fantastico ndo é questionada, pois, faz parte de seu cotidiano e da vida natural em seu
ecossistema. O monstro na literatura fantastica ndo necessita de explicagao sobrenatural a
respeito de sua existéncia e sua forma de vida ndo esta absolutamente relacionada a uma ameacga
a humanidade. Os monstros no fantastico pertencem a categoria do maravilhoso e estdo por
despertar outro interesse em seu publico, préximo da admira¢do do que a monstruosidade
horrivel.

Continuando com a analise de Carroll, a monstruosidade prova afetos, cujo conceito
“fantastico-maravilhoso” de Todorov ndo consegue definir, na totalidade, a espécie de género
do horror. Para a monstruosidade ser considerada artisticamente horrivel, nas palavras de
Carroll (Ibid), elas precisam ter referéncia ameagadora, o monstro deve apresentar essa
aparéncia perigosa e detestavel. Nessa concep¢dao de horror, o monstro aparece como ser
anormal ao mundo, perturba a ordem do mundo e a humanidade. Evidenciando a importancia
da andlise da teoria cognitiva/avaliativa, o monstro ¢ interpretado como anormal e ameagador
por ndo se portar de acordo com uma ideia de humanidade. Ou seja, o pensamento ou crenga
tem valor cultural no qual o monstro horrivel aparece para perturbar violentamente, tanto pelo
valor perigoso quanto pelo nojo que se sente por seus aspectos fisicos. As personagens vitimas
passam de uma situagdo de normalidade para outra de constante perigo com a presenga do
monstro. Essa seria a diferenca do horror em relagdo ao conceito posto pelo fantastico: o
monstro € uma existéncia fora da normalidade do universo retratado e sua presenga, além de

desagradével, causa a sensagao de perigo. Como Carroll escreve:

Um indicador do que diferencia as obras de horror propriamente ditas das histérias de
monstros em geral sdo as respostas afetivas dos personagens humanos positivos das
historias aos monstros que os assediam. Além disso, embora s6 tenhamos falado das
emocdes dos personagens das historias de horror, essa hipdtese serve para abordar as
respostas emocionais que as obras de horror tencionam provocar no publico, pois o
horror se revela um desses géneros em que as respostas emocionais do publico,
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idealmente, correm paralelas as emogdes dos personagens. De fato, nas obras de
horror, as respostas dos personagens muitas vezes parecem sugerir as respostas
emocionais do publico. (Idib, p. 32)

A importancia do monstro para o horror esta nos afetos que ele provoca nas personagens
de sua ficgdo, pois ¢ através do imaginario sobre o encontro destes que se produz os efeitos no
publico. O autor estabelece que a relagdo do publico com as obras de horror advém pelo
espelhamento dos afetos. O medo e repugnancia que a personagem sente no encontro com o
monstro sdo as mesmas do publico. Colocando nos termos de Carroll (Ibid), essa relagdo de
espelhamento ou identificagdo com as personagens vitimas dos assédios monstruosos se baseia
no alicerce interpretativo com referéncia as suas crencas. O monstro s6 ¢ monstro porque
existem parametros comparativos com uma representacdo da humanidade.

O monstro, posto dessa forma, adquire carater de definicdo do género, mas estabelece
certa fungdo para a acdo narrativa da ficcdo do horror. Cada obra pode criar monstros a sua
maneira: com seus jeitos, aspectos fisicos, comportamentos, modos de perseguir e matar.
Entretanto, o que define a situacao ¢ como os afetos de medo e repugnancia fazem progredir a
narrativa, o comportamento do monstro define os movimentos do enredo, quais caminhos
pretende seguir. Entdo, trata-se de uma conclusdo sobre acdo dramatica na qual o monstro ¢ o
problema a ser resolvido pelos protagonistas. As personagens envolvidas pela ameaga iminente
dos monstros nas fic¢des de horror acabam sendo dirigidas pela qualidade da curiosidade. Os
enredos das ficgdes do horror engendram uma dinamica de descoberta na qual a apari¢ao do
monstro gera uma nova situagao as personagens e estas sao obrigadas a resolver. A presenca da
criatura monstruosa gera sempre um efeito de curiosidade pelo seu carater anormal, estrangeiro
ao mundo da obra, sendo necessario desvendar sua existéncia e presen¢a para entao
encaminhar-se para solucionar. As situagdes mais comuns a esse enredo sao: fuga do local de
perigo, captura/prisdo e/ou morte/destruicdo da ameaga.

Percebe-se a logica de um roteiro nessa proposta pela hipotese de Carroll. Uma situacao
normal muda sua configuracdo a partir da apari¢ao de um conflito - a ameaga do monstro - para
ser solucionado no ato final. A curiosidade €, antes de um desejo de saber, uma ferramenta

logica para engendrar a a¢do narrativa da obra. Nas palavras do autor:

Poder-se-ia pensar que todas as narrativas envolvem o desejo de saber — o desejo de
saber pelo menos o resultado da interagdo das forgas apresentada no enredo. Contudo,
a ficcdo de horror é uma variante especial dessa motivagdo narrativa geral, pois tem
em seu centro algo que ¢ dado como sendo em principio incognoscivel — algo que,
ex hypothesi, nao pode, dada a estrutura de nosso esquema conceitual, existir nem ter
as propriedades que tem. E por isso que, com tanta frequéncia, o drama real de uma
historia de horror reside na prova da existéncia do monstro e na revelacao de suas
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propriedades horrendas. Uma vez provado isso, o monstro em geral tem de ser
enfrentado, e a narrativa ¢ dirigida pela questdo de se a criatura pode ser destruida. No
entanto, mesmo nesse momento, o drama de raciocinio pode prosseguir, quando novos
descobrimentos — acompanhados de discussdes, explicagdes e hipoteses — revelam
aspectos do monstro que facilitardo ou impedirdo a destruigdo da criatura. (Ibid, p.
260)

Todo esse argumento pode se encaixar no esquema de roteiros desenvolvido por Sid
Field (2001)7, sendo este uma sistematizagio para a criacdo de roteiros hollywoodianos da
formula tragica de Aristdteles. Por mais que o mesmo ndo cite a poética e que seu trabalho
tenha a inten¢ao de ser um manual técnico para roteiristas profissionais, sua logica ¢ uma
mutacao dos conceitos de Aristoteles para o desenvolvimento do cinema narrativo. A utilizagao
do termo motivagdo evidencia essa aproximagdo com o desenvolvimento formulado pelo
manual de Field (Ibid). O esquema da ficcdo do horror descrita por Carroll pode ser configurado
ao pensamento de Field: o primeiro momento ¢ a situa¢do cotidiana, vida normal das
personagens, até o descobrimento da ameaga do monstro; o segundo momento ¢ de confronto
com o monstro acompanhado da investigacao da sua existéncia e fraqueza; por fim, descoberto
as possiveis vulnerabilidades da ameaga, a narrativa se direciona pela busca por neutraliza-la.

No manual de roteiro de Field se estrutura trés atos de acao dramatica para concluir o
enredo de um filme. Um ato € uma série sequéncias ou agoes dramaticas que terminam em um
ponto de virada (plot point). A agdo ¢ que muda o status do enredo, portanto, modifica o
movimento dramdtico para outro ato. Assim sendo, o primeiro ato ¢ a apresentacdo das
personagens e da premissa dramatica, aquilo que sera desenvolvido com o conflito da obra,
culminando no conflito que leva a narrativa para o proximo ato. O segundo ¢ o momento de
confronto em que o conflito se desenvolve e as personagens envolvidas movem-se
narrativamente objetivando resolvé-lo, sendo seu ponto de virada (e climax da obra) o
descobrimento deste. O ato final ¢ a resolucao do conflito, as personagens conseguem ou nao
sair de determinada situagdo. Field (Idib) ainda produz um esquema grafico com a duragao
média que cada ato deva conter, sendo o conflito o ato de maior importancia dramatica. Existe
uma ordenacao cronologica dos fatos narrativos junto a organizagao sistematica dos afetos a ser
produzidas como efeito nesse pensamento.

Desse modo, Carroll (Ibid) estabelece sua hipotese sobre o horror fundamentado nas

teorias narrativas de progressdo da descoberta do que € secreto: a curiosidade que faz a

7 Diversos manuais de roteiro tiveram como paradigma a mesma estrutura poética desenvolvida por Syd Field,
como o trabalho do Robert McKee. A escolha pelo trabalho de Field ¢ por sua sistematica forma criativa de
roteiros narrativos para cinema. Evidenciando a persisténcia do modelo poético de Aristoteles no pensamento de
criagdo narrativa das artes (FIELD, 2001)
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progressdo da acgdo. Apesar de sua teoria ter como proposta definir e esquematizar o
funcionamento do género do horror em toda a diversidade de formatos artisticos, ele foca seus
esforgos nas explicagdes das artes narrativas como a literatura e o cinema. A curiosidade toma
posi¢ao central na hipotese e defesa de sua teoria, salientando a preferéncia pelas narrativas.
Como defesa de seu objetivo de lidar com todos os formatos artisticos do horror, Carroll
argumenta que a curiosidade ¢ uma qualidade que se provoca pela presenca do monstro,
reforgando seu valor paradoxal em provocar desejo por aquilo que ¢ geralmente repelido, mas
para isso o autor se serve das postulacdes estruturais narrativas. Portanto, as artes do horror
estariam subordinadas ao sistema poético da representacao.

Desde o inicio da obra, Carroll (Ibid) revela o desejo em fazer com o género do horror
o que Aristoteles fez na “poética”. Sua afirmativa estava relacionada a necessidade em
sistematizar uma definicdo que formule as operagdes do horror e nao aderir as proprias
sistematizagdes aristotélicas como pensar o monstro a partir do paradigma da representagdo. O
autor acaba por esquivar-se do conceito de representacdo, por entender que o horror e sua
monstruosidade trabalham com o desconhecido, com a possibilidade de tratar o impensavel e
impossivel, no que se pode entender como irrepresentavel. Nao nega as interpretagdes do
género sob o viés da representacdo, nem dos monstros criados a partir de uma representagao.
Porém, Carroll defende que este aspecto ndo constitui o essencial do horror, aquilo que pode
defini-lo em sua universalidade. Mesmo com esta negativa, sua argumentacao esta contaminada
pela férmula representativa.

Existe um entendimento no trabalho de Carroll (Ibid) de que a representagdo estaria nos
aspectos interpretativos em relacionar um objeto ficcional a um outro da realidade, produzindo
o significado através da semelhanga, a concep¢ao da mimeses como a pura imitagdo. Mas, o
regime representativo trabalha sobre outro paradigma que nao se detém somente na semelhanca.
Ranciere (2012) define o regime a partir de trés obrigatoriedades. A primeira seria a

dependéncia do visivel pela palavra:

Neste caso, a palavra ¢ essencialmente um fazer ver, cabe-lhe por ordem no visivel
desdobrando um quase visivel em que se vém fundir duas operagdes: uma operagio
de substituicao (que pde “diante dos olhos” o que esta distante no espago e no tempo)
e uma operagdo de manifestacao (que faz ver o que ¢ intrinsecamente subtraido a vista,
0s mecanismos intimos que movem personagens e acontecimentos). (RANCIERE, op.
cit., p. 123)

O que remonta a operagdo analitica de Carroll ao recorrer as passagens descritivas dos

monstros na literatura para defender a dependéncia do género aos afetos de medo e repugnancia.
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Nessas passagens, o autor cria a dependéncia do visivel monstruoso pela palavra, sendo
impossivel o visivel sem o agenciamento da fala das personagens vitimas. Em obras como as
de H. P. Lovecraft, com o horror césmico, as criaturas monstruosas nao poderiam ser descritas
a nao ser pelos afetos que estes seres causam. Portanto, a palavra ndo da a ver o ser sob algum
aspecto de semelhanga, mas opera sua presen¢a manifestada movendo a agdo. Nesse sentido, a
palavra faz ver, mas somente segundo um regime de subdetermina¢do, ndo dando a ver de
verdade (RANCIERE, op. cit., p. 124). Isso revela que a palavra e o visivel estdo também em uma
relagdo paradoxal na ordem representativa. A representagdo precisa regulamentar a visdo: entre
o que fazer ou nao ver.

A segunda obrigatoriedade se encontra no aspecto regulamentar do regime que
corresponde ao saber ou o ndo saber. A representacao trabalha no “desdobramento ordenado
dos significados” (Ibid, p. 124) entre o que se entende ou antecipa-se ou o que ¢ surpresa. E a
organiza¢do de uma acdo dramatica, como a analisada por Aristoteles: uma organizagao
regulada das agdes - sobre o que o publico deve ou ndo saber, o que deixa para ser revelado -
configurando um jogo de segredos e revelacdes. Nesse jogo de saber e ndo saber reside o

trabalho do pathos tragico:

Ha todo um pdthos do saber que caracteriza o universo ético da tragédia. E o universo
de Soéfocles, mas também o de Platdo, onde se trata de saber qual €, para os mortais, a
utilidade de conhecer as coisas que concernem aos imortais. Era desse universo que
Aristoteles tentava extirpar a tragédia. E foi nisso mesmo que consistiu a constitui¢@o
da ordem representativa: fazer passar o pdthos ético do saber para uma relagdo
regulada entre poiesis ¢ aisthesis, entre um arranjo de a¢des autonomo e a atribuigdo
de afetos especificos a situagdo representativa, e somente a ela. (Ibid, p. 125)

Nao seria parte do cerne no horror de Carroll (1999) este universo no qual os mortais
procuram saber a utilidade de conhecer as coisas dos imortais ao afirmar que a curiosidade
surge nas personagens (como também no publico) ao desejar conhecer a existéncia impossivel
dos monstros? A fic¢do do horror, na formulagdo do autor, ¢ dirigida pela curiosidade que os
monstros provocam. Paradoxalmente, os fatores afetivos que causam sofrimento e agonia sao
também os que provocam a curiosidade pela impossibilidade de sua existéncia no universo.
Sendo esse processo um enredo de descobrimento controlado, os saberes sobre o monstro sao
revelados a medida que seja necessario ao encaminhamento das acdes. Logo, na ordem da
representacao, como coloca Ranciére, “a relagdo entre os efeitos de saber e efeitos de pathos se
encontra submetida a uma forma de inteligibilidade especifica, a do encadeamento causal das

acoes” (Ibid, p.126). A estrutura narrativa que Carroll constroi estd constituida pela submissao
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na ac¢do dramatica: a descoberta do monstro, o jogo de segredos revelados, ou ndo, sobre a
existéncia de tal criatura até a resolug¢ao do conflito.

A terceira obrigatoriedade do regime representativo € a definicdo de uma especifica
regulacao da realidade. Regulagem que se faz a partir de uma dupla disposicao dos seres
representados que se estabelecem como ficticios e ndo respondem por um julgamento de
existéncia no real. Por outro aspecto: “esses seres ficticios nao deixam de ser seres de
semelhanca, cujos sentimentos e agdes devem ser compartilhados e apreciados”. Essa dupla
disposicdo ¢ trabalhada pelo jogo duplo que a acdo dramatica estabelece entre a distancia e
identificacdo, essa “fronteira e passagem entre o palco e plateia” (Ibid, p.126). O efeito
espelhado entre o publico e a personagem diz respeito a sensacao de que as personagens sofrem
em relacdo ao monstro. Nesse sentido, essa sensagao que se deseja produzir no publico passa
pela l6gica de regulagem da realidade. Trata-se de uma fronteira e passagem entre as figuras
representadas e o publico, em outras palavras, o trabalho de identificacdo. Trabalho esse que
estd nessa dupla disposi¢do neste tratamento de outros seres, apesar de serem seres de
semelhanga.

Na argumentagao do referido filoésofo, a figura do monstro ndo se resolve inteiramente
nesses quesitos, pois, como figuras anormais e que ndo existem no universo, fogem dos
principios da natureza tanto no sentido biolégico quanto cultural. As crengas que validam as
andlises da possibilidade de existéncia dessas criaturas sdo a base cultural dos saberes de um
povo, o ser que foge a este pré-requisito esta sob o paradigma do monstro horrivel. Portanto,
“sdo violacdes de nossa maneira de classificar as coisas, ¢ tais frustragdes de uma visao de
mundo sdo obrigatoriamente perturbadoras” (CARROL, Ibid, p. 267). Desse modo, na
abordagem de sua filosofia, parece que a figuracao dos monstros, seja em qual arte for, ndo esta
diretamente trabalhada numa perspectiva estrita da representacdo, pois ndo abarca a
generalidade buscada pelo autor almejando uma esséncia do género que consiga dar liga a
variabilidade de plataformas artisticas.

Nessa necessidade em encontrar um denominador comum, Carroll (Ibid) reafirma a
defesa na qualidade de curiosidade do género. Qualidade que entende estar presente em outros
géneros, mas defende uma especificidade de curiosidade do horror. A curiosidade pela
existéncia do impensavel. Nesse sentido, coloca uma negativa sobre a refutagdo de que a
curiosidade possa ser tratada como uma fun¢do de enredo, apelando pela natureza propositiva

de desejo em saber, de ver, que os monstros horriveis provocam com sua presenga:

Seria, porém, um erro pensar que essa curiosidade seja exclusivamente uma fungao do
enredo, ainda que o enredo de certos tipos de ficcdo - a saber, aqueles que se



47

preocupam com a revelagdo - a levem a seu ponto maximo, pois os objetos do horror
artistico, em si e por si, também provocam curiosidade. E por isso que podem suportar
o tipo de enredo de revelagdo mencionado. Consequentemente, ainda que seja verdade
que a curiosidade horrorifica se desenvolva melhor nos enredos de revelagdo e que,
em seus casos mais frequentes e mais irresistiveis, mobilize tais enredos, também ¢
verdade que ela pode ser instigada e recompensada sem a contextualizag@o narrativa
do enredo de revelagdo/descobrimento. Assim, pode acontecer que, embora o horror
seja com mais frequéncia, e talvez mais fortemente e mais primordialmente,
desenvolvido dentro de contextos narrativos de revelagdo, ele possa também
prevalecer em contextos nao-narrativos e de ndo-revelacido pela mesma razao, qual
seja, o poder que os objetos do horror artistico tém de provocar curiosidade. (Ibid, p.
266-267)

Portanto, Carroll (Ibid) define que o horror tem, por exceléncia, uma relacao natural e
quase irresistivel com a humanidade, o desejo de saber sobre aquilo que foge dos seus dominios
de classificagdo, aquilo que foge aos seus saberes e crengas. O que aparece como impossivel
até a aparicdo de sua presenca. A motivagao de sua larga exposicdo do género por suas
narrativas se da pela elaboragdo desse conceito de curiosidade do horror. Utilizando assim da
narrativa como agenciador de seus argumentos. A negativa da dependéncia argumentativa da
sua teoria, para as formulac¢des narrativas, parece pouco convincente diante da quantidade de
aplicacdo feita com base em explicagdes de enredo e analogias com as fungdes narrativas
durante todo seu texto. Ainda assim, a justificativa da predisposi¢ao curiosa relacionada a
impossibilidade da existéncia do monstro refor¢a sua caracteristica representativa.

Mesmo tratando de obras ndo-narrativas, a teoria de Carroll (Ibid) esta toda submetidada
a ordenacdo representativa. A curiosidade a que o autor tanto se refere ¢ outro nome para a agao
dramaética. A representacao trabalha com a figura do monstro enquanto reguladora da realidade,
uma vez que este regime orienta as relagdes entre o que ¢ “dizivel e o visivel, entre o
desdobramento de esquemas de inteligibilidade e o das manifestagdes sensiveis” (RANCIERE,
2012, p. 127). A ordenacao de uma ética de organizagdo do real e das sensibilidades. Portanto,
os valores da interpretagdo avaliativa do sistema cognitivo, as manifestacdes fisioldgicas dos
afetos e a relacdo de valores culturais que os monstros expdem sao as obrigatoriedades que
conferem ao regime representativo.

Nesse sentido, caberia indagar se, enquanto criaturas impossiveis, tal como as criaturas
lovecraftianas, impensaveis e irrepresentaveis, a figura do monstro ndo caracterizaria uma
insurgéncia contra a representacao? De fato, “se o irrepresentavel existe, ¢ precisamente nesse
regime [representativo]” (Ibid, p. 127). Os monstros de Carroll estdo sempre dispostos pela
palavra, o dizivel regulando o que pode ou ndo pode ser visto. O monstro pode fazer o

irrepresentavel, por fazer ver demais ou por revelar demais. Ainda assim, sdo subordinados a
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ordem dos encadeamentos causais da agdo dramatica. Portanto, seguem na esséncia da ética da
tragédia, aquilo que regula as compatibilidades dos principios, as condigdes e os critérios das
relagdes. A representagdo regula e dita o funcionamento dos seres e dos nao-seres. A existéncia
do irrepresentavel esta sob as condi¢des impostas pelo regime representativo.

Ranciére (2018) coloca a representacdo como organizagdo de modos de vida: a ética
tragica dos grandes temas onde homens memoraveis que devem ser contemplados e imitados,
sao acometidos pelo encadeamento das agcdes do mundo. Do mesmo modo, o horror de Carroll
(Ibid) remonta a formula tragica aristotélica, selecionando seus principais temas, suas
personagens, sua forma de organizacdo da ac¢do (encadeamento dos conflitos e regulacdo dos
afetos). Ou seja, uma forma de organizagdo do sensivel, dos modos de viver. O monstro ¢
irrepresentavel, ao passo que nao corresponde a natureza do saber da cultura hegemonica. O
monstro estd inserido no jogo paradoxal da representagdo para poder ser regulado na ordenagao
da acdo. O sistema cognitivo que avalia o valor ameagador e nojento do ser que aparece aos
protagonistas ¢ a exemplificacdo sistémica de regulagdo do sensivel. A existéncia dos seres estad
a disposicao desse modo de organizar a realidade a partir do sensivel. O que se pode inferir da
constituicdo que Carroll (Ibid) elabora ¢ que o monstro faz parte de uma ordenacdo e
entendimento da representacdo da humanidade.

Deste modo, o entendimento de criagcdo do horror a teoria do género ¢ atravessado por
uma profunda tradi¢do cléssica da representacdo. Como argumentado anteriormente, esse
regime trata de uma organizagao do modo de viver. Por conseguinte, qual valor politico Carroll
(Ibid) atribui ao pensamento do horror? Em seu discurso, nenhum. Nenhum, porque nao poderia
afirmar que o horror teria uma esséncia ou direcionamento prévio para o conservadorismo,
manutencdo do status quo ou para um apelo contracultural revolucionario. Ele tende a
argumentar para uma espécie de neutralidade, afirmando que as ficcdes do horror foram e
podem ser utilizadas para os diversos posicionamentos politicos. Nao tendo uma caracteristica
prévia de posi¢ao no espectro politico, como se entende na representacdo classica de direita e
esquerda. O que lhe interessa na discussdo politica ¢ ainda verificar a validade de sua teoria
numa generalidade, pouco se atentando nos sentidos de atuagdo ou manifestacao politica.

Carroll (Ibid) entende politica como tomada de partido. Nesse sentido, o artista submete
sua obra a um posicionamento no espectro dual, entre o refor¢o da hegemonia e a critica a esta.
Colocando a politica como a defesa do discurso. A politica chega a sua teoria como disputa
muito mais por agendas partidarias, submetendo sua ideia de género como uma ferramenta
enquanto poténcia a ser trabalhada em favor dos discursos. No que o género nao esta

predisposto a determinado lado, mas esta disponivel a trabalhar sob qualquer tomada de partido.
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A questdo politica entra em sua teoria a partir das negativas de diferentes vertentes de
pensamento ao interpretar as obras de horror. Pois, nestas comecam as resolu¢des para a
problemadtica central de sua teoria: o paradoxo do horror. A essas negativas interessa tanto
refutar seus métodos e argumentos, quanto acrescentar a sua teoria os avangos que cada
categoria tem a contribuir para sua formacao de género, sendo relevantes a discussdo politica,
a teoria psicanalista e a cultural.

Lidar com a interpretagcdo da psicanalise sobre o género, necessariamente, € agir sobre
o pensamento freudiano e suas reinterpretacdes edipianas do desejo sexual. Carroll (Ibid)
discorda sobre a teoria psicanalitica ao analisar os monstros horriveis como representagdes
reprimidas do desejo sexual, colocando a motivacao dos enredos e suas personagens submetidas
aos desejos da libido e do recalcado® no inconsciente. Nessa interpretacdo, obras envolvendo
vampiros, por exemplo, podem se desenvolver e conseguir resolver as questoes postas por essas
criaturas. Nesse caso, os seres vampirescos tém sua formacdo imagindria nos desejos
relacionados ao pecado, revelando sua fonte também na repressdo religiosa. Porém, Carroll
(Ibid) observa essa teoria como uma reducao do género a motivagdes sexuais psicologicas,
ignorando a variedade de outros seres que, em sua concepcao, ndo seguem a logica da analise
psicanalitica.

Como contra-argumentacao, Carroll (Ibid) utiliza o exemplo dos Cefalopodes, criaturas
das profundezas dos mares do conto de H.G. Wells “The sea raiders”. Analisando que o enredo
se constitui em uma acao dramatica, o autor entende que a ameaga ocorre porque esses seres
monstruosos e misteriosos, habitando o local mitico no fundo do oceano, se alimentam de
humanos. Comer os homens e mulheres ¢ a principal preocupagao do conto de Wells. Pouco
interessa as causas ou motivacoes da invasao ao territorio da humanidade. Para o autor, ndo se
poderia associar a qualquer conflito sexual ou representagao de um recalcado na obra, pois nao
se desenvolve uma personagem para tanto € os monstros nao poderiam ser interpretados a partir
da simbologia psicanalista, uma vez que ndo ha descri¢des suficientes para remeter a tal
situagao.

Como os cefaldpodes, inimeros dinossauros congelados em icebergs ou encontrados
em continentes perdidos, insetos gigantes das selvas e polvos do espago
interplanetario ndo precisam aparecer como emblemas de conflitos psiquicos.
Portanto, a redugdo psicanalitica das criaturas horrificas a objetos de repressdo ndo

abrange todo o género; nem todas as criaturas horrificas pressagiam conflitos ou
desejos psiquicos. Portanto, a dissolucdo psicanalitica do paradoxo do horror - em

8 Na obra A4 Filosofia do horror ou paradoxos do coragdo de Carroll (1999) ¢ utilizado o termo reprimido, mas,
neste caso entendemos que o autor esteja trabalhando com o retorno do recalcado. Utilizamos o recalcado para
evitar possiveis erros de interpretagdo com o reprimido na literatura psicanalitica.
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razdo das reivindicagdes do retomo do reprimido nao ¢é perfeitamente geral. (Ibid, p.
249-250)

Carroll (Ibid) entende que “The sea raiders” seja um bom contraexemplo, justamente,
por seu enredo ser desencadeado a partir da agdo e ndo pela descricdo ou desenvolvimento de
suas personagens. A psicanalise, como posta, ndo consegue resolver toda a questdo do género
precisamente, por ndo considerar para a analise a acdo dramatica como valor essencial para o
desenvolvimento de um estado emocional horrorizado. No entanto, a psicanalise teria muito a
contribuir a partir de suas ideias sobre o paradoxo do horror. Fundamentando-se no trabalho de

Ernest Jones, Carroll admite que:

Uma teoria psicanalitica do tipo da de Jones acerca do horror dispde da estrutura certa
para nossos propositos. Explica como o publico pode ser atraido pelo horror, apesar
da ostensiva repugnancia por ele sentida. Essa repugnancia, evidentemente, ndo ¢
iluséria; o publico sente repulsa. Mas, o que é mais importante, esse nojo ¢ funcional.
Ele exige um pequeno desconforto em troca de um prazer maior. E o prazer ndo
poderia ser obtido sem que esse desconforto fosse exigido. (Ibid, p. 246)

O que faz retornar ao ponto da curiosidade sobre a figura do monstro, tratando-se de
uma questao de troca emocional, objetivando a recompensa por um prazer maior. ‘Para receber
¢ preciso dar’, quase no sentido religioso. O publico se relacionaria com as obras do horror
sabendo do revés de seus afetos provocados, mas com o intuito de receber um estimulo de
prazer que vale o sofrimento estético pago. Logo, o paradoxo do horror vai se construindo como
uma formulagdo de economia de desejos, os afetos sao moeda de troca. O que faz o autor seguir
a outra vertente de interpretagdo do género que utiliza dos valores contribuidos pela psicanalise.
Desse modo, seria a teoria cultural que utiliza da interpretacdo do retorno do recalcado
freudiano no campo da cultura.

O trabalho de Carroll (Ibid) sobre o horror entende sua essencialidade através da
constituicdo da figura monstruosa, ou seja, a transgressao dos modelos e crencas vigentes na
ordem social. Como visto, 0 monstro existe em contravencdo a cultura, ndo por negagdo
completa a sua institui¢ao, mas por afirmar o valor de regulacao do estado de coisas. Assim
estabelece, de inicio, a posicao da cultura em sua teoria e, ainda assim, ndo consegue responder
ao paradoxo a que tanto se refere. Nesse caso, a interpretacdo cultural de Rosemary Jackson o
auxilia a compreender a fantasia como categoria cultural apoiado nas formulagdes de Freud

sobre o recalcado e atingindo ao horror como espécie também do fantasioso:

Para Jackson, a fantasia e, supomos, o horror (como subcategoria da fantasia) expdem
os limites do esquema definidor de uma cultura acerca do que ¢é; a fantasia
problematiza as categorias, mostra aquilo que a cultura reprime. Nesse aspecto, €
possivel ver uma fungéo subversiva no género; revertendo ou invertendo as categorias



51

culturais da cultura, a literatura fantastica subverte os repressivos esquemas culturais
de categorizagdo. Uma das supostas categorias repressivas, de importancia central,
assim subvertida ¢ a ideia de pessoa: "Fantasias de identidades desconstruidas,
demolidas ou divididas e de corpos desintegrados contrapdem-se as categorias
tradicionais de pessoas unitarias”. (CARROLL, 1999, p. 252)

Nessa concepgao cultural, o horror sempre estabelece uma relagdo em resposta as
categorizacdes da cultura. A figura do monstro seria um ser subversivo por exceléncia. Sua
existéncia se dd em resposta ao recalcado que existe culturalmente. Em outras palavras, o
recalcado historico que se forma na criagdo de um povo, por conseguinte, na formagao da
cultura e costumes deste. Desta maneira, a figura repugnante e ameacadora do monstro
corresponderia a um certo sintoma coletivo, um retorno do recalcado inscrito na criagdo dessas
criaturas horrorosas. Toda a organizac¢ao de funcionamento de estado de coisas, até mesmo a
defini¢ao de individuo, € posta em crise com a apari¢ao do monstro. Logo, Carroll supde que
as concepgoes de Jackson direcionam a discussao do género e de seu respectivo paradoxo para
o campo politico:

Embora Jackson ndo trate diretamente do problema do paradoxo do horror, é facil
perceber qual seria sua resposta implicita. Os objetos de horror artistico violam os
conceitos e as categorias dominantes da cultura; apresentam figuras que nao podem
ser (ndo podem existir) de acordo com o esquema de coisas da cultura. Uma vez que
o esquema de coisas da cultura é repressivo, a apresentacdo de coisas que desafiem
essa esquematizagdo suspende ou alivia a repressdo, mesmo que SO
momentaneamente. Isso, ao que se supde, € prazeroso; além disso, Jackson sugere que
isso também tenha um vago valor politico, isto €, que seja "subversivo" na arena da
politica cultural. (Ibid, p. 252)

O que se percebe neste trecho € uma hesitagdo em relacionar qualquer valor politico a
uma defini¢cdo de seu género. Em seguida, o autor argumenta as similitudes do pensamento de
Jackson as suas proprias exposicdes e parte a demonstrar as fragilidades destas em formar uma
base unitaria que consiga conter a diversidade de obras para o género. Apesar de concordar que
a monstruosidade € o “nao-visto e o ndo-dito da cultura”, ainda identifica como erroneo, que as
permutacdes de categorias promovidas pelos seres da fantasia sejam, em todos os casos,
resultantes de um processo de recalque. Compreendendo que as permutas ndo sdo pertencentes
a cultura hegemonica, reafirmando que elas podem ser ndo-pensadas a priori € que elas surgem
a partir da criacao de seus autores. Ou seja, estes seres estdo fora do repertorio de formas e
conceitos convencionais. Eles sao uma possibilidade do imaginario dentre a impossibilidade
das categorizagdes da cultura.

Mesmo considerando que larga quantidade de obras do horror fagam referéncia direta a
uma representacdo do recalcado, o autor ndo vé razdo de como esta interpretacao possa dar

conta de todos os monstros e narrativas aos quais qualifica como o nao-pensado. O que parece
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uma tentativa em liberar os monstros das conjecturas das representagdes do recalcado ou da
psicandlise em si. A sua posicao hesitante e ndo totalmente contraria as teorias que envolvam
0s conceitos psicanaliticos parece ndo estar relacionada somente as conclusdes sintomaticas em
relagdo as obras, mas, principalmente, por ferir a sua concep¢cdo do impossivel da
monstruosidade, em alguma medida. Poderia considerar que a questdo politica na filosofia do
horror de Carroll estd enredado nesse paradigma da representagdo. Seja a representagcdo no
sentido de signos que se referenciam a um real enquanto imitacdo (concep¢dao comum do
conceito), seja ao regime representativo. O impensavel da monstruosidade parece uma tentativa
de formular uma certa neutralidade da defini¢do em relagdo a uma tomada partidaria. Ainda

sobre a hipdtese politica de Jackson, Carroll conclui:

Devo dizer também que acho forgada a ideia de Jackson de que a fantasia €, por
natureza, inerentemente subversiva, tanto politica quanto culturalmente. A ideia
parece ser que, uma vez que o género afirma aquilo cuja existéncia a cultura nega, ele
¢ de oposicao e talvez utopista -, afirma como possiveis estados de coisa que estdo
fora dos limites da imaginag¢do da cultura. (Ibid, p. 254)

Tentando evasivamente ndo aderir a politica em seu conceito de horror, o autor acredita
que uma definicdo do género ndo estrutura uma questdo politica por si s6. Logo, as
argumentacdes sobre politica sdo sempre devolvidas por uma negativa baseada em sua
universalidade. Primeiro ele nega a suposi¢ao de que o horror tenha uma tendéncia naturalmente
subversiva, desconstruindo os signos da cultura dominante e, assim, se firma como uma
possibilidade de arte libertadora. De fato, essa conclusdo ndo parece compor o material do
horror em sua totalidade, pois se sabe também do valor reacionario de outras obras do horror
como o racismo declarado de H.P. Lovecraft. A Rejeicdo de Carroll as teorias politicas do

género esta nessa concepgao que o autor tem da politica como ideologia. Para ele:

Anteriormente, rejeitei outra visao politizada do poder de atracdo da ficgdo de horror,
a saber, que cla seja sempre emancipadora. Essa visdo, evidentemente, é o contrario
da ideia de que o horror seja sempre reacionario, embora ambas, o que ¢ interessante,
tentem propor suas teses com base no que poderia ser visto como uma leitura alegorica
de certas estruturas profundas do género. Tentei mostrar em pormenor o que esta
errado em cada uma dessas visdes, respectivamente. Que seu duplo fracasso sirva de
aviso contra uma tal alegorizagdo "aprioristica" das estruturas ficcionais. (Ibid, p. 288)

A politica se transforma, nos escritos de Carroll (Ibid), em representacao de ideologias
partidarias. Como defesa dos discursos de pautas em manter a ordem ou em subverter as
categorizagOes hegemonicas. As ideologias podem estar presentes nas obras, mas nao garantem

uma definicdo do género. A proposta do filésofo é que para se definir um gé€nero nio se
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necessita de uma visao politica sobre a constitui¢ao de seu fazer. As pautas politicas servem de
analise de obras especificas e ndo da totalidade. Considerando, assim, o género como parte que
formaliza um conjunto de obras ou poder-se-ia colocar como conjunto de seres. Seres porque
estabelece uma criagdo de um conjunto e, por assim dizer, um povo. O género do horror ¢
estabelecido em Carroll (Ibid) por uma categorizagdo que € politica, mas ndo no sentido que
este determina ser.

A politica ndo se limita as pautas de ideologia ou de partido. E preciso ampliar sua
concepgao. A politica € uma forma de organizacao dos modos de viver ou do sensivel, como
coloca Rancicre (2009). Entdo a negacdo da visdo politica na concep¢do de maneiras de
produzir arte, seja qual for, sob alegacdo ou pretensdo de uma imparcialidade conceitual pode
destinar-se a se comprometer a fazer manter a ordem dos modos de produgdo e ordenamento
das coisas, portanto, fazendo politica. Se estabelece aqui que o trabalho da arte se confunde
com o da politica, precisamente, por compartilharem uma mesma operacionalidade. Rancicre
concebe que a “estética e a politica sdo maneiras de organizar o sensivel: de dar a entender, de
dar a ver, de construir a visibilidade ¢ a inteligibilidade dos acontecimentos” (RANCIERE,
2010)°. A filosofia de género que Carroll (Ibid) constréi sobre o horror esta sob o paradigma
do regime representativo, como argumentado anteriormente. Esse regime revela um modus
operandi classico de fazer politica: “a cena tragica serd a cena de visibilidade de um mundo em
ordem, governado pela hierarquia dos temas e a adaptagdo, a esta hierarquia, das situacdes e
maneiras de fala.” (RANCIERE, 2009, p. 25). A organizagio e os elementos escolhidos como
centrais para o género ja definem uma posi¢ao do autor que ¢ uma questao politica da escrita.

Carroll (Ibid) se preocupou tanto em procurar uma unidade que aborde o méaximo das
obras que acabou por formular a criagdo de imagens em uma regula¢do da criagcdo. O autor nao
se preocupou em questionar as necessidades que as obras tinham em recorrer a imagem do
horror. O paradoxo do horror ndo consegue, realmente, lidar com as possibilidades do horror.
Portanto, a pergunta sé responde a que posi¢ao Carroll tende a se por nesta obra. O paradoxo
do coracdo, daquele sentimento que surge nas pessoas a experienciar tais afetos desagradaveis,
poderia ser também paradoxo do consumo. O paradoxo ao qual a resposta ¢ um valor de troca
e recompensa. A experiéncia tem o intuito de ter, ao final, a obten¢do de uma forma de prazer.
Um paradoxo que faz o seu publico experienciar o sofrimento para ser recompensado pelo

prazer estético. Nessa logica, parece até ser justificavel um espectador reclamar que um filme

9 Entrevista realizada pela revista Cult. Disponivel em https//revistacult.uol.com.br/home/entrevista.jacques-
ranciere. (Acessado em 14 de junho de 2021)
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de horror ndo tenha lhe dado medo e se sentir lesado enquanto consumidor. Nao por acaso,
foruns e comunidades de fas compartilham na internet sua raiva com relagdo as suas franquias
favoritas por se sentirem enganados pelas obras que experienciaram. O paradoxo de Carroll tem
mais significado quando se trata de consumo do que do proprio horror.

Nesse sentido politico € que a tomada de posicao se diferencia da partidaria. Tomar
posi¢do ndo significa necessariamente constituir ou escolher um partido, mas optar por um
trabalho de movimentar-se. Um processo ndo anula o outro, podendo haver uma coexisténcia,
mas se trata de procedimentos diferentes. A visdo partidaria que afastou Carroll (Ibid) em
pensar a politica de forma ampla o fez perder a potencialidade do pdathos do proprio horror,
subordinando-o a uma ldégica de recompensa. Nesse quesito ¢ que se faz necessario pensar a
tomada de posi¢ao como um desejo de saber e de retomar o pdthos como cursor de caminhos a

serem descobertos ¢ nao ordenados aos moldes da agdao dramatica.

