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RESUMO

Esta dissertagdo pretende investigar as formas como o cinema popular de horror, como
artefato cultural e historico, produzido entre as décadas de 1970 e 1980, na América do Norte
e na Europa, refletiu as ansiedades da ideologia patriarcal hegemdnica frente ao desafio
imposto pelas lutas e teorizagcdes feministas que lhes eram contemporaneas. Dentro de um
cenario de intensas e dolorosas mudangas sociais e culturais, o horror torna-se um espago
privilegiado para compreendermos as complexas negociagdes politicas em torno das
categorias de género e sexo. O horror ¢ utilizado como moldura narrativa para discursos que
refletem, mesmo que nao abertamente, sobre o processo violento de conformagdo dos corpos
femininos aos padrdes sociais vigentes, corroborando, organizando, complexificando, ou
mesmo, subvertendo, discursos que buscam lidar dramaticamente com os medos gerados por
estes corpos e suas sexualidades, através de protagonistas femininas que incorporam o
monstruoso, mulheres essas que por seus “desvios” se tornam os monstros desse horror
filmico. Dessa forma, este género organiza dentro de um regime dramético as disputas
socioculturais em torno da significacdo e representagdo das mulheres que ocorrem para além
do mundo estritamente filmico. Nesta dissertacao, o horror sera analisado em sua relagdo com
dois outros “géneros do corpo” (WILLIAMS, 2004), o melodrama familiar e a pornografia,
géneros estes cuja exploragdo maxima do corpo em momentos de sensagdes extremas ¢ parte
essencial do pacto com seus espectadores. Esta relagdo bastante complexa que sera explorada
em suas nuances através da analise dos filmes O Exorcista (1973, William Friedkin), Carrie -
A Estranha (1976, Brian De Palma), Os Filhos do Medo (1979, David Cronenberg), A Marca
da Pantera (1982, Paul Schader), e Possessdo (1981, Andrzej Zutawski), filmes geralmente
associados ao horror mas que possuem uma natureza escorregadia, sempre flertando com a
linguagem, visualidade e temadtica tanto da pornografia quanto do melodrama familiar. Se
analisarmos os mesmos textos filmicos através de estratégias de interpretacdo diferentes, que
infatizem o dialogismo e as trocas entre estes géneros do corpo, obteremos textos
politicamente poliss€micos e talvez contraditérios, que denunciam as instabilidades tanto dos
géneros como categorias fixas, como dos textos e de seus discursos, o que nos permite adensar
a discussdo a respeito da representacdo destes femininos monstruosos, tanto dentro do lar
burgués com seus monstros familiares, na forma de melodramas horrorificos, quanto no
horror erdtico pornificado em seu contato com a imaginacdo pornografica, no processo que
chamo de monstrificacdo da sexualidade feminina.

Palavras-chave: Horror, Estudos de Género, Melodrama, Pornografia.



ABSTRACT

This dissertation will investigate the ways in which the popular horror film produced in North
America and in Europe during the 1970s and 1980s, understood as a cultural and historical
artifact, reflected the anxieties of the hegemonic patriarchal ideology faced with the
challenges brought on by its contemporary feminist theorizations and fights. In a scenario of
intense social and cultural changes, horror becomes a privileged space for us to comprehend
the complex political negotiations surrounding the categories of gender and sex. Horror is
used as a narrative frame for discourses that reflect, even if not openly, on the violent process
of conforming women’s bodies to current social norms, corroborating, organizing,
complexifying, or even subverting discourses that try to deal through drama with the fears
aroused by these bodies and their sexualities, through female protagonists who incorporate the
monstrous, women who become these movies’ monsters because of their “deviations”. In this
way horror organizes within a dramatic regimen the social-cultural disputes surrounding the
signification and representation of women, which also takes place outside the strictly filmic
world. In this dissertation, horror will be analyzed in its relation with two other “body
genres” (WILLIAMS, 2004), family melodrama and pornography, genres in which the
maximum exploitation of the body in moments of intense sensation is central to their
spectatorial pact. This complex relation will be explored in its nuances through the analyzes of
The Exorcist (1973, William Friedkin), Carrie (1976, Brian De Palma), The Brood (1979,
David Cronenberg), Cat People (1982, Paul Schader), and Possession (1981, Andrzej
Zutawski), all films that are usually associated with the horror genre but which have a slippery
nature, always flirting with the language, visuality and thematic of both pornography and the
family melodrama. If we analyze these same texts through different interpretation strategies,
emphasizing the dialogism and generic exchanges between these body genres, we will find
texts that are often politically polysemic and maybe even contradictory, that denounce both
the instabilities of the idea that poses genre as fixed categories, as well as the instabilities
within these texts and their discourses, something that will allow us to deepen the discussion
over the representation of these feminine monsters, both in the bourgeois home, in the form of
horrific melodramas that create its familiar monsters, as well as in the erotic pornified horror
in direct contact with the pornographic imagination, in a process I call the monstrification of
female sexuality.

Key-words: Horror, Gender Studies, Pornography, Melodrama.
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INTRODUCAO

Lar. Espaco que define e encapsula todos os sonhos e desejos da familia de classe
média burguesa. Local da rotina diaria, de tudo aquilo que nos ¢, ou assim esperamos,
familiar. E aqui que nos centramos, é a edificagio mesma do seio familiar, com todo seu
aconchego, memorias, vivéncias, solidez, permanéncia. E, portanto, parte fundante da idéia de
uma subjetividade nuclear, do processo de subjetivacdo daquilo que se considera, ao menos ¢
o que nos dizem todas as institui¢des de nossa sociedade, um sujeito funcional.

Contudo, e na maioria das vezes, ¢ dentro da domesticidade do lar - com sua estrutura
ja& ha muito corrompida pelos vermes do tempo, seus espagos escuros, esquecidos e podres,
suas paredes-caixdes que guardam inimeros e inomindveis esqueletos -, que surgem nossos
mais perenes ¢ insidiosos pesadelos.

O lar familiar do passado, estrutura indestrutivel, cavernosa e palacial, ¢, a0 mesmo
tempo, sindnimo de seguranca - paredes que nos separam do conturbado mundo publico, uma
segunda pele, membrana que mantém o mundo externo fora, 14, do outro lado -, e local por
exceléncia dos segredos privados. Todas as verdades familiares, pertencentes apenas a familia
nuclear, que ndo desejamos revelar, procuramos guarda-las em espacos fechados, sejam
esquecidas em nosso inconsciente ou trancafiadas nos pordes e s6tdos que arquitetamos
cuidadosamente.

Este espaco densamente ambiguo ¢ o nucleo da esfera do privado, a qual foi
paradigmaticamente associada ao feminino. O lar, alguns nos dizem até hoje, ¢ o lugar da
mulher. A ela pertence o doméstico, a intimidade, o familiar. Seu dever, dentro da separacao
entre as ordens publico e privada que se consolidou especialmente ao longo do século XIX, é
zelar por esse ambiente, ser a fonte de todas as suas alegrias. Pilar social, a mulher ¢ colocada
em um pedestal de adoracdo, de onde deve gerir e manter a paz e os bons costumes, servindo
de exemplo para todos nds.

“Anjo do lar” - mulher, mae, filha, irma - ela ¢ tida como guardia do espago moral.
Contudo, assim como o lar que rege, essa figura também possui um duplo sinistro, repositorio
de segredos. A boa mae, boa mulher, esconde para além do espelho, para além do imaginario
social hegemonico de perfeicdo e pureza, sua faceta cruel e demoniaca, o potencial de destruir

o proprio lar pelo qual vela.



O “monstro do lar”, mulher monstro/monstro feminino, surge como uma constru¢ao da
diferenga implicada pelo desejo e sexualidade femininos como monstruosidade, parte de um
imagindrio criado de modo a condenar e excluir tal desejo e reafirmar a ordem familiar
doméstica como norte moral da sociedade e o papel da “boa mae”, boa mulher, como
essencial para a manutencao da pureza desse lar.

Com esta dissertacdo pretendo investigar as formas como um certo cinema popular de
horror, produzido entre as décadas de 1970 e 1980, primariamente na América do Norte, mas
também na Europa, refletiu as ansiedades da ideologia hegemonica frente ao desafio imposto
pelas lutas e teorizagdes feministas que lhes eram contemporaneas, e que procuraram construir
a liberagdo feminina como um anseio nao natural, monstruoso dentro do status quo. Através
de filmes que enfatizam exatamente a potencialidade monstruosa, a ambiguidade fundante e,
aparentemente, inerente ao corpo feminino e seus desejos, € como tal monstruosidade adentra
o ambiente familiar, colocando-o em risco e adensando sua crise, pois trds consigo o mal
sobrenatural.

Meu objetivo € apontar e analisar o papel do cinema de horror na construcdo de textos
filmicos que disseminavam um imaginario monstruoso atrelado a sexualidade feminina
incontida, descontrolada, que surgia, ou parecia surgir, no periodo analisado. Tais filmes
apontavam o potencial disruptivo e perigoso do feminino que extrapola seus lugares “seguros
e naturais”: a casa familiar, o papel de mae, uma sexualidade sem desejo e prazer carnal.

A construgdo da sexualidade e do corpo femininos como fonte de sensagdes ambiguas,
incerteza, perigo e desejo, tem um longo e persistente passado na cultura ocidental. Assim
como Lilith! e Medusa, figuras de monstros femininos tém como uma de suas caracteristicas
mais marcantes serem seres intersticiais, seres que desafiam classificacdes e cujos corpos
instdveis ameacam os limites e binarios normativos®: dentro/fora, humano/inumano,

homem/mulher, vida/morte .

' Personagem existente em diversas culturas, desde os sumérios, até os gregos, € que na cultura judaica, de
acordo com alguns escritos, teria sido a primeira mulher de Adao, feita por Deus do mesmo barro que este, e que
se rebelou por se recusar a se submeter a um ser que esta via como seu igual, amaldigoada a ver cem de seus
filhos demoniacos morrerem todos os dias por toda a eternidade; em outras culturas Lilith ¢ associada tanto a
tradicdo de vampiros, quanto as bruxas, de forma consistente o perigo que sinaliza ¢ direcionado a criangas
recém nascidas, especialmente bebés meninos, estando ligada a cultos de sacrificio de bebés.

2 Farei uma breve discussdo de alguns elementos da teoria foucaultiana do poder, conhecimento € norma mais
adiante na dissertacdo,por hora apenas utilizo parte do seu vocabulario, sem adentrar muito em suas implicagdes
tedricas e possiveis problemas, mas ja sinalizo estar ciente das dificuldades em aplicar as ideias de Foucault a
pratica e critica feministas.
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Lilith com seu tronco de mulher e sua cauda de serpente; Medusa com seus cabelos de
serpente - sendo a serpente uma imagem recorrente, especialmente na cultura judaico-crista,
aliada a ideia da descoberta da sexualidade e do pecado original, portanto, fonte de
transgressao, reflexo da desobediéncia de uma sexualidade latente e perigosa - apenas para
citar duas das personagens mais fortes e persistentes dentro do imagindrio cultural do ocidente
cujos corpos intersticiais causam medo e desejo.

Ao longo dos séculos, multiplicaram-se imagens na cultura ocidental que associam a
sexualidade feminina ao monstruoso, que tende a desafiar as barreiras do humano por seu
excesso incontido e misterioso: sexualidade animalesca, terrivel, implacéavel, arrebatadora,
irracional.

Obviamente, esta retorica de “monstrificagdo” da sexualidade feminina nao foi o inico
imaginario que lhe foi atrelado, como ja falamos anteriormente, o monstro feminino existe
dentro de um bindmio que pretende separar a mulher boa, anjo do lar, da mulher mé, monstro
familiar. Tal tatica de classificagdo e separagdao responde aos anseios e necessidades de um
discurso cultural especifico, que representa a mulher como falta ou excesso, de menos ou de
mais, nunca exatamente Uma, sempre aquém da norma, um discurso de saber e controle sobre
seus corpos que, para domina-los, os perscruta, significa e patologiza.

O ponto de referéncia deste discurso nunca ¢ Uma mulher, mas sim seu papel como
mae dentro do drama identitario masculino que rege o imaginario simbolico. Ela é sempre
outro em relagdao ao um, um que s6 vé no outro uma versao de si, um outro que nunca pode ser
um por si so. Identidade e ndo diferenga, pois o ponto de referéncia ndo permite vé-la em seus
termos .

A monstruosidade ¢ “(...)culturalmente definida como uma for¢a ndo natural(...)”
(PINEDO, 1996, p.21). O monstro ¢ um ser contrario a natureza, uma existéncia anormal,
deformada, impura, que denota perigo, o perigo do contagio, e que tende a causar horror e

pavor naquele que lhe vé*.

3 “[a] sociedade ndo existe em um vacuo neutro e sem valor. Ela € sujeita a pressdes externas; aquilo que nfo estd

com ela, que ndo faz parte dela ou ndo se sujeita a suas leis, estd potencialmente contra ela (...) ideias de
separacdo, purificacdo, demarcacdo e punicao de transgressdes tem como funcdo principal impor sistematizagao
em uma experiéncia [vida] inerentemente desorganizada. E apenas exagerando as diferengas entre dentro e fora,
cima e baixo, masculino e feminino, com e contra, que se cria uma impressdao de ordem.” (DOUGLAS, 1984,
p-4, minha tradugdo) Transcrevo aqui este trecho do livro “Pureza e Perigo”, pois, apesar da autora ndo se
debrugar sobre a questdo do monstro, ou ao menos ndo utilizar este termo em suas discussdes, ela faz um vasto
estudo dos rituais de purifica¢do e da relagdo em sociedades primitivas com a sujeira, o que associa exatamente
ao que se pretende fora da ordem, que transgride padrdes, que causa, ou deve causar, nojo ¢ fascinio por
representar o perigo do contagio, da dissolugdo das barreiras que ordenam a vida cotidiana dentro de um certo
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Fig 1: Cindy Sherman, “Untitled #263, 1992”. Nas palavras de Glenn D. Lawry, historiador de arte, este trabalho
“um dos mais repulsivos e nojentos” da artista, permanece gravado em sua memoria, pois “(...)te faz, ao menos
se vocé for um homem, sentir um incémodo profundo...em parte pois a genitalia feminina esta ovulando...e entdo
vocé vé€ esse pénis improprio acima dela”, o que indica um estranho ¢ fascinante deslize de identidades, a
possibilidade assustadora de que a diferenca de género seja tdo mais ténue do que se imagina, algo
verdadeiramente monstruoso.

A palavra monstro ¢ também associada ao excesso, ao que ultrapassa o humano e o
racional, que ndo pode ser completamente apreendido ou detido pelas classificagdes que
sustentam nosso sistema de significagdes, literalmente extra ordindrio, que perpassa ordens,
normas, limites, barreiras, que ndo pode ser explicado ou contido em categorias fixas, pois €
excesso, transborda, transgride.

A proliferagio de imagens e alegorias de um feminino monstruoso denota a
persisténcia de ansiedades e temores ligados a sexualidade feminina, a prépria diferenga de
género que tal sexualidade representa em tultima instdncia, sendo esta pensada como uma
sexualidade particular, a parte, diferente da “norma” masculina e, por isso, inerentemente

misteriosa e potencialmente ameagadora.

sistema de crengas. O monstro, tal qual a impureza, representa a falibilidade dos sistemas de crengas que
norteiam a organizagdo social, bem como a necessidade constante de um processo de contato e posterior
expulsdo de tais elementos impuros e monstruosos para que se possa delimitar o que ¢ ou ndo aceitavel, separar o
diferente, diferente este que, apesar de rechagado, em ultima instncia ndo pode ser eliminado por completo, pois
¢ parte fundante do “dentro” do sistema. Guardadas as devidas propor¢des, e indicando que meu trabalho ndo
pretende ser um estudo antropoldgico tal como € o caso do estudo que cito de Mary Douglas, acredito que tanto
impureza quanto monstruosidade sdo nogdes ligadas a problematica da diferenga, do contato conturbado com
aquilo que ndo ¢ semelhante, no caso do meu estudo em particular, conecto o perigo ¢ o medo associados ao
monstruoso em certos filmes de horror com a diferenga de género.
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Dada a for¢a de tal imaginario, ndo ¢ de se estranhar que o cinema®, implicado como
estd neste processo dindmico de producdo, reproducdo e negociacdo de imagens e
representacdes que chamamos de cultura reflita seus movimentos complexos e permanentes,
especialmente em um cenério cultural midiatico como o recente, no qual o poder das imagens
em representar e consolidar representacdes ¢ impar.

Em um momento de intensas mudangas sociais e culturais, o horror, como explicarei
mais adiante, torna-se um espag¢o privilegiado para compreendermos as complexas
negociagdes politicas em torno das categorias de género e sexo.

Desta forma, pretendo analisar ao longo desta dissertacdo as implicagdes politicas,
sociais e culturais de discursos filmicos que constroem a sexualidade feminina como
monstruosa, ¢ o desejo feminino como locus de estranhamento, perigo e fascinio. Para tanto, e
de modo a tentar compreender melhor as trocas e didlogos entre diferentes espacos de

negociacao de representacdes, utilizo o cinema de horror como lugar de analise. Isto porque,

[O] género do horror tem com frequéncia conseguido encontrar o pulso das fobias nacionais, e
aqueles livros e filmes que obtiveram maior sucesso parecem quase sempre trabalhar e
expressar medos que atravessam um amplo numero de pessoas. Tais medos, que sdo
constantemente politicos, econdmicos, e psicologicos ao invés de sobrenaturais, fornecem uma
sensagdo alegorica agradavel aos melhores produtos do horror. (KING, 2006, Kindle Locations
175-179, minha tradugéo)

Contudo, percebo ser impossivel, limitador e até mesmo contraproducente, tentar criar
uma norma de aplicabilidade supostamente universal na compreensdo e estudo de uma
tradi¢do cultural tdo multipla e heterogénea quanto o horror cinematografico, bem como para
o entendimento do que seria classificado como monstro e monstruosidade. Desta forma, meus
objetos de andlise, os filmes que utilizarei como fundo e corpo de meu trabalho, encontram-se
ligados por alguns elementos que preciso, desde ja, esclarecer.

Procurei formar um corpus diverso e que me permitisse investigar questdes
particulares do horror cinematico, questdes relacionadas a representacdo do feminino
monstruoso, de um certo espago e periodo historico.

