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RESUMO

A partir de 1960, um grande numero de produgdes cinematograficas comecgou a utilizar
a violéncia grafica em suas produgdes, mas foi sé no final da década de 1970 que o
projeto de explorar a injuria fisica como experiéncia de medo se alastrou no cinema. O
recurso, denominado Gore, desenvolveu os mais diversos subgéneros, tendo nos
filmes de terror suas expressdes mais radicais na produc¢do de imagens incbmodas de
desintegragédo do corpo pela tortura e mutilagdo. No entanto, ultrapassando o género
do terror, flmes de diversos seguimentos passaram a adotar da estética e tematica
desses filmes, introduzindo uma nova investigagéo cinematografica que perpassa pela
degradagao do corpo e a representacdo de temas imorais e tabus nas produgdes que
se convencionou chamar de Cinema Extremo. O seguinte trabalho buscou pensar
como estas representagdes cinematograficas dialogam com o imaginario do corpo e
das fronteiras culturais que o estruturam. A investigagdo também atentou para a
recepcao polémica dessas producoes, e dos elementos que as caracterizam, notando
qual é o nucleo discursivo que as leva a serem classificadas como filmes para causar
medo e incdmodo. Observando o filme como um registro imagético das representagdes
sociais, podemos estabelecer um meio para investigar a experiéncia dos espectadores
desses filmes ao serem confrontados com os conteudos sensiveis e perturbadores de

nossa cultura.

Palavras-chave: Cinema Extremo, terror, desejo, corpo, mutilagao.



OLIVEIRA, Vinicius Alves de. Radical Otherness: the destruction of the human
figure in Extreme Cinema productions. Monograph for the Bachelor Degree in Social
Sciences. Center of Letters and Human Sciences — Londrina State University, 2017.

ABSTRACT

Since 1960 a large number of cinematographic productions began to use graphic
violence in their productions, but it was only in the late 1970’s that the project of
exploiting physical injury as an experience of fear spread in cinema. The feature, called
Gore, has developed the most diverse subgenres, having with horror movies its most
radical expressions in the production of uncomfortable images of bodies disintegration
by torture and mutilation. However, surpassing the genre of horror, films of various
segments began to adopt the aesthetics and thematic of these early terror films,
introducing a new film investigation that is crossed by the degradation of the body and
the representation of immoral themes and taboos in the productions, which are
conventionally called Extreme Cinema. The following work pursuits to think how these
cinematographic representations dialogue with a body imaginary and the cultural
borders that structure it, noticing that the controversial reception of these productions
(including the elements which characterize them) as a discursive nucleus that leads
them to be classified as films that cause fear and discomfort. Observing the film as an
image register of social representations, we can establish the means to investigate the
experience of the spectators of these films when they are confronted with the sensitive

and disturbing contents of our culture.

Key Words: Extreme Cinema, horror, desire, body, mutilation.
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INTRODUGAO

Para o desenvolvimento desta pesquisa, o insumo utilizado (se posso
assim dizer) € o subgénero de terror/horror desenvolvido dentro de um
deslocamento estético no cinema chamado de Cinema Extremo. Faca uso da
palavra insumo para localizar que esse fendbmeno foi utilizado enquanto base
para expandir através de seus temas outras investiga¢gdes, mas isso sem
deixar que fosse central ou pudesse ser impedido de se qualificar como um
objeto de pesquisa. Com isso, devo algumas consideragdes introdutdrias das
atitudes adotadas e sua relagdo com os fins da pesquisa que nao sao
exclusivos a produgao cinematografica, e apesar de dela tratar e partir, deve
antes ter explicita sua origem e composi¢do, que € a de ser um trabalho

analitico fortemente inspirado pela obra de Georges Bataille (1897-1962).

Esta acusacéo primeira que fago a minha forma de autoria ndo € uma
adverténcia ou intengcao de direcionar a leitura do trabalho, mas de confessar
parte do que o torna concebivel primeiramente. O que vem a ser um estilo
adotado para a textualidade aqui é que ela se delineia como uma forma
ficcional, imaginativa, uma vez que subtrai de um fendmeno uma forma
demonstrativa especifica e deliberadamente arbitraria; o que no maximo mostra
as interpretacbes em aberto que ainda possuem as formas de compreender
esse material, ou, mais provavelmente, a forma variada pela qual este e
qualquer trabalho cientifico podem ser compreendidos, bastando assumir a
responsabilidade do enfoque. Aqui, respondo por isso, confessando que a
natureza da pesquisa surge dessa natureza imaginativa sobre a obra de
Bataille e dos elementos que o autor oferece a compreensdao do material,

tornando-se ele o comeco e o fim de um arco analitico.

Outra negociacao da pesquisa € sua exposi¢cao estética, que se da em
uma organizagao descontinua para acompanhar seu conteudo. O texto, escrito
em blocos tematicos em seus capitulos, tem por intencdo expor
satisfatoriamente a qualidade especifica de cada conjuntura que constitui seus
pontos de partida para, no fim, fazer mesclar seus resultados como forma de

conclusdo. Assim, o capitulo um e dois possuem suas proprias finalidades e
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formas de exposi¢cdo, contendo uma conclusao pendente do fim do texto, mas
satisfatéria em relagdo ao seu proprio objetivo de exposicdo. Dessa forma,
pude fazer uma construgcao progressiva da textualidade que nao se afunilasse
e antecipasse argumentos que nao teriam fundamentos suficientes antes do

ultimo capitulo.

Também é importante apontar que o trabalho ndo se constréi em torno
de uma pergunta especifica, uma problematica (pelo menos ndo uma que
permaneceu intacta no seu desenvolvimento), que € o que normalmente
utilizamos como ponto inicial quando fazemos pesquisas - preocupacao que,
de qualquer modo, acabam por modificar a propria pergunta inicial pelos
resultados e pela intencao do autor de tornar seu texto coerente. Por isso, cabe
de antemao abrir o jogo das flutuagbes que possam parecer desconexas
durante a leitura e que antecipam o ponto central e conclusivo do texto, que € a
afirmacao de que a ambiguidade do erotismo sob o binémio Natureza/Cultura
condiciona um terror em relagao a atividade sexual que vem sido representado

pelo cinema.

O que apresento na pesquisa serdao as diversas consideragdes que
podem ser contidas nessa conclusdo, além das assertivas que a indicam
conclusiva. O trabalho contou com certa ambivaléncia quanto ao objeto que
busca abordar, porque dei énfase ora ao cinema e ao estatuto da imagem
como objeto e ora a sua forma de mediar assuntos tedricos mais amplos. Esta
caracteristica é o que dificulta dizer que este € um trabalho sobre cinema, ja
que pouco pensa sua linguagem propria extensivamente, mas certamente
aceita que pensa o cinema como dispositivo de outra linguagem que € a
simbdlica. E ja que o cinema se constitui de uma experiéncia, ndo seria
incabivel também afirmar que parte da metodologia é semelhante a de uma

pesquisa de campo e de um laboratério.

Esta pesquisa se qualifica como um laboratério na medida em que o
cinema pode ser reproduzido novamente, sem que variaveis externas a
narrativa a influam e modifiguem-na, podendo suspender o fendmeno de
maneira que sao as suas interpretacbes os elementos sujeitos a variaveis. E

esta préxima a uma pesquisa de campo no que encerra O cinema como
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possuinte de um discurso proprio e que proporciona uma experiéncia particular
enquanto evento, esse apreendido aqui por meio de outro discurso em que
organizo o primeiro, o proprio texto etnografico. Essa textualidade do trabalho é
grande parte de sua elaboragdo, pois ndo esta contido sob um regime
econdmico de pensamento que uma exposi¢cdo objetiva faria. Nossos objetos
de pesquisa analisam o proprio texto, expandem-se a partir das infinidades de
sugestbes que fazem para os fins da andlise, mas também se envolvem com
suas proprias preocupacoes. Esse efeito acontece pela disposicdo a que nos
referimos, em que cada capitulo satisfaz a si mesmo e suas tematicas, nao

poupando a discussao para um recorte preciso do objeto de pesquisa.

Enfim, este &€ um trabalho que busca compreender o discurso
apresentado por uma certa gama de produgdes cinematograficas que se
convencionou chamar de Cinema Extremo e que seguem levantando polémica
sobre seu conteudo e estética na histérica recente. Indagamos de onde provém

essa reacao e como esses filmes a alcangam pelo recurso visual.

No primeiro capitulo procuramos demonstrar os juizos historicamente
constituidos sobre o bindbmio Natureza/Cultura e sua influéncia nas ideias do
mundo Ocidental, assim como dos préprios pensadores que o articularam e
reproduziram-no em suas interpretacbées do mundo. Também refletimos sobre
a identidade do ser (eu) como produto cultural; o individuo e seu corpo
pensados dentro de uma estrutura social estruturante. Também observamos as
consequéncias e transformagbes que as categorias de natureza e cultura
obtiveram a partir do cristianismo e a instituicdo de um sistema de paixdes em

que a sexualidade é negativamente conotada.

O segundo capitulo contextualiza a histéria dos filmes de terror até os
titulos do Cinema Extremo e o surgimento de seus temas como narrativa e
estética. Para isso, passamos pelo proprio estatuto da imagem e sua dinédmica
para esclarecer os métodos analiticos do trabalho, como igualmente para
compreender sua fungdo enquanto um registro simbdlico para onde o medo
humano converge como terror. Portanto, € apenas nesse capitulo que sao
esclarecidas as escolhas metodoldgicas. Fizemos também dessa forma uma

apresentacao da relagdo que a representacdo pictorica estabeleceu com a
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mutilagdo corporal e a violéncia na histéria e como s&o esses mesmos temas

agora veiculados na modernidade pelo cinema.

Para o terceiro capitulo revisei os elementos recorrentes desse cinema,
exemplificando suas producdes a partir da analise e descricado de dois
exemplos de filmes. Também nele expandi as relacbes que esses filmes
mantém com a visualidade e os efeitos atingidos a partir do cruzamento dessa
com o0s seus temas tabus. Analisei a relacdo que esses filmes possuem com as
discussdes conceituais da arte contemporanea sobre o abjeto como estética, e
por fim descrevi o nucleo discursivo dessas produgdes em relagdo ao bindmio

Natureza/Cultura e o sistema de ideias do cristianismo.
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1. O DRAMA TEATRAL DE UM BINOMIO

O conceito de cultura tem sua génese junto a disciplina antropolégica a
partir do sentido mais amplo e operacionalizado do termo, como atribuido a
Edward Burnett Tylor, figurando com o antropologo uma transformagao de seu
uso e separando-a de suas primeiras aplicagbes. No entanto, a palavra ja se
encontra no vocabulo do latim da Idade Média, pelo qual o francés daria
continuidade e apontaria sua evolugdo semantica (CUCHE, 1999, p. 19). Roy
Wagner (2012, p. 76) aponta para o sentido especifico da palavra provinda do
latim: cultivar. A ideia do cultivo na palavra cultura aparece ja desde o fim do
século Xlll para indicar o estado de uma terra que foi cuidada e fertilizada.
Porém, segundo Cuché, o emprego figurado da palavra como agao e
aperfeicoamento de uma faculdade s6 apareceria no século XVI, consolidando-
se dois séculos mais tarde. Trata-se do designio de um refinamento ou “estado
de espirito” individual que se refletiria na coletividade, de maneira que assim é
descrito ainda no fim do século XVIII, como figura no Dicionario da Academia
em 1798 (CUCHE, 1999, p. 20; WAGNER, 2012, p. 77).

O sentido do cultivo permanece ainda sobre o termo. E dele, inclusive,
que provém parte da metafora do conceito antropoldgico que advém da ideia
de um processo de domesticacdo, indicado também pela palavra civilizagao,
cuja implicagdo associa-se mais a nogado de progressivo aperfeicoamento e
controle (WAGNER, 2012, p. 77). Mais utilizada no contexto francés, a palavra
civilizagdo passou a ser largamente empregada no ambiente do lluminismo e
refere-se como oposicdo a um estado de espirito ‘bruto’, descrevendo um
individuo que ndao modera seu comportamento e interesses de acordo com os
padrdes sancionados e reconhecidos. Por isso, seu uso no inglés encontrou
igual reverberagdo entre pensadores acostumados as obras de Hobbes e
Locke, pelo qual uma imaginagdo do ‘contrato social’ como moderagdo dos
impulsos naturais pela vontade humana permitia encontrar semelhante

aplicagao.

Como indica Cuché, a palavra que trataria do sentido coletivo de cultura
como hoje faz a antropologia seria realmente a bem mais difundida ‘civilizagao’.

Civilizagao foi um termo muito mais usado pelos fildsofos iluministas do que
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cultura e tocava principalmente na dicotomia cara a esta filosofia: o contraste
entre o racional e o irracional. A palavra ajusta a ideia do aperfeicoamento
individual para a natureza da propria sociedade, que sera relacionada como a
parcela local de organizagdo de uma forma mais ampla que é a humanidade.
Cabera entdo ao termo civilizagdo, comumente utilizado no singular, que este
descreva o movimento natural da humanidade, “[...] um processo de melhoria
das instituicdes, da legislagdo e da educacéo” (CUCHE, 1999, p. 22). Quando
kultur aparece no alemao como homodloga da palavra em francés, civilizagao
tem uso mais popularizado na Franga, mas ndo s6 a escolha dos termos
enraizaria as diferencas do que viria a ser um debate franco-alemé&o como

também suas acepgoes.

A kultur teve seu uso convergido para o papel de insurgéncia da
burguesia intelectual alema em oposicéo a aristocracia. Kultur era o termo para
designar o espirito alemao, sua cultura tradicional e suas conquistas pela
histéria - mesmo a apreensdao da palavra do francés com a lingua alema
aponta para essa intencdao em particular. A palavra serviu para recuperar a
ideia da unificacdo da Alemanha, fragmentada em principados, em contraste
com a Franga ou a Inglaterra que ja possuiam identidades nacionais fortes.
Portanto, a partir do século XIX, kultur se tornaria uma nog¢ao particularista que
designa os feitos de uma nagédo e o espirito desse povo em oposi¢cao a
civilizagéo do francés que se define como universalista (CUCHE, 1999, p. 26-
27). Kuper (1999), no entanto intrica esses resultados, afinal, como indica o
autor, também a kultur tinha por base elementar a metafora civilizatéria do
cultivo pessoal (p. 31). Ainda que Kuper consinta no conflito entre intelectuais
no desenvolvimento dos termos nos paises, a diferenca principal entre estes
consistiria na verdade em uma separagao entre agéncia individual e forcas

externas.

O cultivo individual que a kultur fazia referéncia se relacionava com
aqueles valores e atitudes que o sujeito contribuia produzir na cultura alema
(KUPER, 1999, p. 33). Essa concepgao constituia um nucleo de agéncia que
tomava por base o romantismo da época para indicar uma manifestacao
natural de relagédo entre os sujeitos e os feitos de sua patria. Por esse motivo a

kultur foi pensada como uma expressao organica em oposi¢cdo a civilizagéo
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enquanto uma artificialidade dos progressos industriais, uma concha
materialista vazia da animagao do espirito de um povo (KUPER, 1999, p. 33-
34). Kuper aponta o nacionalismo alemdo em oposicdo as denuncias
weberianas da racionalizacdo da vida, preludio a uniformidade de um novo
tempo prometido a despersonalizagao das relagdes, promessa particularmente
preocupante para a Alemanha n&o-urbana do século XIX; “Rational, universal
civilization threatened the spiritual culture of a Volk, and infringed on the inner
freedom of the individual.” (KUPER, 1999, p. 34). O materialismo cientifico
aparece também sob suspeita nessas condicdes, o espirito (Geist) eliminado
dessa matéria reaparece no projeto alem&o com as ciéncias do espirito e
mentalidade. A sociologia weberiana, por exemplo, se alinha nessa posi¢cao da
agéncia individual ao sublinhar a importédncia do significado de crengas e
valores como forga das agdes sociais (KUPER, 1999, p. 35)."

Resulta dessa separacdo a semantica que a cultura como conceito
apresenta hoje no interior da disciplina antropoldgica, sintetizando o contraste
existente entre os elementos de uma forma universal e externa de expressao
da espécie homo sapiens (a humanidade) e a expressao local dos feitos e
ideias particulares de uma sociedade, nagdo ou grupo, conquistados por seus

individuos.

Se o destino esperado da humanidade era a civilizagdo, - o empenho
racional do homem contra sua irracionalidade - n&do seria entdo impensavel
conceber como a passagem do termo cultura relacionado ao cultivo se
deslocou como conceito para a antropologia fazendo permanéncia a mesma
ideia que evoca a acdo humana sobre os eventos da natureza ou a razéo
humana sobre a paixdo natural. Dessa forma, a expressao dos produtos dessa
acgao (sejam eles materiais ou nao) na vida humana coletiva seria a tarefa que
a analise antropologica do século XIX viria assumir. No entanto, remontar as

condicbes que conceberam as nocdes de domesticacdo e controle

" Nao seria particularmente notavel que uma ciéncia do espirito como a Hermenéutica fosse
idealizada por um aleméao, Friedrich Schleiermacher (1768-1834)? O maior expoente dessa
ciéncia e combatente dos métodos positivistas, Dilthey (1833 -1911), também era alemdo. A
hermenéutica é também o que proporciona que o projeto da Psicanalise de Freud acontega,
apesar da kultur em Freud aparecer definida em suas obras como a meio caminho entre o
sentido alemao e o do termo civilizagao.
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participantes da génese do conceito de cultura pode ir muito além da palavra
que as sintetiza. Afinal, a forma pela qual esse conceito liga-se a prépria ideia
de natureza faz indicar parte de um processo amplo no qual o Ocidente se
insere por eventos particulares. Se faremos em parte uma breve demonstragcéo
dos desenvolvimentos e usos de um conceito como o de cultura, sera para
atingir o nucleo significativo que produz sentido também as consciéncias
individuais em um imaginario social produzido por esse conceito, além de
sublinhar sua conotagédo historicamente concebida, uma vez que o conceito
passa a ser uma ferramenta analitica na investigacdo que pretendemos.
Revisemos entao parte da génese do Ocidente e como seu percurso solidificou

certas ideias que encontramos ainda hoje.

Os historiadores comumente consideram como o Ocidente aquelas
areas geograficas que tiveram a influéncia da administragdo do Império
Romano e consequentemente se expandiram para outras areas de circulagao
de habitos e ideias especificas junto ao crescimento de areas de comércio
econdmico. No entanto, grande parte da produg¢ao de conhecimento no Império
Romano sofreu intensa influéncia da Grécia Antiga, motivo pelo qual o
Ocidente é por vezes chamado Mundo Greco-Romano. Ainda que o comecgo
das atividades da filosofia grega no século VI a.C. fosse confundida com uma
cosmologia (reconhecida também na mitologia grega), os sofistas e os
socraticos inauguraram um periodo antropoldogico nos ensinos filosoficos,
direcionando a mentalidade grega ao problema da ordem humana. Para fazer
mengao a discussao do conceito de Cultura que iniciamos, cabe apontar que
os sofistas, por exemplos, ja possuiam um paralelo aproximado em suas licdes

sobre o homem.

Os sofistas operacionalizaram uma diferenga entre physis e ndbmos na
Antiguidade, o primeiro representando a natureza (0 cosmos dos pré-
socraticos) e o segundo representando as leis e os costumes. A distancia
dessa oposicdao entre ‘natural’ e ‘costumeiro’ de nossas acepgdes
contemporaneas é que os termos parecem mais cabiveis na Grécia com
relagdo as polis como administracdo politica da regiao. A ideia era de que a
natureza grega era imutavel, mas as leis cabiam ao gerenciamento de cada

cidade, ndo sendo possivel criar leis idénticas para todos os homens gregos. E
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nessa ideia que se apresenta a forma contrastiva grega mais comum e
exemplar, a diferenga entre cidadao grego e barbaro, pois apesar da variagéo
de costume, um grego era imutavelmente grego, e um homem comum sob
suas leis ndo se tornava grego por costume (apesar de Antifonte? antecipar um
universalismo da natureza dos homens). Portanto, havia na physis a
concepgao de que invariancias no género humano (grego) permaneciam em
contraste a artificialidade dos acordos e costumes que fundavam o némos,
porém era este ultimo a propria dire¢cdo da condigao social do homem, as leis
expressam a propria qualidade social dos homens, equiparando-as a propria
ideia de social. A reverberacdo dessa relacdo entre coletividades e
jurisprudéncia tem prolongada ressonancia na filosofia, e podemos mesmo
encontra-la na fundacdo das ciéncias sociais quando nos escritos de Emile
Durkheim (1858-1917) sua ideia de sociedade frequentemente se assemelha a

um conjunto de imperativos externos aos individuos, como sao as leis.3

Por outro lado, hd na tradugdo latina do conceito de physis para
natureza algo que em pouco faz mencdo a sua especificidade quando
confundida com a natureza fisica da ciéncia moderna. A physis grega, como
nota Martin Heidegger, relaciona o surgimento da existéncia de um movimento
vital e a participagdo nesse movimento, a autogerardo e a presenga pelo vigor
dominante (ZIMMERMAN, 1990, p. 234). Nao separada como entidade, a
investigacdo da physis € também a investigagdo do homem ‘espiritual’,
perpassa as questdes da ordem imutavel de sua existéncia. Mas sera o Logos,

ao mesmo tempo razdo césmica, agao, discurso e racionalizagdo humana

2 Antifonte/Avripawv (ca. 480 a.C. - 410 a.C) é o Sofista ateniense a quem se credita hoje as
primeiras ideias sobre o jusnaturalismo. Antifonte concebia a natureza humana como uma
propriedade autbnoma que deveria ser apreciada na promulgacao das leis, antecipando com
isso a defesa do individuo e sua liberdade contra as instituicdes, além dos ideais igualitarias
que relacionava com a liberdade da democracia grega.

3 O conceito de Fato Social é particularmente exemplar. Ainda que a moda do jusnaturalismo
tenha ficado no século XVIII, ela parece ter feito algumas impressdes no autor. Mesmo que
Durkheim nado dé particular atengdo a uma ‘génese’ da sociedade, ele indiretamente se
relaciona com essa elaboragao ao indicar que o social é pelo menos um estado volatil na vida
humana e a sociedade pode ter um fim (antecipado pela anomia). Conquanto n&o seja uma
implicacdo que leve ao fim da natureza social do homem, a sociedade é descrita como um
esforgo constante de associacdo e ndo um fenémeno dado e fixo na histéria. E talvez por isso
que na elaboragdo do fato social Durkheim parece preceder de uma fenomenologia que
encontra o social como uma série de imperativos, uma regulacdo da integracdo das
consciéncias, assim fazendo paralelo com a jurisprudéncia que sé a consciéncia individual
poderia exemplificar em sua observagao as leis pela coergao externa.
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(ZIMMERMAN, 1990, p. 229), o instrumento para a investigacdo de sua
dindmica e movimento, pois ndo so ele é a possibilidade de conhecimento da
verdade para Aristoteles e Platdo, como a ciéncia peripatética o demonstrara
também como a possibilidade de direcionar esse movimento de maneira
racional. O Logos sera a propria diferenciacado para Aristoteles do homem e os
outros animais - o0 homem € naturalmente politico (social), pois naturalmente

dotado de razio.

Essa categorizagcao dos atributos dos seres da natureza por eliminagao
€ 0 comeco da separagao que fara pensamento do homem como um ser
diferente dos animais, sendo estes ultimos entes desprovidos de ordem e leis.
Porém, a intensificacdo das ideias de dominio e moderagdo que vemos em
semelhancga no interior do conceito de cultura sé se fara clara por Aristoteles
quando sua argumentagao relaciona a finalidade da polis a finalidade do Logos.
Pois, se o fim da polis - como define Aristoteles - € a Eudaimonia (felicidade,
bem-estar), a agdo e o discurso (Logos) sdo as expressdes do homem como
animal politico. Assim, partindo da prépria razdo, deve-se articular um método
para alcancar o objetivo da natureza, uma vez que seu telos (fim, motivacao)
necessita do ndmos para realizar plenamente a physis, de forma que a polis é
o produto e construcdo da qualidade racional do homem e por fim sua
expressao como ser social. Por isso era necessario que a filosofia pensasse as
duas formas da acdo humana, intelectual e moral, usando da razdo para
melhor atingir os objetivos da natureza humana (AUBENQUE, 2004, p. 13).
Aubenque sublinha que essa ‘natureza inacabada’ do ser humano tem em
Aristételes a necessidade da cultura como empresa de ‘mediagcao racional’
para a realizagao de suas virtudes (AUBENQUE, 2004, p. 14). Nesse sentido,
havia a modalidade pratica da razdo para a realizacdo do bem-estar coletivo e

individual, a ética.

A ética quando alcancada pela razao é a virtude, a forma orientada de
um habito que é util a vida coletiva para alcancgar a felicidade como fim em si
mesmo. Portanto, Aristoteles faz cautela as fontes da felicidade, opondo-se as
praticas de gozo sensual de seu tempo, comparando o homem que apenas

alcanga a felicidade no gozo sexual ou na riqueza a um animal



22

(ARISTOTELES, Etica a Nicdmaco, Livro |, 5, 1096 b). Logo, é quando ndo se
faz uso da razao para atingir a felicidade que o desejo humano se torna mal.

O desejo é paixdo, pathos, passividade, submissdo aos objetos
exteriores que nos afetam e aos impulsos e inclinagdes interiores,
determinados por nosso temperamento. A virtude € acao, atividade da vontade
que delibera e escolhe segundo a orientagao da razao, a qual determina os fins
racionais de uma escolha, com vista ao bem do agente, isto é, sua felicidade. O
virtuoso €é feliz porque prudente e prudente porque moderador e moderado
(CHAUI, 2002 p.447).

Ressaltemos mais uma vez a linha de pensamento, pois Aristoteles foi
um dos pilares do mundo greco-romano: a moral € o caminho pelo qual o
homem toma seu lugar na polis, realiza, portanto, o seu ser através da
mediacdo coletiva, ‘moderando-se’ racionalmente para alcangar um estado
positivo aos olhos de seus concidadaos, a virtude. Nada disso se equivaleria ao
exato da ideia de sacrificio e controle que o cristianismo induziria pela ascese,
mas cabe notar que a moral tem, desde a Antiguidade Classica, uma
justificativa de intervengdo do comportamento humano, um ‘direcionamento’
socialmente respaldado que, ao mesmo tempo em que fundamenta uma forma

de se comportar, da sentido a natureza ontoldgica do individuo.

Portanto, existe na mentalidade grega um principio mestre que ordena
outros fundamentos, que assume o papel de os domesticar. Os escritos de
Platdo sobre a alma ja produziam uma hierarquia do tipo com seu modelo
tripartido: “alma concupiscivel” (constituida pelos desejos irracionais), “alma
irascivel” (responsavel pela coragem e violéncia) e a “alma intelectiva”
(caracterizada pela razao) (ROCHA, 1999, p.100). Isso quer dizer que o
homem possui em sua alma um fundamento irracional, ao mesmo tempo em
que possui o atributo que permite supera-lo. Por isso a razao platbnica
frequentemente aparece como estado de vigilia, oposicdo que é reencontrada
no sonho por Freud, mas € ja anunciada em Platdo. A demonstracido da
relagdo que Platdo prevé entre a condicao tripartida da alma e seu embate
interno € sublinhada da seguinte forma por Zerafino Rocha (1999, p.101)

Quais sao esses desejos dos quais queres falar? — Sao aqueles que
despertam por ocasido do sono, todas as vezes que dorme a parte da alma,

cujo papel é raciocinar e comandar pela dogura a outra [parte]; enquanto a

parte bestial e selvagem, tendo se recupletado de comida e de bebida, agita-se
e, afastando o sono, tenta ir em frente e satisfazer suas inclinagdes. Sabes,
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muito bem, que em tal ocorréncia ndo existe audacia diante da qual ela recue,
como se estivesse desligada e desembaracada de toda vergonha e de toda
reflexdo. Nem mesmo diante da ideia de querer unir-se a sua méae [incesto], ou
a quem quer que seja, homem, divindade, animal, de manchar-se com
qualquer assassinato, nem de abster-se de qualquer alimento [canibalismo].
Numa palavra, sob qualquer ponto, nao |Ihe falta insensatez nem indiferenca a
vergonha — PLATAO, A Republica, Livro IX, 571b-d*

Faz-se ocasido de adiantar os argumentos de Platdo, ja que o governo
de sua cidade/sociedade ideal, a Republica, € governado pelos filésofos, ou
seja, representagdo da alma racional em controle, governando nao sé o
homem como a polis. O homem primitivo ou selvagem demoraria a tomar os
contornos que conhecemos hoje através da imaginagdo moderna, mas vemos
como 0s gregos eram intimos de um pensamento que também se valia da ideia
do ‘cultivo’ do homem para retira-lo de um estado irracional para o qual a alma
teria a possibilidade de tender. Dessa forma, a moral cultiva o homem virtuoso,
o coletivo humano deve ser guiado pela razdo, refreando os desejos irracionais

que dominam apenas 0s animais nao-racionais.

Se as doutrinas morais de Platdo e Aristoteles nao podem ser incluidas
totalmente como éticas ascéticas, essa caracteristica aparecera mais presente
no pensamento do periodo helénico de 323 a.C. até o fim da Republica
Romana em 31 a.C., sendo uma das mais influentes e duradouras dessas
correntes de pensamento o Estoicismo (CHAUI, 2010, p. 116). O estoicismo
pode ser pensado como uma filosofia da negacgdo ou da recusa. Enquanto o
Logos anterior era uma propriedade do homem, para os estoicos ele é
propriedade da propria totalidade, inclusive do divino, de forma que agir pela
razao € agir em equilibrio com o divino. Por isso o estoicismo se mostrara
como uma forma de psicologia em que é o tratamento individual da alma, e nédo
o coletivo, que fara frente as suas reflexdes. Nessa fisica estoica, a moral
acusara a paixao de ser um movimento irracional contrario a prépria condigao
humana, sendo necessario ser completamente evitada (BRUN, 1986, p. 81).
Jean Brun introduz o ineditismo dos estoicos em relagdo ao periodo classico,

pois antes a paixao era pensada como um dos instrumentos de perturbacao

4 Os grifos sé@o de Zerafino Rocha sobre a versdao em PLATON. Oeuvres complétes. Tomes | -
Il. Col. La Pléiade. Tradugéao e notas de Léon Robin. Paris: Gallimard, 1957.
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dos deuses da mitologia para a alma humana, uma variavel de um joguete do
Olimpo com os seres (BRUN, 1986, p. 83). Ja a paixao dos estoicos adquire
um sentido intelectual, ela é um erro de julgamento, a presenga para onde a
raz&o falta, ndo mais uma obra dos deuses, mas dos erros do homem (BRUN,
1986, p. 83-84).

O Império Alexandrino foi um dos grandes promotores da cultura grega,
0 grego passou a ser tido como uma lingua culta e sua cultura celebrada
através de suas instituicoes. A filosofia do helenismo, diferente do periodo
classico, passou a ser uma matéria de amplo acesso a populagdes diversas,
n&o mais restrita a uma aristocracia grega (CHAUI, 2010, p. 17). E ainda que
nao possamos alegar que ela fosse matéria popular, € de se notar que foi o
grego a lingua das transacdes comerciais do Império de Alexandre e havia
diversas vias pelas quais as ideias filoséficas se espalhavam, fazendo com que
a cultura grega se expandisse por todo o Oriente e Ocidente (RUSSEL, 2013 p.
160). E importante ressaltar este periodo e seu contexto, pois ele faz preparar
o terreno para a fixagdo de outro grande pilar do Ocidente, a tradigdo judaico-
cristd. Isso porque estamos diante dos dois parametros mais intensamente
utilizados para explicar o mundo desde entdo, a religido e a ciéncia, aparelhos
discursivos por exceléncia, no sentido foucaultiano. Se Aristoteles aparece
como a base do método cientifico que conhecemos hoje, sera a tradicao
judaico-cristd a outra fonte de compreensdo da experiéncia humana por

séculos.

Enquanto outras escolas filosoéficas perderam sua influéncia no decorrer
do tempo, o estoicismo permaneceu por mais de cinco séculos influente,
modificando em quase nada seus ensinamentos morais (RUSSEL, 2013, p.
169). A moral estoica caira mesmo nos gostos dos governantes, sendo o maior

exemplo Marco Aurélio (imperador romano de 161 a 180 d.C.).

A comparacéao da filosofia helénica a uma terapia pessoal pode explicar
parcialmente a grande atencdo dada a matéria moral, e Foucault indicara esse
periodo como o0 inicio do que o autor chama de ‘cuidado de si’
(FOUCAULT,1985 p. 47). Foucault remontara essa ‘atencdo de ocupar-se de

si’ ja em Socrates, para quem um imperativo como o de se conhecer fazia eco
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até certa ‘arte da existéncia’ através da filosofia (FOUCAULT, 1985, p. 50). Mas
€ o estoico Epitecto (60 d.C.), segundo Foucault, quem mais imperativamente
recomendava o cuidado de si e o fortalecimento da alma para aceitar os
infortunios, assinalando que, diferente dos animais, os homens possuem a
liberdade de conduzirem seu destino que s6 a razido pode permitir
(FOUCAULT, 1985, p. 52-53). Esse tempo recomendado ao cuidado de si ndo
€ ocioso para os estoicos: perpassa a leitura, os regimes de saude, a
conversagao. Dessa forma, nos reencontramos com o0 mesmo nucleo
semantico do termo cultura descrito por Wagner, Cuché e Kuper, pois ja entre
0s gregos, e em maior intensidade entre os romanos, um refinamento de si
através de praticas que envolvem o valor racional do individuo eram altamente

aprovadas.