Se a tomada de partido pode funcionar como uma balaustrada contra as puras emogdes
que embaragam eventualmente a acao politica numa atitude de olhar lamuriento e
impotente, agora uma tomada de posi¢cdo permite também contradizer o movimento
doutrinario do partido, precisamente ali onde o pdthos ndo tem mais curso € nao ¢
mais reconhecido, sendo como obstaculo. (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 158)

Uma retomada do horror pela politica, mas em um sentido estético amplo no qual a
organizac¢do dos modos de vida, as relagdes de poder e a inteligibilidade dos signos estdo sob a
mesma base. Buscar no horror o que ele necessita ou o porqué dos autores necessitam de sua
imagem para produzirem suas obras. Entendendo que a necessidade de criacdo €, em si, uma
necessidade politica. Por fim, a questdo que pode ser crucial para pensar o horror ¢ qual o
sentido politico de seu paradoxo em aproximar-afastando ou afastar-aproximando? Como esse
paradoxo faz pensar a contaminagdo da imagem cinematografica contemporanea,

principalmente, no cenario brasileiro.

1.2. Montagem estética do horror: o horror contemporineo e a estética como politica

Entre a critica cinematografica dos meios geralmente relacionada aos grandes
conglomerados tém se discutido, durante décadas, a relevancia do género horror artisticamente.
O debate da marginalizagdo do género estd pautado numa logica de disputas por visibilidade
nos grandes meios, disputa pelas salas de multiplex e pelo financiamento das amplas produtoras
e distribuidoras. Algumas criticas do horror estao fundadas na concepg¢do de que o género nao

consegue alcangar certo status em importantes premiacdes anuais da industria. Normalmente
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categorizando certa hierarquia artistica dos géneros. Quais sdo dignos de serem eternizados na
historia do cinema, quais filmes podem disputar o titulo de melhores a cada ano, comumente
dado aos grandes dramas. A mesma logica das infinitas listas de melhores filmes de qualquer
tematica ou época em que os filmes se repetem continuamente.

Ao género dramatico ¢ dada a dignidade das comemoragdes e festas, aos outros géneros
cabe a posi¢do tdo somente de escape emocional, filmes para diversdo popular com pouca
elevacao intelectual ou poucas contribuigdes artisticas, reféns de suas proprias regras. O horror
¢, talvez, um dos géneros que a formula ¢ atravessada por emog¢des que atingem o sistema
sensorio-motor diretamente, sem intermédios de outros processos de significagdo em seus
efeitos. O susto da técnica de Jump scare!’ ¢ comumente analisada como um apelo ao sistema
emocional, sem assim produzir sentidos a maneira intelectual. Entdo, o horror estaria
determinado ao trabalho do entretenimento ou ao escapismo da realidade'' ao oferecer um
espaco de suspensao ao publico. Como escreve Carroll (Ibid) comparando a rituais populares a

exemplo do carnaval:

O Carnaval dos dias de hoje, que oferecem um "espago" circunscrito, por assim dizer,
em que o decoro, a moralidade e os tabus costumeiros podem ser relaxados, e as
esquematizag¢des conceituais - por exemplo, das relagdes entre espécies - podem ser
viradas de cabega para baixo, para trds e de dentro para fora. Tais rituais,
evidentemente, costumam terminar com o restabelecimento da ordem social e, as
vezes, sdo interpretados como valvula- de escape para abrandar a tensdo gerada na
organizacdo cultural da experiéncia. Embora esses rituais incluam obviamente certa
critica da ordem social, contém esse protesto de uma maneira que a preserva e
fortalece. (Ibid, p. 282)

Essa critica aos rituais e festejos populares sdo interessantes para pensar o desprezo ao
horror enquanto género digno de valores artisticos. Categorizadas como obras destinadas a
serem regidas por regras bem deterministas e sem capacidade em desenvolver um belo artistico
como o drama estabelece. Ou, como visto em Carroll (Ibid), certa posicao apolitica fazendo
com que suas obras tendem a serem conservadoras. Ao ter que dar a ver os conflitos da

categorizacdo da cultura hegemonica, o género tende a organizar suas narrativas com o

10 Técnica conhecida das convengdes do género do horror que tem como efeito o susto por uma apari¢cdo
inesperada e abrupta de uma acdo para outra mais intensa. A exemplo de cenas na qual uma personagem
caminha sozinha em um espago escuro, ha uma suspensdo da imagem (sem efeitos sonoros ou musicas em
ritmo continuo), seguido pela apari¢@o repentina da ameaga acompanhada de um estrondo de grave sonoro.

11 Vale lembrar que essa mesma logica critica concebe a fungdo dramatica “alivio comico” enquanto uma
necessidade dos filmes do mainstream. Necessidade porque os filmes necessitam manter sua estrutura enquanto
fic¢do e representacdo, mas, fora do real, enfatizando sua logica enquanto industria do entretenimento.
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restabelecimento da ordem vigente. A defesa do género do horror parte do valor politico que o
género tem enquanto poténcia e tensionando os objetos e temas reconhecidos pelas academias,
sejam os institutos de estudos universitarios ou os de comissdo artistica responsaveis pelas
premiacdes. Ha uma dupla vontade nisso: primeiro em estabelecer outra visibilidade a essas
obras e assim colocar em discussdo qual seria o trabalho das artes e de seus criticos. A outra ¢
de por o género um ‘lugar ao sol’ dos grandes filmes da historia. O que se percebe nos
lancamentos dos ultimos anos de produtoras como 424 ¢ a Blumhouse ¢ que as produgoes do
género estdo ganhando financiamento e atencao das megadistribuidoras e da critica.

O colunista do The Guardian, Steve Rose, no calor dessas discussdes, questiona se nao
haveria nascido uma nova tendéncia no cinema de horror com esses lancamentos. Uma
tendéncia que fugisse das imagens clichés, fundadoras do género, e propusesse a criacao de
novas ligagdes imagéticas: “o que acontecera quando vocé€ se desviar dessas convengoes
engessadas e se perder na escuriddo?”!? (ROSE, 2017, online). De certa maneira, a pergunta
parece ser oportuna na perspectiva de pensar o valor qualitativo da arte nos estudos académicos.
O ato de se perder na escuridao estaria tdo relacionado a questdo estética quanto aos
agenciamentos politicos que o formam. Seria como questionar a sobreposicao dos estudos do
género artistico sobre os atravessamentos da imagem. O problema se mostra com a resolucao e
abordagem de Rose (Ibid) ao responder seu proprio questionamento. Para o colunista, ndo se
cogita discutir supostas regras enrijecidas do género horror, trata-se em sua superagao e criagao
de um novo subgénero, o pds-horror. Nao propde um pensamento sobre os dominios da imagem
cliché, mas elevar a leva de filmes um status de relevancia artistica. Se o horror é considerado
um género acritico ou de pouca expressdo artistica, a criagdo de um pds-horror ndo so6
deslegitima o horror enquanto uma poténcia imagética, uma vez que se pressupde necessidade
de sua superagdo, como também tenta recuperar um valor de culto, recuperar as tradi¢cdes do
belo artistico.

A discussdo aberta pelo artigo de Rose (Ibid) criou precedentes para debater as mesmas
problematicas historicas do cinema, a saber, a validade de um género de pouca influéncia no
mercado das salas de exibi¢dao. Para Rose, o cenario passa por um novo cinema de horror com
qualidade, ou melhor, um cinema que superou o proprio horror. Tornou-se mais politico € com
esmero estético, passou a ser um pds-horror. Seu investimento na criagdo de um subgénero sob

prefixo ‘pds’ € um ato de distanciamento ou divergéncia, mas objetivando manter uma espécie

12 Tradugdo nossa do original: “What happens when you stray beyond those cast-iron conventions and wander
off into the darkness?”



57

de aura daquele género. A apresentacao do fluxo de criticas e debates que se criaram a partir do
artigo tiveram o intuito de demonstrar que este novo pds-horror em nada se diferencia do que
havia sido produzido em filmes de décadas anteriores, por outros autores. Essa foi a brecha a
qual Rose (Ibid) ndo atentou em sua proposta sobre um novo horror. De fato, o autor tentou
produzir uma classificacdo que conseguisse lidar com os filmes que ndo poderiam ser
inteiramente inseridos na categoria do género horror. Por seu tom de exceléncia e pela utilizagao
do prefixo pos obteve como resposta uma recusa, principalmente, por parte dos estudiosos e
pelo publico do género, alegando sua abordagem elitista.

Em 2022, ap6s cinco anos, Steve Rose retoma as discussdes que iniciou com o pos-
horror a partir dos trabalhos e criticas de seu termo com um novo artigo chamado: “Chamei de
‘pos-horror’ - e agora criei um monstro”!?. Refletindo a repercussdo critica e académica que
surtiu com seu trabalho. Rose (2022) defende a tendéncia que se manteve ativa nessa ultima
década de 2010 até a atualidade. Primeiro, justifica sua proposta com o pés-horror afirmando
que ndo tinha a pretensdo em patentear a descoberta de um novo estatuto do horror, o que
evidentemente era sua inten¢do uma vez que concebeu o conceito € o fundamentou a partir dos
filmes. Segundo, reafirma a posi¢ao de que o género, por defini¢ao, ¢ constituido de regras que
categorizam os filmes. Para o colunista, o uso dessas regras pelos filmes indica se os mesmos
sdo subversivos, portanto, relevantes ou clichés. Entdo, a afirmagdo em defesa de seu conceito
se baseia na reagdo a essas regras, como cada filme lida com as regras que sdo, na sua
concepgdo, impostas pela classificacdo do género: “a maioria dos grandes filmes de horror
subvertem essas regras, ou usa delas para abordar assuntos que a sociedade tem dificuldades
em enfrentar”'* (ROSE, 2022). Em outras palavras, Rose mantém sua posi¢do e ainda reforca
conservando o julgamento sobre o género enquanto engessado na constituicdo de seus proprios
termos: “vamos também ser honestos, uma grande maioria de filmes de horror s6 repetem ideias
familiares ao ponto do cliché”’ (Ibid). Porém, este artigo ainda mantém ou amplia, nas
limitagdes do formato jornalistico, outra andlise pouco discutida pelos criticos que parece

interessante a se pensar a criagdo na industria e sua relagdo com os géneros cinematograficos.

13 Titulo Original: “I called it ‘post-horror’ — and now I’ve created a monster.

14 Tradugdo nossa do original: “most great horror movies subvert these rules, or use them to broach subjects
society finds it difficult to deal with head-on..”

15 Tradugdo nossa do original: “... let’s also be honest, a great many horror movies just rehash familiar tropes
to the point of cliché.”
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Em seu primeiro artigo de 2017, Steve Rose apontava para as estratégias dos cineastas
desse movimento do horror em utilizar o formato do género para conseguir financiamento e
contratos com distribuidoras objetivando langar seus filmes. Rose, pela entrevista que fez com
o diretor de Ao cair da noite (2017) de Trey Shults, afirma que o autor nao tinha objetivamente
o desejo de fazer um filme de género, que seu filme se baseava em aflicdes pessoais. Rose
(2022) entende que o género do horror se tornou uma porta de entrada nas salas mainstreans

para esses novos diretores autorais:

Um outro ponto negativo do cenario atual do cinema ¢ que esta cada vez mais dificil
para autores aspirantes fazerem o seu nome. Entéo o horror ¢ uma forma de fazé-los
entrar pelas portas dos multiplex. Quando vocé conversa com diretores como Shults,
Eggers ou Ari Aster, diretor de Hereditario e Midsommar, cada um desses filmes
distribuidos por A24 , os seus herdis ndo sdo mestres do horror, como Sam Raimi,
Dario Argento ou George Romero, eles sdo diretores "arthouse" como Ingmar
Bergman, Roman Polanksi ¢ Robert Altiman - todos eles ja fizeram filmes que
poderiam se encaixar na categoria pds-horror, por um acaso'®. (Tradugdo nossa)

Simultaneamente Rose demonstra a utilizagdo midiatica do género como estratégias
para entrar nos espagos da industria. Com isso, reforca novamente a concep¢ao da hierarquia
dos géneros. Ao articular as referéncias dos diretores, a que atribuiu o titulo de pds-horror, opera
uma sintese constatando que os mestres do horror ainda ndo estdo no mesmo nivel dos mestres
da arthouse. A propria designacdo de uma classe de género posto como artistico permite que a
classificacdo consagre diretores e obras sob o selo de alta qualidade. Isso demonstra a logica de
uma histéria. A histéria dos grandes artistas eternizados como divindades!”. Esses dois escritos
de Rose e sua repercussdo evidenciam que o género ndo estd somente no envolvimento direto
com a logica representativa e cronologica da historia, como em Carroll (Ibid), mas pela logica
do capital. Pensando no contexto norte-americano, para se financiar a producao de um filme é
necessario avaliar seus padrdes de consumo. Conforme as movimentagdes de interesses e
relagdes de poder, um género artistico antes confinado ao segundo plano pode atingir o palco

principal das acdes politicas. O pos-horror seria, concomitantemente, um reforgo do problema

16 Originalmente escrito: Another downside of today’s movie landscape is that it is even harder for budding
auteurs seeking to make their name. So horror is a way of getting through the multiplex door. When you listen
to film-makers such as Shults or Eggers or Ari aster, director of Hereditary and Midsommar, each of whose
films were distributed by A24, their heroes aren’t horror masters such as Sam Raimi, Dario Argento or George
Romero, they’re arthouse directors like Ingmar Bergman, Roman Polanski and Robert Altman — all of whom
made movies that could fit into the post-horror category, as it happens.

17 Sobre questdes da historia da arte e a tradi¢do na imortalidade em obras e artistas ver a analise que Georges
Didi-huberman faz do historiador Vasari em “Diante da imagem” (DIDI-HUBERMAN, 2013).
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na concepgdo do trabalho de arte como também o funcionamento da logica do género para a
industria.

A reagdo ao artigo de Rose (2017) apesar de se manter na comunidade interessada no
horror, atravessou territorios além do norte-americano, chegando ao Brasil através de criticos
de cinema tradicionais e youtubers'®. Ainda assim, a discussdo foi contextualizada no circuito
internacional de cinema, dominada pelas majors da distribuicdo. Destinada aos filmes de
lancamento nos multiplex, por mais que os titulos fossem considerados do selo independente
aos padrdes orcamentarios hollywoodianos, concentrando a atencdo a filmes como os das
produtoras e distribuidoras 424, Blumhouse, aos filmes do Jordan Peele (Corra!; Nos) e sua
produtora Monkeypaw Productions (A lenda de Candyman de Nia DaCosta). Todos esses filmes
estao ligados ao modo de producao dos Estados Unidos. Pouco se preocupou com as possiveis
reverberacdes que essa discussdo poderia ter para o cinema nacional. Quando os proprios
cineastas comentavam a problemadtica continuavam com os mesmos argumentos do horror
sendo tratado como género marginalizado a certo establishment cinematografico, configurando
certo desejo de mostrar relevancia deste género em sua potencialidade para produzir metaforas
politicas.

O Brasil, marcado por uma década de efervescéncia de atividades politicas populares e
fugindo das praticas tradicionais da politica representativa dos engravatados, entrou nesse
debate sobre uma possivel tendéncia do cinema nacional de se entregar de ‘corpo e alma’ a
estética marcada pelo desconforto social. Diferentemente, os modos de produgdo do cinema
brasileiro trabalham outra logica. A ndo existéncia de uma industria cinematografica'® define
modos de captacao financeira e de produgdo. O cinema nacional ¢ basicamente financiado pelo
sistema estatal através de editais das instituicdes de fomento estaduais ou da Agéncia Nacional
de Cinema (ANCINE). Portanto, a estratégia de utilizar o horror para conseguir financiamento
nao deve ser ponderado para cenario brasileiro. Pode-se meditar sobre um valor de apelo a um
publico ou a fas brasileiros do género para atingir nimeros satisfatorios de publico, mas a

adesdo ao género ndo garante espaco nas salas dos cinemas, menos ainda a um financiamento.

18 O canal do YouTube “Entre-planos” de Max Valarezo e o do critico Arthur Tuoto sdo exemplos da reacao
brasileira ao pos-horror. Cf. VALAREZO, Max. 4 Polémica do Pos-Terror. Youtube, 2017. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ZMm3hwSzVfo&t=301s>. Acesso em: data do acesso.: 12/09/2022.
TOUTO,  Arthur. O  terror  foi  gourmetizado?.  Youtube,  2018.  Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=uiAW_ISUqlw>. Acesso em: data do acesso: 12/09/2022.

19 A despeito dos conglomerados das emissoras televisas como a Rede Globo ¢ a Record, a industria televisiva
brasileira esté interessada em outros campos do audiovisual: o cinema ndo ¢é a preferéncia orcamentaria destas.
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Se para Rose, no modelo de produgdo norte-americano, a questdo do género assume
problematicas estratégicas de financiamento para filmes autorais, no Brasil o horror assume
uma discussao direta com a politica.

Em entrevista sobre o filme Bacurau (2019) de Kleber Mendonga e Juliano Dornelles
intitulada “Sé o terror pode salvar o Brasil!”?° (2019), gravada pelo canal do YouTube Omeletv,
o entrevistador, Marcelo Hessel, coloca o género como uma salvagdo para continuidade do
cinema no pais e, como sugere o titulo, para o proprio Brasil. Por que o agora ¢ o momento do
Horror no pais? Durante a conversa com os diretores, Hessel enfatiza o processo de desmonte
do cinema nacional com a instabilidade politica através das mudangas governamentais (Temer
e Bolsonaro) e como o horror contaminou os filmes no cenario brasileiro. Assim como o0 mundo
passa por esse cinema assombrado o Unico cinema possivel no Brasil, segundo a entrevista,
seria o de horror?!. Tendo em conta o sucesso financeiro dos filmes de horror estrangeiros, tanto
no territério nacional quanto na circulagdo mundial, Hessel entende que o cinema brasileiro
procura nesse género uma possibilidade de producgao ou até obter certo sucesso na circulagao.
No entanto, atribui igualmente essa tendéncia cinematografica a instabilidade politica do pais.

O cinema estaria aqui intimamente relacionado a politica ndo s6 na sua fundagao
artistica como também em seus meios de producdo. Afinal, o cinema brasileiro possui um
vinculo estatal para sua produ¢do e o fim do financiamento ao setor audiovisual, por parte do
governo Collor, resultou em uma época de estiagem dos filmes. A dependéncia financeira com
relagdo ao Estado ¢, portanto, um fator essencial para o crescimento do setor no pais. Tendo
isso em vista, Hessel ressalta a instabilidade politica favorecendo o desmanche do principal
6rgao do governo relacionado ao audiovisual, ANCINE. Para o jornalista, essa dependéncia do
Estado e o referido desmanche da ANCINE sao fatores fundadores para o florescimento do
horror nos tempos atuais. Ainda assim, nao justifica inteiramente o assombro que tomou as telas
do cinema brasileiro. O panorama politico nacional interfere nitidamente sobre as criagdes
artisticas, inclusive, definindo movimentos estéticos sem mesmo existir um grupo organizado

como os movimentos de vanguarda em outras épocas. Porém, até a propria instabilidade que

20 Entrevista concedida ao canal do YouTube Omeleteve. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=9RK7nSjGVclI. (Acessado em 14 de junho de 2021).

21 Hessel (2019) emprega o termo terror, mas classifica-se como horror. Existia a dicotomia que o terror seria as
obras relacionada ao medo mundano, natural ao mundo (assassinos, assaltantes, sequestradores, assediadores
e psicopatas). Nesse sentido, o horror seria destinado ao medo sobrenatural (fantasmas ¢ monstros). O que
aparece como uma falsa questdo, pois, o terror e o horror compartilham de uma mesma sensibilidade incomoda,
como esta se desenvolvendo aqui. Além do que a propria comunidade de estudiosos do assunto adere ao termo
horror para abordar a totalidade da produgdo dessas imagens.
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rege, em determinados momentos, os planos governamentais, ¢ afetada por outro fator, sendo a
mesma que atravessa os filmes. Logo, o horror contemporaneo brasileiro ndo ¢ necessariamente
uma resposta direta as mudancas de governo, assim como também nao ¢ resultado do cenario
de polarizacdo ideologica que se presencia nestas uUltimas décadas. A estética de horror esté
acompanhando um movimento que pairava ou sempre esteve presente historicamente nos
momentos decorrentes de diversas crises politicas e sociais no pais.

Nesta mesma entrevista Hessel interroga os diretores do filme Bacurau sobre o que
existe no filme que possa remeter imediatamente a certo mal-estar da sociedade brasileira,
indicando possiveis traumas que o processo das eleigdoes de 2018 revelou. Kleber Mendonga
Filho responde: “ndo foi pensado para ser visto e revisto em 2019, a gente [Kleber Mendonga
e Juliano Dornelles] vem desenvolvendo esse trabalho ha muitos anos. Mas eu acho que, na
verdade, o mundo e o Brasil alcancaram o roteiro que a gente escreveu” (DORNELLES,
MENDONCA FILHO, 2019). O cineasta complementa que “ha uma relagdo muito forte do que
voce vé€ na tela do cinema, num filme de género, e o que vocé sente em termos de Brasil nas
noticias que se abre na internet” (Ibid). Hessel retoma a pergunta sobre o género aos diretores
indagando sobre qual a capacidade ou as potencialidades de previsdao do horror em langar visdes
politicas do que esta por vir. Juliano Dornelles responde que a capacidade critica do género esta
nestes momentos de crise, afirmando que os grandes filmes de género sdo aqueles que
trabalham sobre os acontecimentos da realidade e sua relagdo politica. Nesses trechos das falas
dos realizadores do filme Bacurau pode-se perceber como o processo de criagdo dos grandes
filmes perpassa por um fundar-se na politica, o valor estético baseado em sua abordagem dos
temas da realidade. Ainda assim, a politica aparece tangencialmente, cuja centralidade continua
a ser o género como catalisador de questdes politicas e da criagdo numa relagdo de
encadeamento causal. Nao se trata de um curto periodo historico, muito menos de um momento
especifico que resulta em uma resposta artistica imediata.

Gabriela Amaral, diretora de horror dos filmes Animal cordial (2017) e A sombra do
pai (2018), em entrevista comenta sobre essa capacidade do horror em momentos de crise se
tornar tendéncia. A diretora afirma que o género permanece em estado de fases: momentos em
alta produtividade e outros de baixa. O género segue entdo uma tendéncia e seu momento ideal

de destaque ¢ em periodos transitérios, como fala Amaral:

Espagos de transi¢ao da sociedade quanwe. Entdo, neste espaco de transi¢do tem o
que? Tem o medo! Nao sabe o que vai encontrar, tem medo de abandonar o antigo. A
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sensacao de angustia e medo ¢é palpavel socialmente e isso ¢ descodificado para a arte.
(Tbid)*

De certa forma, Amaral (Ibid) traz outra qualidade diferente da politica profética do
horror de Dornelles. Uma politica que estd por intuir certos perigos, intuir no sentido mais
material possivel de sentir, ou melhor, pressentir a transicdo de tempos. Nao numa logica que
a realidade chegara a fic¢do, mas que a ficcionalizagao do horror vem da articulagdo entre o
passado e o presente em que o futuro € o espago do desconhecido tomado pela angustia e medo
do agora. Superando parcialmente os argumentos de validagdes do género por sua abordagem
politica de seus temas, mas ainda identificando o trabalho da arte como um trabalho em
decodificar as tendéncias da realidade. Assimilando a estética ao resultado causal dos
engendramentos da atualidade ou até como ferramenta para refletir sobre o medo humano.

Amaral, ao comentar sobre seus desejos em mudar de produ¢do de curtas para longas-
metragens reforca essa posi¢ao da tradi¢do do pensamento do género ao representativo. Para a
diretora a produ¢do de um curta exigia a capacidade de concisdo enquanto o longa, por sua
maior duragdo, possibilitava mais exploracdes dramaticas que necessitam manter a temperatura

dramatica, como diz a realizadora:

Minhas historias comegaram pedir um tamanho maior. [...] quando passei para o
longa-metragem, senti muito mais conforto do que o tempo mais restrito de filmagem
do curta. Quando vocé esta comegando a entender a dinamica de funcionamento de
set ou aprofundar sua compreensdo da historia, acabou. [...] O longa te da a
oportunidade de desenvolver uma relagdo mais extensa. Desenvolver arcos maiores
dos personagens. (Ibid)

A questao do desenvolvimento das imagens da tela e dos modos de produgao sao efeitos
dessa tradi¢ao centralizada no encadeamento causal da acao. Amaral (Ibid) demonstra a fungdo
do curta na produgdo cinematografica como a provacao para fazer um longa, enfatizando o local
subserviente do formato dos curtas a preponderancia dos longas-metragens nos circuitos. Os
curtas sao vistos como preparativo e desenvolvimento de novos realizadores, ignorando sua
poténcia imagética ou sua concisdo sensitiva. A representagao esta além do resultado estético
na tela, pois € uma concepg¢ao de modos de produgdo das imagens.

O discurso em defesa e as formulagdes tedricas do horror sob aspecto de género esforca-

se para a valorizagdo deste enquanto arte representativa. O discurso politico, assim como seus

22 Entrevista concedida  ao canal do YouTube Cinemascopetv. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=rN7x_tXSnmM. (Acessado em 14 de junho de 2021).
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elementos metaforicos estdo subordinados a representacdo. ,O ato de criar uma classificacao
como o pos-horror ou de ver nas imagens de filmes uma metéafora direta a situacdo politico-
social contemporanea indica uma insatisfagcdo com as obras postas por um sentido imperativo
de interpretagdo. E preciso fazer o sentido da obra vir a tona, expor todos os seus enigmas para
entdo consagra-la ou ndo como obra-prima. Fazer ver o sentido que a propria obra nao
determinara antes de ser interpretada. Dar sentido antes de deixar fazer sentido através do
sensivel.

Foi nesse sentido que Hessel (2019) propde, na entrevista sobre o filme Bacurau (2019),
que a instabilidade da politica governamental, as mudancas de partidos sob o poder do Estado
e os direcionamentos da governabilidade causam esse assombro que se observa nas telas do
cinema brasileiro. O jornalista identifica que a ascensao do horror estaria relacionada a relagado
de causa (grandes eventos historicos) e efeito (a estética). De maneira semelhante a Rose (2017)
ao inventar mais um novo subgénero daquilo que ja existia sob nova roupagem. O colunista
captou a sensagdo (acontecimento singular) para racionaliza-la sem se deixar afetar por ela,
tendeu a classifica-la. Em todo o caso, a sensagdo estd presente e sua poténcia ¢, de certa
maneira, exaltada pelos discursos. Entretanto, em suas abordagens e posicionamentos somente
observam a macropolitica, sequer referenciam-se no fluxo das moléculas sociais*>. O que coloca
em perigo ndo so6 a existéncia do acontecimento no jogo de disputas politicas, como também
retira a poténcia, naquilo que poderia atualizar-se.

Canepa (2013) percebeu o movimento do cinema brasileiro entre as décadas de 2000 e
2010 com relagao ao género, mesmo nao fazendo parte de sua classificagdo. O que definiria
como uma nova abordagem do historico colonial, a heranga escravocrata do Brasil, servindo-
se das imagens do horror como representagdes violentas desse passado no presente. Baseando-
se nos filmes Os inquilinos (2009) de Sérgio Bianchi, Trabalhar Cansa (2012) de Juliana Rojas
e Marcos Dutra e Som ao redor (2012) do préprio Kleber Mendonga Filho, Canepa (Ibid)

23 O conceito de politica utilizado aqui ¢ o desenvolvido por Deleuze e Guattari: “tudo € politico, mas toda politica
¢ ao mesmo tempo macropolitica e micropolitica” (DELEUZE; GUATTARI, Plat6s3-2012, p. 99). Desse
modo, para estes o fazer politico perpassa pelo fluxo de agenciamento entre movimentos molares
(macropolitica) e as moleculares (micropolitica). A despeito da afirmagdo de confluéncia e dependéncia entre
esses segmentos, os autores identificam que a poténcia politica se realiza no molecular, sdo os detalhes que os
interessam. Apesar de trabalharem através do detalhe, a politica molecular opera em todo campo social, sua
qualidade se expressa por sua natureza de fluxo de quanta, pelos movimentos de mudanga de estado que
ocorrem no corpo da sociedade. Como um fluxo de moléculas que atravessam o organismo ¢ sdo atravessadas
pela organizagdo do corpo. Assim, micropolitica ndo trata de eventos pequenos e isolados, muito menos de um
viés psicologico da individuag@o, consistindo em movimentos continuos na esfera social. A sociedade, para os
autores, ¢ caracterizada por sua segmentagdo. Mesmo o Estado mais centralizado é composto por segmentos,
formando uma multiplicidade de centros de poder. A partir desses centros o poder ressoa sobre o organismo
social.
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percebe caracteres do género no organismo desses filmes para abordar as violéncias historicas
nas relagdes sociais e de trabalho. O que a autora sugere, provisoriamente em 2013, como um

terror incidental:

Nao se trata ainda de uma proposta concluida, mas apenas de sugerir que O som ao
redor, Trabalhar cansa e Os inquilinos trazem abordagens novas tanto de questdes
urgentes da sociedade brasileira quanto de um género que talvez tenha encontrado um
espago inesperado para reemergir no cinema brasileiro — seguindo, com isso, a trilha
de obras de diretores contemporaneos como Michael Haneke e David Lynch, por
exemplo, que também, frequentemente, se servem do terror para construir filmes que
ndo se sujeitam a essa classificagdo. (Ibid, online)

Esses filmes nao competem pela logica do género uma vez que ndo podem ser
classificados como “terror sobrenatural ou de género, mas do terror entendido como a
representacdo daquilo que sentimos diante da ameaga iminente de uma explosao irracional ou
descontrolada de violéncia.” (CANEPA, Ibid, online). Logo, tomam de empréstimo certas
sensibilidades do género sem, por assim dizer, submeter-se as regras do género. Novamente, o
horror passa a ser uma ferramenta dentro de uma tendéncia. No entanto, defende que o
incidental, configurando a sensa¢do que ndo pode ser prevista ou ignorada pelos sentidos do
corpo, possa auxiliar na articulagdo de algumas problematicas da disposicao sensivel para a
estética do horror. O incidental esta relacionado as crises dos tempos em disputa, que Amaral
(2018) comenta, por isso intimamente ligado a um trabalho da memoria. A questao nao esta em
superar ou modificar o género, os filmes ndo produzem uma vontade sobre a logica do género,
nem de suas regras ou da cultura que o envolve. A questdo dos filmes na contaminagdo do
horror estd em contrapartida a forma de organizar a vida e dos modos de produzir o visivel. A
busca por maneiras de fazer ver o que nao se classifica digno de ser tema das grandes obras.
Por isso sdo consideradas obras menores. Nao por questdo de relevancia artistica, mas em sua
abordagem pela alteridade das personagens menores e das histérias menores em que a
dicotomia herdi/monstro nao configura parte inteira da imagem ou ndo toma a imagem para si.
Trata-se de um trabalho envolvido pelo desejo de embate da representagdo, por consequéncia,
o irrepresentavel e a tirania da cronologia.

A vontade de memoria que aparece no horror como a sensagcdo que Cépena (Ibid)
designou como incidental. Vontade que trabalha no incobmodo gerado no embate dos tempos,
quando o instante dos perigos colide no limiar do presente. O filme Som ao redor talvez seja,
por exceléncia, fruto dessa problematica dos tempos. Quando a sensacdo de perigo iminente
aparece ao presente sob sussurros do passado. As cenas de transi¢cdo entre passado e presente

de um mesmo espaco, entre a rua repleta de prédios de classe média e os engenhos de outrora.
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Entre o banho contemplativo em familia na cachoeira e a transformacao subita da dgua em
sangue. A presenc¢a fantasmagorica da crianga negra nos espacgos que nao a pertence. O filme,
de todo modo, esta sempre em um estado anacronico da violéncia historica. A agdo nao se da
pelo encadeamento causal, mas pelo efeito das suas relagdes, onde a presenca € a violéncia da
apari¢ao do Outro no territorio privado. As personagens estdo em uma rede de relagdes entre o
passado e os acontecimentos do presente, diferentemente da afirmagdo de Amaral (2013) sobre
a duplicidade das personagens que “sdao, ao mesmo tempo, reais € miticas”. Ou seja, ja nao
compdem os arquétipos sociais transpostos na tela como representagdoes de modos de ser, modos
de acdes dos sujeitos. Aqui eles aparecem como sujeitos historicos assombrados pelas
singularidades que cada relagdo de poder tem enquanto efeito. Em Som ao redor a relagdo mae
e filhos, patrdo e empregados, guardas de seguranga e menino em situacao de rua, sempre do
singular para o plural e vice-versa, justamente por colocar todas as dicotomias sob efeito de
forcas em rede e ndo em encadeamento l6gico. A duplicidade ndo estd entre o que ¢ real ou o
que ¢ ficcional (mitico). Estd em como a ficcdo completamente contaminada pelo real.

Da mesma maneira, o filme Animal Cordial de Gabriela Amaral ndo trabalha com os
arquétipos miticos que a propria se refere, mas sob a propria ordem dos arquétipos correlata a
acdo dramatica. O filme ndo se interessa pelos acontecimentos a partir do assalto a um
restaurante sofisticado ou como consequéncia deste. O filme estad no estabelecimento das
relagdes das personagens entre si. A historia ndo esta agenciando as imagens diretamente, como
em Som ao redor, mas pelos afetos que criam no momento de perigo do acontecimento € na
articulacdo de suas memorias internas. O cozinheiro odeia o patrdo por acontecimentos
anteriores que nao sdo mostrados pelo filme e o patrdo odeia o cozinheiro por fatores que o
espectador supde através das falas de outras personagens. Percebe-se que um assalto se
transforma em relagdes de trabalho e, logo, se torna uma trama de relagdes de forga, uma
afetando a outra. A questdo de classes, por exemplo, esta posta nos efeitos da disputa entre as
classes patrao/empregado e ndo por resultantes de agdes concluidas em novas agdes. O horror
estd também na suspensdo de um fim para as personagens, ndo ¢ dado nem a gloria e nem a
peniténcia aos que sobreviveram, restando somente a angustia dos acontecimentos daquele
espacgo-tempo. O horror aparece nos dois filmes ndo como mitos ou arquétipos de enredo, mas
no articular das relagdes incomodas, nos detalhes da memoria, em momentos de perigo
iminente.

Nesse sentido, o movimento contemporaneo do horror choca-se com mutagdes nas
logicas de regime correlacionadas as evolugdes tecnologicas. A esses filmes ndo interessa o

gerenciamento de medos e violéncias sobre as regras dos mitos, a despeito de fazer da propria
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ordem representativa objeto de enfrentamento dela mesma. A contamina¢do do horror
observada no circuito internacional e, principalmente, nas produ¢des nacionais, trata de efeitos
mutacionais no interim do mito para a lenda urbana. A isso pode-se relacionar sua correlagao
com os processos evolutivos da reprodutibilidade técnica e a filosofia da histéria de Benjamin
(2012) escreveu. Quando o desenvolvimento do cinema estabelece e toma para si uma nova
funcdo social. Benjamin (Ibid), observa certo valor material das artes através da modificacao
provocada pelas maquinas de reprodugdao, a sua autenticidade. A arte ndo esta ligada
diretamente a seu material de criacdo, como as pinturas e suas telas, ela pode ser replicada
incontaveis vezes. A univocidade da obra esvaneceu e as distdncias da obra Unica e sacra
perderam suas dimensdes longinquas. E a essa unidade auténtica, o aqui ¢ agora da obra de arte,
que Benjamin (Ibid) intitula aura.

Esse sistema de aura em uma autenticidade esta marcado pela tradi¢ao da arte ligada a
experiéncia do culto. Nos primdrdios da arte a relagdo acontece pelo aspecto da magica no qual
se produzia um objeto artistico ndo para ser exibido por exceléncia, mas com objetivo de trazer
sua presenga, mesmo que virtual, para ser cultuada. Benjamin (Ibid) v€ no cinema o agente
destruidor desse aspecto ritualistico da obra de arte. Com o advento do som, o cinema tomou
para si uma qualidade tnica no processo de reprodutibilidade: a arte perde a funcao de culto,
muitas vezes ligada a religiosidade, para fundar seus elementos na politica. Esse fundar-se na
politica a que Benjamin (Ibid) se refere, significa uma mudanca na percepcao do que se versa
como politica. A estética da exibicdo e difusdo em massa das feigdes politicas toma o lugar da
representacao enquanto expressao divina e virtual que se deve referenciar mesmo nao sendo
vista. Quando se fala de destruicdo da aura significa uma transicdo de fungdes e valores da
sociedade na relagdo de forgas e ndo propriamente um fim completo do aqui e agora dos objetos.

Na era de reprodutibilidade, Benjamin (Ibid), observa uma crescente destruicao da aura.
Porém, isso nao se confunde com seu expurgo da sociedade. A aura perde sua fungdo social
em perspectivas da macropolitica, continuando a existir em diversos outros setores sociais.
Didi-huberman (2010), ao retomar os escritos de Walter Benjamin, argumenta que diante das
contradi¢des do conceito benjaminiano caberia deduzir que a aura ndo fora destruida como um
todo. Conceituando a aura como a atuacdo de um poder quadruplo: da distancia, do olhar, da
memoria e da experiéncia. Este poder quadruplo estaria sob a ordem da relagdo do olhar posta
sob um regime de dupla distancia na qual o olhar retorna ao olhado pelo olhante. Uma distancia
tramada onde o olhado s6 se mostra para determinar sua distancia ao olhante, aproximar-se para

demonstrar sua longitude, como escreve Didi-huberman:
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[...] adistancia aparece, no acontecimento da aura, como uma distancia ja desdobrada?
Se a lonjura nos aparece, essa apari¢do ndo ¢ ja um modo de aproximar-se ao dar-se a
nossa vista? Mas esse dom de visibilidade, Benjamin insiste, permanecera sob a
autoridade da lonjura, que s6 se mostra ai para se mostrar distante, ainda e sempre,
por mais proxima que seja sua apari¢do. Proximo e distante a0 mesmo tempo, mas
distante em sua proximidade mesma: o objeto auratico supde assim uma forma de
varredura ou de ir e vir incessante, uma forma de heuristica na qual as distdncias —
as distancias contraditérias — se experimentariam umas as outras, dialeticamente. O
proprio objeto tornando-se, nessa operagdo, o indice de uma perda que ele sustenta,
que ele opera visualmente: apresentando-se, aproximando-se, mas produzindo essa
aproximag¢do como o momento experimentado ‘“Unico” (einmalig) e totalmente
“estranho” (sonderbar) de um soberano distanciamento, de uma soberana estranheza
ou de uma extravagancia. Uma obra da auséncia que vai e vem, sob nossos olhos e
fora de nossa visdo. (Ibid, p. 148)

Na atualiza¢do de Didi-huberman (Ibid) do conceito de Walter Benjamin, o autor projeta
a aura como um espagamento tramado, uma trama que coincide aqui como trabalho, a aura
sendo resquicios do trabalho humano no objeto. Enquanto o paradoxo do olhar, aproximando-
se para evidenciar sua distancia, essa lonjura soberana, inalcangédvel, faz parecer uma relagdo
direta com o transcendental, Didi-huberman (Ibid) remonta suas caracteristicas como trabalho
do paradigma das relagdes de visibilidade. A partir da passagem benjaminiana em Pequena
historia da fotografia que define a aura como “uma trama singular de espago e de tempo: a
apari¢ao unica de uma distancia, por mais proxima que esteja” (BENJAMIN, 2012, p. 108), o
espaco tramado de Didi-huberman (Ibid) desenvolve a relagdo do olhar como um trabalho em
que a apari¢@o ou a presenga no espago se faz numa dialética com o tempo. A presenca aparece
no espaco do olhar como uma auséncia na visdo que s6 se pode fazer em uma dialética com o
tempo. Um trabalho de memoria e de experiéncia histdrica pela apari¢ao unica, fantasmatica,
dos tempos como uma constante no limiar do presente®®. E nessa relagdo da distancia da relagéo
do olhar que o poder da memoria e da experiéncia aparece como culto e que pode determinar
um valor para o pensamento do horror mitico.

Na interpretacdo de Didi-huberman (Ibid), o culto em Walter Benjamin nao esta em
relagdo usual com o transcendental. A reveréncia ao soberano como Outro Deus recebe assim

sua presen¢a demonstrando sua magnitude?. Retira a aura do dominio exclusivo das crengas

24 O que Didi-huberman identifica como uma das grandes contribuicdes de Walter Benjamin a filosofia da
historia: “o espantoso valor do olhar langcado por Benjamin sobre a historicidade em geral seria o de se manter
constantemente no limiar do presente” (DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 121).