Existe um recorte temporal muito claro dentro de minha pesquisa. Os filmes que

utilizarei foram produzidos e langados entre as décadas de 1970 e 1980. Tal escolha foi

4 Compreendo o cinema como produto cultural e, portanto, parte do complexo aparato do poder e de suas
tecnologias socio-culturais que gendram corpos ¢ comportamentos de acordo com imperativos de normalizagdo
de sexualidades, imperativos esses baseados na “essencialidade” da heterosexualidade como norma fundante e de
uma divisdo de papéis e poderes sociais assimétrica na qual a mulher figura como ser inferior, diferenca negativa.
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bastante deliberada, uma vez que ao longo dessas duas décadas podemos inferir um
movimento cultural e social duplo e, aparentemente, divergente: primeiramente, a
popularizagdo do feminismo, que para além dos debates politicos adentra o universo da
cultura de massas e seus produtos, e, com isto, o progressivo questionamento de padrdes
sociais que previam a opressdo ¢ subordinagdo feminina; e, posteriormente, uma violenta
resposta do status quo contra tais mudangas de paradigma na forma do recrudescimento de
uma politica reaciondria que minou diversos dos ganhos obtidos pela mobilizagdo politica das
mulheres.

Esta resposta, muitas vezes violenta, ligada as ansiedades de uma ordem masculina
que vé€ seu local de poder e hegemonia ameagados pelas mudangas sociais e culturais em
curso foi também responsavel pela disseminagcdo de um imaginario cultural bastante negativo,
monstruoso, que, em alguma medida, ainda permanece atrelado ao feminismo®.

A escolha de filmes que, em sua maioria, pertencem a um certo “cinema popular de
horror”, como referido anteriormente, da-se por dois motivos. Primeiramente, o entendimento
da importancia da cultura pop e suas imagens dentro da constru¢do do imagindrio e discursos
politicos atuais: “[a] Cultura pop informa nossa compreensao de problemas politicos que, em
uma primeira analise, ndo parecem ter relacdo alguma com a cultura pop; ela também nos faz
ver como algo feito como puro entretenimento pode ter tudo a ver com a politica.” (ZEISLER,
2008, p.7)

O papel da cultura da midia (KELLNER, 2001), bem como seus espetaculos, como
parte fundamental de um processo intenso de pedagogizacdo social € inegavel: as imagens que
produz e veicula nos ensinam como ser; como nos portar; como manter nossos corpos; quais
corpos sdo ou ndo desejados; quais comportamentos sdo ou nao socialmente aceitaveis; quais
sexualidades sdo ou ndo “possiveis” e como elas sdo classificadas e codificadas; quais limites
manter e a consequente puni¢ao para qualquer possivel transgressdo dos mesmos; qual nossa
identidade e como ela nos posiciona, ou exclui, dentro do esquema social; quais projetos de

vida devem ser almejados e possuem conotacdes positivas:

> “Vocé ja ouviu esses mitos antes. Alguns deles sdo especificamente sobre feminismo, tal como a afirmagdo a
afirmag@o de Pat Robertson de que ‘[o] feminismo encoraja mulheres a deixarem seus maridos, matarem seus
filhos, praticarem bruxaria, destruirem o capitalismo, e se tornarem lésbicas.” Alguns sdo mais genericamente
sobre mulheres e a mudanga de seus desejos e papéis, tal como uma série de noticias veiculadas na tltima década
que propde que devido meninas estarem se saindo melhor nos estudos, a educag@o e as chances de sucesso dos
meninos foram comprometidas. A mitologizagdo do feminismo na midia conta ela mesma como cultura pop”
(ZEISLER, 2008, pp.14-15)

14



“[o]s espetaculos da midia demonstram quem tem poder e quem ndo tem, quem pode exercer
forca e quem ndo. Dramatizam e legitimam o poder das forgas vigentes e mostram aos nao
poderosos que, se ndo se conformarem, estardo expostos ao risco de prisdo ou morte (...)”
(KELLNER, 2001, p.10)

Contudo, e talvez portanto, esta cultura da midia ¢ também um espago de disputas
complexas, pois “a cultura contemporanea da midia cria formas de dominacao ideologica que
ajudam a reiterar as relacdes vigentes de poder, a0 mesmo tempo que fornece instrumental
para a constru¢do de identidades e fortalecimento, resisténcia e luta.” (KELLNER, 2001,
p.10).

Neste espaco de duas décadas procurei filmes de horror nos quais a monstruosidade
fosse incorporada, dada corpo, pelo feminino, uma monstruosidade literalmente gendrada®,
atrelada a questdes de género. Dessa forma, nos filmes que analisarei personagens femininos
sdo diretamente associados a figura do monstro, sejam estas monstros em si, ou sejam
portadoras de sexualidades e desejos monstruosos.

Exemplos ndo sao dificeis de encontrar: mulheres animalescas (4 Marca da Pantera,
1982, Paul Schrader, Enraivecida na Furia do Sexo, 1977, David Cronenberg), possuidas por
forcas demoniacas (O Exorcista, 1973, William Friedkin , Possessdo, 1981, Andrzej
Zutawski), portadoras de anomalias genéticas (Irmds Diabédlicas, 1973, Brian De Palma,
Gémeos - Morbida Semelhanc¢a, 1988, David Cronenberg), com poderes sobrenaturais (Carrie
- A Estranha, 1976, Brian De Palma), resultado de experimentos cientificos bizarros
(Calafrios, 1975, David Cronenberg, Irmds Diabdlicas, Os Filhos do Medo, 1979, David
Cronenberg, Enraivecida na Furia do Sexo ), vampiras (Fome de Viver, 1983, Tony Scott);
esses sao apenas alguns dos exemplos mais populares e classicos do cinema de horror deste
periodo, alguns dos quais serdo analisados nos préximos capitulos.

Apesar da variedade de “origens de suas monstruosidades”, uma coisa parece ser
compartilhada por todas essas mulheres: a sexualidade e o desejo feminino sdo vistos como
inerentemente excessivos, sendo, portanto, codificados como monstruosos’, causa e fonte do

horror que cerca as narrativas filmicas em questao.

¢ O uso do termo “gendrado” tomo emprestado da tradugdo de Suzana Funk do texto “A Tecnologia do Género”,
cuja a mesma explica da seguinte forma em nota de rodapé “Utilizo o termo ‘gendrado’ para designar ‘marcado
por especificidades de género’. Assim, penso poder conservar o jogo que a autora faz entre os termos ‘gendrado’
e ‘en-gendrado’.”(FUNK, Apud. LAURETIS, 1994, p.206)

7 Mesmo em filmes como Hellraiser - Renascido do Inferno (1987, Clive Barker), onde a personagem feminina
em questdo ndo corporifica o monstro, estando apenas a servico de um monstro “masculino”, da mesma forma,
seu desejo e sua sexualidade s@o visual e narrativamente classificados como anormais e perversos, portanto,
monstruosos.
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E aqui que o contexto historico de produgdo e circulacdo desses filmes torna-se
especialmente relevante e, tentarei perscrutar através de minha andlise, revelador. Uma das
premissas que seguirei ao longo desta dissertacdo ¢ a de que existe uma relagdo bastante
proxima entre os discursos feministas que estavam sendo veiculados nos Estados Unidos e na
Europa, especialmente a partir da década de 1960, as mudangas sociais e culturais profundas
que tais discursos procuravam gerar em sociedades hegemonicamente patriarcais ¢ a forma
como os produtos culturais de tal periodo refletiram e responderam, muitas vezes
violentamente, a tais questionamentos.

Carrie ¢ em grande parte sobre como mulheres encontram seus proprios canais de poder, e o
que os homens temem a respeito das mulheres e sua sexualidade...isto tudo para dizer que,
escrevendo o livro em 1973 e tendo saido da universidade ha apenas trés anos, eu estava
totalmente ciente do que a Libera¢do das Mulheres significava para mim e outros do meu sexo.
O livro ¢, em suas implicagdes mais adultas, produto de uma masculinidade desconfortavel
avessa a um futuro de igualdade feminina. Para mim, Carrie White ¢ uma adolescente abusada,
um exemplo do tipo de pessoa cujo espirito ¢ constantemente destruido para sempre naquela
cova de predadores que € o tipico colégio suburbano. Mas ela também ¢ Mulher, sentindo seus

poderes pela primeira vez e, como Sansdo, destruindo o templo ao fim do livro. (KING, 2006,
Kindle Locations 2993-2998)

A fala de Stephen King a respeito do seu livro Carrie (1974), que serviu de base para
o filme homdénimo de Brian de Palma que discutirei nesta dissertagdo, ilustra bem a
insatisfacdo e o desconforto correntes em um periodo de intensas mudangas sociais e
culturais, um momento de empoderamento feminino. Para o autor, e suspeito eu para muitos
outros homens do periodo, a “repentina” Liberagcdo das Mulheres e as exigéncias de tal
movimento soaram como ameagcas diretas.

Para estes homens, sujeitos e principais beneficiarios de um discurso masculinista de
dominagdo e submissao do feminino, esta configuragao social refletia o estado “natural” das
relagdes sociais. Portanto, para eles, a fonte de tal “revolta” parecia um mistério nefasto, algo
que poderia, e deveria, ser atrelado a influéncias monstruosas e demoniacas, e, portanto, que
deveria tratado com o rigor que tal presenca exige.

Uma vez que a possibilidade do estabelecimento de uma rede de poder feminino era
algo de tal forma desconhecido e negado, por tantas gera¢des reprimido, a mera chance de sua
irrupgdo social, cujos limites, se € que existiam, eram totalmente desconhecidos, criava um
cenario de incerteza e aversdo que precisava ser combatido, pois significava o risco (quase)
real de um surto de poder sobrenatural, que excede o natural e o normal, e potencialmente

sobre humano - mulheres que literalmente controlassem a realidade através do mero poder e
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capricho de suas mentes e pudessem trazer abaixo a ordem patriarcal ao serem confrontadas.
Mesmo que ao fim do dia, fim do filme, a Uinica coisa que elas realmente conseguem fazer ¢
espalhar horror e morte, e destruir a si mesmas.

Penso o cinema de horror como um espaco de negociacdo de medos e ansiedades, uma
espécie escape das tensdes sociais latentes, a expressdo artistica no campo do imaginario
fantasioso horrorifico de inquietagdes sociais que, se para uns se apresentavam como
possibilidade nascente de liberdade e mudanga®, para outros (leia-se aqui,
paradigmaticamente, homens cis, brancos, heterosexuais e conservadores de classe média) era
uma ameaga a seu lugar de fala j& privilegiado e que, como tal, precisava ser combatida,
rechacada, purgada de quaisquer poténcias reais de mudanga e empoderamento politico e
social.

Meu projeto se assemelha em parte ao que Cynthia A. Freeland (2004) tracou em seu
texto “Feminist Frameworks For Horror Films”, no qual a mesma propde uma moldura
alternativa na andlise filmica que ndo se fixa apenas no carater psicodinamico do horror, uma
“moldura psicanalitica na qual mulheres sdo descritas como castradas ou como representando
ameacas que evocam as ansiedades de castracdo masculinas” (pp.742-743) o que apenas
relega o feminino ao local incoémodo de dependéncia e reflexo do masculino.

Prefiro entender estes filmes como produtos historicos e culturais de uma ideologia de
género que pode ser perscrutada a partir de uma andlise critica profunda que questiona
exatamente o carater supostamente ontologico dos discursos de género encerrados nessas
obras (FREELAND, in. BRAUDY e COHEN (org.), 2004, pp. 742-763). Tal abordagem

pressupde a compreensdo dos filmes como artefatos culturais’, produtos de seu tempo, cultura

¥ Falo aqui ndo apenas das politicas feministas, mas também de uma série de lutas que neste momento histérico
especifico coexistiram em uma sincronia bastante interessante, seguindo o caminho de uma luta ampla pela
garantia dos direitos civis e de expressdo e visibilidade publica de movimentos de minoria, paradigmaticamente
atrelada as lutas de minorias raciais, como os negros americanos, ¢ de populagdes coloniais.

° A minha utilizacdo da expressdo “artefato cultural” deve-se ao uso da mesma por Freeland (2004), “Na moldura
que recomendo, devemos mudar nossa atengdo da psicodindmica do assistir filmes, para a natureza dos filmes
como artefatos que possam ser estudados examinando tanto sua construgdo quanto seu papel cultural.” (p.752).0
artefato cultural ¢ um produto da sociedade e cultura e momento histérico no qual foi produzido, circulado e
consumido; um vestigio de suas praticas e significados, pois carrega em si tracos, maiores ou menores, dos
significados e valores compartilhados pelos sujeitos de tais culturas, significados esses que possibilitam a
comunicagdo, mais ou menos eficiente, entre tais sujeitos, ¢ que denotam uma compreensao e interpretagao de
mundo mais ou menos similar (HALL, 1997). Utilizo os conceitos de Hall com uma certa licenga e liberdade,
uma vez que o escopo desta dissertacdo ndo ¢ pensar a fundo a questdo da cultura, com todos seus problemas e
complexidades. Forne¢o aqui uma leitura muitissimo breve e limitada dos conceitos do autor apenas como forma
de nortear o leitor e indicar caminhos para que o mesmo possa expandir seu conhecimento sobre o assunto.
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e sociedade, que guardam em si caracteristicas, pensamentos e/ou reflexdes acerca de tal
momento historico.

E se meu foco se direciona ao cinema, devemos compreender que os discursos
ideologicos, especialmente no que tangenciam ou falam abertamente de questdes de género,
existem em didlogo com toda uma rede de produtos e industrias culturais que lhes sdo
historicamente sincronicos - literatura, televisdo, jornalismo, musica, artes plasticas,
propaganda etc, apenas para citar algumas das redes mais estabelecidas de disseminagdo de
produtos culturais.

Eles também conversam, abertamente ou ndo, com tradigdes culturais bastante antigas,
tradigdes estas que sustentam os pressupostos de certas ideologias, nesse caso especifico me
refiro ao “patriarcado hegemonico ocidental”'®, e que precisam de tais artefatos
contemporaneos, neste caso a produgdo cinematica, para se reinventarem, adequarem aos
tempos e manterem sua relevancia e poder de acordo com as particularidades dos momentos
em questao.

Portanto, vejo os filmes de horror que analiso como repositorios culturais de grande

valor na investigagio das ideologias de género'' disseminadas por tais sociedades, bem como

10 Utilizo as aspas na forma de um questionamento em relagdo a propria no¢do da possibilidade de um
patriarcado universalizado e universalizante. Como todo discurso que pretende uma abrangéncia e uma
aplicabilidade quase global, tal como a ideia de uma “cultura feminina”, a formulaggo desta ideologia como uma
fonte de pressupostos “essenciais”, inerentes a todas as sociedades patriarcais, ¢ mesmo vendo o patriarcado
como uma forma/moldura que se repete globalmente, algo como um resquicio de um imaginario coletivo
primitivo compartilhado por todas as sociedades humanas, ¢ uma perigosa falacia. Cair em tais generalizagdes ¢
também reforcar o carater de uma natureza inerente a tais pressupostos, algo que ndo pode ser mudado, que néo
possui historicidade, o que mina a propria intengdo de mudanga representada por movimentos de contestagao tais
como o feminismo. Uso essa nota como um primeiro momento de desconfianga, sinal de um cuidado com a
utilizagdo de tais figuras, que se podem aparentar um valor estratégico em uma primeira instancia, também
trazem consigo problemas e desvantagens para a trama de nossa argumentacao.

1 Sobre ideologia, “Marx e Engels caracterizaram a ideologia como as ideias da classe dominante que obtém
predominancia em determinada era historica(...)o conceito de ideologia(...) foi usado para atacar ideias que
legitimavam a hegemonia da classe dominante, que conferiam a interesses particulares o disfarce de interesses
gerais, que mistificavam ou encobriam o dominio de classe, servindo assim aos interesses de dominagdo
”(KELLNER, 2001, p.77), obviamente, tal descri¢do classica de ideologia em termos marxistas ¢ muito voltada a
questdes de dominacdo de classes, questdes econdmicas, ¢ ndo levam em conta outros atravessamentos
ideolodgicos, tal como o género, para tanto, me aproximo mais da definicdo de Cynthia A. Freeland, que
expande-o da seguinte forma: “[I]deologia ¢ uma representacéo distorcida das relagdes de poder e dominagdo.(...)
A critica ideologica feminista € uma leitura interpretativa profunda que critica ou analisa a forma como um filme
apresenta certas mensagens naturalizadas sobre o género - mensagens que o filme subestima e espera que sua
audiéncia concorde e aceite. Essas serdo geralmente mensagens que perpetuam a subordinagdo e exploragdo das
mulheres (...)Ou, ocasionalmente e mais interessante, uma analise da ideologia de um filme pode mostrar que
este esta problematizando relagdes “normais” de cominagdo de género” (FREELAND, 2004, P.752). E através
das representagdes criadas e propagadas pela ideologia de género, com auxilio do seu aparato, tal como o
cinema, que a ideologia hegemonica cria sujeitos de género: homens e mulheres; e naturaliza certos significados
correntes do que significa ser homem ou mulher dentro de tal sociedade, bem como a separagéo, quase sempre
categorica, entre 0s sexos, ¢ a hierarquia social resultante do posicionamento destas.
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suas maquinagdes, supostas transparéncias (fantasiadas com a mascara do “natural”), espagos
de falhas e possiveis lugares de negociacdo, que possam servir como plataformas de
reapropriacdo de corpos, sexualidades e comportamentos ditos desviantes € monstruosos.

Uma das caracteristicas mais fascinantes do horror ¢, como ja foi mencionado, a
capacidade do género de capturar e expressar os medos ¢ ansiedades das sociedades pelos
quais ¢ produzido. De uma certa forma, o horror sempre serviu de “tela” para tais anseios e
temores. Mesmo que a tela em questdo distor¢a as condi¢des da realidade, a aposta no mundo
da fantasia permite a poténcia do estranhamento: a poténcia de ver um mundo que nos ¢
bastante familiar, tal como o lar da familia burguesa, perturbado pela presenga de elementos
nao humanos, sobrenaturais, alienigenas, alienados, monstruosos. O estranhamento causado
pelo horror tem uma ressonancia impar, pois mesmo em suas estruturas de fic¢do exacerbada
ele consegue colocar em cheque a ontologia do nosso mundo “real”, e nos convida a rever tal
mundo e perceber suas falhas e defeitos.

Mas a qual horror me refiro em meu texto? Em que categorias me baseio para
defini-lo? Para mim, o horror, bem como a maioria dos géneros cinematicos, esta muito além
de defini¢des e barreiras genéricas solidas. Alguns dos filmes que inclui em minha analise sao
bastante candnicos, estando contidos em qualquer lista de “melhores filmes de horror de todos
os tempos”, tal ¢ o caso de O Exorcista e Carrie. Escolher esses filmes foi, digamos assim,
mais facil, uma vez que eles contém as marcas “classicas” do género - monstros e violéncia -
e que qualquer espectador mais ou menos versado em suas convengdes 0s compreende como
parte de tal.