O Estoicismo (e o Epicurismo) permanecera como atencdo de si no
cristianismo primitivo, principalmente entre os martires da religido, que
aceitavam os infortunios da vida sem fraquejarem com suas dificuldades,
recorrendo a um tratamento espiritual que pudesse permitir encarar a morte
quando necessaria. A influéncia é palpavel nos evangelhos - onde Paulo de
Tarso cita os estoicos e epicureus nos Atos dos Apostolos e o Logos grego
aparece como a totalidade da criacado e da divindade em Jo&o. Porém, o ponto
que nos atentaremos € o da similaridade entre as duas fontes de pensamento
sobre a vida ascética em relagéo ao prazer sexual, ja que é este um dos temas
que apontaremos nos proximos capitulos. O Estoicismo n&o considera o prazer
mal ou bom moralmente, apenas natural, mas seu vicio, seu exagero, se torna
paixdao. Assim como alimentar-se é natural e ndo pode ser mal, também é o
prazer sexual, mas comer em excesso & condenavel, assim como se valer dos
prazeres sensuais em demasia, pois € irracional ocupar-se de excessos
desnecessarios (RUSSEL, 2013, p. 171). Por isso, a paixao sensual no
cristianismo e no estoicismo se faz condenavel (veremos pecados relacionados
ao excesso na tradicdo cristd, como a gula e a luxuria). Os excessos séo
irracionais, portanto contra a natureza, que para os estoicos € a propria razao -
physis = Logos -. Esse principio se faz visivel na desaprovacédo do adultério e
do sexo que ndo seja motivado para a reprodugdo, assim como aparecem no

cristianismo, uma vez que adotam a ideia estoica de Logos. A equagao se
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refor¢ca posteriormente para os séculos da escolastica: a moderacao pela razao

rejeita os excessos dos desejos do corpo.

Esta comparagao n&do acusa o cristianismo de continuidade direta, mas
indica o campo familiar as ideias que sugeriam seus tedlogos no contexto de
sua expansao. A investida da negacéo dos excessos faz reverberagao por todo
o cristianismo, por exemplo, em relagdo ao proprio corpo como excesso do
espirito. Essa doutrina da inferioridade da matéria em relagdo ao espirito ja
estava em Platdo e tomou novas formas no neo-platonismo de Plotino. H4 em
Platdo um tema da queda da alma que parece ser reencontrado pela
imaginacéo crista, pois havera ja nos escritos de Sdo Paulo a indicagdo de uma
intensa guerra do corpo com a alma, como se seu conjunto ndo fosse
procedente (BROWN, 1990, p. 50). O corpo acaba se ligando a prépria queda
moral pelo tema mitico do pecado primeiro de Adao e Eva, afinal, € a tentagao
que provoca o infortunio humano. As dores e a morte, assim como todas as
fraquezas do corpo, sdo a consequéncia e signo de um erro terrivel da
humanidade para com Deus. Talvez seja nesse ponto em que os cristaos
primitivos mais se afastem do estoicismo, pois para o estoicismo havia apenas
o Logos e requisitar que um estoico aja racionalmente significa apenas indicar
que siga sua natureza, mantendo-se virtuoso ao fazer-se em harmonia com a
physis. Ja para os cristdos ha um erro na criagao, ndo de responsabilidade do
Criador, mas um desvio de sua natureza que € preciso vencer para voltar-se
com integridade a Deus — para os cristdos assim como para os estoicos o erro
é sempre humano, como ja nos indicou Jean Brun. E a irracionalidade do erro e
do pecado de Adao e Eva que impregnam o cristdo em primeiro lugar, com
tamanha intensidade que apenas a ascese e o sacrificio se configuram como

meios de reparacgao.

Portanto, sao os cristdos quem melhor antecipam a natureza como algo
que se deve combater e ndo apenas cultivar retamente ou seguir. Peter Brown
indica como os tedlogos Ambrdosio e Jerdbnimo posteriormente fariam a
interpretacéo da prépria sexualidade como um castigo, ato vergonhoso que s6
poderia tomar lugar fora do Paraiso. Um declinio que passava a humanidade
para a natureza fisica e em seguida para a morte (BROWN, 1990, p. 328).

Essas interpretagcbes — junto as leituras platbnicas e aristotélicas — séao
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repercutidas no dualismo entre matéria e substancia de Descartes, afinal, ela é
precedida pela dupla agéncia que a imaginacado cristd concebe no embate
entre corpo e alma. Para tal embate, a Escolastica ja promulgava a resposta de

toda a teologia ulterior.

Santo Agostinho de Hipona (354 — 430) e Tomas de Aquino (1225 —
1274) fariam, cada um a seu modo, reestabelecer a influéncia grega no
Ocidente apds a queda do Império Romano, esforcando-se para aproximar a
verdade cristd do método racional, o Unico capaz de alcancar a Verdade,
igualando enfim a alma crista e a razao cientifica. Tomas de Aquino pode ser
interpretado como a figura que permite o encontro dos dois alicerces que
descrevemos até aqui, a escola peripatética e a tradicao judaico-crista, pois
sera o método aristotélico que o padre recorrera na sua teologia, introduzindo
no Ocidente o método demonstrativo que Descartes aperfeicoara. O cogito
cartesiano, apds esse longo desenvolvimento, ndo surgira para o filésofo
através de uma investigagdo, mas uma intuigcdo da alma, o principio primeiro da
realidade (MELENDO, 1997, p. 13) — ressaltemos, Descartes ndo indica a
percepcao da realidade, mas o pensamento que dela faz matéria; a alma crista

€ a evidéncia e a matéria sua tentagcéo ao erro.

Melendo demonstra, por meio de uma analise dos escritos de Hegel, o
fundamento do que seria a filosofia moderna, pois Hegel afirma sobre
Descartes que o cogito, o pensamento racional e o saber surgem na filosofia
cartesiana como o proprio fundamento do ser, encontro entre razéo
moderadora e razédo cientifica (MELENDO, 1997, p. 10-11). Por isso o
Leviathan (1651) de Thomas Hobbes pode ser entendido como uma obra
demonstrativa que ao seguir o racionalismo busca evidenciar as qualidades da
sociedade civil sob a égide de um governo especifico. A mesma intuigdo da
validade do procedimento racional também terdo os homens no estado de
natureza/guerra — mesmo o homem selvagem reencontra sua natureza na
razao e no contrato —. O recurso da ideia de um ‘estado de natureza’ pelos
filbsofos modernos permite a imaginagdo de um ser irracional por exceléncia,
afinal fora da sociedade civil, pois como indicamos, a filosofia moderna retorna
a Aristételes e a ideia do homem como animal politico. Tanto os gregos como

os modernos explicitaram a sociedade como uma constituigdo racional, mas
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enquanto os gregos pensavam o nOmos como amparo a realizagdo do homem
virtuoso/racional, os modernos pensaram a ordem social como a unica
expressdo racional possivel da natureza humana, pois os individuos
abandonados a si sdo, como vera Thomas Hobbes, violentos. Em De Cive
Hobbes explicita que “All men in the state of nature have a desire and will to
hurt” (HOBBES, 1991, p. 114), neste estado reinam as paixées humanas,
causa da guerra irracional que s6 o contrato mutuo que cria a sociedade civil

pode reverter para fazer governar a razao na forma de vida coletiva.

A férmula moderna é simples: a moral € essencialmente ausente na
natureza humana, pois a moral so6 € possivel através das instituicbes sociais
que medeiam as relacbes entre os homens. Podemos ver essa ideia
hobbesiana na tradicao anglo-saxa no interior da antropologia pelo trabalho de
Bronislaw Malinowski (1884 — 1942), afinal, sdo as formas institucionais que
indicam a presenga da cultura para o autor (MALINOWSKI, 1970, p. 51). De
certa forma, essas conclusdes denotam a ampliacdo dos processos que
indicamos por conferir um valor racional da organizagdo social ao Estado,
transferido assim a razdo para as instituicbes como nucleos administrativos.
Malinowski faz continuidade a essa impressao: admite racionalidade em seus
nativos a partir de alguns jogos de espelho em que as equivaléncias
institucionais de referéncia da cultura do antropdlogo podem se revelar (regras
de matrimbnio, aliangas politicas e econdmicas, administragao religiosa, etc.).
Isso, claro, parte também de uma estratégia do autor, ja que a n&o incidéncia
de certas instituigbes ocidentais em outros grupos étnicos foi protagonista na

criagdo do mito da sociedade primitiva.

Kuper (2005) nota o comego desse imaginario na matéria vitoriana de
jurisprudéncia comparada. Para tragar a origem de leis, era comum que 0s
tedricos fizessem remontar uma sociedade em que sua auséncia, ou pelo
menos uma jurisprudéncia arcaica, se revelasse como um ponto de origem do
decorrer historico (KUPER, 2005, p. 5). O procedimento seguia de maneira
proxima o método da histéria natural, supunha através de hipdteses as
condigdes de um modo de vida primitivo onde as formas menos desenvolvidas
de instituicbes modernas poderiam se apresentar. O método tinha problemas

claros com sua légica e a falta de dados empiricos, mas n&o deixou de persistir
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como ‘ilusdo’ no imaginario cientifico (KUPER, 2005, p. 10). Chama atenc&o o
sucesso das suposigdes de Henry Maine, jurista que acompanhara de perto os
trabalhos do evolucionismo e propds a teoria da horda primitiva, um estado de
vida humana que se limitaria a uma corporacao familiar comandada por um pai
despotico onde apenas a figura patriarcal administraria a totalidade do grupo
(KUPER, 2005, p. 3).

Esse imaginario logo se transformou em mito por sua for¢ca de
impressao. O mesmo pressuposto de Maine é argumento principal para Freud
em Totem & Tabu (1913), onde o autor especifica o contraste entre a
sociedade primitiva e o estado atual da humanidade, utilizando do evento em
ambas as acepc¢oes, tanto como mito como também evento histérico. Na obra,
o poder tirdnico que concentra mulheres do Pai da horda, ao ser suprimido, da
lugar a possibilidade de organizagdo da fruicdo das mulheres, podendo a
civilizagao ter seu inicio junto a regulagéo dos individuos sob um poder comum
que se aplique a todos. O paralelo com as definicbes modernas de Estado é
inevitavel, procedendo através dos mesmos exemplos que subsistiram até
tardiamente com os antropdlogos vitorianos: o mito da sociedade primitiva
encontrava seu exemplo empirico nas sociedades nao-industriais, enquanto a
evolugdo em seu estagio mais alto aparecia na Europa ocidental e seus signos,
as instituicbes, as leis, a monogamia. O primeiro era o caos inicial da vida
humana, o segundo a civilizagdo como indicio histérico de uma ‘ascensao’.

Modern society was defined above all by the territorial state, the
monogamous family, and private property. Primitive society must therefore have
been nomadic, ordered by blood ties, sexually promiscuous and communist.

There had also been a progression in mentality. Primitive man was illogical and

superstitious. Traditional societies were in thrall to religion. Modernity, however,
was the age of science. (KUPER, 2005, p. 11)

A passagem para a modernidade € um comparativo entre natureza do
homem e a natureza no homem, e os desenvolvimentos da histéria natural
seguiram a mesma tendéncia de pensamento. Porém, se para esse fim a
comparagao entre homem e animal fora antes mais uma metéafora
argumentativa, a biologia evolutiva de Charles Darwin a tornara realidade.
Foucault argumenta a introducdo de Darwin nesse contexto onde antes

predominava a taxonomia da natureza, mas com a biologia evolutiva insere-se
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a importéncia da organizagdo da natureza (FOUCAULT, 2007, p. 318). Para
Darwin a organizacao (relagdo funcional estabelecida entre os organismos e o
meio ambiente) é provocada por dois processos, a adaptacdo e a selegao
natural. Mas € em Georges Cuvier que Foucault identifica as preposigdes
dessa teoria, pois € sua anatomia comparada que a possibilita ao demonstrar
que os fosseis organizam em sua forma uma orientagdo transformativa, ao
mesmo tempo em que essa transformagédo ndo deve ser do organismo inteiro,
ja que é ela quem permite inferir a propria alteracao, significando assim para
Darwin que a variacdo dos organismos sempre conserva algum elemento de
sua natureza anterior (ARAUJO & ARAUJO, 2014, p. 191-194).

Com essa descoberta, Darwin nos fara pensar através da ciéncia natural
sobre a coexisténcia de principios para o conceito de natureza humana —
apesar de no interior da biologia evolutiva, uma formulagcdo essencialista seja
impossivel. Pois, ao colocar o ser-humano na histéria natural das espécies,
Darwin encontra o parentesco de outros animais ao ancestral comum do
homem, portanto o homem n&o seria apenas um animal de outra qualidade
(Aristételes), mas um animal comum que conserva ainda elementos -
generalizemos através dessa palavra — de seus ancestrais, principalmente
suas necessidades. Mais uma vez encontramos essa formulagdo nas teorias
de Malinowski, que se mostra um notavel materialista ao submeter toda a
producdo da cultura (seja ela material ou ndo) as necessidades de um corpo
organico e os problemas concretos de sua preservacao (MALINOWSKI,1970 p.
42). Porém, mais intensamente, foram esses avangos da biologia evolutiva que
influenciaram os primeiros antropélogos. Fica explicito em Tylor e Frazer a
repercussao desse periodo quando a teoria das sobrevivéncias entra em voga
em suas obras para pensar a sobreposi¢do do tempo evolutivo em costumes
"que sobreviveram como fosseis entre povos de cultura mais elevada"
(FRAZER, 2004, p. 106). Ha ainda outro eco distante da biologia evolutiva que
acontece na teoria freudiana, teoria que adentrou com sua terminologia nos
mais diversos ambientes sociais do século XX (FOUCAULT, 2002, p. 141).

Os instintos como tendéncias inatas a certos comportamentos, expresso
em resposta a certas variaveis de um ambiente, tem em seu interior a

preocupacgao de sua justificativa, seu fim. Para a biologia evolutiva essa sera a
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da permanéncia da espécie, portanto os instintos sdo uteis a autopreservacao
e principalmente a reproducdo. Freud segue suas formulagbes por essa
colocacgao, suas teorias sobre a pulsdo (Trieb) ttm as mesmas motivagdes do
instinto das ciéncias da natureza, mas ndo a mesma descricdo de
comportamento (FREUD, 1990, p. 173-174). A pulsdo € uma determinante
constante e variavel, diferente do instinto, mas sua natureza € sexual, pois os
instintos de autopreservagao sao de carater libidinal (FREUD, 1996 p. 162). O
que Freud introduz é a dimensao psiquica da natureza sexual que pela puls&o
€ caracterizada por uma economia de seus investimentos (ainda que ausente
de objeto fixo). E porque o principio de prazer (satisfagdo) que rege a pulsédo
pode encontrar outros objetos para seu investimento que o homem pode
ascender a civilizacdo. Esse processo de sublimagcdo permite a producéo
humana com consideragao a valores sociais (FREUD, 2011, p. 175), afinal, a
satisfagao sexual no contexto biolégico € individual, entdo cabe a civilizagéo
controlar e rechacar a satisfacao imediata da pulsao libidinal, as vezes pela
atividade cientifica e artistica, mas também possivel na violéncia animalesca.
Em terceiro lugar, enfim, e isto parece ser o mais importante, &
impossivel ndo ver em que medida a civilizagdo é construida sobre a renuncia
instintual, o quanto ela pressupde justamente a ndo satisfagdo (supressao,
repressao, ou 0 qué mais?) de instintos poderosos. Essa “frustragao cultural”
domina o largo ambito dos vinculos sociais entre os homens; ja sabemos que é
a causa da hostilidade que todas as culturas tém de combater. Ela também
colocara sérias exigéncias ao nosso trabalho cientifico; ai teremos muito o que
esclarecer. Nao € facil compreender como se torna possivel privar um instinto
de satisfacdo. E algo que tem seus perigos; se nao for compensado

economicamente, podem-se esperar graves disturbios (FREUD, 2011 p. 40,
grifos do autor).

Freud ao seguir essas proposi¢des propde um processo de hominizagao
em Totem e Tabu (1913) que sugere ser a limitagdo da expressao sexual que
garante a possibilidade de o homem civilizado surgir na histéria. O tabu, para
Freud, equivale ao desejo sem organizacdo, o desejo que nao observa a
instituicao da lei — tanto a lei paterna que regula a sexualidade quanto as leis
juridicas da qual derivam. Lévi-Strauss seguird de perto as hipoteses
freudianas para compreender a fungao das regras de parentesco encontradas
nos mais diversos grupos sociais. Para o autor, também ¢é a instituicdo da regra

social sobre a forma biolégica que presentifica a cultura (LEVI-STRAUSS,
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1982, p. 47), pois, a regularidade encontrada na observancia do tabu do
incesto indicaria sua funcédo solidaria: o tabu impele a exogamia e essa a
alianca entre grupos (LEVI-STRAUSS, 1982, p. 333). Assim, a proibicdo do
incesto, ainda que particular da elaboragao cultural, se faz universal como da
natureza, pois é também universal o fenbmeno cultural por sua causa.
Assentando-se como intervengao sobre um fendmeno organico, faz-se assim
pela limitagdo dos possiveis de uma relacdo sexual o fundamento fundante do

social (LEVI-STRAUSS, 1982, p. 483), a passagem da natureza & cultura.

Nao podemos acusar Lévi-Strauss de um dualismo rigido por seus
binbmios, afinal, eles aparecem para o autor na mesma empreitada que uma
dialética hegeliana, em que a oposigcdo de conceitos serve para resolver suas
contradi¢cdes (LEVI-STRAUSS, 2012, p. 98). No entanto, o autor concebe que
as categorias empiricas observadas na linguagem mitica, exprimem um
desdobramento da oposi¢cdo inicial da cultura, aquela em separacdo do
dominio da natureza. Natureza/Cultura para o autor é a oposi¢ao operatoria de
toda vida social, e essa conclusdo Lévi-Strauss s6 alcanga através dos
elementos da breve historia das ideias que fizemos aqui. Se pudermos
conectar entdo as ideias de civilizagdo e cultura em seu sentido moderno aos
desenvolvimentos aqui expostos e, principalmente, a ascese cristd, entdo a
cultura como intervengao da razao/moderagdo moral sobre o irracional/desejo
sexual permanece no interior destes termos contemporaneamente no bindmio
Natureza/Cultura. O que isso pode nos indicar € que a semantica da palavra
como metafora na linguagem comum ja teria seu contexto preparado pela

histéria antes de seu emprego.

Este bindbmio é que opera o mito concebido pelo Ocidente sobre a
natureza do homem. Assim como Kuper (2005) indicou nos desenvolvimentos
da ilusdo da sociedade primitiva, também para além de nossas ideias terem
criado um estado cultural especifico, elas criaram igualmente um estado
natural. Geertz nomeadamente criticou esse conjunto de ideias em que existiria
uma separagao estanque entre o desenvolvimento organico do homem na
evolucdo natural e os processos da cultura como uma aparicado sobreposta a
sua natureza. A cultura, diz Geertz, ndo pode aparecer subitamente, pois assim

também admitir-se-ia a aparicdo do Homem como de subita manifestacéo
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(GEERTZ, 1989, p. 48). A evolucdo mental e a acumulagao cultural ndo podem
ser concebidas como processos separados, ndao existem indicios razoaveis
para seguir a hipétese da cultura como um ponto critico na evolugao,
principalmente por tanto se ignorar a gradagao do tempo evolutivo a favor dos

saltos de marcacao de desenvolvimentos tecnologicos (GEERTZ, 1989, p. 49).

Poder-se-ia facilmente acusar esse procedimento da histéria natural por
intencdo de observar coeréncia ao mito da sociedade primitiva, a ideia de que
podem haver existido homens primitivos radicalmente diferentes do homem
atual, como se a cultura ndo fosse se ndo o processo pelo qual o préprio
homem é resultado de seus desenvolvimentos, ndo sendo possivel pensar
nessa espécie fora desse processo. Isso, € claro, apenas perfaz os processos
que vimos descrevendo como mito, um mito que possui em seu interior uma
ordenagdo de séries que ajudam a organizar e reproduzir uma realidade
especifica. A natureza no homem como preocupagao ocidental indica esse
nucleo mitico onde uma realidade se sobrepbéem a outra e imagina que ambas
estejam em constante conflito. Se os esforgos dos antropdlogos das ultimas
décadas possibilitaram avancar sobre esse mito dentro da area, ele nao deixa
de ser operante na consciéncia comum de nossa cultura, e ainda que dele
tenhamos feito discernimento, os resquicios de nosso préprio pecado

recorrentemente encontram formas de se demonstrarem.

Por exemplo, o proprio Clifford Geertz, em um predmbulo de evolugao
natural, apresenta a cultura de forma tdo imbricada a natureza humana que sua
auséncia leva a imaginacao do autor a um caso psiquiatrico, auséncia da razao
(GEERTZ, 1989, p. 35). Se o que consideramos humano é o que consideramos
produto cultural e o que consideramos cultural aceita a variacdo pelo qual cada
grupo identifica esse fendbmeno, somos apresentados a uma infinidade de
humanidades na qual o ‘Homem’ que define a cultura de Geertz ndo é
desprovido de particularidade, tanto em sua expressdao, como em sua
historicidade. Nao gratuitamente o autor opera o par Natureza/Cultura
igualmente ao pensar na hipotese da auséncia de cultura com o exemplo do
desatino. A dificuldade dentro dessa propria solugdo (da cultura como
natureza) € que com ela devemos aceitar a cultura como um fenédmeno formal,

descritivo em sua causalidade do homem. Porém, isso ndo é inteiramente
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possivel, pois a cultura sé pode ser indicada em sua empiricidade e em sua
particularidade, de forma que, ou tenhamos de aceitar uma cultura unitaria nos
desenvolvimentos de um ‘homem universal’ (podendo isso pender para o velho
difusionismo) ou aceitamos que um ‘homem universal’ e uma unidade psiquica
nao podem ser descritos, ja que a cultura € sempre um fendbmeno de variagao
e os desenvolvimentos organicos no seu interior abrem brechas para aceitar
uma variedade de humanidades, nao s6 através da classificagao identitaria que
cada etnia faz de si e sua diferenga, mas também devendo ser aceita uma
margem de variagdo organica em cada cultura — isso, € claro, em nada teria
haver com um multiespecismo — °. Este é o real ‘impacto do conceito de

Cultura sobre o conceito de Homem'.

Portanto, apesar da cultura ser uma saida descritiva dos
comportamentos humanos nao determinados biologicamente, ela ainda
acompanha toda a parte dos desenvolvimentos historicos que apresentamos e
imprime dentro do bindbmio Natureza/Cultura os diversos atributos de cada
século que manteve sua utilizacdo. Isso nos antecipa uma relagdo de nosso
trabalho: tanto o instrumento metodolégico da antropologia, o conceito de
cultura, como as ideias mais gerais que os individuos estabelecem sobre este
termo (conscientemente ou n&o), possuem alguma convergéncia de juizos.
Para além daqueles sentidos que os antropdlogos operam na série
paradigmatica de Natureza/Cultura (universal/particular, individual/social), ha
um amplo desdobramento de sentidos utilizados pelos individuos em geral que
posicionam variados eventos e comportamentos de um lado ou de outro, como
indicamos, através dos diversos sedimentos sobrepostos no tempo em
categorias aproximadas que aparentem neles ainda estarem ligados. Isso
demonstraremos melhor ao reencontrar esses juizos historicamente produzidos

em acao nas narrativas filmicas que observaremos.

Ainda assim, temos o campo particular da antropologia pela nog¢ao de
relativismo, afinal as maneiras pelas quais se reconhece e conjuga-se a
cultura, como sublinhamos, variam muito a cada grupo e acabam se alterando,

precisando o antropologo relativizar os juizos contidos no conceito de cultura,

5 Esta é grande parte das discussbes atuais no interior do Multinaturalismo e da Ecologia
Cultural.
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sendo o mais observavel da sua manifestacdo a forma como socialmente se
engloba a cultura pela diferenga entre seus individuos, pela qualidade de Ser.
O Ser é a posse de uma identidade, qualificagcdo que enuncia em uma classe
em comum um conjunto, diremos mesmo unido do predicativo ao sujeito. O
proprio conceito de ‘Homem’ especifica o de Cultura, apesar de que afirmar
que ‘o humano é cultural’ e ‘o javanés € um humano’ seria redundante, como
aponta Geertz (1989, p. 38); a universalidade de um fenbmeno se faz pela sua
conjugacgao variavel, e esta, observamos nos sujeitos que dela participam. E
nisso Geertz tem razdo, a cultura cria a natureza humana, o Ser de seus
individuos, mas melhor seria dizer - como a proprio exemplo das dificuldades
do pensamento do autor — que inventamos uma natureza humana através da
cultura (como também pensaria Roy Wagner). No entanto, e isto € o
importante, apesar da variagdo de como se faz, indiscutivelmente os
antropologos reconhecem que os sujeitos ndo s6 manifestam sua cultura como
pensam ela prépria como qualificadora. A cultura define seus limites, inventa-
0s, e para além dessa agéncia dada a uma entidade, pode-se melhor dizer que
os individuos concebem limites abstraidamente constituidos através de
comportamentos sociais, criando uma identidade. A cultura, concebendo o Ser,
confere um estatuto ontologico para si e para o mundo, e a partir disso pode

classificar o que a ela pertence, e criar os ambitos de sua auséncia.

O conceito de cultura, como ja citamos, ndo deixa de estar relacionado
ao de identidade por sua outra vertente no pensamento alemao que a une a
ideia de nagao. O relativismo de Boas € mesmo ‘devedor’ do pensamento
alemao do qual comungou para formular seus postulados metodolégicos a
favor da especificidade de cada cultura (CUCHE, 1999, p. 44). A pedagogia
pela qual os individuos passam em seus ambientes sociais torna observavel a
forma pela qual seus similares possuem uma nogéo mais ou menos definida de
seus atributos culturais e os passam adiante. Marcel Mauss indicou alguns
desses processos através das ‘técnicas corporais’ e a escola culturalista
americana seguiu suas pesquisas posteriormente (CUCHE, 1999, p. 90). Para
a escola culturalista estadunidense, a cultura é incorporada e performada,
produz o corpo de seus sujeitos dimensionando seu pertencimento a partir de

signos corporais (mog¢des corporais, pinturas, controle biolégico, etc.). Assim,
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também a personalidade psicolégica em pouco teria haver com um fenémeno
privado, mas sim com o condicionamento social das experiéncias e sua
percepcao. Enfim, esses processos nos qualificam a afirmar que o individuo
nao € igualmente uma aparigdo, mas possui uma ontogénese que esta

intimamente relacionada aos processos culturais de seu grupo.

A corporalidade também tem chamado a atencdo de modo especial na
etnologia indigena sul-americana, uma vez que ela aparece como um esquema
concreto para se pensar a cosmologia nesses povos, explicitando como o
sujeito se torna um ponto nodal para a compreensao do proprio universo social.
Dessa investigacdo surge a nogdo de pessoa na Antropologia que pensa o
papel da substancialidade do corpo na comunicagcdo e formagcao da pessoa
social. Viveiros de Castro fala mais explicitamente que este processo € uma
forma de producgdo do natural, a fabricagdo da natureza humana (VIVEIROS
DE CASTRO, 1979, p. 40-41). As mudancas de substancias no corpo traduzem
a mudanga da identidade dentro do grupo social e, nessa perspectiva, é
mesmo possivel perder essa identidade. Como Viveiros de Castro aponta
sobre os Yawalapiti, por vezes o corpo e a personalidade ideal sdo questdes
de adeséo as regras rituais do grupo (VIVEIROS DE CASTRO, 1979, p. 44),
existe anterior ao individuo uma estrutura virtual em expectativa que o orienta
COmO uma posicao a ser ocupado por concessao coletiva, processo que nao
oferece dificuldades a generalizagdo em nosso proprio contexto; “a esséncia

precede a existéncia mesmo na condigdo empirica”.

A ampliacdo desse reconhecimento tem por efeito secundario a propria
fronteira entre os povos. Pode-se categorizar o estrangeiro como base nessa
oposicéo, como quem nao se reconhece como inteiramente humano por néo se
reconhecer os processos culturais que nao sejam os constitutivos de seu
préprio grupo. A identidade ofuscada do Outro tem seus registros historicos.
Nas Américas os indigenas nao sabiam exatamente o que constituia os corpos
europeus para serem homens e 0s europeus desconfiavam se a mente dos
nativos poderia ser racional como a dos civilizados. Ainda, entre muitos grupos
indigenas no Brasil, os pronomes adotados por eles fazem mencao de sua

identidade em oposicdo as dos demais, proximos esses pronomes de ideias
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como ‘os humanos verdadeiros’ e ‘homens de verdade’. A cultura parece

aparecer ao mesmo tempo em que a distingéo (LEVI-STRAUSS, 1990, p. 178).

A mitologia grega faz essa semelhanga com o deus Dionisio, que é
apresentado como um estrangeiro. Deus das festas e da bebida, deus
caminhante e sem identidade fixa, Dionisio toma diversas formas assumindo-se
com um deus de mascaras (VERNANT, 1991, p. 163-164). E o que Nietzsche
segue para popularizar a dicotomia entre Apolineo e Dionisiaco, o primeiro
representando a légica e a ordem racional e o segundo os sentimentos e o
caos, mais uma vez em retorno a divisdo que apresentamos. Dionisio
representaria assim a figura do Outro, o Outro enquanto insténcia negativa pela
qual a iluminacado distintiva de Apolo aparece como razdo em funcido da
obscuridade do primeiro. Em nosso campo, a Antropologia, Ruth Benedict
utilizou dessa analogia para conceber seus dois tipos de ‘padrées’ de cultura
baseados nos ideais de personalidade dos grupos Kwakiutls (os irasciveis) e

Zuiis (os comedidos).

O fenébmeno de pér a duvida a identidade do Outro também fica explicito
nos processos que a ordenam através do estigma e sua gestao pelos espagos
institucionais. Para que a cultura alinhe seus individuos sob suas estruturas, &
preciso fazer reconhecimento da regularidade que identifica seus membros,
‘expectativas normativas’ que separam aqueles eventos comuns dos
espetaculares e principalmente, uma categoria de pessoas normais das
anormais (GOFFMAN, 1988, p. 5). Pouco importa, nesta condi¢do, os atributos
de cada categoria, pois elas podem ser infinitas, mas sim a sua relacao.
Principiando essa diferenca, o que é excluido da normalidade permanece
estigmatizado pelo grupo, posto em confronto com o préprio rumo ordeiro da
producao social. Como ressalta Goffman, se as expectativas normativas nao
sao atendidas a quebra desse modelo por alguns individuos exige medidas
restaurativas, onde entram as instituicbes de controle (GOFFMAN, 1988, p.
109). Foucault identifica essa regulacdo da heteronomia no Ocidente no

nascimento da psiquiatria, os reformatorios do inicio do século XVIII.

A institucionalizagdo da loucura é a forma pela qual os anormais sao

alvos de um discurso particular que reitera sua exclusao junto a prospectiva de
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reintegracdo, aparecendo como evento espontdneo que desorganiza a
condi¢do de alinhamento do sujeito & moral (FOUCAULT, 1997, p. 28). E essa
desordem individual, que comega a ser compreendida como perigosa e
possivel indutora de generalizagédo entre os individuos e faz aparecer entre os
séculos XVII e XVIIl o confinamento dos espacgos psiquiatricos (FOUCAULT,
1997, p. 80). A sua primeira aparicdo vem como que incluir em suas
instituicdes aqueles individuos que tinham sua conduta moral considerada de
‘ma fé&’, erro ético. E sé quando surgem os saberes da psiquiatria como um
corpo formal de investigagao que sua pretensa objetividade e distancia do juizo
moral poderdo ser concebidas (FOUCAULT, 1997, p. 139). O que modifica
essa condigdo sobre os aspectos mais gerais do imaginario ocidental € que
com ela ha uma reorganizagdo geral da ética, da responsabilidade, da divisdo
entre o bem e o mal (FOUCAULT, 1997, p. 94). A internacdo, para Foucault,
nao servira assim apenas a exclusdo do que nédo atende a regulagao
normativa, mas reforca a propria heteronomia através de uma progressiva

organizacgao dos desvios de seu processo.

Para Michel Foucault, o sistema de transmissbes dos simbolos e a
primeira organizag&o/socializagdo do individuo no classicismo do século XVI
seria a familia burguesa. Para a consumacgéao da continuidade de sua estrutura,
0 seu nucleo administrativo, a sexualidade, passa a ser observada de perto.
Podemos aqui retornar aos desdobramentos que especificamos da Antiguidade
Classica a Era Moderna onde a moral crista se inscreve como forma dominante
de administracdo do individuo. A sexualidade e a libertinagem ficam sob a
suspeita cristd dentro de um ‘sistema das paixdes’ que insere novamente um
equilibrio entre a sanidade lucida de uma razdo moral e a loucura que advém
da imoralidade dos excessos apaixonados, onde a sexualidade protagoniza os
maiores exemplos de condutas estigmatizadas sob a égide de um ‘desvio’
(FOUCAULT, p. 115). O autor perseguiu o0 mesmo desenrolar em Histéria da
Sexualidade onde demonstra como a repressdao da lugar a organizagao,
acumulagao de saberes que culmina no inicio da psicanalise diagnosticando as
consequéncias de uma sexualidade que se amarra a uma moral fortemente

observada pelo poder institucional.
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A luz de sua ingenuidade, a psicanalise viu acertadamente que toda
loucura se enraiza em alguma sexualidade perturbada; mas isto sé tem sentido
na medida em que nossa cultura, por uma escolha que caracteriza seu
Classicismo, colocou a sexualidade na linha diviséria do desatino. Em todos os
tempos, e provavelmente em todas as culturas, a sexualidade foi integrada
num sistema de coagdes; mas € apenas no nosso, € em data relativamente
recente, que ela foi dividida de um modo tdo rigoroso entre a Razédo e o
Desatino, e logo, por via de consequéncia e degradacdo, entre a saude e a
doenga, o normal e o anormal (FOUCAULT, 1997, p. 101-102).