25 Carroll (1999) comenta sobre suas divergéncias com a teoria religiosa do género do Horror por entender a
experiéncia religiosa do culto como reveréncia ao ser divino. Carroll (Ibid) ndo percebe a experiéncia nos
monstros horriveis, nenhuma personagem reveréncia a ameaga horrivel que a assedia. Elas tém profundo
desgosto pela presenca dessas criaturas, prefeririam que nao existisse. O que é verdadeiro ao pensar o culto
sobre este sentido, porém o culto de Walter Benjamin trabalha sobre uma relagdo do olhar que € muito particular
ao horror e ao trabalho representativo apresentado na obra de Carroll (Ibid).
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religiosas: “aura nao ¢é credo” (DIDI-HUBERMAN, op. cit., p. 158). O culto ¢ ressignificado
nesse trabalho de dupla distdncia que pode ser entendida como uma dupla distancia da
representacao. O justo paradoxo do regime representativo que faz da presenga o espaco da
ausé€ncia: “a auséncia ou a distancia ndo sao figuras do divino - sdo os deuses que buscam, na
fala dos humanos, dar-se como as tnicas figuras possiveis e verossimeis (signo de seu carater
ficcional) de uma obra sem recurso da auséncia e da distancia.” (Ibid, p. 159). Ou seja, sdo as
figuras da verossimilhanga que ditam e determinam o que ¢ possivel. O monstro do horror, em
Carroll (Ibid) trabalha sobre essa auséncia que aparece para mostrar sua irrepresentabilidade.
Mesmo que figurativamente apareca aos olhos com formas até certo ponto inteligiveis, seu
trabalho ¢ tramar sobre o que ¢ possivel na apari¢do estranha do impossivel. O irrepresentavel
da monstruosidade ¢ o refor¢o do que pode ser representavel.

A representacao se da na dupla distancia auratica: aproximar para demonstrar distancia
e, a partir disso, definir os modos de ser e viver. O horror mitico na centralidade da presenca
do monstro acontece nessa dupla distancia na qual se olha para um espago vazio, breu, sob a
desconfianca de ser olhado de volta, mas pelo temor da apari¢ao de um ser monstruoso. Esse
mesmo ser que ¢ desconhecido por ndo constar nas configuracdes da cultura, indice de sua
auséncia e, simultaneamente, sentido como presenga dos afetos do temor e nojo. E a tradigdo
ritualistica que o monstro ocupa a fungdo dramatica dos deuses no sentido de estabelecer a
distancia entre quem olha e o olhado. A distancia sacra do objeto que deve ser cultuado, mas
nao pode ser alcancgada.

Portanto, observam-se mudancas de regimes: se antes o mito tinha preponderancia em
determinar for¢as atuando no corpo social, agora tem-se a lenda urbana que toma sua fungao
social com o gerenciamento das relagcdes de forgas. Os modos de producdo de imagens e de
organizacao do sensivel modificam suas operacionalidades. A era da reprodutibilidade técnica
(BENJAMIN, 2012) modifica a fun¢do do culto nas artes por acabar com sua aura, mas nao na
sua totalidade como Didi-huberman (Ibid) constata. O digital aponta nova vontade que antecede
ao seu surgimento®®. A vontade que foge ou reage as determinagdes da representagdo, como
também estabelece um outro regime de organizacao dos modos de vida, o que aqui se chama
de paradigma da lenda urbana. O horror passa agora por uma vontade estética com relagdo ao
assombro que se diferencia das suas caracteristicas do sublime nos mitos. Um assombro que

trabalha “a distancia como choque” (DIDI-HUBERMAN, Ibid, p. 159), que encarna o perigo

26 Como visto no texto do cineasta Akomfrah (2017) e sua digitopia dos sujeitos diasporicos.
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para dentro de casa, no privado. Difere do medo desconhecido dos mitos e escondido nos
espacos sem territorios humanos (matas fechadas, locais indspitos e intocados).

A lenda urbana constitui-se de outro regime. A lenda urbana surge suprimindo o poder
da memoria, substituindo-a pela lembranga do medo constante da perturbadora possibilidade
de aparicao do Outro. O mito trabalha na certeza do poder dos deuses, a lenda urbana sobre a
incerteza, pela constante presenca de que algo pode ferir a minha seguranga. Sempre um algo
ou alguém que ronda e ameaga um ou outro. Nunca uma coexisténcia. A incerteza vem da
constante presenca do perigo iminente. Precisamente, a lenda urbana trabalha com alguma ideia
de superacao das distancias, com a aproximac¢ao iminente de tudo. Toda calamidade estaria por
eclodir de um extremo a outro em simultaneo. Nada estd seguro o bastante no mundo das lendas
porque o assombro encarnar numa politica de gerenciamento de pequenos medos, ndo mais a
castidade e puni¢ao dos mitos, mas o controle sensivel dos sentidos.

A lenda urbana se desenvolve com a reprodutibilidade da fotoquimica, mas se estabelece
com o digital. As novas tecnologias tornaram a vigilancia um paradigma desses tempos. Nada
¢ feito sem registro, gravado e replicado infinitamente por codigos bindrios. De fato, o digital
ndo cumpriu inteiramente o desejo pela democratizagdo dos meios de produgao de imagens,
como abordado por Akomfrah (2017), por ser fruto de um processo paranoico da visibilidade
reprodutiva. O mesmo processo que se percebe no atual funcionamento de religides
evangélicas. As novas religides cristds instauradas no Brasil, desinteressadas pela mitologia
catolica, em nada interessa a figura dos anjos ou santos, sendo Cristo o Unico ser onipotente,
pois a ele nenhum outro ser escapa. O Unico ser passivel de contraponto seria o demdnio,
significando o monstro a espreita para desvirtuar o caminho das pessoas e os preceitos cristaos
e familiares. A igreja ndo careceria dos ornamentos € imagens sacras, pois a disposi¢do do
espago seria o bastante para ser vista, uma vitrine. Nao por coincidéncia, 0s programas
televisivos se tornaram componente do culto evangélico e antigos cinemas, espacos ideais para
construcdo de novos templos. A exibi¢cdo imediata dos ritos e poderes conferidos ao pastor, os
milagres, devem ser vistos para atestar a presenga do divino em todo lugar e tempo. Se no mito
a forca aparece na certeza, ainda que virtual, do poder das entidades e seus respectivos
monstros, na lenda urbana a exibi¢do da reprodugdo serve para constatar a existéncia de um
perigo iminente, a politica da paranoia.

Com o desenvolvimento da reprodutibilidade técnica a paranoia toma o fazer da politica
por perpetuar na exibi¢do da reproducao um signo autorreferente. Um signo que nao mais se
liga aos trajetos da memoria na medida em que tenta suprimir o valor historico das imagens e

seus efeitos temporais na atualidade. O passado parece se encontrar na lembranga daquilo que
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se deve temer e ndo naquilo que gera crise. A paranoia ¢ a gestdo de medos a ser relembrados
em seu aparecimento momentaneo e ndo em seus desdobramentos no espago-tempo. A paranoia
enquanto politica se empreende na reverberacdo da macropolitica do aparato Estatal a
micropolitica da vida cotidiana ou como Deleuze e Guattari (2012) propdem: do macro para o

micro e vice-versa.

A administragdo de uma grande seguranca molar organizada tem por correlato toda
uma microgestdo de pequenos medos, toda uma inseguranga molecular permanente,
a tal ponto que a formula dos ministérios do interior poderia ser: uma macropolitica
da sociedade para e por uma micropolitica da inseguranca. (Ibid, p. 102)

Desse modo, o horror contemporaneo disposto por Rose (2017; 2022),
internacionalmente, e Céanepa (2013), nacionalmente, em nada devia ao género por suas
imagens. O horror emerge nessas obras por sua estreita relagdo com as metamorfoses dos
regimes para o digital quando as temporalidades emergiram sob a forma de paranoia. As
representacdes ndo conseguem compor inteiramente as potencialidades sensiveis dessa
imagem. Os filmes contemporaneos nao utilizam o género como forma critica ao momento de
crise e mudanca de regimes, como encadeamento causal. Se o filme Trabalhar cansa (2012) ¢
contaminado pelo horror, é porque Juliana Rojas e Marcos Dutra necessitam fazer ver as
relagdes de classes no funcionamento de um mercadinho através do horror. Necessitam por
terem que lidar com a presenga constante da sensagao de perigo, pela dupla distancia da lenda
urbana fazendo chocar a vida privada e o Outro distante tramando sobre o mesmo espago-
tempo. O horror emerge pela distancia do olhar, entre a anglstia em se aproximar demais do
perigo e o desespero de se afastar demais e se perder.

O paradoxo do Horror estd nas distancias se encontrando, nos afetos do aproximar-
afastando ou afastar-aproximando. Nao se trata mais de repugnancia e subordinagdo pela
existéncia do monstro. Mas, de um desdobramento fantasmagorico da presenga constante
mesmo na auséncia, por uma disputa de tempos. Nessa disputa a colisdo paradoxal do horror ¢
o assombro quando encarna no real através do que Freud (2021) conceituou como incémodo,

Unheimliche*’. O incomodo entra na psicandlise freudiana como uma impressdo sensitiva

27 Termo alemdo de dificil tradugdo, tendo versdes do texto freudiano que traduziram como "O Estranho", "O
Inquietante" e "O Infamiliar", em portugués. Em espanhol, curiosamente, as tradugdes parecem propicias para
0 horror como "Lo Siniestro" ou "Lo Ominoso. Utiliza-se a tradugdo do psicanalista Paulo Sérgio de Souza Jr.
do Unheimliche para o incomodo, por ser a proposta que parece mais adequar as ideias de Freud para o
portugués. Sobre a discussdo dessa nova traducgdo ver o artigo de Tania Rivera para a Folha de Sdo Paulo
intitulado “Ensaio mais estranho de Freud, com nova tradugdo convida leitores a revirar a linguagem”.
Disponivel em: https://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrissima/2021/11/ensaio-mais-estranho-de-freud-com-
nova-traducao-convida-leitores-a-revirar-a-linguagem.shtml (Acessado em 14 de junho de 2022).
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dotada de um poder duplo. Uma ambivaléncia dentro da propria etimologia da palavra no
original em alemao, que toma pela traducdo do incomodo sua duplicidade com o cdmodo:
“logo, heimlich ¢ uma palavra cujo significado se vai desdobrando na direcdo de uma
ambivaléncia, até que por fim coincide com o seu anténimo, Unheimlich. Incomodo €, de algum
modo, uma espécie de cdomodo”?® (Freud, op.cit., p. 64). O incomodo estd em dupla distincia
com o comodo em dois sentidos, tanto a respeito da sensagcdo de desconforto/conforto, como
também no sentido de aposento, lugar a se habitar. O prefixo in-, na tradugdo de Paulo de Souza
Jr., assume entdo a ambivaléncia de ter uma qualidade de movimentagdo no interior como
também de oposicao ao termo ao qual deriva. Nesse sentido, o incomodo ¢ aquilo que est4 no
intimo, privativo, e, simultaneamente, importuno, por vezes, angustiante. Freud (Ibid) conclui

sua investigacao estética do incomodo sob duas observagoes:

Primeiramente, se a teoria psicanalitica esta correta ao afirmar que todo afeto de uma
emogdo, independentemente do tipo, ¢ metamorfoseado em medo por meio do
recalcamento, entdo deve haver um grupo, entre os casos do que ¢ medonho no qual
se possa mostrar que, ali, medonho ¢ algo do recalcado que retorna. Esse algo
medonho seria justamente o incomodo e, portanto, ha de ser indiferente se isso era
originalmente algo que causava medo ou era sustentado por outo afeto. Em segundo
lugar, se essa é realmente a natureza secreta do incoémodo, entdo compreendemos que
o uso linguistico faga o comodo transicionar para o seu oposto, o incdmodo, ja que
esse incomodo ndo ¢ realmente nada de novo ou alheio, e sim algo familiar a vida
animica desde tempos imemoriais, que dela apenas foi alienado pelo processo do
recalcamento. A relagdo com o recalque agora também nos ilumina a definicdo
schellinguiana de que o incomodo € algo que deveria ter permanecido dissimulado e
veio a tona. (Ibid, p. 93)

O incomodo seria assim a expressdo do que deveria permanecer dissimulado, o medo
que se expressa enquanto retorno do que foi recalcado. Porém, o recalcado ndo assume no
assombro do horror uma representacdo do medo. O recalcado assume assim um valor histdrico
benjaminiano de dupla distancia dos tempos encarnados no perigo do presente. O assombro
encarna ndo como ‘espirito santo’, alienando o corpo, fazendo-o perder a consciéncia através
de uma paralisia de sua alma e a possessao de seu corpo. O assombro encarna no corpo enquanto
o incodmodo, o incomodo entre os tempos historicos, por um desejo da memoria e de ver, mesmo

que seja terrivel olhar para tal imagem. Nos filmes contemporaneos que o horror contaminou

28 Carroll (1999) rejeitou a utilizagdo do conceito freudiano, assim como a maioria das digressdes psicanalistas,
em sua defini¢do do horror justamente por Freud utilizar incomodo para outras situagdes e afetos que ndo sdo
da al¢ada do género. Portanto, ndo se estabelece como uma especialidade do horror. O que Carroll ndo percebe
¢ o valor que o conceito de Incomodo trabalhado por Freud e mencionado em Rivera (2021) tem muito a
contribuir para entender o paradoxo do horror através dos afetos e seus efeitos, ndo para formular a sua
especialidade classificatoria do género. O Unheimliche ndo é sinébnimo do horror, mas faz parte de sua
constitui¢ao.
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desta forma percebe-se uma vontade de trabalho histdrico, das historias menores, da historia
dos vencidos (BENJAMIN, 2012). O horror encarnou no incémodo pelo trabalho das distancias
que a lenda urbana digitalizada impos e por perceber um fazer politico no seio da intimidade
do sujeito, no momento da fragilidade afetiva como o do medo. Uma fragilidade que se da na
relacdo intima com o destino do estado de coisas, por sempre operar no estado de suposigdes
que o perigo domina o corpo.

Por fim, o horror das lendas se deve ao digital através do choque de distancias que ele
propoe dentro de um sentido histérico do recalcado. O digital da muito a ver a todo tempo.
Possibilitando arrancar distancias das coisas ou confundindo-as ou as fazendo colidir. O longe
demais se tornou proximo demais, tdo perto que chega a ser insuportavel. O paranoico olho
mecanico das cameras da lugar a sensores fotossensiveis que transformam as imagens em
dados. Por mais frio que pareca ser, o valor dos dados tem seu sentido configurado em puro
afeto. O dado se transforma e se transborda no afeto medonho da paranoia ao acabar vendo
aquilo que ndo era para ser visto. A possibilidade de ver o que antes era impossivel a olho nu.
Os filmes de Found footage sao o exemplo de que o horror vé no digital o olhar daquilo que era
oculto e agora pode ser exposto, ou melhor, ser expresso. Esses filmes se fundamentam em uma
simples premissa: suas imagens sdo arquivos encontrados em uma camera perdida. Os
produtores de tais imagens morreram ou sumiram e deixaram como rastros o que viveram nas
imagens dessa camera perdida. Geralmente, sdo historias de pessoas que exploraram espagos
que nao podiam ser filmados, mostrando o que s6 a camera conseguiria mostrar. A lenda urbana
trabalha na logica de uma histéria que néo pode ser contada. E preciso mostra-la, fazer ver suas
entranhas indesejaveis para produzir sentido. Nesse sentido ¢ que o digital e o horror se

envolvem na vontade de fazer historia, uma outra historia diferente da:

Coletanea desses grandes exemplos, dignos de se aprender, representar, ponderar,
imitar. Cada um ensinava apenas sua propria ligdo, sempre igual através dos tempos,
e destinada aos que tinham vocagao para deixar a lembranga de suas agdes e, portanto,
para extrair exemplos dos fatos memoraveis dos outros homens de memoria.
(RANCIERE, 2018, p. 18)

O digital ndo quer cumprir a promessa de democratizacao das producgdes de imagens,
mas seu movimento abre precedentes a essa nova historia que Ranciere (Ibid) sustenta. Permitiu
certa possibilidade de abrir a historia através dos seus mecanismos de articulagdo das imagens.
Ao que o horror interpretou, tomou para si, como uma articula¢do paradoxal das distancias. O
assombro assume o incdmodo do proprio regime paranoico para dele fazer ver os escombros da

historia. Escombros que s6 fazem sentido no horror através dessa sensagao medonha que faz o
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movimento de afastar e aproximar simultineo como politica de abrir os poros sensiveis as
violéncias historicas. Se Benjamin (2012) em suas teses sobre histéria ndo vé o assombro com
‘bons olhos’ € por entender como uma sensacao aterradora que nenhum conhecimento pode ser
produzido a partir dela. Benjamin (Ibid) encara o assombro mitico que trabalha sob a
perspectiva da dupla distancia como efeito imobilizador dos sentidos. O assombro encarnado
da lenda trabalha no movimento das distancias e, assim, consegue fazer das ruinas do progresso
um espago tramado nos tempos pelo pensamento. Esse processo so se faz possivel em uma
dupla vertente entre as violéncias do regime do digital e as aberturas que suas fissuras
possibilitam. Essa abertura se da por essa nova historia ser “aquela em que qualquer um pode
fazé-la, porque todos ja a fazem, porque todos ja sio feitos por ela” (RANCIERE, 2017, p. 19).
O digital ¢ tanto o controle do sensivel quanto a possibilidade de diferentes corpos produzirem
imagens.

Narelagao conflituosa, o horror atravessa as imagens por necessidade de ver os detalhes
na finitude sensivel do material digital. Todo objeto esta disposto por um oder da memoria e
disposto a ser possuido pelo assombro. O que interessa a este pensar do horror esta no detalhe
molecular da imagem. No detalhe que sé se percebe fora das analises do desenvolvimento dos
grandes arcos. Interessa a concisdo sensitiva, aquilo que ¢ fundamental ao valor de afetacdo da
imagem. A concisdo sensivel proporcionada pelos curtas-metragens em sobreposi¢do aos
desenvolvimentos de arcos dramaticos que sugerem os longas. O que forca uma abordagem
sobre as qualidades sensiveis das imagens, diferente da sua capacidade em elaborar enredos e
os impulsos digitais nas maneiras de filmar. Portanto, ha ainda trés questdes a serem discutidas
com mais afinco sobre o horror na contemporaneidade: a questdo da constru¢do do monstro e
suas reverberacdes politicas com a estrutura, a criacdo de territorios € corpos assombrados € a
fabulagao do pesadelo como sintoma do desejo de viver. Esses temas serdo respectivamente
tratados nos trés curtas-metragens: Menino Aranha (2007) de Mariana Lacerda, Estado
itinerante (2016) de Ana Carolina Soares e Delirio ¢ a redengdo dos aflitos (2016) de Fellipe
Fernandes. Nestes filmes, que ndo se enquadram inteiramente ou de forma alguma na tradi¢ao
do género cinematografico, que o horror manifesta sua poténcia de contaminagao tao discutida

no cinema nacional.
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2. ESTRUTURAS ASSOMBRADAS

2.1. Estruturas do medo e o sangue dos monstros: a lenda urbana e a paranoia

Talvez toda estrutura seja assombrada por estar carregada de memorias. Por mais que
sejam recém-construidas com paredes de reboco, lisas, sem detalhes e padronizadas as
estruturas sao dotadas de blocos de memoria dispares. O corretor de imdveis para ofertar uma
casa precisa certificar-se das historias que se passaram entre aquelas paredes. Verifica a respeito
de tudo, inclusive, se ndo houve mortes no local na medida em que seja passivel de
desvalorizagdo. Nao por acaso, as construgdes assombradas por espiritos do passado e
recalcados naquele territorio foram o interesse de filmes de horror. Em geral, as fabulagdes que
contornam suas narrativas acontecem através de construgdes que invadiram terrenos sagrados,
macularam-nos e se fixam por cima ou nas extremidades de cemitério, normalmente de povos
originarios. Muitos foram acometidos por atos de violéncia fora daquilo posto como aceitavel.
As paredes das estruturas escondem seus segredos como também seus monstros. O sangue dos
que morreram para a sobrevivéncia do desenvolvimento urbano estd no emparedamento das
desgracas que o proprio sistema produziu para seu dito progresso.

Nao cessam lendas de pessoas emparedadas nos antigos casardes coloniais espalhados
pelo pais®. Historias recorrentes de aparicdo de assombragdes de corpos presos entre as paredes
das construgdes. Seja nos empreendimentos mais recentes ou nas estruturas histéricas nao
escasseiam historia corpos presos entre suas paredes por todas as regides nacionais. No Recife,
o romance “A emparedada da rua nova” de Carneiro Vilela acaba por virar uma lenda urbana e
o fantasma da emparedada permeia o imaginario do centro da cidade. Indagar se essa
recorréncia ao emparedamento seja veridica ndo passa de uma busca tautoldgica que sempre
faltara provas suficientes para comprova-la. O que se torna um dado sensivel realmente
necessario ¢ como essas lendas fazem parte constituinte de projeto de urbanistico em um
ambiente paranoico.

O conceito de ambiente (environment) a ser vendido sobre espagos e comodos do

esquema de especulagao imobilidria monta uma dindmica de como pensar o viver urbano. Modo

29 A histéria da construg@o da cidade de Brasilia esta rodeada por essas lendas, tendo em vista a velocidade de
sua constru¢do. Em muitos relatos, trabalhadores cairam nas vigas e por 1a foram enterrados pela argamassa
que compde as paredes do Congresso Nacional. Sobre os relatos do processo de trabalhadores concretados no
Congresso Nacional nas obras da capital federal ver reportagem feita por Braitner Moreira, Leticia Carvalho
e Marcelo Cardoso para o site G1 da Globo: http://especiais.gl.globo.com/distrito-federal/2018/operarios-
concretados-nos-predios-de-brasilia-mito-ou-verdade/.
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de vida que o conforto depende do desenvolvimento especulativo do espago. Um espago que ja
ndo parece ter vinculo com o publico, especulado para se tornar propriedade onde sua propria
organizacao faz parecer que perdeu a dependéncia com a organizacao exterior. Perde-se o
vinculo com o proprio urbano, ou melhor, com aquilo que era de dominio publico, de espaco
compartilhado por todos.

As novas grandes construgdes de edificios e condominios de luxo procuram, cada vez
mais, um espago especulado, onde o compartilhamento por outros seja restrito, controlado. Um
ambiente que o risco de incomodo possa ser calculado ao ponto de poder ser previsto, tendo em
mente as possibilidades dos riscos a serem evitados. Um trabalho também de engenharia, saber
ordenar o planejamento arquitetonico estabelecendo as distancias entre o que se coloca
enquanto comodos internos e os ambientes externos. Estipulando, assim, que o incomodo nao
ultrapasse as fronteiras dos ambientes. Por isso, sdo demarcados por divisores: muros, portas,
cercas, andares, portarias etc.

O processo especulativo imobiliario pode ser visto como reservas, acumulo de
propriedades com objetivo em obter futuros aumentos para seu valor de mercado. Trabalhando
em funcao da flutuacao do mercado financeiro, sendo vinculado como uma pratica sem fungao
social na qual o espago ndo ¢ utilizado nem para a habita¢cdo, nem para a produg¢do, focando no
lucro especulativo. O ato de especular estd tanto no trabalho de antever os lucros do futuro,
quanto em prever certos movimentos, condiciona-los a seu dominio e assim constituir sua
propria ordem.

Talvez seja o cinema pernambucano, em especial na sua capital Recife, o que mais se
interessou pelas dindmicas das estruturas e seus poderes especulativos. A estrutura acaba sendo,
para esses filmes, a imagem a ser enfrentada. Tanto no sentido combativo no tocante as
opressdes quanto no ato de debrugar-se sobre ela para estuda-la. O movimento Ocupe Estelita
produziu um largo material cinematografico visando combater o avango da venda do espago de
Estelita no Recife para as grandes empreiteiras sob o nome de Nova Recife. O Cais José Estelita
estd sob duas demandas: seu valor historico para a cidade e sua utilidade ptblica em relagdo a
populacgdo local. Em um desses filmes pernambucanos de maior circulacao mididtica Recife,

cidade roubada (2014)*° é posto o cinema como atuante das suas agdes, ainda que fora do

30 O filme pode ser visto no Canal do YouTube do préprio movimento Ocupe Estelita. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=dJY 1 XE2S9Pk&t=6s (cessado em 28 de agosto de 2022). Interessante
notar que o filme juntou trabalhadores do setor audiovisual tanto em sua produg@o quanto nos entrevistados.
Tratou-se de um movimento que mobilizou os cineastas pernambucanos ou atuantes na regido contra o
projeto urbanistico do Novo Recife.
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formato de circulagdo das salas e focando na exibicao via internet. Desse modo, o filme torna
o fazer documental uma dentncia dos interesses envolvidos no planejamento urbano do Novo
Recife. Este cinema militante que se gesta no seio do movimento social tenta ocupar espagos,
retirar a distancia que os debates da politica administrativa tentam deixar a visdo turva.

No referido filme, o narrador Irandhir Santos, ao fazer o jogo de palavras entre o “novo
e o de novo” intenciona esticar os sentidos do proprio discurso que justifica a existéncia e a
operagdo desse novo projeto urbano. “Isso € novo de novo” repete Irandhir Santos enquanto o
filme mostra as edificacdes de condominios, shoppings e vias urbanas exclusivas para carros.
“O novo de novo” ¢ o velho, mas um velho sob a roupagem de novo. O caminho que o
argumento do filme propde ¢ pensar esse velho como estratégias de politicas publicas que
favorecem os que dominam o poder na regido ha muitas geragoes.

O filme pode ser considerado de cunho combativo pela necessidade de denuncia. Nesse
sentido, precisa articular o discurso em favor da constru¢do do novo para que faca ver as
especulagdes de valor que esta politica publica propde. Trata-se de prever valores ndo so
lucrativos como de organizacao da vida naquele espaco. O Novo Recife que o filme dentncia
¢ a continuagao de favorecimento de classes, mas que esta sob uma mutacdo de pensar a
habitacdo, o transitar e o espago publico compartilhado. O movimento ¢ Ocupa Estelita pela
necessidade de fomentar um espago publico que seja realmente compartilhado, sem os controles
especulativos, uma luta pelo direito de viver entre os espacos urbanos.

A luta por Estelita ¢ também uma luta contra o pensamento da arquitetura, ou melhor,
um projeto arquitetonico urbano. Projeto que Wisnik (2018) coloca sob a figura do nevoeiro,
pela experiéncia dos grandes centros urbanos do mundo e pela paisagem nebulosa de pouca
definicdo. A definicdo sendo um paradigma digital para a resolugdo de suas imagens, seu
adjetivo baixo ¢ pela falta de clareza, pouca inteligibilidade nas operagdes. Para Wisnik (2018),
as paisagens urbanas nao estdo alheias aos processos de mutagdo do sistema, pois estdo
correlacionadas as mutagdes de suas logicas. Os dispositivos digitais, como evolucido das
maquinas reprodutivas, possibilitaram a criacdo de ambientes simulados. Simulagdes que nao
se restringem aos ambientes virtuais computacionais e suas reverberagdes no universo das redes
da internet, sdo formas de simular o proprio espaco publico urbano. Baseado em concepgdes
benjaminianas, o autor identifica uma mudanca da concep¢do moderna de arquitetura onde as
constru¢des mostram os interiores pela composi¢do de vidro, o que revela demais, perde seus
mistérios, para uma concepgao de grandeza de edificios de fachadas nebulosas, que perdem a

transparéncia. A grandiosidade das novas constru¢des produz uma nova percepcao de
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organiza¢do dos espacos como as distdncias que cria entre seu interior € o exterior, como

escreve o autor:

O interior ¢ um mundo a parte, desconectado do entorno, ¢ cuja complexidade de
“organismo” replica a experiéncia urbana sem, contudo, com ela relacionar-se. De um
ponto a outro, troca-se o paradigma comunicativo estruturalista de Venturi e Scott
Brown pela indeterminagdo pos-estruturalista, na qual o espago ¢ entendido como
fluxo nao modular, justaposicdo de corpos sem vinculos, limites ou hierarquia:
unidade dobrada sobre si mesma. (WISNIK, 2018, p. 195)

As novas construcdes corporativas ou dos condominios fechados de prédios sao
projetadas sob a dindmica de simular a experiéncia urbana sem, contudo, criar vinculos com os
perigos externos proprios do espaco das grandes cidades. No filme Recife, cidade roubada,
usando o exemplo da constituicdo do conceito na constru¢do dos shoppings para as formagdes
das cidades brasileiras, expondo a experiéncia desse ambiente a falsa percepgao de espaco
publico. Evidenciando a perda da nocao de tempo em seu ambiente fechado, pois ndo se vé a
passagem do dia por ndo ter a visibilidade da luz solar. O shopping enquanto propriedade
privada tem horario e regras proprias de funcionamento que nada devem ao comportamento de
fora, ao funcionamento da propria cidade. Recife ¢ tomada de assalto pelo poder especulativo
por um apelo a certo planejamento urbanistico, como denuncia o filme. Planejamento que
deseja utilizar o espago abandonado do Cais José Estelita para a construcdo de outro
condominio de luxo. O “novo de novo do Novo Recife” ¢ a continuagdo do antigo jogo de
poderes em mutagdo. Se o shopping modifica o funcionamento e do transito local em seu
favorecimento, os condominios promovem um modo de organizacao da cidade que nao ¢ para
beneficio popular. Os condominios acabam com a possibilidade de criagdo de espagos para
habitacdo popular, além de incentivar a criagdo de vias para carros em contrapartida do
fortalecimento do transporte publico. A necessidade de Ocupar Estelita se coloca contra o
progresso da especulacao da vida urbana, como dentincia e proposta de direito a viver na cidade
pelo presente sem o agenciamento futurologico da especulacao imobiliaria.

O mesmo pensamento que rege o setor financeiro em trabalhar com previsdo
determinando o presente sob o julgamento do futuro. Como rege o projeto arquitetdnico da
grandeza dos novos edificios. Winisk (2018) reforca a caracteristica desse novo regime pela
baixa defini¢do e por um projeto que passou das revelacdes estruturais das fachadas a base de
vidro do modelo modernista para o misterioso, onde as estruturas ndo sdo mais vistas e seus
codmodos interiores escondidos do incomodo exterior. Trata-se de uma logica de eterna mudanga

e de excesso de produtividade, a organizacdo de um espaco dentro da cidade que seja
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independente dela. Organiza-se por si mesma, cria uma percep¢ao em que o vinculo ao exterior
ndo ¢ necessario, como também promove uma sensacdo de eternas incertezas por sempre
trabalhar sob a futurologia especulativa. Ou seja, submete uma supressdao do passado em
detrimento a uma estimativa do pode ser, fazendo de suas fachadas um esconderijo para
assegurar seus segredos.

As distancias ndo estdo mais sob a disposi¢ao do culto, nem para a revelagdo de suas
estruturas, esta agora em prol de esconder os seus segredos para poder estipular seus poderes,
o direito de calcular como pode viver determinados corpos. Toda uma organizagdao do espago
através do planejamento politico, mas também estético. E nesse sentido que a arquitetura toma
corpo na estética, pois organiza o sensivel do ambiente. Segundo Winisk (2018), a arquitetura
moderna intencionava revelar enquanto a grandeza deseja assombrar. Ela transforma a cidade,
que sob a dtica moderna era uma soma de certezas, numa acumulagao de mistérios. Desse modo,
os filmes do Ocupe Estelita conseguem revelar os mistérios da estrutura através da
decodificacdo de seus signos discursivos do marketing. Se preocupou em remontar as
estratégias das formulagdes e justificativas do dito novo projeto, denunciando que nao patrocina
a uma melhoria da vida urbana popular, mas atua no favorecimento da especulagdo imobilidria.

Gabriel Mascaro em seu filme documentario Um lugar ao sol (2009) propde outra
abordagem: entender o discurso de quem habita esses empreendimentos, entrevistando
moradores do ultimo andar de prédios luxuosos de trés grandes capitais brasileiras: Rio de
Janeiro, Sao Paulo e Recife. Para esse filme nao interessa produzir um retrato das personagens
filmadas pelos comodos de seus apartamentos. Interessa, sobretudo, a argumentacao delas sobre
como ¢ viver nesta alta posi¢cdo. Mascaro (2009) faz um movimento para entender a relagdo das
constru¢des em relagdo a viver nas cidades. Formulando uma dialética entre a disposi¢ao
material dos grandes edificios na paisagem das cidades e as falas de seus moradores do mais
alto padrao.

Mascaro entra nos comodos dessa arquitetura e deixa que o assombro das incertezas
apareca através dos entrevistados. H4 duas falas comuns a todas as personagens do filme: o
orgulho de se sentirem dignos por terem um lugar proximo ao sol e a suposi¢ao de que a altura
assegura certa protecdo do ‘mau agouro’ alheio. Seus comentéarios sempre estabelecem o
diferencial de morar na cobertura: a seguranga, a privacidade, o tamanho do espago ¢ a beleza
da vista. Nao se trata apenas de morar no bom prédio, mas estar num padrao, de querer um lugar
perto aos céus. Querer um ‘lugar ao sol’ pelos moradores, ainda que possa representar a bengao
divina pela posi¢ao social, € a tentativa de buscar um lugar seguro que mantenha seu patriménio

e padrao de vida, afastando de seus comodos o incoémodo.



80

Toda uma logica espectral do perigo que se aloja entre os mistérios das paredes com as
estruturas que a mantém. A estrutura da incerteza invade a seguranga do comodo, provoca
desconfianca sobre seus alicerces e as proprias concepgdes das leis para proteger seu projeto
organizacional. A exemplo dos ultimos planos do filme quando a mae de um dos entrevistados
comega a desconfiar da equipe de filmagem de Mascaro. Ela desconfia pela exposi¢do do
proprio filho sobre seus bens, vangloriando-se. Comega a ficar incomoda com a presenga dos
estranhos em sua residéncia e pede para que encerre a atividade, mudando seu comportamento
de cordialidade inicial. A entrevistada parece expressar certo medo de ser assaltada pela propria
equipe do filme que seu filho trouxe para dentro de casa. Os convidados acabam por se tornarem
possiveis ameacas a partir desse instante. O assombro da estrutura se expressa aqui de forma
quase espontanea, provocada pelo dispositivo criado por Mascaro e sua equipe, mas nao fora
planejado o resultado de tal reagdo.

Ainda que os filmes do movimento Ocupe Estelita e o de Gabriel Mascaro trabalhem no
olhar dos mecanismos da estrutura através da articulagdo dos discursos, eles ndo se propdem a
produzir as imagens sensiveis do assombro cinematograficamente. Preocupam-se com a
denuncia e a articulagdo do poder em proferir suas justificativas. Aparecerecendo a politica
publica que favorece aos empreendimentos e seus mecanismos que fazem parecer
verossimilhante o projeto arquitetonico as necessidades da populagao urbana no contexto geral.
A preocupacdo desses filmes ¢ combativa no sentido de fazer ver as relagdes de forgas
envolvidas na fala, no modo e na retorica. A reagao final da entrevista de Um lugar ao sol
permite aparecer lampejos do assombro, mas faz isso tangencialmente. Precisamente pelo fato
do filme possuir preocupacdes com a imagem que difere das formula¢des do horror. O horror
trata a relagdo do assombro arquitetdnico nao s6 pelo discurso, mas também pela criagdo de um
ambiente assombrado. No caso recente, por seu ar de inteligibilidade estreita, pouca defini¢ao,
mas de muitos olhares digitais, necessarias para manter o regime vigilante. O horror
contemporaneo se encontra no ato de criar um ambiente paranoico do medo.

O ambiente ¢ assombrado porque seus mistérios sdo expressos para fora de seu corpo,
ao blindar seus poros de expressao faz surgir os espectros monstruosos nas paredes dos lares,
no interludio entre o comodo e o incdmodo. O monstro salta da parede devido emparedamento
pela propria estrutura. Ele salta, mas ainda nao deseja, por certo, romper com a estrutura. Trata-
se ainda de um mecanismo de defesa contra movimentos tectonicos que possam rachar suas
fungdes basilares. A exemplo da estética que ronda ambientes policiais e militares que
trabalham por meio da criacdo de sujeitos monstruosos, supostamente elementos ameagadores

que cercam a vizinhan¢a dos cognominados cidaddos de bem brasileiros. Programas como
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Linha Direta (1999-2007), da rede Globo de televisdo, propunham recriar cenas de crimes
acontecidos no territorio nacional utilizando maquinario estético com intengdo em formar
sujeitos suspeitos. A cada episodio o telespectador ¢ apresentado a um novo ato criminoso de
violéncia incontestavel. Ao final do programa enuncia a mensagem padrao: “os acusados do
crime se encontram soltos e foragidos”. Nesse sentido, a sensa¢do do medo nao ¢ uma formacao
de programas especificos, mas de uma relacdo de forgas engajadas na temporalidade.

A reproducao massiva adveio da necessidade de criagdo dessas técnicas para
manutengao de poderes. A televisao assume a dianteira na producao paranoica da era digital por
sua poténcia exibicionista, sendo posteriormente intensificada pelo desenvolvimento da
internet. Emerge assim a ampla fun¢do de exibir e transmitir informagdes para as residéncias.
Um fato regional pode se tornar nacional a depender da cobertura feita por determinadas midias.
Qualquer fato estaria passivel de viralizacdo, uma vez que quase tudo se encontra sobre
vigilancia de cameras. O discurso de manipula¢do pelas midias ndo faz tanto sentido nessa
situacdo visto que se trata de um movimento coextensivo. A representacdo ndo ¢ uma criagao
midiatica porque estd inscrita no fluxo do tempo pelas forcas determinantes. A criagdo dos
monstros nao se realiza pelos programas televisivos. No entanto, ¢ através da midia televisiva
que a criagdo dos monstros chega ao interior da vida cotidiana, mantendo o regime de ameaga
eterna rondando os lares. Isso ocorre porque sdo parte de forcas determinantes para o
gerenciamento da paranoia.

Os aparelhos de transmissao digital (televisores, celulares, tablets, computadores) estao
também a disposicao estética da organizagao de um ambiente sensivel, como a arquitetura. Sao
coextensivos por serem uma relacdo de forcas, uma trabalhada na outra. Os prédios podem
manter certo poder de superioridade e seguranca por sua verticalidade, mas ndo o fazem
sozinhos. A relagdao de forgas que envolvem a arquitetura contamina também as midias
comunicacionais. Os programas televisivos, os grupos de aplicativos de mensagens e as redes
sociais sdo produtoras de imagens que invadem o interior da vida particular cotidiana. Essas
imagens acabam por organizar uma percepcdo sobre a vida urbana e modos de como se
comportar diante dos perigos. Quando a apresentadora Rachel Sheherazade perpetra o
mondlogo ou langa a campanha do “adote um bandido” trata-se da exibi¢ao paranoica por

exceléncia:

O marginalzinho amarrado ao poste era tdo inocente que, em vez de prestar queixa
contra seus agressores, preferiu fugir antes que ele mesmo acabasse preso. E que a
ficha do sujeito esta mais suja do que pau de galinheiro. Num pais que ostenta incriveis
26 assassinatos a cada 100 mil habitantes, que arquiva mais de oitenta porcento dos
inquéritos de homicidio e sofre de violéncia endémica, a atitude dos vingadores ¢ até
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compreensivel. O Estado ¢ omisso, a policia desmoralizada, a justica é falha. O que
resta ao cidaddo de bem que ainda por cima foi desarmado? Se defender, ¢ claro! O
contra-ataque aos bandidos ¢ o que eu chamo de legitima defesa coletiva de uma
sociedade sem Estado contra um estado de violéncia sem limite. E aos defensores dos
direitos humanos que se apiedaram do marginalzinho preso ao poste, eu lango uma
campanha. Faga um favor ao Brasil! Adote um bandido!?!