Em outros filmes, o horror surge mais sutilmente, na forma de uma moldura narrativa,
fornecendo elementos de sua linguagem e permitindo que tais filmes evoquem as sensagdes
proprias do horror, medo e nojo'%, ao utilizar metonimias do horrorifico: espagos sujos e
escuros, profusdo de fluidos corporais tal como o sangue e vomito, uma atmosfera de perigo
constante, ameaca de violéncia e sensacdo de instabilidade, a insidiosa presenca do
sobrenatural no mundo real.

Um dos casos mais emblematicos para mim ¢ o filme Possessdo, uma das minhas
ultimas e talvez mais interessantes adi¢des ao corpus deste trabalho. Descobri-o como que por

acaso, em alguma lista obscura na internet. La ele era classificado como horror, informacgao

12 “Terror - o que Hunter Thompson chama ‘medo e abominagdo’- muitas vezes surge de uma sensacdo
penetrante de desestabilizagdo; que as coisas estdo se desfazendo.” (KING, 2006, Kindle Locations 235-236,
minha tradug¢@o).
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que também se encontra na pagina do filme no IMDb". Contudo, quando apresentei um de
seus trechos em um congresso, fui questionada por uma das pessoas na platéia que disse
sempre ter entendido o mesmo como um drama familiar.

Obviamente, tal possibilidade de leitura ndo me surpreendeu por completo, e, posso
dizer, foi em verdade um dos motivos que mais me atraiu para o filme. Como tantas outras
obras, e muitas das que se encontram aqui analisadas, Possessdo ¢ um exemplo da constante
intertextualidade e polifonia dos produtos culturais que consumimos.

E ¢ nas trocas entre géneros “dispares”, na mistura de elementos por vezes opostos,
que constroem-se textos complexos, que ativam diferentes sensagdes em seu publico, que nao
se conformam a espacos herméticos, que transbordam entre tradi¢cdes culturais multiplas que
procuro me focar.

Nos proximos capitulos tentarei pensar exatamente as interpelacdes entre o cinema de
horror e dois outros géneros filmicos: melodrama familiar e pornografia. Creio que as trocas
existentes entre esses géneros possam fornecer chaves interessantes de investigacdo, que
suscitam algumas perguntas: o que dizer de um filme de horror que flerta abertamente com a
linguagem da pornografia? Qual a poténcia de colocar um fundo melodramatico em uma
narrativa horrorifica? O que tais trocas e citagdes entre géneros nos diz sobre a forma como
tais filmes foram pensados e a “mensagem”, direta ou subliminar, que tais arranjos procuram
passar para seus espectadores? E, acima de tudo, qual a posi¢ao do feminino e da sexualidade
feminina dentro desse intrincado arranjo genérico?

Walter Metz em Toward a Post Structural Influence in Film Genre Study:
Intertextuality and The Shinning (1997) fala exatamente da qualidade escorregadia das
barreiras de género e a poténcia que tais espagos de contato fornecem para a critica filmica.

Neste texto, o autor sugere que todos os géneros do cinema Americano se relacionam,
especialmente por lidarem com a mesma estrutura de tensdes ideoldgicas que circundam o
cinema e a sociedade daquele pais; interpelando-se continuamente, tais géneros diferem no

maximo no que diz respeito a estratégia que utilizam para lidar com essas tensoes.

1 Internet Movie Database. Como ferramenta muito utilizada na industria cinematografica, acredito que a forma
como os filmes estdo categorizados em tal site seja bastante esclarecedora, pois, de certo modo, serve de guia
para os consumidores das obras. Também creio serem importantes os marcadores (tags) utilizados em sites de
streaming, tal como o Netflix (que possui diversos funciondrios especializados em criar as mais variadas e
especificas marcagdes), ou venda de conteudo audiovisual, como Itunes, uma vez que eles servem para demarcar
as areas de interesse e facilitar um consumo dirigido as expectativas do espectador. Sempre que a filiagdo
genérica de um certo filme me confunde, vou até esses sites e sempre utilizo-os como uma forma de me nortear,
e, muitas vezes, as possibilidades apresentadas me auxiliam em leituras mais complexas.
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Portanto, ele propde, apenas a forma como o publico interpreta tais textos sera
alterada, uma vez que a mesma ¢ ativada de acordo com as expectativas de género, e que se
analisarmos 0s mesmos textos através de estratégias de interpretacdo diferentes , obteremos
textos “politicamente poliss€émicos e talvez contraditorios.” (METZ, 1997, p.39), que
denunciam as instabilidades tanto dos géneros como categorias fixas, como dos textos e de
seus discursos.

O que se desenha ¢ a proposta de uma metodologia de analise comparativa que explora
as possibilidades interpretativas que surgem das intertextualidades pulsantes no tecido filmico.
Dessa forma a analise filmica é permeada pelo interesse na “relagao dialética de um filme com
o género filmico que seus leitores ativam [e que] expdem um sistema de similaridades e
diferengas que possibilita uma leitura politica do filme” (Idem, p.44).

Tao melhor pois no cerne do horror jaz a sensagdo peculiar de que o mundo que nos
cerca estd se desfazendo, entrando em colapso: o horror desestabiliza fronteiras, questiona a
impermeabilidade de nosso sistema de crengas, torna-nos vulneraveis aos nossos medos. Em
ultima instancia, ele demonstra a falibilidade das fronteiras de nosso mundo, mostrando que a
separacdo entre sujeitos e ndo sujeitos, entre 0 mundo dos sujeitos € o espago dos abjetos'?, é
muito mais ténue do que imaginamos inicialmente, ou mesmo, uma fantasia em si.

O que nos separa de nossos monstros? Nao seriam eles parte mesmas de nos? A
propria ideia fundante no mundo ocidental de dicotomias essenciais, corpo/mente,
humano/animal, homem/mulher, vém abaixo, ou ¢ fortemente questionada, quando somos
obrigados a encarar tais duplos monstruosos e vé-los ndo apenas em suas diferencas, mas
naquilo que com ele compartilhamos: um corpo multiplo de pulsdes ndo totalmente
domesticadas e possivelmente explosivas.

Em Film Bodies: Gender, Genre and Excess (2004), Linda Williams aponta para
presenca essencial do corpo feminino dentro da economia do espeticulo sensorial que ¢
central para a definicdo dos géneros do corpo, chancela sobre a qual ela coloca os cinemas de
horror, o melodrama familiar e a pornografia. Williams compreende-os como casos

particulares dentro da industria hollywoodiana, uma vez que todos os trés centram-se no

4 Os conceitos de abjeto € abjecdo serdo analisados e explicados no primeiro capitulo. Por hora, vale dizer que o
meu entendimento parte tanto das leituras de Barbara Creed (1986), quanto de Julia Kristeva (1982), contudo, me
distancio de ambas especialmente por ndo acreditar que a abjecdo esteja necessariamente ligada a figura materna
horrorifica, mas sim a nog@o de transgressdo de barreiras e limites entre categorias supostamente dicotomicas,
uma transgressao que sinaliza o risco de contaminagdo com o que se cré impuro, degradante, desprezivel.
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estimulo de experiéncia sensorial, para além da narrativa, como forma de interpelar seus
espectadores de modo singular e potente, através dos sentidos e da mobiliza¢do do pathos.
Nao apenas reforcando o engajamento narrativo, mas, também, de forma concorrente a
sua logica, de modo a garantir a eficacia da “pedagogia moralizante” (conformacao de valores
e atitudes), que adquire um papel primordial na modernidade como modo de lidar com suas
tensdes e anseios, ocupando o lugar que antes pertencia ao sagrado (BALTAR, 2006, 2010).
Para tanto, tais filmes se pautam na linguagem do excesso espetacular, o qual tende a

15 “sexualmente saturados”,

emergir exatamente da exploracdo em tela de corpos femininos
articulando o que a autora denomina verdadeiros “espetdculos de vitimizacdo feminina”
(WILLIAMS, 2004).

Segundo a andlise de Williams, o investimento na visibilidade excessiva de tais
corpos, especialmente quando do espetaculo de sua vitimizagdo, gera uma ruptura na propria
malha narrativa, fazendo emergir uma nova logica filmica, baseada exatamente neste excesso,
que afeta o espectador de forma singular, motivo pelo qual, para além da trama, o publico
desses filmes parece procurar neles experiéncias sensoOrias impactantes, ressonantes,
“verdadeiras”.

O excesso ¢ um dos cernes de minha andlise e me debrucarei melhor sob ele no
primeiro capitulo desta. A investigacdo de sua linguagem explosiva, dos seus momentos de
irrupgdo, sera essencial para que possamos compreender a forma singular como tais géneros
constroem o tecido filmico e se dirigem ao seu publico, bem como a intrincada malha de
significados, citagdes e trocas nos quais todos eles se encontram implicados.

E no compartilhamento da linguagem do excesso, do excesso como modo de fala e
como moldura narrativa e estética, que emerge mais claramente, e espetacularmente, a
dimensao dialdgica que aproxima tais géneros e que possibilita perscrutar os deslizamentos,
trocas e falhas discursivas que permeiam e assombram o discurso ideologico.

Tentarei mostrar ao longo dos meus escritos a conexdo entre um discurso feminista
inflamado e as respostas de camadas masculinas, conservadoras ou ndo, que lhes eram

contemporanea. Se escritoras, teoricas e militantes feministas passam a questionar as pedras

15 A utilizagdo do termo “feminino” abre espago para a investigagdo mesma de tal categorizagdo de género, bem
como seus limites e possibilidades, e como ela ¢ utilizada dentro do cinema estudado. Seria feminino um termo
restrito apenas a mulheres? Serda que esse feminino “vaza”, por assim dizer, para outros lugares de
representacdo? Sera que podemos mesmo falar de “um feminino” e no que nos ajudaria a ativagdo de uma
categoria tdo problematica/problematizada? Essas sdo algumas das questdes que surgirdo e nos guiardo ao longo
do projeto.
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fundamentais da ideologia patriarcal, especialmente a propria ideia do binario de género, esta,
por sua vez, adentra em uma campanha ferrenha de demonizagao e monstrificagao de corpos ¢
comportamentos que busquem transgredir os padrdoes do que determina como socialmente
aceitavel.

No primeiro capitulo, tentarei tragar as origens e “evolugdes” de discursos a respeito
do corpo, sexualidade, e desejo ditos “femininos”. Sem ser exaustiva, at¢ mesmo pela
limitacdo de um trabalho como este, procurarei os tracos de monstruosidade e horror que
parecem ter se atrelado a essa Mulher'® em boa parte da cultura ocidental. Esta figura infime
que parece transcender temporalidades e espagos, mas que nunca consegue livrar-se de seu
maior peso: seu corpo. Condicdo mesma de uma existéncia carnal, terrena, oposta a
racionalidade, proxima ao animal, afeita aos caprichos das pulsdes sexuais, perdida em meio
ao mundo desvalorado das corporalidades repulsivas, cuja unica permanéncia ¢ a eterna
decomposicao que lhe caracteriza.

Esse sera um capitulo mais tedrico, no qual tentarei investigar as implicacdes da
mulher-corpo, mulher-Outro, mulher-excesso, mulher-abjeto, mulher-monstro, dentro de um
discurso persistente, mesmo que vacilante. Aqui, tentarei definir tais categorias, pensar em
suas implicagdes historicas e culturais para posteriormente, nos demais capitulos da
dissertacao, recupera-las, aciona-las, quando da analise dos filmes de horror que compdem
meu corpus.

Seguindo os rastros de uma possivel genealogia discursiva, parto de exemplos que nao
se restringem apenas ao horror, nem mesmo ao cinema. Acredito que existam algumas
vantagens em tal abordagem, as quais me animam em minha busca.

Primeiramente, a for¢a de uma genealogia ¢ necessariamente mostrar a falibilidade do
que acreditamos lugar comum, tradi¢do, natureza, qual seja 0 nome que queira-se dar para um
principio de essencialidade. Espero conseguir mostrar que o que chamo de monstrificacdo das
sexualidades e desejos femininos nao € apenas um fenomeno local, preso a uma determinada
temporalidade “ideal”, mas produto de uma historia complexa e ambigua, e de disputas

pesadas pelo poder de representar.

16 Assim como meu uso desconfiado do termo patriarcado, a utilizagdo da palavra Mulher aqui, feita como a
capitalizacdo de sua inicial, também deve ser entendida como algo que sera problematizado posteriormente.
Deixo aqui registrada uma inquietag@o inicial para que o leitor ndo ceda a tentagdo essencializante deste termo,
ndo ceda a ideia da possibilidade de uma entidade universal Mulher, apesar de ser, de certa forma, o que o certo
patriarcado referido anteriormente parece, em diversas instancias, tentar naturalizar.

23



Veremos também que a propria leitura e significacdo do monstruoso varia bastante
entre textos filmicos, especialmente quando comparamos filmes produzidos na década de
1970, um periodo teoricamente mais liberal, com filmes produzidos no cerne do
conservadorismo da década de 1980. O que em um determinado momento histérico era
claramente rechacado, em outro aparecia com outras nuances, novas roupagens. Tais
configuragdes ambiguas e mutantes nem sempre seguiam a linha do que era “pregado” dentro
do discurso hegemoénico corrente, o que torna algumas dessas narrativas especialmente
interessantes e arriscadas.

Como capitulo inicial, ¢ em seu corpo que tentarei dar o tom dialdégico de minha
analise. Visto que pretendo tecer uma conversa com alguns escritos mais influentes de tedricas
e militantes feministas, tais como Kate Millett, Betty Friedan, Monique Wittig, Sulamith
Firestone, Héléne Cixous, Marilyn French, Luce Irigaray, Susan Faludi, Donna Haraway, Julia
Kristeva, Gayle Rubin, para citar apenas algumas, que estavam escrevendo no periodo de
producao de tais filmes de horror.

E importante notar que essas tedricas em sua maioria tiveram formagdes nos
“classicos”. Seus campos de estudos, a0 menos em um momento inicial do movimento
feminista, estavam ligados a filosofia e suas diversas vertentes, ou ao espacgo da literatura e da
linguistica, areas do saber muito mais “consagradas”, especialmente no meio académico, do
que o cinema era naquele momento.

Acredito que para manter um didlogo com as mesmas seja interessante encontra-las e
desafid-las em seus proprios territorios de saber, eventualmente tracando paralelos com
possiveis desenvolvimentos e implicagdes de suas teorias dentro do meu campo de estudo
particular: o cinema de horror que lhes era contemporaneo.

Dessa forma, e mais abertamente nesse primeiro capitulo, compreendido como uma
introducdo a metodologia que seguirei, tentarei chamar, sempre que possivel, exemplos de
outras artes. Dialogo com estes de modo a melhor exemplificar a maquinacao ideologica que
lhes anima e perscrutar a influéncia que eles exercem sobre o discurso cinematografico, bem
como sua permanéncia dentro do imaginario cultural.

Consequentemente, ¢ neste capitulo que tentarei fundamentar teoricamente a questao
do monstruoso ¢ do mal como fontes do horror. Tendo em vista que ambos sdo vistos como
exigéncias para o efeito e possibilidade de pacto com o horror, tais figuras precisam ser

pensadas e analisadas, especialmente na irmandade estranha que tais nocdes de
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monstruosidade conotam com o feminino, e o deslize quase imperceptivel entre a figura da
mulher e o espago da abjecdo monstruosa que propdem.

No segundo capitulo, analisarei as conotagdes mais melodramaticas e,
consequentemente, moralizantes do discurso de monstrificagdo da sexualidade feminina.
Neste, o desejo que ousa se externar demanda uma severa puni¢do. A mulher monstruosa que
se atreve a desejar ¢ mostrada como uma ameaga direta a institui¢do familiar. Sua presenga
corrompe, ¢ sinal de impureza, uma mancha de degradac¢do e sujeira moral, que denota a
desintegracao da sociedade patriarcal.

Procurarei focar minha escrita na analise de O Exorcista (1973, William Friedkin),
Carrie - A Estranha (1976, Brian De Palma), Os Filhos do Medo (1979, David Cronenberg).
Estes filmes constroem o panorama de um discurso de moralizacdo feminina diretamente
ligada @ mudangas sociais que aconteciam no contexto historico de sua produgao, utilizando o
drama familiar e a relag@o entre maes e filhas como centro de suas tramas monstruosas.

Aqui a reiteragdo e o excesso visual enfatizam os termos de uma ameaga monstruosa
que espreita o lar, o estranho que permeia e se esconde na familiaridade doméstica das
“novas” familias que surgem com os abalos das revolucdes sexuais e sociais deste periodo. A
visualidade excessiva e monstruosa, portanto, procura enfatizar o simbolismo moral do tecido
filmico.

Contudo, pretendo mostrar que longe de uma moral direta e facilmente apreensivel,
tais filmes constroem narrativas extremamente complexas, nas quais se por um lado suas
personagens femininas parecem ser punidas por desejar, seja este um desejo sexual ou
meramente um desejo de se libertar de papéis sociais opressivos, por outro lado podemos
encontrar espacos de reapropriagdo de tais personagens, locais que nos permitam questionar a
representacao monstrificada dos mesmos.

Construidos ao redor da instituicdo familiar e, especialmente, de figuras femininas,
esses filmes nos apresentam casos nos quais o proprio corpo feminino parece facilitar
(incorporar) a penetragdo de elementos monstruosos no seio da familia e no lar em que ela
habita.

No entanto, a ideia de familiaridade, do que nos ¢ comum e conhecido, desliza
facilmente para o seu oposto, o desconhecido, isto porque o proprio conceito gira em torno de

nogodes de publico e privado, o que deve e pode ser visto e o que precisa ser escondido, o que
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pertence a0 mundo familiar, e nele deve ser guardado, e o que pode ser mostrado no mundo
externo.

O mundo doméstico passa a figurar como fonte de medo e assombro, pois carrega em
si a marca da violéncia patriarcal que persiste mesmo sem precisar ser materializada em um
personagem, isso porque ela encontra dentro das paredes do lar um local de legitimidade para
essa violéncia, um local onde ela executa sua catarse — educando, perseguindo, punindo e
aterrorizando aqueles que estdo sob sua custodia — longe do julgamento do olhar publico.

A faléncia e degradacao no mundo extra-diegético de tal modelo familiar gera tensdes
sociais que precisam ser materializadas e expurgadas dentro do mundo simbolico da narrativa,
e, em ultima instancia, dentro do seio familiar. Basta apenas olhar mais a fundo para o
contexto de producdo destes filmes para perceber o lastro do conflito cultural decorrente do
ganho de terreno cada vez maior de lutas pela igualdade entre os sexos, pelos direitos civis das
minorias, ¢ as mudancas que se propagavam na sociedade e a resposta agressiva a essas
mudangas por parte da ideologia dominante'”.