Contudo, Giddens (1993) produz uma critica pertinente ao modelo
foucaultiano. Pois, ainda que a instituicdo religiosa e sua moral instalem uma
organizacdo da conduta sexual, ndo € s6 o controle normativo que atua na
reproducdo de seu sistema, afinal, também os individuos observam a si
mesmos, progressivamente mantendo atengdo sobre a sexualidade. Assim
como a loucura, a sexualidade aparece a partir do momento em que um
discurso surge sobre ela, mas esse discurso ndo é exclusivo de algumas redes
de poder, aparece disponivel ao proprio individuo como um projeto reflexivo
caracteristico da modernidade (GIDDENS, 1993, p. 192). Assim, a hipotese
repressiva ignoraria a origem da atual liberacdo sexual que se observa em
relacdo as décadas anteriores. O que ocorreria € que, existindo uma atencao
especial sobre a conduta sexual através da histéria, como indica Foucault, e
uma consequente atencado advinda do individuo as suas condutas, indicado por
Giddens, teve de haver ainda com isso um certo numero de variaveis que
possibilitasse o desenvolvimento da sexualidade como um campo do
individualismo para que pudesse adquirir a liberdade que se observa em

relagdo a moral coletiva.

Para Giddens essas variaveis se encadeiam a partir da especializacao
do trabalho no século XVIII para o espacgo da fabrica em separagao do espaco
doméstico na Revolugdo Industrial. E onde surge o “lar” e a perspectiva do
respaldo emocional que prepara o terreno a maternidade e a infancia, seguido
da contragdo no tamanho da familia e dos métodos de contracepgdo que
separam a reproducao do sexo e garantem um campo de exploragao do prazer
pelo erotismo, cada vez mais produzindo variagdes na maneira de se obter
prazer, incluidas dentro da liberdade individual de um redescobrimento do
corpo (GIDDENS, 1993, p. 36-37). A génese da intimidade descrita por

Giddens nao apenas aponta as inconsisténcias da hipotese repressiva da
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sexualidade (cuja génese € Freud), como nos é importante para antecipar certa
tematica contida em nosso material. Podemos delinear dois personagens que
representam essas duas sistematizagbes sobre a sexualidade. Se a
sexualidade como um fenémeno reprimido no século XIX é ilustrado pelo corpo
histérico, ha também a liberacado sexual subsequente vindo a ser ilustrada pelo
desejo do pervertido, personagem esse que serd O que aparecera

recorrentemente representado nos filmes do Cinema Extremo.

Em contrapartida, se podemos concordar com Giddens de que a
continuidade da repressao por coercao da moral coletiva ndo possa ser
exagerada em seus efeitos, ndo podemos acompanha-lo no que condiz a
prépria atencédo individual a observagdo de certas restricbes, j4 que o
imaginario social continua apontando no sexo algo de moralmente
atemorizante ou intimidador. Se algumas praticas sexuais foram
progressivamente integradas a sexualidade como parte de um projeto
individual (e pessoal), ndo menos houve a continuidade de diversas condutas

patologizadas que prosseguiram sob a aura do tabu.

A constdncia de um campo de restricdo no erotismo participa
efetivamente de sua propria caracteristica para Georges Bataille. O que
Giddens identifica como a génese da sexualidade — separacao da intimidade
da vida publica e trabalho — para Bataille poderia ser entendido apenas como a
culminagcdo de uma separacao que ja é latente na prépria vida humana. O
autor, partindo do trabalho como praxis — apropriacao transformativa do natural
pelo cultural ou domesticagdo do selvagem, nos sentidos marxistas —,
identificaria ja na agdo humana uma selecao restritiva que oporia o trabalho as
vazoes dos desejos biolégicos similares aos dos animais (BATAILLE, 1987, p.
140), colocando a sexualidade como a atividade de um outro tempo, tempo de
um excesso nao produtivo. Com isso, o erotismo retiraria mesmo o fim intimo
de sua atividade por sua oposigao inicial a ordem humana e seus interditos,
tendo assim a mesma qualidade de uma transgresséo (BATAILLE, 1987, p.
112).

Para Bataille (como para Lévi-Strauss), a obsessdo humana é a da
ordenacdo levantada contra a livre vazao animal desordeira. As categorias

opostas que exprimimos aqui, Natureza/Cultura, seriam a primeira série
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indicativa da existéncia de um espac¢o que deixa de ser constituido pela praxis
e retorna a uma condi¢gdo cadtica. Se a cultura é ordem, as suas categorias
variadas seriam apenas sub ordenamentos de uma forma mais ampla de acéo
pela qual ela garante a regularidade de suas estruturas, além de sua
funcionalidade. Se ha qualquer coisa de universal nisso, prosseguiremos ainda
através da restricdo dessa investigacao as formas especificas do Ocidente
influenciado pelo cristianismo, demonstrando como a chave inicial da
Natureza/Cultura nos tem uma modalidade particular que influi suas
subsequentes ordens, apenas relataveis do interior de um sistema de
pensamento especifico.

Apesar de nossa digressao, este nao € um trabalho sobre o conceito de
cultura, mas das consequéncias que suas formulagdes mobilizam na
imaginagao social em relagdo ao erotismo. Veremos porque essa passagem da
sexualidade moderna contém ainda elementos constantes e qual a sua
significagdo para a produgado e compreensado do proprio erotismo através das
imagens e ideias que o figuram ao imaginario ocidental. Faremos, como no
processo descrito por Lévi-Strauss, buscar na referéncia filmica essas imagens
porque nos serao boas para pensar 0 que consideram, buscando traduzir um
discurso especifico em outro como é do préprio escopo da investigacédo

antropoldgica.
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2. A PARTE MALDITA OU A VISAO DO PROIBIDO NO
CINEMA

2.1. Como pensam as imagens

Durkheim foi um dos autores que mais proeminentemente buscou
separar 0 campo das ciéncias sociais da psicologia. Sua preocupacéao tedrica
era a de buscar estabelecer uma forma de perceber a forma como os fatos
sociais se instauravam nas consciéncias particulares através da constatacéo
de sua agdo de maneira generalizada. Para isso, Durkheim (1989) criou o
conceito de consciéncia coletiva em oposicado a consciéncia individual, conceito
que o autor logo modificou para ‘representacdes coletivas’ (PONTES, 1993).
Tendo origem supra-individual, as representagdes coletivas se originam na
combinagdo de elementos singulares das consciéncias individuais, mas
procedendo em transformar seu conteudo singular para uma nova forma geral,
sintese das demais. Poderiamos pensar em um discurso sem autoria nessa
definigdo, uma elaboragao coletiva sobre o mundo que, ao longo da histéria,
condicionaria o surgimento de novas categorias de pensamento. As categorias
cognitivas como principios sociais do pensamento € uma das grandes
propostas da teoria durkheimiana. Elas seriam o conteudo das representacdes
sociais ou sua operacionalidade (DURKHEIM, 1989, p. 46; DURKHEIM &
MAUSS, 1995), refletem a esséncia dos motivos representativos e sao mais

imediatamente reconhecidos nos simbolos de uma determinada sociedade.

Por serem supra-individuais, representagdes coletivas nao sao
necessariamente conscientes. Podem produzir juizos, mas sao formas latentes,
a estrutura de interpretagao prévia que cada individuo incorpora através de sua
socializagdo, compartilhando de ideais com seu grupo sem que seja preciso
assumi-las conscientemente. O processo intermediario entre um processo
inconsciente e consciente seriam as indicadas categorias e seus conceitos.
Fizemos uma longa génese das categorias de Natureza/Cultura, tdo caras a
antropologia, para apontar como a relagdo desse binbmio se estruturou ao

longo do tempo, estruturando também juizos sobre diversas praticas sociais.
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Continuaremos com isso a identificar a atuacdo dessas representacdes nas

praticas sociais contemporaneas através do cinema.

No entanto, as representagdes sociais ndo sdao metafisicas e sua
suposta externalidade descritiva em relagdo aos individuos ndo a faz um
fendbmeno separado destes, as representagdes estdo na verdade animadas em
sua fonte entre o individuo e o social. Elas precisam se localizar em algum
registro que as permita fluir entre os individuos, produzir um universo simbélico
em que haja comunicagao — tanto para sua produgao como reprodugéo -, por
isso Castoriadis (1987) promove a sua relagao com o conceito de imaginario. O
imaginario em Castoriadis € ontologico e social, ele € a preconizagdo da
realidade e também define as formas de interpretacdo da prépria realidade.
Surge como a base das representagbes sociais, pois € um nivel menos
ordenado do que o discurso, uma vez que possui uma dinamica propria que € a
das imagens.

O imaginario de que falo ndo é imagem de. E criagdo incessante e
essencialmente indeterminada (social-histérica e psiquica) de
figuras/formas/imagens, a partir das quais somente é possivel falar-se

de “alguma coisa”. Aquilo que denominamos ‘realidade’ e
‘racionalidade’ sdo seus produtos (CASTORIADIS, 1982, p. 13).

Existe, dessa forma, uma visdo da sociedade como constituicdo
cosmoldgica através do imaginario. Ele permite ‘falar’ sobre a presenga do Ser
no tempo, elucida sua experiéncia ao mesmo tempo em que € seu elemento
criador, de maneira que as representagdes sociais sd0 sua expressao, uma vez
que a histéria é condicdo de sua atividade (CASTORIADIS, 1987, p. 241). E
assim que imagens se encontram em direcdo a representagdo social. Nao
podemos apreender o imaginario completamente até que o observemos por
alguma linguagem, neste caso, a linguagem de expressdo do imaginario é a
simbdlica, e o simbolo sé se indica pela uniao de um significante e um
significado, uma realidade objetivavel e uma conceitual, uma imagem e seu
sentido (DURAND, 1988, p. 14). Dai a confluéncia natural para o0 nosso meio

demonstrativo ser o cinema, que transmite sentido através de imagens.
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Assim, estaremos lidando neste trabalho com duas formas de
representacao: a representagao pictorica e as representagcdes sociais. Apesar
de uma nao prescindir da outra para serem indicadas em separado, existem
especificidades em lidar com uma imagem que é diferente de um discurso,
portanto é preciso delimitar essas diferengas nas leituras de uma arte como o
cinema. Além de tudo, existe uma diferenga entre a imagem natural do
imaginario como um modelo concreto para o sentido e a sua expressao através
da objetivagdo (DURAND, 1988). E ha ainda uma discussdo no interior da
representacao pictérica que é necessaria para alcangar os propositos de nossa
pesquisa, pois se o conteudo que indicaremos € produzido e recebido de uma
determinada maneira através da égide de certas representagdes sociais, se faz
necessario inserir como a prépria via da imagem possibilita que cheguemos a

certas conclusoes.

Havendo a relagdo que determinamos entre imagem e representacoes
sociais, podemos também indicar que parte do efeito das artes em geral &
possibilitar que os individuos se relacionem com suas proprias representacoes
através de uma maneira de objetivacdo de suas ideias e sentimentos. E parte
desse processo metalinguistico que a arte acaba por tirar proveito, realizando
um campo em que podemos “falar-sobre” nossas representacbes, como
também “falar-com” estas. Mas a representagao pictérica sofreu acusacgoes
discordes sobre sua fungao e intento. Em parte, como defende Durand (1988,
p. 30), por conta dos proprios métodos que a ciéncia demonstrativa adotou ao
decorrer do tempo, ndo reconhecendo a arte em um lugar autbnomo de
linguagem, mas como uma técnica de copias e simulacros sem valor
epistemoldgico, como a acusou o empirismo. O que é real e irreal para a
consciéncia cientifica € o que garante a legitimidade dos dominios dignos de se

conhecer e seus objetos de investigagao.

No entanto, se o realismo perceptivo do empirismo fez proceder na
gnosiologia do Ocidente uma oposicdo entre o real e o irreal, o
desenvolvimento da linguagem das artes no Ocidente subsistiu procedendo em
tornar “confusas” as suas classificacbes. Permanecia em seu interior a relagao
entre visivel e invisivel da investigagao icénica da patristica e escolastica dos

séculos Il e X na producédo das artes, o que confrontava essa metodologia
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cientifica em diversos niveis, afinal o que € invisivel pode ser real (para o
cristdo esse é Deus) e o que € visivel pode ser irreal (o lugar da pintura frompe
l'oeil, a iluséo). Nao surpreende, portanto que a imagem artistica tenha sido
excluida dos processos demonstrativos de uma metodologia cientifica no
periodo moderno pela exigéncia do purismo e clareza de uma influéncia
aristotélica (DURAND, 2004, p. 10). Contudo, a ironia histérica que Durand
identifica € que esses mesmos progressos da ciéncia que avangaram sobre um
purismo ‘iconoclasta’ acabaram levando os avangos da quimica a técnica que
descobriu a fotografia e logo em seguida o cinema, fazendo com que a imagem
habitasse toda a superficie que Ihe havia sido renegada (DURAND, 2004, p.
31). Na ‘explosdo video’ a imagem volta como suporte principal de uma
comunicagdo, a sua reprodutibilidade em larga escala aparece como o
instrumento ideal de uma sociedade de consumos acelerados de informacéao
(BENJAMIN, 1994).

Mas nao devemos ler a imagem como apari¢ao impessoal ou apenas
por sua presenga de midia onde seu aspecto fetichista é indicado
precocemente. Ela também esta intrinsecamente relacionada com a producao,
nao s6 com a recepgao. Se a imagem pode ser uma pedagogia e também um
discurso, sua fungdo € menos prover significado do que significar, ser uma
linguagem para a apreensao e comunica¢ao de sentido. Confrontando-se a
galaxia Guttenberg da comunicagdo escrita, a imagem aparece hoje como
pioneira da fala, mais densa que a propria verbalidade. Mas nao é a fotografia
que fara essa revolugédo, rechagada pela fixidez de sua captura ou pela
intransponibilidade de sentidos (ndo é multivocal em primeiro momento), mas
sim o cinema e a imagem em movimento, para onde, progressivamente,
convergiriam todas as linguagens (visual, verbal, musical, mitica...), verdadeira
discursividade visual em uma expansao apreensiva de formas. Assim que os
irmaos Lumiére iniciaram o cinema e a exibicdo de pequenos filmes como
avanco tecnoldgico, a imagem em movimento, que foi primeiramente recebida
com excitagdo pela curiosidade, logo voltou ao seu lugar mais natural, a de
expressao do simbolo, de significar, por isso 0 cinema em pouco tempo passou

a assumir a fungao de contar historias.
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A imagem digital e seu fluxo fizeram as mesmas aproximagdes que a
literatura na comunicagao de ideias — o que haveria de mais proximo ao
movimento da imagem que o proprio fluxo das ideias? —, portanto passa a ser
narrativa, além de ser experiéncia. Em sua outra manifestacdo, como aponta
Durand (1997), a imagem enquanto produtora de sentido € também uma forma
de conhecer, e como todo processo de conhecimento, € também uma forma de
produzir juizos. A arte enquanto construgdo da cultura condiciona e transmite
categorias culturais, utilizando-as e modificando-as em sua linguagem também.
Logo, o cinema inventa, é conotativo, mas também €& denotativo em sua
inventividade com as formas de discurso socialmente amplificadas por sua
linguagem. E se a matéria do cinema é a imagem e a imagem é a expressao
do simbolo, faz-se convergir a linguagem cinematografica com as
representacdes sociais estruturadas pelo simbolo. E preciso frisar essa
modalidade de convergéncia, pois ndo queremos indicar que essas relagdes se
dao por uma unica via (da cultura para o cinema ou do cinema para a cultura)
Ou que o cinema seja apenas a continuidade da representacéo social e esteja
apenas fadado as suas contingéncias.

Em parte, € esse o conflito na abordagem do cinema que se inclui nas
escolhas desse trabalho, pois 0 cinema pode também ser interpretado como
um discurso autbnomo, uma vez que se assume, com Bazin (1991), que ele
possua uma linguagem propria, irredutivel diretamente a qualquer outra. Ainda
que ele nao seja a continuidade direta das representagdes, o cinema €
representativo, isso é, produz suas proprias formulagbes discursivas que
podem ser pensadas como representacbes em mesma qualidade que as
representagcdes sociais. Basta, dessa forma, que possamos atingir o objetivo
que pretendemos argumentar: o encontro existente no conteudo das
representacdes de certa producdo do cinema com o das categorias sociais que
apresentamos. No entanto, como este € um trabalho que atende as demandas
da antropologia e ndo a das artes cinematograficas, devemos dar uma énfase
maior, sem, no entanto, separa-las, ao conteudo discursivo dos filmes do que
sua forma técnica ou estética para os termos de uma mais concisa exposicao.
Pois, ainda que no cinema s6 possamos interpretar a mensagem a partir de

sua linguagem e via de transmissdo (que também comunica algo), ndo nos
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debrucaremos sobre as diversas técnicas artisticas do cinema extensamente,
afinal, queremos pensar categorias através de uma linguagem e nao o

contrario.

Mas entdo porque cinema? Por que buscar uma via que possua uma
contradigdo com os objetivos do texto? Alguns pontos justificam essa escolha:
o cinema, como indicamos, € a principal midia da era da imagem digital e sua
propagacao atinge um publico até mesmo maior que a literatura e as artes
plasticas, uma vez que se inclui em circuitos de divulgagdo mais amplos
através de seus investidores. Ha ainda a extensao deste trabalho, que com o
intuito de ser breve, tem por preferéncia olhar para materiais com uma narrativa
concisa e também de breve duracao, diferente de um seriado, por exemplo -

comparando o que ha de grandes formatos na midia de hoje.

Outro motivo tem a ver com a propria qualidade do cinema e sua
particularidade com a questdo da representacao, colocando em pauta uma
questdo de metalinguistica que perpassa seu proprio objeto. Essa relagao se
fara mais clara com o prosseguimento de nossas hipéteses, mas garante
antecipadamente sua relacdo com as questdes que o cinema mantém entre a
imagem construida e seu referente, apontando para as discussdes da
representacdo pictérica da realidade. Essa discussdo pode ser extremamente
proficua para nossa demonstragao ilustrativa, pois o género em questao que
discutiremos a seguir € o do terror e buscaremos indicar nele algumas
modificagdes que seus filmes vém tomando nas ultimas décadas em diregéo a
um realismo cinematografico. Enfim, dessa forma, € porque o material
cinematografico em questdo nos parece prometer um poder expositivo

adequado que seguiremos suas produg¢des como parte deste trabalho.

Além disso, o filme é também uma experiéncia imersiva, engaja sua
audiéncia de maneira muito intima, em grande parte pelo carater duplo de sua
imagem — imagem de algo, que retorna e se desprende a cada tempo da
realidade. Podemos falar de um fantasma da presenga que aproxima o cinema
de uma interagdo, uma interagado que pode ser mesmo dialdgica. Afinal, como
escreve Bordwell, grande parte do filme € escrito por sua audiéncia, ndo sendo

ela quem passivamente recebe o filme, mas também participa na construcao
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de suas narrativas (BORDWELL, 1996, p. 30). A prépria montagem soviética
de Kuleshov exemplifica isso, ja que através de sequéncias de imagens (ilusao
de movimento) a percepgdo da audiéncia infere também o sentido da
montagem. O espectador faz inferéncias sobre a ordem de apresentacédo das
imagens, de maneira que sua participacdo garante a conexao causal que o
filme sugere, mas que s6 pode ser realizada pela percepgao que o recebe
(BORDWELL, 1996, p. 33).

Isso € importante, uma vez que grande parte da experiéncia de ver um
filme provém das reagdes que um espectador engajado possui com as
narrativas, talvez de maneira ainda mais peculiar com o cinema de terror, que
utiliza intensamente de um embaralhamento da linguagem cinematografica
para confundir a realidade do espectador com a de seus filmes. Além disso, o
medo € o tipo de reagado fisica e psicologica que melhor responde a um
estimulo presente, portanto pensa-lo através de um material como o cinema
que pdéem em pauta as questdes da presenga do referente em jogo pode nos

garantir intuigdes imediatas relevantes.

O cinema foi escolhido entao pelo papel que nos pareceu oferecer para
pensar as categorias de Natureza/Cultura em interagcdo, os filmes nao sao
tanto, como verdo, uma condi¢do metaforica de nosso procedimento, mas o
exemplo do proprio discurso concreto desse tema, se ndo a indicagdo da sua
presenca, uma vez que partimos de sua demanda interpretativa primeiramente.
Sao, portanto, ao mesmo tempo ilustracbes e o material em si, esclarecem o
percurso de algumas questdes da teoria antropoldgica e sao interpretados por
essas mesmas teorias. Esse mesmo grau de relagdo temos por vezes em uma
etnografia tradicional, onde o nativo transmite sua realidade especifica e
simultaneamente atende aos interesses do texto do pesquisador, ja que €
convidado a falar de si e elaborar seu discurso de mundo ao mesmo tempo em
que é transformado em dado de uma inferéncia do antrop6logo em seu proprio

discurso.

Partiremos também de uma posicéo interpretativa da obra em si, uma
vez que estamos a defender a autonomia da linguagem cinematografica. Isso

quer dizer que, apesar de filmes possuirem intencdes e leituras proprias aos
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seus idealizadores, utilizando muitas vezes de um nucleo narrativo literal para
ser usado fora de seu campo como metafora a algum campo de discussao
politica e social, faremos nossas leituras unicamente através do que se
apresenta no contexto das obras, ndo através da construcdo de uma
mensagem e sua ‘codificacdo’ pelo autor, mas de sua entrega e interpretacao
pelo espectador. Também cabe sublinhar que o cinema como via e produto de
representacdes sociais ndo pode ser pensado nos termos restritos de uma
autoria consciente de seus autores individuais, pois a agao do imaginario esta
realizada no interior de qualquer manifestacao social. Isso ndo quer sugerir que
o produto inconsciente ou fora da proposta de uma realizagdo nao esteja
incluido no campo da autoria, mas ndo usaremos 0 caso de recorrer a esse

campo para obter nossos apontamentos.

Ainda outra abordagem para o imaginario que temos de refletir para
esclarecer nossos argumentos € a de Gilbert Durand, que considera as
questdes ontoldgicas desse fendbmeno, pensando a organizagdo das proprias
imagens em sua dindmica auténoma de um outro registro de experiéncias do
homem. E por essa via que o autor se inspira em Jung e em Lévi-Strauss ao
buscar a regularidade das ordenagbes imagéticas, compreendendo o
imaginario como um capital do pensamento humano (DURAND, 1997, p. 15),
um registro com uma dindmica propria (a convergéncia) que acaba
organizando algumas imagens gerais a partir da repeticao de seus usos em um
esquema de ‘verbos’ em relacbes (DURAND, 1997). A retérica apareceria
apenas como o fim de um trajeto entre imagens, simbolos e alegorias que tem
o imaginario como denominador (DURAND, 1997, p. 499). Essas imagens
estruturadas condicionam os motivos da imaginagao, os temas regulares que
se fazem trans-histéricos através dos arquétipos e condicionam novas

narrativas sob velhas inspiragdes; os temas miticos.

Todavia, n&o buscaremos qualquer evidéncia trans-histérica ou
metafisica nesta apresentagcao em particular, apesar de também nao estarmos
interessados e n&o termos o espago de fazer uma investigacéo estritamente
contextual sobre o discurso em questdo e suas origens historicamente
possiveis. Faremos um pouco o que Lévi-Strauss faz ao ler o mito e suas

tematicas; compreender como um discurso especifico pensa suas categorias
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através de operacdes mais gerais (LEVI-STRAUSS, 2008; 2013). No entanto,
nao podemos traduzir um método como esse com exatidao para a linguagem
cinematografica, pois, apesar do filme conter a mesma condigdo fabuladora
que o mito, esse nao se expressa na mesma linguagem (o discurso linguistico)
e muito menos tem a vantagem de proceder de diversas fontes. Possuimos
com o filme uma unica fonte inalteravel do qual serei apenas eu o interprete
(apesar do proprio filme ser uma interpretagéo social), e que ainda tentaremos
apresentar através da linguagem conceitual, de certa forma modificando sua

matéria de origem, a imagem.

Claro, talvez a mais profunda diferenca de uma leitura estritamente
lévistraussiana € que buscaremos pensar as operagdoes existentes nestes
filmes em estrita relagdo com as categorias que manipulam, categorias essas
com um trajeto historico que n&o ignoraremos em nome de uma analise formal,
pois elas definem as proprias operagdes que as mobilizam. Devemos atingir do
imaginario atitudes sociais sem tratar o simbolo como decodificador delas, mas
composi¢cdes humanas reverberantes da existéncia e sua expressao coletiva.
Nao perderemos de Lévi-Strauss e Durand, entretanto, a ideia de que para
toda forma de expressdo mitica ha em seu interior um Jetimotiv, nucleo ou
mensagem principal, que se expande para além de uma estrutura fechada e
local para a inter-relagdo com outros mitos. Aqui, temos um mitema concebido
sobre categorias ocidentais que, como veremos, encontram-se apesar da
disparidade dos lugares onde se produziram. Esse discurso cinematografico,
ele é também um registro, no sentido de uma produ¢ao e uma organizagéo da
experiéncia real (histérica e psicoldgica), e longe estaremos aqui de especular
sua fungdo como faz a psicanalise (onde as artes s6 expressam a fantasia e a
mea-culpa), estamos apenas interessados em sua descrigdo para indica-las

como expressao e organizagao das categorias ocidentais de natureza e cultura.

De Durand também reteremos a especificidade da dindmica e do registro
da imagem, assim como de toda linguagem simbdlica. Sendo o simbolo a
substituicdo de dados da experiéncia por signos abstratos, ndo poderemos
supor apreender a totalidade da imagem no texto. Assim como a tradug¢ao nao
encontra as mesmas equivaléncias de termos entre duas linguas, também nao

podemos presumir que capturaremos completamente o que se entrega pelo
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recurso visual por alguma descrigdo extensa do que nele figura. Também
acompanharemos do autor a ideia de que, mesmo 0 que nao sSe posSui
referéncia de experiéncia real é envolto de sentido afetivo, pois as imagens se
enraizam por seu afeto no simbolo, podendo tanto ensinar o que sentir como
figurar uma emogao de outra forma incomunicavel. E isto que Wunenburger 1&
em Durand como o motivo da imagem ser inseparavel de sua significagéo:
Estas imagens séo portadoras de significagdo porque estéo inscritas
na linguagem e nas palavras que acompanham o que essas imagens
suscitam e desenvolvem. Para além da linguagem, as imagens,
conforme Paul Ricoeur, “dao a pensar’. Repito: as imagens “dao a
pensar’. Isso Aristoteles j& o havia dito ao nos mostrar que o
pensamento precisa da imagem para ela mesma se desenvolver,
mesmo que se emancipe de sua sedugdo para alcangar uma
informagdo puramente abstrata, livre de qualquer particularidade
sensivel. Mas o pensamento gosta do contato com a imagem porque
ele se concretiza e se encarna nas imagens. Esta capacidade das
imagens de produzir um pensamento, e um pensamento

caracterizado pela mediagdo de imagens, € o0 que se chama
simbdlico (WUNENBURGER, 2013, p. 313).

Por isso, no cabo da analise, ndo separaremos a descricdo de alguns
eventos dos filmes de minha proépria interpretacdo destes. Nao ha material
bruto neste relato, ele ja perpassa pela leitura os afetos do simbdlico, por isso
nao havera ‘descricdo extensa’ de cada material, mas garantiremos a intensao
de uma ‘descrigdo densa’ dos mesmos. Enfim, talvez essa longa justificativa
dos métodos de pesquisa sobre o cinema ndo seja tdo necessaria hoje para a
antropologia, uma vez que o método do ‘arquivismo’ de imagens etnograficas ja
deu lugar a interpretacdo da produgao de imagens que vem ocorrendo e
ganhando espaco no interior da disciplina®. Fizemos apenas as consideracgdes
especificas da metodologia desse empreendimento em questdo e suas
particularidades no que tange o pensamento sobre as imagens. Enfim, para
todos os efeitos e sem mais delongas, veremos como nossa cultura produz

medo.

2.2 Breviario do terror: beber sangue, esfaquear adolescentes e estuprar

bebés.

6 Para um panorama destes avangos entre Antropologia e o cinema como objeto, consultar:
HIKIJI, Rose Satiko G. Antropélogos vao ao cinema — observacbes sobre a constituicdo do
filme como campo. Cadernos de Campo, USP, ano 8, n. 7, p. 91-112, 1997/8.
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Fazer uma génese do lugar do terror na vida humana seguramente n&o
seria a tarefa mais facil a se entregar. O medo pode ser pensado em diversas
fungdes na organizagdo do mundo pelo homem, mas a intengéo de provoca-lo
pode ser menos clara, pois enquanto o medo é uma reacao, o terror, quando
descrito como género, indica a organizagao de um discurso que atinja essa
reacao, seja pelo mito, pela musica, imagem ou narrativa, e no caso especifico
do cinema, por meio de todos esses elementos reunidos. Pode ser que
consumamos terror pelo prazer adquirido pelos picos de adrenalina,
principalmente ao perceber-se fora de situagdes horriveis como as que nos séo
descritas. Ou pode ser que o terror sirva a exemplificacdo das consequéncias
possiveis em nao atender certas expectativas morais. Com a primeira hipotese
teriamos de aceitar um reducionismo neurologico das intengdes humanas (o
que, afinal, ndo pode ser explicado por uma chave simplista de estimulos bons
e ruins?). A segunda, que segue a fabulagéo, acabaria reduzindo a criagcéo a
uma substituicdo pela ordem de fatos hipotéticos, excluindo a realidade
psiquica e sua forma autbnoma de interpretacdo dos eventos, que nao sao
necessariamente reais. Ainda assim, podemos relacionar essas duas opg¢des e
avancgar as ideias sobre o terror: ele fala de coisas das quais ndao se poderia
falar. Isso quer dizer, serve como processo de organizagado simbdlica de todas
aquelas esferas da vida social e psicologica que provocam medo e que
dialogam com temas tabus.

Quando se indica algo do qual ‘ndo se pode falar, ndao exatamente
indicamos sua relagcdo com a proibigdo institucionalizada e coercitiva, mas
também aqueles elementos que nao encontram forma de se expressar pelo
discurso objetivo, exatamente porque ficam entre a resisténcia e a expressao.
O paralelo ja encontramos na psicanalise e a resisténcia do trauma em sua
elaboracdo. O trauma aparece como evento disruptivo de uma ordem
perturbada, negada pela psiqué para manter-se integrada, por isso recorre as
imagens e o pensamento indireto “onde um significante confessavel remete a
um significado obscuro” (DURAND, 2004, p. 36-37). Isso é recorrente nas
histérias infantis. Apesar de acharmos ser o seu formato apenas uma forma
ludica de se relacionar com o mundo de fantasias das criangas, os temas de

medo nas historias e seus efeitos ndo sdo s6 a representacédo fabuladora de
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um controle discursivo adulto sobre a inocéncia da realidade infantil. Elas sao
um registro que tanto expressa um medo como ensina a sentir, um medo esse
que é na realidade adulto e é por adultos elaborado. Ha apenas fabula no que
se relaciona a fantastica destes contos, uma protecdo e separagédo que atinge
a crianca ao se confundir com sua realidade, mas ndo o adulto diretamente
(por resisténcia), apesar de os temas serem todos do universo adulto e dos
medos de um grupo, no qual a crianga estd sendo socializada para
compartilhar. O uso da prosopopeia € mundos de criaturas pouco criveis a
todos, apesar de alguns, cinde a realidade da qual se refere sem deixar de

comunicar suas conexdes causais escolhidas pelos adultos.

Nao é, por exemplo, grande novidade hoje o contraste que os contos
infantis contemporaneos possuem com suas versées mais antigas. Os irmaos
Grimm s&o grande exemplo de contos infantis onde o medo é protagonista.
Apesar de suas histérias serem adaptacbes mais palataveis do que o material
original dos contos aleméaes, sua natureza macabra foi controversa mesmo em
sua época. Isso nado quer dizer que as criangas hoje pararam de serem
socializadas para sentir medo, de forma alguma; mas que os adultos, que
também compartiihavam do medo dessas histérias, encontraram hoje outros

meios de se relacionar com essas narrativas, como o proprio cinema.