O discurso transmitido em 4 de fevereiro de 2014 interpreta um fato que percorreu os
noticiarios do pais: um adolescente negro espancado e preso a um poste na praia do flamengo
na cidade do Rio de Janeiro. A jornalista ndo se dirige as descrigdes sobre o jovem nem sobre
os denominados justiceiros, pois o Unico que permaneceu no espaco foi o jovem impedido de
locomover-se. O que interessou a0 monologo foi a fabulagdo do pequeno monstro criminoso e
a reveréncia ao ‘ato civico’ dos proclamados vingadores com o tom de autoridade de quem diz
a suposta verdade. Discurso de autoridade, inclusive, sentido no tom aspero no manejo das
palavras. O tom de voz e sua intensidade, assim como os dados fornecidos proclamam que o
problema do pais estaria na criminalidade das ruas, negando assim completamente a memoria
do pais. A formulacdo desse discurso conserva-se sob o regime da lenda urbana: a transmissao
da informacdo com base em dados imediatos € momentaneos para fazer disso uma supressao
da histéria. Um menino negro acorrentado na orla de um bairro nobre do Rio de Janeiro ¢ uma
imagem sobrecarregada de memoria, de feridas que anseiam ser cauterizadas para nao serem
notadas.

O agenciamento politico envolto pela paranoia se processa na tentativa da perda da
memoria historica. No entanto, o presente ndo se faz sem as for¢as que emergem no proprio
presente. A relacao de poder atual foi estabelecida por disputas e mutacdes que permeiam os
tempos. O historico colonial do sistema de plantantion e suas transmutagdes até a democracia
representativa atual formulam as relacdes de imagens e suas respectivas fungdes sociais.
Portanto, quando a referida jornalista promove, ao invocar os dados estatisticos, a formulagao
do monstro, impetra a negacao do trabalho da memoria. Especula entdo o valor do futuro desses
corpos marginalizados. Os corpos a serem julgados e os corpos que julgam estdo postos nessa
relacdo de forca enveredada no tempo. Se a década de 2010 pode ser chamada de assombrosa
¢ porque os fantasmas do passado romperam a sutura da ferida.

O horror aparece enquanto matéria sensivel nos filmes contemporaneos na reivindicagao
pelo poder de memoria em relacao a estruturagao. O curta documental Menino Aranha (2007)

de Mariana Lacerda trabalha exatamente sobre o poder da memoria na logica da criagdo de uma

31 Para ver o monologo na integra acessar o canal do SBT News no youtube:
https://www.youtube.com/watch?v=unVIpQHLDWE (acessado em 28 de agosto de 2021).
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lenda urbana que assombrava o projeto arquitetonico vertical do bairro nobre do Recife: a
historia do jovem que, desde sua infancia, escalava e invadia os prédios do bairro de Boa
Viagem. Diferente dos documentarios do Ocupe Estelita e do Um lugar ao sol o filme de
Lacerda (2007) trabalha com a estrutura através da distancia paranoica do horror. Nos dois
primeiros filmes mencionados a paranoia surge tangencialmente na elaboragdo dos discursos.
Em Menino Aranha a paranoia aparece na elaboragdo da memoria, fazendo do assombro parte
constituinte da sua imagem cinematografica. Sendo a maior preocupacdo a formulagdo
monstruosa na propria disposicao arquitetonica dos prédios. Se o projeto arquitetonico da
grandeza e verticalidade se serve dos mistérios obtusos e nebulosos, em Menino Aranha (2007)

o horror se apresenta como trabalho do olhar os monstros.

2.2. O assombro da propriedade e 0 monstro

Existe certa maldicdo diante do que estd assombrado. Territorios, objetos e seres
assombrados ndo podem ser vistos ou tocados. A imagem amaldi¢oada quer fazer ver e traz a
desgraga aqueles que ousaram olhar suas feicdoes. Entrar em contato com as assombragoes,
principalmente pelo contato visual, é terminantemente proibido sendo passivel de morte. Olhar
um monstro ¢ encarar a propria morte, a maldi¢do do ver. O trabalho que Lacerda (2007) propde
em Menino Aranha € encarar o monstro de frente. Olhar nos seus olhos sem medo de ser
amaldicoado ou até olhar para o maldito e dar a ele outra qualidade. Olhar a memoria da lenda
antes mesmo de ser uma lenda, constituir sua maldic¢ao para fora do espectro do perigo. Arrancar
de seus fantasmas o peso dos discursos e assim dar-lhe um rosto. Um rosto ndo para representa-
lo ou dar forma, mas para estabelecer a relacdo de suas afeicdes com outra relacdo: aquela que
transformou um ser numa figura monstruosa.

No primeiro plano do filme a camera executa a simulagdo de um movimento
fantasmagorico. Movimento que come¢a do chdo coberto de pedras lancando-se para o
horizonte e revelando sua posi¢do no topo de um prédio. O horizonte aparece formado pela
vizinhanga de outros prédios e assim segue para mergulhar o olhar mecanico da camera para
dentro da janela de um dos apartamentos. A cdmera produz um movimento circunscrito de
invasdo domiciliar, como uma proje¢ao de escalada. Alguém que escala até o topo para entdo
descer e invadir. Ela simula um olhar invasivo sobre o proprio prédio, oposto de sua visao
original, o olhar de cima para baixo em planos plongée. Assim temos aparicao da primeira fala
do filme: “Tiago Jodo nasceu em 1986”. A partir dai o filme apresenta a pessoa a ser descrita

por sua narragdo sem mostrar um primeiro plano de seu rosto, seja filmado, fotografado ou
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retratos desenhados. Nenhuma figuragdo ¢ colocada sobre sua pessoa visualmente. A narra¢ao
do filme relata as lembrancas sobre a vida de Tiago, sem olhar para seu rosto. O que o filme faz
no inicio ¢ uma dissonancia entre o dizivel dos relatos sobre a vida de Tiago e o visivel das
sacadas dos prédios. O que o documentario possui ao articular relatos da vida de uma pessoa a
sacada de prédios?

Assim que Tiago ¢ apresentado (local de nascimento, trabalho dos pais e condi¢des de
vida) o filme apresenta seu trabalho desde a infancia: o de escalar os grandes prédios do bairro
de Boa viagem. A partir dos seus seis anos de idade, apos a morte de sua mae, Tiago comeca
seu curriculo, como diz um dos entrevistados, a escalar trinta e trés andares para furtar
apartamentos. A vida de Tiago se torna a lenda do Menino Aranha, a crianga com a capacidade
sobre-humana de conseguir, sem auxilio de equipamentos, escalar construgdes feitas para nao
serem invadidas. Lenda urbana que segue certo fenomeno midiatico de furtadores ‘homens-
aranhas’ em diversos centros urbanos brasileiros®? nos quais os noticiarios produzem a imagem
sobrenatural desses homens como seres anormais no que se configuraria as capacidades dos
seres humanos normais. Trancando a existéncia destes como seres que fogem a razao, o que
provoca uma incompreensao ou como ato indecifravel ao senso comum.

O filme de Lacerda (2007) inicia com uma dissociagdo entre o visivel e o dizivel. A
visibilidade ndo proporciona ver as narragdes pela ilustracdo de quem se fala, ndo se pretende
mostrar a crianga antes, muito menos suas atuais condi¢des. O que interessa € a formulagdo que
a lembranca dos entrevistados cria e a disposi¢ao dos prédios enquanto um projeto de
arquitetura do medo, como definiu uma das entrevistadas. A cdmera entdo assume a posi¢ao da
simulagdo de invasdo, ndo tanto para representar o olhar do menino que invade e fazer disso
um movimento poético do Menino Aranha, mas uma maneira de fazer ver os prédios sob
angulos que submetem a constru¢do a um olhar que a enfrenta, quase invadindo o seu interior.
Como quem olha suas entranhas, seus segredos. A camera assume essa maldi¢ao do ver do
horror. A maldi¢ao de olhar para o secreto, o que ndo ¢ permitido olhar. Assim como Tiago

entrou nesses locais até entdo inalcancaveis aos humanos sem o auxilio de um maquinério

32 Tiago ndo ¢ o primeiro nem o ultimo a conseguir exercer essa atividade. No Brasil existem noticias informando
a  prisdo dessas  pessoas. Para ver o  “homem  aranha” na  Bahia  acesse
https://gl.globo.com/Noticias/Brasil/0,,MUL302775598,00LADRAO+CONHECIDO+COMO+HOMEMA
RANHA-+E+PRESO.html (acessado em 22 de outubro de 2022). Em Florianopolis (SC) acesse:
https://www.nsctotal.com.br/noticias/na-mesma-noite-policia-prende-o-assaltante-homem-aranha-duas-
vezes-em-florianopolis (acessado em 22 de outubro de 2022). No Rio de Janeiro era um trabalho em dupla,
para ver acesse:
https://www]1.folha.uol.com.br/fsp/cotidian/ff2812200019.htm?aff source=56d95533a8284936a374e3a6da3
d7996 (acessado em 22 de outubro de 2022).
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especifico. A camera parece simular o trabalho de Tiago, mas ndo se interessa em reproduzir o
exercicio de escalada do Menino Aranha como uma camera subjetiva. Nao ¢ o olhar de furto
que o filme projeta, mas da formulagao do incomodo que os prédios produzem. Os movimentos
de camera e sua consequente formulagdo de planos obtusos produzem outras imagens que nao
se interessam pela reproducdo dos furtos de Tiago, mas pelas relagdes monstruosas que
configuram a crianca o status de lenda urbana e ao projeto arquitetonico do Recife.

O filme Menino Aranha (2007) trabalha com énfase na montagem. Parece que as
filmagens foram feitas pensadas nas falas dos entrevistados, sua produgdo esta determinada
pelo que fora dito e por quem. Aqui o documentario nao se interessa em dar rosto as vozes e
nem apresentd-las: seus nomes, trabalhos e relagdes com Tiago. Interessa somente como
articular a constru¢do de uma imagem do jovem a partir das memorias expressas através das
falas em contraposi¢ao as visualidades obtusas dos edificios. Entdo, o que ¢ dito evidencia a
afetividade das vozes ao relembrar seus momentos com Tiago. Pelo tom da voz e a forma de
argumentar mostram certo carinho pela sua histéria com a crianca. As falas, em sua maioria,
curtas e concisas pelos cortes da montagem trabalham no sentido de compor outra imagem do
jovem que difere da lenda ou dos noticidrios. Uma montagem que evoca o poder da memoria
como um trabalho de historiador benjaminiano, que envolve o rememorar e a elaboragdo da
memoria posta ao presente como uma poténcia de criar uma outra imagem do passado que esta
por vir. Jeanne Gagnebin (2014) escreve que a posicdo benjaminiana diante do presente ¢é
deslocar o conceito de atualidade estancado ao passado em seu valor eterno e repeti¢des de seus

atos, compondo outro valor semantico da palavra, o da poténcia de um ato futuro:

Em oposicao a concepg¢do achatada e trivial de “atualidade” como presentificacao, isto
¢, como repeticdo no presente de um valor eterno do passado, concepcao apologética
e repetitiva, Benjamin forja um conceito intensivo de atualidade (Aktualitdit), que
retoma a outra vertente semantica da palavra, a saber, o vir a ser ato (Akt) de uma
poténcia. Essa atualidade plena designa a ressurgéncia intempestiva de um elemento
encoberto (“esquecido”, dird Proust; “recalcado”, dird Freud) do passado no presente
— 0 que também pressupde que o presente esteja apto, disponivel para acolher esse
ressurgir, reinterpretar a si mesmo e reinterpretar a narrativa de sua historia a luz
subita e inabitual dessa irrupgdo. Se tal concepgdo lembra as reflexdes do narrador de
Em busca do tempo perdido ¢ do fundador da psicanalise, ¢ porque Freud e Proust
sdo, para Benjamin, os dois grandes modelos de uma relagdo com a memoria.
(GAGNEBIN, 2014, p. 204)

O trabalho de Lacerda (2007) compreende a vontade de olhar para a historia como ato
engajado. Ato engajado na memoria ao criar um dispositivo de entrevista que provoque nos
entrevistados um rememorar (a lembranga espontanea de Proust) da vida de Tiago e assim pode

elaborar (perlaborar no sentido de Freud) a memoria através de sua montagem dialética. A
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elaboracdo da memoria tanto no processo de remontar uma trajetoria da vida do rapaz através
das experiéncias rememoradas quanto de montéd-las a ponto de criar outra disposicao de
imagens. Outra que nao sao as das falas dos entrevistados nem os das lendas noticiadas e
documentadas. Seria uma “recondu¢ao ao passado” (FREUD, 2010, p. 202) no sentido de
formular estratégias de fazer ver o sintoma e como ele reverbera no presente intensificado e nao
como repeti¢do dos eventos. Mas qual engajamento as estratégias de elaboragdo da memoria
feita pela montagem? Para o filme parece ser necessario o rememorar afetivo de pessoas
proximas para remontar uma trajetoria da pessoa Tiago. Para, a partir das falas, conseguir
elaborar a questdo que excede ao individuo e formula projegdes coletivas que transforma uma
crianga em lenda urbana.

Tiago foi, em quase toda sua vida, marcado como uma lenda urbana real. A crianga que
desde seus sete anos escalava prédios de trinta andares para furtar. Os relatos sobre sua vida sao
0 pouco que sobrou de sua memoria, a lembranga que os outros tinham daquela crianga que
tanto os afetou, para além da sua figura de lenda monstruosa. A vida de Tiago e as imagens que
rondam sua pessoa colocaram a prova determinado sentido de seguranga nas construgdes
residenciais. A existéncia de uma crianga capaz de escalar edificios sem nenhuma ferramenta
ou treinamento fez com que a concepcao de uma arquitetura vertical fosse posta em perigo.
Desse modo, toda uma ‘arquitetura do medo’ comega a mostrar suas brechas. Por conseguinte,
qual sentido se coloca em uma crianga que pde um sistema em questionamento? Quando sequer
o andar mais alto oferece seguranca, o que se faz com o perigo? Por isso, a lenda urbana tem
como coextensao em sua atuagao na paranoia. A paranoia se constréi na medida em que o perigo
estd sempre presente, a iminéncia do monstro a espreita. Desse modo, Tiago foi determinado a
transformar-se no Menino Aranha. Durante sua vida o Menino Aranha esteve dotado, pelos
relatos do filme, por interesse de sua historia vindo de diversos setores da sociedade. O
espetacular e temivel caso do garoto que conseguia escalar as paredes dos prédios foi assunto
de policia, direitos humanos e midia, permeando todo o imaginario da cidade. Principalmente,
sob aqueles que viviam em Boa Viagem na seguranca dos seus altos andares. Tiago batizado
como lenda teve configurado sua imagem enquanto monstro. A crianga que nasce no dominio
do duplo, no misto de duas espécies, 0 humano e o aracnideo. Para esse menino nao existia um
estatuto, leis que pudessem enquadrar na sua configura¢do. Dentre os relatos no filme de
Lacerda (2007), o juiz alegava que “ndo tinha uma normativa que se enquadrasse o Menino
Aranha”. Nao sabiam, de fato, como lidar juridicamente com a existéncia de Tiago. A figura de
uma crianca torna-se um verdadeiro questionamento sobre os limites do corpo humano, da

propria humanidade, como, também, do direito.
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Portanto, ha um duplo trabalho da memoria. O de configurar a histéria do individuo
enquanto pessoa com sua trajetdria de vida e suas relagdes com os processos sociais. E o da
reconfiguragdo da imagem de Menino Aranha, a crianga transformada em monstro urbano,
metade menino, metade aranha. Os relatos tanto indicam sobre a personalidade pouco divulgada
de Tiago como também revelam suas capacidades em colocar a prova as leis, da jurisprudéncia
e bioldgicas. A primeira pergunta a se fazer antes de criar uma monstruosidade é: quem seria
capaz de fazer tamanha impossibilidade? Como uma crianga consegue escalar prédios com mais
de trinta andares? Construgdes que foram projetadas para impossibilitar qualquer tentativa de
invasdo. As imagens de Lacerda olham para a arquitetura como se procurassem nas suas
entranhas o monstro ou a producdo da monstruosidade. A ‘arquitetura do medo’, dita por uma
das vozes, articula-se com a politica quando encara todo um processo de leis, entre o direito da
vida urbana, da propriedade privada e a lei das capacidades naturais dos homens. Portanto, a
figura do monstro €, de todo modo para o ocidente, um excesso ndo s6 por suas caracteristicas
fisicas, mas por sua definicdo. O parametro para seu excesso estd no campo das leis como
aponta Foucault (2010) em sua genealogia dos corpos anormais. Por isso, a monstruosidade
esta sob a nog¢ao da lei, consistindo em dupla infragdao da jurisprudéncia e das leis naturais. O
que Foucault determinou como uma nog¢do juridica-bioldgica. O excesso que a figura do
monstro traz incide em seu corpo, pois trama para o sistema uma rede paradoxal que a esfera

da lei ndo consegue responder em seus proprios parametros:

De fato, o monstro contradiz a lei. Ele ¢ a infragdo, e a infragdo levada a seu ponto
maximo. E, no entanto, mesmo sendo a infracdo (infragdo de certo modo no estado
bruto), ele ndo deflagra, da parte da lei, uma resposta que seria uma resposta legal.
Podemos dizer que o que faz a forga e a capacidade de inquietagdo do monstro é que,
ao mesmo tempo que viola a lei, ele a deixa sem voz. Ele arma uma arapuca para a lei
que estd infringindo. (Ibid, p. 48)

O monstro, sendo uma exce¢ao, nao comporta as conformidades da lei e as deixam sem
voz a jurisprudéncia do mesmo modo que a medicina tecnicista por nao saber lidar com o desvio
monstruoso a partir de seu repertorio funcional. Que nao se engane! A exce¢do ndo deve ser
entendida como disposicao daquilo que deve ser excluido. Existe uma necessidade na criacao
de cada figura anormal e os desvios de monstruosidade. As excecgdes, assim como as regras, sao
produzidas. Por mais que estejam determinadas nos parametros da lei, em seus extremos o
monstro atua sobre uma diversidade funcional da estrutura. Desde reafirmar as normas a

afirmacdo de um real tomado pela diferenca. Porém, atentando-se a concepcao de normalidade.
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Aparecem aqui principios da atuagcdo dos mecanismos do estrato no qual o monstro ¢ para a
estrutura parte de adequagao dos seus meios de poder.

Existe ainda outra questao a qual Foucault (Ibid) salienta a respeito da transformacao
nas leis para que pudessem lidar juridica e biologicamente com estes seres que estao proximos
da humanidade, mas, ainda assim, transgredem os seus critérios de normalidade. Portanto, as
tecnologias do poder, nos termos de Foucault, transformam o monstro em seres anormais.
Analisando isso a partir do surgimento da psiquiatria como artificios da lei, parte do sistema
juridico. Porém, a passagem do monstro para a anormalidade ndo retira, na pratica, o cerne de
sua atuacao politica, na organizagdo dos corpos e seus sentidos. Afinal, como escreve Foucault:
“digamos numa palavra que o anormal (e isso até o fim do século XIX, talvez XX...) é no fundo
um monstro cotidiano, um monstro banalizado. O anormal vai continuar sendo, por muito
tempo ainda, algo como um monstro palido” (Ibid, p. 49). Por conseguinte, quando Foucault se
empenha na genealogia da figura do monstro incide estudar a disposicao da relagdo de poder
que estar na origem desses desvios. E o estudo da relagdo de uma forca sendo determinada e
determinando outras forgas, nisso se faz o poder. As lendas urbanas, assim como os monstros,
permeiam a relagdo de imagens por se encontrarem nessa relagao de poder, pois sdo referentes
a violéncia consequente dessas forgas: “... um concomitante ou um consequente da forga”
(DELEUZE, 1988, p. 73).

Nisso consiste o centro do interesse do cinema pernambucano pela estrutura das
construgdes, parecendo estabelecer essas relacdoes de forgas histéricas através da memoria.
Nesse caso, 0 monstro seria uma for¢ca em si € uma violéncia consequente dessa relacao de
forcas coloniais. Ao se tratar de lendas urbanas os relatos sempre denunciam mais que um
simples medo sobre determinado ser, mas da constru¢ao de uma imagem monstruosa em relacao
a Outros. O que precisamente o filme Menino Aranha (2007) se interessa pela lenda urbana ¢ a
busca das forcas que estdao dispostas na sua formacao e, principalmente, encontrar o sujeito que
estd posto em perigo no processo. A vontade que Lacerda expressa ao dirigir o documentario
estd na necessidade ndo s6 de rememorar a historia de um menino que fora transformado em
lenda como, também, expor as entranhas das estruturas de concreto em seu funcionamento de
Horror. Seria fazer ver a exaustdo do concreto homogéneo ruindo pelos movimentos
moleculares e insurgindo diante da clausura do emparedamento: olhar para a fissura e ver nos
monstros um encontro com a alteridade.

Quando Foucault (2010) propde uma genealogia da relacao de forcas na mutacao do
monstro pelas novas tecnologias psiquiatricas, no julgamento do que € normal ou ndo, 0 mesmo

pode ser dito da mudanca do sistema de imagens para a reprodutibilidade técnica, em especial,
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a digital. E também nesse sentido que o digital aparece no curta de Lacerda ndo s6 enquanto
imagem, mas enquanto método de pesquisa. Desse modo, o uso da montagem e sua formulagao
na elaboracdo de Freud (2010) se diferencia do uso dessas tecnologias para formagdo dos
desvios anormais que apontou Foucault (2010), trata-se da poténcia de fazer ver historicamente.
Trabalhar a estrutura de maneira a criar uma arapuca interna, remodelar seus mecanismos a
outras estratégias, a outras maneiras de imaginar. Uma remontagem através das proprias
categorias representativas. Por isso, a dupla necessidade em fazer rememorar para assim
elaborar uma memoria histérica que envolva o sujeito e as leis da estrutura.

Assim sendo, o poder da memoria no filme Menino Aranha (2007) estd intrinseco ao
poder do olhar. Especificamente, a essa maldi¢do do olhar tdo particular ao horror. Lacerda
(2007) atua na dissonancia inicial entre o visivel e o dizivel através de uma articulacdo entre o
trabalho da memoria, a remontagem da trajetoria de vida, a reconstitui¢do de sua imagem
enquanto crianga e o trabalho de encarar a estrutura. Olhar na fenda de seus olhos, na abertura
de suas janelas. Faz isso através do proprio digital. Nao pela textura das imagens de captagdes
de sensores computadorizados, mas pela liberdade de produzir movimentos aberrantes que
antes, com o maquinario pesado da fotoquimica, ndo seria possivel para um curta documental
de baixo orcamento. Por conseguinte, a figura do monstro encontra sua formacao, nesse filme,
na vontade de mostrar, apontar para as brechas nos extremos da lei. No mesmo sentido que José
Gil (2006) entende o monstro como um excesso de presenga, uma existéncia que se afirma no
excesso detalhado do real: “o monstro mostra. Mostra mais que tudo o que ¢ visto, pois mostra
o irreal verdadeiro” (GIL, 2006, p. 77). O monstro trabalha nas distancias paradoxais de uma
superabundancia de realidade, as leis tém seus sentidos colocados a prova em uma trama onde
as entranhas se expdem. Entdo, quando a camera faz o movimento de quase entrar ou de
observar os micromovimentos das luzes dos prédios ¢ para aproximar da estrutura o valor do
monstro que “surge por aproxima¢ao do que deve ser mantido a distancia” (Ibid, p. 15). Por
isso, a lenda urbana carece do monstro para manter a normalidade. Paradoxalmente, ela mantém
o perigo da monstruosidade proximo para se afirmar enquanto humanidade: “os homens
precisam dos monstros para se tornarem humanos” (Ibid, p. 82).

Aquilo que se denomina repugnante no monstro em Carroll (1999) diz respeito a
verificagdo das leis que delineiam o ser humano a partir do afeto pelo nojo: ‘sei que ¢ humano
ou proximo ao humano, pois ndo sinto nojo’; ou ‘o que me faz humano € porque nao sou esse
Outro repugnante’. A monstruosidade tem, na tradi¢ao do horrivel ocidental, um nascimento a
partir de um desejo podre, devasso e sujo sobre os parametros da moralidade. O monstro, de

acordo com Gil (2006), esta diretamente relacionado a pele. A origem da monstruosidade estaria
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na relacdo com sua alma. A pele monstruosa ¢ repugnante por externalizar o interno, mostrar
suas entranhas, mostrar sua alma que ja ndo cabe nos limites do corpo. A pele ¢ a origem da
monstruosidade porque ¢ o desejo podre e devasso da mae que ndo se firma na moralidade,
como escreve Gil: “a pele ¢ a alma da mae que se moldou totalmente no corpo do filho” (2006,
p. 90). No paradoxo que precisa do desvio para manter a norma ¢ que a figura do monstro
evidencia sua relagdo de forcas e qualidade de contracultura sendo parte da propria cultura.
Afinal, ndo existe monstro sem leis que possam ser desviadas: um normal para um anormal. E
aqui que a relacdo do poder trabalha para ndo se tornar aparente: promovendo a ndo imaginacao
do monstro sob o perigo dele expor os movimentos da fissura.

O movimento da fissura ou aberrante ¢ o que interessa a visualidade do documentario
de Lacerda (2007). Assim, o filme direcionou suas lentes para a materialidade dos edificios.
Nao predomina em tela a presenca das figuras humanas. O que emerge aqui sdo os prédios e
como estes sao filmados. A dire¢do de Lacerda privilegiou olhar a concretude fixa a partir de
movimentos de cameras acrobaticos. Movimentos, de certa maneira, aberrantes: a cimera entra
em regimes de angulos obliquos, por vezes em plongée do topo do prédio, outras vezes em
contra-plongée do térreo, mas sempre flutuante. Sempre numa relacao em que o edificio ndo se
encontra inteiramente integrado na imagem. Existe algo do exterior que vaza ao mesmo tempo
em que estd muito proximo de suas paredes azulejadas. Ha realmente algo de aberrante no
movimento acrobatico: ele sugestiona um enquadramento enquanto destino final para, logo em
seguida, desenquadrar em movimento oposto. Os prédios nas formas retangulares e fixas sao
completamente desajustados por esses movimentos circulares fantasmaticos da camera. Em
certa medida, as imagens parecem desejar invadir os apartamentos. Porém, sua vontade jaz
naquilo que vaza para além dos azulejos das paredes, um desejo de flutuar.

O movimento de camera cheio de pequenas modulagdes acrobaticas estabelece uma
relagdo estreita com a monstruosidade. Enquanto o monstro trabalha perturbando a ordem pelos
desvios, a acrobacia adota “posi¢des corporais que pdem em perigo o ajustamento do sentido e
das coisas” (GIL, 2006, p. 159). Assim, pode ser observado quando quebra certas regras da
representacao sem, por assim dizer, perder sua referéncia no corpo. Uma série de desconstruir
os sentidos para reconstruir logo em seguida. A acrobacia flutuante da camera estabelece
relacdes de escape. O prédio ndo tem suas bases fixas, assim como a cdmera parece nao estar
presa a nada, pois 0 maquinario tem sua presenca fantasmagorica devida a liberdade e leveza
dos movimentos de camera. Do mesmo modo que o “acrobata ¢ associado a magia: por um
efeito de ligacdo imediata, de impulso, de forca sem ‘mediagdes’ e sem dispositivo técnico, o

corpo desloca-se de um lugar para outro pelo ar; os cotovelos tocam-se por detras das costas, a
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cabeca desloca-se” (Idib, p. 160). O trabalho da camera existe pelo agenciamento de um aparato
técnico, porém, a imagem parece deslocar-se como se ndo dependesse das maquinas: “os saltos,
as contorcdes, os feitos acrobaticos ndo representam apenas o mundo ao contrario, mas, mais
profundamente, a sua capacidade de o perturbar sem, contudo, deixar de ser o nosso corpo”
(Idib, p. 160). Nos movimentos acrobaticos da camera em Lacerda e na forma como encara a
estrutura é que ela transforma as distncias entre as paredes € os monstros numa disputa de
imagens aberrantes, mesmo assim nao deixando de ser o corpo de uma edificagao, de um projeto

de arquitetura:

Esses grandes edificios comerciais e corporativos, que se tornaram presencas
dominantes nas cidades, passaram a dar as costas para o espago urbano, tornando-se
eles mesmos pequenas cidades em si, enclaves urbanos desconectados dos seus
entornos, repelidos agressivamente por suas superficies espelhadas. De forma
complementar, esses edificios criaram ambientes interiores tdo colossais e confusos
que ajudaram a operar um desnorteamento das faculdades perceptivas de localizagdo
do sujeito no espaco, achatando sua percep¢do da profundidade optica. (WISNIK,
2018, p. 205)

A concepcao acrobatica de seus movimentos faz os edificios perderem suas linhas e
angulos ou produzem a percep¢do que sua forma seja alterada através dessa camera
fantasmatica. Os ambientes de medo e desconectados dos perigos da urbanizacao, seu aparente
autogerenciamento interno sao agora expostos ao perigo de sua propria sombra. A cidade esta
sob dominio do medo das sombras dos proprios prédios. Ao aproximar demais da parede das
fachadas dos prédios, fazendo movimentar a matéria fixa delas, transforma assim seus azulejos
em poros, transformando suas paredes em pele. Entdo, Lacerda efetiva outro movimento em
conjunto com a articulagdo argumentativa da remontagem das falas. A realizadora reverte a
origem do monstro: ndo ¢ mais a mae da crianca e, sim, a propria estrutura: projeto da
arquitetura do medo.

Dessa forma, a acrobacia dos movimentos de cdmera que inicia o curta-metragem indica
o regime visual do filme. O enquadramento dos edificios a partir de seus desajustes, da
desconfiguragdo das regras de perspectiva pictorica. O prédio nunca esta numa relagdo com a
camera sob a regra da perspectiva. Ha sempre um desarranjo no movimento ou na exposi¢ao da
luz que tira a profundidade da representagdo da imagem. Nisso pode-se afirmar que se trata de
uma relacdo monstruosa com a estrutura dos prédios, justamente, por criar um desarranjo
representativo. A sua montagem através do trabalho da memoria esta para uma praxis
documental sob o risco do real no qual compartilha uma ética do trabalho histérico. Assim

sendo, os corpos inscrevem-se no filme, visual e sonora, por seu trabalho de fazer ver as
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estruturas da lenda como também procurar o rosto da lenda ou até produzir seu rosto. Isto &,
seus processos ao pensar a monstruosidade na propria arquitetura ¢ um entendimento de como

se cria um monstro e, com efeito, da formagao do rosto. Neste caso, um rosto assombrado.

2.3. O rosto assombrado

Apesar dos monstros e das leis que, de certa forma, marginalizam a existéncia dos
desvios™®, o filme vé uma crianca ou, a0 menos, a histéria de uma. Em Menino Aranha, Lacerda
(2007) ndo recorre aos documentos historicos, afinal as documentagdes sobre Tiago sao aquelas
que o transformaram em lenda. Recorre a memoria dos sujeitos que se encontraram com o
menino, acompanharam seu processo ou estiveram presentes em momentos de sua vida. O
trabalho da documentarista assume uma ética com o real que ndo ¢ a mesma de repor uma ideia
de realidade como verdade tnica ou o estabelecimento dos fatos com simulagdes dos
acontecimentos nos moldes do programa televisivo Linha direta. Ao empreender a busca pelo
rosto anterior a lenda ¢ realizada uma articulagao que faz dos relatos um trabalho sensivel e
historico, isto €, torna os afetos parte do fazer do passado. Um desejo em produzir outra
organiza¢do dos sentidos que reverta a paranoica imagem da crianca monstruosa. Lacerda
(2007), por assim dizer, empreende no poder da memoria. Como Benjamin (2012) escreve em

sua sexta tese sobre o conceito de historia:

Articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo ‘tal como ele de fato foi’.
Significa apropriar-se de uma recordagdo, como ela relampeja no momento de um
perigo. Para o materialismo historico, trata-se de fixar uma imagem do passado da
maneira como ela se apresenta inesperadamente ao sujeito historico, no momento do
perigo. (p. 243)

Lacerda (2007) provoca a rememoragao através dos relatos para entdo elaborar uma
memoria sintomatica do rosto do Menino Aranha na arquitetura do Recife. A partir dai produz
seu rosto efetivamente. Desse modo, permite fazer ver o sujeito historico que € Tiago no conflito
de relagdes contido nas leis da verticalidade e da organizacdo do estado de coisas. Logo, ela
procura e cria um rosto assombrado. Assombrado porque a histéria de Tiago aparece para o
filme no lampejo de um perigo. Um perigo que ndo estd presente na exatidao visual, mas na
inteligibilidade do ambiente sensivel que se cria no filme. O lampejo é o rememorar. E lembrar

da figura da crianga que criou uma arapuca para as leis. O rosto assombra porque as leis nao

33 E necessario esclarecer que o desvio s existe pela normalizagdo de alguma coisa, isto ¢, s6 existe como
excegdo pela formagdo de uma regra.
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conseguem lidar com sua existéncia. Tiago ndo ¢ o Uinico a fazer essa pratica, no entanto, a sua
figura como crianga inverte a logica da lei da verticalidade. Cria uma armadilha para a
seguranca das alturas. Procura instabilidade nas delimitagcdes das leis. Os relatores falam das
idas e vindas de Tiago a justica e comentam que ndo se tinha normativas para enquadra-lo,
colocando a crianga no abrigo feminino de adolescentes onde as proprias meninas presas
cuidavam dele. Nessas voltas ao enquadramento judicial os entrevistados comentam que ele
retorna por estar muito cansado da vida nas ruas, retorna para ser cuidado. Por vezes provocava
ser visto cometendo as infragdes para retornar ao local onde poderia ser cuidado. Como se
obrigasse a lei a responsabilidade que a propria se esquiva em conceber.

Outra situacao comentada era que Tiago gostava quando aparecia no jornal impresso.
Gostava de ser visto nos noticiarios por uma necessidade de se fazer ver. Um fazer que para o
filme ¢ um mostrar demais. Um demais que nao ¢ mostrar-se, mas despontar demais aquilo que
a lei ndo comporta. “Era como se o menino quisesse viver livre a vida inteira sem dar satisfacao
a ninguém. Que pudesse galgar o que ele quisesse. Era como se tivesse uma visdo infinita de
liberdade™. O filme coloca esta fala de “liberdade infinita” enquanto filma uma janela de um
prédio a noite. Sabe-se que ¢ uma janela pela formacgao retangular a partir das luzes internas do
apartamento. Um contraste entre o preto total das paredes a noite e a luz de dentro. O filme
movimenta a camera reenquadrando as ruas da cidade em plongée dominada pelo contraste
entre as luzes urbanas e os mistérios da escuriddo noturna. De fato, a “liberdade infinita” que
Tiago proclamava, na fala da entrevistada, ¢ a incapacidade das organizagdes de prever e conter
o perigo de sentidos que essa crianga faz as leis verticais urbanas. Lacerda (2007) coloca a fala
da liberdade sob o olhar de uma camera no topo de um prédio observando o funcionamento
noturno da cidade. Um olhar que vai de invasivo, quando olha perto demais do seu interior, para
evasivo quando faz um movimento panoramico da cidade. Num unico movimento sai do plano
detalhe da janela a um plano geral da cidade, quase como uma subjetiva da janela. Assim, o
filme faz uma dupla face de um rosto paranoico. Um rosto olhado, encarado pela camera, como
também que olha. Um olhar tramado que, a0 mesmo tempo, julga sendo julgado.

De certa forma, a figura do monstro diz muito pouco sobre a pessoa de Tiago, mas
mostra muito sobre o rosto que veste a estrutura. Ao ater-se em filmar os prédios, o
documentario concretizou uma escolha fundante quando pensa a monstruosidade. O interesse
pela estrutura ocorre pela atengdo a sensibilidade paranoica na qual o olhar estd condicionado
a sensagdo em ser olhado de volta, observado por um estranho, por um Outro. Esse jogo de
olhares acontece por meio do rosto: ‘sé se sente observado por um rosto que nao ¢ o meu’.

Assim sendo, para produzir monstro ¢ necessario ter um rosto. Nao existe monstro sem rosto.
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Por mais que defenda sua irrepresentatividade, o monstro necessita da fabricag@o do rosto. Pois,
até o mais indescritivel dos monstros é enunciado os efeitos de seus afetos horriveis, ao
contrario, nao seria monstro, ja que perderia sua qualidade paradoxal de afastar-aproximar. O
monstro ¢ caracterizado desde Carrol (2009) a Foucault (2010) por seus afetos (um pelo valor
apelativo da representa¢do e o outro pelo paradoxo que provocam as leis). E o afeto ¢ produzido
pelo rosto ou, como diz Deleuze, ¢ ele mesmo uma imagem-afec¢ao. O Menino Aranha (2007)
constréi em seus planos a formagao do rosto nos prédios. Aqui entende o rosto como o primeiro-

plano ou a imagem-afec¢ao como Deleuze (2018) conceitua:

A partir do momento em que uma parte do corpo teve de sacrificar o essencial da sua
motricidade para tornar-se o suporte de oOrgdos de recepgdo, estes ja terdo
principalmente tendéncias para o movimento ou micromovimentos capazes, para um
mesmo 6rgdo ou de um 6rgdo para outro, de entrar em séries intensivas. O movel
perdeu seu movimento de extensdo e o movimento tornou-se movimento de
expressio. E este o conjunto de uma unidade refletora imovel e de movimentos
expressivos que constitui o afeto. Mas ndo ¢ a mesma coisa que um Rosto em pessoa?
(p. 142).

O que Deleuze confronta sobre a ideia comum do primeiro-plano ¢ que ela ndo se refere
a um corte no espaco ou na propria imagem, efetuando uma ampliacdo do que ja foi visto ou
um destaque do que tem que se ver. Se o filme opera para ampliar o enquadramento de uma
imagem ¢ por querer fazer ver um afeto. Olhar os micromovimentos pelos detalhes ¢ aquilo que
o faz caracteristico. O plano detalhe € o rosto porque ele rostifica o objeto, faz dele um objeto
rostificado. Logo, o rosto ndo ¢ sindnimo da face da cabega humana, mas algo que ¢ produzido
socialmente. O rosto para Deleuze e Guattari (2012) ¢ produto de uma méquina abstrata de
rosticidade. Essa maquina abstrata atua através de um sistema binario de significancia e
subjetivacao, muro branco-buraco negro: o muro branco ¢ sua parte refletora de significante e
o buraco negro ¢ sua parte atravessada pela subjetivacdo. O rosto ¢ uma superficie esburacada
que tem em sua composicao uma “unidade refletora e refletida” (DELEUZE, 2018, p. 141).
Refletora no sentido Optico, o significante que rebate sobre o muro branco como a luz,
ressoando pelo ambiente. Refletida no sentido do aspecto mental, os afetos e pensamentos que
atravessam nossos poros, buracos negros. O rosto nada tem de caracteristica humana, tdo pouco
animal, ele pode ser efetivamente qualquer coisa que foi rostificada, desde um corpo inteiro
humano a um objeto inanimado. Como construto ele ndo concerne a ideologia e sim a economia
e organizacao do poder. Os agenciamentos do poder determinaram S, portanto, “o rosto ¢ uma

politica” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 55).
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Nao seria tarefa da policia empreender a logica de identificacdo dos sujeitos pela
formagao de suas caracteristicas através do rosto? Isso resultaria na formagao de catalogos dos
suspeitos produzidos pelas delegacias onde diversas fotografias estdo a disposi¢ao da policia
para as vitimas®*, no calor emotivo da violéncia, identificarem seus algozes. Na pratica isso é o
funcionamento do rosto como politica, por mais que ndo seja uma pratica legalizada
constitucionalmente. Isto ndo faz do rosto uma operacdo estritamente ética representativa no
sentido do modelo a ser seguido. Afinal, as finitudes materiais e a variabilidade de cada corpo
humano nao conseguem replicar, por inteiro, qualquer modelo. O modelo de um rosto €, por
assim dizer, o de excluir toda e qualquer natureza da variabilidade dos seres. O rosto trabalha
mais especificamente na logica policial. O rosto exerce uma fungdo seletiva, pois, dado o rosto
serd julgado quem passa ou ndo. E o sistema binério do sim-ndo. O rosto perpassa como forma
de neutralizar desvios. Refletir sua ordem hegemonica através do muro e absorver os desvios
para o completo vazio do buraco negro. Desse modo, “ndo ha significdncia sem um
agenciamento despotico, ndo hé subjetivagdo sem um agenciamento autoritario” (Ibid, p. 54.).