No terceiro capitulo, passo a desenvolver as questdes teoricas que foram abordadas a
partir de uma analise que foque especialmente em problematizagdes ligadas ao que chamarei
de monstrificagdo da sexualidade feminina e sua representacdo filmica dentro de uma
linguagem cinematica que flerta com a pornografia, explicitando as pulsdes ambiguas, horror
e prazer, causadas por/direcionadas a este corpo monstruoso.

Minha analise serd desenvolvida especialmente a partir dos filmes 4 Marca da
Pantera (1982, Paul Schader), e Possessdo’® (1981, Andrzej Zutawski). Cada um a sua
maneira, eles narram a historia de mulheres desejantes, que vivem e ddo vazao as suas pulsoes
sexuais, e cuja sexualidade ¢, portanto, classificada como monstruosa.

O recurso a linguagem pornografica, bem como as citagdes visuais claras ao
imagindrio deste género, reforga e reitera a carnalidade corporal. Imagens excessivamente

pornificadas quando associadas ao horror geram corpos extremamente saturados, tanto o

'7 £ importante notar a quase completa auséncia de personagens que nio sejam brancos de classe média dentro
desses dramas, personagens negros ou de outras etnias sdo praticamente invisiveis ou mesmo inexistentes dentro
desse universo pequeno burgués suburbano, de modo a reforcar o limite claro imposto no que se caracteriza
como problematizagdes aceitaveis dentro de uma producdo filmica que, mesmo que se marginalizada dentro da
fortuna critica, ainda era parte de um mainstream cultural e social hegemonicamente branco.

'8 Possessdo se destaca dentro da filmografia escolhida como um ponto fora da curva, tanto por se tratar de uma
obra européia, de produgdo franco-alema, quanto por ser um filme que dialoga com uma produgdo de cinema de
arte europeu, subvertendo algumas questdes da moldura genérica do cinema popular de horror, no entanto, sua
presenca se justifica exatamente por apresentar um caso particular de articulagdo dramatica que reforga e
complica alguns dos pontos a respeito do horror que trabalharei ao longo desta dissertagéo.
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corpo do proprio filme quanto os corpos em tela, atravessados por desejos estranhamente
monstruosos, no limite entre o familiar e o abjeto.

Tais corpos femininos s3o alvo de sérias e espetaculares puni¢des por ousarem
transgredir as regras do que se definia naquele momento histérico como “apropriadamente
feminino”, isto é, um ideal de pureza e subserviéncia, parte do imagindrio da nova
domesticidade que dominou a década de 1950, e que ndo permite que tais mulheres
respondam a suas pulsdes sexuais.

Com isso em mente, pretendo observar os filmes em questao e tentar dialogar com os
discursos que construiram tais monstruosidades, bem como com os discursos que lhe
denunciaram. No entanto, deve-se atentar também para o potencial de resisténcia que tais
corpos € comportamentos monstruosos representavam.

Longe de uma leitura que procure e denuncie negativos, tentarei adensar minha
discussdo através de um olhar que busca compreender as falhas no processo de formagao de
tais corpos. Pois, assim como ja foi mencionado, a forca da lei sobre a sociedade ¢ parte de
um enfrentamento complexo e continuo, que ndo produz sentidos fechados, mas sim espagos
abertos de negociagao, em continuo processo de deslocamento e realinhamento de for¢as que
precisam ser exploradas, mesmo que para tanto precisemos adentrar a entranhas da carne e o
intrincado mundo do prazer.

A ideia de monstruosidade feminina surge como uma metafora do desvio, do excesso
comportamental das personagens, bem como de seus contrapontos extra-diegéticos, € que ¢
associado a esses corpos desejantes, separando-os da norma imposta pela ideologia
interna/internalizada de suas tramas filmicas.

A propria no¢do de monstro estd ligada a ideia da visualidade, materializagdo de um
mal pressagio, a palavra vem do latim monere/avisar, que encerra a ideia de um sinal, uma
forma de instruir aqueles que com ele se deparam através, muitas vezes, do choque visual do
encontro com um corpo anormal e falho. Tal encontro traumatico enfatiza a finalidade
pedagdgica da utilizagdo desses corpos como um modo de repreender e educar, como modelos
que devem servir de exemplo da puni¢ao e destino decorrentes do desvio.

Portanto, a forma extravagante e fantdstica como esses filmes lidam com as tensdes e
crises da sociedade que os produz, tocando suas feridas mais profundas, e como eles se
relacionam com questdes de género e sua representacdo, repensando seus problemas e

iluminando suas falhas, faz deles um lugar privilegiado para uma andlise que pretende
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investigar e problematizar os discursos que a ideologia patriarcal produz e mascara a respeito
e através dos corpos femininos, conformando-os através da incitagdo do medo do estigma do
monstruoso.

O horror apresenta-se como microcosmo perfeito que reflete e subverte o discurso de
monstrificacdo feminina bastante arraigado dentro do cinema e da sociedade em si. Por isso,
procuro analisar o modo como este género funciona e como ele ¢, muitas vezes, utilizado
como moldura narrativa para filmes que falam, mesmo que ndo abertamente, sobre a
conformagdo dos corpos femininos - negociando padrdes, normas e representagdes. Tais
textos procuram lidar com as ansiedades geradas pela presenga destes corpos através das
negociagdes pulsantes do tecido filmico e reorganizar dentro de um regime dramatico as
disputas socioculturais em torno da significagdo dos mesmos que ocorrem para além do
mundo estritamente diegético.

Desta forma, o objetivo principal desta dissertagdo ¢ aprofundar a analise do papel do
cinema de horror, dentro das discussoes a respeito da representacao do feminino. Tanto em
seu carater mais reacionario, como produtos de um discurso que busca conformar tais corpos
através de uma pedagogia moralizante, mas também como um espago que permite
transgressdes e novas reflexdes a respeito destes corpos e com isso analisar o impacto de tais
filmes tanto para a cultura massiva, na consolidagdo e negociacao de certos padrdes e regras
associados aos géneros estudados, quanto como reflexos de ansiedades que perpassam o
mundo filmico, dentro do contexto da segunda onda feminista, ansiedades estas que sao
trabalhadas nesses filmes através das metaforas e metonimias do monstruoso.

Abordarei os objetos proposto ndo como fatos tnicos e isolados na relagao intertextual
entre o cinema de horror e o resto do cinema, mas como exemplos de uma afinidade entre eles
que percorre tanto cinema, quanto outras representacdes culturais. O momento escolhido nao
da inicio ou encerra tais trocas, pois elas vao se propagando, rearticulando e renovando, de
acordo com as demandas internas de cada filme e do cendrio externo que os produz. E
acredito que mesmo no evento de uma analise centrada nesses filmes, eles ndo sdo mais do
que estudos de caso, e muito se valem da relagdo que sera proposta ao longo do projeto entre
eles e outros tantos filmes que formam um canone mais difuso e inclusivo, isto ¢ a forma
como eu mesma engendro o meu texto, crio categorias, etc.

O meu objetivo ¢ tentar compreender e denunciar as tramas de um discurso a respeito

do feminino que tenta se esconder por tras das mais diversas formas de representacao. Tal
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discurso pretende refletir apenas um estado natural das coisas, mas esconde, exatamente, a
forma como dita as normas segundo as quais os corpos que constréi e domina devem ser
materializados, condenando a mulher ao lugar do Outro, do monstruoso.

A esse esforco inicial, junta-se a minha vontade de procurar uma saida para o impasse
da condi¢do feminina dentro do cinema e da sociedade em si, ¢ mesmo explorar as
possibilidades que um discurso de género baseado em dicotomias fixas entre
feminino/masculino procura esconder.

E dai que surgem meus impulsos de analisar uma filmografia com um olhar que nio
apenas aponte seus problemas, mas que procure compreender as falhas desse processo de
significacdo e apropriar-se de seus métodos para propor alternativas para padrdes e normas
culturais estabelecidas. Reavendo discursos e corpos, exploramos suas possibilidades,
possibilidades essas que talvez s6 possam se concretizar quando mudarmos nossa postura
frente as questdes de género e suas representagdes no mundo cinematico e a relagdo deste
como o mundo extra-diegético que lhe produz, faz circular, e consome, atribuindo-lhes

significados para além da ficcao.
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CAPITULO 1

MULHER, SEXUALIDADE, MONSTRUOSIDADE
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CAPITULO I - MULHER, SEXUALIDADE, MONSTRUOSIDADE

A woman in the shape of a monster
a monster in the shape of a woman
the skies are full of them

Adrienne Rich, “Planetarium”

Out of the ash

I rise with my red hair

And I eat men like air.
Sylvia Plath, “Lady Lazarus”

E assim como objetivo final da revolucdo socialista era ndo apenas a
eliminacao do privilégio econdmico de classe mas a eliminacao da
propria distin¢do de classe, entdo, o objetivo da revolucdo feminista
deve, diferente daquele do primeiro movimento feminista, ser ndo
apenas a eliminagao do privilégio masculino mas sim da propria
distin¢do de sexo: a diferenca genital entre seres humanos nao teria
mais importancia [conteudo] cultural.

Shulamith Firestone, “The Dialectic of Sex: The Case for Feminist
Revolution”

1.1 Mulher como Outro Monstruoso

Um dos desafios deste estudo ¢ demonstrar a relacdo e aproximagao estranha entre os
conceitos de Mulher, Sexualidade e Monstruosidade tal como sdo construidos e significados
dentro da malha discursiva de nossa sociedade. Adrienne Rich nos diz, “Uma mulher em
forma de monstro Um monstro em forma de mulher Os céus estdo cheios deles” (RICH,
Apud. GILBERT et GUBAR, 2000) o que nos leva a inferir uma reciprocidade entre tais
termos, reciprocidade bastante proxima, possibilidade latente e constante de monstrificacao do
feminino, mas que se esconde de alguma forma no discurso, € de seus recessos espreita e
prepara seu ataque, uma forcga insidiosa e ameagadora com o poder de destruir a vida como
conhecemos.

Voltemos, portanto, as “origens” do discurso feminista moderno. Uma das questdes
que parece rondar o feminismo que emergiu em meados do século XX, e que em certa medida

€ com outras roupagens ainda persiste nos dias atuais, € a construcao social e politica da ideia
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de mulher. Existiria um sujeito “mulher” que poderia ser agrupado dentro de uma classe de
“mulheres” as quais reivindicavam de forma unissona por seus direitos? Qual o contetudo ¢ a
posicionalidade de tal termo dentro da vida social?

As perguntas nos confundem pela suposta transparéncia das respostas. Parece
inicialmente muito claro o que ¢ uma mulher, visto que a categoria do sexo ¢ uma das
primeiras assimiladas e determinadas na vida social, porém tais perguntas se embaralham
dentro do viver social. Como nos diz Simone De Beauvoir'® em “O Segundo Sexo”, publicado
pela primeira vez em 1949, reclama-se constantemente do desaparecimento da mulher, a
perda dentro daquele momento historico de alguma esséncia feminina que colocava em risco a
propria categoria de mulheres, reclamagdes estas que, em ultima instancia, revelavam a
particularidade historica do conceito de feminilidade.

Para além de uma natureza, algo supostamente inalteravel e a-historico, contra o qual
ndo se poderia lutar por ser um “destino” bioldgico e final, as reclamagdes direcionadas as
mulheres apontavam para a construcao de ideais femininos, um processo social intenso do
qual participam ativamente diversas forgas e institui¢des:

“Ninguém nasce mulher: torna-se mulher. Nenhum destino bioldgico, psiquico, econdmico
define a forma que a fémea humana assume no seio da sociedade; ¢ o conjunto da civilizagdo

que elabora esse produto intermediario entre o macho e o castrado que qualificam de
feminino.” (BEAUVOIR, 1967, p.9).

Ser mulher ¢ algo que precisa ser declarado e demarcado pois constitui uma condi¢do
de diferenca, uma diferenca que se constréi/é construida, em relagdo e contra um absoluto
masculino, definido como norma social, portanto, uma diferenca na identidade. Contudo, a
relagdo entre tais termos, apesar do que possa parecer a um primeiro olhar rapido e
descompromissado, ndo ¢ uma relacdo de simetria. Existe uma diferenca de poderes entre os

polos relacionais da “categoria do sexo” (WITTIG, 1982), que se esconde por detrds da

' Obviamente, o questionamento das ideologias de género ndo tiveram inicio com a autora. Basta apenas lembrar
icones da critica feminista tais como Mary Wollstonecraft (1759-1797) e Sojourner Truth (1797-1883), que, -
cada qual em seu pais e seguindo linhas que indicam mesmo a heterogeneidade do feminismo como movimento
vivo que responde a diversas outras interpelagdes e necessidades das vivéncias dos individuos que o compdem -
trabalharam e escreveram copiosamente a respeito da “condicdo feminina”, dentro de um cenério de mudancas
sociais profundas, aqui me refiro a passagem entre os séculos XVIII e XIX, que intensificaram o
estabelecimento das bases da divisdo e consequente gendramento dos espagos publico e privado, dentro de uma
nogdo dicotdmica, que perduram, em de certa forma, até hoje. Portanto, a utilizacdo de Simone de Beauvoir
como “origem” é apenas uma estratégia que me permite atualizar os termos discursivos para a situag@o historica
do século XX, onde as interpelagdes entre feminismo e cinema surgem.
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mascara da natureza da diferenga sexual como construida pela ideologia sexual que sustenta a
sociedade ocidental patriarcal burguesa.

A mulher ¢ o termo negativo, limita¢ao e particularidade, uma variante incompleta do
homem, que s6 existe e pode ser definida dentro de tal relagdao. Presa pelo obstaculo de seu
corpo (BEAUVOIR), ela ndo consegue, nem mesmo pode, transcender tal existéncia carnal e,
em ultima instancia,

[e]la ndo ¢ sendo o que o homem decide que seja; dai dizer-se o ‘sexo’ para dizer que ela se
apresenta diante do macho como um ser sexuado: para €le, a fémea ¢ sexo, logo ela o ¢
absolutamente. A mulher determina-se e diferencia-se em relagdo ao homem e ndo este em
relag@o a ela; a fémea ¢ o inessencial perante o essencial. O homem ¢€ o Sujeito, o Absoluto; ela

¢ o Outro. (BEAUVOIR, 1970, p.10)

7 \

Ser sexuado por default, sua existéncia ¢ atrelada a sua posi¢do de alteridade e
singularidade fundada na diferenca sexual. O que Beauvoir aponta e expande ao longo de seu
livro € a necessidade ontoldgica da formacao, afirmagdo, e construgcdo da categoria do Outro
para que se possa conceber um Sujeito dentro da dialética que comanda o discurso ocidental.

O Sujeito (masculino), portanto, existe e det€ém poder social apenas por criar € manter
um Outro (feminino) que denomina seu objeto, de forma que a propria base do sistema social
¢ uma relagdo de oposicdo que se pretende inexoravel, pois fundada na “realidade” da
biologia, e que prevé/causa, a objetificacdo de um de seus termos, criando um sistema de
dominagao.

As afirmagdes de Simone de Beauvoir foram essenciais para a conscientizagdo de
toda uma geracdo de mulheres, revelando-lhes a natureza social e os interesses politicos por
trds de sua opressdo material, e instigando-as a contestar todo o sistema social que criava-lhes
como Mulher, determinava as possibilidades de tal existéncia, e lhes prendia em tal papel.

Ao levantar a questdo do subjugamento das mulheres como um problema cultural,
como produto de um processo humano e ndo de uma condi¢do “natural”, questionando mesmo
a possibilidade e as origens da categoria “mulher”, entendida, portanto, como forma de
categorizar, de agrupar certas pessoas de acordo com tragos arbitrariamente escolhidos, e, a
esse grupo atribuir um status de sub-cidadaos, nao sujeitos, Outros sociais ¢ do discurso, a
autora teve um papel muito importante de desestabilizar, ou ao menos revelar, as estruturas da
ideologia patriarcal, vistas como solidas e racionais.

A ideologia da diferenca sexual, como disse Monique Wittig, ¢ nada mais do que uma

mascara que “esconde o fato que as diferengas sociais sempre pertencem a uma ordem
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econdmica, politica e ideoldgica” (1982, p.64), de modo a ocultar os conflitos de interesses
que esse sistema de diferencas pressupoe.

Existe, portanto, uma finalidade para a criagdo e normatizagdo da ideia de diferenga
sexual. Segundo a autora, e aqui ela difere dos escritos de Beauvoir, tal ideologia cria a
diferenga de que fala, cria os corpos que rege. E , portanto, a necessidade de dominagdo de
uma parcela da sociedade sobre a outra que faz com que 0s opressores criem 0S COrpos
sexuados como corolario de sua dominagao.

Tais corpos sdo a marca final de uma opressao e nao a causa desta (WITTIG, 1981),
uma marca produzida nas nossas interacdes sociais diarias, e reproduzida nos discursos e
produtos culturais que produzimos e consumimos sob o signo do “mito da mulher”, que
apropria as consciéncias e corpos das mulheres.

O sexo ¢ uma categoria politica que funda a sociedade como heterossexual. Como tal ndo diz
respeito a seres, mas relagdes (pois mulheres e homens sdo resultados de relagdes)...A
categoria do sexo determina como “natural” a relagdo que estd na base da sociedade
(heterossexual) e através da qual metade da populagdo, mulheres, sdo “heterossexualizadas”
(fazer mulheres ¢é tal como fazer eunucos, a criagdo de [ragas de] escravos, [ragas] de animais)
e submetidas a uma economia heterossexual. Pois a categoria do sexo é um produto da
sociedade heterossexual que impde sobre as mulheres a rigida obrigacdo da reprodugdo da
“espécie”, isto ¢, a reproducdo da sociedade heterossexual. A reproducdo compulsoria da

“espécie” por parte das mulheres é o sistema de exploragdo sobre o qual a heterossexualidade ¢
economicamente baseada. (WITTIG, 1982, pp. 66-67)

A utilizacdo de uma abordagem materialista para a questdo de género - falando em
opressao material, categorias politicas, ideologia de dominacdo, exploracdo econdmica -
determina as bases de um intento politico potencialmente revoluciondrio. A conscientizaciao
das mulheres como uma classe dominada cuja condi¢do de dominagdo s6 pode ser extinta
através da luta revoluciondria, uma luta que coloca em questdo e prevé a necessidade da
eliminacdo de instituicdes fundantes e fundamentais da sociedade ocidental como lhe

entendemos: a familia, a heterossexualidade, a mulher como esposa e reprodutora.