A socializagao infantil balizada no medo e proporcionada a partir do
contar estérias e mitos fica mais evidente quando observamos o que era
compartilhado (talvez em um dos unicos espagos de didlogo existentes entre
criangas e adultos) nos séculos passados. No conto de niumero 4 da colecao
dos Grimm, ‘The Story of the Youth Who Went Forth to Learn What Fear Was’
(Jodo sem Medo), conta-se a histéria de um garoto desajustado em sua
comunidade e rejeitado pelo pai e irmao. O proprio menino conclui que sua
incongruéncia se deve ao fato de ele ndo sentir medo. Para ele, esse sentir
medo é alguma forma de arte da qual ele se sente alheio, e por isso ele mesmo
parte em procura de situacbes que possam lhe ensinar a sentir medo. A
atencdo que esse conto tem para o desajuste do menino indica que essa €
uma histéria sobre a importancia do medo na vida humana, e que seria isso 0
necessario para se tornar uma ‘pessoa’ completa, coisa que ocorre no fim da

historia.
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Essa percepgdo permanece no que indicaremos como a outra parte do
terror: ensinar o que esta fora dos limites do que significa o Ser e quais seus
elementos constitutivos. Podemos seguir essa definicdo a partir do momento
em que se relaciona o terror com o que encaramos como de valor negativo, o
que ndo desejariamos que ocorresse conosco. E isso retorna ao processo
cultural que descrevemos anteriormente em que a propria cultura aparece junto
com os limites definidos do que a ela pertence. O terror fala de anomalias da
ordem, de um excesso, do que nao pode acontecer e de um além-ser; isso,
claro, diferenciando o que causa terror do que é assustador, pois € comum que
0 que assusta seja da ordem comum dos eventos, como falar em publico, por
exemplo, mas o terror inclui o extraordinario ou pelo menos o tabu. Por isso
seus temas sao tdo amplos, variando para cada grupo ao longo do tempo,
passando de monstros a catastrofes climaticas, guerras e assassinios,
distopias tecnoldgicas e fantasmas. E € por isso também que sentir medo
aparece como um processo de socializagao. Ele ndo é apenas a resposta para
uma ameaca real, mas também a ameaca psicoldgica a desintegracdo de uma
ordem das coisas onde o Ser esta localizado e segregado de outros dominios.
Logo, tudo e todo aquele que ultrapassa a organizagao do social pode causar
medo, e por isso o terror € uma ferramenta que tanto reforca essas ordens e
seu reconhecimento como igualmente serve de registro do imaginario onde é

possivel ultrapassar e vencer sua agao psicologica através da linguagem.

Também, é claro, um dos tracos que permite que o terror seja
comunicado e € intimo a natureza humana € a empatia, a habilidade de se
relacionar com o prazer e a dor de outros. Nem sempre essa relagado é
diretamente de fruicdo pelo prazer ou de repulsa pela dor, ela pode igualmente
se dar ao contrario. Ha diversas teorias que especulam as razdes de nosso
gosto pelo macabro, mas poucas atingiram sucesso empirico, ou apenas se
contentaram na sua fungdo de conhecimento evolutivo para a sobrevivéncia.
Mas o conhecimento também é o meio pelo qual se produz sentido, e nossa
curiosidade mérbida pode facilmente se incluir nesse processo. A infancia tem
seus primeiros sinais dessa imaginagao morbida de monstros e violéncia.
Gerard Jones (2003) argumenta que as criangas possuem a necessidade

desse campo da morbidez através da fantasia. Apresentados a um mundo
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caotico ainda em ordenacdo e conhecimento, o0 medo e ansiedade infantil
encontram catarse em certas formas transgressivas, reais ou nao, por onde
desafiam sua propria socializagdo (JONES, 2003, p. 30). Também em meio a
isso, a crianga busca jogos de fantasia e historias violentas para se sentir forte
em relacdo a um mundo adulto onde ela é considerada sem poder; a violéncia
€ a forma imaginaria pela qual a crianga mimetiza o poder adulto (JONES,
2003, p. 36). Nosso fascinio adulto com o mérbido tem raizes similares, ja que
o mundo como caos nao deixa de cessar apesar de nossos esforcos, deixando-

nos em horror ou éxtase em relagao a essas expressdes do extraordinario.

Freud (1974; 2011) argumentara que grande parte de nossas fantasias
com a violéncia possuem essa finalidade catartica, que é satisfazer nosso
préprio desejo de executa-la ou sofré-la. Porém, esse tipo de teoria tem sua
base na passagem de um homem primitivo ao civilizado, onde a urgéncia de
selvageria permanece reprimida em nosso interior; mais um produto do mito da
natureza humana. Para nds nédo interessa a funcado da atracao pela violéncia,
mas como ela, enquanto um registro, organiza esse fendmeno que ¢é o terror, e
por quais vias o opera. O proprio Jung (1959) também trabalhou nesse sentido
em sua fase tardia. Sua concepgao de inconsciente, que opera por imagens,
frequentemente € apontado em oposigdo a um ego, um ego esse que se afasta
daquelas imagens moérbidas e de nossas fantasias violentas para se fazer
integrado em um paralelo de luzes versus sombras, uma totalidade dividida
(JUNG, 1959, p. 40). O processo psiquico apontado por Jung é muito parecido
com o que descrevemos, apesar de o fazermos em termos de discurso e nao
energia psiquica, podemos concordar que este processo produz dois
resultados: uma forma de negag¢do de uma ‘parte maldita’ do ser da qual
queremos nos ver livres, e por outro lado uma sedugdo em direcdo a essas
imagens horrendas, que sdo a expressao de algo de desconhecido em nds

mesmos.

Para nos relacionarmos e tentarmos conhecer e organizar essa parte
maldita utilizamos desses diversos meios, os contos, as fantasias, e claro, o
cinema. A atracdo pelo terror e pela violéncia nasce junto com as grandes
exibicdes do cinema. A organizacdo por imagens de nosso inconsciente €

projetada nas telas e organizada através da linguagem narrativa. O precedente
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pode ser perseguido até as pinturas nas cavernas onde animais e outros
personagens estranhos figuravam ou as ilustragdes de revistas de terror do
século XIV; imagem e medo, podemos apontar, possuem uma relagdo muito
proxima (HAINING, 1985, p. 7). As historias de terror goéticas fizeram grande
sucesso na virada do século XIV e moldaram muitos dos elementos pelo qual o
terror era pensado, principalmente quando este apareceu no cinema com

muitos dos seus personagens (HAINING, 1985, p. 13).

Thomas Edison, um dos grandes produtores no comeg¢o do cinema
produziu a primeira adaptagao de Frankenstein, dirigido por J. Searle Dawley,
em 1910 e outras diversas peliculas relacionadas ao terror e ao fantastico
(DIXON, 2010, p. 2). O homem que volta a vida, o vampiro bebedor de sangue,
o cientista louco, o monstro, as criaturas do espaco, todas obtiveram seu lugar
no inicio da produgéo filmica. Mas € com Nosferatu (1922) de F. W. Murnau, e
Das Cabinetdes Dr. Caligari (1920), de Robert Wiene, que o cinema de terror
adquire suas préprias formas de infringir medo através de sua linguagem, com
cortes rapidos para a agao, jogos de sombras e distorgdes visuais do
expressionismo alemao (DIXON, 2010, p. 8). Um dos temas que buscamos
explorar desse cinema de terror € o da violéncia grafica, tema esse que ja
estivera presente em muitas produgcdes do comecgo do cinema também. Dixon
aponta os trabalhos do teatro como antecedentes dessa possibilidade: em
1897 o Grand Guignol se formava em Paris como a casa de horrores da

encenacgao.

Especializada em efeitos especiais, o0 teatro apresentava breves pecas
de temas de assassinato, tortura, loucura, infanticidio e estupros. Os anos de
formagdo do cinema moderno (1913-1930) acompanharam muito
proximamente as técnicas do Grand Guignol e as colocaram nos filmes de
investigagao policial, os Giallos’ italianos sdo exemplos. Em 1903, a produgéo
de Thomas Edison e direcdo de Edwin S. Porter, The Great Train Robbery ja
apresentava o jogo técnico usado no assassinato de um passageiro por um
bandido em um roubo de trem, e em especial as ‘mortes por minuto’ eram altas

nos Westerns americanos de 1920, assim como as brigas com armas de fogo.

7 Sub composicoes das revistas pulp de terror. Dramas de acdo violentos, normalmente
novelas policiais, que se tornaram género literario e cinematografico de popularidade na Itélia.
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Claro, podemos argumentar que algumas das investidas da representagao da
violéncia nas origens do cinema sao extremamente timidas, uma vez que o
cinema estava ainda reinventando um novo lugar na mimética dos efeitos
especiais que so alcancgaria seu apice na década de 1960, mas ja tem sua
possibilidade em relacdo ao caminho trilhado por outras artes na histéria do

Ocidente.

No que diz respeito as imagens de corpos torturados, é preciso fazer
uma pequena digressao histérica que evidencia o quanto elas constituem um
imaginario comum para a nossa cultura pela cristandade, muito antes da
possibilidade de o cinema existir. Além das torturas publicas, os ditos suplicios,
bastante comuns na Idade Média e na Renascenga (como aponta FOUCAULT,
2010), é possivel argumentar que a visdo da violéncia esta estabelecida na
representacdo de maneira mais significativamente com o desenvolvimento do
cristianismo desde tempos ainda mais primordiais: é a modificacdo instalada na
sensibilidade estética que Durand (1988) argumenta ter aparecido no evento do
Grande Cisma. Durand localiza a grande mudanga fixada no estatuto da
imagem — e nesse sentido, do simbolo — no evento em que se debateu o uso
de imagens cristds pelo imperador Ledo lll, através dos éditos expedidos pelo
governante contra os icones, entendidos como idolos, entre os anos de 726 a
729 d.C., e que culminou na divisdo entre catdlicos apostolicos e ortodoxos,
formalizada pela histéria em 1054 no papado de Leédo IX. Durand (1988, p. 23)
argumenta que as investidas do movimento iconoclasta bizantino se
desenvolveram por um puritanismo, uma exigéncia reformadora contra o
realismo da antropomorfia de Cristo feita por Sdo Germano de Constantinopla,
uma vez que os patriarcas bizantinos enfatizavam a natureza espiritual de

Cristo, enquanto o papado romano sua expressao histérica como homem.

Na cisdo resultante entre as duas igrejas, observa-se a extensao das
argumentacgdes deste periodo no imaginario discursivo desses grupos
religiosos. Assim, por exemplo, onde a Igreja Apostdlica Romana enfatiza a
materialidade de um Cristo histérico crucificado e a imagem das chagas, a
Igreja Ortodoxa fara énfase a ressurreicdo, ao mistério liturgico e a face divina
(DURAND, 2004, p. 20). Uma diferenca de fé professada na relagdao entre o

visivel e o invisivel. A passagem formal dessa sensibilidade material da Igreja
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Romana na estética sera convocada em oposigao a antiga arte romana pela
arte gética no século Xll. Basta acompanhar sua evolugdo como “decalque
realista”, conduzindo em seu periodo o excesso das artes de vitrais até a volta
das pinturas de paisagens da Antiguidade Classica e finalmente a trompe l'oeil
renascente que buscava criar a ilusdo de objetos reais em relevo. Grande parte
da histéria da arte Ocidental foi definida pelo seu objeto, o corpo torturado de
Cristo, uma visdo da violéncia que era de sofrimento e éxtase por sua
transfiguracdo de homem a espirito. Seria assim a antropormofia que se fixaria
nas obras de arte, a indicagao do corpo como objeto de culto artistico, pois foi o

homem a forma pela qual Deus escolheu se fazer histérico.

A representacao do corpo lacerado ndao é entdo em nada recente, tem
equivaléncias de igual exposi¢ao entre as artes do Periodo Medieval como no
cinema contemporaneo ao qual nos movemos em direcdo. Como demonstra
Matos (2012), entre os séculos Xlll e XV é recorrente na arte o corpo torturado
em grande propagacgao, principalmente as imagens das chagas e as imagens
dos martires que imitavam os itinerarios espirituais de Cristo através de seu
corpo (a imitatio Christi). E ja ai prenunciada as formas de um hiper-realismo e
da grande atencdo direcionada as sensagdes fisicas, em especial a dor
(MATQOS, 2012, p. 14). Claro, a presenca da dor e da violéncia sao fendbmenos
universais de aparicdo em todos os grupos, e sua conotagdo € também de
poder, de coercdo ou adesdo. Ao se falar do Periodo Medieval ndo se poderia

excluir a tortura como uma dessas formas visuais da dor.

O indice da lei é a escrita, a escrita evidencia a sua presencga, seu
conhecimento; materialmente conservada, fixa metaforicamente sua atuacéo.
Um exemplo é a grafia, outro os seus signos. Kafka (1998) faz pela ficcdo um
exemplo preciso dessa relagdo em Na Colbnia Penal. A monstruosa maquina
de tortura de um comandante produz por um processo de escarificagdo no
corpo as sentencas a que foram condenadas suas vitimas. Os condenados nao
sabem previamente de sua sentenga, muito menos é |he oferecida defesa
contra elas; o poder é absoluto aos superiores, ndo um campo de disputa. A
sentenca nao ¢ justificada para o condenado através de um tribunal, mas sim
pela dor em seu proprio corpo, e ele a descobre por meio da maquina. Como o

condenado morre ao fim desse processo, o rito que a maquina promove na
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colénia penal € mais a da promogdo da adesdo coletiva as regras e da
manutencdo do poder que as administra do que da reparagao do

comportamento do condenado.

Pierre Clastres (1975) utilizou desse texto de Kafka para indicar a escrita
do coletivo no individuo e exemplifica esse dominio sobre o corpo pela tortura
ritual entre grupos nao ocidentais, como os mandan (nativos norte-americanos
localizados entre a Dakota do Norte e a Dakota do Sul). Os jovens mandan
passam por rituais de iniciagdo violentos, onde o corpo € o personagem de
uma série de transformacdes. Os cortes e a mutilagdo imprimem um signo do
coletivo nesse corpo, este que ndao € uma propriedade como para nés, €
apenas existente a partir do momento em que é significado pela tortura; o
medo e o terror produzem a lembrancga do ritual de génese de um corpo similar
ao dos individuos do grupo, uma consciéncia da pessoa social, fazendo do
corpo uma memoria (CLASTRES, 1975, p. 128) Essa escrita da lei passa pelos
mesmos processos da tortura nas sociedades ocidentais, mas nao se
produzem no interior de uma administracao dos poderes entre estratos, mas do

poder do coletivo como um todo.

Se em todo rito ha algo de performance na condicdo dos papéis neles
envolvidos, ndo é caso diferente na tortura medieval. Se nas ‘sociedades
primitivas’ Clastres (1975) afirma que a escrita da lei é produzida por uma nao-
adesao as hierarquizagbes estanques de poder que aparecem no Estado (s&o
sociedades contra este aparelho), este ultimo se torna em seu argumento o
detentor dos corpos em uma escrita da lei que € utilizada recorrentemente para
indicar uma exclusdo do coletivo e ndo uma integragcdo. Para esse rito de
escrita da lei existe a tortura e a execugdo, os meios pelos quais signos
demarcam as fontes de perigo da ordem do poder. Mas claro, como sublinha
Carlson (2010), a necessidade da execugédo indica na verdade uma falha do
controle total do Estado.

Na tortura medieval sua conotagdo de performance atravessa os
mesmos elementos do teatro para culminar em um espetaculo da violéncia. A
inquisi¢ao foi progressivamente se tornando uma performance e um espetaculo

na medida em que suas execucdes passaram a ser direcionadas ao
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observador, as grandes massas que acompanhavam as técnicas de tortura
publica como espectadores (CARLSON, 2010). A exibicdo era parte
fundamental do ritual punitivo, desta visdo do corpo do criminoso era esperado
que preces tivessem sido feitas pelo publico para a sua alma ou que algumas
lagrimas pudessem por ele serem derramadas. A confissdo pode ainda incluir a
redengao, mas sem retirar a exclusdo do criminoso de seu grupo, de maneira
que o publico possa ‘assistir a reparagdo de sua heteronomia (CARLSON,
2010, p. 59-60). A ‘escrita da lei’ do Estado no corpo precisa dessa
dramatizacdo do criminoso para ser generalizada sobre a comunidade, para
reforgar um controle constante dos ordenamentos e hierarquias de poder; um

ritual demonstrativo.

Mas o corpo da tortura experimenta a dor real, ndo possui as intencdes
de uma encenacgédo, ainda que seja possivel |é-la nesse carater espetacular.
(CARLSON, 2010, p. 29). Ainda assim encenagdo da dor sera mais
tardiamente utilizada pelo teatro realmente, em grande parte por sua poténcia
de engajamento entre os personagens e o publico. O espetaculo do
Romantismo prossegue aqueles avancgos literarios do herdi e da rebelido e
passam a utilizar o corpo também como um signo dos trajetos dessa jornada. O
teatro inglés no inicio do século XIX da as formas do comego do melodrama
gotico através das pegas de cunho politico sobre o Jacobinismo, representando
o herdéi burgués enfrentando as repressdes tirdnicas da aristocracia,
encenagbes que eram tipicamente violentas e emocionalmente intensas
(QUINTEIRO, 2004, p. 1-2). Era, de certa forma, através da fantasia da
representacdo que a burguesia europeia antecipava as agdes que desejava na
Revolugao Francesa, elementos profeticamente anunciados nas encenacdes

de guerra e nas diversas torturas infligidas a personagens aristocratas.

Esse teatro do terror politico e seu melodrama era onde as situagdes
politicas reais encontravam seu espaco, sendo as encenagdes amplificacdes
da realidade que funcionavam como expurgo do 6dio burgués aos personagens

de seu embate ou a via pela qual seus herois eram chorados e ovacionados?®

8 O jogo das representagdes colocava também de um lado as vitérias da revolugdo no corpo
torturado do aristocrata como também no do herédi revolucionario. O culto sublime dessa
violéncia é exemplar em La Mort de Marat (1793), de Jacques Louis David.



61

(QUINTEIRO, 2004, p. 3-4). Essas formas de empatia passavam pela
representacao, e esta constituia novas escolhas de pensar a violéncia. Para
tornar publica e participativa um evento privado como a dor, é preciso que se
desenvolva formas de |he dar visibilidade, e esta foi através de suas
manifestagdes fisicas (CARLSON, 2010, p. 28). Encontra-se desde isso as
relagdes de interpretacdo e mimetizacdo da dor teatral, dor amplificada do
espetaculo gético, que ensaiou seu palco nas festividades da guilhotina da
Revolugdo Francesa. Essa relagéo entre o culto da intensidade emocional e do
corpo ferido inaugura a presenca de um outro aparato: o olhar como poder.
Nao podemos vé-lo anunciado no tardo Medievo onde a visibilidade era uma
‘entrelinha’ para a ameaga, mas 0 encontramos no espetaculo roméantico que
se relaciona a esse olhar de prazer com o grotesco e o abjeto, do sentido da
vinganga. Por isso as técnicas satisfaziam essas necessidades: a exploragéo
dos detalhes, um novo direcionamento da atengao do espetaculo da tortura real
para a sua encenacao, serva direta deste olhar com apetite de explorar a

duracgdo das dores de seus inimigos.

A visualidade acrescida da violéncia e seus detalhes era a maneira pela
qual o corpo fazia sua revelagdo. O traidor em sua dor real abandonava sua
‘fachada’ e na guilhotina a separagéao do corpo da cabeca, a exibicdo da ferida
aberta, tornava exterior aquilo que era interior (QUINTEIRO, 2004, p. 14). A
cabecga erguida pelo carrasco performa um desmascarar das intengdes, revela
o monstro através da mutilacdo. E essa a narrativa que Eliane Robert Moraes
(2002) concebe da ocupacdo de producdo de retratos dos guilhotinadas,
produzidos desde o século XVIII por gravuristas franceses: a captura do
momento em que a falsidade do criminoso era descortinada. Ainda desse gesto
estava a fixagdo antropométrica do ‘homem vitruviano’ renascentista onde a
atencao ao rosto foi seu outro lado da moeda e que fez a guilhotina se tornar
uma das primeiras maquinas de tirar retratos® (MORAES, 2002, p. 17-18). O

retrato, anunciando a fotografia, buscava alcangar esses tragos da

9 O comparativo é de Daniel Arasse In ARASSE, Daniel. A Guilhotina e o Imaginario do Terror.
SP: Atica, 1989.
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posterioridade, a impresséo fixa e imovel pelo qual o século XVIIlI desenvolveu

uma fixagéo."°

Barthes tem a mesma impressao da objetiva, de que ela teria suas
origens na morte. O retrato como imobilizagao do sujeito e a imagem como um
embalsamento séo relagdes que o autor encontra em sua investigagao sobre a
fotografia e o Olhar (BARTHES, 2012, p. 22-23). André Bazin envolve-se nas
mesmas suposi¢cdes antes de Barthes. Sua ontologia da imagem indica nas
artes plasticas um ‘complexo de mumia’ em que o duplo substitui a perenidade
do referente, amplia-o excluindo seu carrasco, o tempo (BAZIN, 1991, p. 19).
Isso quer dizer que sua estética € principalmente a da semelhanga e, portanto,
do realismo (BAZIN, 1991, p. 20). A imagem fotografica permite esse gozo, a
transposicao da realidade objetiva sem a interposi¢cdo do homem (é a maquina
sua mediagdo). Mas a fotografia sofre do pecado de seu proprio triunfo, pois a
fixidez ndo permite realocagao, transformacéo; se persegue o realismo, falta-
Ihe o essencial que € o movimento. Quer dizer mais, como nota Bazin, a
imagem-movimento ndo necessita excluir o tempo, apenas manipula-lo, criar
uma realidade autbnoma que tem seu proprio tempo, realiza entdo enfim o
complexo humano da resisténcia contra a perenidade (BAZIN,1991, p. 20-21).
E dessa mentalidade magica que nasce o cinema.

O drama do barroco parece finalmente liberto de sua dissimulada
rigidez, vé no cinema a possibilidade de retorcer o real que enclausura
objetivamente; ele captura sua duragcdo e a dobra no tempo infinito, pois o
momento da impressdo é mais importante do que o signo imagético. Nao é
isso? Os retratos das vitimas da guilhotina apenas nos oferecem um resultado,
nao apreendem o momento do drama, a realizacdo mais intima da morte que é
o corte do degolamento — parece, penso, que ficamos fascinados pela
apreensao dramatica desse corte desde entdo — Quando a diegese'! permite
que um objeto ou situacdo se situem em outro tempo e espago, a narrativa se

torna cumplice da imaginacdo, dentro dela o objeto ganha tempo de

10 Consultar BATAILLE, Georges. “Figure humaine”. In: CEuvres complétes, t. |. Paris:
Gallimard, 1970, pp. 181-185.

1 Palavra de origem grega (diegeésis; narrativa). Termo empregado para se referir a logica
suposta pela representagdo em um universo ficticio a partir de sua narrativa; Michel Marie &
Jacques Aumont (2003).
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exploracao, revelando detalhes despercebidos e expandindo sua possibilidade
de afetar de outras formas que a fugida realidade nega a experiéncia. A
imagem digital também realiza 0 melodrama gdético, do exagero de detalhes e
emocgao; o desejo de repeticdo, afinal, € sempre sua intengcdo final. O
espetaculo do corpo ferido vai assim de um ponto ao outro, do icone cristao a
performance da dor, agora reduplicada, envolvida no movimento da agao que o
cinema melhor do que qualquer aparelho soube vender. Nao vamos todos, de
certa forma, até hoje assistir as mortes pela guilhotina? Com bons assentos,
acredito ser a diferencga.

O que tem o cinema de terror a ver com tudo isso? Se como apontamos,
o terror foi tema que encontrou comum lugar no inicio do cinema nao é por
menos do que pela intimidade que o moérbido possui com a imagem; sempre
sua aliada e inimiga. O espetaculo da violéncia se transferiu rapidamente para
os recursos da cinematografia, mas se a imagem possui intimidade com o
macabro, muitas das sensibilidades conservadoras da década de 1930 nao

estavam satisfeitas com sua repercussao.

A crescente liberdade que as produgdes retiravam do sucesso do
cinema preocupou alguns seguimentos da sociedade. Muitos dos Westerns
americanos de 1920 continham diversos embates violentos e explicitos, a
nudez ja vinha figurando entre os filmes, além de o Un chien andalou (1928) e
outras peliculas de Luis Bufuel chegarem aos Estados Unidos. Resultado
disso foi a criagdo do Codigo Hays (Motion Picture Production Code)'?,
instituido com fiscalizagdo em 1934 nos Estados Unidos da América. A
industria norte-americana de cinema ja era referéncia para os outros setores, e
a censura a elementos polémicos impactou a escolha dos temas e a propria
estética desse periodo. Até a vigéncia da censura, em 1966, o cinema tinha
uma exposigao parcial da morte enquanto violéncia corporal e foi s6 apos este
periodo que o cinema se tornou especialmente violento e explicito. Porém,
esses entraves atrasaram em especial os feitos do cinema de terror, pois ja na

arte do pds-guerra se estruturava um discurso traumatico da violéncia humana

12 Concebido por um politico e advogado presbiteriano, William H. Hays congregou diversos
lideres religiosos para proibir a exibicdo no cinema de temas sensiveis como sexo, adultério,
violéncia explicita, uso de drogas e suicidio. O cinema deveria induzir apenas modelos de vida
corretos.
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que ressoava na negativa do dadaismo e na reinvengdo das formas do
surrealismo que o cinema nao péde acompanhar. Igualmente, as imagens de
Auschwitz traumatizaram a Europa e as Américas, denunciando os limites da
crueldade do homem e langando o espirito da proxima geragdo em uma
profunda descrenca no ser humano e seus feitos. Os campos de concentragao
modificaram a percepgdo da violéncia: a guerra antes era cruel, mas
necessaria, depois se torna irracional, expressdo de uma natureza primitiva
(VIRILIO, 2003, p. 16-17). Auschwitz traumatizou a propria imagem; ela se

torna um veiculo violento, nédo sé de figuras violentas.

O que tem o cinema de terror a ver com isso? Tudo. Pois, se negado
pelo primeiro evento traumatico, sua segunda elaboracdo pela Guerra do
Vietna de 1950 ja traduzia bem os juizos sobre os horrores da guerra. O que
deve a imagem fazer se ndo, como citamos, desmascarar o monstro que se
esconde no homem? Este € o cinema que se prepara, com os atrasos da
WWII, em 1960"3: agora o medo é realista e antropomérfico. Psycho (1960) de
Alfred Hitchcock da a partida dos temas perturbadores para a representacao
macabra do homem, a doengca mental — muito mais perturbadora do que aquela
de O Gabinete do Doutor Caligari (1920) — parece a melhor definicdo do
homem e do absurdo de sua década. Apenas trés anos depois a visualidade da
mutilacdo se junta ao terror, Blood Feast (1963) de Herschell Gordon Lewis, o
primeiro splatter/gore’™ do cinema se espalha pelos continentes, levantando
polémicas em relacdo ao seu exagero. Ambos o prenuncio de uma gama de
novos filmes feitos para chocar, antecessores dos filmes extremos que iremos

aqui analisar.

O terror, que fala de anomalias comeca, portanto, a representar o
homem como uma delas. As grandes guerras reascendem o mito da sociedade
primitiva descrito por Adam Kuper (2005), e coloca em nova dindmica (ainda
mais dramatica) as categorias de Natureza/Cultura. Tal Asad (2001) especifica

3 Filmes notaveis dessa década que modificam o terror sdo: Jigoku (1960), de Nobuo
Nakagawa; Village of The Damned (1960), de Wolf Rilla; Les Yeux sans Visage (1960), de
Georges Franju; The Innocents (1961), de Jack Clayton; Night Of The Living Dead (1967), de
George A. Romero; Repulsion (1965) e Rosemary's Baby (1968), de Roman Polanski.

14 Subgénero e recurso do cinema de terror que se concentra na representacdo da violéncia
gréfica.
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como a tortura e a crueldade s&o associadas com as ‘ragas selvagens’ e 0s
povos fora da Euro-América moderna. Asad identifica no discurso juridico uma
narrativa que teria por intengcdo a progressiva exclusdo da tortura e da
crueldade da esfera publica; os ideais da civilizagdo entrariam em conflito com
as praticas de violéncia exagerada (ASAD, 2001, p. 167). O mesmo conflito
devemos encontrar nos desenvolvimentos do individualismo desde o
jusnaturalismo e o corpo como propriedade ‘protegida de danos’. A estratégia
da representacéo da violéncia no cinema de terror passa por essas ideias, uma
investida contra a mascara civilizatéria do homem, sendo uma liberagao das
qualidades reais de sua natureza a forma mais efetiva de causar medo na

ordem moderna.

Os esforgos da sociedade moderna foram os de um afastamento dos
signos da violéncia de um campo comum. Os antecedentes estdo desde o
afastamento da morte e a sua higienizagdo'® as proibicbes de exibicdo da
crueldade que aponta Tal Asad. Estes sdao os processos que modificaram a
sensibilidade liberal em relagdo a dor (ASAD, 2011, p. 169). Interior a este
processo talvez caminhem os esforgos do poder disciplinar de Foucault (2010)
que garantem nova ades&o a ordem sem necessitar da exibi¢do publica de sua
coergao. Isso porque, como esta em Vigiar e Punir, o poder no Estado moderno
nao precisa mais ser exemplar, age através da organizagao dos corpos — claro,
a tortura nao desaparece, como diz Asad, continua institucionalizada, mas nas
brumas do poder policial (ASAD, 2011, p. 169) —. Afinal, o corpo é o
componente mais imediato e disponivel ao controle, pois material. Pode ele
mesmo ser constrangido na organizagdo do espago urbano moderno, por
exemplo do panopticon que organiza o espago pela visdo. O poder soberano
(da punig¢ao na tortura e da vigilancia), segundo Foucault, recobriria sua agao
nas malhas de um biopoder, este voltado para a integracdo de um corpo

organico controlado pelas tecnologias modernas de sua manutengdo, da

15 Benjamin (1986) relata como sociedade moderna teria tornado a morte mais asséptica, de
forma que ela deve ocorrer, na maioria das vezes, em ambito hospitalar, ou seja, fora do
ambiente doméstico. O proprio ato de preparar o corpo do morto, antes destinado as mulheres
da familia, passou a ser desempenhado por empresas funerarias. A mesma busca pelo
asséptico pode ser encontrada nas guerras contemporaneas, onde misseis matam e os
homens que os comandam continuam com as maos sem estarem organicamente “sujas de
sangue”. Apesar de que essa Ultima comparagdo de distancia em relacdo ao evento da morte
ja pudesse estar anunciada no personagem do carrasco e seu “anonimato”.
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natalidade a morte (FOUCAULT, 1999, p. 291). O carater de administracdo das
massas e controle do bem-estar fisico (biolégico) do individuo tem muito em
sua relagdo também com a organizagao do trabalho que o poder disciplinar
antecipou ao biopoder, levando o corpo saudavel (e propicio ao trabalho) para
o lugar de uma nova fixagdo da figura humana que se desenhava no século
XVIII (FOUCAULT, 2010, p. 133).

A essas digressdes alguns dos temas do cinema de terror parecem
expressar também uma sensibilidade. Os filmes de terror comegaram a ficar
mais como contos de claustro, tendo por vezes algo proximo aos personagens
que fosse ameacgador. A década de 1970 talvez se ligue as desilusdes das
revolugdes e do otimismo politico de 1960; a guerra do Vietna, afinal,
continuava com forga total. O homem continua sendo representado pelo homo
homini lupus, mas talvez também contido em uma situagéo cruel por figuras de
poder. A década de 1970 tem no cinema de terror as possessdes demoniacas
e as criangas misteriosas como grandes personagens, efeito claustrofébico de
desconfianca do outro (exemplos s&o The Exorcist (1973), de William Friedkin;
The Omen (1976), de Richard Donner e Alice, Sweet Alice (1976), de Alfred
Sole). A atengdo ao corpo do cinema splatter/gore se desdobrou para o
subgénero do bodyhorror. Indo contra as pretensdes da regularidade do corpo
saudavel do biopoder, os temas de metamorfose kafkianos sdo comuns nesse
subgénero e continuam a degradagao violenta do corpo por sua modificagao
bioldgica (It's Alive (1974), de Larry Cohen; Shivers/They Came from Within
(1975), de David Cronenberg; Eraserhead (1977), de David Lynch; Invasion of
the Body Snatchers (1978), de Philip Kaufman; Alien (1979), de Ridley Scott).
O subgénero é o inicio da introdugédo da abjec¢ao, da matéria impura no terror
como nunca antes. O corpo disruptivo contra a sua ordem institucionalizada é

representado como instavel, nojento e poluente.

The horror genre is often defined with respect to the effects that
it generates in viewers. The presence of the monster is also a
common feature of horror. Monsters are typically impure and
unclean — they are in between different physical, psychological
and ontological states. Some are composite in that they are
made up of different parts from different orders. Such
ambivalence contributes to their deviance because we are not
able to define or characterize them; they are unpredictable and
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lie outside the natural order of things. This makes them abject
and able to elicit horror. (AYRA, 2014, p. 133)

O mesmo vale para a introdugédo do assassino mascarado dos slasher,
filmes que ganharam alta notoriedade e popularidade pela agdo da fuga de
seus personagens (The Texas Chainsaw Massacre (1974), de Tobe Hooper;
Black Christmas (1974), de Bob Clark; Halloween (1978), de John Carpenter;
Tourist Trap (1979), de David Schmoeller). A mascara se torna esse item de
confusdo de dominios, retira o rosto humano dos personagens para tornar os
vildes ambivalentes'®. Porém, a mascara também aponta uma exterioridade da
violéncia por aquele que a pratica, tem o mesmo efeito da mascara do
carrasco, ndo aponta um culpado pelo horror, pois cria uma figura impessoal.
Para uma nova gama de diretores o serial killer ndo deveria ser o desajustado
criminoso escondido em casas na beira de estradas, uma figura extraordinaria
que vive apenas nos pesadelos dos jovens perseguidos e esfaqueados por
estes. Que melhor maneira o serial killer poderia se esconder se nao pela
aparente normalidade? Por isso, ao adentrar a década de 1980 a mascara sai
de cena para uma visdo mais horrivel, anunciada desde 1960, como indicamos,
pela visdao do rosto humano. Um arco do retorno do personagem homicida
reconhecido pela feicdo humana que, apesar de perder forca depois de
Norman Bates de Hitchcock (Psycho, 1960), tem seu apice de retorno no Dr.
Hannibal Lecter'” em The Silence of the Lambs (1991), de Jonathan Demme.