O Menino Aranha pressupde operacdes de suas imagens nessa producdo do rosto. Sua
elaboragdo de memoria €, antes de tudo, procurar o rosto da monstruosidade como também o
rosto da crianga. Os leves movimentos acrobaticos que flutuam entre a superficie dos prédios,
quase por querer tocar os poros da textura das paredes, ndo sdo movimentos de locomog¢ao, mas
de expressdo. A aberracdo criada entre a mobilidade circunscrita da camera ao gerar
enquadramentos obliquos nos modelos retangulares dos prédios designa essa espécie de afeto
monstruoso. Os enquadramentos estaticos das sacadas dos prédios sdo também parte do rosto
dessa arquitetura do Recife. A preponderancia da tela tomada pelo preto e o amarelado das
oscilagdes das luzes formando o retangulo das janelas constituem os micromovimentos
expressivos do rosto. O afeto, para Deleuze (2018), ¢ uma entidade (poténcia ou qualidade) que
depende da sua expressao, isto ¢, da atualizagdo de uma poténcia a qualidade e vice-versa,
mutacdes de estados de coisa. Portanto, o afeto monstruoso que cabe ao Menino Aranha ¢ a
constante atualizag@o entre a possibilidade de um perigo iminente no seio da seguranga vertical
da arquitetura. O olhar paranoico e a qualidade do ver que, no filme de Lacerda (2007), também

se confunde com o olhar da crianca.

34 Sobre o catalogo de suspeitos, enquanto modos operantes da policia, ver o artigo jornalistico de Camilla Veras
Mota a respeito de como pessoas negras sdo os alvos dessa producdo de sujeitos suspeitos pela policia,
inclusive, sendo presos inocentemente fundamentado na identificagdo dessas fotos. Acesse aqui:
https://www.bbc.com/portuguese/brasil-58119703 (acessado em 22 de outubro de 2022).
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O olhar da crianga ¢ o olhar que vé o mundo ainda anterior a estrutura. A crianca olha
para ver a cintilacdo das coisas. Ela se impressiona por seu estagio molecular, ou seja, o
funcionamento natural das coisas até ser submersa na abstragao da rostidade das coisas e suas
respectivas funcoes. Esta seria a liberdade infinita que Tiago provoca. Poderia se chamar aqui
de liberdade despética que nada tem de semelhante a inocéncia moral. E despética pelo mesmo

sentido que o rei, em Foucault (2010), ¢ o registro do primeiro monstro:

O déspota ¢, portanto, aquele que exerce em permanéncia — fora do estatuto e fora
da lei, mas de uma maneira que ¢ completamente intricada em sua existéncia mesma
— e que impde de uma maneira criminosa seu interesse. E o fora-da-lei permanente,
¢ o individuo sem vinculo social. O déspota € o homem s6. O déspota ¢ aquele que,
por sua existéncia mesma e apenas por sua existéncia efetua o crime maximo, o crime
por exceléncia, o crime da ruptura total do pacto social pelo qual o proprio corpo da
sociedade deve poder existir € se manter. O déspota é aquele cuja existéncia coincide
com o crime, cuja natureza ¢, portanto, idéntica a uma contranatureza. E o individuo
que impoe sua violéncia, seus caprichos, sua ndo-razdo, como lei geral ou como razio
de Estado. Ou seja, no sentido estrito do seu nascimento a sua morte, em todo caso
durante todo exercicio do seu poder despoético, O rei - em todo caso o rei tirano — ¢é
simplesmente um monstro. (Ibid, p. 80)

Ainda assim, ndo se trata de figurar o rei na liberdade despotica da crianga. Refere-se a
uma anterioridade a presenga do rei. Sendo a crianga o ser incomodo que faz aquilo que tem
absoluta vontade, até suas consecutivas corre¢des € puni¢des para assim organiza-la de acordo
com as leis. Portanto, a posi¢ao da crianca no exercicio de seus desejos (no chorar, no exigir,
no querer ...), transpde sua vontade acima de qualquer vinculo social, afinal os ensinamentos
tém por principio fazer, o mais rapido possivel, a crianca entender sua posi¢ao social no mundo
adulto. Lacerda (2007), coloca a figura de Tiago ndo como a crianga que foi adultizada antes
do tempo pelas violéncias do mundo urbano. Mostra que a organizagdo urbana, ao explorar o
seu corpo e suas habilidades e esgarcar toda sua dignidade em vida, ndo impediu que o menino
ainda mantivesse certo olhar despdtico da crianca. Um olhar muito fora da inocéncia, um olhar
que faz ver as cintilancias do funcionamento do estado de coisas que violou a possibilidade
de viver. Nisso o filme faz dos movimentos de camera e sua relagdo com a arquitetura um olhar
violento, um olhar para as entranhas, para aquilo que o assombra e, assim, cria o ambiente do
medo.

De fato, o filme produz um rosto paranoico, mas nao transforma o prédio em um
monstro em si. Contudo, mantém com ele uma relagao de monstruosidade. O rosto ¢ paranoico
porque a camera assemelha observar a todos num plano virtual. Em alguns momentos parece
estar num sentido voyeurista, noutro tenta invadir um apartamento, mas s3o sempre

sugestionamentos ndo concluidos. A monstruosidade sobrevém no limiar dos extremos, na
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quebra dos parametros e nos desvios das formas. O prédio ndo pode ser o monstro, mas em sua
estrutura os monstros fazem ver e se expressam. Assim, a cAmera realiza, com seus movimentos
acrobaticos, certa ruptura com as designacdes da representacdo. Produz uma imagem-afecgao,
mas nao para atualiza-la numa acao reforcando uma agao €tica na formacao de fungdes. A
atualiza em outro rosto para assim despedagar o rosto paranoico. O processo paradoxal da figura
do Menino Aranha consiste em ele ser o monstro e desfazer a figura que produz a
monstruosidade: desfazer para fazer novos sentidos.

A vontade de produzir o rosto da estrutura, buscar a origem da monstruosidade na
relacdo de forgas (poder) vem da necessidade sincera de encontrar outro rosto. Um rosto fora
do regime da lenda. Que se forma no fabular dos relatos de varios Outros que foram afetados
ao encontrar com jovem Tiago. Diante dos encontros e situagdes que os relatos trazem sobre a
presenca do menino na vida de cada uma dessas pessoas € como elas fizeram parte da vida desse
jovem. O rememorar a vida de Tiago pela memdria de outras pessoas se processa através da
relagdo que a estrutura confere a pele da monstruosidade. Tiago foi um jovem negro morador
do Recife que fora assassinado aos dezoito anos com catorze tiros no bairro nobre de Boa
Viagem. Nao morreu do perigo ao qual se submetia ao escalar edificios, morreu sob a
perspectiva da lei. Por mais que ndo se possa afirmar que fora morto pela agdo do Estado, a
organizagdo da lei, a 16gica de estrutura da “arquitetura do medo”, o racismo, que lhe conferiram
o estatuto de lenda urbana, foram determinantes em sua morte.

Morte que fora divulgada como o “fim de uma histéria de furtos™>. Que nio fora
colocado na perspectiva todo um projeto de funcionamento de regime politico. Tiago morre em
sua maioridade quando ja ndo se espera que o olhar despoético seja corrigido pelo sistema
punitivo. Por conseguinte, ele se torna monstro por completo perante a lei e, portanto, nao se
pode aplicar as regras da lei uma vez que ele a “deixa sem voz”. Logo, “ele € o inimigo absoluto
que o corpo social inteiro deve considerar como inimigo. Portanto ha que mata-lo, como se
mata um inimigo ou como se mata um monstro” (Ibid, p. 81). O trabalho de Lacerda se realiza
no movimento duplo de rostos e olhares. Ela produz o rosto paranoico nos prédios para dar a
ver aquilo que fora articulado através das lembrancas a violéncia sofrida por Tiago e a violéncia
que provoca o sistema. Nisso, Lacerda faz com que a imagem-afeccdo nao se atualize na
imagem-ac¢do para entdo se salvar, como argumenta Deleuze (2018). Menino Aranha na

expressdo de seus movimentos, ao criar um rosto paranoico e a poténcia do perigo por vir,

35 Como pode ser visto na noticia online feita pela Agéncia Nordeste em 2005, ano de sua morte. Acesse aqui:
https://imirante.com/noticias/brasil/2005/12/19/menino-aranha-e-assassinado-no-recife (acessado em 24 de
outubro de 2022).
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constroi-se atualizando-se noutro rosto sem, assim, fazé-los se confundirem ou se apagarem.
Pois, para Deleuze: “ela [a imagem-afecc¢do] tem por limite o afeto simples do medo, e o apagar
dos rostos no nada. Mas ela tem por substancia o afeto composto pelo desejo e pelo espanto que
lhe da vida, e o desviar dos rostos no aberto, no vivo.” (2018, p. 161). O desejo de buscar o
rosto pela memoria €, precisamente, atualizar a lenda urbana em um rosto desmedido. Um rosto
que ndo se confunda com o primeiro monstruoso € que também nao exclua sua existéncia.
Afinal, o movimento histérico necessita de sua superacao. Nao pela destruicao de sua presenca
historica, mas por sua atualizacdo em uma “dimensao de outra ordem” (Ibid) que gere uma
composicao de afetos aos quais ndo se anulem em direg¢do ao vazio e que ndo caia nas fungdes
de causa e efeito do afeto do puro medo. E a partir de um video digital de baixa defini¢do que
Lacerda propde a articulacdo final: a criagdo de um rosto assombrado. Assombrado pelo
fantasma digital do sorriso de uma crianca apesar das desgragas sofridas. Um sorriso despotico
que deixa a arquitetura assombrada sem, por assim dizer, entrar nela e confundir-se com o rosto
do monstro. Um rosto que provoca no espectador um rosto assombrado pela vida, ndo s6 com
relagdo ao sujeito Tiago, mas pelo regime de organizagdo que cria as lendas urbanas de Meninos
Aranha.

Portanto, rememorar sua vida €, antes de tudo, tentar buscar seu rosto enquanto Tiago.
Por isso, o filme finaliza com o tnico primeiro plano de uma pessoa. Um video caseiro cheio
de ruidos de fita magnética com baixa resolu¢cdo, com movimentos bruscos, comum a estética
de imagens das festas de colégio e de familia. Nessa imagem, o filme apresenta a crianga Tiago
festejando o Sao Joao na FUNDAC (Fundagao de Apoio a Crianga e ao Adolescente) com a
alegria que merece uma comemora¢do. Nenhuma imagem posta em qualquer texto pode
sintetizar os efeitos, muito menos representar, todos os blocos de sensacdes de um filme. Mas,
a imagem final tomada pelos ruidos do magnetismo e dos movimentos bruscos de camera na
mao foi a forga que faz querer ver. A vontade vem no movimento de transmutagdo. No trabalho
ético’® em olhar para imagem, dentro de sua baixa resolucio ruidosa, o rosto desmedido de uma
crianca. Essa imagem mantém uma for¢a que ndo quer ser esquecida ou mantida como uma
lenda urbana, tal como fora determinado pelas imagens de alta resolug¢do. Finaliza-se este
capitulo com esse ultimo plano de Tiago em Menino Aranha (2008) pela vontade de memoria

permeada por uma necessidade politica.

36 O trabalho ético da imagem condiz com a relagdo da ética documental com o real ou com a articulagdo
historica. Diferentemente da ética representativa, mas baseada na leitura de Ranciére (2012) que promove a
organizacdo do sensivel e suas fungdes sociais.
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1w
Figura 1 Print do close do rosto de Tiago

Figura 2 Print do video de T hiao

Fonte: Menino Aranha (2007) de Mariana Lacerda
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3. A CIDADE COMO CARCERE PRIVADO

3.1. O territorio do medo: violéncia urbana, o mal a espreita e a sombra do medo

Vocé esta se aproximando lentamente de uma casa no suburbio em Illinois (EUA). E
noite de Halloween. Um casal de adolescentes se beija em frente a porta da casa, a jovem diz
para o companheiro que seus pais chegardo tarde. Na sequéncia observa os jovens subindo as
escadas em diregdo ao quarto. Pelas sombras, esgueirando-se até o fundo da casa, invade a
residéncia pela cozinha, pega uma faca e segue em diregdo as escadas. Calma! O rapaz desce
os degraus, vestindo sua camisa, em retorno a sua casa. Esta tarde demais. Sobe as escadas pela
penumbra, andar lento e cuidadoso. Ao chao uma mascara de palhago repousa junto as roupas
da adolescente. Chega a porta do quarto, a jovem penteia os cabelos, seminua. Aproximando-
se dela que o reconhece e grita envergonhada: Michael! A jovem ¢ esfaqueada até morte. Vocé
desce as escadas, sai pela porta da frente. Um carro acaba de estacionar. Os pais chegaram a
casa, caminham em sua direcdo e retiram sua mascara. Assim, revela-se a face do mal, o
monstro encarnado: Michael Myers, crianca com seis anos de idade que acabara de assassinar
sua irma, Judith Myers. Inicia-se uma das maiores franquias de Slashers do cinema: Halloween.

No plano-sequéncia inicial, com quatro minutos, coloca-se em questdo uma disputa de
olhares. O proprio olho do assassino, através dessa camera em mao trémula que desliza sobre
os territorios e adentra nos espagos, compele e se defronta com o olhar do espectador. Em
Halloween - A noite do terror (1978), dirigido por John Carpenter, o espectador ¢ impelido a
vestir a mascara, o rosto do monstro que ainda ndo fora apresentado. Sensorialmente, sdo a
vitima e o algoz. O filme, em seu universo, ao colocar o espectador dentro das imagens (camera-
olho/subjetiva) os torna complacentes tanto com o segurar da faca como o ato de esfaquear.
Essa complacéncia ¢ alimentada quando os sentidos sdo, igualmente, atacados pelo horror
sensorio-motor do som agudo da musica, dos pingos de sangue jorrando, do proprio ato de
testemunhar um assassinato. Apos vestir o rosto daquele que mata em ato homicida, o filme faz
a operagao reversa: em um travelling com afastamento do objeto filmado ¢ revelada a face do
assassino, do monstro encarnado. A face de sua cabe¢a humana somente ¢ mostrada, em forma
de revelagdo, no inicio de tudo. Adiante, apenas se defronta com o rosto monstruoso dos
assassinos de babas. Durante todo filme sua face serd ocultada, podendo ser escondida por uma
mascara ¢ engolida pelas sombras ou estar fora de quadro. A face do personagem assassino
apenas aparece integralmente na cena de seu primeiro assassinato, em sua infancia. Sua face

esta sempre escondida por algum fator visual: mascara, enquadramentos obliquos, sombras. De
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toda forma, sua face ndo importa para o filme, ao escondé-la executa uma operacao de producao
do rosto, do afeto e sua composi¢do numa fungdo. A propria mascara assume valor de rostidade
na medida que “assegura a instituicao, o realce do rosto, a rostificagdao da cabega e do corpo: a
mascara ¢ entdo o rosto em si mesmo, a abstracdo ou a operagdo do rosto. Inumanidade do
rosto” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 55).

E nisso que o plano introdutério de Halloween (1978) ndo pode ser pensado como um
composto de planos numa tnica sequéncia. Justificado pela descrigao da camera-subjetiva sair
de uma dimensao mais aberta, caracteristica do plano geral, para o fechado proximo aos objetos
de cena, caracteristica do plano detalhe. Essa defini¢do se faz pela andlise de apelo visual,
ignorando assim a imagem sonora e os aspectos sensiveis da imagem. Pela subjetividade desse
plano ele é afetivo por exceléncia. E a respiragdo do assassino, a trajetoria de invasdo, a faca
que pega na cozinha e a mascara que ele veste. Trocando assim a predominancia da tela pela
opcdo de dois buracos para os olhos. Nesse caso, o plano-sequéncia ¢ um primeiro plano: a
imagem-afeccdo. Por conseguinte, o rosto nao estd na face do personagem Michael Myers. O
rosto estd no movimento intensivo que a camera faz em dire¢do a casa, ao se esgueirar pelas
gradagdes das sombras, a respiracdo oscilante e o pegar a faca até o ato de esfaquear. Sdo os
micromovimentos cintilantes da luz sobre a gradag@o das sombras e as ondas sonoras oscilantes
da respirag¢do hesitante que produzem o afeto da cena. Nessa sequéncia, os movimentos sao
compostos por uma série intensiva passando de uma qualidade a outra, configurando um rosto
intensivo. Essa intensidade estd expressa na poténcia do horror, da possibilidade do perigo a
espreita. A qualidade refletora da faca ao ser retirada da gaveta implica na poténcia intensiva
do medo que antecede ao homicidio. Do plano sequéncia-rosto passamos para outro primeiro
plano: o close da crianca de seis anos, o rosto estarrecido pela violéncia que ele propria
cometera. De uma qualidade a outra, da faca ao esfaquear, do slash ao slasher.

Assim inicia a saga interminavel dos assassinos, homens dotados de forga e resisténcia
sobre-humana ou até inumana. Caminham a passos lentos sobre os espagos suburbanos, no seio
da existéncia familiar conservadora estadunidense. Invade propriedades e esfaquea brutalmente
adolescentes em periodo de pds-coito. Nao por acaso, o termo slasher deriva de slash (golpear,
cortar, talhar, lascar). A etimologia da palavra que da nome ao movimento ¢ referente ao modo
operacional de matar, o dilacerar as entranhas do familiar, do comum. Halloween (1978) deixa
evidente outra operacdo da dindmica do horror. Ainda ha a criagdo de um ambiente tomado a
partir do afeto, mas opera-o de outra maneira, encarnando as qualidades/poténcias no
comportamento das personagens. Se o plano que inicia o filme mostra a origem do monstro

através do rosto (mais do que oportuno), em seguida consagra o afeto monstruoso em sua



103

atualiza¢do na imagem-a¢do. Ainda sobre o primeiro plano, Deleuze (2018) explica que esta
imagem ndo trata de um corte de um todo, significando assim uma imagem parcial, ela ¢ uma
imagem em si, pois nela ha um todo que ¢ o afeto. Para a criagdo desse afeto existe um
procedimento de supressao: para um objeto ser rostificado necessita perder suas coordenadas
geograficas, perde seu apelo contextual. Suprime as coordenadas espaciais, seu movimento de
translado, a favor do movimento de expressdo, o afeto. Deleuze, entdo, define a imagem-acao
como aquela em que as qualidades e poténcias (os afetos) “atualizam-se diretamente em espagos
tempos determinados, geograficos, historicos e sociais” (Ibid, p. 219). O rosto monstruoso de
Myers ¢ contextualizado em um espago-tempo determinado: década de 1970 nos suburbios
tradicionais na plenitude do American way of life dos Estados Unidos.

O monstro Michael Myers nao se revela no plano que retira a méascara da crianga, mas
quando o espectador estd sob a mascara do assassino. Quando o filme compele a estar sob seus
olhos, no dominio de seus afetos. Nesse rosto intensivo passa-se de uma qualidade a outra, em
seu andar lento até o quarto da irma passa do medo a repulsa, da repulsa ao estarrecimento da
crianca apos seu ato. Desse modo, a primeira cena ocupa duas funcgdes: de apresentar o perigo
a ser enfrentado e o nascimento da lenda. Apds sua apresentacao, o filme engendra a atualizagdo
desse rosto intensivo nos processos esquematicos da imagem-acao na qual os comportamentos
das personagens oscilam entre reagir ou agir no momento do perigo iminente, entre matar ou
morrer. Assim, o regime dessa imagem atinge a pequena forma*” na qual o enredo inicia pela
acdo da fuga de Michael Myers do manicomio onde vivia desde crianca apds o assassinato de
sua irma, produzindo uma situagao de calamidade publica velada. Inicialmente, estabelece uma
relacdo de perigo a toda e qualquer pessoa na cidade com a presenga iminente de Myers. Passa-
se pela agdo da fuga do estabelecimento para a situacdo de perigo constante, com a presenca
obliqua e tortuosa do assassino ao observar suas vitimas a luz do dia. Desse modo, as
institui¢des como policia e psiquiatria trabalham para achar o criminoso e conseguir neutraliza-
lo antes do acontecimento de um mal maior. Estabelece-se o valor indicial da imagem, naquilo
que define a progressdo do enredo, a funcdo que leva a historia de um ato a outro, atualizagao

de uma nova ag¢ao, a morte da maldade.

37 Deleuze (2018) constitui atuacdo da imagem-ag@o sob duas formas: a grande e a pequena. Cada forma ¢é
esquematizada pela alterndncia e atualizagdo de uma ago para uma situacdo e vice-versa. A grande forma ¢
conhecida pelo engendramento partindo de uma situagdo atualizada por uma ac¢do passando, assim, para uma
nova situag@o (S-A-S). O caso da pequena forma, ha uma inversdo do esquema, inicia-se por uma agdo que
estabelece uma situagdo convergindo para uma nova acao (A-S-A).
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No discurso do filme, o psiquiatra responsavel por Myers, Dr. Sam Loomis, ndo vé nele
possibilidades de uma humanidade definindo-o como um mal inconcebivel, o bicho-papao, o
que nao pode ser imaginado. Para resolucao desse mal € necessario, sem qualquer outro tipo de
medida, sua destruigdo total. O filme segue sob a perspectiva de desvelamento ou tentativa de
antecipagao das acdes do assassino para entdo neutraliza-lo. Assim, os discursos das institui¢des
se formam sobre a humanidade e sanidade do ser Myers. Se seu proprio médico nao conseguiu
produzir qualquer razao ou classificacao a seus feitos, Myers assume, aos olhos da tecnologia
psiquiatrica, uma indeterminacdo das normativas, ndo se entende a sua figura além da sua
capacidade mortifera. A crianga que ¢ mandada sob o dominio da psiquiatria e seu poder de
correcdo, retorna a sociedade sobre o mesmo rosto ao qual o condenou a reclusdo. Dr. Loomis,
o rosto da instituicao, se da por vencido, ndo € possivel haver humanidade, estdo lidando com
o mal encarnado que so existe enquanto maquina mortal. Pondo em dtivida os poderes aos quais

a propria psiquiatria estabeleceu para si:

A psiquiatria criou para si mesma esta espécie de prova de reconhecimento da sua
realeza, prova de reconhecimento da sua soberania, do seu poder e do seu saber: eu
sou capaz de identificar como doencga, de encontrar sinais do que, no entanto, nunca
se assinala. Imaginem um crime Imprevisivel, mas que poderia ser reconhecido como
indicio particular de uma loucura diagnosticavel ou previsivel por um médico,
imaginem isso, deem-me isso — diz a psiquiatria —, eu sou capaz de reconhecé-la.
(FOUCAULT, 2010, p. 104)

Para Foucault (2010), tratou-se de uma transformacdo de concepcdo desses seres
monstruosos em anormais pela relagdo de poderes, justica e psiquiatria, na chegada do século
XIX, a lenda urbana retoma as figuras monstruosas para seus proprios fins. Retoma o poder dos
monstros, mas sob outro regime, um regime que Holloween (1978) encarnou no encadeamento
de suas a¢des, no desvelamento das tensdes da acdo da fuga a situacdo de calamidade/caga ao
monstro. Atualizando assim, no ato final, o ato da morte, entre matar ou morrer. Se o afeto
mantém a capacidade de reverberar a lenda, o indice da imagem-acao estabelece o realismo que
ela necessita para se fazer o incomodo por exceléncia, quando este confunde-se com seu
antonimo ao trazer a lenda para os cdmodos, no seio familiar. Porém, o realismo, posto por
Deleuze (2018), ndo estd inscrito no dominio do que ¢ estritamente do universo do real. Ele

pode compor outros universos, até os inventados:

Neste nivel, ele ndo exclui absolutamente a ficgdo e até o sonho; pode compreender o
fantastico, o extraordinario, o heroico e sobretudo o melodrama; pode comportar um
exagero ¢ um excesso, mas que lhe sdo proprios. O que constitui o realismo €
simplesmente o seguinte: meios e comportamentos; meios que atualizam e
comportamentos que encarnam. (DELEUZE, 2018, p. 219)
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A verossimilhanca do realismo estd tanto na contextualizacdo do espago quanto no
comportamento. Fazer este ambiente e esses personagens criveis na medida em que também
sdo inventados: a imitagdo esta no processo de atualizagcdo desses afetos no comportamento e
assim desencadeando na logica de causa e efeito da acdo. Porém, para Myers é necessario
finalizar o filme com outra imagem, fazer a agdo final atualizar novamente sobre o afeto e assim
manter sob o dominio do medo a presenca dessa figura que as agdes se justificam sem seu
proprio efeito ou que a sua causa seja a propria maldade. Em seu ato final, Loomis desfere todas
as balas de seu revolver a queima-roupa em Myers, o monstro cai do segundo andar da casa.
Ao verificar o corpo, o assassino some. Segue uma sequéncia de cortes: o rosto do doutor
estarrecido, a da eterna vitima Laurie Strode desesperada, seguida do corredor da casa, da sala
de estar partindo para o exterior com a sequéncia de sacadas de casas suburbanas. A agdo e
reacdo aos resultados inesperados, apos a sequéncia de mortes e a tentativa frustrada de acabar
com o perigo. A imagem volta a perder seu movimento de translado, o realismo volta a sua
expressao do afeto. A sequéncia final dos comodos da residéncia e das sacadas das casas €
impactante pelo fato de rostificar as casas mergulhando-as nas gradacdes de penumbra, nos
micromovimentos das sombras dos galhos projetadas nas paredes e na respiragdo abafada de
Myers. Nao ha a presenca do corpo humano em seu enquadramento e aqui a imagem-afec¢ao
se apresenta na sua qualidade pura como rosto reflexivo®®, pensamento fixo: os rostos
mergulhados sob as sombras no vazio do desespero, da ameaga iminente e eterna. A ameacga ¢
a poténcia, pois, concerne a dimensao do possivel, aquilo que tem a possibilidade de acontecer,
a promessa.

A ameaca eterna ¢ um rosto, pois ela estd completa em sua expressdo € ndo em sua
atualizagdo, a acdo. Ela se mantém através do afeto, conservar alguém sob seu controle pelo
medo de tirar sua vida. E a partir desse medo que ela se sustenta. A ameaca eterna é uma
imagem-afecc¢do por exceléncia. Nao por acaso Michael Myers, por mais que tentem destrui-lo
das piores formas possiveis, retornara a passos lentos, nas sombras do suburbio estadunidense.
Produz assim um rosto paranoico que sustenta suas possibilidades infinitas de sequéncias e

reboots da franquia e o imaginario de uma ameaga monstruosa a espreita dos lares. Nesse

38 Segundo Deleuze (2018), ndo se trata de um sentimento ou sensacdo especifica, mas de sua possibilidade. A
imagem-afecc¢do concerne ao possivel, aquilo que pode acontecer. Porém, ela ndo se atualiza, mantendo-se
como qualidade ou poténcia. Esse sistema bipolar nos traz dois tipos de rostos: o rosto refletor ou reflexivo,
aquele que contém os tracos de um pensamento fixo, sendo o afeto em sua qualidade pura; o rosto intensivo,
aquele que passa de uma qualidade a outra, sendo a poténcia de uma série intensiva de movimento.
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quesito, a articulagdo da monstruosidade no afeto (a producao do rosto) atualiza-se no meio
determinado e num comportamento regularizado pela causa/efeito e assim forma aquilo que
adquire a qualidade de realismo da lenda, a formagao de um territério do medo. Se o horror ¢
marcado pelo afeto, a acdo entra para fazer esses afetos encarnarem aspectos especificos.
Transformando o espaco, num espago tramado, tragado com delimitagdes, regras e sentidos.
Um territdrio indicial, que se afirma ao indicar ou determinar comportamentos. Portanto, os
personagens de Halloween (1978) estdo sob a marca do medo a partir da fabricacdo desse
territorio. Um espago tramado entre atos de matar ou morrer. A necessidade de terminar o filme
na producdo de outro rosto, afundado nas sombras e assim fazendo perder as coordenadas, ndo
por coloca-lo sobre outro contexto, mas para fazer de qualquer espago um local de perigo
constante. Dai a necessidade do signo, indice da imagem-agao, ao atualizar o afeto em meios e
comportamentos determinados como valor antecipativo dos perigos.

O primeiro Halloween (1978) de John Carpenter, oferece um exemplo das operacdes do
horror representativo em seus ativos para o sistema sensorio-motor, privilegiando o afeto
monstruoso nos comportamentos de suas personagens no seio da vida pacata do subtrbio
estadunidense. J& indicando no final dos anos de 1970 certo devir do que a lenda urbana ira
provocar ao cinema de horror, mas ainda se afirma no quadro representativo da produgdo desse
territorio do medo e na produgdo do rosto paranoico. A personagem feminina esta sob esse posto
de eterna vitima. Por mais que se empodere nas sequéncias da série de filmes, estas mulheres
estdo destinadas a agir e reagir a seus algozes. Sempre compelidas ao afeto monstruoso da
maldade inerente de seus assediadores. A cena final marca a constituicao desse territorio do
medo de que a agdo comegou a desenhar, pois fez de todos os cdmodos, ruas, vizinhanga
vestirem a mascara do medo puro, acentuou “suas sombras até mergulha-lo ‘em uma impiedosa
obscuridade’” (DELEUZE; GUATTARI, 2012, p. 37).

O filme de Carpenter (2018) auxilia pensar a produgdo desse territorio do medo do
horror em filmes brasileiros contemporaneos. Para esses filmes o territorio fora acentuado no
transitar das mulheres no contexto dos grandes centros urbanos. A imagem das cidades ¢ tomada
por suas sombras, pela obscuridade de seus becos e ruas mal iluminadas, a passividade do
perigo a qualquer instante e em qualquer espaco. Toda sombra parece viva (2019) curta-
metragem dirigido por Leandro Afonso fabrica esse territorio urbano no trajeto de uma mulher.
O filme estabelece a imagem por uma camera que segue uma mulher perseguida por uma
sombra. Uma sombra que nao esta presa a seu corpo € nao estabelece vinculo a nenhum corpo.

A sombra parece viva, pois perdeu seu vinculo direto com o objeto, perdendo sua qualidade de
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projecao, isto €, a acentua¢do do movimento da luz em rela¢do a materialidade do mundo. Ainda
assim, a sombra continua a perseguir o corpo, mas a esta so6 um corpo interessa, o da mulher.

O filme comega apresentando o vulto que emerge do escuro da noite urbana. Um escuro
que ndo cai no preto total, mas na contaminagdo do preto pelo avermelhado das lampadas dos
postes. A visibilidade comprometida pela falta de iluminacdo eficiente da cidade permite a
mesma inteligibilidade do vulto com a figura de Myers: um ser escondido nas sombras, de andar
lento e ostentando um ar de periculosidade. No enquadramento centralizado, tragando linhas de
perspectivas da cal¢ada entre os muros (esquerda) e o estacionamento enfileirado de carros
(direita), o vulto aproxima-se da lente para entdo sofrer um corte para o rosto da personagem
principal. Apresenta-a em contraposi¢ao a essa imagem pouco nitida e subexposta. Em seguida,
o filme passa a uma série de situacdes em que entra em contato com homens, todos em relagao
de troca de olhares. Troca que ndo se faz num compartilhamento, mas na verificacao de estado
de perigo. Portanto, a presenca de homens ocorre no esconder a inten¢ao do seu olhar. O homem
aparece enquanto olhar velado. Velado por inscrever sua violéncia no signo indice. O curta
trabalha sobre situacdes cotidianas. Nada de extraordinario, o trajeto da mulher ¢ sempre uma
situagdo de perigo por estar sempre na presenca do homem e, quando ndo visual, tem sua
virtualidade na presenga da sombra.

Na sequéncia final do curta, apos sair aos prantos de desespero do carro de aplicativo
onde a atitude do motorista parecia suspeita, a personagem sai pelas ruas a noite. Sob a luz
avermelhada dos postes ela se esgueira entre a subexposicao da noite em um andar apressado.
O movimento da personagem ¢ sempre apressado porque as situagdes dispostas no curta sao
circunstancias de perigo. A movimentacdo de translado da personagem ¢ um estado de alerta
permanente. Agora, percebe-se que a figura do monstro ndo se faz constante. A sombra, por
mais que seja uma figura fantasmatica, ndo estabelece uma relagao de construgao monstruosa,
da presenca desse ser que traz a ruptura da lei. Na verdade, assume outro valor que nao o da
formag¢ao do rosto ou do estabelecimento das instituicdes reguladoras como em Halloween
(1978). Ou seja, o territorio do medo ndo se constitui na atualiza¢do da expressdao do medo em
comportamentos de encadeamento causal, mas no intermédio entre a imagem-afec¢do ¢ a
imagem-agao.

No filme Toda sombra o jogo de olhares trama no espago sob outra logica, ndo mais o
idealismo do rosto nem sua oposi¢ao no realismo da acdo. Ela trama sobre situagdes que se
repetem. Primeiro, no metrd entre a troca de olhares e a tentativa de desviar o olhar do possivel
perigo. Segundo, no elevador evitando o contato visual. Terceiro, no estidio de danca onde o

olhar externo invade a privacidade. Por ultimo, no carro de aplicativo onde os desvios de olhares
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misturam-se com a dissimulagdo da fala. A esse ciclo do cotidiano da mulher se estabelece um
territério do medo, ndo pelo rosto (a figura do monstro) ou por sua atualizagdo no
comportamento da personagem, mas na impressao de estar consecutivamente sob olhar do
perigo, encarnado no homem. Essa impressao estd no hiato entre os afetos e as emogoes
reguladoras. E a intensidade da imagem-pulsio. O territério do medo urbano que inflige seus
poderes sobre a personagem do filme ¢ constituido pela impressao de olhar constante. Nao mais
um olhar julgador, mas um avaliativo. A olhada em estado de alerta, troca olhares com seu
olhante e possivel algoz para verificar a possibilidade de perigo. Em cada situagao ela
estabelece e cria possibilidades de como fugir da situagdo, porém, retornando & mesma situagao
em espagos diferentes. A imagem-pulsdo ¢ esta que trabalha o tempo, entretanto, um tempo
subordinado ao movimento. Ao eterno retorno do tempo que as personagens se mantém presas
a um retorno ao mundo originario. O filme de Afonso (2019) cria 0 mundo originario urbano
da mulher onde o patriarcado sempre retorna enquanto o olho da morte.

A imagem-pulsdo ndo ¢ mera passagem do afeto a acdo. Existe nela sentido proprio que
Deleuze (2018) relacionou ao naturalismo e sua capacidade em acentuar os tragos do realismo.
Nao mais em funcdo das emogdes reguladoras, pois o que interessa sdo partes desse mundo
originario que retornam no real de forma degradante. A pulsdo assume assim uma constituigao
quase que direta do tempo. Entretanto, ainda o subordina ao movimento na medida em que o
eterno retorno acaba por ser uma degradacdo. O naturalismo da imagem-pulsdo trabalha sobre
os mundos originarios e nos pedacos que derivam do real. Afonso (2019), em seu filme, propoe
essas situacoes de pedagos de possiveis violéncias em que o mundo originario converge entre
seu principio no patriarcado e seu fim no corpo da mulher. O corpo da mulher, mesmo em plena
liberdade de transitar pelo ambiente urbano, esta condicionado pelo filme ao enclausuramento
do territorio quando sai de uma situagdo de perigo e entra noutra de ameaga igual. O territorio
da cidade ¢ filmado enclausuradamente, seja pelos espagos fechados por natureza (metro,
elevador, sala), seja pelos enquadramentos que a perspectiva ou as sombras engolem os
caminhos de fuga, destinando o tempo filmico ao mesmo destino sempre. Precisamente nisso ¢
que Deleuze (2018) conceitua o mundo originario como “um principio de mundo, mas também
um fim de mundo, e a inclinagao irresistivel de um para o outro: € ele que carreia o meio e que
também faz dele um meio fechado, absolutamente enclausurado, ou entdo que o entreabre para
uma esperanca incerta” (Ibid, p. 197). O corpo da mulher esta nessa inclinagdo de um principio
de mundo originario patriarcal e o fim dele.

A pulsdo se inscreve nas imagens do filme Toda sombra parece viva (2019) através de

sua composi¢ao de situagcdes que ndo se atualizam em agdo, pois mantém a intensidade da
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anterior, essa impressao de ser olhada. Apesar da personagem avancar em seus trajetos
cotidianos e no enredo do roteiro filmico, em situacdes sensiveis ela estd presa a pulsdo da
ameaca eterna. A pulsdo de um pedago do mundo patriarcal: a de atacar de alguma maneira. Por
conseguinte, o olhar pulsional ¢ um olhar passivel de violéncia sintomatica derivada do mundo
gerido pelos homens. A sombra ¢ esse pedago do mundo originario, suprarrealista, que mantém
a violéncia em performance fantasmatica. Nao a toa que a sombra seja realizada por um ator
vestindo uma toga preta que encobre todo o corpo. A cena final demonstra que a sombra nao ¢
a figura do monstro como Myers ¢ para Halloween (1978), pois ¢ a referéncia do peso desse
mundo originario sobre o corpo de toda e qualquer mulher que ¢ acompanhada por essa pulsao
da violéncia do mundo dos homens. Nisso, a imagem-pulsdo toma o real da mulher urbana.
Sobre pedacos de um s6 tempo, um tempo que o meio real deriva dos pedagos de seu mundo

origindrio, isto €:

A um s6 tempo: o mundo originario sé existe e opera no fundo de um meio real, e s6
vale por sua imanéncia a este meio, cuja violéncia e crueldade revela; mas, também o
meio s6 se apresenta como real na sua imanéncia ao mundo origindrio, tem o estatuto
de um meio "derivado" que recebe do mundo original uma temporalidade como
destino. (Ibid, p. 195)

O tempo da imagem-pulsdo esta ainda subordinado ao movimento enquanto produz uma
univocidade da temporalidade. Estabelecendo assim um destisno determinado ou retorno
constante ao mundo originario. O filme de Afonso (2019) opera sobre o tempo, mas um tempo
degradante, um tempo que retorna sempre a uma violéncia original. Uma violéncia que ndo
cessa em aparecer em outros espacos e de outras formas. Porém, a intensidade de sua impressao
continua retornar no corpo sempre alerta da mulher. Desse modo, o filme 7oda sombra parece
viva (2019) abre outra operabilidade para o territorio do medo. O produz na pulsdo de suas
situagdes cotidianas e assim langa uma imagem sintomatica da cidade enquanto uma formacgao
da violéncia patriarcal. Naquilo que Deleuze (2018) afirma como o grande poder das obras
naturalistas de diagndstico da sociedade: “é por isto que os autores naturalistas merecem a
designacao nietzschiana de ‘médicos da civiliza¢ao’. Eles fazem o diagnostico da civilizagdao”
(Ibid, p. 195).