1.2 Uma revoluc¢ao dentro do lar

A retérica revoluciondria proposta por Wittig, ja podia ser encontrada anos antes, e de
forma tdo inflamada quanto, nos escritos de Shulamith Firestone (1970). Ativista feminista
canadense, ¢ uma das fundadoras e figuras centrais do feminismo radical, em seu livro

manifesto “A Dialética do Sexo - o caso para uma revolugdo feminista”, Firestone utiliza os
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métodos dialético e materialista seguindo a tradicdo de Marx, Freud, Engels e parte de
principios expostos por Simone de Beauvoir para analisar a experiéncia comum feminina® e
questionar diversos dogmas de sua cultura: diferenca sexual, familia, as imposi¢cdes da
infancia, ideais romanticos ¢ a fantasia de amor como uma forma de prisdo, sex-appeal
feminino, instinto materno, a propria cultura como constructo masculinista, etc.

Vendido como “A alternativa humana para 1984 - um ataque cortante sobre a
supremacia masculina que delineia o fim do sistema sexual de classes” (FIRESTONE, 1970,
capa), o livro € um grito de guerra por uma mobilizagao radical e total, que ndo se rendesse
aos encantos e ameagas da cultura dominante, suas falsas promessas de amor, romance e
felicidade familiar que apenas alienam o sujeito feminino de uma consciéncia real de sua
opressao.

Para a autora, o momento histérico de seu presente ndo apenas tornava possivel como
exigia e incitava a revolucgdo da classe das mulheres. Ela cita os diversos avangos cientificos e
tecnologicos como catalisadores revolucionarios - “feministas estdo falando em mudar uma
condi¢do bioldgica fundamental”’(Idem, p.l1) -, a possibilidade do controle de natalidade
através da utilizagdo da pilula seria apenas o inicio de um processo que, caso houvesse
investimento em pesquisa, retiraria das mulheres o peso da reprodu¢do da espécie e da criacao
das criangas.

Dentro de suas propostas, ela advoga pelo uso da cibernética como forma de
reprodugdo laboratorial humana, a proliferacao e disponibilidade de contraceptivos, aborto e
suporte estatal para a criagdo das criangas, além de tecnologias reprodutivas que possibilitem
a selecdo sexual e a fertilizagao in vitro.

“A familia bioldgica ¢ uma distribuicao de poderes inerentemente desigual” (p.8), pois
gera demandas muito altas sobre as mulheres e as torna dependentes dos homens,
dependentes, portanto, de seus opressores. Para ela, diferente do que diria Wittig, a biologia
era sim um destino, pois determinava papéis diferentes quanto a reproducdo da espécie, a
primeira e fundante divisdo laboral, contudo, esse era um destino que estava com seus dias

contados.

20 Vale observar que o “comum feminino” ao qual Shulamith e varias outras tedricas de um momento inicial da
mobiliza¢do da segunda onda feminista pareciam se referir abarcava basicamente as vivéncias e experiéncias de
mulheres brancas, quase sempre heterosexuais, de classe média com um certo grau de instrugdo. Apenas
posteriormente recortes de classe, raga, identidade sexual e de género, etc, foram adicionados a teorizagdo e
pratica feministas e ndo sem disputas internas profundas e que ainda reverberam até os dias atuais.
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A institui¢do familiar estava no centro da diatribe feminista de forma consistente
através de diversas de suas autoras mais influentes. Apesar de abordagens e propostas de agao
por vezes diferentes, todas concordavam que a familia nuclear, um constructo social
tipicamente burgués, estava no cerne da opressdo feminina.

Era em seu nome que fora criado e promovido pelo patriarcado ameagado o “mito da
mulher”, um ideal de mulher “domesticada” cujo papel era buscar a realizacao pessoal como
maes e esposas. Em momentos de crise social, quando da necessidade de recolocar mulheres
dentro do lar, apelava-se para a ideia de uma “mistica feminina” - termo cunhado, analisado e
revelado em sua perversidade ideologica por Betty Friedan (2001) em seu livro homdnimo,
lancado em 1963: esse era o culto da dona de casa e sua familia suburbana perfeita como
sonho maior e ultimo de toda uma sociedade masculinista.

Como seu coroldrio, nos explica a autora, implantou-se em toda uma geracao de
jovens de classe média dos EUA a ideia de que qualquer tipo de instabilidade psicoldgica
feminina se devia a um desejo descabido por liberdade, a vontade de independéncia como um
gatilho para neuroses. “O problema sem nome” que assombrava mulheres que questionavam,
mesmo que inconscientemente, seus papé€is socialmente aceitos, uma insatisfagdo descabida, o
sentimento de “seria isso tudo que ha?”, frente a uma realidade que se impunha como ideal,
um problema que tal discurso de patologizacao dizia ser tipicamente feminino, e que utilizava
exatamente para controlar tais mulheres e manté-las presas a seus papéis dentro do drama
doméstico.

O reforco de tal imaginario de feminilidade ideal ndo existia em um véacuo; era
produto de um momento historico especifico, servia a uma finalidade bastante clara dentro do
discurso patriarcal e utilizava-se dos produtos culturais de tal época como suporte para o
estabelecimento de sua utopia social.

A guerra foi a grande virada no padrio e atitudes das (em relagdo as) mulheres trabalhadoras.
De 1900 até 1940, as mulheres que adentraram o mercado de trabalho eram em sua maioria
jovens, ndo casadas, com pouco mais de vinte anos de idade, que estavam apenas matando o
tempo até o casamento. De repente, para preencher o lugar dos homens e auxiliar na indistria
bélica em expansdo, mulheres casadas e mais velhas foram recrutadas, ¢ desde entfo até o
presente (quando a tipica mulher que trabalha tem quarenta anos e ¢é casada) a idade média
cresceu com o aumento do percentual das mulheres no mercado de trabalho. Uma pesquisa
feita com mulheres revelou que oitenta por cento delas queria manter seus empregos apos o fim
da guerra...Esta, ¢ claro, foi a fonte de tremendas tensdes nos filmes da época, que tentavam,

através de ridicularizagdo, intimidagdo, ou persuasao, retirar mulheres dos escritorios for¢a-las
de volta a suas casas, livrar-se das supermulheres e trazer de volta as superfémeas.

(HASKELL, 2004, p.628)
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1.3 Backlash

Tais taticas de “ridicularizagdo, intimidag¢ao, ou persuasdo” publica e cultural foram
também centrais dentro da estratégia de coac¢do do “backlash™' que se instalou em resposta as
mobiliza¢des feministas das décadas de 1960 e 1970, “[a]s fileiras do backlash acusam o
movimento feminista da criagdo de uma geracao de mulheres solteiras infelizes e sem filhos -
mas os seus defensores na midia sdo os verdadeiros responsaveis por fazer com que as
solteiras e as mulheres sem filhos se sintam monstros de circo.” (FALUDI, 2001, p.22)*

O “mito da mulher”, mito da feminilidade, cria uma categoria de “nao mulheres”, que
questiona se podem ser chamadas mulheres aquelas “fémeas” que ousam desobedecer os
papéis tradicionalmente femininos, mae e esposa, apregoadas ao lar, ao espago do privado. Tal
mito faz parte da maquinagao ideoldgica de um discurso de género que tenta se manter
hegemdnico através da ameaga a propria possibilidade de inteligibilidade social de tais
representacdes desviantes, classificando sua outridade dentro de um campo semantico de
diferenga assustadora e misteriosa que facilmente desliza para o monstruoso.

Percebe-se a complexidade da trama social de negociagdo de representacdes de
género: em resposta @ um movimento de emancipagdo econdmica feminina, mesmo que o
gatilho de tal movimento tenha sido a belicosidade da sociedade masculina, passa a se
propagar a ideia da perda de uma “esséncia” feminina que exige, por sua vez, uma resposta
pratica, e muitas vezes violenta.

Tal perda precisa ser sofrida, percebida como algo de extrema importancia, causa para
vigilancia constante, de modo que tal discurso torna-se parte ndo apenas dos didlogos que
concernem a familia burguesa, primeira instituicdo de poder que talvez sentisse o abalar de
suas estruturas, mas se torna pauta para toda uma sorte de discursos sociais.

Desde os meios culturais de massa, como cinema, jornalismo, e especialmente a

propaganda, até os discursos médicos que procuram patologizar tais “nao mulheres”,

2! Backlash, titulo da obra hom6nima, é o termo utilizado por Susan Faludi para nomear o “refluxo antifeminista”
que se deu especialmente a partir da década de 1980 nos Estados Unidos da América caracterizado por um
“contra-ataque as conquistas femininas, que opera em dois niveis: convencer as mulheres de que seus
sentimentos de angustia e insatisfagdo s@o resultado do excesso de independéncia, ao mesmo tempo que destroi
gradativamente os minimos avangos que as mulheres realizaram no trabalho, na politica ¢ em sua forma de
pensar.” (FALUDI, 2001, p.17).

22 “Da ‘falta de homens’ 4 ‘epidemia de infertilidade’, do ‘estresse feminino’ & ‘prejudicial dupla jornada de
trabalho’, estas pretensas crises femininas tiveram sua origem ndo nas condigdes reais da vida das mulheres mas
sim num sistema fechado que comec¢a e termina na midia, na cultura popular ¢ na publicidade - um continuo
feedback que perpetua e exagera a sua propria imagem ficticia da feminilidade.” (Idem, p. 14).
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transformando-as em mulheres falhas, mulheres que ndo cumprem seu papel bioldgico e
social, monstros estéreis e perigosos criados pelos impulsos irracionais e animais de um
género que pode se por a perder, e por a perder toda a humanidade, caso nao seja cerceado
pela racionalidade masculina.

O deslize até o horror implicado por tal transgressdo comportamental feminina ndo ¢
muito grande. A ameaca ao poder, a posicao social de dominio de um grupo sobre o outro, faz
com que aqueles que de alguma forma controlam a produg¢ao cultural e discursiva, os mesmos
responsaveis pela ideologia hegemonica, essa falsa consciéncia que naturaliza as relagdes de
poder e dominagdo existentes através de representagdes distorcidas, passem a produzir falas e
produtos culturais que expressam seu desconforto. Perpetua-se assim um imaginario de
decadéncia social generalizada e perigo cosmico ligadas a apari¢do de tais monstros sociais,
mulheres e outros Outros do discurso.

A ideologia da separacdo rigida entre os sexos parte, também, de um pressuposto de
ordem, para a eliminacao das ambiguidades de género que colocariam em risco as barreiras
sociais que permitem a inteligibilidade do sujeito e a manuten¢do do masculino como poélo de
poder e dominagdo dentro desse esquema, “realmente parece que o que esta em jogo € o
monopdlio da “atividade” produtiva, a distribui¢do de um poder “falico” (IRIGARAY, 1987,
p. 16).

O fato de que tais ambiguidades nunca podem ser completamente apagadas, e que
dependem de um processo continuo de observagao, vigilancia e reafirmag¢ao de normas para
tentarem manter qualquer semblante de estabilidade, ¢ fonte constante de ansiedades.
Procura-se por todos os lados provas e sinais de que a divisdo sexual tal como ¢ imposta,
como principio de natureza, possa existir de uma forma pura e total, e, para tanto, ativa-se das
ciéncias bioldgicas a psicanalise, cria-se todo um aparato de pesquisa e investiga¢dao na busca
de uma “verdade” do sexo.

Como supunha Wittig, porém partindo de um estudo da psicanalise Freudiana em
busca do que seria/significaria a feminilidade/feminino, Luce Irigaray propde que tal divisao
entre os sexos talvez seja produto de uma necessidade anterior de diferenca, criada em servico
de um argumento, um argumento que prevé a criagdo e manuten¢do de um sistema assimétrico
de poder e dominagdo, a criagdo de sujeitos e seus Outros objetos: “uma vez que a

heterogeneidade ¢ reduzida na pratica sexual, serd que ndo observariamos uma proliferacdo de

38



diferencas, uma compulsdao de diferenciagcdo, seja para reter o prazer, ou para acalmar a
angustia da indiferenca, ao menos na arte ou ciéncia da dialética?” (Idem, p. 21).

Tornar-se mulher, pois a mulher ¢ colocada dentro da economia de representacio
psicanalitica como um processo de adequacdo a uma norma, €, no entanto, dobrar-se
passivamente a coagdo de um sistema no qual o significado do que ¢ ser mulher, uma mulher
real, ¢ “regulado por paradigmas e unidades de valor que sdo determinados por sujeitos
masculinos”. Tal processo, em ultima instancia, ndo retorna para um referente real mulher, se
¢ que tal entidade seja mesmo possivel, e sim para o que a mulher significa dentro de/para
o/em relacdo ao imaginario masculino.

O feminino que surge na psicanalise e que, de certa forma, molda também as
expectativas sociais sobre as mulheres, ¢ nada mais do que a negag¢ao final da possibilidade de
diferenca, ¢ o feminino criado e dito a partir de um reflexo (espéculo de uma investigacao
interna) do masculino, um repositorio de todos os conteudos que aqueles que detém o poder
de significar renegam em si mesmos®, deficiéncia, atrofia, o outro lado obscuro do sexo
masculino. “A sexualidade feminina sempre foi conceitualizada com bases em parametros
masculinos...A respeito da mulher e de seu prazer esta visao [falocéntrica] da relagdao sexual
nada tem a dizer .” (IRIGARAY, 1985, p.23).

Dentro do cinema, a questdo da representagdo da mulher, bem como o significado e
valor atribuidos a sua imagem em tela, foi primeiramente colocada por Laura Mulvey em
“Visual Pleasure and Narrative Cinema”. Neste ensaio, que permanece como um dos
paradigmas dos estudos da representacdo feminina, Mulvey se propde a investigar os padrdes
de fascinagdo e prazer visual correntes na sociedade e que informam e sao reproduzidos pelo
cinema narrativo: “O ensaio tem como seu ponto de partida a forma como o cinema reflete,
revela e mesmo brinca com a interpretagdo direta, socialmente estabelecida da diferenca

sexual que controla imagens, formas eroticas de olhar e o espetaculo.” (MULVEY, 2000, p.34)

2 “Portanto, o feminino precisa ser decifrado como inter-dito: dentro ou entre eles, entre os significados

realizados, entre as linhas..como uma funcdo das necessidades de (re)producdo uma moeda de troca
intencionalmente falica, que, por falta da colaboragdo de um outro (potencialmente feminino), precisa
imediatamente de seu outro, um alter ego invertido ou negativo - “preto” também, como um negativo
fotografico. Inversdo, contrario, e mesmo contraditorio, necessario para que o processo de especula(riza)¢ao# do
sujeito masculino seja cultivado e assimilado...serd permitido e até obrigado que o feminino retorne em
oposi¢des tais como: set/tornar-se, ter/ndo ter sexo(orgdo) , falico/ndo-falico, pénis/clitoris ou entdo
pénis/vagina, mais/menos, claramente representavel/continente obscuro, logos/siléncio ou falatorio sem sentido,
desejo pela mae/desejo por ser a mde, etc. Todas estas sdo modalidades de uma fun¢ao feminina postulada com
rigor pela procura de um certo jogo para o qual ela sempre se encontrara alistada sem ter comecado a jogar. Um
jogo entre ao menos dois, ou dois meio, homens...no qual ela ndo tera nenhum papel. Fora do palco, o lado, para
além da representac@o, para além de uma identidade individual.” (IRIGARAY,1987, p. 22)
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Para Mulvey o conteudo e significado das imagens em tela, bem como a ativacao
erdtica do olhar do espectador, o prazer que este deriva em ver o filme, e a estrutura do
espetaculo filmico, sdo produtos da diferenga sexual determinada pelo inconsciente da
sociedade patriarcal. O paradoxo da ordem falocéntrica ¢ que seu significado e ordenagdo
dependem da imagem da mulher castrada.

Contudo, ¢ nas mesmas linhas do que fora dito por outras tedricas feministas do
periodo (o artigo de Mulvey foi primeiramente publicado em 1975), a representacdo da forma
feminina dentro desta ordem simbolica “fala apenas da castragdo e nada mais” (MULVEY,
p.34). As mulheres, como tal, ndo existem neste esquema discursivo, sua fungao deriva apenas
do que ela simboliza, seu conteudo, na formacdo do sujeito masculino: “primeiramente a
ameaga de castracdo por sua falta real de um pénis e, por conseguinte, a elevacdo do filho a
ordem simbdlica. Uma vez que este fim tenha sido atingido, seu significado no processo
termina. Nao permanece no mundo da lei e da linguagem se ndo como uma memoéria, que
oscila entre a memoria da plenitude maternal e a memoria da falta.” (p.35), ideal erdtico e
ameaga destrutiva, anjo € monstro.

As preocupacdes formais e o funcionamento do aparato cinematografico eram reflexos
das obsessdes da sociedade que lhe produzia, codificando o erotismo e prazer visual
oferecidos pelo visionamento filmico de acordo com a linguagem da ordem patriarcal
dominante (MULVEY). Na economia do cinema classico narrativo Hollywoodiano, o prazer
visual e seu significado estavam diretamente atrelados a imagem da mulher, e a forma como
tal presenca servia aos propositos narrativos e permitia satisfazer e reforgar o ego dos homens
espectadores.

[SJua aparéncia [¢€] codificada para causar forte impacto visual e erético, de forma que pode-se
dizer que [a imagem da mulher] conota a sua condigdo [possui uma fungdo] de
“para-ser-olhada”. A mulher mostrada como objeto sexual é o leitmotiv do espetaculo
erdtico...ela segura o olhar, representa e significa o desejo masculino...A presenca da mulher é
um elemento indispensavel do espetaculo num filme narrativo comum, contudo, sua presenga

tende a trabalhar contra o desenvolvimento da historia, congelar o fluxo da agdo em momentos
de contemplag@o erdtica. (Idem, p.40)

A mulher ¢ um objeto erotizado e sua imagem - inerentemente excessiva e
sexualizada, cujo significado final ¢ a propria diferenca sexual - € central para a constru¢ao do
espetaculo cinematico, e gera pulsdes ambiguas no espectador: o prazer derivado da satisfa¢ao

visual de um objeto erotizado e a ansiedade da castracdo que sua imagem inicialmente
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significava. E exatamente na organizacdo do jogo entre tais pulsdes conflitantes que a
narrativa classica Hollywoodiana se funda: narrativa e espetaculo, profundidade de campo e

superficialidade, acdo e contemplagdo erética, suspense e situacao.