O novo cinema tinha por importancia a destruicdo da figura humana,
essa desnuda em sua forma e natureza, importava disso o impacto do choque
que a representacdo poderia causar a sensibilidade. O sucesso do bodyhorror
e seus grandes avangos na maquiagem combinou seus recursos ao splatter e
suas histérias de violéncia. Se o corpo podia ser fonte de terror em sua
deformagdo organica, porque também ndo no apelo da mutilagdo corporal

como espetaculo per si? Destruir a forma humana completamente: ndo mais

16 Bataille (1970, p. 406) lembra que a mascara é um envelopamento das feicdes humanas e
suas emocgbes, ndo garante entdo uma leitura clara de relagdo com o outro. A mascara é o
sinal de um caos, de mudancas subitas e imprevisiveis.

7 Enquanto dos slashers nos lembramos de seus assassinos pela figura opaca dos seus
rostos desfigurados e instrumentos de morte (A faca, a serra elétrica, as garras de Freddy
Krueger), Jonathan Demme escolhe enquadrar em Hannibal Lecter o que ha de mais desnudo
na feicdo humana: os olhos.
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perseguir a morte como efeito do torturador, mas a humilhagdo e degradacéao
de suas vitimas como nucleo principal. E a violéncia como tema e ndo
acessorio a verdadeira génese dos filmes de tortura atuais. The Last House on
the Left (1972), de Wes Craven & o grande pioneiro desse novo terror, junto
com o tour de force polémico de Pier Pasolini, Salo o le 120 giornate di Sodoma
(1975)'8, ‘Salo’ foi banida em diversos paises e permanece até hoje como uma
das peliculas mais controversas do cinema. Sua indecéncia moral e imagens
perturbadoras (estupro, pedofilia, mutilagdo, consumo de fezes, etc.) foram a
inspiragdo para um novo extremismo no cinema. Pink Flamingos (1972), de
John Water também foi uma dessas produgdes independentes fora do
conhecimento do grande publico que foram controversas e inauguraram o

cinema imoral'®.

Para isso, entretanto, foi preciso os avangos de novas tecnologias de
maquiagem e miméticas do horror para poder reinventar essa imagem do
homem em todas as suas novas concepg¢des (um novo Grand Guignol se
formou em 1970). Estas novas encenagdes caminharam naquela esteira da
fixagdo pelo significante outrora denunciada por Gilbert Durand (1988).
Perseguem um novo realismo, maior que aquele da perspectiva do
Renascimento e da fotografia. Um interesse pelo detalhe e pelo grotesco do
real era o desejo do novo cinema de terror que aparecia depois de 1970. O que
haveria fora da imagem que tanto lhe importa? Qual a importancia da natureza

da imagem para a natureza do filme de terror?

A mentalidade magica da imagem cinematografica tem grande atencéao
no cinema de terror. Para assustar pela imagem é preciso convencer. O
realismo que a histéria da imagem acumulou para o cinema nao deveria entdo
ser problema, a nao ser pelo fato do terror necessitar da ficcdo e da mimética
(imitagdo de um referente) ainda como arte. A representacdo mantém uma

relagdo de tensdo nas artes plasticas, mas ela ndo necessariamente precisa se

18 British Board of Film Censors negou a autorizagdo da exibigdo do filme no Reino Unido em
1976. O Australian Classification Board também baniu o filme no mesmo ano.

9 A Clockwork Orange (1971), de Stanley Kubrick também poderia figurar entre esses
pioneiros, mas sua intengcédo é mais tematica do que de escolhas estéticas de visualidade como
esses outros filmes vinham fazendo. Outros sdo The Devils (1971), de Ken Russell e In the
Realm of the Senses (1976), de Nagisa Oshima.
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referir a um referente. Ja na fotografia e no cinema, como Barthes (2012, p. 15)
concorda, ndo é possivel se separar dele. E necessaria, ao menos, a ilusdo de
que aquilo que se vé na imagem digital realmente esteve na sua frente?°.
Grande parte da vivacidade do cinema de terror depende dessa ilusao,
adquirida sobretudo devido aos avangos tecnoldgicos que possibilitaram o uso
de efeitos especiais. Com os referentes parciais em cena, interagdes com ou
entre simulacros, o cinema de terror alcangou grandiosidade e entrou para a
industria cinematografica, mesmo hollywoodiana. Para um novo cinema de
terror que lida com o proibido e imoral, aquilo que ndo podemos (ou ao menos
nao deveriamos) encontrar na realidade, presentificar seus referentes é de

extrema importancia.

Bazin (2016) nos lembra que o cinema ficcional e o cinema documental
nao s&o separagdes estanques como se imagina. Todo cinema ficcional é
cinema documental em algum nivel, pois € também o real a sua estética
(BAZIN, 2016, p. 182). O duplo Ihe aparece, ndo necessariamente como termo
exato de coépia, mas como restituicdo. Esta € a forma do realismo que Bazin
admira no cinema, aquele que restitui a realidade sensivel em seus detalhes,
aquele que melhor ilude ser real, um realismo mais estético do que técnico.
Logo, Bazin ndo era um admirador de grandes efeitos especiais, mas entrega a
pensar sobre eles através de sua critica. Pois, como o autor afirma, é a plastica
da imagem que modifica a realidade de sua apreens&o, mas essa realidade
que usa, ndo a que imagina (BAZIN, 1999, p. 67). Quer dizer, a cAmera, ainda
que sua caracteristica seja a objetividade, pela plastica da imagem, modifica
seu objeto. Realismo ndo € o mesmo que realidade. O olho da cdmera nédo € o
olho humano, € um olho, ndo que recebe objetos, mas que os apresenta. Por
isso, o referente permanece como espectro no cinema, mesmo que nao tenha
havido objeto para sua impressdo. Por exemplo, a morte real ainda é o

referente da encenacéao ficcional da morte, mesmo que ela ndo se encontre

20 A interpretagdo segue a hipoétese da histéria da representagdo no Ocidente como tendéncia
ao realismo. Durand (1988) observa esse desenvolvimento da apreensdo do referente na
técnica do rendu do Impressionismo, a apreensao da impressao sensivel do objeto que depois
encontra as mesmas reflexdes sobre a luz na criagdo e uso da objetiva. Barthes prefere fazer
uma histéria da fotografia pela quimica em que o objeto é sempre um espectro, um rastro, pois
feito de uma apreensao quimica dos raios de luz, por isso sempre preso ao seu referente e a
presencga de sua auséncia (BARTHES, 2012, p. 21).
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frente a cdmera; a morte pode ser por ela recriada, s6 € preciso se mover em
direc&o ao realismo. Vemos na imagem nao as unidades disjuntivas de silicone
e sangue falso, mas a totalidade que sugere a laceragao real. Bazin e Jacques
Aumont passam assim a falar a mesma lingua, pois também todo filme, mesmo

o documentario, acaba por ser filme de ficcdo (AUMONT, 1999, p. 70).

Se a mentalidade magica esta envolvida com o cinema, ele também esta
envolvido com a ilusdo, sedugdo da imagem para uma nova realidade que &,
através da subjetividade que se relaciona com ela, requisitada a ser
interpretada como uma realidade auténoma (MORIN, 1958). Como sublinha
Edgar Morin (1958, p. 113), parte da nossa afetividade para com a imagem é o
que simula sua objetividade. Choramos um personagem, tememos um
assassino. A transferéncia dessa realidade cinematografica para um realismo
esta principalmente na equivaléncia de suas consequéncias com as de nossa
propria realidade. Dai falamos das sensibilidades que acham a imagem
exagerada: ela o € quando mostra demais, explora demais 0 nosso proprio real

e faz dele um duplo, confundindo, portanto, os dois dominios.

A estratégia do realismo no cinema de terror tem justificativa. O
chamado ‘terror B’ vinha ganhando fama dentro do género. As maquiagens mal
produzidas dos filmes independentes eram interpretadas como uma forma de
comédia, fosse essa sua intengcdo ou nado. Logo, a década de 1970 e
principalmente a de 1980 comecgou a associar o terror com filmes campy,
produgdes para ndo serem levadas muito a sério e que eram muitas vezes
comédias exageradas. Isso angariou para o terror diversos filmes que
assumiram esse papel de serem producdes de entretenimento divertidas,
mesmo que pudessem ser assustadores. A Nightmare On EIlm Street (1984),
de Wes Craven tem muitos elementos campy, sua sequéncia € ainda mais
exemplar, e em 1988 Tom Holland leva ao grande publico o sucesso Child's
Play?’. Coube entdo a um cinema underground iniciar um projeto de ‘tirar o

sorriso do rosto’ do publico desse género.

Enquanto o terror coémico ganhava espacgo, a década de 1980 e 1990 viu

serem produzidos os titulos mais polémicos e perturbadores da historia do

21 ‘Brinquedo Assassino’ no Brasil.
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cinema. Canibal Holocaust (1980), de Ruggero Deodato teve suas coépias
apreendidas no langamento de seu filme, e o diretor Deodato foi preso e
colocado para depor acusado de ter usado mortes reais em sua pelicula. A
cena do empalamento de um nativo-americano teve de passar por exames da
corte italiana e os atores tiveram de depor a inocéncia do diretor, apesar de ele
ter admitido a morte real de diversos animais para a camera. O filme inaugurou
as lendas dos snuff films?2, filmes (amadores ou ndo) que conteriam mortes
reais capturadas em video e que seriam distribuidos ou “plantados” nas antigas
locadoras de videos. Esse foi o nivel de seriedade pelo qual o Cinema
Extremo?3 comecgou a levar sua mimese. O filme da franquia japonesa Guinea
Pig Part 2: Flowers of Flesh & Blood (1985) de Hideshi Hino passou por igual
processo com a justica japonesa. Sao dessa época também os infames Pieces
/ Mil gritos tiene la noche (1982), de Juan Piquer Simon; Henry: Portrait of a
Serial Killer (1986), de John McNaughton; Tras el cristal (1986), de Agusti
Villaronga; Nekromantik (1987), de Jorg Buttgereit; Men Behind The Sun / X

/% 731 (1988), de Mou Tun-fei; Dead Ringers (1988), de David Cronenberg;
Santa Sangre (1989), de Alejandro Jodorowsky.

Na linha dos filmes de terror-comédia e filmes-B surgiu na década de
1990 uma nova estética da violéncia explicita que substituia a comédia pela
ironia e o humor negro. Os filmes de Joel e Ethan Coen anteciparam o sucesso
do jovem Quentin Tarantino, talvez o expoente de maior renome dessa estética
que foi chamada de cinema pop e que levou as grandes salas os
desenvolvimentos estéticos de uma violéncia brutalizada. Rose Satiko G. Hikiji
analisa em ‘Imagem-Violéncia’ (2012) alguns dos filmes deste periodo e como
estes exploraram a comunicacdo da violéncia e da morte. A questido que
coloca Hikiji em seus trabalhos diz respeito justamente a aparente comicidade
ou humor presente nesses filmes, cuja brutalidade da injuria corporal é

encenada de maneira crua, embora normalmente acompanhadas pelo riso da

22 Claro, os documentarios chocantes do Mondo Cane (1962), de Paolo Cavara, Gualtiero
Jacopetti e Franco Prosperi, ja haviam criado essa sensag¢ao ao popularizar os documentarios
com imagens de costumes estranhos, suicidios e mortes acidentais. O snuff de 1980 e suas
lendas estdo muito mais ligados ao fetiche da imagem por um assassino ou serial killer.

28 Uso o termo como feito por Tanya Horeck & Tina Kendall em New Extremism in Cinema:
From France to Europe. Edinburg: Edinburg UP, 2011.
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audiéncia, presente nas salas de cinema em que conduziu sua etnografia. Para
isso a autora recorre a Pierre Clastres (1975) em seu ‘De que riem os indios?’
para buscar entender o elemento de crueldade irbnica e cédmica que ela atesta

nestas producdes em particular.

Clastres observava que nos mitos amerindios o elemento risivel por
vezes era também aplicado aos elementos temidos e que haveria nessa
dindmica uma expressao da linguagem separada das regras da vida comum,
permitindo por breve periodo extravasar os sentimentos exigidos pela
coletividade (CLASTRES, 1975, p. 144). Para o autor, o riso permitiria realizar
ao nivel da linguagem o que seria proibido socialmente, fazendo com que os
individuos pudessem exercer breve controle sobre os fendmenos que
ultrapassam sua capacidade de contencdo. Disso, € possivel compreender
como a representacdo - enquanto uma espécie de linguagem - tem por
possibilidade capturar fenbmenos e deslocar suas caracteristicas conhecidas.
A imagem do cinema que pode também restituir o real, pode escolher distorcer
esta realidade. Como dissemos, um realismo esta principalmente na
equivaléncia de suas consequéncias com as de nossa propria realidade e o

cinema pop joga com essa equivaléncia como uma parddia burlesca.

Hikiji (2012) associa isto diretamente ao cinema pop. Mas ao mesmo
tempo em que a maquiagem nesses filmes possibilitou apresentar uma
materialidade da morte e da violéncia fisica de forma cada vez mais fiel,
também se optava por exagerar essa representagcdo, ultrapassando-a e
tornando-a, por vezes, comica. Nestes filmes, nas situacbes cotidianas dos
personagens, a morte ndo protagoniza ou tem mais peso que um dialogo da
narrativa, ela ocorre de maneira escandalosa, irreal ou inconcebivel,
‘quebrando o tempo normal como o humor. Como consequéncia disso, ao
invés do medo ou choque, as audiéncias dos cinemas em que Hikiji fez seu
trabalho de campo costumavam ter o riso como reacado. Criando menos que
uma ‘banalizacdo da morte’ — que caminha com a modernidade como querem
alguns autores -, a violéncia cOmica realiza um efeito mais proximo de

‘dessacralizar’ a morte ao nivel da representagao.
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E dai que surge a recorréncia do tema: capturar a morte e controla-la
em seus efeitos terrificantes ou torna-la cémica para supera-la. Essa fronteira
‘encantada’ da tela do cinema é o que permite manipular o que escapa,
permitindo-se, enfim, rir da morte e da violéncia. Porém, da condic&o breve que
o riso realiza € também breve seu efeito no real, pois a angustia ante a morte
ou a tolerancia a violéncia ndo se minimiza depois de um filme. No entanto,
Hikiji afirma em sua anadlise que € o tempo dos frames do filme que, ao
atravessar o riso, revela certa ironia sobre o objeto, causando sobre o riso da
audiéncia certo desconforto a posteriori. Nesse raciocinio, a angustia descrita
pela autora no que indica ser um efeito final do pds-riso acerca da morte
violenta estaria ela mesma, penso eu, mais proxima enquanto resultado de
uma tentativa frustrada da captura completa da morte. Afinal, o que a
experiéncia cinematografica que a audiéncia tem com esses filmes pop que
Hikiji analisa muito pouco ou nada tem em comum com O que essa mesma
audiéncia pensa ser ou possui sobre a experiéncia da morte, afinal é

amplamente sabido que a morte, enquanto evento real, ndo provoca o riso.

A morte na representagdo cinematografica aparece como um
deslocamento defensivo fundado em uma fronteira que toma o cuidado de
estar sobre o nosso controle. No filme, a diegese € a livre agado de expansao da
realidade para outras regras, outras importancias manipulaveis. Nela,
elementos que a maioria poderia considerar perturbadores podem existir sem
os efeitos que Ihe sdo proprios: sem o trauma, sem o medo completo e sem a
lembranga, que € a propriedade impregnante da realidade. Na imagem,
acredita-se que a morte pode existir sem agir sobre o eu. Essa intuicdo é
prépria da fabricagdo da imagem, como uma rede que captura certas
experiéncias permitindo que controlemos o que destas queremos sentir. Assim,
o material artificial das maquiagens que produzem a cdépia, muitas vezes
expostos de maneira pouco realista, formaliza o sinal permanente da
necessidade do controle que precisamos ter sobre as imagens da morte, assim

como temos com sua experiéncia.

A quebra do sagrado é o primeiro artificio para afastar a morte como
medo. Nesse sentido, o riso € irbnico como a brevidade e as situagbes em que

os filmes dos anos 1990 nos apresentam a morte. A agéncia do sujeito tem



74

duracao apenas com a protecdo que a fronteira do estudio reserva, pois a
imagem ficcional da morte, ao retirar a sacralidade do corpo e da vida, nao
permite superagdo completa de sua destruicdo, este ndo € um cinema da
transcendéncia da realidade. O riso é disparado junto a injuria fisica, quase
sempre também contendo uma espécie de dispositivo de ‘fuga’, seja um
diadlogo cdomico ou um efeito irreal de anatomia, o que faz com que, mesmo que
essa fuga seja rapidamente retirada de cena, a figura se torne descortinada ao
olho: aquilo ndo ¢é real. Esse signo da irrealidade € o que separa o cinema pop
e suas intencgdes irbnicas com a transgressao virulenta do Cinema Extremo que

alcanca um pico de produgdes em 1990 e 2000.

Esta contencdo simbdlica de certos aspectos poluentes é reflexdo de
longa data nas produgdes antropoldgicas. Mary Douglas em ‘Pureza e Perigo’
(1976) analisa extensamente dados que explicitam o tratamento ritual que
mantemos com certos fendmenos que classificamos como ‘ambiguos’. Estes
eventos da vida coletiva que se encontram fora das classificacdes estruturais
sao os que desafiam a ordenacdo dos sistemas de pensamento. Como toda
forma de classificar € também a atuacdo posta de uma légica sobre os
elementos classificados, ha também nos elementos que transgridem a
ordenacdo uma logica reativa a sua poténcia caodtica, como as reagdes que
envolvem aquilo que convencionamos nomear de tabus. A poluicido provinda
do tabu “s6 existe por referéncia a uma ordenacao sistematica das ideias”
(DOUGLAS, 1976, p.36), quer dizer, por oposicdo a um sistema de inclusao

(nossa invencgao de cultura) e a um de exclusao (a invengao de natureza).

Nao € preciso que um objeto seja o exemplo desse tratamento ritual,
também, e principalmente, a nossa ordenagdo de mundo e as ideias desses
mesmos elementos que mantemos afastados do fluxo consciente podem servir
de exemplo. Por isso o Cinema Extremo buscou ‘reencantar’ a imagem de uma
presenca que fosse poluente a consciéncia do espectador, a ordem das ideias
que é por onde a imagem pode agir, trazendo assim um sinal de realidade que
informasse um ‘perigo do real’. E para ideias poluentes serem transmitidas ao
telespectador ndo bastava uma destruicao da figura humana que fosse apenas
fisica, ela ataca também aqueles pontos de referéncia de nossos limites

culturalmente definidos por valores (ordenagao sistematica das ideias), € por
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fim um cinema do tabu. Apreende-se com isso um lado oculto objetivado na
imagem, fala do que nao se deve, pensa-se deliberadamente sobre a relagao
entre os elementos que fazem parte de nosso campo de ordenagéo simbdlica e
do que estad ordenadamente fora dele. E, nesses termos, um cinema que

envolve a Natureza/Cultura.

Claro, estes filmes considerados apelativos (exploitations) também
possuem seu fundo de ironia. Parecem por seu realismo serem a continuacao
mais natural do melodrama gético e do espetaculo da violéncia da guilhotina.
Irbnicos porque enfim alcancam o nivel de detalhes e expansao da imagem
real que o show teatral do Romantismo apenas sonhou. O Cinema Extremo é
um ataque ao 6rgédo dessa curiosidade, o Olho. Isso ocorre porque um
elemento fundamental para esse género cinematografico € a ndo existéncia de
formas de evasao ao olhar em relagdo aos momentos mais crus de injuria fisica
ou perturbagcdes de outra ordem. Na maneira que a montagem do filme é
realizada, o espectador — se nao fecha os olhos ou para de assistir ao filme —
ndo tem escolha sendo ver e incomodar-se profundamente com o que vé. A
crueza destas produgdes é justamente o ato de presentificar os fenbmenos
mais perturbadores ao imaginario sem proporcionar qualquer dispositivo de
‘fuga’ ao olho. A representagdo segue uma férmula que nado sé apresenta
imagens violentas como as apresenta de forma violenta, sempre fazendo do
excesso a figuragcdo do proibido?*. No entanto, diferente do espetaculo gotico,
nao existe justificativa para as investidas violentas desses filmes, nem, na
maioria deles, escolha particular dos personagens; sdo todos apenas o suporte
de uma encenacgao da crueldade. Por isso 0 novo extremismo é reconhecido
por sua violéncia gratuita, a estratégia especifica para um ataque a
sensibilidade moderna.

Apesar de ocorrer com uma frequéncia suficiente em nossa
época, a consciéncia moderna percebe a inflicdo de dor “sem
uma boa razao” (como seria uma operagdo médica ou,
digamos, a morte de um animal por motivos alimentares) como

z

repreensivel e, portanto, como objeto de condenagédo moral. E

24 A violéncia como linguagem cinematografica foi analisado também no cinema de Michael
Haneke por Rose Satiko Gitirana Hikiji (2004). A autora expde a metalinguagem com que
trabalha o diretor para ironizar a ‘violéncia clean’ de Hollywood. O conceito imagem-violéncia
(2012) é um dos referentes cunhados por Hikiji para conceber as representagdes
cinematograficas que lidam com a violéncia na comunicagéo da violéncia.
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essa atitude a respeito da dor que ajuda a definir a nogao
moderna de crueldade. (ASAD, p. 170)

Claro, ha excegdes para a regra, e uma das maiores foi a que fez o
grande publico tomar consciéncia desses filmes e formar um publico maior dos
mesmos na atualidade, o supra-sumo da tortura: Saw (2004)%%, de James Wan.
O filme exemplifica bem como usar a mutilacao teatral do corpo como enredo e
foi sucesso de bilheterias em seu langamento. Mas Saw ndo usa de temas
imorais em sua narrativa, ele € mesmo um exemplo de ‘violéncia justificada’, ja
que o boneco Jigsaw inclui no seu jogo apenas aquelas pessoas de ‘mal
carater’. A década de 1990, como indicamos, pavimentou o sucesso de Saw, e
as técnicas do choque ja ndo eram restritas a alguns diretores de vanguarda ou
de filmes de terror, passou a ser usado em diversos seguimentos do cinema,
de forma que o Cinema Extremo se caracterize por uma estética e estratégia
mais do que um género, apesar do terror e do horror aparecerem na maioria
dessas produgdes. A producao de filmes violentos e perturbadores é gigante
nas décadas de 1990, 2000 e 2010. As producdes se separaram em dois
seguimentos muito proximos. Os Estados Unidos popularizaram o chamado

torture porn e a Franga o New French Extremity.

Os filmes desse Cinema Extremo s&o diversos e de multiplas
nacionalidades. Alguns de seus titulos sdo: Begotten (1990), de E. Elias
Merhige; Man Bites Dog (1992), de Rémy Belvaux; Natural Born Killers (1994),
de Oliver Stone; Schramm (1993), de Jorg Buttgereit; Aftermath (1994), de
Nacho Cerda; Benny's Video (1992) e Funny Games (1997) de Michael
Haneke; Happiness (1998), de Todd Solondz; Requiem for a Dream (2000), de
Darren Aronofsky; Subconscious Cruelty (2000), de Karim Hussain; Audition /
F—7 1 32 (1999), Visitor Q (2001), Ichi - The Killer / Koroshiya 1 (2001) e
Gozu (2003), de Takashi Miike; August Underground (2001), de Fred Vogel,
Suicide Club (2001), de Sion Sono; Oldboy (2003), de Chan-wook Park;
Murder-Set-Pieces (2004), de Nick Palumbo; Hostel (2005), de Eli Roth;
Slaughtered Vomit Dolls (2006), de Lucifer Valentine; Taxidermia (2006), de
Gyorgy Palfi; Gurotesuku (2009), de Kaji Shiraishi; Dogtooth (2009) Yorgos;

25 *Jogos Mortais’ no Brasil.
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Lanthimos; Antichrist (2009), de Lars von Trier; The Human Centipede (2009),
de Tom Six; The Loved Ones (2009), de Sean Byrne; A Serbian Film (2010), de
Srdan Spasojevié; Thanatomorphose (2012), de Eric Falardeau; The Bunny
Game (2012), de Adam Rehmeier; Excision (2012), de Richard Bates Jr.; Miss
Violence (2013), de Alexandros Avranas.

Associados ao New French Extremity estao: Seul contre tous (1998),
Irréversible (2002) e Enter the Void (2009), de Gaspar Noé€; Baise-moi (2000),
de Virginie Despentes e Coralie Trinh Thi; Trouble Every Day (2001), de Claire
Denis; Dans ma peau (2002), de Marina de Van; Haute Tension (2003), de
Alexandre Aja; Ma mére (2004), de Christophe Honoré; A l'intérieur (2007), de
Alexandre Bustillo e Julien Maury; Martyrs (2008), de Pascal Laugier; Raw
(2017), de Julia Ducournau.

Processos legais, censura e banimento acompanham o curriculo de
grande maioria destes titulos. A relagdo do extremismo com os exploitations,
como Linda Williams (1991) notou, é que diversas categorias misturam-se
dentro de suas producdes. O exploitation pode, de uma forma mais ampla, ser
definido como bodily genre (géneros do corpo), filmes preocupados em
capturar o espetaculo do corpo envolvido por emogdes intensas (WILLIAMS,
1991, p. 4). Linda Williams observa esses géneros em participagdo no
melodrama (flmes emotivos), na pornografia e no terror. O excesso ou
gratuidade seriam seu sinal mais comum, normalmente indicado nos fluidos
corporais dos personagens, principalmente porque parte de sua intengao € de
um arrebatamento do espectador pelo show, uma participagdo que passa pela
mimica do publico com os personagens: chorar com eventos tristes, gozar com
pornografia, sentir nojo ou medo de filmes de terror; o que faz com que o
sucesso desses filmes seja também medido por suas respostas corporais
(WILLIAMS, 1991, p. 5). Proponho com essas relagdes pensar que o Cinema

Extremo seria um no entre esses trés géneros de filmes.

O termo torture porn surge no fundo de uma metafora que percebe o
erotico e o violento em relacao nesses filmes, mas ignora o melodrama que
esta no proprio processo de arrebatamento e da teatralidade do exagero que

nao precisa estar envolta de uma trama deprimente. O New French Extremity é
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ainda mais particularmente melodramatico, ja que transmite as turbuléncias
psicolégicas de seus personagens para a demonstragao fisica, trocando as
lagrimas pelo sangue. Esse n6 dobra os poderes das imagens na afetagao do
corpo do publico, e encontra parte de sua forca em relacido a representacéo do
real: porque se reage fisicamente, sentimos uma presenga também fisica do
que vemos. Sao esses momentos em que o artificial diante da camara pode se
transformar terrivelmente, ndo se sabe se pelas luzes ou os gritos atuados,
tornando tudo muito préximo de nds e fazendo com que logo se atinja nas
reacoes o tdo famoso e procurado ‘cringe’ — momento do extremo incémodo
alcangado pela audiéncia ao assistir esses filmes de terror. Logo, a seguranga
do aspecto cinematografico abandona o espectador, fazendo com que os
efeitos que se inspiravam na realidade por alguns momentos paregam, numa
inversdo, inspirar a propria realidade. Esses sdo os resultados do excesso

alcancados pela visualidade e sao parte do que possuem de polémico.

As imagens do cinema extremo sao aquelas relacionadas a um olho que
s6 encontramos como ferramenta de Georges Bataille (2013), a criagdo de um
olho inumano metaforizado na prépria camera, um olho cruel que nao desvia o
olhar ou se fecha conforme a exigéncia. Tanto mais também €& o olho que
mostra o inumano, o olho batailliano por exceléncia que se abre nos lugares
proibidos e insuportaveis e que excede a experiéncia e as coordenadas criando
um ambiente surreal (no sentido de que torce a realidade com o extraordinario)
como resposta ao caos gerado contra a ordem. Na intengcdo de chocar e
incomodar com seu conteudo, o Cinema Extremo nao oferece fuga ou defesa a
quem o consome. Ele exacerba as imagens de detalhes sordidos e close-ups;
ainda que seja comum que criemos nossas proprias fugas da imagem quando
elas ndo nos sao oferecidas, como quando tentamos observar algum ponto que
revele a ‘mentira’, algum exagero, algo que se separe da ‘realidade mimética’

que parece se confundir com a ‘realidade real’.

Esse esforgo, inclusive, € uma forma que o espectador encontra de se
defender dos incdbmodos gerados, bem como dos temas tabus dos quais
derivam. Com isso, averigua-se a necessidade de conjugar fronteiras e

estabelecer formas de nos separar da dor, do estupro, do incesto, da mutilagéo
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corporal, dos dejetos de todo tipo e dos fetiches sexuais incomuns que sdo

projetados nas peliculas.

Agora que tivemos essa breve contextualizagdo das produgdes de terror
das ultimas décadas, precisamos compreender sobre o que falam suas mais
recentes producdes, mais especificamente, como causam medo. De toda
forma, esse Cinema Extremo vem sido pensado muito mais através de suas
escolhas estéticas e novas formas de comunicagdo, enfatizando seu
exploitation e exageros de representagdao, nova mise-en-scene e etc. do que
por seu conteudo. O termo torture porn € mesmo uma brincadeira com os
close-ups detalhistas dos filmes pornograficos, que pensam o olhar como poder
e o poder como dominio erético em que a violéncia enquanto objeto de desejo
deva ser tratada em analogia ao desejo sexual do telespectador (JONES, 2013,
p. 15). Pouco foi dito, entretanto sobre os seus temas, sobre o seu nucleo
mitico e a interacdo de seus simbolos para além de sua estética. O que, afinal
de contas, comunicam esses filmes, quais sdo os elementos recorrentes em
sua organizagao? Escolhemos dois exemplos destas produgdes que
esclarecem alguns dos elementos gerais dessa cinematografia, e que servem

para demonstrar de maneira mais ampla sua particularidade.
2.3. Dois exemplos descritivos
Exemplo A: SUBCONCIOUS CRUELTY (2000, Canada, dir. Karim Hussain)

Vejamos a obra de Karim Hussain, ‘Subconscious Cruelty’ (2000). O
filme se divide em uma pequena introducdo e quatro capitulos difusos e as
vezes conectados como uma experiéncia onirica. A introdugdo € composta de
uma breve narrativa sobre a monotonia da realidade e seu papel de obstruir
nossos mais profundos desejos. Para negar essa angustia, o narrador nos
acusa de usar a mentira do cinema como distracao. Se voltassemos a pensar
na comunicacgao visual, essa introducdo pode ser vista como um ataque irbnico
ao espectador voyeur que exige do cinema a agao violenta e o erotismo a seu
bel prazer de entretenimento anénimo. A ironia viria ao expressar de maneira
extrema esses dois elementos sem separa-los e culpar o olho pelo que vé,

oferecendo gratuitamente o que o espectador médio pede.
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Junto as imagens acinzentadas de um cotidiano urbano a voz continua a
falar das emogdes mais obscuras que nao se mantém em controle por muito
tempo; continua a narrativa: “sera impossivel ignorar a realidade humana muito
mais terrivel do que qualquer filme possa ter tentado retratar”. Comecga a
primeira sequéncia que o diretor intitula Ovarian Eye Ball. Uma mao apresenta
um cérebro sobre uma iluminagdo verde e uma mensagem € exibida como
informacéo sobre a separacdo anatdomica entre hemisférios esquerdo e direito.
O direito domina os pensamentos criativos, intuitivos e passionais e o esquerdo
os pensamentos légicos e racionais. Enquanto a mensagem € exibida uma luz
vermelha cintila lentamente sobre o lado direito do cérebro na luz verde e
conforme a sequéncia segue ela retorna em breves imagens com maior

intensidade e velocidade.

O corpo nu de uma mulher viva é exibido deitado em uma mesa e uma
mao feminina com longas unhas pintadas de vermelho inicia caricias no seu
corpo de maneira erética, passando pelos labios até a barriga e a vagina. Em
seguida, a mao sem identidade cobre com um pano vermelho o rosto da
mulher deitada e toma um bisturi com o qual volta a acariciar sua barriga e faz
um vagaroso corte profundo no seu ventre exibindo a mensagem “destrua o
lado esquerdo”. Esta cena €& particularmente interessante, o hemisfério
esquerdo € exibido repleto de larvas enquanto a luz vermelha se intensifica no
lado direito. Junto a esses acontecimentos, o ventre € penetrado pela mao
feminina sobre o corte feito até ser exibido “destrua suas mentiras”. O que se
retira de dentro do ventre € justamente um olho que a mao posiciona para o
espectador, o olho batailliano que aparece novamente prenunciando a visao

proibida.

A segunda sequéncia continua com a estética surreal do primeiro, o
titulo € Human Larvae. As relagdes do olho sao intensificadas com as posicoes
da primeira cena. Nesta, um rapaz é mostrado observando uma fresta
enquanto a camara o exibe sobre uma limitada luz que imita também estar
espiando-o através de uma fresta. Esta é a sequéncia mais longa de Hussain e
também a que se utiliza de narragdo constante do rapaz citado. O que ele
observa pelas frestas € uma mulher gravida a dormir que tem ao lado esquerdo

do seu corpo também uma luz vermelha. O rapaz descreve seu fascinio pelos
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fendbmenos do seu corpo e sua beleza que é a ele inalcancavel. Do seu quarto
acinzentado em um espaco deploravel, o quarto da moga é exibido refletindo
uma forte luz vermelha até o corredor. Desta situagcdo, o homem em narrativa
expressa as consequéncias de viver naquele estado de desejo ndo satisfeito

pelas imagens de violéncia que o assombram.