Assim sendo, o curta de Afonso (2019) difere do territério do medo, do longa de
Carpenter (1978) por estabelecer uma imagem sintomdtica do urbano. Halloween (1978)
necessita que o rosto monstruoso se atualize no esquema de pequena forma da imagem-agao
para produzir o territorio, pois se interessa no realismo para manter a organiza¢ao do sistema

sensorio-motor na qualidade de alerta, para agir e reagir de maneira que possa ser calculada,
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planejada e antecipada. A montagem pensada na decupagem antecipando as filmagens pode ser
parte do planejamento calculado de efeitos e reagdes do espectador a seu publico. E o regime
representativo que faz do encadeamento das agdes um agir e reagir sob medida. Trata-se de um
fazer filmico de controle dos efeitos de reagao diante das ag¢des da tela para formular um rosto
que possa controlar ou atualizd-los em emogdes que regulam comportamentos. E um territério
onde o monstro ndo cessa em aparecer, afinal “o rosto ¢ um conto de terror” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012, p. 37). O filme Toda sombra parece viva (2019) produz um diagnostico do
tempo da violéncia urbana na mulher, mas o faz condicionando seu corpo num mesmo destino,
aum tempo degradado pelo proprio movimento. Em um territorio do medo que mantém o corpo
sob a impressdo do alerta constante, enclausurado no proprio tragado do territério. A imagem-
pulsdo ¢ a imagem-movimento que se aproxima mais de uma imagem do tempo em si. Porém,
ainda assim, ndo consegue romper com o sistema sensorio-motor, ou seja, competindo ainda
com as caracteristicas da imagem-movimento. Sobre a imagem-pulsdo e sua relagdo com o

tempo, Deleuze (2018) escreve:

Tempo da entropia ou tempo do eterno retorno, nos dois casos o tempo encontra sua
fonte no mundo originario que lhe confere o papel de um destino inexpiavel. Enrolado
no mundo originario, que ¢ como o comego ¢ o fim do tempo, o tempo se desenrola
nos meios derivados. E quase um neoplatonismo do tempo. E é sem divida uma das
grandezas do naturalismo no cinema, ter-se aproximado tanto de uma imagem-tempo.
O que o impedia, no entanto, de atingir o tempo por si mesmo, como forma pura, era
a sua obriga¢ao de manté-lo subordinado as coordenadas naturalistas, de colocé-lo na
dependéncia da pulsdo. Em consequéncia, o naturalismo s6 podia captar do tempo
efeitos negativos, usura, degradacdo, desgaste, destruicdo, perda ou simplesmente
esquecimento. (Ibid, p. 199)

Estes dois filmes sdo duas maneiras de se produzir o territdrio do medo na qual o horror
forma seu ambiente filmico. Porém, os dois tendem a destinar suas imagens a configuracao
paranoica que a imagem mantém na qualidade fixa. No caso da a¢do, no rosto que estara sempre
preso sob a sombra desse perigo. Na pulsdo, no ciclo de situagcdes que nao cessa a se repetir €
0 perigo ocupa o espaco sempre da mesma maneira. Em todos os casos, seu efeito ¢ o estado
de alerta constante, entre o rosto da ameaca eterna ou da vitima eterna. O territorio do medo se
faz aqui na impossibilidade de fugir de suas coordenadas. Em Halloween (1978) pela ordenagao
das emocgdes e sentimentos que regulam o comportamento, assim enclausurando pela regulagao.
Em Toda sombra (2019), o territério mantém as coordenadas do destino no eterno retorno, o
enclausuramento pelo tempo pulsional. Em ambos, o territorio conserva seu poder de controle
dos corpos pelo poder da paranoia em que as personagens se sustentam presas ao territorio, sem

possibilidade de produzir novos caminhos, além de reagir as violéncias com certa resignacao.



111

O que faz pensar sobre a constru¢cdo de um territdrio filmico que ndo esteja preso ao sistema
paranoico? Como produzir uma imagem que ndo produza um rosto estagnado, afundado nas
sombras do medo ou a um ciclo de situagdes em eterno retorno? O filme Estado Itinerante
(2016) pode indicar possibilidades de formar territorios criando caminhos desconhecidos que

pdem em questdo a ldgica da ameaga eterna.

3.2. A violéncia em transito

O territorio ¢ tomado pelo medo a partir de um transitar vigiado. Acontece sob o indice
de algo que olha: ‘tenho medo que alguém esteja me olhando’. O territorio se faz nos espacos
onde o olhante estd escondido em suas sombras. Derramado na obscuridade do fim de suas
linhas. No limite da visibilidade de seu quadro (plano) pela sonoridade extradiegética. O
territorio do medo ¢ o espago tramado pelos olhares, entre o olho do perigo e o olhar do alerta.
E uma trama de vigilancia, de regulacio de controle dos sentidos. Nessas duas formulagdes de
um territério filmico do medo tém-se um trabalho de regime representativo da imagem
cinematografica condizente com o pensamento deleuziano. Nesse pensamento o destino se
revela em expressdes ou impressdes paranoicas. O seu desenvolvimento esta nos calculos e
planejamentos do encadeamento das agdes causais. Trata-se ainda de um sistema que especula
e tenta controlar o corpo atuando diretamente no sistema sensorio-motor. Nesse sentido, o corpo
esta condicionado entre agir e reagir as imagens. A trama que o territorio do medo produz ao
olhar esta entre uma acdo ¢ uma reagao. Nesse caso, mostra o rosto da vitima eterna reagindo
aos olhares intrusivos da ameaga eterna.

O territorio € assim um espago tragado por violéncias em sua variedade formal. Esta
composto pelas violéncias das leis e suas estruturagdes. As violéncias de insurreigdes a
estrutura. Logo, sob o espectro representativo o territorio tende a manter seus tragos e seu poder
de determinagdo. Sem assim sofrer uma desterritorializa¢do, para caminhos onde os destinos
ndo estejam fadados ao retorno do territério e o fortalecimento de suas delimitagdes. Essa
imagem-movimento aposta tanto no realismo das agdes ou no naturalismo das pulsdes. Por mais
que estabelecam um processo discursivo critico ou até um diagnéstico dos sintomas sociais,
elas tendem a fortalecer o territorio ou reterritorializar os processos. Onde nos caminhos estao
estimados os resultados de suas ac¢des e de seus percursos. Abre um precedente para pensar um
territorio no espectro, ndo pela formagao de sua estrutura, mas para fugir dos caminhos tragados.

Nao conter o corpo na disposi¢ao da acao/reagao.
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No filme Toda sombra parece viva (2019) o corpo da mulher estd condicionado a
disposi¢do do sistema representativo. A personagem assume, em seu corpo, a representacao da
violéncia sofrida por todas as mulheres no transitar dos centros urbanos. Uma estrutura
globalizante composta na imagem de uma sombra que persegue a sombra do corpo das
mulheres. Logo, a mulher esta condicionada a sofrer a ameaga do patriarcado que estrutura as
sociedades. Assim sendo, o filme consegue produzir forte diagnostico do sintoma. Talvez o que
interessa ao horror ndo seja tanto o diagnostico, visto que € conhecido os sintomas e seus efeitos,
mas como sobreviver ao territorio, sobretudo, criar caminhos. Caminhos que ndo sdo
necessariamente solucdes, mas que produzem outros desejos e outras maneiras de viver que nao
se compreendem no territorio do medo assim descrito.

E nisso que o filme Estado Itinerante (2016) da diretora Ana Carolina Soares trabalha a
respeito do territorio pelo movimento das andangas em meio ao transito da capital de Minas
Gerais, Belo Horizonte. O curta-metragem acompanha uma personagem em momento de busca
de um local para pernoitar a cada dia. Viviana, uma recém-contratada cobradora de onibus, ¢
apresentada ao espectador procurando um local para dormir por uma noite. Ela parece fugir de
algo que nao ¢ apresentado inteiramente ao espectador. Enquanto a personagem Viviana esta
no telefone publico argumentando, quase suplicando, ao seu interlocutor um quarto, seu colega
de trabalho continua a desferir buzinas para apressar a finaliza¢do da liga¢cdo. Aqui comega a
primeira violéncia que a personagem sofre, a pressdo aguda da sonoridade automobilistica. Em
sequéncia ¢ substituida por outra cobradora e dispensada da tltima corrida da noite. Intui-se
que resta a personagem retornar a sua residéncia, ao seu lar. Desse modo, o filme revela a
problematica que fez a personagem procurar, inicialmente, um lugar para pernoitar. Ao
caminhar sem destino aparente pelas ruas subexpostas, toca seu celular, em breve interrogagao
atende a ligagdo: “01?”. Alguns segundos em suspenso, ndo se ouve quem fala e a personagem
ndo toma iniciativa para falar. Parece nao ter forgas para emitir qualquer som. Apds desligar,
descansa seu corpo escorando na calgada e novamente recebe a ligagdo que responde com
respiracdo ofegante: “o Onibus atrasou. Eu vou demorar a chegar em casa”. Entre as duas
ligacdes e o siléncio da personagem, ao fundo do quadro, vé-se, a luz oscilante de uma televisao
pela porta de vidro de uma casa. Ouve-se, também em segundo plano, o noticiario vindo dessa
TV com a reportagem informativa sobre violéncia doméstica. Aqui, temos uma dupla operacao
entre o particular e o geral. A particularidade do sofrimento de Viviana por quem a liga e a
generalidade informacional televisiva. Em sua primeira cena Estado Itinerante (2016) apresenta
a trama e um diagndstico da sociedade. O filme nao se preocupa em fazer ver o sintoma, ele ja

estd posto, ¢ o ponto de partida. A violéncia contra a mulher € o a priori.
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Desde seu titulo, o filme estabelece um regime de imagem itinerante. Nao pelo
movimento de translado em si, mas pelo movimento da propria sobrevivéncia. A necessidade
de transitar nos meios ¢ a procura por fugir. Escapar se torna a tnica maneira de sobreviver ou
até de poder viver porque a vida, nessas condigdes e determinagdes, ¢ intoleravel. O corpo da
personagem nao consegue estar sob o dominio do territorio. O filme engendra ndo uma busca
por solucdo dessa condigdo, mas acompanhar a luta para sobreviver mais uma noite. Enquanto
nao houver possibilidade de voltar ao lar repousa o perigo e a ameaga sera sempre eterna. Nesse
contexto, o celular se torna uma ferramenta de controle para Viviana e para o filme. E o primeiro
codigo do perigo. E o acionamento da ameaca do marido. Apos a cena inicial e as duas primeiras
ligagdes, Viviana recebe outra ligacdo. Agora o celular vibra, fora colocado no silencioso. O
filme apresenta a residéncia da personagem pela sincronia da finaliza¢ao da vibragao do celular
com o apagar das luzes da janela. Aproxima-se para um breve dialogo com o cachorro através
do portdo mostra sua familiaridade com o local a partir dessa afetividade. Logo, apresenta uma
personagem em constante fuga, mas ainda presa aos deveres do trabalho, afinal, trata-se de uma
trabalhadora. Soares (2016) produz um territorio a ser andado e esgarcado por sua exaustao,
nao por achar seus limites no translado, mas pela exaustao de sua violéncia.

O enredo do filme segue Viviana por trés dias nessa necessidade de conseguir se
desvencilhar de sua casa. A sobrevivéncia nesses trés dias de itinerancia ¢ marcada novamente
pela virtualidade da presenca masculina, por mais que o filme evite mostrar inteiramente os
personagens homens. Se mostra, ndo estdo exercendo seu poder de violéncia. A violéncia ¢
posta quando o homem a desfere fora de quadro, pela fala diegética ou pelos sons agressivos
do transito (carros, 6nibus, motos e buzinas). Portanto, a cAmera se vincula a essa personagem,
sempre a acompanha e prioriza sua presenca visual no quadro. O comportamento da cdmera
esta sob um aspecto do digital diferente da forma em Menino Aranha (2007) que a utiliza
enquanto documento € no manejo de suas manobras. Também nao faz isso para simular um real
cotidiano através da emulacdo de um amadorismo das filmagens domésticas, como em filmes
de found footage. Comum a este ultimo operar sob o espectro da verossimilhanga, mas faz isto
dissimulando as origens dessas imagens e produzindo a impressao de que essas imagens foram
encontradas e, portanto, foram agdes que realmente aconteceram. Ao que Rodrigo Carreiro

€SCreve:

De modo geral, os filmes chamados dessa forma possuem enredos ficcionais que
utilizam deliberadamente procedimentos estilisticos e/ou narrativos normalmente
associados ao documentério, muitas vezes com a inten¢do de enganar o espectador
quanto ao carater ontologico de suas imagens e sons. (2013, p. 227)



114

O digital, em Estado Itinerante (2016), ndo assume interferéncia na imagem nem na
emulacdo de falsos acontecimentos, mas no modo de posicionar a camera € como as pessoas
reagem a presenca da camera. Pela diminuicao do maquinario, o digital permite melhor a livre
circulagdo. Sendo sua presen¢a mais normalizada nos ambientes publicos, além de seu corpo
adquirir um feitio fantasmatico pelo menor tamanho de seus equipamentos. Comparando os
equipamentos do digital aos da fotoquimica, possibilita a cAmera transitar nos ambientes como
um fantasma. Podendo assim adentrar no espago do dnibus sem parecer intrusa ou a formular o
comportamento do territério de acordo com sua presenca. Outra diferenca referente ao digital
do found footage se encontra na camera diegética que atesta a verossimilhanga da cena, quando
a personagem ¢ também o cameraman. A cAmera esta aqui na posi¢do de olhar fora da cena. E
o olho que observa os acontecimentos sem neles estar inscrito. O que o digital apresenta no
curta de Soares (2016) sdo as possibilidades de seus equipamentos e a banalidade das filmagens
no cotidiano. A camera assume essa posicdo do documental de filmar, ndo por emular com
intencao de uma veracidade, mas por fazer ver o real que atravessa pelo olho mecanico. A
camera mantém o vinculo com a personagem enquanto uma observadora, mas faz isto numa
posicao onde a mise-en-scéne se confunde com situacdes cotidianas, como dentro do 6nibus,
estabelecendo um registro documental. Quase como exigindo da ficcdo uma operacao
documental da violéncia sofrida por sua personagem. O digital assume o comportamento da
camera como uma camera documental que se atém a observar aquela personagem a quem filma.
Enquanto a fic¢do esta por fabular as violéncias urbanas ao acompanhar a tentativa de fugir de
sua casa e, respectivamente, de seu agressor.

A camera digital, por mais que tenha uma decupagem de planos elaborada para ficgao,
encontra na posicao documental de filmar as coisas na medida que elas se apresentam em seu
estagio de perigo iminente. Ou seja, os planos nao estdo a servigo do desenvolvimento da
sistematizagdo de um julgamento de conjuntura, estado de coisas, estd no acompanhar a
suspensao das delimitagdes do julgar. Nao esta se determinando que o filme adote uma posi¢ao
neutra, ao contrario, ele estabelece uma posicao que faz aparecer a violéncia pura ao ater o olhar
para a angustia da personagem. A escolha de ndo dar o rosto visual dos homens em seu estado
violento € para cravar a imagem do homem como a propria paisagem da cidade. O homem da
a ver e organiza os sentidos do urbano, portanto, ¢ ele mesmo a propria figura do territoério da
cidade. Porém, para isto ¢ necessario fazer escapar o valor de julgamento da imagem que
dissimula, precisamente, para nao realizar uma nova operagao de formagdo de monstros. Ela

precisa escapar por ndo estar nas formulagdes da lei, ndo interessa ao filme os desvios das leis



115

que formam o territorio, ndo compete a obra o poder de julgar ou de idealizar, isto €, criar uma
dicotomia entre monstro ¢ a humanidade.

O digital assume entdo um aspecto de como se construir a imagem em especifico e em
contraposi¢cdo as composicoes de cenarios super-elaborados dos estudios e/ou de decupagens
altamente planejadas onde a duragdo dos planos e suas sequéncias sdo calculadas. Nos dois
primeiros filmes tratados neste capitulo a montagem trabalha para fazer com que os olhares
tramem, conduzindo a se encarar através da alternancia de planos. Desse modo, formula um
espago filmico onde os olhares se entrecortam no mesmo lugar. Pelo agenciamento da
montagem alternada se cria a trama que aponta para o territério do medo e € nesta operagao de
calculos, ao seguir de uma imagem a outra, que cria a dicotomia binaria entre a vitima e a
ameaca. O territorio se forma nessa posicdo da montagem e na intromissao da camera como
propositiva. O olho-maquina constitui também a ac¢do da cena, seja diegeticamente ou na
elaboracdo de enquadramentos julgadores.

Estado itinerante (2016) ao operar por essa camera que se detém a observar os
acontecimentos em seus simples gestos: no ofegante do calar da voz e nos espasmos no corpo
tentando conter-se em siléncio. Se trata de um olhar fantasmatico que estd fora dos proprios
acontecimentos, a0 mesmo tempo, proximo demais de sua personagem. Ainda estd longe de
saber tudo que se passa ou passou por sua vida. Nao ¢ onipresente, pois estd afastada para
observar a medida que a distancia consiga aproximar-se dos anseios de sua personagem. Por
1sso0, o filme nao se preocupa em mostrar os homens, pois para o filme sua figura ndo escapa a
cidade, ¢ a propria cidade. Por isso privilegia filmar sua personagem sob o espago, onde a trama
dos olhares e a formacio do territorio se faz na constituicio de uma paisagem. E nesse sentido
que o filme nao realiza as operagdes de uma montagem alternada para acentuar os tracos, mas
de planos-sequéncias nos quais os acontecimentos se satisfazem pela mise-en-scene de um
enquadramento unico onde o espago esta infligindo seus poderes constantemente sobre o corpo
da personagem.

A paisagem urbana ndo ¢ composta pelos grandes planos abertos, abrangendo assim um
panorama da cidade de Belo Horizonte. Na verdade, o filme opta por planos da cidade que nao
esta disposta para apreciagdo. Seus enquadramentos performam a aproximac¢ao de quem vive
naquele espago. A paisagem seria o espago organizado por sentidos que a compde. Aquilo que
da a ver, uma paisagem pode ser dada a fim de aprecia¢do, depreciacdo ou até deflagracdo. A
paisagem deixa estabelecido as relagdes que se fazem do espago com os sujeitos naturais e
histéricos. No caso da cidade de Belo Horizonte filmada por Soares (2016), a mulher ¢ um

sujeito histérico dentro dessa paisagem estritamente masculina. Os planos sequéncias sao
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necessarios para que o filme possa observar as relagdes de forgas que a paisagem atinge em sua
personagem. Para dar certa legibilidade das composi¢des historicas. De como o sensivel estd
disposto nas relagdes: qual o corpo que se sente inseguro no livre transito de seu territério? E
por isso que sua camera se mantém entre o afastamento ficcional e a aproximacao documental
ao acompanhar a personagem em seu processo itinerante. Fazendo ver as relagdes das paisagens
a partir das distancias ao filmar sua personagem. Porém, a construcdo da paisagem urbana pelo
filme nao se faz, majoritariamente, pelo visual, mas por sua composi¢ao sonora.

As violéncias mostradas nas cenas do filme sdo produzidas por homens ou, de alguma
maneira, por sua presenca. E o toque do celular, a buzina do 6nibus, a descarga das motos e
grito do motorista (colega de trabalho). Nessas cenas a presenca visual do corpo do homem,
emissor da violéncia, se faz ausente no quadro ou obstruida pela distancia do enquadramento.
Pois, a funcao da figura masculina € compor essa paisagem urbana que ¢, sumariamente, sonora.
Uma paisagem violenta tomada pelos sons ruidosos das grandes cidades. Os barulhos tomam,
antes de uma polui¢do actstica, a construgdo do territério montado pelas maquinas geridas pelos
homens, as grandes emissoras desses gritos agressivos. Logo, o territério do medo emerge
através da paisagem sonora urbana. A violéncia aparece no som e seus efeitos na visualidade,
mas ainda ndo é uma ago atualizada. E um efeito que se faz em sua propria existéncia. Naquilo
que lhe confere a qualidade de uma paisagem: sua composi¢ao sensivel do presente e suas
relagdes com o passado do espaco em questdo. O territorio € assim uma paisagem para o filme.

A formacao de uma paisagem sonora urbana ¢ estabelecida pelas relagdes do estado de
coisas atual e seu histérico. Uma paisagem demonstra os processos de mutacdes temporais de
um sistema para outro. Schafer (2011), ao cunhar o conceito de paisagem sonora, entende que
as mudangas dos ambientes actsticos do mundo estdo em confluéncia com os processos de
mutacoes e evolugdes do sistema capitalista. Com a Revolugao Industrial e, depois, a Elétrica
modifica-se a afinacdo do mundo e a percepcao do ambiente sonoro. Os ouvidos estdo
continuamente atacados por uma quantidade indiscernivel de sons. Produzindo uma paisagem
sonora de maquinas e equipamentos de amplificacdo. No diagnéstico de Schafer (2011),
extingue sonoridades singulares e originais dos locais, tanto pelo poder destrutivo dos processos
de avanco quanto pela evolucdo do urbano e sua sobreposi¢do de sons ruidosos no ambiente
acustico geral do mundo. A polui¢do sonora ¢ esse processo de sobreposi¢cdo e preponderancia
de certos sons. Provocando aos ouvidos uma sele¢do auditiva do que perceber, ignorando as
sonoridades infimas. A essas modificagdes Schafer (2011) acrescenta os movimentos de

expansionismo territorial € de dominagao por parte dos poderes imperialistas do ocidente:
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Sabemos que a expansdo territorial dos sons pos-industriais complementaram as
ambicdes imperialistas das nagdes do Ocidente. O alto-falante também foi inventado
por um imperialista, pois respondeu ao desejo de dominar outras pessoas com o
proprio som. Do mesmo modo que o grito dissemina angustia, o alto-falante comunica
ansiedade. “Nao teriamos conquistado a Alemanha sem... o alto-falante”, escreveu
Hitler em 1938. (Ibid, p. 135)

Schafer (2011) revela que a paisagem, de qualquer qualidade, ¢ a producdo de desejos
formada pelas tecnologias dos sistemas. O desejo de dominio e de tragar novos territorios para
si perpassa pela construcdo das paisagens que indicam as posi¢des sensiveis da organizagdo do
espaco, antes mesmo de se adentrar no proprio territorio. Soares (2016) produz essa paisagem
nao para mostrar sua polui¢ao, mas para fazer ver as violéncias contra a mulher nesse espaco.
Se o alto-falante ¢ historicamente uma tecnologia de controle e dominio, a buzina do 6nibus ¢
a agressao e o assédio aos ouvidos de Viviana na primeira cena. Em outro momento, Viviana
aparece descontraida, bebendo e conversando com suas colegas de trabalho, seu espago, como
também seu humor, ¢ cerceado pelo aparecimento de um grupo de motociclistas, reconhecendo
um deles como seu cunhado. As descargas das motocicletas antecipam a apari¢do visual delas
emite a violéncia. As descargas explosivas cerceiam o espago de Viviana. Mandam mensagens
de ameaca, como também delimitam suas possibilidades de escapar de sua situacao de perigo,
a saber, seu casamento. Logo, o filme ¢ um testemunho auditivo desses fluxos de relagdes de
forgas e poderes do mundo dos homens.

Viviana ¢ acometida pela violéncia sonora enquanto se compde a sonoridade do filme
pela relagdo diegética. Nao existe som que ndo esteja composto dentro da trama. Nao ha
musicas extradiegéticas para produzir certo clima a cena que s6 responda ao espectador.
Enquanto os filmes anteriores inventam a sonoridade pelos sons extradiegéticos, com musicas
e efeitos sonoros para produzir o clima de tensdo, em Estado itinerante (2016) a musica esta no
acontecimento da cena. A personagem escuta-a, esta sendo amplificada por um alto-falante que
é objeto de cena. E assim que o filme trata a sonoridade no regime de imagem que adota. A
formacdo dessa paisagem sonora, estritamente diegética, € a camera assumem a posi¢ao de
observar, ocupando a fun¢do de testemunha dessas situacdes que vive a personagem. A
paisagem assim posta e a posi¢ao de testemunha da camera compelem a um regime que ndo se
encontra mais no campo da agdo e reagao do sistema sensorio-motor. Ela esta na produgao de

situagdes Oticas e sonoras puras, como diz Deleuze (2013):

Uma situacdo 6tica e sonora ndo se prolonga em acdo, tampouco ¢ induzida por uma
acdo. Ela permite apreender, deve permitir apreender algo intoleravel, insuportavel.
Nao uma brutalidade como agressdo nervosa, uma violéncia aumentada que sempre
pode ser extraida das relacdes sensdrio-motoras na imagem-agdo. Tampouco se trata
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de cenas de terror, embora haja, as vezes, cadaveres e sangue. Trata-se de algo
poderoso demais, ou injusto demais, mas as vezes também belo demais, e que portanto
excede nossas capacidades sensorio-motoras. Stromboli: uma beleza grande demais
para nés, como uma dor demasiado forte. Pode ser uma situagdo limite, a erupgdo de
um vulcdo, mas também o mais banal, uma mera fabrica, um terreno baldio. (Ibid, p.
28-29)

As violéncias testemunhadas pela cadmera sobre a personagem Viviana nunca se
atualizam numa agdo do sistema sensorio-motor. Nao existe uma rea¢do causal que a
personagem faga desencadeando uma série de outras a¢des ou situagdes. Uma violéncia causada
pela paisagem urbana masculina ndo se traduz em agao justamente por ndo compor esse regime
e, por isso, esse regime compele tanto sua personagem quanto o espectador a testemunhar o
insuportavel dessas violéncias. Nunca estabelecendo uma situagdo que se atualize numa catarse
que faca suportar os horrores. Na lltima cena do curta tem-se o mesmo enquadramento da casa
de Viviana das cenas iniciais, com a diferenca do horario de dia e a acdo da personagem que
abre o portao da casa, faz carinho em seu cachorro e entra na residéncia. Nesse momento, o
filme ndo corta para dentro da casa e acompanha o desespero da personagem em arrumar a mala
para fugir antes que seu agressor retorne. A camera permanece na mesma posi¢ao observando
o portdo e os muros da casa, esperando o retorno de sua personagem. O maximo que a camera
opera, além de observar, ¢ produzir um leve movimento de zoom in aproximando-se do portao.

O filme compele o espectador obrigando-o a fabular o que poderia acontecer a
personagem. Ao siléncio da paisagem sonora local, o espectador ¢ obrigado a sentir essa espera
insuportavel, a insuportavel estimativa de uma acdo que ¢ negada, uma a¢do que ndo existe
materialmente no filme, mas que aparece como especulacio de quem vé€. Nao hd um
envolvimento das imagens pelo encadeamento causal de uma para outra, ou seja, uma acao que
empurra a narrativa para outra situagdo. Por fim, a personagem retorna em cena com uma bolsa
de viagem em maos. Apos dias vestindo a mesma roupa ela consegue retomar sua vida naquela
mala.

Esse plano que promete uma possivel acdo, uma provavel briga ou o agressor chegando
em casa para produzir uma explosdo dramatica, tém um anticlimax. O filme fornece essa
distancia do incomodo da espera ao lado de fora. Sem perspectiva do que acontece 14 dentro.
Nao ha nada a reagir ou a agir, somente esperar. No plano seguinte, Viviana continua a corrida
para longe da regido de sua antiga residéncia, indo em direcao a camera. Ouve-se ao fundo um
funk em alto volume, logo, um carro aparece virando a mesma esquina onde Viviana acabara
de sair. A musica ¢ emitida pelo som do carro que se aproxima da personagem que permanece

no meio da estrada. Talvez agora tenha-se o embate da protagonista contra seu algoz e,



119

novamente, o filme nega o climax: o carro continua seu trajeto, ¢ somente mais um carro
tocando funk como varios outros em Belo Horizonte, ¢ parte de sua paisagem sonora. A camera
que acompanhava Viviana faz uma panoramica, quando o carro sai de quadro e sua musica
comega a se dissipar, se despede da personagem, a deixa pelas ruas desconhecidas da cidade.
Enquanto Viviana desce a rua a camera sobe, abrindo seu angulo de visdo e colocando a
personagem dentro da paisagem urbana, como se estivesse pronta para tragar novos caminhos
que nao a situagao de procurar um local para pernoitar, sobrevivendo um dia de cada vez.

Ao finalizar o filme com duplo anticlimax e revertendo o comportamento da camera que
acompanha para uma que deixa ir, o filme mostra sua posicdo diante da criacdo das imagens.
Nao mais um regime representativo das imagens-movimento que as personagens estao
condenadas a reagir/agir diante do perigo da monstruosidade ou estao presas as impressoes de
eternas ameagas que nao cessdo em retornar. O filme ndo oferece esquemas de agdes ou
objetivos a serem conquistados pela personagem em busca de sua liberdade, mas, dias de
sobrevivéncia dessa mulher em situag@o de violéncia. O final ¢ a suspensdo da tensdo que nao
se encadeia uma agao resultante. Nao ha causa a ser determinada como revelacao. O filme nada
tem a revelar a ndo ser mostrar. Mostrar pela auséncia visual, pela presenca fantasmatica da
violéncia. O corpo de Viviana ¢ assombrado ndo por seus monstros do passado ou por uma
intervengdo exterior a ela. E assombrado pelo proprio espago-tempo. Por saber sua
impossibilidade de agir diante do poder do territério de seu agressor. Mas, ainda assim, nao
reagir ndo significa aceitar as condi¢des. E a busca no proprio tempo. Um esbogar outros
caminhos, desterritorializar nas palavras de Deleuze e Guattari (2012). E nesse contexto que o
territorio do medo construido por Estado itinerante (2016) se faz a partir do tempo que atravessa
as paisagens urbanas. Um tempo assombrado pelos homens. E é assombrado porque toma o
corpo fazendo ver através do testemunho das situagdes. Quase como um documentério
envolvido pela imaginagdo de uma ficgdo. Ou seja, imagens fundadas no real e no fazer dentro
do real: as pessoas do Onibus e os carros filmados sdo parte do ambiente de Belo Horizonte.
Nao foram inventados nem colocados em cena especificamente para o filme. Sao registro do
real e ndo simulacdes de um.

O trabalho de Soares (2016) ¢ a criagao da imagem que aponta diretamente ao tempo, a
imagem-tempo de Deleuze (2013). Uma imagem que rompe a dependéncia do sistema sensorio-
motor porque tem outro desejo. Se Toda sombra parece viva (2019) usa da imagem-movimento
para produzir um diagnoéstico do transito da mulher e as violéncias que a cercam, faz isto a
partir de um contexto globalizante, pois precisa de uma representacdo da mulher e da violéncia

para concluir sua argumentag¢do. Tém uma posi¢do critica e faz da metafora da sombra um
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apontamento do real. Sua imagem se vincula ao real de maneira adjacente. Cria um julgamento
que beira a forma¢do monstruosa. Quando Soares assume a posi¢ao de testemunha apontando
a imagem para o proprio tempo, afasta-se da representacdo cinematografica, no sentido
deleuziano. Faz isso por uma posicao de simpatia com a personagem. Isso ndo € inteiramente a
historia de um Eu e, também, ndo ¢ de um totalmente Outro distante. Um desejo de olhar o
Outro sem assim formular um julgamento globalizante ou voyeurista de sua situagdo. Como a

propria realizadora descreve seu processo de concepgao do filme:

Eu moro em um bairro em Belo Horizonte, onde € o término de trés linhas de 6nibus
e, durante um periodo, eu percebi que estavam renovando toda a linha para mulheres.
Percebendo muito uma relagdo de violéncia urbana, comecei a pesquisar sobre essas
mulheres. Juntei tanto a realidade dessas cobradoras, dessa violéncia cotidiana, quanto
uma realidade de uma pessoa especifica que viria a ser minha personagem, Viviana.
(SOARES, 2016)*

Estado itinerante (2016) ¢ um estudo de caso, ndo individualizado, que remete ao
coletivo, a sujeitos historicos: mulheres trabalhadoras. Trata-se de pensar a condi¢do da mulher
diante da estrutura masculina em seu cotidiano. Como a violéncia ¢ parte constituinte de seu
viver. Como comenta a diretora sobre seu filme: “acho que o que tem nele [o filme] muito forte
¢ uma tentativa de estabelecer as relagdes de violéncia numa normalidade cotidiana” (SOARES,
2022). O horror aparece na banalidade da violéncia, no cotidiano que se formula em paisagem.
A imagem de assombro de Estado itinerante (2016) se encontra no regime de imagem do tempo.
Pois, ao se posicionar enquanto testemunha dos tempos convergindo no momento de perigo,
ela produz outro efeito diferente da resignacdo ou de assimila¢ao do que ¢ comum a organizagao

representativa definida por Deleuze (2013):

Vemos, sofremos, mais ou menos, uma poderosa organizacdo da miséria e da
opressdo. E justamente ndo nos faltam esquemas sensorio-motores para reconhecer
tais coisas, suporta-las ou aprova-las, comportamo-nos como se deve, levando em
conta nossa situacdo, nossas capacidades, nossos gostos. Temos esquemas para nos
esquivarmos quando ¢ desagradavel demais, para nos inspirar resignacdo quando ¢
horrivel, nos fazer assimilar quando ¢é belo demais. (Ibid, p. 31.)

No filme Estado itinerante (2016) o final ndo se rende ao olhar paranoico da eterna

vitima que Halloween (1978) produz com intuito de continuar sua eterna saga contra o agressor

39 Entrevista concedida ao programa Metropolis do canal TV  Cultura. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=rOy2sHgqgpRs. (Acessado em 14 de junho de 2022).
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‘imorrivel’®® e incorrigivel, o mal puro. Portanto, representar o homem como monstro
implicaria em formar um modelo de homem enquanto violéncia. Entdo, a cena final perderia
sentido uma vez que a angustia do carro com som alto, tocando funk, indicaria a presenca do
homem periférico como o agente causador da violéncia ou como raiz do problema. Ou seja,
produziria um falso problema para uma questao tdo complexa. Soares (2016) diz que seu desejo
com o cinema ¢ retratar a realidade que ela conhece: “eu sou uma mulher de periferia que
conheco uma realidade que gostaria de retratar para o cinema” (SOARES, 2022). Porém, na
materialidade do seu filme, como posto, ndo produz uma representacao. Inclusive escapa dos
modelos representativos em suas cenas de negagdo do climax. O desejo de representar se
encontra em uma vontade de fazer historia, mas fazer uma outra histéria. Uma que a vizinha
possa fazer, mostrar na banalidade de seu cotidiano as violéncias que sofre ou produza outros
modos de viver. O filme cria um territério do medo para entdao poder desfazé-lo. Nao para tragar
um final idealista que esquive os sentidos horriveis ou de um final fatalista, um sinal de eterno
alerta de resignacdo. Trata-se de fazer uma historia que qualquer um possa fazé-la. Mas,
também outras possibilidades de fazer ver. O importante seria o ato de criar um territorio onde
a paisagem se desfaca em caminhos desconhecidos ao proprio filme. Abrindo espagos para
visionar um futuro que nao retorne ao mundo originario de um passado idealizado ou a um rosto
preso em sua paranoia:
O importante é sempre que a personagem ou o espectador, e os dois juntos, se tornem
visionarios. A situagdo puramente 6tica e sonora desperta uma fungdo de vidéncia, a
um sé tempo fantasma e constatagdo, critica e compaixdo, enquanto as situacdes
sensorio-motoras, por violentas que sejam, remetem a uma fungao visual pragmatica

que “tolera” ou “suporta” praticamente qualquer coisa, a partir do momento em que ¢
tomada num sistema de agdes e reagdes. (DELEUZE, 2013, p. 30)

A posigao ativa do encadeamento das acdes e da verossimilhanga, na visao deleuziana,
acaba por fazer consentir as violéncias. O engendramento das ag¢des produz um envolvimento
do olhar que faz suportar, aliviar os sentidos. Nesta posi¢do de passividade do ato de
testemunhar, de esperar ha um tempo em risco, abre uma fenda espago-tempo que possa se

desejar um futuro desconhecido, que nao seja tragcado pela paranoia do mundo dos homens.

40  Myers ¢ “imorrivel” e ndo imortal, pois o personagem envelhece. Mas ndo pode ser morto pela humanidade
e suas maquinas. Sempre retornando no proximo filme, mesmo apos ser alvejado pelos mais diversos modos
de matar.
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4. AFABULACAO DO PESADELO COMO SINTOMA DO DESEJO DE VIVER

4.1. Fabulac¢ao do horror ou a fabula contrariada cinematografica

A produgdo cinematografica aqui analisada tem sido trabalhada a partir da materialidade
de suas imagens. Especialmente, tem considerado a posicdo da sua propria criagdo, buscando
identificar a partir de qual necessidade essas imagens sdo realizadas. Os conceitos de Deleuze
(2013; 2018) auxiliam na compreensao do cinema em sua matéria, pela composicao de blocos
de duracdo/movimento (visual e sonora). Na articulacdo e criagdo de imagens proprias do
cinema transpde-se para o horror e seu paradoxo aquilo que concerne as distancias que lhe sao
tdo caras: os paradoxos da monstruosidade junto as leis da humanidade e a formagdo de um
territorio organizado pelo medo. Todas foram ou estdo sob as determinagdes do regime
representativo. Enquanto o sistema de causa e efeito parece ser dominante sobre a imagem do
horror no cinema percebe-se uma vontade de contrariar seus dominios. Um contrariar ndo por
obstinada teimosia ou por um desejo em formar um circuito alternativo de arte, mas uma
vontade de outras maneiras do pensar e, consequentemente, do fazer. O paradoxo de criar um
rosto para depois desfazer seus contornos, impossibilitar as medi¢des. A contrariedade de tracar
territorio para, finalmente, poder perder-se em caminhos desconhecidos. O horror parece
trabalhar no desconhecido. Naquilo que ndo pode ser representado, descrito ou mapeado
aparece aqui na posicao de contrariedade dessas qualidades. Essa contrariedade se apresenta
nos modos ¢ vontades de fabulagao dos filmes.

Deleuze (2018) atentou para ver uma ruptura do regime representativo. Da passagem da
imagem-movimento (cinema classico) para a imagem-tempo (cinema moderno) a partir de uma
crise da imagem-acao. Essa crise ocorre pela exaustdao de sua propria formula: o encadeamento
da acdo-reagdo, dos grandes personagens modelos, das situagdes extraordindrias e suas
resolugdes heroicas. E uma crise que converge com perspectiva historica através da mutagdo de
pensamento a partir do movimento de estado de coisas que possibilitaram esta mudanga de Eras.

No olhar do filésofo seria pelas vontades da propria arte cinematografica:

Crise que abalou a imagem-acdo dependeu de muitas razdes que sO atuaram
plenamente apds a guerra, e dentre as quais algumas eram sociais, econdmicas,
politicas, morais, enquanto outras eram mais internas a arte, a literatura, ¢ ao cinema
em particular. Para apenas citar, sem intuito de ordem: a guerra e seus
desdobramentos, a vacilagdo do “sonho americano” sob todos os seus aspectos, a nova
consciéncia das minorias, a ascensao ¢ a inflag@o das imagens tanto no mundo exterior
como na mente das pessoas, a influéncia sobre o cinema dos novos modos de narrativa
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experimentados pela literatura, a crise de Hollywood e dos géneros antigos. (Ibid, p.
306)

A crise da imagem-ag¢ao ¢ também uma crise do pensamento no mundo. Porém, ndo se
pode afirmar uma data corrente para o surgimento de um movimento ou imagem especifica,
pois assim estaria determinando a tirania da cronologia. Ha autores que o proprio Deleuze (Ibid)
admite serem cineastas modernos antes mesmo da modernidade do cinema. O que o autor
projeta nessa analise conjuntural ¢ que havia um ambiente sensivel para a ascensdo dessa crise
€ que ndo se rompe totalmente com os modos de producdo especificos dessa imagem. As
grandes produgdes de estuidios e até o cenario independente ndo cessam em produzi-las. O que,
de fato, muda ¢ o amago do cinema. Tanto no ambito daqueles que produzem quanto dos que

assistem os filmes:

Evidentemente, continua-se a fazer filmes SAS e ASA: os maiores sucessos
comerciais sempre passam por ai, mas por ai nao passa mais a alma do cinema. A
alma do cinema exige cada vez mais pensamento, mesmo se 0 pensamento comega
por desfazer os sistemas das agdes, das percepcdes e afeccdes dos quais o cinema se
alimentara até entfo. Nos ndo acreditamos mais que uma situagdo global possa dar
lugar a uma acdo capaz de modifica-la. Também nao acreditamos que uma ag@o possa
forcar uma situag¢do a se desvendar, mesmo parcialmente. Desmoronam as ilusdes
mais “sadias”. Em toda parte, o que fica logo comprometido s@o os encadeamentos
situacdo-acdo, acdo-reacdo, excitagdo-resposta, em suma, os vinculos sensorio-
motores que constituiam a imagem-ac¢do. O realismo, apesar de toda a sua violéncia,
ou melhor, com toda a sua violéncia que continua sendo sensorio-motora, ndo da conta
deste novo estado de coisa em que os synsignos se dispersam e os indices se
confundem. Precisamos de novos signos. Nasce uma nova espécie de imagem, que
podemos tentar identificar no cinema americano do pos-guerra, fora de Hollywood.
(DELEUZE, 2018, p. 306)

Na leitura da obra deleuziana feita por Vasconcellos (2006) existe uma passagem de
duas vontades ao produzir imagens do cinema ou dois modelos. A imagem-movimento
(classica) seria o modelo representacional que tem o apice de seu desenvolvimento no
engendramento esquematico da imagem-agdo (S-A-S; A-S-A) onde as imagens estdo
constantemente em atualizagdes para atingirem uma controlada estimativa de efeitos sobre o
sistema sensdrio-motor (as reacdes do espectador). Entdo, se estabelece uma que crise abriria
uma nova Era da forma que se encara o cinema. Nao mais pela andlise representativa enquanto

surge a modernidade no cinema através da imagem-tempo:

O cinema classico possui um vinculo com um modelo representacional, ja que, para
Deleuze, as imagens deste cinema ndo apontam para uma imagem direta do tempo por
estarem presas ao modelo da recognigao. O cinema moderno rompe com esse modelo
e, com suas conquistas, libera o tempo da dependéncia do movimento, apontando para
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as imagens-tempo. Essas imagens possibilitam novos angulos e perspectivas do real.
(VASCONCELLOS, 2006, p. 118)

A imagem que produz a crise e a passagem de uma forma a outra ¢ aquela a qual Deleuze
(2018) define como imagem-mental. Esta imagem ¢ que produz a exaustao nos esquemas da
acdo dramatica e rompe com a maneira de pensar dessas imagens. Nao se trata mais dos grandes
personagens heroicos e situacdes globalizantes que s6 podem ser solucionadas com a resolucao
desses personagens-modelo dispostos em fungdes bindrias. A imagem-mental permite o
esquema da exaustdo que permite pequenos personagens ocuparem o espago-tempo da tela em
situagdes proximas a uma normativa do comum, cotidiana. Ainda sdo agdes em desdobramento,
mas em desdobramento que a resolugdo acontece através da suspensao da propria capacidade
de agir e reagir. O horror seria uma certa forma¢ao de imagens delirantes em que as causas e
efeitos acabam por confundirem-se ou se conflitarem.