1.4 O Espetaculo do excesso e os “géneros do corpo”

Por muito tempo dentro da historiografia do cinema seu aspecto e seus elementos
narrativos figuraram como o ponto central da linguagem cinematografica, de modo que todo o
processo histérico e desenvolvimento tecnologico até D. W. Griffith foram vistos como
espagos de experimentacdo que visavam, mais ou menos conscientemente, estabilizar as
normas que permitissem ao meio contar historias com a maior eficacia possivel:

O aspecto dominante do sistema de integragdo narrativa ¢ que um elemento de significagéo
cinematografica ¢ escolhido e lhe ¢ dado um papel de integrag@o: o de contar uma historia. O
narrador escolhe os diversos elementos do discurso como fung¢do da historia, e ¢ também

através da historia que o espectador ¢ levado a interpretar as diversas formas de discurso
cinematico. (GAUDREAULT et. GUNNING, 2006, p. 374)

Na contracorrente a essa tradi¢do, ou por vezes em paralelo e como parte constitutiva
da mesma como veremos mais adiante, temos o que os autores denominaram “sistema de

atragdes mostrativas™*

, no qual a fun¢do narrativa do que ¢ visto ¢ quase, se ndao de todo,
insignificante, dando espaco para um espetaculo visual que se desenvolve de maneira bastante
independente, nos moldes singulares de uma atragdo - termo recuperado do cineasta e tedrico
russo Sergei Eisenstein e que se conecta com a tradi¢ao dos espetaculos de feiras e circos,“um
momento de pico no show, relativamente autobnomo, e ativando técnicas de representagdo que
ndo pertencem a ilusdo dramatica, ligando-se as formas mais agressivas das artes
performaticas (o circo, o teatro de revista, a feira)” (Idem. p. 375, minha énfase).

Em seu texto sobre o primeiro cinema e a relagdo particular que este propunha com o
seu espectador, fora dos moldes de uma espectatorialidade que era até entdo entendida pela

historiografia como passiva de identificagdo, imersao e suspensao na/através da narrativa,

Tom Gunning enfatiza a importancia que a visibilidade e os atos mostrar e de se exibir para a

2 “System of monstrative attractions”. A escolha das palavras ao cunhar tal termo tdo central para o
desenvolvimento do pensamento dos autores a respeito da forma como se desenvolveu o cinema de atragdes nos
permite tragar uma relagdo ainda mais palpavel do termo mostrar com a propria nogdo de monstro, uma vez que
enfatiza a raiz comum a ambos, vindos do latim monere/avisar, mas que encerra em si também a ideia de um
sinal, uma forma de instruir aqueles que com ele se deparam através, muitas vezes, do choque visual do encontro
com seu corpo.
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camera tinham dentro deste modo cinematografico. A fascinacdo com a ilusdo do truque era
um dado central para o produtor de imagens, pois para circular em meio as demais atracdes
que povoavam 0s espagos espetacularmente saturados dos vaudevilles seus filmes precisavam
estimular a atencdo do espectador lhe proporcionando uma experiéncia tdo sensoria e
sensacional como se o mesmo estivesse em um dos diversos brinquedos do parque de
diversdes:
Em suma, o cinema de atra¢des solicita diretamente a atencdo do espectador, incitando sua
curiosidade visual, e fornecendo prazer através de um espetaculo excitante - um evento unico,
seja ele ficcional ou documentario, que € por si s6 de interesse...Exposi¢do teatral exerce
dominio sobre a absor¢do narrativa, enfatizando o estimulo direto do choque ou da surpresa as
custas do desenvolvimento da narrativa ou da criagdo de um universo diegético...Uma atragdo

sujeitava agressivamente seu espectador ao ‘impacto sensual ou psicologico’ (GUNNING,
2006, 384)

Gunning foi fundamental para o desenvolvimento de um olhar critico a respeito dos
outros modos de cinema que ndo aqueles puramente dramaticos e narrativos, modos estes
onde o espetaculo estabelecido como fonte de excesso surge como uma nova possibilidade
discursiva, bastante instavel e fora dos padrdes pretensamente racionais da narrativa classica
e, por isso, fonte de suspeita para muitos. Tal foi o caso de Laura Mulvey que no ensaio ja
citado ndo apenas indica o espetdculo como uma barreira ao fluxo narrativo, mas também
determina como o espetaculo, que para ela esta intrinsecamente ligado a apari¢do do corpo
feminino, ¢ uma fonte de ansiedades para o olhar masculino (MULVEY, 2000).

Precisamente por ndo ser narrativo, ele [espetaculo] permanece além do esquema conceitual
narrativamente fundado, e esse “além” ameaga a coeréncia totalizante do sistema narrativo. Ao
interromper ativamente a coeréncia narrativa, o espetdculo ameaga a estabilidade do sistema

narrativo...O espetdculo incomodo ¢ parte do cinema; seu acesso s6 ¢ permitido até o ponto em
que ele possa ser reprimido. (BUKATMAN, 2006, p.75) (Crivo do autor)

Segundo Bukatman, o “prazer do incomodo” ¢ um dado inegavel dentro da relagao do
espectador com a obra audiovisual, uma parte importante, que ndo pode ser simplesmente
rechacada e reprimida em funcdo da estrutura pretensamente mais estavel da narrativa
classica, funcionando muitas vezes como “uma torta jogada na cara da ideologia e da
autoridade dominantes” (Idem. p.76), e que por si sO ¢ capaz de engajar e gerar prazer.

Para ele, Mulvey ¢ essencial no processo de reconhecer a existéncia deste excesso,

mas suas demais filiagdes lhe impedem de teorizd-lo, ao que o autor responde com uma
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proposta de formulacdo do espeticulo como uma forma de irrup¢do temporal, algo que
transcende o espaco-tempo da narrativa.

A discussdo entre os autores nos revela que mais do que qualquer outra coisa o filme ¢
um texto polifénico cuja materialidade complexa e pulsante escapa as diversas investidas da
estrutura narrativa que tenta em vao lhe organizar, dar sentido ¢ harmonia as suas vozes
destoantes, vozes estas que entoam simultaneamente diversos hinos, criando um espetaculo
histérico e confuso, onde por vezes uma voz, por vezes outra, perpassa as demais em uma
constante briga por atengao dentro de um espago que logo se torna absurdo e super saturado.

O espetaculo do excesso € exatamente aquela voz que apesar das pressdes externas,
das exigéncias de racionalidade e finalidade narrativa, escapa a normatizacdo e faz de sua
presenca inesperada o signo ultimo da instabilidade que permeia e constroi o discurso
hegemonico, fazendo com que este reaja violentamente numa tentativa va de lhe domar.

O excesso €, portanto, parte intrinseca e inalienavel da estrutura filmica, mesmo que
tenda a irromper e transcender os limites desta, pois, segundo Kristin Thompson, ele estd
fincado na propria materialidade filmica, suas imagens e sons como unidades de analise que
podem e devem ser tomados fora do papel que lhe designa a fun¢do narrativa. Trabalhando
com conceitos propostos por Roland Barthes, mas expandindo suas possibilidades ao propor
um diadlogo com os Formalistas Russos, ela propde uma saida do vortex da narrativa, que tenta
exaurir as possibilidades de todos os detalhes do filme e que ¢ animado exatamente por
intentos analiticos que busquem na materialidade dos elementos visuais e sonoras do filme
apenas aquilo que fala diretamente com sua finalidade e significacdo narrativas
(THOMPSON, 2004).

A autora, entdo, nos incita a buscar exatamente tudo aquilo que foge a motivagao,
todos os dados imagéticos e auriculares que ndo parecem ter lugar dentro de uma narrativa de
contencdo realista, explorar, finalmente, a materialidade filmica como um corpo pulsante e
inerentemente excessivo.

O excesso ¢ aquilo que instiga o espetaculo sensorial, aquilo que chama atengdo e
convoca a percep¢do porque nao pode ser preso dentro da ordem positivista e pratica da
funcdo e estrutura narrativa: a imagem que se entrega em toda sua exuberancia; o movimento
de camera que interrompe o fluxo da cena chamando atengdo para sua materialidade e
duragdo; os sons deslocados, excessivamente texturizados, que tém vida propria e ecoam por

minutos em nossos ouvidos; o estilo que encanta por sua técnica intrincada, tomando, nem
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que por apenas alguns breves e memoraveis momentos, as rédeas da mise en scéne e lhe
fazendo explodir em sensagoes.

Dentro de um cenario midiatico no qual as trocas culturais parecem cada vez mais
atravessadas exatamente pela logica do espetdculo visual que tende a carregar o sistema
sensorio de todos os seres definidos e inscritos nesse espaco com imagens que parecem e
precisam emanar a promessa de presenga ¢ de uma experiéncia que excita ao maximo, ¢ de
forma quase anestésica, seus sentidos e sentimentos, consolida-se cada vez mais aquilo que
Linda Williams denominou “frenesi do visivel”, um “crescimento gradativo da visualidade
como elemento central da vida social” (BALTAR, 2010, p.7)*.

Neste contexto, os géneros que a propria Williams em outro texto define como
G A " . . I . . . .

géneros do corpo” parecem ocupar um lugar crucial na industria audiovisual, animando toda

uma cultura cinéfila regida pelo imperativo da “busca pelas sensa¢des™?® (TURCKE, 2010), a

partir de um “convite as sensacdes” (BALTAR, 2010, p.6) que se materializa em narrativas
nas quais o excesso ¢ parte essencial da estrutura do filme e, em especial, que:

Lidam com o universo sensorio-sentimental em dois niveis: como estratégia tematica e estética

no didlogo com o publico, atuando através de um engajamento mobilizado pelo pathos, e como

esfera de “pedagogizagdo” de uma logica sensacional e sentimental que se expressa ao lidar,

via formatos narrativos associados ao gosto popular (retomando aqui a teoriza¢do de
Martin-Barbero), com tensdes e anseios da modernidade. (Idem)

O corpo feminino ¢ dado como imagem por exceléncia do excesso visual que mobiliza
o espetaculo cinematografico, canalizando e centralizando as pulsdes sexuais contidas nas
estruturas do olhar e inerentes ao cinema narrativo, visto por Mulvey como um dado da
ideologia misodgina do patriarcado que “era inexoravelmente mas invisivelmente reforcada

pelas condicdes da espectatorialidade do cinema” (BUKATMAN, 2006, p.73) , sendo, por

% Utilizarei os termos “frenesi do visivel” e “méxima visibilidade” a partir da discussio com o texto “Frenesi da
Maxima Visibilidade” de Mariana Baltar. Se por um lado, assim como a autora pretendo trabalhar com os
“géneros do corpo” como locais privilegiados para a analise dessa visibilidade excessiva, por outro, minha leitura
ndo sera pautada na maxima visibilidade como evidéncia do real, mas, em uma outra corrente, como o sinal
mesmo de um adensamento do espetaculo que tende a quebrar com as barreiras do que se acredita
verossimilhante. Se na pornografia hardcore mainstream a quebra do fluxo narrativo em favor da performance
sexual apresentada como uma atragdo espetacular €, quase indiscutivelmente, o cerne do pacto com o género,
relegando a narrativa a segundo plano, ou mesmo prescindindo da mesma, dentro dos demais géneros do corpo a
ordem narrativa ainda parece imperar, de modo que o excesso visual e sensorio, mesmo que seja sem duvida o
momento de maior expectativa e que incita o proprio consumo desses produtos, tende a funcionar apenas como
moldura para esses instantes onde o espetaculo irrompe e justifica a narrativa. Contudo, para além das cenas de
morte, suspense e susto, que no horror tendem a concentrar as forgas excessivas do filme, acredito que diversas
outras cenas, sequéncias e corpos tomam parte dentro de um estilo de visualidade excessiva e espetacular, e,
portanto, também me debrugarei sobre essas imagens como espagos de analise do excesso.

2 “Sensation seeking” (TURCKE, 2010)
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isso, vitimas de um discurso narrativo que previa a sua opressao/supressao/repressao como
resposta ao desconforto causado por sua presenga. Contudo:
Ao considerar o espetaculo como uma forma puramente visual e estatica, Mulvey ignora nio
apenas as camadas de discurso sensual na imagem, mas também seu movimento temporal e sua
capacidade inerente para auto-mutagdo. Espetaculo/performance ndo ¢ identificado como uma
forca potencialmente desemolduradora, mas sim como uma visdo emoldurada. Em
consequéncia disso, ao invés de romper com a objetificagcdo narrativa da personagem feminina

- sua passividade em termos de agdo - a interrup¢do da narrativa pelo espetaculo duplica tal
objetificagdo justificando sua relagdo passiva com o olhar. (DEL RIO, 2008, p.32)

O projeto empreendido por Linda Williams?”’ em “Film Bodies” (2004) visa
exatamente analisar forma, estrutura e funcdo que operam dentro de representagdes
excessivas, de modo a investigar as possibilidades do excesso como linguagem e estilo
cinematicos particulares. Para tanto, ela estrutura sua andlise a partir dos trés géneros filmicos
que caracteriza como “géneros do corpo” - termo inicialmente utilizado por Carol J. Clover
(2015) : horror, melodrama familiar e pornografia.

Central dentro de seu argumento ¢ a investigacdo do espetdculo e excesso nesses
filmes como atragdes sensuais que causam um impacto sensacional nos seus espectadores,
especialmente elicitando nestes respostas e pulsdes corporais conflitantes no “limite do
respeitavel”. Portanto, ela se propde a procurar a logica e razdo por detras de contetidos
explicitos e excessivos que sao muitas vezes rechacados como espetaculos violentos, gratuitos
e sensacionalizados de explora¢do, de modo que “pensando comparativamente a respeito de
todos os trés géneros do corpo ‘nojentos’ e sensacionais talvez possamos superar o simples
fato da sensacdo e explorar seu sistema e sua estrutura bem como seu efeito nos corpos dos
espectadores” (WILLIAMS, 2004, 728), possibilitando a compreensao do excesso espetacular
como um sistema que possui significados, formas de significar, e estruturas singulares.

Ela compreende tais géneros como casos particulares dentro da industria
hollywoodiana, uma vez que todos os trés centram-se no estimulo de experiéncias sensoriais
extremas, para além da narrativa, como forma de interpelar seus espectadores de modo

singular e potente, através dos sentidos e da mobilizacdo do pathos, ndo apenas reforcando o

2 Um dos pontos que distanciam a obra de Williams dos trabalhos de Mulvey é que enquanto esta se limita a
pensar em filmes de uma tradi¢do classico narrativa bastante restrita, cdnones como o noir de um cinema
pretensamente “masculino”, aquela presta sua analise aos recantos dos géneros ndo tdo canonicos, que apesar de
sua popularidade, ainda sofriam com as criticas a sua estrutura excessiva e repetitiva, e dramaticamente rasa. O
que Williams consegue enxergar ¢ um pacto de espectatorialidade muito mais complexo e fluido, onde posigdes
de identificacdo com poélos de género sdo bastante flutuantes, de modo que classificar e engessar o prazer visual
como dado do olhar masculino mostra-se um intento incompleto.
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engajamento narrativo, mas, funcionando de forma concorrente a sua logica, de modo a
garantir a eficacia da “pedagogia moralizante™® (conformag¢io de valores e atitudes), que
adquire um papel primordial na modernidade como modo de lidar com suas tensdes e anseios,
ocupando o lugar que antes pertencia ao sagrado (BALTAR, 2006, 2010).
Mas o horror e a pornografia sdo os Unicos géneros [Williams adicionaria o melodrama]
devotados especificamente a excitacdo de sensagdes corporais. Eles existem apenas para
horrorizar e estimular, ndo sempre respectivamente, e sua habilidade de fazé-lo ¢ a tnica
medida de seu sucesso: “eles se provam no nossos pulsos”. Entdo no ciclo do horror “bom”
designa assustador, de forma especificamente corporal (promete-se calafrios, arrepios,
tremores, formigamento na espinha)... E o Hustler’s Erotic Film Guide ranquea filmes
pornograficos de acordo com o grau de ere¢do que eles produzem (um filme ¢ classificado
como “ereto’, outro “flacido”). O alvo em ambos 0s casos € o corpo, nosso corpo testemunha.

Mas o que testemunhamos ¢ também o corpo, o corpo de outra pessoa, em meio a uma
experiéncia: o corpo no sexo, o corpo ameagado. (CLOVER, In GRANT (Ed.), 2015, p.71)

Linda Williams aponta para presenca essencial do corpo feminino dentro da economia
do espetaculo sensorial que ¢ central para a definicdo dos géneros do corpo. Este espetaculo
tende a emergir exatamente/especialmente da exploragdo em tela de corpos femininos®
“sexualmente saturados”, articulando o que a autora denomina verdadeiros “espetaculos de
vitimizac¢ao feminina” (WILLIAMS, 2004, p.732).

Segundo sua andlise, o investimento na visibilidade excessiva de tais corpos,
especialmente quando do espetaculo de sua vitimizagdo, gera uma ruptura na propria malha
narrativa, fazendo emergir uma nova légica filmica, baseada exatamente neste excesso, que
afeta o espectador de forma singular, motivo pelo qual, para além da trama, o publico desses
filmes parece procurar neles experiéncias sensorias impactantes, ressonantes, “verdadeiras”.

Em todos os filmes que analiso, a pedagogia moralizante atua de forma violenta sobre
0s corpos € comportamentos que pretende normatizar, utilizando-os como exemplo para
quaisquer transgressoes futuras. Nesses filmes, mulheres que ousam rebelar-se contra o papel
de submissdao ou domesticidade que lhes ¢ socialmente imposto sdo confrontadas por

respostas violentas quase cosmicas.

2 A questdo da pedagogia moralizante sera melhor explorada no proximo capitulo na discusséo a respeito do
melodrama, modo de sensibilidade e expressdo que se consolidou ao longo do século XIX, junto @ modernidade
ocidental, que continua a influenciar os mais diversos produtos e géneros culturais que consumimos, neste caso
especialmente a linguagem e forma dos géneros do horror e da pornografia, e cuja matriz comum jaz exatamente
no modo popular do excesso.

2 A utilizagdo do termo “feminino” abre espaco para a investigagdo mesma de tal categorizagdo de género, bem
como seus limites e possibilidades, e como ela ¢ utilizada dentro do cinema estudado. Seria feminino um termo
restrito apenas a mulheres? Serda que esse feminino “vaza”, por assim dizer, para outros lugares de
representacdo? Sera que podemos mesmo falar de “um feminino” e no que nos ajudaria a ativagdo de uma
categoria tdo problematica/problematizada? Essas sdo algumas das questdes que surgirdo ¢ nos guiardo ao longo
do projeto.
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O corpo feminino ¢é, por exceléncia, talvez mesmo por “excesso”, o meio pelo qual
experienciamos nossas sensagdes mais extremas. A autora traca essa fungdo espetacular do
corpo da mulher até o século dezoito, quando o Marqués de Sade produziu suas pegas
pornografico-filos6ficas, bem como do surgimento das novelas goticas, género que por muito
tempo foi associado quase exclusivamente ao tempo e espago feminino, ¢ do romance que se
consolidou como o formato literario predominante dentro da modernidade; para ela, mesmo
dentro dos géneros produzidos para o consumo masculino, o corpo feminino ainda era O
receptaculo das sensagdes, “movido e comovente” (WILLIAMS, 2004).