Para algumas cenas da imaginagédo surreal do personagem masculino
sao usadas luzes vermelhas e azuis conjuntamente, crueldade passional e
frieza? Em uma dessas cenas o0 cérebro em implosdao do rapaz é mostrado
sobre essas cores, acompanha sua narrativa a fala “Aprendo com essas visées
que o monstro mais forte de todos o que causa mais dor, destruicdo e
sofrimento nada mais é do que o proprio ser humano”. Seu olhar pela fresta é
sempre iluminado de azul e a progressdo nessa narrativa de uma vida
voyeuristica parece acompanhar a progresséo da gravidez da mulher, ele e o
feto chegam a se relacionar por estarem ambos em condicdo de se sentirem

nada no mundo.

A mulher mantém relagbes sexuais com diversos homens e o homem
pela fresta a observa se masturbando e desejando poder toca-la também.
Sobre estas cenas de sexo da personagem feminina a luz novamente vem
tomar seu quarto todo enquanto a narrativa do homem se desenvolve com sua
observacao sobre a forma humana, o corpo e a simetria dos 6rgaos sexuais
para a criagdo da vida pelo sexo, “Como era fascinante... Principalmente
quando a dor se misturava ao prazer”. Para essas observacgoes, posteriormente
ele contrasta com uma ideia “como poderia causar horror extremo e dor para a
criacdo do ser humano?”. Sua intencdo € ser o maior perversor da criagcao

humana, zombar de seus dominios.

Logo apds essa progressado o narrador nos revela que a mulher que era
observada é na verdade a irma do observador voyeur. Uma pequena maquete
de uma casa debilitada e feita com ossos de peixes mortos € mostrada para
ilustrar que vivem juntos. O homem discorre sobre seu desejo incestuoso
enquanto a imagem de uma fotografia de sua irma sendo diluida € mostrada,
como se o desejo do irmao consumisse sua forma, apagando a relagéo

parental. Em sua fantasia seus sexos se contrastam, ele pensa ser o homem
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aquele com o segredo da criagdo e a mulher para gerar a criagdo passava pelo
sacrificio e sofrimento que lhe perturbava. Nos mostrando um de seus sonhos,
com sua irma nua com ele a cama em meio a caricias, ela comega a menstruar

e sangrar de maneira descontrolada, colocando seu irmao em panico.

O irméo cuida de sua irma conforme se aproxima o parto e estuda sobre
como realiza-lo. Chegada a hora, no quarto em luz vermelha, a mulher com as
pernas abertas se esforga com auxilio do irmdo. A imagem da dilatagdo da
vagina com a cabega do bebé em seu interior € capturada pela camera durante
a narragdo do personagem, “Serei meu proprio Deus”. A narrativa segue
abafando os gritos da irma, mas as imagens se detém no seu corpo. ‘A
singularidade da situagdo é incrivel... Ela esta experimentando o sexo
extremo... O climax da criagdo. A crianga, menino ou menina, esta copulando
com sua mée”. O elemento da cena € a relagdo do incesto, o desejo do irmé&o
pela irma na manipulagdo de seu parto e a relagdo sexual do bebé com sua
mae, que pode ou n&o ser pensada como homossexual, tudo complementado
pelo close dado ao bebé colocando sua cabega para fora da vagina em meio

ao sangue.

Quando o bebé esta proximo de sair completamente, o irméao toma um
estilete e corta a garganta da crianga para em seguida fazer um corte na
barriga da mae, a imagem da queda de uma cachoeira partilha o momento. O
irmao diz iscar a crianga para fora, fazendo com que a cena seja também
compartilhada com as imagens de um peixe com um anzol na boca sendo
puxado para fora da agua. A irma olha tudo com horror enquanto esguicha
sangue pela cama e o irmao traz o bebé morto até ela, “era um menino”. O
quarto fica azul e o vermelho emana apenas do corpo ensanguentado do bebé
morto que o irmao leva ao rosto de sua irma, deixando o ferimento sangrar em
sua boca enquanto ela grita. Na narrativa ele diz “Eu sei o que é a verdadeira
face do terror. Conhego o extremo que se pode forcar um ser humano na total

perversdo e insanidade”.

Depois de pressionar o pescog¢o da crianga contra a méae, ela desmaia
pelo seu sangramento ou pelo terror em meio a narrativa mais densa da

sequéncia, onde o irmao descreve o0 sangue e a cor da pele acinzentada da
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crianga morta. Depois desta cena, ele corta o corddo umbilical da crianga com
os dentes e coloca de volta na vagina de sua irma, comparando o que fica para
fora a um “pequeno pénis sangrento”. A camera toma como imagem a irma
morta ao lado da crianga, ambos extremamente ensanguentados sob as luzes
azul e vermelha que piscam enquanto o enquadramento se abre. O pds-evento
€ mostrado na narrativa do irmao sentado na cama ao lado do corpo da irma
que diz banhar e vestir, citando ter deixado o feto em um pequeno altar de

papel laminado que cheirava mal. O capitulo termina.

O terceiro capitulo, Rebirth, mostra um campo aberto a luz do dia repleto
de homens e mulheres nus e sujos de barro esfregando seus corpos nos solos.
Eles se arrastam e quebram galhos de plantas para levar a boca, e de dentro
dos galhos e dos buracos feitos na terra emana sangue. Uma das figuras
chega a penetrar um buraco cheio de sangue no chdo e seguida de musica
instrumental as cenas continuam até encontrarem com uma mulher em um
manto branco cobrindo sua nudez enquanto um homem lhe faz sexo oral. Por
outro angulo podemos ver que o homem faz sexo oral em uma espada entre as
pernas da figura feminina e enquanto isso sua boca e lingua sangram. Esta é a
unica sequéncia que nao utiliza das luzes e cores em cena que
acompanhamos até agora, e parece uma metafora a propria violéncia do

homem contra a natureza, além de sua unido sexual com ela como sua méae.

O dultimo capitulo é intitulado, Right Brain/Martyrdom, acompanha o
cotidiano urbano de um homem de meia idade cristdo (seu crucifixo fica
visivel). A narrativa leva algumas cenas do dia do homem para depois mostra-
lo se masturbando com uma fita pornd. Quando goza, seu crucifixo fica em
quadro mais visivelmente. Com as méos sujas de esperma, ele toma um lengo
para se limpar e recolhe uma moeda que suja de esperma na face da coroa e
arremessa contra a televisdo exibindo pornografia, “Bucetas, como ousam
fazer isso comigo”. A proxima cena € do mesmo homem dormindo em seu
quarto iluminado por uma luz azul (o azul aqui como a laténcia da violéncia e
frieza) enquanto a televisao exibe o sermao de um pastor. Na janela, os galhos
de uma arvore sao vermelhos e comegam a iluminar o lado direito da cabeca

do personagem.



84

Nos sonhos do homem, uma mao com luvas de couro prende a anzois o
seu pénis. O homem preso grita e se desespera, mas 0 som € um ruido. A
montagem é cinzenta, mostra uma mao feminina acariciar e masturbar seu
pénis preso ao anzol enquanto as maos em luvas puxam as linhas que
separam a pele do 6rgédo. A imagem do pénis sangrando e lentamente sendo
separado da sua pele é explicita, como a violéncia do resto do filme. Os olhos
do personagem aterrorizado se concentram para um canto de onde sai sua
prépria figura em um fundo escuro sob uma luz vermelha, outra figura dele em
uma luz verde e outra sob a luz azul. O homem sob a luz azul diz, “Viemos de

seu lado direito. Somos vocé dentro de vocé que apenas aguarda para reinar’.

Ha closes da pele se descolando do pénis enquanto a intensidade da
masturbacdo aumenta. Observando, uma das copias do homem sob a luz
verde e azul tapa seus olhos e, préximo da ejaculagdo do personagem, retira o
braco do rosto mostrando a auséncia de olhos, causando um horror profundo
ao personagem. A mao em luva de couro toma seu crucifixo e as copias em
verde e azul e sem olhos acusam o personagem de usar aquele simbolo por
medo. Em seguida, recolhe o crucifixo em um papel aluminio e o aquece com
um isqueiro, derretendo-o. A coOpia pega uma seringa e toma o liquido
produzido pelo crucifixo derretido injetando-o na testa do personagem.
Diversas imagens de cadaveres e simbolos religiosos aparecem em sequéncia
com a projecao de mortes, guerras e miséria sobre eles, além de uma vagina

coberta com um cinto de castragao feito do novo testamento.

Um homem semelhante a Jesus Cristo aparece de joelhos frente a uma
igreja, ensanguentado e com a coroa de espinhos (nesse caso substituida por
giletes) como na representacdo catolica. Trés mulheres com um marcante
batom vermelho na boca o tomam e levam-no para um espacgo escuro onde o
canibalizam vivo. As cenas sao longas e violentas, com muitos detalhes do ato.
As mulheres chegam mesmo a forgar o Cristo a engolir um pedaco de sua pele,
levando ao literal o rito da comunhdo catélica como consumo do corpo de
Cristo. A humilhagdo ao personagem mutilado continua com urina sobre seu
peito e masturbagcdo com suas tripas, finalizando com o estupro anal de Cristo
cometido por um longo pedago de madeira (pedaco da cruz?). As maos com

luvas flertam com um corpo feminino nu sobre a luz verde, mas em seguida
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enfia os polegares em outra cena nos olhos de Jesus até fura-los (proibindo-o

de ‘olhar por n6s’).

A cena final € do personagem cristdo que acompanhavamos se
banhando nu em uma queda de cachoeira que toma um contraste vermelho até
deixar com essa cor toda a tela. A imagem final de Hussain: o homem cristao
de volta a sua cama com uma horrenda deformacédo que divide seu rosto em
duas faces, uma azul e verde e uma em um vermelho cada vez mais brilhante
até consumir toda a imagem. O filme perpassa os elementos expostos,
destruigdo da forma divina, elementos do tabu na composigéo transgressiva,
efeito surreal na ultrapassagem das fronteiras. O que resta indagar na
regularidade destas produgdes € se o desejo sexual € visto como causa da
destruicdo e perversao, a energia que na sua expressdao extrema leva a
comunicagdo com o proibido. Com o lado racional do cérebro destruido, o
hemisfério passional, do desejo sexual € o que toma conta da violéncia, entao,

qual a relacao do sexual com a destruicao?
Exemplo B: A SERBIAN FILM (2010, Sérvia, dir. Srdan Spasojevi¢)26

A Serbian Film possui, além do efeito de choque das transgressoes,
igualmente uma discussédo sobre a natureza sexual do homem. O inicio do
filme introduz uma crianga assistindo a um filme pornografico encontrado por
ele onde figura seu pai como ator. O filme possui um tom intenso com uma
pesada musica como trilha. O protagonista das cenas de sexo é Milo$ que tem
um filho de mais ou menos 10 anos. O pai e a méae interrompem o filho com
naturalidade, culpando-se pelo descuido de ter deixado a fita pela casa; existe
uma despretensiosa apresentacdo da vida familiar. Milo§ € um ator pornd
afastado da industria e que parece nostalgico com o antigo trabalho, além de
ter a familia passando por problemas financeiros no momento em que uma
antiga amiga do ramo lhe indica para um trabalho que se sente tentado a

aceitar.

26 Espanha, Australia, Nova Zelandia, Malasia, Singapura e Noruega baniram definitivamente a
pelicula. Na Alemanha, o filme teve 13 minutos de corte para ser classificado para maiores de
18 anos. Na Inglaterra, em 2010, o corte de 4 minutos e 11 segundos tornou o filme a producéo
mais censurada do pais em 16 anos segundo a British Board of Film Classification. O Brasil
impediu a exibi¢cao do filme temporariamente, tornando a pelicula o primeiro flme censurado no
pais desde a Constituicao de 1988. O filme teve sua exibigao liberada em todo pais em 2012.
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MiloS se encontra com a amiga, Lejla, com quem fala dos velhos
tempos. Ela elogia sua atuagdo, e ajuda a construir para o espectador a
imagem de Milo§ como um dos melhores do ramo em sua época; o
personagem ganha tons de um apetite e performance sexuais invejaveis. A
produgdo que quer contrata-lo é para um filme filmado na Sérvia, mas
exportado para fora do pais. A produgdo se auto intitula pornografia artistica, e
apesar do anonimato dos contatos da producao, Milo$ se interessa pelo filme

por causa do caché.

Milo§ possui uma relagao narcisica com seus filmes. Uma das cenas do
inicio do filme, em que se introduz sua vida familiar, o personagem transa com
sua esposa vendo um de seus antigos filmes. Toda a cena tem elementos
erdticos comuns, mais ainda centradas na demonstracdo da libido sexual de
Milos.

O personagem é buscado em um carro para se encontrar com Vukmir, o
diretor do filme. Lejla também estd no encontro. Ambos se tratam como
artistas, e Vukmir apresenta suas concepg¢des da pornografia como uma arte
ma compreendida. Vukmir pensa que essa incompreensdo provém mais de
negligéncia do que ignorancia, ja que o consumo € feito apenas para o gozo
facil. O diretor diz que esses filmes sao feitos por acougueiros, que nao

conseguem se comunicar com uma camera.

Milo§ pede entdo para ver algum material prévio do diretor, ao que
Vukmir responde serem encomendas particulares para clientes selecionados.
O diretor diz fazer no mercado algo que ninguém mais faz: arte nua e
verdadeira. As situacdes dos filmes precisam ser reais, € ainda que a producgao
conheca o roteiro, Milo§ ndo pode. O diretor convence o personagem a assinar
o0 contrato para o filme, argumentando que a nao ciéncia do roteiro e de
detalhes do filme por parte dos atores é o que assegura essa qualidade. Milo$
esta entre a vida familiar e a humilhagao de voltar para a industria pornografica
sendo um pai de familia. Depois de conversar em casa com sua esposa, O
personagem retorna ao estudio e aceita participar das gravagdes. Com isso,
Milo$ inicia um intenso treino de resisténcia para melhorar o desempenho de

seu corpo para o filme.
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Sobre o irm&o de MiloS é estabelecido que possui desejo sexual pela
esposa do personagem, e pela vida familiar que o irmao construiu em geral. Na
casa de Milos, ele se masturba na cozinha depois de conversar com a esposa
do irmdo. Em outra cena posterior, o irmao transa com uma prostituta vendo o

filme de aniversario da familia do irmao.

Assim, que Milo$ é buscado, entregam-lhe um fone por onde escuta as
dire¢des de Vukmir; o filme pornografico se inicia no seu trajeto e um homem é
designado para segui-lo como uma camera de mé&o. O personagem ¢é
direcionado até um orfanato. Na entrada acontece uma fetichizagao sexual do
ambiente de infantil. O personagem é acompanhado por uma mulher até uma
escadaria, onde uma garota jovem esta sentada sorrindo. Em seguida, sua
mae aparece e a puxa pela méao, repreendendo-a por ter deixado que os
bandidos a pegassem. A mulher que acompanha Milo$ afasta a m&e da menina
e 0s segurancas das gravacdoes a retiram do orfanato. O filme continua

rodando.

O personagem é levado para uma sala escura onde recebe sexo oral
enquanto olha imagens da menina anterior fazendo diversas atividades. O
personagem nao hesita em se excitar com a situagcéo e goza, encerrando a
cena. A segunda cena que o personagem tem de gravar se passa em outro
cenario. Ha nele uma mulher (a mae da menina das cenas anteriores)
apanhada de um homem. Os didlogos parecem fazer referéncia a situagdes
reais, € a mulher aparenta ser vitima de tortura a mando de seu marido, mas o
personagem ignora a estranheza da situacdo. Ela se rasteja em direcdo ao
protagonista com sangue na boca e comeca a lhe fazer sexo oral. Uma crianga,
a filha da mulher, aparece sentada no canto da sala e Milo§ empurra a méae.
Ele decide parar as gravagdes, mas € segurado por um dos segurangas € a
mulher morde seu pénis. O protagonista é forcado a bater nela também até
gozar em sua cara, momento em que ela chora. Podemos acompanhar o
sentimento de imundicie direcionado a figura feminina mais velha da cena, e é
nesse momento que o diretor encerra a cena e parabeniza o ator. Milo$ sai das
gravagdes enfurecido com a situagdo, mas o diretor |he jura ser tudo uma

encenacgao, e que nenhuma tortura aparente voltaria a ocorrer.
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Depois de alguns dias, o protagonista anuncia que desistira das
gravacgdes, mas Vukmir tenta fazer com que o ator permanecga nas filmagens,
argumentando o alto nivel de arte de suas produgdes e de como toda a Sérvia
tem no que ele faz a espinha dorsal de sua economia. A metalinguagem
aparece novamente nas explicagcbes do diretor. Vukmir explica como as
pessoas tem o desejo de ver a alma, vida e sangue de uma pessoa pela
camera, por isso nao € pornografia que ele mostra, mas a carne de uma vitima
transmitida para pessoas que pagam para ver seu sofrimento do conforto de
suas casas, ‘vitima vende”. Vulkmir quer dar um exemplo e exibe ao
protagonista um filme onde se assiste uma mulher dando a luz a um bebé. Um
homem de cueca auxilia no parto da mulher. A vagina dela se abre
ensanguentada por onde o bebé saiu gradualmente. Logo depois de nascido, o
homem que a auxilia estupra o bebé. A mae mostra felicidade pela cena. Nao
ha explicitacdo do estupro, apenas o bebé chorando posicionado na parte da
genitalia do homem, sem mostra-la — ou seja, a produtora produz snuff films
para comércio. Milo§ se sente desconfortavel com a cena e deixa a reunido

com o diretor se sentido mal. O personagem foi drogado em sua bebida.

O protagonista acorda ensanguentado e o calendario mostra a
passagem de alguns dias. Sua familia ndo esta em casa. Ele urina sangue e
nao consegue se lembrar de nada do que aconteceu. Volta ao estudio de
gravagao onde consegue ter flashbacks do acontecimento. Lembra-se de uma
cena gravada para o filme em que uma mulher estd presa a cama e o
personagem ainda exibe sinais de estar fora de si pela droga; os sinais de
selvageria sexual sao exibidos, Milo§ esta ofegante e excitado. A droga
suprimiu sua razao, descentrou seu controle sobre os seus instintos sexuais.
Atacando-a sexualmente e violentando seu corpo de maneira bruta, o
personagem performa uma criatura animalesca; dire¢cdes sado ditas em seu
ouvido por um fone para que exprimia raiva contra a mulher e lhe dé tapas.
Logo os tapas se tornam socos, e escoriagdes aparecem, a mulher se encontra
de brugos e ao protagonista é entregue um facao. Ele da trés facadas fortes em
seu pescogo antes de um ‘close’ nos olhos dos dois para evidenciar o medo e a
raiva. Depois da cabeca separada do corpo o protagonista continua a penetra-

la na vagina e o sangue toma conta do cenario. Ele é por forga separado do
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cadaver em seguida. Enquanto se lembra disso conscientemente o
personagem exibe ansia e vomita no chao, morde sua mae se punindo, com

raiva e nojo de si mesmo.

O protagonista procura as fitas produzidas pela produtora em um
armario no estudio. Encontra uma delas com as suas gravagdes e comega a
assisti-las. Em uma delas, o protagonista inconsciente é estuprado por um dos
assistentes de camera. Descobre também que Lejla, sua amiga do ramo,
estava envolvida em convencé-lo. Outra cena mostra um homem mascarado e
uma mulher acorrentada com os bragos para cima, nua e com os dentes
quebrados com sua boca toda ensanguentada. E Lejla. O homem introduz o
pénis em sua boca de maneira profunda, até que ela engasgue e morra (os
cenarios sempre trazem uma reclusdo de sujeira, pouca iluminagao e

afastamento do mundo exterior).

O protagonista continua a rememorar seu estado animalesco de
sexualidade enquanto drogado. Em uma casa bem arrumada, uma senhora
esta sentada no sofa com a jovem garota das cenas anteriores e o
protagonista. Sua narrativa, indica claramente a falta de um homem viril para
governar a casa em que as duas mulheres da cena vivem. A mulher mais velha
oferece a menina, que parece feliz com a possibilidade de fazer sexo com o
protagonista. A menina acaricia sua perna, mas o protagonista corre em
direcdo a uma faca, tira o pénis das calgas e coloca-a embaixo, ameacgando
corta-lo, mas nao o faz. Ele corre até a janela e se joga do prédio. As cenas
comecam a ficar espacadas. De certa forma, atenua-se frequentemente

qualquer desconforto de um bloco por cenas sem incémodo nas seguintes.

Milo$ se lembra de fugir da producdo, mas ser capturado e levado pelo
diretor a outra cena. Ele é novamente drogado, mas ataca a enfermeira que
administra as drogas com uma seringa e ela desmaia. Um dos segurangas o
captura e o leva até o estudio. Neste, ha novamente em um cenario sujo
escuro e fora do dominio do mundo externo, dessa vez o maior até entdo, com
uma cama circular sob a luz estédo lengois brancos com detalhes vermelhos. Ha
duas pessoas deitadas de brucos com os rostos cobertos com capuzes

vermelhos, indicagdo dos personagens como figuras a quem a violéncia se
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dirige ou de quem sao personagens interditados? MiloS, consciente, refaz seu
caminho até o estudio da cena em questdo, e estdo la diversos homens

mortos.

Na sua memoéria dos eventos o protagonista vai em dire¢do a um dos
personagens na cama e ainda sobre o efeito de drogas o penetra de maneira
violenta. Outro homem, com um capuz na cabecga, aparece e comega a
penetrar a pessoa ao lado do protagonista, os dois se entreolham. Nenhuma
genitalia € mostrada, a violéncia sexual do protagonista, porém é subentendia
pela mania de seu corpo e a partir do sangue que se derrama entre as pernas
da vitima de MiloS. Logo o capuz do homem ao lado é retirado, revelando que
esse € o irmao do protagonista. A pessoa que ele penetra também é revelada
como sua esposa, as expressdes faciais do protagonista sdo de panico e
confusao; a pessoa que MiloS penetra é revelada como seu filho. Depois disso,
o protagonista para imediatamente e se afasta. Todos os membros da familia
sdo apresentados no filme na cena, como o ponto maximo de transgresséo dos
possiveis sexuais. O protagonista e a esposa reagem contra os operadores de
camera, assim que sao distraidos pela enfermeira drogada que entra em cena

com sangue entre as pernas; ela usou um cano para saciar sua excitagao.

A esposa do protagonista morde a jugular do cunhado e depois toma
uma estatua que faz esmagar sua cabecga. Milo$ violenta a cabeca do diretor
que exclama “E isso ai Milo$. Isso é cinema!”. O protagonista toma a arma de
um dos segurangas e dispara contra toda a equipe do filme. O homem maior
nao morre e se engajam em uma luta corporal. MiloS, depois de imobilizar o
homem, penetra com seu pénis o seu olho — um ataque irbnico ao préprio

espectador voyeur da dor a quem o filme faz mengéao?

Milo$ lembra de levar a familia imobilizada para casa, e no presente
desconta a sua raiva pelos fatos esmagando a cabeg¢a de um dos cadaveres no
estudio. Ao dirigir para casa, reencontra sua familia onde os lembra de ter
deixado, trancados em um armario. A mulher e o filho estdo catatonicos. A
esposa e o filho sao limpos e vestidos e a mulher acolhe o corpo do garoto com
uma cangao; Milo§ continua sujo, confuso. Existe ai uma clara nogéo de

insanidade, uma quebra da realidade dos personagens. Ndo ha como seguir
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em frente depois de um evento desse, de uma transgresséo e poluicdo como a
vivida pela familia. O protagonista e a esposa decidem se suicidar, matando o
filho também. No outro dia, uma equipe de filmagem aparece na casa onde
estdo os cadaveres. MiloS estava sendo seguido esse tempo todo. Seu
sofrimento era também parte do filme. As cameras sao posicionadas, um ator

retira as calgas e o novo diretor ordena: “Vamos. Comece com o pequeno’.
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3. ALTERIDADE RADICAL: O DESCENTRAMENTO DO EU
PELO DESEJO

Ja se fez notar através desses exemplos trés investidas recorrentes que
estdo na maioria dos filmes do Cinema Extremo: mutilagdo do corpo,
representacdo do mal na figura humana e transgressao de regras e tabus.
Como filmes de terror, precisamos nesse ultimo capitulo responder a duas
perguntas: o que causa medo nesses filmes e como se produz esse medo
através desses trés elementos. Alguns paralelos, como apontamos, estdo na
arte do pos-guerra que Hal Foster (2017) classifica como modernas, e seria
parte do modernismo artistico um projeto de desconstrugdo das formas que
nao poupa a figura humana. O surrealismo € notavel nesse sentido e muitas de

suas reflexdes nos permitem interpretar esses filmes e suas incursoes.

A leitura de Moraes sobre o movimento surrealista apreende seu nucleo
dessa forma, de ser uma arte de decomposigdes. Os percursos dessa
formalizacao estido desde a anatomia comparada e as criagcdes dos autdmatos,
até o esvaziamento dos tragos humanos da representacao pictorica, o tema da
metamorfose kafkiano e a simplificacdo do homem as suas matérias quimicas
e fluidos elétricos (MORAES, 2002, p. 149), enfim um esforco de
desantropormofizagdo, que diagnostica na forma a fixagcdo de uma figura
humana que deveria ser ultrapassada. Esse projeto que retira a figura humana
ideal de sua preocupagao envolve a arte em algo que Hal Foster (2017)
chamou de ‘retorno do real’. Muito haveria para se comentar sobre o projeto de
um ‘retorno do real’ na arte contemporanea, o bastante para ndo podermos
remontar toda a sua génese por tantas areas, mas retardemos essa discussao
por agora. Basta para o inicio da empreitada a referéncia a vanguarda de 1960
que faz Foster, onde nela o autor também identifica o que aponta Moraes sobre
o surrealismo. Se a forma conduz o estatuto de uma identidade, né&o
impressiona que os artistas buscassem em uma ‘antropologia’ a visao
necessaria para o inicio da vanguarda, investigacao pela forma daquilo que
produz juizos (FOSTER, 2017). A destruicdo da forma € aqui a transgressao
necessaria a reformulacdo da identidade e sua expansdo, e € isso que

caracteriza a década de 1960, assim como, penso eu, o Cinema Extremo.
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De formas diferentes perseguiu-se essa formula na arte. André Breton
foi conhecido pelas suas obras de combinacbes e metamorfoses, quer dizer,
empenhado na expansao através de formas prévias. Do outro lado, e em
confronto com o primeiro, estava o projeto de Georges Bataille com seu ‘baixo
materialismo’, que era o de trazer as formas sua diluicado quase total através da
combinacgao de elementos excludentes, trazendo as manifestagdes daquilo que
expulsamos do ideal da figura para manté-la estavel e inclui-las em um
confronto. Claro, o Cinema Extremo parece estar muito mais proximo do
projeto batailliano, que ao invés de reinventar um homem prefere destrui-lo
através da mutilagdo do corpo. Por isso 0 grande protagonismo do corpo como
o interpretou Linda Williams (1991), tomado como central para a percepgéao e
experiéncia desse cinema exploitation. A violéncia desse elemento € que ele se
relaciona com a experiéncia de dor na percepc¢ao das formas do corpo e inclui
nisto outras trés relagdes: aquela da organizagdo anatdmica na fixacdo do
corpo saudavel, ao ‘homem vitruviano’ em sua leitura do homem como
semelhanga do Deus cristédo, e a fixagao artistica das formas harmoénicas das
belas artes, em que é principalmente da feicao do rosto imoével a atengédo da

captura antropomorfica.

No cinema extremo a sua inversao esta no desmembramento e no corpo
decaido, na dessemelhanga com o sacralizado e na captura da dor na face
pela tortura. Com a mutilagcdo a ‘figura fechada’ do corpo como unidade
intransponivel do individuo moderno tem por oposicdo a ‘figura aberta’
resultante do desmembramento e da dor como sua condi¢do disruptiva; € a
ressignificagdo do corpo domesticado culturalmente para sua condigcao
organica de intransigéncia. Para além dessa dualidade que segue o bindmio
Natureza/Cultura, podemos pensar também que a alteridade com o corpo e sua
compreensao como fonte de terror esta instalada a partir de outro principio. O
corpo é igualmente alteridade constituida na relagdo com a coletividade, ele se
torna algo autbnomo assim que ultrapassa o controle sistematizado pelo
coletivo. Essa forma inadimplente pela qual algo que nos constitui também nos
escapa € o0 que localiza em cada um o corpo em nivel de alteridade com que
acabamos nos relacionando com certa estranheza. Nao menos, se a categoria

de Pessoa se faz demonstravel para Marcel Mauss (2003) em diversos
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contextos, e ainda que seja caracteristica de outra meditacdo, deve-se
questionar se ndo é a base material do individuo que a informa como dado
primeiramente. O corpo pode ser culturalmente apropriado, mas sempre ignora
0 processo em inteireza, possui permanentemente um excedente que
combatemos em negar ou pelo menos ocultar, um tabu do corpo
(RODRIGUES, 1975).

Ainda, se a forma humana e o corpo indicam produgdes culturais, &
igualmente a cultura que manipula as relagées negativas com estes fatores.
Sendo a dor um tipo de experiéncia que todos temos acesso, ela pode ser o
exemplo dessa relagao de alteridade com o corpo, pois a dor € mesmo aquilo
qgue nos aliena do controle de nés mesmos (JACKSON, 2011, p. 381), ela pode
desafiar a identidade daquele que a sofre e na feicdo de sua vitima ela é a
diluicdo de nossas caracteristicas organizadas: deforma o rosto em contragéo
desordenando-o. A oposigao entre a fala e o grito € também exemplar, ja que a
fala € a expressdo organizada dons sons vocais e 0s gritos seu oposto
animalesco e negativo.

As with bodies in general, the painful body simultaneously produces and
is produced by culture, reflecting and reproducing it. Pain is a powerful and
productive metaphor. Given that the body is the main source of metaphors of
order and disorder (Turner 1991)¥, we can confidently state that pain is the

quintessential symbol of disorder — one could argue that death is more orderly
than pain (JACKSON, 2001, p. 372).

Essa ambiguidade que o corpo organico parece fazer referéncia esta
também na leitura de Douglas (1976) sobre a desordem como signo do terror.
A poluigdo que o cadaver nos indica é exemplar, ja que ele é forma vazia, sua
mutilacdo esta na auséncia de vida que apresenta, ainda que o corpo
anatomicamente organizado continue existindo, n&do sendo assim apenas sua
forma que indica sua diferenca. Logo, essa estratégia € apenas parte das
relagbes do Cinema Extremo, a parte ligada a um materialismo. A forma néo se
fixa apenas por sua condicido material, mas pela sua participagcao dentro de um

sistema coordenado onde ela pode possuir sentido de ser. O corpo como

27 TURNER, Bryan. Recent Developments in the Theory of the Body. In: The Body: Social
Processand Cultural Theory; Mike Featherstone, Mike Hepworthand Bryan S. Turner, eds.
London: Sage. 1991, pp. 1-35.



95

semelhanga divina ao ser atacado, ataca também a ordem que ele mesmo
metaforiza. Neste sentido, a morte no Cinema Extremo € praticamente
secundaria, ela ndo é antes de tudo o objetivo de um torturador contra uma
vitima e nem ela traz o fim da relagdo entre a vitima e seu torturador. Quando
inevitavelmente a morte acontece aos personagens nao se trata de comunicar
o0 momento em que se perde a vida, mas de exprimir essa auséncia a partir da
irreconhecibilidade do corpo humano e sua ordem, colocando entao o resultado
da longa progressao que o espectador acompanhou como uma transfiguracao
perturbadora da forma. Por isso mais tortura lenta e menos morte rapida. A
maneira pela qual se retira um sujeito de seu quadro de referéncia, a maneira
como se descentraliza sua unidade (eu) é a diminuicdo de seu estatuto através

da tortura.

A vitima é aquela que passa a sofrer os ataques de sua pessoalidade
pela retirada de seus signos de pessoa. Nao € apenas pelo corpo que esse
efeito € alcangado, a vitima é submetida a constrangimentos diversos pelo qual
muito dificilmente se submeteria se ndo fosse pela forca, a tortura pode nulificar
a existéncia, desumaniza o sujeito através da humilhagdo, da pretensa
exclusdo de sua totalidade em consonéncia com as suas coordenadas
culturais. O exemplo nao é distante, a escravidao foi um sistema que incluia
estratégias de ‘apagamento’ da pessoa através das distancias impostas as
religides africanas ou mesmo de desarticulagdo de nucleos familiares. Nas
capturas de guerras também ndo € incomum encontrar relatos de tortura néo
autorizada, em que soldados sédo obrigados a se alimentar de excrementos, e
as muitas imagens que temos dos corpos enfraquecidos dos judeus nos
campos de concentracdo também trazem essas relacdes imediatas. Se como
dissemos, o individuo possui uma ontogénese que esta intimamente
relacionada aos processos culturais de seu grupo, entdo é pelas coordenadas

culturais que sua pessoa pode ser atacada, desfigurada.