No filme Animal cordial (2017), de Gabriela Amaral, a trama ¢ posta para a dramaturgia
através de uma simples questdo: o assalto a um restaurante chique no fim de seu expediente.
No calar da noite, sob pressdo do patrdo em continuar o funcionamento noite adentro, sob
exaustdo dos trabalhadores e em sentido contrario a seguranca dos presentes diante dos perigos
da madrugada no grande centro urbano. O filme desenrola no ambiente fechado do restaurante
onde se instaura um espago de vacuo onde as diretrizes da jurisprudéncia estdo em suspensao.
Ao fechar as janelas e portas do estabelecimento abre-se um espago-tempo que as leis sdo
suspensas pela vontade tiranica daquele que detém a posse da arma de fogo, o poder de decisdo
entre quem vive ou morre. A esse espaco fendido do exterior, por esta tltima descrigdo, aparece
ainda as relagdes de poderes do exterior. Como pode este ser um espago diferente onde a
jurisprudéncia ndo opera suas forcas? Primeiramente, pelo fato de que a suspensdo ocorre pela
auséncia de institui¢des que formam a lei. Isso permite emergir um espago onde a vontade nao
¢ controlada por uma organizagao da estrutura, mas pelo sujeito tiranico. Segundo, o espaco se
abre para um campo, como um tabuleiro, onde as personagens nao jogam, mas tramam por suas
vontades. E nessa trama que se pode entender a exaustdo dos esquemas nas agdes e das
representacdes binarias das classes.

A principio o referido longa-metragem introduz uma relacdo de classes atuante no
espaco do restaurante entre patrao-trabalhadores; clientes-servidores. A tensao que se cria entre
as classes (exploradores-explorados) ¢ demonstrando na fun¢do que cada personagem cumpre
no sistema produtivo do servico de um restaurante. Principalmente tratando-se de um
restaurante voltado para sujeitos com maior posse de meios, simulando um ar aristocratico ao

ambiente. Nas primeiras cenas apresentam-se dois grandes confrontos de classes. O primeiro
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entre o patrdo (Murilo Benicio) e o chefe da cozinha (Irandhir Santos) através da disputa em
torno de saber quem seria o responsavel pelo sucesso do estabelecimento. O segundo entre a
cliente esnobe (Camila Morgado) e a garconete (Luciana Paes). Desse modo, a dicotomia na
disputa entre classes desencadeia outras vontades em séries de acdes e reagdes que parecem nao
ter conclusdo. Continuamente desembocando em situagdes ainda mais complicadas e sem
resultados possiveis. O enredo se desenrola em situagdes que a agdo dramadtica espera por um
conflito provavel entre o dono do restaurante e seu chefe de cozinha. Exatamente aqueles que
aparecem no filme como antagonista e personagem principal. A irrup¢ao dos dois assaltantes e
o espaco sendo fechado, suspende-o das atividades externas.

O assalto possui dupla fungdo. A primeira fun¢do seria estabelecer o fechamento do
ambiente, impedindo que o contexto externo interfira nos acontecimentos desse momento em
adiante. Quando ha interferéncia externa, suspende-se a agao da cena em questao até resolver o
possivel problema externo, sem perder o espago-tempo criado com a irrup¢ao anterior. A
segunda func¢do seria promover indiscernimentos entre desejos e agdes, causas e efeitos. As
personagens estdo continuamente reagindo e agindo. Criando situagdes que nao sabem como
sair. Nao conseguem visualizar uma resolugdo para o que esta acontecendo. A cada nova
revelacdo a causa para o comportamento de uma personagem ¢ questionada tanto pelas outras
personagens no filme quanto pelo espectador. Ao abrir o precedente para o espago-tempo
descolado da jurisprudéncia externa ainda se trata das possiveis consequéncias dos atos
ocorridos ali e naquele momento. Todas as ocorréncias sao criadas pensando em como sair da
situagdo sem sofrer as consequéncias que se poderia esperar sob comando das leis externas. Os
assaltantes aparecem revertendo a ordem dos poderes possibilitando prevalecer o seu poder
mediante a posse da arma. Esse poder lhes escapa no momento que o patrdo toma o poder,
igualmente, de assalto quando saca sua arma escondida e atinge um dos criminosos. Muda-se
entdo a configuragdo da trama. Agora quem toma o poder para si tiranicamente ¢ o dono do
restaurante. Ele decreta a impossibilidade de sair daquele espago até ser resolvido um problema
impossivel. Um problema que gera consecutivamente outros problemas em que a verdade nunca
se estende. Sucessivamente pairando um ar de dissimulacdo a cada tentativa de resolver a
situacao.

Nos primeiros minutos, ap0s a iniciativa do assalto, tem-se a situagdo criminosos-reféns.
A alteragdo de poder para o patrdo sustenta uma loégica de mudanca no sentido de quem passa
a ter o poder de decisdo. Assim o patrdo, Inacio (Murilo Benicio), que possuia uma pequena
subjetividade introduzida pelo filme, provoca a trama em que todos precisaram mostrar suas

subjetividades e vontades na tentativa de conseguir sair daquele espago-tempo vivos ou tomar
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o poder para si. A primeira circunstancia em que Inacio coloca a todos ¢ a continuidade da
situacdo em que ninguém pode sair. Isso ¢ justificado pela pretensa desconfianca dele que
alguém planejou o assalto para prejudica-lo. As micro tramas e vontades das personagens sao
provocadas por essa ac¢do. E a partir disso que as personagens comegam a ganhar corpo de
sujeitos. Agora ndo relacionados somente a hierarquia de suas fung¢des, mas pelas vontades que
exercem diante das agdes de Inacio. O chefe de cozinha, Djair (Irandhir Santos), apresenta suas
desavengas passadas e atuais que o levaram a este momento de insubordinagdo contra o chefe.
Com isso cria hipoteses dos porqués do comportamento de Inacio. Em contrapartida, Inacio cria
suposi¢des da possibilidade de Djair ser a mente por detrds do assalto, o que justificaria seus
atos de violéncia. O que se apresentava como conflito de classes, igualmente, se mostra como
conflito de subjetividades sexuais: entre o hétero-patrao e o gay-empregado. Coloca-se em jogo
uma dicotomia de embates binarios no decorrer do encadeamento de agdes e reagoes,
estabelecendo novas relagdes.

A garconete Sara (Luciana Paes) mantinha, desde as primeiras cenas, raiva pela
violéncia verbal cometida pela cliente esnobe Veronica (Camila Morgado). Desse modo,
consegue fazer uma alianca com Inacio, seu patrdo, para poder usufruir, mesmo que
momentaneamente, certa inversdo de papéis contra Veronica. Veronica, por sua vez, apos o
assaltante que a assediou ser baleado tenta impor sua forca de classe social contra o assediador
que estava agonizando no chao. Nesse momento ¢ interrompida pelo poder da sala, Inacio e sua
arma. Ela exige entdo que seu companheiro Bruno (Jiddu Pinheiro) estabeleca a ordem das
hierarquias (clientes-servidores). Porém, as redes de relagdes sao mutacionais nesse espago-
tempo. A cada acdo as redes se modificam. Assim, a posi¢cdo de cliente e seu comportamento
de superioridade perde valor de conduta. O relacionamento de Sara com Inacio demonstra bem
a natureza inconstante das forgas e das posi¢des de poder de cada um. Desde o principio da
situagdo controlada pelo patrdo, Sara ¢ compelida a ajudéa-lo por dois motivos: pelo vinculo
empregaticio e a posse da arma. De qualquer forma, o medo da imposi¢do tiranica de poder
hierarquico parece atuar sobre sua vontade. A cada nova acdo Sara revela seus desejos por esta
posi¢ao de poder ao estar ao lado de quem decide. O que se apresenta, ao olhar de Inédcio, como
uma prova de lealdade a sua posi¢ao de patrao. Ela comeca a perceber que se engendrou no
esquema das agdes tornando-se cumplice e, ainda, levando a termo uma parceria sexual com
Inécio. Essa situagdo apresenta o desenvolvimento de uma mulher oprimida e embebecida pela
breve posicao de decisdo da ag¢do. Logo a trama coloca em davida as reais intencdes de seu
comportamento. Um dos assaltantes, Magno (Humberto Carrdo), revela ser seu companheiro

romantico e que todo assalto fora um planejamento dos dois. Sara nega prontamente a hipotese,



128

gerando uma diivida no ambiente. Isso gera novos efeitos e outras tramas. Inacio, assim como
os espectadores, fica a sombra dessa divida sobre quais as razdes ou planos da entdo fiel
empregada. Toda e qualquer razao de uma agao ¢ posta em dtivida. As agdes nao se engendram
em causas unitarias ou binarias, mas numa confluéncia de situa¢des incontrolaveis a razao pura
e simples.

Em Animal cordial (2017), o desencadeamento exaustivo de acgdes e reagdes ¢ a
indiscernibilidade entre causa e efeitos provocam uma exaustdo da hierarquia e do sistema
binario das funcdes sociais. Todos os personagens estdo dispostos a duvida constante sobre as
razdes pelas quais se comportam naquele espago-tempo de indeterminagdes. Pode-se supor as
razdes que cada personagem poderia ter ao agir de determinada maneira. Porém, ainda seriam
especulacoes. Animal cordial (2017) cria um espago-tempo delirante onde as agdes nao visam
uma conclusdo exemplar aos moldes da tradicao representativa. Por vezes parece que nada ira
resultar efetivamente. E precisamente nessas contrariedades entre causas e efeitos do
encadeamento exaustivo que as barreiras de um registro para outro perdem suas defini¢des, seus
contornos. E o movimento de fabulagdo de um pesadelo. Uma fabulagio que estd entre o
registro do sonho e o real. Onde os registros se confundiram no mesmo espago-tempo. Porém,
essa indiscernibilidade ndo pode ser vista por uma transicdo de Eras do cinema (cldssica a
moderna). O delirio parece fazer o movimento da a¢do a um s6 tempo. Fazendo esfacelar-se em
seu proprio esquema. Como se a fabulagdo da imagem-movimento se contrariasse
exaustivamente a ponto de chegar a uma imagem-tempo. Rancic¢re (2013), em sua critica a
teoria deleuziana, apontava para a contrariedade argumentativa da formalizacao dessa ruptura
de uma Era a outra das imagens. Esses dois tipos de imagens ndo demonstram a uma evolugao

cinematografica de um classico ao moderno, mas uma dialética paradoxal entre estas imagens:

Do ponto de vista deleuziano, isso quer dizer, também, uma quase indiscernibilidade
entre uma logica da imagem-movimento ¢ uma légica da imagem-tempo, entre a
montagem que orienta os espagos segundo o esquema “sensorio-motor” ¢ aquela que
os desorienta pra que o produto do pensamento consciente se torne idéntico,
potencialmente, ao livre desdobramento das potencialidades das imagens-mundos. A
cinematografia de Bresson e a teoria deleuziana evidenciam a dialética constitutiva do
cinema. E a arte que realiza a identidade primeira do pensamento e também é a arte
que inverte o sentido dessa identidade, para reinstaurar o cérebro humano em sua
pretensdo de se tornar o centro do mundo e de colocar as coisas a sua disposi¢ao. Essa
dialética fragiliza, de inicio, qualquer vontade de distinguir, por tragos discriminantes,
dois tipos de imagens, ¢ de fixar, assim, uma fronteira que separa um cinema classico
de um cinema moderno. (RANCIERE, op.cit., p. 127)

Ranciére (Ibid) ndo discorda do trabalho ou da posicao especifica de Deleuze ao firmar

certa mutacdo das imagens. Discorda precisamente de sua argumentagdo em justificar a
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mudanga de Eras e a posi¢do de uma crise determinante que traca uma barreira distintiva entre
imagens. Sua recusa esta na defesa do cinema moderno que “rompe com esse modelo
[representativo] e com suas conquistas” (VASCONCELLOS, 2006, p. 118). Entao, a mudanga
que aparece na obra de Ranciére ¢ uma mudanga de regime da arte e politica. Mutagdo que
concerne ao proprio comportamento das imagens produzidas, quanto aos espagos-dispositivos
que as da visibilidade. Nao ha uma superagdo de Eras, mas a contestagdo que essas duas
imagens fazem ao comportamento proprio do fazer dos cineastas diante da manipulagao da
passividade do objeto técnico da camera. A essa duplicidade de opostos confundindo-se, da
atividade a passividade, ¢ o que define a passagem de um regime a outro. Em nada tem a ver

com Eras do cinema, mas da propria atividade que propde:

O que se opde este ao regime representativo classico ¢, de fato, uma ideia diferente
do pensamento atuando na arte. No modelo representativo, o trabalho da arte ¢
pensado segundo o modelo da forma ativa que se impde a matéria inerte para submeteé-
la aos fins da representacdao. No regime estético, essa ideia de imposi¢do voluntaria
de uma identidade dos contrarios: identidade do ativo e do passivo, do pensamento e
do ndo pensamento, do intencional e do inintencional. (RANCIERE, 2012a, p. 122)

Nao seria proprio dessa imagem cansada pela esquematizacao delirante das agdes em
Animal Cordial (2017) uma organizagdo desses contrarios? A trama das fabulagdes da
dissimulacdo das personagens ndo ¢ um tratamento de mentiras. O filme nao deixa nitida as
razdes para os comportamentos. Todas as atividades dos personagens chegam a um ponto que
ndo se sabe o que pode ser verdade ou mentira em suas afirmacdes. O filme se ocupa em julgar
as atitudes na medida que confunda suas intengdes. Essa confusdo age com certa indecisdao
quanto a saber como reagir as tramas que acontecem na tela. A acao nao tem efeito calculado
pela exaustdo da propria formula. E o delirio do controle de cena. Amaral (2017), como diretora
faz desse processo um excesso de controle da agdo através da super decupagem dos planos. A
superatividade de acdes que concerne ao familiar do cotidiano segue através de um efeito
oposto, nao reativo. Pela duvida do que estd posto em jogo, o espectador fica com o filme em
questionamento do que poderia resultar o invélucro de acontecimentos.

Ao final do filme, depois de tantas violéncias num espaco-tempo curto onde tramas e
subjetividades se debatiam para sobreviver, a personagem de Sara, inicialmente coadjuvante,
toma a cena e o poder da trama imobilizando Inacio. Ao amanhecer Sara libera os sobreviventes
para a saida em direcdo ao mundo externo. Nesse momento ficaram apenas ela e seu
cumplice/opressor. O corpo de Inécio estd deitado ao chdo com os pulsos amarrados as costas.

Sara deita a seu lado como uma parceira amorosa a tocar carinhosamente em suas costas nuas.
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Assim inicia um didlogo com Inacio, esse, por sua vez responde com poucas palavras, € quase
um mondlogo de Sara. Nessa cena de didlogo os enquadramentos ndo mostram o rosto de
Inacio. Sua face € coberta por sombras dos objetos em cena ou pelas bordas do enquadramento.
Planos que demonstram calculos geométricos para destacar a Sara e esconder Inécio. E o tinico
momento de tranquilidade do filme através do tom de passividade da voz dos dois. No entanto,
uma tranquilidade inquietante. Apds os encadeamentos de tramas: mortes, violéncias e traigoes,
essa cordialidade, aparentemente amorosa, aparece numa irrupgao discrepante da passividade
que retoma outra duvida: o registro da conversagao esta no registro do real ou do onirico? Sera
que ndo passou de um delirio? Por fim, Sara esfaqueia Inacio e tritura seu corpo na maquina de
moer filmada em enquadramento que ndo da visualidade explicita do ato, mas a sonoridade
grotesca do esfaquear e moer. A exaustao dos procedimentos cria o campo de questionamento
dos registros onde ndo permite fazer um julgamento prévio de tudo e reagir imediatamente
sobre os acontecimentos projetados em tela. O longa de Amaral (2017) trabalha a fabula
contrariada do cinema. Quando o horror aparece no cansago da agdo, naquilo que ¢ constituinte
da sua propria materialidade. Como escreve Rancicre: “O cinema ¢, pelo seu dispositivo
material, a encarnacgao literal dessa unidade dos contrarios, a unido do olho passivo e automatico
da camera e do olho consciente do cineasta.” (Ibid, p. 122-123).

Essa duplicidade contraria de identidades ativa-passiva passa para o horror em seu
paradoxo das distancias. Se antes estava relacionada ao rosto e ao territorio, agora se encontra
na dinamica do proprio real. Vasconcellos (2006) sustenta que a teoria deleuziana tinha como
referéncia da mutacao de uma imagem a outra, uma nova perspectiva com real. Que a vontade
consciente do cineasta se perde diante dos objetos (imagens-mundos). Ao paradoxo entre
controlar as imagens do mundo e se perder na passividade delas, o horror ¢ possuido pelo real
através da fabulacdo do pesadelo. O pesadelo s6 consegue estabelecer seu efeito de incomodo
ndo por suas situagdes absurdas ou por realismo dos acontecimentos, mas pela dupla
incapacidade: a de discernir o que ¢ real ou ndo; a de ndo ter maneiras de escapar. O espago-
tempo que Animal cordial (2017) cria dentro do restaurante ndo se desfaz. Os sobreviventes
saem daquele espago e ndo performam mais nos esquemas das agdes, mas o filme continua
naquele pesadelo junto a estranha cordialidade entre patrao-trabalhadora. Pode aparentar que o
incomodo, aquilo que assombra a cena, ocorra por certa loucura da personagem Sara. Por ndo
ver o rosto de seu interlocutor (Inacio), a ndo visualizagdo do movimento de seus labios ¢ a
imobilidade de seu tronco provoca a sensagao de uma voz desconexa ao corpo da personagem.
Quase uma voz over fantasmatica. Entretanto, ndo se trata de personagens delirando, mas de

imagens delirantes em que personagens e espectadores sdo possuidos pelo seu fluxo temporal.
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O delirio ndo compde um julgamento de subjetividades loucas ou personagens doentes
mentalmente. Nao ¢ a tecnologia e o poder que a psiquiatria tomou para si em avaliar e
determinar os padrdes de normalidade, como na descrigcdo de Foucault (2010). A logica das
imagens delirantes concerne a outra politica que simpatiza com outras formulagdes da préopria
loucura que a psiquiatria médico-legal do século XIX ndo se ocupa. A esta ultima, Foucault
(Ibid) define muito bem como responséavel pelo poder de higiene social que presenciou a

ascensao dos dominios dos institutos da lei, a jurisprudéncia:

A psiquiatria ndo funciona — no inicio do século XIX e até tarde no século XIX, talvez
meados do século XIX — como uma especializa¢do do saber ou da teoria médica, mas
antes como um ramo especializado da higiene ptblica. Antes de ser uma especialidade
da medicina, a psiquiatria se institucionalizou como dominio particular da protegdo
social, contra todos os perigos que o fato da doenca, ou de tudo o que se possa
assimilar diretamente ou indiretamente a doencga, pode acarretar a sociedade. Foi
como precaucado social, foi como higiene do corpo social inteiro que a psiquiatria se
institucionalizou. (Ibid, p. 100-101)

Para essa abordagem psiquiatrica “toda loucura, ha a virtualidade de um crime e, por
conseguinte, justificacdo” (FOUCAULT, op.cit, p. 105) do poder da mesma. Nessa perspectiva,
o delirio estaria na abordagem com objetivo de controle dos discernimentos entre normais e
anormais, saos e loucos. O filme ndo se preocupa em representar os corpos loucos diante de
situagdes enlouquecedoras. As imagens delirantes ocupam outra vontade, oposta a formacgao de
um corpo anormal estudado por Foucault. Uma vontade de embebedar os sentidos, retirando
assim suas capacidades de antecipacdo dos resultados. O delirio ¢ antes um desejo de provocar
para caminhos desconhecidos. E nisso que os conceitos do cinema na teoria deleuziana se
encontram na fabula contrariada cinematografica de Ranciere (2012a) para mostrar o paradoxo
de distancias do cinema e do horror. Uma mutac¢ao de ideia de arte e politica em que as fronteiras
acabam por ruir. Onde os trabalhos ndo mais se complementam como ferramentas. Fazem parte
do mesmo campo de trabalho de organizar os sentidos de um espago comum. Nas palavras de
Ranciere (2009), uma partilha do sensivel. A politica, nesse sentido, abre um espago tramado
onde o regime estético responde com uma partilha de atuagdo. Onde outros sujeitos aparecem

para o espago antes destinado a poderes especificos, ou seja:

A arte e politica t€ém a ver uma com a outra como formas de dissenso, operacdes de
reconfigura¢do da experiéncia comum do sensivel. H4 uma estética da politica no
sentido de que os taos de subjetivagdo politica redefinem o que é visivel, o que se
pode dizer dele e que sujeito sdo capazes de fazé-lo. Ha uma politica da estética no
sentido de que as novas formas de circulagdo da palavra, de exposicao do visivel e de
produgdo dos afetos determinam capacidades novas, em ruptura com a antiga
configuragio do possivel (RANCIERE, 2012a, p. 83)
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As reconfiguracdes das experiéncias comuns do sensivel sdo também parte da
insurgéncia desses outros sujeitos, antes renegados ao jogo das verossimilhangas
representativas. As configuracoes do possivel do regime da representagdo sao precisamente esse
poder em julgar os sujeitos que podem atuar nos espagos-tempos. No horror representativo os
monstros tomam de assalto a normalidade da situagdo para prevalecer sua vontade tirdnica
composta pela maldade inerente. A agcdo promove assim uma resolutiva exemplar ao derrotar
as monstruosidades. Voltando assim a um estado de normalidade civil. O regime estético os
sujeitos insurgem, ndo mais nas configuragdes de uma verossimilhanga ética dos
comportamentos e a posicao dos corpos a fun¢des. Quando as personagens de Animal cordial
(2017) estao nessa trama incansavel das acdes e reagdes, o cansago de seus corpos faz aparecer
suas vontades, mesmo que dubias. Assim comecam a ganhar nomes, subjetividade para além
das suas fungdes bindrias sociais. Devolvem ao olhar sujeitos pouco exemplares, nenhuma das
personagens sdo modelos de comportamento ou de seres. O excesso da agdo dramatica promove
uma incapacidade de julgamento. Portanto, a possibilidade de outras subjetividades se
afirmarem. Na propria fabulacao do filme, com as constantes mudanga de senso e de aliangas
entre personagens, mudam as configura¢des da hierarquia entre personagens principais e
coadjuvantes. Sara, de garconete coadjuvante, torna-se a ultima personagem em tela. A ultima
que detém o poder de decidir sobre a vida e a morte no espago-tempo do pesadelo. Portanto, o
delirio aparece no regime estético como um desejo de fazer ver outros sujeitos historicos fora
da tradicdo antiga representativa.

Aqui a ideia de uma fabula contrariada do cinema auxilia a outra provocagdo de Deleuze
sobre as imagens do povo nos filmes. Onde est4 efetivamente o povo no cinema? Trata-se de
um questionamento que desenvolve a partir da afirmagao de Paul Klee: “falta o povo” (apud
DELEUZE, 1999, p. 14). Essa falta pode ser relacionada a falta de uma representacao digna,
ou seja, dar ao estatuto desses outros sujeitos o de sujeitos exemplares como os dominantes. A
situacdo dessa curta afirmagdo de Klee torna-se complexa e acompanha essas novas vontades
paradoxais. E justamente nessa qualidade de paradoxo que os contrarios mostram seus
desenvolvimentos na imagem e produzem, no cinema, a qualidade do tempo que Deleuze
valoriza. Se o povo estd na imagem cinematografica ela estd numa disputa de atuagdes e tramas.
Entre apari¢des e presengas: “o povo falta e ao mesmo tempo ndo falta. ‘Falta o povo’ quer
dizer que essa afinidade fundamental entre a obra de arte e um povo que ainda nao existe nunca
serd clara. Nao existe obra de arte que nao faga apelo a um povo que ainda nao existe.” (Ibid,

p.14). A questdo que se pde diz respeito as relagdes entre as reconfiguragdes da estética e a
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propria ideia de povo nas imagens. O indiscernimento do que ¢ o povo e sua presenca na
imagem. Este paradoxo se afirma no pensamento de Ranciere ao querer mostrar que o regime
estético da arte “nao cessa de se alimentar daquilo que o contraria” (2013, p. 23). Animal cordial
(2017) mostra como as subjetivagcdes de seus personagens sao feitas pela contrariedade das
acdes e reagdes, dos proprios moldes do cinema e da representagio. E dé a ver essas pessoas
em cena, mas nao tenta constituir um povo. Nao tenta porque os desejos das suas personagens
falam mais alto. Os sujeitos se afirmam nos desejos quando as faculdades de discernimento
estdo embebedas pelo delirio. Se falta ou ndo o povo, as imagens de horror e a possessao do
corpo desses sujeitos historicos podem mostrar caminhos para se pensar essa questao a partir

do regime estético.

4.2. A possessao do despossuido

Possessdo ¢ uma palavra que toma caminhos 16gicos tortuosos, mas que acabam por se
encontrarem na obscuridade do horrivel. A possessao, por defini¢do, € o ato de possuir algo no
sentido de ter um objeto sob sua posse. O que implica em entrar algo factual que necessite de
um ser que performe como seu dono, formando uma relagdo de propriedade. A possessao
também estd nos designios da relacdo espirito-corpo, quando um corpo ¢ tomado por um
espirito. Sendo que através do corpo o espirito possuidor consegue fazer suas vontades. Uma
relagdo de agenciamento que o corpo passa a ser o agente para a realizacdo desses espiritos que
o possui. A propriedade e o agenciamento se encontram no horror nessa ldgica, quase que
obscena, entre vontades de um primeiro sobre um segundo: um possuidor (dono) e um possuido
(objeto). Em geral os filmes sobre a tematica da possessao estdo interessados nas fabulagoes
religiosas com objetivos em representar determinados rituais nos quais corpos humanos sao
possuidos pelas mais diversas entidades. Ao horror tem-se por convencao as possessoes
demoniacas da tradicdo cristd. A possessdo estd nos jogos moralistas que justificam e
classificam o comportamento. Um corpo que desvia de certas determinagdes pode ser que esteja
agindo sob o dominio de um espirito maligno, o mal sendo a presenga fantasmagorica que so
se realiza ao possuir um corpo, seja humano ou inumano. Somente através do corpo consegue-
se atingir seus objetivos. Disso emerge a uma logica de prognosticos e antecipacdes das razdes
pelas quais as entidades tomam o corpo. Descobrir seus objetivos para entdo procurar maneiras
de despossessao, trazer ao corpo seu estado de normalidade. Os exorcistas dos filmes de horror
nao estao distantes do trabalho da psiquiatria do século XIX: sdo estes que diagnosticam o corpo

possuido (anormal) e s6 estes sdo detentores do conhecimento de cura, capazes de fazer a
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despossessdo. A possessdo, assim posto, se da em um corpo despossuido, sem vontades ou
desejos ou aquele que a moral ou fé ndo esta suficientemente forte. Assim a vontade de um
Outro pode se satisfazer ao possuir o corpo desprovido de poderes ou forgas. O problema da
possessao parece passar de um campo material das relagdes para um transcendente religioso.
Quando, na verdade, nunca se saiu das relacdes materiais. A virtualidade fantasmatica da
possessdo pode sugerir essa impressdo, porém estipula relagdes de poderes sensiveis da
exploracdo, bem como a poténcia comunicacional. O carater exploratdrio que permite a
determinado sujeito poder performar como detentor de algo. Isso pode ocorrer tanto no campo
juridico como na configuracdo comunicacional da poténcia dos corpos de se afetarem entre si.
Essa relacdo de forcas coloca a trama dos desejos em jogo. Se um corpo ¢ possuido por algo ou
alguém ¢ por motivos desejantes. A entidade incorpora uma pessoa para poder realizar suas
vontades, isto ¢, manifestar seus desejos.

Na relagdo de possessdo dos espiritos sobre pessoas de pouca vontade/fé argumenta-se
que a entidade se apodera do seu corpo mediante a fraqueza da pessoa ou no momento de
exposicao de seu “impoder”. Para a capacidade ativa de agao ¢ necessaria que outra consciéncia
tome seu corpo para que possa voltar a agir sobre o mundo. E pela vontade do Outro que o
corpo ¢ capaz da acgdo. Talvez se faca necessario reformular a possessdo. Rever a ideia de que
a vontade e os desejos somente se manifestam plenamente na capacidade de acdo do corpo.
Entender a possessdo na capacidade de afetar e ser afetado a que Deleuze aprendeu com a
relagdo de forgas nietzschiana. Um corpo possuido nunca apresenta seus desejos € motivos a
primeira vista. Acaba por comportar-se estranhamente diante de suas capacidades naturais. Uma
pessoa possuida pode fazer coisas as quais ndo sabia ser possivel ao corpo humano. Desafiando
assim as proprias leis fisicas das possibilidades articulares de sua biomecanica. A entidade faz
entdo o corpo produzir sentidos tal qual a monstruosidade de Gil (2006). Porém, nao se trata
diretamente de uma questdo de formulagdes e reformulagdes das leis pelos desvios como o
monstro, mas de uma extensdo do real por um estado particular que toma o corpo em um
momento oportuno. A possessdao ¢ como um estado emocional que toma o corpo quando ndo ha
capacidades de agir e reagir em conformidade com a inteligibilidade da razao. Um corpo que
expressa sua emogao torna-se um corpo fora de si. Que negou seu estado normal racional para
ser tomado pela entidade da emocdo. ExpoOs assim sua fraqueza. Didi-Huberman em seus
estudos das emocdes revela como o pensamento ocidental dos homens de razdo negaram a
capacidade de se emocionar como um desvio do comportamento ativo civilizatorio. Mas, para

0 autor ao expressar suas emogdes a pessoa esta no seu gesto de mais plena honestidade:
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Ele expoe sua fraqueza, ele expde seu nao poder [impouvoir], ou sua impoténcia, ou
sua impossibilidade de "encarar", de "manter as aparéncias", como costumamos dizer.
Talvez digamos a seu respeito: "Tudo que lhe sobrou foram os olhos para chorar" -
um jeito de dizer que sua vida ficou mais pobre. Mas essa pobreza, na realidade, nada
tem de ridiculo, nem de lamentavel. Muito ao contrario! Quando se arrisca a "perder
a pose", esse ser exposto a emogdo se compromete também com um ato de
honestidade: ele se nega a mentir sobre o que sente, se nega a fazer de conta. Em certas
circunstancias, ha mesmo muita coragem nesse ato de mostrar sua emogao. (DIDI-
HUBERMAN, 2016, p. 19)

A possessao € como as coisas se comunicam entre si através desses momentos oportunos
tomados por uma relagao de forte poder de ser afetado e um forte “impoder” no agir. Como fora
visto em Animal cordial (2017) a posicao de contrariedades se chocando, a falta do poder esté
na exaustao em reagir as revelacdes das ac¢des. Entre revelagdes e agdes, mobilizagao de fontes
de poderes, os sujeitos postos em fungdes de subalternidade aparecem no seu “impoder”
delirante. Cria-se um espago-tempo que possa tramar as subjetividades em situacdes
intoleraveis. Os personagens atualizam as emogdes na capacidade de agir, mas faz isso pelo
cansaco, quando o corpo exauriu suas forgas. Os corpos em Animal cordial (2017) sao
possuidos pelo desejo de poder. Mostrando suas incapacidades no cansaco oriundo do absurdo
das situacoes vividas. O que faz pensar sobre a posi¢ao que o horror toma na desorganizagao
do pensamento delirante: faz ver os sujeitos despossuidos no processo de sua possessao.

Supondo uma situagdo que uma familia vive num prédio fantasma com ordem de
despejo e todas as familias do complexo de prédios do bairro vao ser remanejadas para novas
residéncias. Os prédios estdo com riscos estruturais, além da regido ndo ser favorecida com
infraestruturas bésicas de qualidade de vida nem de seguranca. Esta familia ¢ a ultima a viver
neste local. Todas as outras conseguiram fazer suas mudangas. Ao sobrar neste complexo
fantasma surge uma angustia da urgéncia de sair daquele local de qualquer forma. Mesmo sem
carro para levar suas coisas para nova casa. Uma urgéncia que remete a risco de vida. Ficar
mais um dia sozinhos e ilhados equivaleria a morrerem ou serem deixados ao esquecimento na
progressao da vida urbana. Esquecidos por todos: pelo Estado, vizinhos, amigos € por membros
da familia. Essa ¢ a trama que segue o curta-metragem de Fellipe Fernandes: O delirio é a
redengdo dos aflitos (2016). O enredo do filme segue a personagem Raquel, residente de um
prédio-caixdo condenado sob risco de desabamento. O filme relata a trajetoria dessa
personagem e seus esfor¢os em conseguir mudar antes que ela e sua familia passem mais uma
noite sozinhos neste lugar esquecido pela cidade. E a situagdo de uma mae no momento de
perigo, sofrendo por sua incapacidade de mudar a situagdo ao tempo em que precisa agir para

escapar. E no delirio, na possessao do corpo de Raquel, que o filme pensa uma redencao.
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O curta apresenta seu plano inicial: um cavalo branco alimentando-se da grama. O
enquadramento fechado revela o animal envolto em uma paisagem verde. Como se estivesse
numa floresta ou numa mata selvagem. Em seguida, corta para um plano mais aberto do mesmo
local revelando ser matagal de um terreno, quase que baldio, onde se vé ao fundo um prédio
aparentemente abandonado e margeado por uma estrada de carros. Depois de uma sequéncia de
prédios rodeados por esqueletos de carros antigos, uma mae (Raquel) caminha com sua filha
protegendo-se da intensidade do sol por um guarda-chuva. Elas caminham em retorno a seu
apartamento. Chegando na entrada do edificio Raquel encontra com sua vizinha preparando
para fazer a Gltima leva da sua mudanga. A familia de Raquel ¢ a ultima restante do prédio. O
filme apresenta sua personagem e o problema a ser resolvido: se mudar nesse mesmo dia antes
dos perigos do anoitecer, do pernoitar neste lar que ja ndo garante seguranca nem comodidades.

Na cena seguinte, o filme passa para o interior do apartamento, a filha brinca com a
boneca no quarto abarrotado de méveis. Em plano sequéncia mostra os poucos comodos do
apartamento e o0 pouco espago para os pertences da familia. Parece ser impossivel organizar o
espaco dessa casa por conta da limitacdo de espago. Esta tudo amontoado dentro do local. O
enclausuramento dd impressdao de ndo caber nem o transito dos moradores em seus proprios
comodos. A cdmera acompanha a movimentagao de Raquel pela casa enquanto discute com seu
companheiro, Arthur, sobre as possibilidades de mudanga nesse mesmo dia. Na movimentac¢ao
aparece a dificuldade transito, incomoda, quase uma briga entre o aparelho de registro e os
personagens no espago. O enclausuramento consiste no movimento dos corpos humanos e da
maquina conflitando.

Enquanto cuida da arrumagdo da filha, Raquel conversa com o esposo que esta no
computador fumando. Ela pergunta quando vao fazer a mudanga e se conseguiu o carro de
carreto que havia solicitado ha dois dias. Arthur responde que a noite ao retornar do trabalho
vird com o amigo que os ajudard com o carreto. Prontamente, Raquel questiona preocupada
com o perigo que a noite significa para estruturas abandonadas. Irritadigo, Arthur retruca que
ndo poderia fazer nada, pois o dono do carro conseguiu um trabalho e s6 poderia ao anoitecer.

Arthur conclui afirmando que eles estdo dependendo deste favor. Entdo, o didlogo continua:

RAQUEL
Por que a gente ndo aluga um carro e vai agora entdo?

ARTHUR
Porque vocé nem eu tém dinheiro
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RAQUEL
S6 tem a gente aqui agora, Arthur?

ARTHUR
E a gente ainda vai se mudar!

RAQUEL
Eu ndo passo mais uma noite aqui, viu?!

ARTHUR
Meu amor, a Unica coisa agora que vocé precia € se acalmar! So
um pouquinho!

A casa deles esta por ruir. Nao hd mais vizinhos para compartilhar o problema e resolver
coletivamente. Estdo sozinhos e dependentes de um tUnico favor para sair dessa situagdo.
Aparece nessa conversa um problema de posse de recursos para garantir seguranca € os bens
(moveis, eletrodomésticos, brinquedos). Existe um constituinte de personagens despossuidos
materialmente de propriedades privadas e de poderes para resolver seus problemas. Arthur tenta
acalmar Raquel prometendo, na autoridade de sua palavra, garantir a seguranga de todo o
processo. Raquel, ndo convencida, sai impaciente para dar banho na filha. Em corte temporal o
casal estd no transito sob uma motocicleta. Os dois trajados com uniformes de trabalhadores de
atendimento ao cliente de empresas diferentes. Mesmo em situagdo de urgéncia do despejo o
casal ¢ obrigado a trabalhar por sua condicdo de trabalhadores. Na sequéncia, o filme
acompanha a rotina de trabalho de Raquel como atendente de loja de departamentos. Pela
caracterizagdo da tematica da disposicdo de artigos natalinos ¢ apresentada outra dificuldade
para a mudancga da familia: o feriado de encontro e comemoragao das familias.

Em planos de curta duragcdo a camera tende a observar o oficio da personagem sem a
intrusao da disputa de espaco entre a cdmera e o campo cénico. H4 uma passividade da camera
em observar o registro do acontecimento quase como um documento de um dia de trabalho na
loucura das vésperas do Natal. O filme alterna entre registros observacionais, que lembram o
comportamento das cameras documentais, ¢ planos de cameras intrusivas encenadas em
conjunto @ movimentacao da mise-en-scene comum ao registro ficcional. Cenas que filmam o
funcionamento e circulagdo de clientes e funciondrios no mar conjunto de mercadorias e
pessoas. Nesse contexto, o filme posta a cdmera a distdncia colocando a personagem
mergulhada entre os produtos e o aglomerado de compradores. O registro muda ao fim do
expediente, ao anoitecer. Em um breve plano, seguindo a personagem e suas colegas de trabalho
pelas calcadas do centro comercial da cidade, retoma a disputa de ocupagao do espaco pelos
corpos. Entre o alto contraste escuro da noite e as cintilancias dos enfeites natalinos das lojas.