Demonstracdes furiosas de forga talvez pertencam ao masculino, mas chorar, se acovardar,
gritar, desmaiar, tremer, e implorar por perddo pertencem ao feminino. Em suma o terror
abjeto, ¢ gendrado feminino, e quanto mais preocupado um filme esteja com tal condicao - que
¢ a esséncia do horror moderno - mais acentuada a feminilidade da vitima. Nao é por acaso que
nos slasher as vitimas masculinas sdo assassinadas rapidamente ou no fora de tela, e que lutas

prolongadas, nas quais a vitima tem tempo para contemplar sua destruicdo iminente, sdo
inevitavelmente codificadas femininas. (CLOVER, In. GRANT, Ed., p.98)

Seguindo esta logica, a centralidade da figura feminina nos géneros do corpo deve-se,
em parte, a necessidade de avatares femininos através dos quais a parcela masculina da
audiéncia de possa experimentar tais sensacdes extremas. A violéncia destas sensagdes
corporais dependem do corpo feminino, ou feminilizado, como receptaculo de tais sensagdes,
permitindo um afastamento seguro para seus espectadores. Representacdes de sensacdes de
excitacdo descontroladas e potencialmente destruidoras, sensagdes vividas no limiar do sujeito
- seja o pathos do melodrama, o gozo da pornografia, ou o sofrimento do horror - sdo
codificadas como femininas, e eternizadas no imaginario através da imagem de corpos
femininos saturados pelo excesso.

O gendramento das pulsdes e afetos sdo codificados tanto por Clover quanto por
Williams através do estudo da distribui¢do das perversdes sexuais seguindo o modelo
psicanalitico Freudiano, dentro de wum esquema complexo de dicotomias -
masculino/feminino, sadismo/masoquismo, atividade/passividade -, porém as autoras se
preocupam em enfatizar exatamente a fluidez e escorregamentos de género que tais filmes
proporcionam, dentro de um modelo possivelmente bissexual de identificacdo, no qual os
géneros do corpo proporcionam experiéncias volateis de excitagdo sadomasoquista .

Em tultima instancia, o contetido das pulsdes e seus respectivos gendramentos, bem

como a valoragao de seus significados, nada mais ¢ do que mais uma instancia da construgao e
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do trabalho, sdcio-historicamente especifico, da categoria do sexo e de suas tecnologias de
propagacao e reproducdo. “Sexo, violéncia e emog¢do ndo sao de forma alguma gratuitos e de
forma alguma limitados estritamente a esses géneros” (WILLIAMS, 2004, p,736) e a
mobilizacao de tais afetos €,
Muito pelo contrario uma forma cultural de resolugcdo de problemas...filmes pornograficos
tendem a apresentar o sexo como problema, de modo que a performance sexual mais intensa,
diferente ¢ melhor é colocada como sua solu¢do..No horror, a violéncia relacionada a
diferenca sexual é o problema, mais violéncia a ela relacionada ¢ também a solugdo. Nos

‘filmes de mulher’ o pathos da perda é o problema, repeti¢ao e variagdo desta sdo as solugdes
do género. (Idem)

A identificagdo das estruturas da fantasia - “o lugar onde as subjetividades
‘desubjetificadas’ oscilam entre o eu e o outro, sem ocupar uma posi¢ao fixa”(WILLIAMS,
2004, p.737) - como parte fundante desses géneros os libera para que proponham experiéncias
sensoriais ainda mais arriscadas, dentro das temporalidades inerentemente anacronicas do
suspense narrativo e de seu adensamento sensacional através da utilizagdo de um espaco
saturado pelo excesso, tais géneros conseguem ativar de forma singular “as tensdes e anseios
da modernidade” aos quais Baltar se refere.

O que se segue ¢ que nestes géneros filmicos somos convidados a forjar uma relacao
bastante intrincada com o que ¢ visto, o espectador se vé implicado em uma relagdo de
identificacdo instavel entre masculino e feminino, entre eu e outro, desejo e repulsa,
observador e participante, e, dentro do imperativo da méaxima visibilidade, sendo atingido
constantemente pelos mais diversos, dispares e explosivos impulsos e sensagoes, sendo quase
que obrigados a lidar com seus impulsos e desejos mais obscuros.

Os filmes de horror levam essa logica fantastica a seu extremo, trabalhando com
universos onde o fantastico emerge por todos os lados e os dramas correntes, os diversos
problemas que nos cercam, preocupam e assustam, sdo materializados em presencas
“mostrosas”/monstruosas, que anunciam através de seus corpos excessivos aquilo que a
fantasia guarda: os medos que rondam a vida contemporanea.

Retorno aqui as consideragdes de Mulvey e outras feministas quanto ao contetido da
figura feminina. A mulher aparece como signo ultimo da diferenca sexual, seja essa
codificada e compreendida, negativamente, como falta do falo e ameaga de castragao ou, em
termos positivos, pela transgressdo de um sexo que “representa o horror de nada para ser

visto. Um defeito na sistematizacao da representagao ¢ do desejo. Um ‘buraco’ em sua lente
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escopofilica.” e que, portanto, “precisa ser excluido, rejeitado de tal cena de representacao”.
(IRIGARAY, 1987, p. 26), e portanto, poténcia perigosa de uma poder na diferenca
(WILLIAMS, 2015, p.25), poder ndo féalico, que contradiz e foge as demandas da sociedade
na qual tudo ver € tudo saber, e saber ¢ poder, um corpo que frustra a possibilidade ultima da
captura e representagdo de suas “confissdes”, a verdade de seu sexo (WILLIAMS, 1989, p.
47).

A mulher e seu sexo, seu corpo, sua sexualidade, como representacdo do horror, € o
horror cinematico cuja verdade essencial e fundante € a sua preocupagdo com problemas de
diferenga sexual e de género. Amarro aqui a ultima ponta da proposta inicial deste capitulo, o
parentesco e proximidade entre mulher, sexualidade e monstruosidade.

O que define a sua especificidade [do horror] em relagdo as instancias da ordem e da desordem
¢ a articulagdo entre termos provenientes de categorias e definicdes do “humano” e do
“natural” (...) O horror viola a ordem “natural” subestimada. A anomalia se manifesta como o
monstro: uma forga ndo natural e desviante. O monstro viola as barreiras do corpo através do
uso da violéncia contra outros corpos ¢ através das qualidades disruptivas de seu proprio corpo.
O monstro dissolve as diferengas binarias. Perturba a ordem social ao dissolver as bases do seu

sistema de significacdo, sua rede de diferengas: eu/ndo eu, humano/ndo humano, vida/morte
[masculino/feminino]. (PINEDO, 1996, p.21)

O corpo feminino, desde sempre marcado como auséncia ou excesso, deformacao e
defeito, confunde e fascina a visdo, no cinema de horror que analiso ¢ apresentado com um
excedente de anormalidade: ¢ deste corpo, de sua materialidade, de seu desejo e sua
sexualidade que emerge o monstruoso.

As “mulheres em forma de monstro” das quais falava Adrienne Rich no trecho de seu
poema que citei no inicio do capitulo, “h4 muito habitam os textos masculinos. Emblemas de
uma materialidade imunda, compromissadas apenas com seus proprios fins, essas mulheres
sdo acidentes da natureza, deformidades que devem repelir, mas em sua aberracdo elas
possuem energias doentias, artes poderosas e perigosas” (GILBERT et GUBAR, 2000, p.29).

Seus corpos podem ou ndo materializar visualmente a monstruosidade que lhes ¢
inerente, que o horror fantastico construido através de um feminino monstruoso faz explodir
na forma de aberracdes e corpos limitrofes, contudo o monstro estd sempre presente, ela ¢ o
outro lado do “Anjo do Lar”. O monstro feminino nada mais ¢ do que o espelhamento do
“mito da mulher”, a possibilidade terrivel de perturbagdo monstruosa que lhe persegue e
espreita. Nao necessariamente um oposto, mas duplo necessario do “sexo que nao ¢ um”

(WITTIG): o Sexo multiplo e transgressor, fragmentado, marginal, for¢a pulsante que excede
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a norma, diferenca ultima em um sistema que vé e fala apenas o que lhe € igual, e que renega

0 que ndo pode ver, conhecer e, finalmente, dominar. Excesso, residuo, lixo que precisa ser

eliminado, mas que faz parte da estrutura do sistema que lhe expulsa.
Ha uma espécie de criatura que expde, agora no terreno propriamente cultural, a ansiedade que
o ser humano tem relativamente ao carater artificial de sua subjetividade: o monstro da
tradigdo, da literatura ¢ do cinema. No fundo, a questdo da subjetividade diz respeito,
sobretudo, ao cruzamento de fronteiras: entre o humano e o ndo- humano, entre cultura e
natureza, entre diferentes tipos de subjetividade. O monstro, “pura cultura”, como diz Cohen...
expressa nossa preocupacdo com a diferenga, a alteridade e a limiaridade. A “existéncia” dos
monstros ¢ a demonstragdo de que a subjetividade ndo €, nunca, aquele lugar seguro e estavel

que a “teoria do sujeito” nos levou a crer. As “pegadas” do monstro nio sdo a prova de que o
monstro existe, mas de que o “sujeito” ndo existe. (SILVA, 2000, p.19)

A presenga monstruosa ¢ a um sinal, sinal mistico e potente que da a vé um futuro
ainda em formacao, por isto deformado, augurio repulsivo que apavora por dar-se a ver, pelo
espetaculo mesmo de sua existéncia excessiva; fantastico e atemorizante, fugidio, insidioso,
sorrateiro, abjeto, impuro, corpo perigoso, desejo pulsante, carne exposta, incerteza que viola
barreiras, forca desmesurada e agente de mudanga e renovagao.

Eu queria que a mulher pudesse escrever e proclamar este império unico para que outras
mulheres, outras soberanas desconhecidas, também pudessem exclamar: Eu também
transbordo; meus desejos inventaram novos desejos, meu corpo sabe de cangdes
desconhecidas. Constantemente eu também me senti tdo repleta de torrentes luminosas que
poderia explodir (...) E eu também nada disse, nada mostrei; Nao abri minha boca, ndo
redesenhei minha metade do mundo. Eu tinha vergonha. Eu tinha medo, e engoli vergonha e
medo. Eu disse para mim mesma: estds louca! Qual o significado de tais ondas, essas
enchentes, essas explosdes? Onde estd a mulher infinita e ebuliente que (...) ndo teve vergonha
de sua forca? Quem, surpresa e horrorizada pelo tumulto fantastico de suas pulsdes (pois
fizeram com que acreditasse que uma mulher normal e bem ajustada possui...uma compostura

divina) ndo se acusou de ser um monstro? (...) Bem, sua doenga vergonhosa € que ela resiste a
morte, que ela da trabalho.(CIXOUS, 1976, p.876)

Monstro feminino: promessa de revolu¢do e arrebatamento. Veremos ao longo dos
proximos capitulos as formas como o discurso que monstrifica tais mulheres e suas
sexualidades ¢ construido no cinema de horror através da intertextualidade com outros
géneros cinematicos também baseados no excesso e na exploracdo visual de corpos
sensacionalizados para a afetagdo do espetdculo sensorio-sentimental pulsante e engajante:
primeiramente, no capitulo 2, falarei da relacdo entre horror e melodrama familiar, e buscarei
enfatizar o papel da familia e do drama familiar na conformacao de femininos “monstruosos”,
especialmente através do investimento em imagens de sofrimento e dor dadas corpo por

personagens femininos e da relacdo conturbada entre maes e filhas; posteriormente, no
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capitulo final, tecerei consideracdes a respeito da relacdo entre horror e pornografia dentro de
uma légica de constru¢do da sexualidade e do desejo femininos como lugares de
monstruosidade, especialmente através do investimento na exploracdo de cenas sexuais
violentas e de formas de violéncia extremamente sexualizadas, afirmando o carater negativo e
monstruoso “inerente” a mulheres que vivem suas sexualidades e dao vazio aos seus desejos
carnais, como fonte de perigo, impureza e animalidade.

Contudo, ficara claro ao longo das discussdes que proponho, o mesmo discurso que
monstrifica tais mulheres, seus corpos e desejos, também pode servir como um espago de
contestagdo e possivel reapropriagdo de suas representacdes, enfatizando exatamente a
monstruosidade como uma forma de poder que assusta exatamente porque ameaga a

hegemonia da ordem falica masculinista.
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CAPITULO I1

MONSTROS FAMILIARES E O MELODRAMA
HORRORIFICO

52



CAPITULO II - MONSTROS FAMILIARES E O MELODRAMA
HORRORIFICO

What's been happening to me is just too strange...I’'m in the middle of a strange adventure. -
Nola, Filhos do Medo

“Ela” [a outra mulher] esta se exibindo.
Mary Russo, O Grotesco Feminino

Existe uma for¢a impar de mobilizagdo sentimental e moral dentro da estrutura do
romance familiar. Como unidade bésica da sociedade ocidental moderna, muito peso e valor €
colocado sobre a familia nuclear, sua estrutura compreendida como uma das bases, se nao A4
base, fundamentais do sistema social burgués. Seus membros - pai, mde e crianca - sao as
subunidades de um corpo que serve de exemplo e guia para todos os demais, sua relacdo ¢ um
ideal de harmonia que estd no cerne mesmo da organizagdo e possibilidade do sujeito dentro
de diversos discursos, como, por exemplo, da psicanalise.

O drama familiar é a base do sistema simbdlico patriarcal que permeia a sociedade;
sua organizagdo icOnica persegue a todos especialmente através de sua proliferacao idealizada
em diversos dos produtos culturais que consumimos diariamente. Dentro deste cenario, o
melodrama familiar se destaca por fazer da familia ndo apenas moldura, como também fonte
do drama. Neste género, os problemas que assolam e assombram a familia nuclear ganham
uma projecao especial. A possibilidade da dissolucao da unidade familiar €, nos dizem tais
filmes, uma tragédia tdo terrivel quanto qualquer catastrofe global ou césmica, e assim, com
tal forca e ressonancia, deve ser sentida e representada, causando medo, horror e dor.

E portanto interessante pensar as intersegdes entre o melodrama familiar e o cinema de
horror, e a isso se serve o presente capitulo. Tendo em vista que esta pesquisa se foca na
investigacdo dos discursos de monstrificacdo do feminino, como se organizam e proliferam,
dentro do cinema de horror, uma relagdo em especial ganharda destaque aqui por ser de
extrema relevancia para esse intento: a relacdo entre mae e filha, tragédia Gltima feminina,
uma relagdo de proximidade extrema e espelhamento bastante complexa, e cujas organizacdes
e as diferentes roupagens e articulagdes nos quais nos sao apresentados, através da figura do
monstro dentro de melodramas horrorificos, muito nos dizem sobre o papel socialmente

imposto as mulheres dentro de tal sociedade.
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Porém, antes de comegar propriamente a investigacdo filmica destes melodramas
horrorificos, acho prudente, necessario e essencial tragar a relagdao entre outros dois parentes
muito proximos - excesso € melodrama - cuja relagdo dentro da tradi¢do cultural moderna ¢
central para o desenvolvimento do espetaculo, particularmente o espetaculo proprio do horror
cinematico, ¢ imprescindivel para que possamos seguir de forma enfatica e absorver o

maximo das possibilidades da presente analise .

2.1. Melodrama e Excesso: a linguagem expressiva do espetaculo moderno

Dentro do vocabulario corrente e popular, referir-se a alguma situacao ou pessoa como
melodramatica denota o flerte com o exagero, ¢ um adjetivo ligado ao sensacional,
explicitamente emocional, ¢ mesmo a manipulagdo através da exposicao excessiva de
sentimentos e sensacdes. Ligado ao mundo da exploragdo emocional explicita, oposto ao
regime da contencdao, o melodramatico ultrapassa o respeitavel, e seu apelo popular, sendo o
proprio popular olhado com desconfianca, lhe relegou por muito tempo ao espaco de
ridicularizacao critica.

Chama-se melodrama o espetdculo popular que nasce dentro da conjuntura historica
que originou o que se define historicamente como Modernidade Ocidental. Esse momento
historico tem como um de seus marcos mais expressivos € memoraveis a Revolucao Francesa,
apesar de este representar ndo o momento de quebra definitivo, marco singular, mas a
confluéncia de diversos cendrios que ja vinham se desenhando ao longo de séculos da historia
ocidental.

Como forma de expressdo cultural, um “modo de experiéncia” (ELSAESSER,1987) ,
o melodrama ndo se limita, diferente do que pode-se pensar, a um Unico género artistico.
Muito mais do que isso, o melodrama ¢ um modo de expressdo particular, uma forma de
imaginar e representar singular e extremamente flexivel, que permeia todo o espetaculo
moderno e cuja influéncia sobrevive até os dias atuais.

Ele surge como um modo singular na interse¢do entre diferentes segmentos sociais €
seus produtos culturais, uma forma de articular o espetaculo moderno, entre o “popular” e o
“culto”, que jaz no cerne da cultura popular de massa. O popular massivo surge com a
expansdo exponencial e desenfreada das cidades, com a desintegracdo da divisdo estamental

da sociedade, com a entrada do povo no mercado de consumo e, portanto, com a sua demanda
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por expressao e representagdo e a necessidade de adequar a produgdo cultural as demandas

deste publico nascente.

De outra parte, e por estranho que isso possa soar hoje, o melodrama de 1800 ... esta ligado por
mais de um aspecto a Revolugao Francesa: a transformagao da canalha, do populacho em povo
e a cenografia dessa transformagio. E a entrada do povo duplamente "em cena". As paixdes
politicas despertadas e as terriveis cenas vividas durante a Revolug@o exaltaram a imaginagao e
exacerbaram a sensibilidade de certas massas populares que afinal podem se permitir encenar
suas emogoes...."Antes de ser um meio de propaganda, o melodrama serd o espelho de uma
consciéncia coletiva." (MARTIN-BARBERO, 1997, p.158)

O melodrama como forma ¢é resultado de uma sincronicidade histérica, onde a
proibicdo de utilizagdo do texto dramdtico das pecas patenteadas pelo teatro popular que
impedia e censurava o uso do dialogo falado encontrou o um publico popular que ndo buscava
palavra, mas sim emog¢des e agdes fortes, violentas e expressivas no entretenimento que
consumia.