Mas nem sempre posi¢does como vitima e torturador estabelecem-se
fixamente, ambos sdo os dois lados do projeto do Cinema Extremo, a vitima
exemplifica mais a transgressdo das formas por sua mutilacdo, o torturador
mais a transgressdo das coordenadas de um sistema moral, afinal, o

transgressor do tabu se torna ele mesmo tabu, ele igualmente encarna o que é
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excluido do sistema. Em A Serbian Film isso é exemplificado quando a familia
de Milo$ decide se suicidar, ja que agora encarnam uma transgressao com a
qual ndo poderiam continuar vivendo em sociedade. Também em A Serbian
Film, quando Milo§ é estuprado por um dos carrascos da produg¢ao do snuff
film, assinala-se que em uma variagao infinita nunca existe alguém isento de
violéncia dentro desse género (JONES, 2009, p. 99). A auséncia da identidade

humana em cena é dupla dessa forma, tanto vitima quanto torturador de

alguma forma sofrem uma violéncia que os descaracteriza.

Figura 1 Milo§ antes de decepar a cabega da mulher que estupra (A Serbian Film. Sérvia,
2010, dir. Srdan Spasojevic).

A deformacao do “monstro” dos filmes de 1970, como indicamos, perde
igualmente para figuragdo do corpo comum nesses filmes, aquele que antes
era apenas concedido a vitima e agora iguala a composi¢ao de personagens
nos quadros dos filmes. Ambos carregam consigo o corpo humano, ndo ha
uma mutagdo ou um assassino mascarado, € uma confrontagdo de similares.
Claro que ainda a figura do algoz se diferencia intransponivelmente nos filmes
do género, ele normalmente possui vantagem sobre sua vitima, ndo pela
situacdo contextual de poder que esta dada, mas por sua crueldade, sua

poténcia sem limites de transgressdo, a qualidade que tanto o afasta da
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humanidade, mesmo que se parecga fisicamente com ela. Para tanto, assegurar
a qualidade cruel de seus “monstros”, o Cinema Extremo vem se costurando
entre suas muitas figuras para expressar (levando cada filme ao maximo de
limite que consegue) do que o ser humano que representam € capaz. Esse é o
outro elemento das narrativas, a representacdo do homem como mal, uma
maldade que nos pertenceria intimamente como uma cisdo do ego e que
principalmente faz referéncia aos instintos primitivos do darwinismo ao qual nos
referimos. A intencdo desse discurso € quase uma denuncia; aponta que nossa
identidade culturalmente definida e nosso eu sistémico ndo sdao condigbes

estaveis.

Essa circunscricdo dos sujeitos pela cultura e da cultura no sujeito serve
ao mesmo tempo a uma relagdo de oposicdes artificiais. Pois, ndo se
reconhece através disso apenas o que ha de cultural no individuo, como
também se inventa o que foge da organizagdo, o inatismo de um Ser
pretensamente anterior aos esforgos culturais de um controle social efetivo
(WAGER, 2009 p. 196). Para o Ocidente, como buscamos referir, essa
distincao ocorre na chave Natureza/Cultura provendo um drama teatral que
constitui 0 embate entre duas séries sobrepostas. O desdobramento se faz
dessa forma quando o individuo biolégico (junto as fungdes entendidas
biologicamente) é colocado em oposicdo a transcendéncia dos esforgos
criativos da cultura (STRATHERN, 2014, p. 30). Ainda que sejam apresentadas
em termos de uma dialética, a cultura vem como que hierarquicamente se
sobrepor a natureza, pois ela é para o Ocidente sua negagao frontal
(STRATHERN, 2014, p. 33).

Mas essa hierarquia € a condi¢cdo ideal de consonancia, pois para
causar medo o Cinema Extremo inverte os valores dessas séries. Existe entédo
neste sentido um elemento de metamorfose nas peliculas que é apenas uma
inscricdo da livre expressdao de uma suposta natureza pré-existente no ser
humano e que seria na verdade mais poderosa que ele. A colocacido da
degradagdo nédo é so fisica como moral, e aquela figura do transgressor
exemplifica e funda um duplo temivel: ha um ndo-Eu de agdes terriveis, mas a
fronteira entre este e 0 eu ndo nos aparece tdo demarcada, o que a fronteira

torna objeto desta vez n&do é a apenas a circunscricdo do ‘ser’, mas indica o
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que ha para além dos limites, onde ha um ‘ser cruel’ que € um espelho — um
espelho trincado —, esse € o ser que indica a parte que negamos, a natureza no
homem. Esses seres, na nossa experiéncia com esses filmes, gradativamente
se separam por nossa organizagao do terror, evitamos a polui¢do da categoria
dessa forma; o espectador logo traz ao pensamento a absurda distingdo entre
suas agdes e as da representacdo; aquilo € demasiado cruel para que um

atributo de similitude os una, é preciso proferir a fronteira n&o clara, o frequente

juizo que os espectadores e a critica fazem desses filmes: “isso € doentio”.

Figura 2 Milo$§ estupra seu filho do lado do irmdo que estupra sua esposa (A Serbian Film.
Sérvia, 2010, dir. Srdan Spasojevic).

E essa projecdo de relacdo que mesmo uma representacdo pode
evocar; para ‘separar e ‘rejeitar retiramos dos atos a lucidez da razéo
colocando novamente controle sobre a imaginagdo e limpando o proéprio
atributo poluido pela imagem que é nosso eu, afinal, a lucidez € um atributo da
ordem, e uma maldade como essa s6 vem de um insano. Com isso, os filmes
do Cinema Extremo forgcam a pensar sobre uma poténcia destruidora que
pertenceria ao ser humano, se utilizam da perturbadora informacgao de que é da
acao humana que podem derivar os mais repulsivos atos: canibalismo, zoofilia,
pedofilia, incesto, necrofilia, prazer pela dor alheia. Mesmo as palavras sao
circunscricdes a poluicdo, categorias que remetem a reprovagao em questao
daquilo que mais tememos: aquele que para nés deixou de ser ao cruzar uma

fronteira. Sdo esses os personagens desse cinema, nés mesmos.
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O morto e o transgressor aparecem assim como parecidos em status de
agao, personagens a margem de um ponto importante que é a prépria condi¢cao
de humano concebida por cada estrutura social. Estes deixaram de ser, cada
um a sua maneira e com diferentes niveis. Nesse estado seus status sao
irreversiveis. Nao ha fundacbes que permitam retorno daquele uma vez
absolvido pela transgressdo dessa forma. Ha, com isso, a agéncia sobre a
forma fisica e moral do que é coletivamente partilhado como ‘homem’ por um
excedente, esse inventado pelo Ocidente para reforgar seus bindmios; criamos
a loucura para separar a sanidade, a natureza para separarmos a cultura.
Como injuria a figura humana o cadaver perde seu ser cultural e o transgressor
no seu movimento transgressivo se afasta da moral, perde igualmente o
mesmo, tornando-se ambas coisas vis, repulsivas e temidas, abjetas. O proprio
termo gore pelo qual alguns desses filmes é classificado indica no vocabulo
inglés o sangue coagulado ou derramado, poluido e fonte de poluigdo, um
sangue ligado ao cadavérico em oposicdo ao sangue animado ainda pelos

processos organicos.

No Cinema Extremo, a imagem do cadaver ficcional em muito se afasta
das fotografias de quem ja morreu. Essas imagens n&o sao produto da morte,
apesar de poder confundir o espectador. O cadaver ficcional ndo provoca o
assombro observado por Roland Barthes (1980) de despertar a consciéncia de
que ‘sso foi’. Nos filmes de ficcdo em questido, o cadaver assemelha-se mais a
negativa: ‘isso ndo-foi’, embora aja duplamente nesse paralelo Eu/ndo-Eu que
joga com a interioridade no homem de algo terrivel. Aquilo passa assim a me
aterrorizar pela possibilidade da violéncia, pois, exige que eu pense da mesma

forma na referéncia a realidade; ‘eu também sou (ou posso ser) isso’.

No exemplo fisico, € o corpo que faz esse pensamento imediato, pois é
0 corpo que também possuimos que pode se tornar aquela coisa abjeta. A
transferéncia resultante € o comportamento de defesa que apresento me
encolhendo, buscando reparar a presencga da figura aberta da imagem pela
mimética de meu préprio corpo, contendo o desmembramento do outro
imagético pela contragdo das partes de nosso corpo real, como que para
proteger uma unidade que se sente ameagada em se tornar partes. Nosso

horror é de que o filme se confunda com o real, afinal, através do realismo, as
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regras sdo as mesmas e aquilo pode acontecer. Ao que se nega, ao nojento
que se quer expulsar da presenca fisica ou mental, os espasmos sao esse
‘encantamento’, as acoes rituais segundo José Carlos Rodrigues (1975). Aquilo
que nao quero interiorizar, que nao aceito, expresso a expulsao no vémito, na
ansiedade que me leva a gritar, nas maos que cortam a comunicagdo com o
exterior ao tapar os olhos. O nojo é reagdo a uma desordem indesejada que
fere nossa integridade, algo que desloca a normalidade e que rapidamente se

busca restabelecer.

Um terror, no imaginario simbdlico e em sua face diurna, é aquele que
vemos no triunfo da guerra, na violéncia do guerreiro e dos herois, os efeitos
contra o Outro, um embate que tem clara a separagédo dos personagens. Ja na
sua face noturna, o terror € a agado da violéncia recaida sobre o eu,
silenciosamente instalada entre nds, pois se mostra sem controle ou previsao,
€ um embate interno do ser, e 0 embate que inventamos é esse entre natureza
e cultura, a prépria imagem de Hussain da figura humana dividida em dois

seres opostos.

Rodrigues (1975) nos recorda que, a luz das teorias estruturalistas, ja se
encontra o medo e o panico nos intersticios da estrutura social, funcionando
esta como um referente cosmoldgico a acao, estabelecendo contengcao pelas
categorias e posi¢cdes que reproduz. Frente a falta ou mistura entre os
dominios estruturais € que o tabu pode se encontrar (DOUGLAS, 1976). Este é
o terceiro elemento recorrente no Cinema Extremo. Por esse viés, o tabu pode
ser compreendido como uma composicdo estrutural especial, dotado de
reconhecimento coletivo por sua forca contra a ordem, pois, erigido em
oposicao a estrutura positivamente reconhecida, o tabu se torna um ponto de

coordenada especial como referéncia do que se pode e do que nao se deve.

Esse processo de rejeitar algo de um sistema para torna-lo harménico é
uma reflexdo de intenso debate na arte contemporanea. O que Foster (2017)
diagnostica como um ‘retorno do real’ se relaciona a esse novo campo de uma
arte da poluigdo, da desordem, que busca em suas criagcdes desestabilizar as
préprias categorias da arte. A ideia de ‘real’ vem no argumento de Foster, a

partir da teoria lacaniana, indicando um dos registros psiquicos que Lacan
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propds por seu n6 borromeano de trés elos, o real. O real em Lacan é a parte
subtraida da realidade que permite que ela se torne uma totalidade ao
individuo, se tornando o real aquilo ndo simbolizavel, um excedente que nos
escapa (LACAN, 1992; 2005). O real ndo se articula pelo simbolo, portanto n&o
pode ser organizado. O paradoxo dessa elaboragdo provém do desejo
incestuoso descrito por Freud, pois o Das Ding de Lacan é o objeto perdido na
teoria freudiana (que nunca foi tido), a mae como o bem-supremo do principio
de prazer que é sempre aquele proibido (LACAN, 1988, p. 90), reaparecendo
como fantasma nos objetos substitutos do desejo, o que nunca se alcancga e
nunca se simboliza. Julia Kristeva (1982) fara uma critica analitica de uma
relacdo que a autora acusa Lacan de ndo levar as ultimas consequéncias. Para
Kristeva é a prépria mée que aparece como a face desse real, e ela o é
justamente porque o individuo precisa ‘abjetar-se’ de sua figura pelo principio
de realidade, separar-se da mae para entrar no campo da linguagem e do
desejo sob a lei do pai (KRISTEVA, 1982, p. 10).

Para Kristeva, € uma série de significantes que serdo encontrados sob a
figura da mae como significado da negacdo de uma parte do nosso eu que foi
expelida. A mae € a metonimia; pode empenhar o processo de diferenciacéo
do eu?® ao mesmo tempo em que estabelece suas ‘bordas’. Kristeva foi
fortemente influenciada pelo trabalho de Mary Douglas (KRISTEVA, 1982, p.
65), de forma que relaciona essa ‘borda’ do eu com as reagdes a poluigdo da
autora, indicando sua fonte nesse nao-objeto que é o abjeto. Essa relagao ja
especificamos no interior do Cinema Extremo pela relagdo Eu/ndo-Eu que

podemos experienciar da categorizagcéo da impureza.

O paradoxo da abjecdo esta na representacdo da arte que vem
pensando a abjecdo desde a década de 1990 - Foster (2017), indica a pop
warholiana ja como seu inicio, no entanto -, pois como representar um nao-

objeto? (FOSTER, 2017) O principio € que, mesmo que ele seja 0 que punge

28 Claro, como nota Foster (2017, p. 146), Kristeva ndo esclarece como ocorre a abjegao, ja
que a expulsdo é qualidade de um sujeito, e o processo descrito por Kristeva ocorre para o
surgimento do sujeito. Para a simples solugdo do paradoxo encontramos o que Wagner ensina
sobre a invencédo: seria melhor dizer que se inventa um abjetado, assim como se inventa um
eu, sendo a relacédo de expulsao o efeito advindo dessa estruturagao de relacionamento, nao
um evento primario.



102

do real, aquele fixo que sempre retorna e resiste a ser simbolizado (sublimado),
nos Ihe oferecemos o suporte de um objeto. Ele aparece no objeto, ja que por
alguma via para nds retorna, além de precisarmos estabelecer seus objetos
para a pretensdo de captura-lo e representa-lo, apesar de serem sempre
objetos na liminaridade e sempre metaforas do proprio abjeto. Kristeva (1982,
p. 13-17) especifica o corpo organico feminino (o corpo materno) em sua
analise como objeto mais comum daquelas quebras na relagdo cindida entre
sujeito e objeto em que a abjegdo aparece como resultado (o cadaver é
também seu exemplo ideal); o abjeto € o que ha de mais distante e de mais

préximo ao sujeito.

Porém, ao fazer da mae a fonte do abjeto, Kristeva substancializa alguns
significantes dessa qualidade, ignorando o método estrutural de Douglas
(1976), onde um elemento s6 possui sentido através de uma cadeia de
significantes. E aquele elemento que aparece em dissonancia em uma cadeia
que é visto como impuro, mas nada nele fixa essa qualidade. Mary Douglas
entende a ‘sujeira’ como produto advindo da confusdo entre dominios
previamente separados, ou seja, a poluicdo provém essencialmente de uma
conjuntura dissonante em relagdo ao sistema antecipadamente condicionado.
Claro, talvez a analise de Douglas ndo esclareca satisfatoriamente nossa
indagacao em relagdo a certos objetos, ja que por seu método a reagao a
poluicdo s6 pode ser considerada em graus de distancia de suas categorias;
claramente, a impressao que nos causa o incesto ndo é a mesma que causa
uma camisa suja. Douglas deixa em aberto a introdu¢do dos valores

particulares de cada cultura as suas categorias para uma analise completa.

Todavia, como sintetizar essas duas interpretagdes? O processo de
abjecdo descrita por Kristeva (1982) aponta o0 processo que viemos
descrevendo em relagdo a invengao da natureza como oposi¢cao da cultura
como uma relacado de abjecdo. Douglas (1976), por outro lado, € a autora que
baliza nossas consideragcbes sobre o terror como reacdo a desordem das
coordenadas simbdlicas do social. Nesse sentido, o conceito de informe de
Bataille (1929; 1985) pode trazer um meio termo possivel, na maneira que o
utilizou Krauss e Bois (1997), sintetizando consideragdes estruturais e

morfolégicas. O conceito de Bataille € uma categoria anti-estética, mas suas
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relagbes com as categorias que expomos aqui sdo intrinsecas. A forma € a
prépria organizagao, ela € a inclusdao do elemento dentro de um sistema de
referéncias, e € isso que Bois e Krauss (1997) inferem da criagdo do informe
batailliano, ja que ele &€ um principio operacional de desconstrugdo. O informe
ndo € o campo abstrato de uma negativa, como principio operacional ele
precisa aparecer por um objeto, sob a forma, mas sua qualidade é a de
implodir a forma, desestabiliza-la como informe (BOIS e KRAUSS, 1997, p. 80).
Uma forma pode entdo sintetizar a impureza, mas apenas através da sua
desorganizagao estrutural de forma como esta inserida em um sistema,

deixando no fim de ser forma.

O informe né&o viria enfim a ser algo, mas um campo, um dominio de
desestabilizagdo que ocorreria justamente por ser um campo ambivalente,
onde as separagdes estanques das categorias ndo funcionam completamente,
para onde a resolucao simbdlica da poluicdo nao acontece. O informe irrompe
o complexo fundo-figura que investiga Lucien Massaert (2014), e fundo-figura é
outra metafora produtiva para nossa demonstracao, pois sdao uma relacdo de
oposigao pela qual ambos os termos podem aparecer. Se encontramos a
natureza numa relagao hierarquica mais baixa que a cultura, entdo temos de
classificar aquela como fundo e essa como figura. Ja que ambas s&o invengdes
polares que servem ao principio de harmonia das categorias, temos também de
questionar, como se faria no complexo fundo-figura, onde se encontra o
excedente do sistema, ou seja, qual o elemento que ndo se apreende dentro da
clara distingdo da figura e da forma. Onde esta seu informe? A comparagéo
com o Real que faz Foster adviria dessa condicdo de que ele &€ sempre
traumatico, resiste a elaboragao (2017, p. 142). Existiriam, dessa forma, certos
valores em um sistema que sao mais ‘poluentes’ do que outros porque resistem
a propria organizagao da desordem, ao processo simbdlico; sdo o trauma do
sistema. No Iéxico de Douglas, o informe aparece onde as categorias colidem.
O campo desse valor é a generalizagdo da poluicéo, ele é o protétipo de
desordem para os seus significantes, assim como existe o proprio valor da
organizacao, que se encontra em um ponto (pois pode ser figura) e permite a

diferenciagao das categorias.
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Estruturacao

natureza

Desestruturacdo

Talvez tenhamos feito consideragdes demasiadamente estéticas para o
objeto de estudo do trabalho, ja que ndo ha uma irreconhecibilidade total do
morfolégico nesses filmes. Mas a que existe, a da mutilagcdo do corpo e sua
qualidade de abjeto, ela ocorre justamente porque esses filmes principiam-se
por um dominio, um dominio de liminaridade, cindido entre as categorias,
sendo a ambivaléncia que desestabiliza todas as relagbes na diegese. Algo
nao permite que o processo de negagao e oposi¢cao se dé por inteireza, por
isso € possivel representar a figura humana poluida, sobrepondo o ndo-homem
com o homem. Mais uma vez, a figura do fim de Subconcious Cruelty cindida

pela luz.
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Figura 3 (Subconscious Cruelty, 2000, Canada, dir. Karim Hussain).

A particula da linguagem que os linguistas assumem existir em todas as
linguas € justamente a que auxilia na negagao, a fungdo da negacgéo na vida
social é também precisamente a de afirmar. Ora, a negagdo no ‘espirito
humano’ ndo afere a falta, mas justamente a presenga ao compor através do
real ou imaginario o suporte das suas fronteiras para tornar possivel em
primeira instancia a propria organizagao. Assim, o tabu, ao proibir, institui as
limitadas formas de organizagdo das coisas expressando seu efeito positivo
também como um suporte da negacdo pela composi¢cdo binaria que
exemplificou a linguistica estrutural, assim o sentido de um elemento é
resultado da oposi¢ao a um elemento que deste se distingue numa série.

“A cultura s6 apresenta seu préprio sentido na mente dos individuos

(nos termos da légica que temos procurado seguir) a partir do momento em

que delimita os seus contornos externos, opondo-se a uma “nao-Cultura”. Se a

Cultura é o atributo distintivo da Humanidade, como cré a maioria dos

antropologos contemporaneos, a distingao entre Homem e nao-Homem figura

como preocupacgao primordial no seio de todos os sistemas de pensamento”
(RODRIGUES, 1975, p. 20).
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A particularidade do Ocidente foi de “preencher’ esse espag¢o negativo
por uma invengao de presenca. A ‘ndo-cultura’ é para nés a natureza, a
ontologia que Descola (2014) tdo bem descreveu. N6s fizemos termo a prépria
negacgao, ela ndo é em realidade o nado-estruturado, ela é apenas o termo
negativo de exclusdo da estruturagdo. Onde um sistema de pensamento cristao
se envolve, € a alma o que aparece como indicio principal da humanidade,
estando para fora todos os seres em que se considera ausente esse elemento.
O animal participa dessa classificagdo, e como citamos, o darwinismo profanou
essa separagao ao indicar o homem como animal, intensificando o embate de
uma identidade puramente cultural. E Deus o ordenador dessa realidade em
que uma ligacdo de principio como a alma pode nos fazer com ele ser
semelhantes. Porém, com isso se torna a natureza o seu lugar sem vinculo,
onde ndo estdo os seus iguais; ndo € esclarecedor que 0s personagens
demoniacos dos escritos cristdos sejam figuras de combinag¢des de animais de
diversas espécies? Ou que satanas seja lembrado como uma besta - aquilo
que esta ainda além da forma animal, a besta representa a prépria
animalidade. Isso em muito se aproxima das relagées que Douglas (1976, p.
57) encontrou em sua classica interpretacao sobre as indicagées de poluicao
nos animais do Levitico dos textos biblicos hebraicos, e talvez seja a condi¢ao

de origem dessa fabulagdo da demonologia no Medievo.

Ambigua ou anémala, a poluigéo e o perigo sado reconhecidos e temidos
nos tabus, logo, para qualquer controle efetivo ou ndo sobre suas causas ou
efeitos, as fronteiras s&o erigidas como sua consequéncia, sejam elas
institucionais ou simbdlicas, enquanto formas de assegurar a composi¢ao da
forma do eu, essa composig¢ao coletiva que € sagrada. Porém, se engajar em
um projeto que possa definir a condi¢cao fechada da ideia de humanidade em
cada estrutura social seria um trabalho de intensa e extensa dedicagao, se de
alguma possibilidade. De maneira subvertida e préxima dessa intengao esteve
a obra de Bataille que Moraes descreve em seu Corpo Impossivel (2002) como
exploragdo da decomposicdo da figura humana, quer dizer, um projeto de

trazer a auséncia para exemplificar a presenca.

O que Bataille nos faz pensar € que existe um sentido sagrado também

no horror, na auséncia de ordem, nessa coisa que deixa de estar culturalmente
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englobada. Isso o autor apresentava através de sua teorizagdo do éxtase
religioso junto as imagens de sofrimento e mutilagdo. Moraes expde esse
principio na ideia que Bataille faz de Deus como ‘medida do impossivel’. “Para
Bataille, Deus representa essa interrogacdo no vazio, esse impossivel que
fornece a medida unica do homem.” (MORAES, 2002, p. 174). Se o ilimitado é
proprio do homem, porque sua medida sdo os Deuses, € num movimento ao
inalcancavel que se inscreve a humanidade, um movimento dilacerante a
vivéncia, pois impossivel. Moraes percebe entdo na interjeicdo do autor:
‘DEUS, se soubesse, seria um porco” — a associagdo nao parece
gratuita nem simplesmente efeito literario: ela enuncia os fundamentos de um

pensamento que se organiza sobre a polaridade do alto e do baixo, ou do ideal
e do abjeto (MORAES, 2002, p. 174).

O que se expressa da ideia de Deus como medida do impossivel é logo
0 excesso como definicdio ao homem. Deus, se desse sofrimento de sua
criacdo soubesse, desceria de sua forma ideal para uma menos nobre. O que
punge do abjeto em Bataille é o horror da diluicdo da forma junto a abertura
dessa forma como excesso, entdo o ilimitado da destruicao se torna préximo de
Deus porque fora do profano, quebrando com a medida comum da vida coletiva
assim como a experiéncia com o sagrado faz; seria s6 através da destruicao
desse mundo que poderiamos contemplar sermos a verdadeira semelhancga de
Deus: o personagem de Hussain diz “Serei meu préprio Deus” antes de matar o
filho de sua irma. O ideal e o abjeto misturam seus efeitos de horror e éxtase
por serem a quem os experimenta diretamente a suspensido das coordenadas
coletivas ou dissolucao destas, a parte que nos fascina ou desperta curiosidade
frente a essas imagens moérbidas é também o efeito de destruicdo de um
mundo rigido de possibilidades. Para uma experiéncia divina o autor entdo se
refere a falta de controle e de proibigcbes (Deus nao esta submetido as leis
sociais), mas indo em diregao a bestialidade das agbes humanas, ja que sua
exposicao é a da face noturna do terror que aparece como o macabro e o
sagrado em nés mesmos. Nado é incomum que no nosso cotidiano um
assassinato cruel se torne assunto muito comentado, o evento serve
duplamente para que possamos apontar aquilo que nos opomos ser € ao

mesmo tempo fascina-nos por sua incomensurabilidade.
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Nesta exposicédo, Bataille consegue proceder em demonstrar também
que mesmo atravessando o homem nos limites de sua constituicao estes atos
apenas reforgcam sua figura, pois na medida do impossivel ndo haveria uma
imagem ultima e fixa que abarcasse o homem e pudesse assim ser destruida
(MORAES, 2002, p. 153). O que se coloca nas relagbes de alteridade com a
fronteira da nao-cultura é o ilimitado frente a uma imagem que limita, na
transgressédo € a lei o objeto de agdo e € quando se ultrapassa a lei que
também se reforca a mesma nesta forma de relagao, ja que para que o tabu
tenha sentido em sua transgresséo € preciso que por ele se tenha reveréncia e
terror igualmente (BATAILLE, 1987, p. 45).

O Cinema Extremo é apenas uma de muitas tentativas de destruir a
figura humana, ndo o pode fazer completamente, pois existe um paradoxo
nessa propria agao. Nao pode igualmente conseguir transcender a morte, pois
apesar da imagem ser o meio manipulavel da realidade, a ficgdo sempre frustra
a possibilidade de continuidade com seus efeitos. Mas &€ uma estratégia
inovadora, pois assim como quando criangas nossos pais nos sugeriam olhar
embaixo da cama para desmistificarmos o monstro, esses filmes sugerem que
possamos nos relacionar com a impureza ao invés de apenas nega-la

enfaticamente.

Por isso também o recurso ao real e o realismo. Uma intencdo de
realizar uma estética do visceral, da presenca do poluido. E quase a restituicdo
das formas afetivas dos eventos, o excesso de sangue, de gritos, de violéncia é
uma constituicdo teatral que quer prender-nos a atengdo para transportar o
‘cheiro’ da morte. Por isso nem sempre o efeito de terror nesse cinema se
alcanga por simples realismo visual, também a comunicagdo do extremo ou
bizarro se faz sentir, isso porque o terror quanto mais aspira a absolvicdo do
espectador em algo fora do comum, mais cria com suas representagdes certo
sentimento surreal ou onirico, e é assim que todo o espago da transgressao se
delimita ao menos como contrario a regra e ao ordinario, parecendo invocar
uma realidade suspensa como a dos sonhos, quase que extirpando o
espectador da vida ordinaria e imobilizando-o pela fascinacdo ou terror.
Subconscious Cruelty € exemplar nesse sentido, a estética do filme se

assemelha a um sonho, mas sonho de quem? E a forma de um inconsciente
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impessoal, um inconsciente da espécie humana, onde supostamente aguardam

todos os desejos proibidos o momento de sua evaséo.

Figura 4 Mulheres canibalizam e se masturbam com o corpo de Cristo em Subconscious
Cruelty (2000, Canada, dir. Karim Hussain).

Muitos dos filmes de terror da década de 1970 percorriam essa relagao
de quebra entre ordem/desordem, mas a restituiam ao fim do arco de suas
historias. Normalmente os eventos se passavam em uma noite e se resolviam
com o nascer do dia, onde os sobreviventes do terror fugiam e o ‘monstro’ era
capturado pelas autoridades. O Cinema Extremo ndo persegue essa resolugao,
€ poucas vezes apresenta no seu interior uma gradativa desordem, apega-se
mais a desordem em si e ja comegam no momento do terror, ou pelo menos
nunca retornam a breve duracdo da normalidade de seus personagens. Os
filmes se oferecem como a quebra de um tempo ordenado: ndo no que diz
respeito ao interior da diegese para os seus personagens, mas ao que incide a
nossa experiéncia cotidiana de assisti-los, a propria ruptura da experiéncia real.
Esse efeito, mais uma vez, participa da restituicdo da ‘aura’ dos referentes dos

filmes. Como argumentamos, a imagem pode funcionar como uma rede, a
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imagem possui agéncia, mas ela pode ser modulada pela manipulagao

humana, quer dizer, € sempre também escolha e dela escolhemos o que sentir.

Figura 5 Uma figura passa indiferente ao fundo no estupro de Alex em Irréversible (2002,
Franca, dir. Gaspar Noé).

Do horror, esperamos que a imagem nos mantenha distantes dos
objetos do qual sdo fonte, mas ao partir do exploitation, a visualidade desses
filmes ataca o espectador, devolvendo a agéncia terrivel da imagem sobre a
realidade, quebrando o anteparo®. E o efeito cringe a que nos referimos, ele
esta no rompimento do clitéris por uma tesoura em Antichrist (2009), no estupro
de Alex e a cabega esmagada em Irréversible (2002), no choro do bebé
estuprado em A Serbian Film (2010), na descrigdo sexual do parto em
Subconscious Cruelty (2000). Desenha-se na ficcdo um espago que nao
experienciamos na ordem normal das coisas e que desordena nossa

sensibilidade ndo preparada para esses objetos.

29 Por se apresentar nesse dominio abjeto, algo desses filmes sempre ‘punge’ da imagem para
nos. Foster (2017, p. 133-134) compara esse efeito com o olhar do sujeito e seu privilégio de
distanciamento com o qual uma arte do real resolve investir. Retirado do campo do simbolo, a
imagem da arte contemporéanea n&o mais pacifica o olhar do sujeito, mas o objeto o ‘olha de
volta’, rompe o amparo que a contém.
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Imagem como rede
1 L

Horror referencial (realismo)
1 C

Rompimento da rede e irrompimento do objeto
1 C

Reacao cringe

Esse espago, ao mesmo tempo de liberdade e perversidade é conduzido
muitas vezes por uma sucessiva expansdo de seu campo, como se a
transgressao tornasse possivel um quadro dos frageis limites dos interditos
assim que sao ultrapassados, colocando uma construgdo mosaica em cena
que tem na finalidade do plano um afastamento da identidade, do reconhecivel.
Em ‘Salo o le 120 giornatedi Sodoma’ (1976) de Passolini, os ‘circulos’ em que
0 cineasta separa os momentos de seus personagens (Circulo das Manias,
Circulo das Fezes e Circulo de Sangue) ndo se colocam em meros espagos de
acdes convergentes, mas de etapas sucessivas da transgressdo que
desbocam no extremo do assassinio associado ao prazer sexual da literatura
de Sade. Assim que se ultrapassam os limites instituidos a Unica coisa que se

poder fazer é dobrar seu afastamento da ordem até o infinito.

e

Figura 6 (Salo o le 120 giornate di Sodoma, 1976, Franga, dir. Pier Paolo Pasolini).
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Se o tabu entdo garante algo é em sua fungdo um ultimo recurso ou
primeiro de coordenacgao social onde sua existéncia sdo pontos fixos, eles se
apresentam como aqueles que garantem uma prevista modificagdo que nao
esteja além da atuacgéo de sua forga, sdo o fundamento da realidade, a medida
da distancia da cultura quando deles se aproxima. O tabu € a circunscricdo da
vida humana e transgredi-lo é tornar a experiéncia para além das fronteiras
como uma possibilidade, colocando seu maldito personagem como outra-coisa-

além, um Deus ou uma Besta.

A forte reprovacgao que o tabu é capaz de causar é o efeito direto de sua
prépria atuagao, ndo sé ofende como perturba, o terror se encarna naquele que
nao o respeita porque ele se coloca fora da propria logica possivel; os
monstros ndo possuem origem, sdo sempre uma forgca ndo reconhecida e
evidentemente inimiga porque colocam em cheque a ordem cultural ao mesmo
tempo que se tornam figura de fascinio e perigo por sobreviverem fora dela.
Essa ‘natureza irracionall em seus efeitos negativos expulsamos
simbolicamente nomeando seus suportes no ‘selvagem’, ‘na besta’, ‘no
demobnio’ ou no ‘perverso’. Douglas (1976) afirma que se purifica retirando os
estimulos de um ambiente em que n&o deveriam estar ou classificando-os sob
uma forma de pensamento aceitavel. S&o essas figuras que, categorizadas,
exteriorizam a ‘parte maldita’, o excesso indesejado ao ideal, permitindo que
tornemos ‘Outro’ aquilo que ndo aceitamos estar em ndés mesmos na forma

como representa o Cinema Extremo.

A férmula se aplica perfeitamente também a ordem de contraste
individual/social. A forma do auto interesse é condigdo de um afastamento do
socialmente aprovado e conduz a qualificagdo do individuo no auto interesse
principalmente quando ndo se reconhece produgdao social de seu
comportamento. Logo, a conclusao resultante disso é afirmacdo de uma
agéncia exterior e extraordinaria ao grupo social, no caso ocidental explicitada
pela natureza, o lugar de “inicio” do ser produzido que formula uma espécie de
falha nessa sociabilizagdo indicada principalmente em nossa medicina
patolégica. O humano perverso como figura patolégica nesse cinema parece

responder ao contexto pos-moderno em que as coordenadas se diluem, como
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ja mostrara Bauman (2001), em que os transgressores parecem mais

eminentes e para explicar a desordem usa-se essa externalidade agentiva.