O plano faz a transi¢ao do regime de trabalho fotografado com baixo contraste de exposicgao,
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um registro naturalista da luz branca das leds do ambiente fechado, para a estilizagdo das
misturas e contraste de cores do ambiente externo de uma cidade em comemoragdo. O filme
transiciona entre modos de se filmar e de compor a cena: da manha na casa da familia ao
ambiente de trabalho e a noite nas ruas do centro. Nao sao divergéncias estéticas entre espagos-
tempos diferentes. E um modo de interceder os registros e criar uma mistura em que a fabulagio
dos acontecimentos mistura aspectos de filmagem crua, ilumina¢do natural ou do proprio
ambiente de baixo contraste, com a filmagem estilizada trabalhada no desenho de sombras, alto
contraste e jogo de cores. O delirio esta nessa condugao da fabulagdo ao indicar um caminho
definido de fluxo da imagem e assim fazer confundir-se com outro fluxo. Uma transi¢cdo que
ndo se torna aparente sem a repeticao analitica.

Em uma singela confraternizacao natalina no pos-servico, Raquel e suas colegas estao
sentadas em bancos de plastico lanchando. As duas animadas com o feriado e Raquel com olhar
compenetrado. Apos gravar um video, aparentando ser para alguma rede social, uma colega
reclama do rosto cansado da amiga. Ao que responde esta com dor de cabeca, faz uma semana

que nao consegue dormir, tendo 0 mesmo pesadelo que a tira o sono:

RAQUEL

Toda vez que vou dormir tenho um pesadelo. To deitando assim e
toda vez que comeco a dormir, comega a cogar aqui, coga, coc¢a,
coga... arde... comega a arder muito assim. Ai quando eu venho
pegar a mao comega a sair meus cabelos, camega a cair. Derepente
comeca nascer umas carnes, como se fosse um cérebro estourando,
mas ndo é carne de cérebro, ndo. E como se fosse umas vaginas,
uma dentro da outra. E horrivel! E tio feio, tio feio que eu comego
a chorar por que ¢ muito feio. Mas ai, como fica em carne viva,
quando bate um ventinho... ai da um alivio quando bate um
ventinho.

A fabulagdo dos didlogos parece convergir para a reclamacdo sobre os problemas de
sono. Relacionando-os diretamente a atual condi¢do de Raquel. A personagem fala que sua dor
de cabeca ocorre por uma falta de sono e a causa estd na repetigdo de um pesadelo. A
personagem passa a descrever o sonho com detalhes que nao parecem fazer inteiramente sentido
com a situagdo de despejo. As colegas ouvem silenciosamente a fabulacao de Raquel sobre seu
sonho. Ao contar sua historia com olhar compenetrado para frente, ndo encarando as colegas ao
seu lado, a cAmera aproxima-se lentamente no movimento de zoom in numa transi¢cao de um
plano composto com as trés personagens para o close de Raquel. O movimento segue a
fabulacdo lenta da personagem de seu pesadelo. De um plano que aparecia enquanto uma

imagem-ac¢do, entra assim a configuracdo de um rosto, imagem-afec¢do. Um rosto que parece
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ndo olhar para lugar nenhum. Um olhar que se perde no infinito do horizonte, no extracampo
atras da camera. Ao comentar sobre as “envaginacdes” na testa, ela toca levemente na regido
como se tivesse receio de tocar no machucado. Assim direciona-se a curiosidade do olhar pelo
achatamento e aproximacgdo da perspectiva feita pela camera. Com a lenta proximidade a
curiosidade € posta no cocar da testa sob a possibilidade a real existéncia do machucado. A
aproximagdo do zoom e o achatamento da imagem para os micro movimentos de Raquel
produzem uma compressao do olhar na angustia em visualizar a imagem da carne exposta. A
fala da personagem ganha uma visibilidade virtual nessa composicdo. Ao fim da operagao do
zoom, quando as lentes encaram a personagem proximo demais, ela reverte sua descri¢ao
angustiante para o prazer no alivio do sopro da brisa ao tocar a carne exposta. Esse registro que
entra em procedimentos oniricos no conjunto da atuacao do mondlogo e na operacao do zoom
¢ interrompido pelo questionamento surpreso de sua outra colega: “vagina, amiga?”.
Estabelece-se uma breve pausa. Parece que a pergunta ¢ a respeito da imagem bizarra de vaginas
crescendo na testa, mas logo ela continua: “vocé fala vagina? E estresse visse!”. O que apontava
para um transe da imagem pelas operagdes oniricas, logo retoma o registro normativo de
didlogo de closes alternados, campo e contracampo, entre as interlocutoras.

O transe de Raquel, interrompido por suas colegas, retirou o estado tomado por
sensagdes conflitantes. A angustia da ferida exposta na testa, horrivel e nojenta, apesar de
desgostoso ndo eliminou o prazer do vento ao tocar a carne viva. Ao expor as entranhas do
corpo, sua parte horrivel e sua fraqueza, consegue sentir entdo o prazer de descansar sob a brisa
do vento. O desejo de poder descansar apesar de tudo. Suas colegas ndo entram no movimento
de seu transe e for¢cam seu retorno a realidade na tentativa de resolver o problema de insonia. A
solucdo de imediato seria adquirir um bom colchdo de mola, de tamanho e conforto que iria
solucionar seus problemas noturnos. Uma das amigas sugere a Raquel aproveitar a mudanca
para comprar um colchdo de qualidade. No entanto, ela rebate: “ja vou ter que me mudar, ainda
ter que arrumar uma cama nova?”’. A despossessdo material impossibilita & personagem
satisfazer o desejo pela compra, mesmo com a insisténcia de sua companheira: “ti tem que
investir em tu, mulher!”. Mas como investir quando precisa fazer uma mudanca a noite e ainda
tem que trabalhar no dia seguinte? A situa¢do de Raquel complica-se quando as fabulagdes das
conversas se desenvolvem. O pesadelo ¢é, antes de tudo, expressdo desses desejos que falam
com certa estrutura. Porém, com o onirico ndo se revela uma referéncia direta a uma situacao
causal. As “envaginagdes” nao remetem as dificuldades que foram apresentadas anteriormente.

Na sequéncia, o filme nao ira remeter a um flashback com intuito de justificar as imagens
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criadas pela fabulacdo. O transe dessa cena coloca em questdo dois problemas: o desejo como
producdo e o conflito com o registro.

A conversa entre amigas revela que o pesadelo ¢ uma producao de desejo. Naquilo que
Deleuze, em seus didlogos com Claire Parnet, critica a formula Freudiana. O filosofo argumenta
que a psicanalise trata o inconsciente negativamente. O inimigo que deve ser combatido, apesar
de o ter descoberto. O inconsciente seria formado por fracassos, conflitos. Assim sugere uma
reformulagdo. Para o autor “é preciso inverter a formula freudiana. Vocé deve produzir o
inconsciente. Nao tem nada a ver com lembrangas reprimidas, tampouco com fantasias. Nao se
reproduz lembrangas de infincia, produz-se, com blocos de infancia sempre atuais...”
(DELEUZE; PARNET, 1998, p. 93). O inconsciente, assim como os desejos, ¢ produzido por
ter um espago de convergéncia entre as subjetividades e os fluxos sociais. Nesse sentido, o autor

afirma:

Nao ha eclosdo alguma de desejo, em qualquer lugar que seja, pequena familia ou
escola de bairro, que ndo questione as estruturas estabelecidas. O desejo ¢
revoluciondario porque quer sempre mais conexdes e agenciamentos. Mas a psicanalise
corta ¢ achata todas as conexdes, todos os agenciamentos, ela odeia o desejo, odeia a
politica. (Ibid, p. 94-95)

A ideia do desejo como parte de processos de produgdo o coloca numa posi¢do positiva
que ndo precisa ser superada, mas trabalhada na subjetividade em uma trama questionadora da
estrutura. Portanto, o pesadelo de Raquel ¢ uma formulacao de desejos, uma trama entre as
angustias das violéncias sofridas e uma vontade de descansar. As imagens constituidas pelo
relato do monodlogo ndo remetem a traumas de infancia ou problemas com a familia como ¢
comum a férmula freudiana, mas a uma producao atual e atuante dos processos politicos nos
desejos dos sujeitos. A “envaginagdo” nao se liga diretamente no retorno ao ventre da mae, mas
a uma ferida exposta, um machucado que mostra o intimo, passional. Por mostrar o préprio
peso ao peso interno abre uma fenda sensivel para ser tocado em outra l6gica. Nesse momento
de intensidade, de exposi¢do do corpo aberto, pronto para ser possuido, € que o sujeito se
apresenta em seu maior grau de honestidade.

O transe de Raquel diante das amigas ¢ interrompido precisamente no momento de
maior intensidade e de reversao dos afetos. De um afeto enclausurado do nojo a uma fenda da
liberdade. Essa cena ¢ a convergéncia da produc¢do da imagem delirante. Os registros de modos
de filmar, entre a realidade e o onirico, se confundem. Ainda se percebe uma transi¢ao na figura
da aproximagao do zoom in. A operagdo que envolva o zoom permite ver o funcionamento

interno, por detras das objetivas. Quando Raquel conta seu sonho, a operagao do zoom, por mais
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lenta que seja, mostra que existe uma mudanca de perspectiva, principalmente, quando se trata
do primeiro momento que este recurso ¢ utilizado. Uma imagem indicativa de que algo fosse
acontecer. Um transe da personagem ou revelar se a ferida do sonho existe realmente. Com a
interrupcao, o filme faz o movimento reverso ao do zoom. Pois formaliza o retorno a uma
normalidade da narrativa cinematografica (didlogo em montagem alternada). Porém, a
contrariedade das operagdes cria a indiscernibilidade delirante que o seguir da noite ndo permite
saber se ¢ um pesadelo ou a realidade no universo filmico.

Na cena seguinte, ao retornar para o apartamento com sua filha, Raquel arruma os
moveis e os bens materiais da familia para deixar tudo ajeitado para a chegada do esposo com
o carreto. Enquanto empurra armarios e retira as cortinas da janela fica tentando se comunicar
com Arthur. A cada corte de planos uma nova arrumagao ¢ uma passagem de tempo sem a
presenca ou noticia do carreto e de Arthur. No automatico, Raquel se arruma esperando poder
mudar-se ainda essa noite. Toma banho de caneco, pois o registro esta fechado ha tempos. Ao
terminar se olha no espelho e percebe que o cabelo proximo a testa esta caindo, assim como no
pesadelo. A cada tufo de cabelo que ela retira um ruido agudo toma a sonoridade da cena. O
pico do incomodo do tom agudo ¢ atravancado por um breve som grave de interruptor seguido
da queda das luzes do prédio. No desespero para vestir suas roupas ouve um som,
estrondosamente grave, sugerindo moveis sendo arrastados no apartamento de cima ou a
propria estrutura do prédio ruindo. Os mecanismos de seguranca e prevengdo de invasdo
(portdes, grades, cadeados), paradoxalmente, impedem a saida da propria moradora na urgéncia
de sua fuga. Sob o som dos rangidos e sua filho no colo, Raquel precisa destrancar trés portdes
para conseguir fugir de sua propria casa.

Quando o lar ndo ¢ mais seguro para onde fugir? Em que lugar mae e filha podem ser
acolhidas em segurancga quando sua propria casa conspira contra suas vidas? As duas fogem de
casa madrugada adentro e caminham sem rumo pelas ruas da cidade, descalgas pelo desespero
da saida. Raquel segue em frente, de olhar fixo carregando sua filha, a luz avermelhada dos
postes toma o seu rosto enquanto caminha. No caminho uma luz azul aparece sobre seu rosto
contrastando com o tom vermelho. Seu rosto se direciona para o local de emissdo da luz e suas
feicdes voltam a modular. Uma loja de colchdo as encontra na sua caminhada sem destino.
Raquel, depois de algumas tentativas de quebrar a porta/vitrine de vidro com um
paralelepipedo, invade a loja e se deita para descansar com a filha. Se a cdmera no momento da
violenta invasdo a loja se mantém passiva no siléncio interno do estabelecimento, no ultimo
plano onde as duas personagens estao finalmente deitadas, a camera, intrusamente, faz um zoom

in em dire¢do ao rosto de Raquel. H4 uma operagdo continuamente contréria entre identidades
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passivas e ativas. A indiscernibilidade entre registros acaba sendo a propria mistura deles para
se tramar o delirio. Ou seja, em Ultima instancia, ndo colocar barreiras entre ficcdo e real.
Quando o fabular ¢ organizar o real, isto €, ndo ha diferengas ou barreiras qualitativas entre o
real e a ficcao.

O pesadelo estabelece ndo so as violéncias e os horrores sofridos. Se revela um medo
profundo por desejar manifestar-se para abrir os poros do corpo no intuito de sentir a brisa de
novos ventos. O pesadelo ¢ a produ¢ao de um inconsciente estético que v€ nas posigoes
contrarias um tempo suspenso. Tempo no qual a agao imediata perdeu sua velocidade. Tornou-
se lenta e passiva. Em Delirio a personagem ¢ possuida pela contrariedade das identidades. Nao
cria o delirio através da exaustdo da acdo, mas pela confusdo entre os registros. Quando eles
terminam por se fundir num s6 tempo, na imagem delirante. A essa imagem que ¢ também um
trabalho de fabulagdo, de uma maneira de dar visibilidade através da propria fala, toma o horror
por dar a ver um intoleravel. Aquilo que ¢ ou se tornou intoleravel aos olhos dos sujeitos. O
paradoxo dos contrarios das identidades se encontra no intoleravel do horror na medida que
forca a ver esse real tdo dificil, tdo incomodo. Ranciere, ao pensar a questdo da imagem
intoleravel ou irrepresentavel, coloca como o regime estético trabalha com esse tempo passivo
que ndo tem a determinagdo da funcdo de agitacdo em calcular os efeitos das suas imagens em

prol de uma ac¢do imediata do publico. O autor escreve que:

Talvez produza um deslocamento do desgastado afeto da indignagdo para um afeto
mais discreto, um afeto de efeito indeterminado, a curiosidade, falei acima de atengao.
Trata-se realmente de afetos que embaralham as falsas evidéncias dos esquemas
estratégicos; sdo disposi¢des do corpo e do espirito em que o olho ndo sabe de antemao
o que esta vendo, e o pensamento ndo sabe o que deve fazer com aquilo. Sua tensao
aponta, assim para outra politica do sensivel, politica baseada na variacdo da distancia,
na resisténcia do visivel e na indecidibilidade do efeito. As imagens mudam nosso
olhar e a paisagem do possivel quando ndo sdo antecipadas por seus sentidos e ndo
antecipam seus efeitos. (2012a, p. 101-102)

Nao seria esse o trabalho do delirio: o de conferir tempo as atuagdes do pensamento
tramado na suspensdo da a¢ao imediata e estipulada? O delirio da quebra violenta da vitrine ao
invadir um estabelecimento para poder dormir tranquilamente. Uma atividade em prol de uma
passividade. A imagem delirante possui no corpo sua rede que ¢ provocada pela curiosidade.
Nao pela curiosidade voyeurista de Carroll, mas por essa curiosidade que a fabulacdo dé a ver
algo que nao esta em tela. Que ndo antecipa seus resultados em referéncias diretas a um mundo
originario, nem idealiza¢des de solu¢do universalizante. E uma curiosidade que faz do tempo
uma indeterminagdo violenta ao pensamento. Se o delirio ¢ a redencao dos aflitos € porque a

redencdo nunca € plena, estd sempre por vir. E um desejo de futuro que estd sucessivamente
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atuante no presente. Os despossuidos de propriedade privada, sem poderes diante do territorio
e do tempo do progresso, sdo possuidos pelo excesso do real. Nao como foi visto na
monstruosidade, mas na forma de fazer o tempo desdobrar-se no presente para se desejar um
futuro atuante. Os sujeitos estdo agora dispostos sob outra formulagao: as situagdes globais nao
se sustentam mais, a indeterminagao e o ordinario do privado tomam for¢a na falta de um povo.

Se nos filmes desse regime estético falta o povo € porque ndo se entende mais a politica
representativa da formagao das massas como sujeitos, a mudanga de perspectiva politica
transformou o privado. Deleuze (2013), na formulagao da frase de Klee, coloca que o regime
representativo no cinema compde as massas a um povo. Faz assim da univocidade da massa um
sujeito verdadeiramente. A essa poténcia representativa poderia se estender uma diversidade
que poderia tanto esbogar caminhos para a revolugao, a partir da tomada de consciéncia, como
também fazer das massas imagens assujeitadas como as experiéncias fascistas. Portanto, a
politica entra no esquema representativo sob uma barreira separatista entre o espectro, o politico
e o privado. A estética politica agora se assume nas periferias, no terceiro mundismo, uma
convergéncia da politica ao privado, “o assunto privado confunde-se com o imediato-social ou
politico” (DELEUZE, op. cit., p. 260). O transe que toma a politica desse cinema ¢ “uma
justaposicao ou uma compenetracdo do velho e do novo que ‘compde um absurdo, toma ‘a
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forma da aberracdo’” (Ibid). Nessas formulagdes do transe entre as contrariedades do ativo-

passivo € que o povo falta nas imagens, pois, nas palavras de Deleuze:

A tomada de consciéncia de que ndo havia povo, mas sempre varios povos, uma
infinidade de povos, que faltava unir, ou que ndo se devia unir, para que o problema
mudasse. E por ai que o cinema do Terceiro Mundo é um cinema de minorias, pois o
povo so existe enquanto minoria, por isso ele falta. E nas minorias que o assunto
privado ¢, imediatamente, politico. (Idib, p. 262)

A irrup¢ao de novos sujeitos nas imagens € nos modos de produzir os filmes € por uma
vontade de outro fazer. Um fazer que inflige também outro modo de entender a atuagao politica.
O horror toma as imagens dos filmes que fogem dos designios do género cinematografico
porque ja nao se interessa tanto nas operagoes da tradi¢ao representativa. Comumente cineastas
vao expressar suas vontades sobre a fala do querer representar uma realidade ocultada pelas
estruturas vigentes. O desejo de representar estd relacionado a formular estratégias de outras
maneiras. Fazer que imploda a logica dos senhores. Os faca ficar sem uma reagao imediata. As
minorias se interessam em representar pessoas reais, que nunca foram interesse das grandes
narrativas, porque comecam a entender que a sua vida privada ¢ automaticamente politica. As

pessoas reais comegam a tomar a tela em sobreposi¢ao das personagens inventadas em situagoes
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globalizantes para assim poder fabular. Fazer “uma palavra em ato, um ato de fala pelo qual a
personagem nunca para de atravessar a fronteira que separa seu assunto privado da politica, e
produz, ela propria, enunciados coletivos” (Ibid, p. 164).

O horror em sua possessao do corpo faz ver, pois se torna impossivel viver nessas
condi¢des. A imagem delirante de uma mae fugindo de seu proprio lar s6 com a roupa do corpo,
descalga e com a filha em maos, mostra o quao intoleravel ¢ a vida nessas condigdes. Situacao
que nao se tem reagdo imediata ou previsao de uma solugdo para a questao, mas uma possessao
como um desejo do futuro. Ainda que Deleuze proponha que aborde a producao do
inconsciente, dos desejos, na perspectiva geografica em contraposi¢ao a historica, por seu apelo
aos fluxos e direcdes dos devires na producdo de desejos, a historia ainda se faz presente em
uma qualidade de fluxo no pensamento benjaminiano que a assombragdo aparece na
contradicdo como em sua apresentacdo na figura do anjo da historia, baseando-se em outro

trabalho de Klee:

Hé um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo que parece
estar na iminéncia de se afastar-se de algo que ele encara fixamente. Seus olhos estiao
escancarados, seu queixo caido e suas asas abertas. O anjo da historia deve ter esse
aspecto. Seu semblante estd voltado para o passado. Onde nos vemos uma cadeia de
acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que acumula incansavelmente ruina
sobre ruina e as arremessa a seus pés. Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos
e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do paraiso e prende-se em suas
asas com tanta for¢a que ele ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade o impele
irresistivelmente para o futuro, ao qual ele volta as costas, enquanto o amontoado de
ruinas cresce até o céu. Essa tempestade ¢ o que chamamos progresso. (BENJAMIN,
2012, p. 245 a 246)

Se o anjo da historia, estando sempre no limiar do presente, olha para o passado e vé
uma Unica catdstrofe na qual se consuma infindaveis acumulagdes de ruinas, seu semblante
possui as caracteristicas do efeito do assombro: olhar fixo, olhos escancarados e queixo caido.
E o proprio rosto assustado. O anjo ndo d4 conta sozinho da desgraca acumulativa dos efeitos
causais. Por isso, o progresso precisa do afastar dos escombros para que seu desejo ou vontade
de acordar os mortos ndo revele os fragmentos do passado que possam criar perspectivas de
uma verdadeira exce¢do. O anjo assustado pela visdo univoca e causal dos acontecimentos
mostra o rosto da historia dos vencedores que fazem do progresso uma unica ruina, alocando
os mortos ao passado distante e o futuro se torna obtuso. Futuro nas perspectivas ndo fogem a
regra, isto ¢, aumentando progressiva e agressivamente as ruinas. O anjo assombrado pelas
ruinas deve ser trabalhado contra a correnteza. A contrapelo deve atravessar o progresso
tempestivo com o trabalho em desvelar suas causas: 0 que ou quem a provoca € como ela se

propaga sucessivamente remodelando-se.



145

O trabalho de desvelar a figura histdrica ocorre quando o povo faltou e onde os sujeitos
historicos tomam o desejo como uma vontade assombrada, assim como o anjo. Ao horror
assombrado interessa a historia que os caminhos para pensar sao desconhecidos. Nao por negar
o passado, mas porque a historia se faz por essa minoria que esfacela os mitos originarios no
ato de passividade ao assombrar e desgarrar suas representacdes. Seja pela exaustdo ou ao
confundir os documentos com a fic¢dao. Portanto, o delirio recusa o mito em favorecimento da
fabulagdo na criagao de lendas que podem formular os espagos-tempos incomodos na qualidade
de invadir a historia privada. Ou seja, “ndo o mito de um povo passado, mas a fabulacdo do
povo por vir. E preciso que o ato de fala se crie como uma lingua estrangeira numa lingua
dominante, precisamente para exprimir uma impossibilidade de viver sob a dominagao.” (Ibid,
p. 265-266)

O assombro encarna o ato de passividade, propria do olhar da sala de cinema, de nao
agir/reagir de maneira direta e encadeada por entender uma posi¢ao de elaborar os processos.
E preciso tempo! Um tempo assombrado para ver as dores. Ver ndo sé as dores que pertence ao
Eu, mas principalmente, ao Outro: trata-se de um trabalho da alteridade. Naquilo a que
Benjamin, Deleuze e Ranciére aprenderam, mesmo com suas criticas e reformulagdes, com as
contribuigdes de Freud de que ¢ “preciso dar tempo ao paciente para que ele se enfronhe na
resisténcia agora conhecida, para que elabore, para que a supere, prosseguindo o trabalho apesar
dela.” (2010, p. 207-208). O cinema como espago-tempo, pensando para um espectador
compenetrado no fluxo de suas imagens, disposto sobre sua passividade a ser provocado, seria
natural a concordancia com a politica do regime estético que possa tramar pensamentos no fluxo
do tempo, um tempo de indetermina¢des determinantes. Determinada pela duragdo, a limitacao
de seu dispositivo material. Indeterminada por ndo especular ou antecipar os efeitos de suas
imagens. Deixar que o tempo atue na medida de suas indeterminagdes. Porém, olha-las
assombradas pelo tempo indeterminado para assim elaborar. Olhar o sintoma e o inconsciente
como producdo para entender, no processo de elabora¢do ou fabulagdo, como as forgas criam

suas relagdes de poder.
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CONCLUSAO: HORROR SEM MONSTRO

Esta pesquisa propos uma discussdo sobre maneiras de ver e pensar as imagens
cinematograficas do horror contemporaneo. O fato do horror ter ganho certos espacos de
visibilidade e discussdo nos grandes meios do cinema estimularam as discussdes nos ambitos
académicos da area e nas comunidades criticas, envolvendo entusiastas do género e criticos de
cinema. O dito grande cinema assume o horror como seu mais novo ‘queridinho’ no campo de
disputas nas falas e nas telas. Na circulagdo das redes multiplex, o horror nunca esteve fora de
circuito. Em alguns periodos esteve mais presente, em outros esteve menos abundante em
nimeros de lancamentos. Entretanto, existe uma nova configuracdo de visibilidade nas
produtoras sobre a rentabilidade desses filmes. Desse modo, ainda que nao sejam os
protagonistas dos principais langamentos, se configuram como um segmento de valor,
oferecendo retornos consideraveis. Geralmente, os filmes de horror necessitam de menor
or¢amento. Por conta disso, seu retorno pode ser instantdneo e cobrir gastos com excelente
margem de lucros. Ha também uma modifica¢ao nas intuigdes de premiagao que delineiam a
historiografia oficial do considerado grande cinema, julgando o que denominam de alto cinema
ao olhar para os filmes de horror. Portanto, os filmes de horror se encontram em uma
efervescéncia de producdes e discussdes por parte do circuito comercial internacional,
reverberando igualmente nas discussdes sobre as producdes nacionais brasileiras.

Nas primeiras décadas do século XXI, percebe-se uma crescente producao de filmes
brasileiros que, de maneiras variadas, utilizaram as sensibilidades do horror. As discussdes
sobre uma tendéncia do cinema nacional estariam pautadas em problematicas envolvendo o
desenvolvimento do circuito comercial ¢ um publico direcionado ao género, assim como da
avaliacdo sobre uma vontade por parte dos cineastas. De fato, o horror possui certa
contaminagdo tanto no cenario internacional quanto nacional. O horror proporciona
confluéncias entre motivacdes e maneiras de producdo. No entanto, as anélises dessas imagens
parecem interessadas em subordina-las as configuragdes da denominada linguagem universal
do cinema e sua formalizacdo em ferramenta para agdo. Isso configura uma disputa,
demonstrando como o género do horror contém potencialidades criticas, merecendo digna
visibilidade dentro daquilo que se coloca como o grande cenario do cinema. Ainda que se
argumente que as criticas ao género fazem parte de um intelectualismo esnobe, os entusiastas
do género conservam a necessidade de manter as configuracoes da estrutura de julgamento de

qualidade das imagens enquanto produto.
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Portanto, a critica e o afastamento das andlises do género ndo podem ser considerados
tentativas de criar uma dicotomia entre filmes bons e ruins por operagdes das técnicas
cinematograficas ou a relevancia de suas tematicas. Contudo, mostra-se que a nova
configuragdo do horror nos filmes, principalmente no Brasil, se encontra a disposi¢do da
contaminac¢do de uma vontade de outras maneiras de produzir e fazer ver. Se a analise do género
tende a perceber os filmes pela abordagem da linguagem do cinema, esta pesquisa prop0os a
analise a partir da materialidade dessas imagens, por pensar o comportamento do fluxo em tela.
O que fora identificado nessa dicotomia sdo duas maneiras de analisar as imagens e também
dois regimes de conceber o trabalho da arte e da politica. Entre o regime da tradicao
representativa, comum as analises do género, e o regime estético.

As analises e concepgdes do género compreendem sua atuacao como extensao da pratica
da tradicdo poética representativa, na qual a configuracao das imagens estd exposta a um
encadeamento de a¢des e formalizagdo da inven¢do de personagens modelos. A esta formula
esquematica de fazer e compreender as imagens se propds aqui dimensdes cujas categorias
precisam ser trabalhadas em um sentido que esteja subordinada ou possua a necessidade em
reportar os motivos de seus comportamentos. Isso se confirma em tentativas de criticos ao se
depararem com filmes que ndo correspondem diretamente as configuracdes dispostas de criar
subgéneros para, assim, encaixa-los nas determinacdes de uma linguagem. A necessidade de
lidar com o género foi importante para que, em seguida, se conseguisse elaborar as
contrariedades que compdem a vontade do horror. Uma vontade anterior at¢ mesmo a dos
artistas.

Empreendeu-se, portanto, a tentativa em compreender as operacdes do regime
representativo para distanciar-se de uma abordagem especifica. Igualmente, buscou-se formular
a materialidade sensivel a qual o horror trabalha. Na disputa de olhares e abordagens,
demonstrou-se a organizacao do sensivel e a relagdo de forgas que compde os poderes. O poder
que se estabelece no ver e no fazer das imagens como também nas maneiras em se organiza o
espago-tempo da discussdo sobre elas. Por isso, a necessidade de uma metodologia para uma
montagem anacrdnica, na qual a histéria das imagens toma posi¢cdo em fazer ver as relagdes e
nao delimitar, ela mesma, a agdo das forcas. Precisou-se pensar essas forcas em mutagdo de
sistemas para que o horror aparecesse em sua poténcia sensivel, fora dos esquemas calculados
de determinagdes de uma cultura ou de outra. Isto €, ndo se fez uma histéria cronologica do
Brasil para justificar a tendéncia do cinema como resposta causal as violéncias do passado. A

historia aparece no fluxo das imagens, no funcionamento de suas operagdes, assim como
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observar que provocacdes elaboram suas articulagdes. Ou seja, ndo existe uma constitui¢ao do
horror sem sua qualidade histdrica.

Nessa perspectiva, a contamina¢do da imagem do horror nesses filmes contemporaneos
brasileiros aparece para esta pesquisa em confluéncia com as mutagdes de perspectivas de
pensamento e tecnologias do saber. Se identificou os afetos de horror na crescente producdo de
filmes que fogem do género e que ndo se interessam pelos poderes sobrenaturais, as ameagas
monstruosas e aos personagens exemplares. Isso se processa por uma mudanca de regime de
organizac¢do dos estados de coisas e nao pela utilizagdo como ferramenta, objetivando provar
um ponto de vista. O monstro se torna uma figura a ser esfacelada ou esquecida. Nao ha mais
necessidade da ameaca desse ser desviante, pois os filmes ndo precisam mais produzir um
desvio para enfatizar o comportamento de uma humanidade. Precisamente, interessa-lhe uma
inversao: colocar o horror na prépria constitui¢ao de uma humanidade. Nas suas disputas entre
tempos: as ruinas do passado e o desejo do futuro no limiar do presente.

O primeiro momento da pesquisa se dedicou a pensar uma metodologia e as diferencas
de abordagens e concepgdes de imagem. O foco estava na compreensao do funcionamento do
regime representativo no discurso em prol do género e na producao das imagens/narrativas. A
poética representativa confirma a formulacgao do horror sob o trabalho da provocagao calculada
de efeitos compostos pelos afetos do medo e da repugnancia. Desse modo, a figura do monstro
seria essencial para agenciar os efeitos por seus poderes ameacadores. Ou seja, o género
sustenta suas ideias a partir das mutagdes da poética aristotélica. Ao desvincular-se dessa
proposta, propoe-se a ver que a vontade das imagens do horror acompanha outra mutagao que
ndo ¢ a da representacdo, uma que escapa a sua logica. Quando se argumenta que essa nova
leva de filmes - os quais ndo aderem ao sobrenatural e a monstros - usa parte da sensibilidade
do horror, visando particionar a imagem. Intenciona-se a negacdo da sua contaminacao: ela
existe, mas ndo inteiramente. Logo, ndo ¢ do género, ¢ outra coisa. Em contraposi¢cdo a essa
argumentacdo, afirma-se aqui que o horror se faz por inteiro nas imagens desses filmes.
Manifestar de maneiras diferentes ¢ ndo esta sozinho nos filmes. Estd numa articulagao de
sentidos que o horror prevalece sensivelmente.

A estética do horror aparece, assim como um assombro encarnado. Diferente da
conceituacdo transcendental do termo, o assombro foi colocado, nessa pesquisa, em sua
materialidade nas tramas das distancias do incomodo. Em um trabalho paradoxal de afastar-
aproximando ou aproximar-afastando se faz na trama de convergéncia entre exteriores e
interiores. O incomodo se confundiu, na qualidade, com seu antonimo, o comodo. Com a base

conceitual de que o assombro encarna o corpo social, a dimensdo politica, na mutagdo de
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sistemas: dos mitos para a lenda urbana. Os projetos das grandes cidades foram essenciais aos
filmes, na medida em que o urbano e o digital modularam as organiza¢des de como o espago e
o tempo estao dispostos aos sujeitos historicos. O horror se cria nos filmes no desenvolvimento
desse espago-tempo urbano tramado por subjetividades e desejos de minorias.

O que faz pensar sobre os motivos em selecionar trés curtas-metragens como principais
objetos de analise? Cada um desses filmes possui sua maneira de tecer relagdes com horror ou
como o horror manifesta-se neles por uma necessidade dos cineastas e das proprias imagens
que criaram. Estes filmes mostram também trés opera¢des do horror ao configurar-se como
imagem. Primeiro, a produ¢do do rosto, toda a monstruosidade s6 se faz, inteiramente, na
produgdo do rosto. Desse modo, faz ver aquilo que ¢ o dmago da qualidade desviante do
monstro: a lei-estrutura. Segundo, traga o territério do medo. Tracar para poder manter uma
organizacdo de estado de coisas, normas e formas de ser. Contrariamente, o territorio se forma
para estabelecer o horror da cena, mas se perde em caminhos desconhecidos a medida em que
sua trama das distancias estabelece novas valéncias. Por fim, a fabulag¢do do pesadelo delirante
como produgdo de desejos desses outros sujeitos histdricos, antes negados a trama da antiga
tradicao poética. Nisto &€ que Menino Aranha (2007), Estado itinerante (2016) e Delirio é a
redengdo dos aflitos (2016) mostram maneiras diferentes, mas, também uma mesma vontade —
trata-se de produzir novas maneiras de fazer e ser imagens. No horror encarnam este delirio,
confundindo o trabalho do documental e ficcional e esfacelou as barreiras do privado-politico.

E um horror sem monstro. Por entender que o horror ndo extrapola os limites da
humanidade, ¢ a humanidade ocidental que traca os caminhos de um horror. Por conseguinte,
se faz o horror para esfarelar as violéncias da dominag¢do, como uma lingua estrangeira, ou
melhor, como girias regionais que reformulam os sentidos da lingua dominante. A vontade que
acompanha essas efervescéncias dos filmes contemporaneos do horror ndo pode ser vista sob a
Otica da representacao puramente. Existem nesses filmes outros sentidos e necessidades de
criacdo. A exemplo da contrariedade da trajetoria filmografia de Kleber Mendonga Filho, um
dos expoentes criadores dessas imagens do horror. Sua experiéncia inicial como curta-
metragista foi marcada pelas experimentacdes de modos de fazer e fabular as imagens. Nem
sempre pelo viés do horror, mas continuamente partindo de experimentos. Em seu primeiro
longa Som ao redor (2012), suas experiéncias com uma diversidade de producdes de curtas se
mostra numa configuragdo tensionada da imagem do horror. As maneiras discutidas pelos trés
curtas nesta pesquisa (rosto, territorio e delirio) estdo tramadas no Som ao redor onde o
territorio € tensionado pela convergéncia de tempos. Nenhuma situagao ¢ tranquila até nos

momentos mais intimos. O filme produz uma organizacdo narrativa dispersiva. Sdo muitas
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personagens vivendo em um mesmo espaco-tempo. Suas vontades sdo conflitantes, ainda que
de forma virtual. Em resumo, o filme converge em sentido com os trés trabalhos analisados
nesta pesquisa: os afetos do rosto do medo e o desfalecimento das monstruosidades, o territorio
do medo composto por essa paisagem urbana sob a violéncia dos ruidos das cidades e a
indiscernibilidade de uma fabulagdo do delirio pelo pesadelo de ter sua residéncia invadida.

Som ao redor (2012), possivelmente, poderia ser considerado a exceléncia dessa
vontade do horror em contrapartida ao sistema representativo. Contraditoriamente, o
movimento que Kleber Mendonga realiza em seus dois longas subsequentes aproxima-se dos
esquemas da representacdo, curiosamente afastando-se do horror. Em Aquarius (2016), o horror
se mantém encarnado em suas imagens, mas encara uma certa paixdo pela personagem
principal. Existe uma paixdo que manifesta um tom nostalgico a personagem que se torna uma
figura exemplar de luta. Porém, sua luta encarna uma simpatia pela heranca de um passado
exploratério. Um conflito com a perda de suas tecnologias de poder pela especulacio
imobiliaria. O tom nostalgico impregna o filme nessa personagem que luta para manter sua
histéria por meio das memorias dos objetos e, principalmente, do apartamento. O horror se
manifesta no pesadelo da personagem em um duplo tempo: o passado encarnado na presenca
fantasmagorica da antiga empregada, uma mulher negra, que aparece quase sempre nas bordas
dos enquadramentos e/ou desfocada. E a especulacdo de um futuro ameagado pelos assédios da
construtora que intenciona destruir seu apartamento e, consequentemente, suas memorias.
Portanto, o horror ¢ tramado nesse espago-tempo assombrado por um passado € um futuro que
divide a personagem entre a destruicao de sua memdria e, portanto, seus tempos de poder, e seu
passado familiar exploratorio. Por fim, o filme se mantém na posi¢ao em fazer a luta nostélgica
para manter seus privilégios uma luta exemplar contra a exploracdo. O horror se sustenta
subordinado as vontades nostalgicas de uma personagem que ¢ quase uma heroina.

Seu ultimo filme, codirigido com Juliano Dornelles, Bacurau (2019) estd mais
engendrado no encadeamento das agdes e reacdes representativas aos moldes do faroeste do
que nas formula¢des do horror. Sua narrativa segue a tradicional cidade isolada e longe dos
centros urbanos, a pequena Bacurau, sitiada por bandidos estrangeiros. E o conflito de
mocinhos, em redencdo por seu passado violento, contra a perversidade dos vildes. Aqui os
estrangeiros ndo aparecem para saquear ou explorar as terras e moradores, mas pelo desejo
esportivo e sexual no matar. Os estrangeiros estdo ali para exercer a fun¢do da violéncia dos
exploradores perversos e, assim, promover a revolta do povo de Bacurau. Trata-se de uma
histéria de um povo heroico unindo-se contra uma ameaga externa. Faz assim uma batalha

dicotoOmica entre os perversos estrangeiros € um povo. Esse povo pode ser designado para um
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filme de Akira Kurosawa ou a qualquer faroeste estadunidense sobre comunidades sitiadas. Por
isso, o horror aparece completamente subordinado a a¢do. Nao ¢ mais o sensivel que impregna
o filme. Estd como uma fun¢do dramatica que justifica o 6dio e a violéncia dos vildes. Nessa
curta passagem pelos filmes de Kleber Mendonga Filho se pode inferir que quanto mais
adentrava ao regime representativo, mais distanciava-se da contaminag¢do do horror.

Portanto, a via de pensamento do género parece entdo insuficiente para olhar o horror
nesses outros filmes. Parece que a defesa do género sugere uma pretensa sensagao de que so ¢
possivel tocar ao “povo” através daquilo que o atrai, ou seja, os filmes de sucesso comercial.
Ignorando ou colocando subjacente toda a questdo de produgdes dos desejos por parte de
relacdes de poder que os fazem ser fontes de desejo, de serem vistos. Nao existe desejo anterior
ao ser humano que justifique sua predisposi¢ao em gostar de filmes de herois ou de monstros.
A compreensao desse trabalho, depois de se debrugar em teoricos do cinema, da imagem, de
enveredar por filmes comerciais e de baixo orgcamento, ¢ de que ha uma producao desse gostar.
A defesa do género tem o povo, um publico cativo, que ¢é, também, composto de sujeitos
criticos. O que lhe falta € olhar para os povos.

O trabalho estético proposto para se pensar as imagens do horror € a tentativa de ver os
movimentos das minorias na materialidade da imagem. Por isso, o tensionamento em relagao
ao conceito de monstro, a necessidade que pode ser sintetizada na retirada da ideia de monstro
como algo essencial ao horror. A defesa desse estudo ¢ a de que o horror se manifesta no desejo
pela luta quando faz ver o insuportavel, quando a configura¢ao de uma vida dominada ndo pode
ser mais tolerada. A irrupg¢ao dos sujeitos historicos na dimensao politica esta contaminada pelo
horror por uma necessidade de produzir as imagens, também, como uma questdo de luta pela
vida. O objetivo dessa pesquisa foi comunicar a percep¢ao de que a vontade nas imagens do
horror da atualidade brasileira, ou melhor, nas imagens do horror dos filmes contemporaneos
brasileiros confunde-se com o desejo de lutas das minorias visionando novos modos vida,

perspectivando abrir a histéria e visionar outro futuro fora da dominagao.
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