Prometemos esbogar uma hipétese sobre essa figura do serial killer ou
do perverso nesses filmes. Acompanhamos as andlises de Foucault (1997)
sobre o sistema de paixdes do cristianismo que colocou a sexualidade no
quadro de investigagbes da loucura, e com isso poderemos argumentar que
foram duas as figuras que metaforizaram os desenvolvimentos de um campo
como o0 da sexualidade e suas subsequentes investigagbes, principalmente

pela psicanalise: o histérico (ou neurdtico) e o perverso.

Didi-Huberman no brilhante Invention of Hysteria (2003) delineou as
mesmas relagdes através do que identificara como uma iconografia do corpo
histérico. Didi-Huberman demonstra como a imagem dos corpos femininos
vinha mantendo um imaginario na arte ocidental que culminou nas fotografias
dos sintomas do corpo das histéricas no século XIX. Essas mesmas
preocupagdes iconograficas surgem proximas as variaveis que Giddens (1993)
argumenta terem surgido impondo a sexualidade como campo de intimidade
individual, como também do surgimento da psicanélise no século XIX e XX. A
captura da dor do corpo histérico pela imagem foi o espetaculo necessario a
sua propria invengao e foi Charcot o icondgrafo dessa percepgédo do corpo em
embate consigo em que a imagem se tornou uma confissdo da loucura
feminina (DIDI-HUBERMAN, 2003, p. 145).

O papel de Freud nesse desenvolvimento foi oferecer os elementos que
estariam envolvidos nesse corpo torturado: a histeria € o sintoma que se
enraiza entre o desejo € a censura, a expressao ativa da fantasia sexual e sua
repressao (BREUER & FREUD, 1969). Ja observamos também como Freud
reforgou o0 imaginario da civilizagdo como um fenbmeno de repressado de
energia sexual. Em uma leitura ampla, todos os individuos acabariam por esse
processo sendo neuréticos (FREUD, 2011) mas a etiologia sexual da histeria
seria 0 exemplo somatico de um traumatismo feminino que iniciaria sua

hipbtese.

Tratando da etiologia sexual, os fetiches sexuais (outrora tratados por

Krafft-Ebing) delinearam outro personagem que Freud acolheu em suas
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analises, o perverso. Esses dois personagens nao estdo separados no
psiquismo, nem mesmo podemos argumentar se anularem. Em ‘Trés Ensaios
sobre a sexualidade’, Freud (1996a) ja argumentara que € caracteristico que
todo individuo participe da estrutura perversa pela prépria crianga ser um
perverso polimorfo, quer dizer, se a qualidade perversa foi interpretada como a
tendéncia se relacionar com outros arranjos de prazer que nao aqueles
organizados pelo sistema de paixdes do cristianismo (heteronormatividade), a
teoria freudiana, em que um objeto fixo do desejo humano nao existiria, a

perversao pertenceria a normalidade.

Assim, como todo sujeito precisa lidar com a organizacgao libidinal que a
civilizagdo impde aos sujeitos, todos se tornam neurdticos como resultado.
Todavia, as figuras do perverso e do histérico na psicanalise passam a ser
descrigbes de grau de uma relagdo em comum: a maneira pela qual o sujeito
lida com o desejo. Em grau, o histérico é aquele reconhecido pelo exagero da
censura do desejo, expressando-se pela fantasia e pelo sintoma. Ja o perverso
€ seu inverso e é qualificado pela baixa repressdo aos seus impulsos, exercita
seu desejo (FREUD, 1996a). Claro, para nos essa interpretacdo se vale dos
referentes que demonstramos historicamente organizados. O grau de
participacado de cada personagem esta em verdade na sobreposicao das séries
de Natureza/Cultura como exemplificamos estarem relacionados com a ascese

cristd da sexualidade.°

Natureza Cultura

Histérico - +

Perverso + -

Os filmes do Cinema Extremo possuem sempre como protagonista um

ou outro desses personagens, mas aparenta ser o perverso a figura mais

30 E claro que essa relagdo esta na percepgdo geral da teoria freudiana, ja que é a propria
negativa, a limitacdo da expressdo sexual que pode fundar o desejo. Consultar FREUD, S.
(1925) A negativa. Rio de Janeiro: Imago, (Obras Psicolégicas de Sigmund Freud, v.3), 2007.
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comum nessas producdes, pois € quem melhor oferece a visualidade da
transgressdo que a maioria desses filmes intencionam. No entanto, € na
verdade a atengao a relagdo que ambos esses personagens possuem em seu
comportamento que devemos enfatizar: a sexualidade. O perverso é a nova
iconografia da relacdo do Ocidente com a sexualidade, mas ao invés de seu
espetaculo ser apenas seu proprio corpo, ele € melhor representado nos
efeitos que promove no corpo alheio. Quais as razdes histéricas que passam a
énfase de um imaginario ao outro? Para essa pergunta necessitariamos de
uma investigacdo muito especifica para esbocgar os motivos aproximados.
Porém, ndo podemos deixar de lembrar-nos das grandes revolugdes sexuais
das décadas de 1960 e 1970, as datas em que a estética desses filmes
comegou a ser processada. Com isso, poderiamos talvez interpretar desses
filmes a elaboragao discursiva de um trauma da liberdade sexual que encontra
seus temerarios na relacdo de embate entre natureza e cultura do Ocidente,
produzindo assim um novo nucleo traumatico no erotismo que se organiza em

torno do personagem perverso?

Como confessei, essas sao apenas relagdes hipotéticas. Mas nao deixa
de ser esse o letimotiv mitico dessas produgdes. Como apontei, ndo acredito
que o erotismo nesses filmes violentos seja apenas uma escolha estética, eles
na verdade explicitam a qualidade do préprio erotismo para a imaginagao
ocidental, a qualidade de ser um dominio aparentemente da natureza e que
oferece perigo. No entanto, porque o erético e o sexual? E ele totalmente
classificavel e abjetado pela estruturagdo do bindmio Natureza/Cultura? Qual a
qualidade especifica desse objeto que possuiria primazia exemplar sobre
outros? Georges Bataille, genialmente, desenvolveu essa questdo ha ja algum

tempo.
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Figura 7 June esquarteja um garoto em meio ao ato sexual (Trouble Every Day, 2001, Franga,
dr. Claire Denis).

Como expusemos, para Bataille (1987) a sexualidade participa de outro
tempo da vida social, um tempo improdutivo, de excesso, em oposicado ao
tempo do trabalho, da praxis. Como experiéncia interna, o erotismo é também
uma relagado de continuidade, pois seria 0 campo nao organizado dos corpos
individuados, é no fundo uma fuséo entre seres que ocorre como diluicdo dos
participantes no ato sexual. Isso €, em sua dupla descricdo, a sexualidade é
para Bataille essencialmente transgressdo, mas como a sociedade nédo pode
despojar-se de seus produtos (a producdo de novos membros e o nucleo de
alianga que traz a sua organizagao pela exogamia), a sexualidade passa a ser
uma transgressao organizada (BATAILLE, 1987, p. 101). O erdtico participa do
cultural ao mesmo tempo em que com sua organizacdo se confronta; ele é
duplo, e por isso acompanha em si 0 signo de um interdito por ambiguidade,
sua propria qualidade € a confusdo de dominios. A sexualidade seria a parte da
natureza que precisa continuar no interior da cultura; o campo do informe, da

confusdo entre figura e fundo, € em verdade o dominio sexual.
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Figura 8 'Ela' e 'Ele' fazem sexo enquanto seu filho despenca de uma janela. O orgasmo
coincide com sua morte (Antichrist, Dinamarca, 2009, dir. Lars von Trier).

Como sublinha Bataille “O interdito nao significa forcosamente a
abstencéo, mas a pratica em forma de transgressao” (BATAILLE, 1987, p. 49).
A leitura batailliana serve para os propdsitos de nossa demonstracao histérica,
ainda que ele o faca ser generalizada: o ato sexual s6 existe por transgressao,
ele precisa existir entre as duas séries (Natureza/Cultura), pois depende da
suspensao delas para se manifestar, “ndo ha transgressao que valha sem uma
forma na qual se possa situar, fazer agir a transgressao” (DIDI-HUBERMAN,
2015, p. 28). A sobreposicao dessas séries sem que elas se resolvam
caracteriza o irrompimento do desejo no eu cultural, a condigao que localiza a
alteridade no interior do proprio ser, pois faz real uma agéncia através da
desordem, da falta de simbolizagao e resolucédo. Isso indica que o protétipo do
desejo para nos € sempre a transgressao das regras sociais € € exatamente
por isso que a psicanalise pdde elaborar seu discurso fazendo do desejo
incestuoso o protétipo de todo objeto de investimento da libido3'. Quando
dizemos da sexualidade que ela é animalesca, ndo nos referimos apenas a
uma comparagao possivel entre os movimentos ritmicos do corpo humano ao
de outras espécies animais, mas de que ela € uma conduta que reside no
campo de uma interpretacao naturalista, o que quer dizer que pensa-se fora da

cultura, ainda que ela seja culturalmente organizada; o exemplo dessa

31 As teorias de Freud nesse sentido ndo possuem nenhuma falacia em sua elaboracgdo e
provam com isso sua genialidade. Seu defeito é apenas o de tentar ultrapassar seus proprios
limites analiticos historicamente (e geograficamente) delimitados.
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supressdo da razao para uma paixao animal é clara nos filmes que
descrevemos. Mas caracterizar o dominio sexual como da natureza é apenas a
maneira aproximada de responder a desordem, ja que é a natureza a estrutura
de exclusdo do Ocidente. O dominio sexual € na verdade o nucleo nao
resolvido, mesmo que seja pensando como da natureza, ele é dividido por se
encontrar no social: o sexual como do orgéanico; o erético como do cultural; o
desejo como instinto; a administragao sexual institucional, etc.
O erotismo é, de forma geral, infragdo a regra dos interditos: é
uma atividade humana. Mas ainda que ele comece onde termina o animal, a
animalidade ndo deixa de ser o seu fundamento. Desse fundamento a
humanidade se desvia com horror, mas ao mesmo tempo o conserva. A
animalidade é mesmo tdo bem conservada no erotismo que o termo
animalidade ou bestialidade ndo deixa de Ihe estar ligado. Foi por exagero que

a transgressdo do interdito ganhou o sentido de volta a natureza, de que o
animal é a expressao (BATAILLE, 1987, p. 62)

O erotismo expressa a imaginacao da perda da cultura, da queda
(condigao catamofica) do homem e é a indicagao da origem de todos os tabus.
E ela quem melhor introduz o sentimento de uma dupla agéncia no humano
porque é o elemento que aparece dentro do sistema de ideias do Ocidente
ainda nao resolvido totalmente; ela reside entre nés como o sinal perpetuo de
nossa participacdo a um campo externo, que correlacionamos a animalidade e
a natureza (BATAILLE, 1987; 1993). Bataille também chama a atencédo no
erotico para o ato do desnudamento. Ele ocorre no momento erético em
diversas partes do mundo, mesmo onde o sujeito ocidental duvidaria. Disso, o
autor precisa o campo de acao do erdtico: se ocorre fora do campo social,
precisa igualmente afastar os signos sociais de controle de um corpo publico e
socialmente aceito para o corpo obsceno, e para isso sao as vestes e sua
auséncia que indicam o campo do erético. Esse jogo entre encobrimento e
desnudamento é o préprio jogo erético que Rodrigues (2011) encontra nas
artes em relagdo a representacdo do corpo, € na imagem acompanha essa
descricdo mesmo as ilustracdes anatdmicas do século XVI onde “A incisdo na
carne, o avesso da pele exposto nos permitem pensar o proprio corpo como
uma vestimenta” (RODRIGUES, 2011, p. 96).
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O resultado desse processo € entdo que o proprio sistema de paixdes do
cristianismo fundou a transgresséo, afinal de contas, pelos processos de sua
teologia um sistema de paixdes seria a consequéncia direta de suas atitudes, ja
que o resultado do medo é o interdito e ndo o contrario (BATAILLE, 1987, p.
34). Dai provéem que Bataille interprete Deus como a prépria condicdo da
ordem dos elementos ideais, porque ele € o estruturador por exceléncia do
sistema de pensamento cristdo, e no interior do pensamento cristdo a
sexualidade nao é estruturada, ela € o excedente de seu sistema que s6 pode
ser organizada em um campo a parte (dai igualmente a vergonha em relagao
ao erotico e a prescrigao de sua discrigao).

E essencial ao homem recusar a violéncia do movimento natural,
mas a recusa nao significa a ruptura, anuncia, ao contrario, um acordo mais
profundo. Esse acordo coloca em segundo plano o sentimento que tinha
fundado o desacordo. Esse sentimento é tdo bem conservado que o
movimento que leva ao acordo é sempre vertiginoso. A nausea, depois a
superagdo da nausea, que acompanha a vertigem, sdo as fases da danga
paradoxal que ordenam as atitudes religiosas. No conjunto, apesar da
complexidade do movimento, o sentido aparece com toda clareza: a religido

comanda essencialmente a transgressao dos interditos (BATAILLE, 1987, p.
45-46).

Deus

Estruturacéao

natureza

Desejo erdtico

E o dominio do sexual e do erético que mutila a figura humana em suas

categorias e em sua unidade psicolégica do eu, a violéncia é apenas seu efeito.
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Por um lado, o préprio campo do erético € um campo afastado do social no
Ocidente, de outro ele é pensado em uma origem extra cultural e por isso
sintetiza todos os juizos da categoria de natureza em si. Esse dominio é o
nucleo discursivo desses filmes, como igualmente sua estética. A relagao
dramatica de embate entre os juizos da natureza e da cultura estruturam todo o
seu registro e produzem o terror a partir de uma visualidade dramatica e
excessiva dessa invengao ocidental igualmente excessiva que é a sexualidade
como produto organico em oposi¢cao aos esforcos culturais de sua contencao.
No entanto, é essa prépria condigdo que coloca ao homem ocidental a
consciéncia de si, assim como exemplificou Kojéve (2002). E o desejo que
transforma o ser ao mesmo tempo que o funda (KOJEVE, 2002), é ele que faz
a consciéncia das categorias, por estar fora delas. Por fim, o Cinema Extremo
condiciona suas imagens e temas a partir dos elementos expostos a direita no

quadro que segue abaixo:

Em relagdo a construgao histérica do binémio:

Cultura Natureza

Racional Irracional

Civilizado Primitivo

Sanidade Loucura

Moral Tabu

Identidade Alteridade

Violéncia organizada Violéncia Desorganizada

Individuo juridico Individuo desprotegido

Restricdo dos parceiros sexuais | Irrestricdo dos parceiros sexuais

- Desejo erotico +




Em relagdo ao corpo e sua forma:

Organizagao do corpo

Desorganizag¢ao do corpo

Fala

Grito

Rosto em repouso

Rosto desfigurado pela dor

Vestes Nudez

Corpo fechado Corpo aberto
Antropomorfico Abjeto
Sangue Gore

Vivo Morto
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Em consideragao a organizagédo das imagens como indicada por Durand (1988;

1997) pelo regime diurno do imaginario e sua caracteristica polémica de

exclusao e contradigio:

Diurno Noturno

Vigilia Onirico

Distincao Confusao

Ordem Caos

Consciente Inconsciente
Heroico Terrifico
Ascendente Catamodrfico (queda)
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CONSIDERAGOES FINAIS

Por fim sintetizamos os esforgcos demonstrativos instaurados pelos
desenvolvimentos de nosso texto. Apresentamos o valor de se considerar a
imagem e sua dindmica para o estudo dos simbolos a partir de sua
compreensdo como um registro da experiéncia coletiva. A partir da
cinematografia, pudemos observar como um discurso € produzido e quais os
elementos de seu percurso que apontam para a sua equivaléncia com as
representacdes coletivas. Os filmes do Cinema Extremo, em particular, nos dao
a pensar sobre as categorias sociais de Natureza/Cultura, polares da ordem e

da desordem que aparecem nesses filmes como o elemento de terror.

Esse binbmio, ao ser pensado enquanto invencdo e nado ordem da
realidade, expande o campo de compreensao de seu préprio sentido, uma vez
que o consideramos historicamente constituido e tivemos a possibilidade assim
de apreender os juizos ao seu derredor. Foi apenas a partir dessa pesquisa de
valores sobrepostos que pudemos observar sua formagao basilar a partir do
cristianismo e seu sistema de paixdes, se tornando o estruturante da propria

cosmologia ocidental.

A partir disso chegamos ao nucleo desestruturado do nosso sistema de
ideias como o desejo eroético, o excedente de uma classificagdo em opostos.
Isso porque o desejo erdtico é fundado por sua prépria qualidade de interdito,
seus juizos surgem por sua invengdo. Mas uma vez sendo a sexualidade
humana uma pratica constante na vida social, a ascética cristd em nada
poderia reagir se ndo buscar conté-la em disciplina. Ao classificar o corpo e
seus objetos como excessos da alma, classificou o individuo sob uma
disjuncao de seu préprio eu. Dessa forma, ainda que a critica de Giddens
(1993) se mantenha em relagdo as analises da repressdo sexual, ela nao
descentraliza a compreensao de Foucault (1997; 1985) sobre o lugar da
sexualidade sob suspeita nas relagdes de poder e sua organizagdo por um
biopoder. Pois, mesmo que uma pretensa liberdade sexual tenha sido
conquistada pelo Ocidente, ainda permanece sobre o sexo uma conotacao

negativa no imaginario estruturado pelo cristianismo, sendo isso o que
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encontramos como o nucleo discursivo mais frequente no Cinema Extremo,

que podemos generalizar como seu letimotiv.

Foi esse o tema que perpetuou o cinema de terror do pds-guerra,
revertendo essa ‘agéncia’ externa ao individuo que € o desejo como a sua
prépria violéncia, pois sendo transgressao € também o intento da maldade que
o guia. Por isso a tematica do corpo mutilada no Cinema Extremo é
acompanhada de diversas camadas discursivas: ele é o efeito da acdo do
homem perverso que sucumbe aos seus desejos animalescos; é a
consequéncia do dominio erdtico como dominio de dissolugdo do eu social e
de lugar do informe como transgressdo morfologica; indica a mutilagcdo do
desejo no proprio sujeito desejante, colocando o perverso como vitima de sua
transgresséao; € efeito de visualidade, por onde a experiéncia com a parte
maldita de ndés mesmos é restabelecida, etc. Por fim, pudemos fazer
consideragdes sobre a propria estruturagao de nosso sistema de ideias onde o
corpo € metafora e matéria, assim como perceber seus efeitos estéticos e
simbdlicos no campo da imagem a partir do paradoxo do referente, podendo
com isso buscar demonstrar o efeito real do medo por sistemas de pensamento
e seus produtos de ordem poluida, explicitando o efeito e a importancia da
organizacdo da realidade pelo homem e como podemos apreender suas

relagcbes pela imagem artistica.



124

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS:

AUBENQUE, Pierre. Aristételes era comunitarista? Trad. Agemir Bavaresco
e Jodo Hobbus. Dissertatio. Pelotas: Instituto de Ciéncias Humanas -
Departamento de Filosofia, n. 19-20, 2004, pp. 05-20.

AUMONT, J. Esthétique du film. Paris: Nathan, 1999.

AUMONT, Jacques; Marie, Michel. Dicionario tedrico e critico de cinema.
Campinas, SP: Papirus, 2003.

ARAUJO, Leonardo Augusto Luvison; ARAUJO, Aldo Mellender de. Michel
Foucault e as condi¢gdoes de possibilidade do evolucionismo de Darwin.
Filosofia e Historia da Biologia, Sao Paulo, v. 9, n. 2, p. 185-197, 2014.

ARISTOTELES. Etica a Nicémaco. [Trad. Torrieri Guimardes]. 42 ed. Sao
Paulo: Martin Claret, 2010.

ASAD, Talal. Reflexoes sobre crueldade e tortura. In: Revista Pensata, n° 1,
vol 1, 2011, pp. 164-187.

AYRA, Rina. Abjection and Representation: An Exploration of Abjection in
the Visual Arts, Film and Literature. Palgrave Macmillan, New York, 2014.

BARTHES, Roland. A Camara Clara. Nota sobre fotografia. Edicdo Especial.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2012.

BAUMAN, Z. Modernidade liquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001.

BATAILLE, Georges. O Erotismo. Trad. Antonio Carlos Viana. Porto Alegre:
L&PM, 1987.

. Histéria do Olho. Trad. Eliane Robert Moraes. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2013.

“‘Formless”, Documents 1, Paris, 1929, p. 382 (translated by Allan
Stoekl with Carl R. Lovitt and Donald M. Leslie Jr.), Georges Bataille. In:
. Vision of Excess. Selected Writings, 1927-1939. Minneapolis:

University of Minnesota Press, 1985, pp. 31.

. “Figure humaine”. In: . CEuvres complétes, Tome I. Paris:
Gallimard, 1970, pp. 181-185.

. "Le masque”. In: . CEuvres Compleéetes, Tome Il. Paris,
Gallimard, 1970, pp. 403-406.

. Teoria da Religido. Sao Paulo: Atica, 1993.

BAZIN, Andre. O Cinema: Ensaios. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991.

. O realismo impossivel. Belo Horizonte: Auténtica, 2016.



125

BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. In:

. Magia e Técnica: ensaios sobre literatura e histéria da
cultura. Tradugao de Sergio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994. pp.
165 -196.

‘O Narrador”. In: . BENJAMIN, Walter, Obras
escolhidas. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, v. 1,
1986, pp. 197-221.

BOIS, Yves-Alain; KRAUSS, Rosalind E. Formless. A User’s Guide.
Cambridge: MIT Press, 1997.

BORDWELL, David. La narracion em el cine de ficcion. Barcelona, Buenos
Aires, Cidade do México: Paidos, 1996.

BROWN, Peter. Corpo e Sociedade: o Homem, a Mulher e a Renuncia
Sexual no Inicio do Cristianismo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990.

BRUN, Jean. O Estoicismo. Lisboa: Edicbes 70, 1986.

CARLSON, Marla. Performing Bodies in Pain: Medieval and Post-Modern
Martyrs, Mystics, and Artists. Palgrave Studies in Theatre and Performance
History, Palgrave Macmillan, New York, 2010.

CASTORIADIS, C. A instituicdo imaginaria da sociedade. 3. edicdo. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1995.

CLASTRES, Pierre. “De que riem os indios?”. In: . A sociedade
contra o Estado: investigagbes de antropologia politica. Porto:
Afrontamento, 1975, pp. 127-149.

‘Da tortura nas Sociedades Primitivas”. In: . A
sociedade contra o Estado: investigagoes de antropologia politica. Porto:
Afrontamento, 1975, pp. 173-183.

CHAUI, Marilena. Introdugio a Histéria da Filosofia: dos pré-socraticos a
Aristételes. Vol. |. 22 ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2002.

. Introducado a Histéria da Filosofia: As Escolas Helenisticas.
Volume Il. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010.

CUCHE, Denys. A nogdo de cultura nas ciéncias sociais. Bauru, Edusc,
1999.

DESCOLA, Philippe. Beyond Nature and Culture. Chicago and London: The
University of Chicago Press, 2014.

DIDI-HUBERMAN, G. Invention of Hysteria. Cambridge: The MIT Press, 2003

. A semelhan¢a informe: ou o gaio saber visual segundo
Georges Bataille. 1. Ed. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015.

DIXON, Wheeler W. A History of Horror. New Jersey: Rutgers University
Press, 2010.



126

DOUGLAS, Mary. Pureza e Perigo. Tradugcdo de Mobnica Siqueira Leite de
Barros e Zilda Zakia Pinto. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1976.

DURAND, Gilbert. As estruturas antropolégicas do imaginario. S&o Paulo:
Martins Fontes, 1997.

. A'imaginagao simbdlica. Sdo Paulo: Cultrix’EDUSP, 1988.

. O imaginario: ensaio acerca das ciéncias e filosofias da
imagem. 3? ed. Rio de Janeiro: Difel, 2004.

DURKHEIM, E. As formas elementares da vida religiosa. Sdo Paulo, Ed.
Paulinas, 1989.

DURKHEIM, E., MAUSS, M. “Algumas Formas Primitivas de Classificacdo”. In:
. MAUSS, M. Ensaios de Sociologia. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva,
1995, pp. 399-455.

FOSTER, Hal. O retorno do real: a vanguarda no final do século XX. Sao
Paulo: Ubu Editora, 2017.

FRAZER, James George. “O escopo da antropologia social”. In:
Evolucionismo cultural. Org. Celso Castro — Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed
2004, pp. 46-58.

FREUD, Sigmund. (1920-1922). “Além do principio de prazer, psicologia de
grupo e outros trabalhos”. In: . Edigao standard brasileira das
obras psicoldgicas completas de Sigmund Freud — Volume 18. Rio de
Janeiro: Imago, 1996. pp.13-145.

(1933[1932]). “Novas Conferéncias Introdutérias sobre
Psicanalise”. In: . Edicao standard brasileira das obras
psicolégicas completas de Sigmund Freud — Volume 22. Rio de Janeiro:
Imago, 1990, pp. 11-220.

(1930) “O mal-estar na civilizagado”. In: . Obras
Completas de Sigmund Freud — Volume 18. Tradugdo e notas de Paulo
César de Souza. SP: Companhia das Letras, 2011, pp. 9-89.

(1905) “Trés Ensaios para uma Teoria Sexual” ” In:
Edicao Standard Brasileira das obras psicolégicas completas — Volume 7
Edicado Standard Brasileira, Rio de Janeiro, Imago, 1996, pp. 119-231.

. (1919) “Uma crianga é espancada - uma contribuicdo ao estudo
da origem das perversdes sexuais”. In: . Edigao Standard Brasileira
das obras psicolégicas completas — Volume 17. Rio de Janeiro: Imago,
1974, pp. 225-258.

BREUER, Joseph; FREUD, Sigmund. “Estudos sobre a histeria”. In:
Obras Completas de Sigmund Freud — Volume 2. Rio de Janeiro: Imago
1969, pp. 31-143.

FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das
ciéncias humanas. Trad. Salma Tannus Muchail. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2007.



127

. Em defesa da sociedade: curso no Collége de France (1975-
1976). Trad. Maria Emantina Galvao. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.

. Ditos e Escritos: problematizagcdo do sujeito, Psicologia,
Psiquiatria e Psicanalise. 22 ed. Forense Universitaria, Rio de Janeiro, 2002.

. A Histéria da Loucura na Idade Classica. Sio Paulo,
Perspectiva, 1997.

. Historia da sexualidade 3: O cuidado de si. Rio de Janeiro:
Graal, 1985.

. Vigiar e Punir: nascimento da prisao. Petropolis, RJ: Vozes,
2010.

GEERTZ, Clifford. A Interpretagao das Culturas. Rio de Janeiro: Editora LTC,
1989.

GIDDENS, Anthony. As transformag¢oes da intimidade. Sexualidade, amor e
erotismo nas sociedades modernas. Sao Paulo: UNESP, 1993.

GOFFMAN, Erving. Estigma: Notas sobre a Manipulagao da Identidade
Deteriorada. Rio de Janeiro, Editora LTC, 1988.

HAINING, Peter. A Pictorial History of Horror Stories. Treasure Press, 1985.

HIJIKI, Rose Satiko G. “O Mal-estar no cinema: A violéncia como linguagem no
cinema de Michael Haneke”. In: . Escrituras da imagem. Sao
Paulo: Fapesp: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2004, pp 83-92.

. Imagem-violéncia: etnografia de um cinema provocador. Sao
Paulo: Terceiro Nome, 2012.

HOBBES, Thomas. Man and Citizen (De Homine and De Cive). Edited by
Bernard Gert. Hackett Publishing Company: Indianapolis; Cambridge, 1991.

JACKSON, Jean E. "Pain and Bodies". In: . A Companion to the
Anthropology of the Body and Embodiment, Frances E. Mascia-Lees
(Editor), Chapter 21. Wiley-Blackwell, 2011, pp. 370-380.

JONES, Gerad. Killing monsters: Why children need fantasy, super-
heroes, and make-believe violence. New York: Basic Books, 2003.

JONES, Steve. Torture Porn: Popular Horror after Saw. Basingstoke:
Palgrave-Macmillan, 2013.

KAFKA, Franz. O veredito/Na colonia penal. Trad. Modesto Carone. Sao
Paulo: Cia. das Letras, 1998.

KRISTEVA, Julia. Powers of Horror. An Essay on Abjection. Translated by
Leon S. Roudiez. New York, Columbia University Press, 1982.

KOJEVE, Alexandre. Introdugdo a leitura de Hegel. Rio de Janeiro:
Contraponto, 2002.



128

KUPER, Adam. Culture: the anthropologists’ account. Cambridge: Harvard
University Press, 1999.

. “The myth of primitive society”. In: . The reinvention of
primitive society. Transformations of a myth. London: Routledge, 2005, pp.
1-19.

LACAN, J. O Seminario, Livro Il: O Eu na teoria de Freud e na técnica da
Psicanalise. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1992.

. O Seminario, livro VII: A ética da psicanalise. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 1988.

“O simbdlico, o imaginario e o real”. In: . Nomes-do-
Pai. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005, pp.11-53.

LEVI-STRAUSS, Claude. Antropologia Estrutural. S3o Paulo: Cosac Naify,
2012.

. As Estruturas Elementares do Parentesco. Petrépolis: Vozes,
1982.

. “A estrutura dos mitos”. In: . Antropologia Estrutural.
Sao Paulo, Cosac Naify, 2008, pp. 293-333.

. “A gesta de Asdiwal’. In: . Antropologia estrutural Il
Sao Paulo, Cosac Naify, 2013, pp. 167-225.

LEVI-STRAUSS, Claude; ERIBON, Didier. De perto e de longe. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1990.

MALINOWSKI, Bronislaw. Uma Teoria Cientifica da Cultura. Rio de Janeiro:
Zahar, 1970.

MASSAERT, Lucien. No circulo da abjecao. Revista-Valise, Porto Alegre, v. 4,
n. 8, ano 4, dez. 2014, pp. 173-187.

MAUSS, Marcel. “Uma categoria do espirito humano: a nogao de pessoa e a de
‘eu™. In: . Sociologia e Antropologia. Sdo Paulo, Cosac Naify,
2003, pp. 369-397.

MATOS, Adriana. A Laceragao do Corpo na Arte da Idade Média Tardia e
na Arte do Pés-Modernismo. 2012. 159 f. Dissertacdo de Mestrado -
Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa.

MELENDO, Tomas. Entre moderno y postmoderno. Introducciéon a la
metafisica del ser. Cuadernos de Anuario Filosoéfico (serie universitaria, n° 42),
Pamplona, 1997, 138 pp.

MORAES, Eliane Robert. O Corpo Impossivel. Sdo Paulo: lluminuras, 2002.

MORIN, Edgar. O cinema ou o homem imaginario. Moraes editores.
Portugal, 1958.



129

PONTES, Heloisa. Durkheim: uma analise dos fundamentos simbdlicos da
vida social e dos fundamentos sociais do simbolismo. Cadernos de
Campo, ano 3, n. 3, 1993, pp. 89-102.

QUINTEIRO, Silvia. O Terror como Espectaculo: a Exibicdo do Corpo
Ferido. Dedalus, Revista Portuguesa de Literatura Comparada, n° 9, APLC,
Edicbes Cosmos, Chamusca, 2004, pp. 307-329.

ROCHA, Zeferino. O Desejo na Grécia Classica. Rev. Latinoamericana de
Psicopatologia Fundamental, Sao Paulo [s.n.], n. 1, v. II, mar. 2000, pp.84-116.

RODRIGUES, J.C. Tabu do corpo. 2.ed. Rio de Janeiro: Achiamé, 1975.

RODRIGUES, Rodrigo Freitas. Imagens de morte como manifestagcao do
erotico. 2011. 139 f. Dissertagao de Mestrado - Universidade Federal de Minas
Gerais.

RUSSEL, Bertrand. Histéria do pensamento ocidental. Sdo0 Paulo: Saraiva,
2013. (Colecao Saraiva de Bolso).

STRATHERN, Marilyn. "Sem natureza, sem cultura: o caso Hagen” In:
. O efeito etnografico e outros ensaios. Sdo Paulo: Cosac & Naif,
2014, pp. 23-77.

TANYA H.; TINA K. New Extremism in Cinema: From France to Europe.
Edinburg. Edinburg, UP, 2011.

VERNANT, Jean-Pierre. Figuras, idolos, Mascaras. Trad. Telma Costa.
Lisboa: Teorema, 1991.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. A fabricagdo do corpo na sociedade
xinguana. Boletim do Museu Nacional, Série Antropologia, n. 32, 1979, pp. 40-
49.

VIRILIO, Paul. Art and Fear. London: Continuum, 2003.

WAGNER, Roy. A Invengao da Cultura. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012.

WILLIAMS, Linda. Film Bodies: Gender, Genre, and Excess. Film Quarterly,
Vol. 44, No. 4, 1991, pp. 2-13.

WUNENBURGER, Jean-Jacques. As Formas de Expressao do Imaginario e
as Estruturas Paradoxais da Linguagem simbélica das Imagens. Educere
et Educare, Vol.8 n° 16 jul/dez. 2013, pp. 311-319.

ZIMMERMAN, M. Heidegger’s confrontation with modernity. Bloomington:
Indiana University Press, 1990.



130

FILMOGRAFIA ANALISADA:

A Serbian Film. Direcdo: Srdan Spasojevi¢. Sérvia; Contra Film, 2010. (104
min), color.

Subconscious Cruelty. Direcdo: Karim Hussain. Canada; Infliction Films,
2000. (80 min), color.