O que era uma restricdo foi contornado a partir da utilizacdo e absor¢cdo em seu
repertorio de formas populares de entretenimento que ndo dependiam da fala, formas de
entretenimento essencialmente expressivas e mostrativas: pantomima, o show mudo,
fantoches, ballet, apresentacdes de circo, palhacos, acrobacias, espetaculo, e cangdes
populares (GLEDHILL, 1987). Formas que evadiam a contengdo e repressdo burguesa
nascentes - interiorizacdo da ‘“‘cena privada” e supressao de sentimentos vistos como
sentimentalidade barata -, em nome da expressividade de um “ ‘espetaculo total’ para um
povo que ja pode se olhar de corpo inteiro” (MARTIN-BARBERO, 1997, 158)*.

A cumplicidade com o novo publico popular e o tipo de demarcagao cultural que ela traga sao
as chaves que nos permitem situar o melodrama no vértice mesmo do processo que leva do
popular ao massivo: lugar de chegada de uma memoria narrativa e gestual e lugar de
emergéncia de uma cena de massa, isto ¢, onde o popular comega a ser objeto de uma
operagdo, de um apagamento das fronteiras deslanchado com a constituicdo de um discurso

homogéneo e uma imagem unificada do popular, primeira figura da massa.(IDEM, p.159,
enfase do autor)

No popular, o melodrama encontrou sua vocagdo ao excesso, matriz cultural do

espetaculo moderno que como apontei no capitulo anterior ¢ um modo de expressao

30 “Desde 1680 a proibigdo dos "didlogos" vai obrigar o espetaculo popular ndo s6 a reencontrar-se com a mimica
- ‘a arte do ator ressuscita porque o ator ndo pode expressar-se com palavras’ - como também a inventar uma
série de estratagemas cénicos que se mantém integros na cumplicidade do espectador. Algumas vezes a solucdo
sera que s6 um ator fale e os outros respondam com gestos, ou que o outro entre em cena quando o que falou sair.
Mas as estratégias mais utilizadas serdo a utilizagdo de cartazes ou faixas nas quais estd escrita a fala ou o
didlogo que corresponde a agdo dos atores, ¢ a utilizagdo de letras de cangdes que fazem o publico cantar
seguindo as coplas impressas em volantes que lhe ddo a entrada com a melodia das cangdes conhecidas.”
(IDEM, pp.159-160)
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inerentemente violento que possui forma e contetido singulares que explodem os limites do
modo narrativo para gerar uma experiéncia espectatorial densa e confusa, a linguagem mesmo
que lhe permitiu articular e expressar os sentimentos e sensagdes de um periodo complexo de
mudangas sociais profundas, um momento de crise social e espiritual, que exigia de suas
formas de entretenimento a possibilidade do escape de sentimentos que ndao podem ser
contidos dentro das exigéncias do “realismo”; a obsessao pelo excesso, pelo ponto de escape e
fuga da repressdo cotidiana ¢ parte da dimensao inescapavel da consciéncia moderna.
O melodrama esta diretamente ligado com a necessidade moderna de significar - a
busca incessante pela “verdade” das coisas que tanto influenciou a modernidade -, de modo a
se utilizar do excesso como forma de codificar seus dramas. A sua extravagancia estética
buscava traduzir e tornar legivel a intensidade moral do que era visto: a agdo que se
desenrolava nos palcos e na propria literatura melodramaticos tinham um significado que
elevava a banalidade da vida cotidiana, saturando-a com as implica¢des de um drama cdsmico
entre forcas metafisicas, entre bem e mal, e seus respectivos avatares humanos, de modo a
evidenciar a acao da “moral oculta’:
[M]elodrama ¢ uma forma para um era pos-sagrada, na qual a polarizagdo e hiper dramatizagao
das for¢as em conflito representam uma necessidade de localizar e tornar evidente, legivel, e
operativo aquelas grandes escolhas de formas de viver que nds acreditamos ser de enorme
importancia mesmo que ndo possamos retird-las de qualquer sistema de crengas
transcendental... uma “moral oculta”: um espago de valores [morais e éticos], escondido porém

em operacdo, cujo drama, através da elevacdo de seus termos, tenta tornar presente dentro do
ordinario. (BROOKS, 1995, viii)

A dissolucdo do poder do Sagrado, uma das consequéncias da secularizacdo da
sociedade que se adensou no momento poés-revoluciondrio com o desmantelamento e
esvaziamento das instituicdes que lhe representavam (Igreja e Monarquia), gera um vacuo de
sentido, que serd preenchido pela pulverizagdo desse poder e a introducdo das demandas
morais na vida cotidiana através das instituicdes do Estado burgués nascente. O melodrama
“toma forma em um mundo onde os imperativos tradicionais de verdade e ética foram
violentamente questionados, € no entanto, onde a promulgacdo da verdade e da ética, sua
instauragdo como forma de vida, ¢ fonte de preocupagdo imediata, didria e politica.” (Idem,
p.15)

A vida diaria e familiar evade o mundano e ¢ projetada através da dramaticidade e
dramaturgia excessivas do melodrama a um patamar superior de animagao e excitagao nas

quais os termos verdadeiros do drama que se escondem por detras da méscara da realidade sio
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expostos: 0 melodrama familiar ¢ a encenacdo de um confronto misterioso entre forgas
sobrenaturais no qual a propria vida € posta em perigo.

Dentro de sua economia expressiva e representacional, e por causa das limitagdes que
lhe eram impostas, bem como das tradi¢des populares do excesso as quais acessou para
construir-se , ele ajudou a consolidar modelos de visualidade que permitem uma rapida
legibilidade dos termos do drama moral que encena, bem como de seus cenarios, personagens
€ motivos, sem necessariamente recorrer ao didlogo: “O melodrama teatral, por ter nascido de
uma forma dramatica sem palavras, a pantomima, e por ter feito suas mensagens legiveis
através de registros verbais e ndo verbais, estabeleceu um repertério de gestos, expressoes
faciais, posturas corporais ¢ movimentos” (Idem)

Mais cena do que descri¢do, mostrar € ndo dizer, o investimento na visualidade como
parte central da economia simbdlica da modernidade, essas sdo exigéncias que permeiam até
hoje o drama cinematico popular, cujo objetivo permanece, de certa forma e com suas
descontinuidades, o0 mesmo do melodrama do século XIX: tornar legivel ao grande publico a
mensagem que se procura passar com a dramatizacdo encenada; tornar publico os desejos,
medos, valores e pulsdes escondidos no interior do drama social; expressar e dar vazao ao que
fora reprimido em outras instincias da vida; performar cinematicamente dramas pessoais e
psiquicos como forma de catarse, realizar um ritual publico de purificagao.

O melodrama ¢ um modo de conceber e expressar a realidade em termos dramaticos;
um sistema que organiza o drama mundano de acordo com as demandas de uma estética
popular do espetaculo que permite-nos dar sentido ao que € visto e vivido em um momento de
crises que desestabilizam nossas certezas; ¢ uma forma de articular os elementos do drama
real - cenas, relagdes, cenarios, personagens, objetos - que, ja saturados de sentido, sdo
concatenados de modo a potencializar ainda mais a for¢a das pulsdes representadas; ¢ uma
forma de exercer tamanha pressdo na malha dramatica, que ela se veja obrigada a ceder os
verdadeiros termos do drama que se apresenta; ¢ um modo de expressividade que nos ensina a
buscar os recessos de nosso imagindrio que, de tal forma estimulado, nos permite ler e
interpretar a realidade confusa que nos circunda, “a verdade arrancada do real”.

[SJomos testemunha da criagdo do drama - uma historia excitante, excessiva e parabdlica - a
partir da matéria banal da realidade... constantemente tensionada para capturar esse drama
essencial, ir além da superficie do real para a verdade escondida, abrir o mundo do espirito...o

registro ocular fotografico de objetos cede ao esforco da mente de penetrar a superficie,
interrogando as aparéncias. (BROOKS, 1995, p.2)
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Como modo de expressao cuja finalidade ¢ estabelecer um norte moral e ético claro e
facilmente legivel, o melodrama responde ao desejo de tudo dizer, tudo mostrar. Os
sentimentos mais profundos sdo expressados com a for¢a de gestos e palavras extremamente
codificados, polarizados e dramatizados ao ponto de saturagdo, por vezes além dele,
libertando-se da prisdao da repressao.

Tudo que ¢ visto, dito e representado pode e deve ser lido como fonte de um sentido
maior, toda e qualquer agdo e relacdo deve ser perscrutada e interrogada de modo a revelar a
ligdo moral que guarda. Nada existe por mero acaso, pois o fato mesmo de sua articulagao no
melodrama faz com até os mais banais objetos deixem de ser seus proprios pontos de
referéncia, tornando-se veiculos para os conteidos de uma outra realidade, aumentada,
mediando a relagdo entre o mundo real e a moral oculta que este mascara através da forga da
metéfora.

Dado a hipérboles e exageros, o poder do melodrama permite que sua representacao,

se ndo exatamente fincada no dominio da realidade, sempre excedendo-a, entregando-nos a

“verdade” por tras das impressdes superficiais € modos de conten¢do que geralmente regem a

vida cotidiana, o que esta realmente em jogo quando das interagdes diarias, de modo que os

termos do drama nao sdo nada menos do que a vida e a morte, a salvacdo e a condenagdo, o

conflito real e violento entre as for¢as maniqueistas do bem e do mal que ameagam romper a

fabrica da realidade como lhe conhecemos, o reconhecimento de que forcas diabdlicas

habitam ndo apenas o mundo em geral mas particularmente e de forma pungente a vida
interior do ser humano.

Bem e mal podem ser nomeados assim como pessoas - ¢ 0 melodrama tende a nomeagédo clara

do universo moral. O ritual do melodrama envolve o confronto entre antagonistas claramente

identificados e a expulsdo de um deles. Nao pode oferecer qualquer forma de reconciliagio,

pois ndo ha qualquer valor claro e transcendente com o qual se reconciliar. Existe, ao invés

disso, uma ordem social a ser purgada, um conjunto de imperativos éticos a serem

esclarecidos... “a busca pelo divino”. Reafirma a presen¢a no mundo de forgas que ndo podem
justificadas pelo eu visivel e pela mente auto-suficiente. (BROOKS, 1995, p.17)

Para além do excesso como a expressdo de uma estética do exagero, existe um
conteudo na forma como tal drama espetacular ¢ articulado. As técnicas estilisticas que o
melodrama absorve da tradi¢do popular do excesso - aumento da dramaticidade, repeti¢ao e
reafirma¢ao dos termos do drama em todos os elementos da mise en scene, utilizacao de
opostos morais claros e legiveis, uso de metadforas e metonimias visuais e auriculares que

indicam a moral oculta do drama - denotam a tentativa de organizacdo de um mundo moral
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que perdera seu norte, seu principio organizador e unificador, gerando uma profunda crise
social e espiritual.

Ao mesmo tempo, mostra a necessidade pulsante, o clamor, para que algum espago de
sacraliza¢do ainda permane¢a, de modo a fornecer alguma base para a existéncia diaria, e a
possibilidade de purgar e externalizar as exigéncias sufocantes de uma moralidade que passa a
ser internalizada: “a violéncia interna e a energia que existe no interior de personagens € que
ndo podem ser externada [na sua vida social cotidiana]” (SIRK, in ELSAESSER, 1985, p.43)

Como diz Thomas Elsaesser, 0 melodrama ¢ um modo dramatico que utiliza-se da
articulagdo precisa de seus elementos para gerar um espetdculo cuja estrutura contém
significado, que possui e consegue externar um certo conteudo expressivo, € que cria climas
precisos fundados na experiéncia de sensagdes violentas de modo a interpelar o sistema
sensorio-sentimental de seu publico, engajando-o ndo apenas através do desenrolar da trama,
mas afetando-o de forma pessoa e ressonante, dentro de sua propria constituicdo moral, em
funcdo da propagacdo, e reafirmacao da moral oculta que permeia a sociedade. O melodrama

especialmente filmico é:

“um sistema de pontuacdo, fornecendo expressividade de cor e contraste cromatico para a
trama, orquestrando os altos e baixos emocionais da intriga...desenvolve-se uma linguagem
formal extremamente sutil e ainda assim precisa (de iluminago, decoracdo, atuagdo, closes,
montagem e movimento de camera)... em uma busca deliberada por expressividade, alcance de
inflexdo e tonalidade, énfase ritmica, e tensdo... ” (Idem, pp. 50-51)

O melodrama nos apresenta uma forma de ler nao apenas o mundo moral implicito no
drama como também de lidar e compreender a realidade, através da excitagao do excesso. Nos
fornece, portanto, uma forma mesma de lidar com o cinema, a busca da significagdo que nao
jaz simplesmente na linha narrativa, mas que se expande através da mise en scene, a forma
como o espetaculo € organizado, forma e excesso como conteudo e espagos de significagao.

Este investimento em uma linguagem simbolica expressiva que permita explodir o
drama cotidiano em suas implicagdes morais € cosmicas, bem como fornecer algum tipo de
divisdo didatica do mundo moral que lhe dé legibilidade € parte da ritualistica do melodrama,
um drama que, em ultima instancia, fala dos medos e ansiedades que a dissolucao da “ordem
sagrada” instaurou na vida cotidiana. Fala e deixa falar, canalizando os medos e ansiedades de
uma sociedade em crise e que se acredita sempre a beira do colapso. Onde a irrup¢ao do
sobrenatural e do monstruoso aparece como ameaga constante, sempre a espreita, na surdina,

de forma traigoeira cercando-nos por todos os lados, e de dentro.
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2.2 As crias da sensibilidade melodramatica

As articulagdes simbolicas do melodrama, bem como estrutura estética da matriz do
excesso popular servem de base para outras formas artisticas que se desenvolveram também
nos séculos XVII e XVIII: o gotico, que serve de fonte para o horror, e a pornografia. Todos
esses géneros e modos expressivos se fertilizaram mutuamente em uma relagdo simbiotica que
possibilitou a forma¢ao de um modo de especifico de articular o imaginario simbélico cultural
da sociedade moderna, suas preocupacdes individuais e sociais, a forma mesma como a
imaginagdo atua e se organiza dentro das sociedades que partilham de sua matriz historica e
cultural, “um certo complexo de obsessdes e escolhas estéticas centrais a nossa modernidade”
(ELSAESSER, 1995, p.viii).

O romance goético ¢ uma das formas de reagdo a dessacraliza¢ao da vida neste periodo,
bem como uma resposta as pretensoes de um modo racionalista de representacao. Ele afirma a
presenca de forcas sobrenaturais, espirituais e ocultas na fabrica da vida mundana, fornecendo
um manancial temdtico particular, e particularmente pujante, para o melodrama: “Como o
romance gotico, o melodrama descobre o mal como um componente da humanidade que nao

pode ser negado ou ignorado, mas precisa ser reconhecido, combatido e eliminado” (Idem,

p.33)

O conteudo das profundezas [da mente] ¢ uma versdo da “moral oculta”, o reino dos
imperativos e demonios internalizados, e o romance gotico dramatiza repetidamente a
importancia de trazer esse oculto para a vida social do homem, dizer seu significado e
externalizar performativamente sua forca. O frenesi do gotico, o trovao de sua retorica, € o
excesso de suas situacdes ddo valéncia para a dificuldade e importincia de vencer a repressao,
onde a vitéria € conseguida, como no melodrama, ao encontrar os verdadeiros termos do
drama” (p.19)

A matriz gotica fornece ao melodrama a dimensao metafisica do embate moral, bem
como a violéncia espetacular e sensacional do drama que articula, tragos de uma sensibilidade
cultural popular, em uma trama de perseguicdo da inocéncia e da recompensa pela virtude,
que inserida em um contexto de perigo e ameaga sobrenatural adensa ainda mais a estrutura
do suspense.

Essa inocéncia ¢ epitomizada na figura da mulher e um dos temas mais caros ao gotico
literario vitoriano era exatamente a irrup¢do do sobrenatural dentro do cotidiano de uma

protagonista muitas vezes “passivisada”, contida e reprimida pelas exigéncias de uma
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sociedade que lhe prendia nas paredes de casas assombradas, sufocada por uma profusio de
objetos e memorabilia que apenas incitam o estranhamento, assim como as protagonistas do
melodrama cléassico hollywoodiano, “mulheres esperando em casa, esperando na janela,
presas em um mundo de objetos sob os quais se espera que elas invistam seus sentimentos...A
pressdo ¢ gerada por coisas que lhes cercam e a vida se torna cada vez mais complicada pois ¢
abarrotada de obstaculos e objetos que invadem sua personalidade, lhe arrebatam, e tomam
seu lugar.” (ELSAESSER, p.62).

Tal discurso a respeito do feminino parece ganhar tragos ainda mais interessante, €
possivelmente subversivos, nas maos de autoras, a exemplo das irmas Bronte, com “O Morro
dos Ventos Uivantes” (Emily Bronte) e “Jane Eyre” (Charlotte Bronte). Essa forma de “gotico
feminino™ se caracteriza por introduzir questdoes da sociabilidade e da sexualidade feminina
dentro da dindmica do género gotico, valendo-se do sobrenatural para “explicar’ os problemas
que cercavam as protagonistas dessas narrativas, e, através de suas metaforas, expor as
repressoes por elas sofridas dentro do contexto de uma sociedade dominada pela ordem
masculina e pelos imperativos comportamentais extremamente restritos e repressores
impostos sob as mulheres desse periodo, bem como sob seus corpos.

Esses livros, rechacados pela critica que lhes era contemporanea como formas menores de
literatura, uma literatura de/para mulheres, catalisavam as incertezas e dificuldades tanto de
suas autoras quanto de seu publico leitor, majoritariamente composto por mulheres,
explicitadas na complicada situacdo de suas protagonistas “dotadas de um temperamento
romantico que percebem a estranheza onde os outros nada veem. Sua sensibilidade, portanto,

lhes impede de compreender que seu verdadeiro impasse € a sua condigdo, a deficiéncia de ser
mulher” (SOUSA, 2016, p.37)

A ideia de um mundo doméstico opressor e sufocante, um espago social fechado que
limita as possibilidades de agdo das suas protagonistas, cerceando seus desejos e pulsdes,
lacrando-as em papéis limitadores, dentro de uma estrutura na qual elas sdo postas como
objetos de um drama, e suas vidas sdo espacos de dominagdo de forcas que lhe sdo externas;
essas sdo caracteristicas que adensam ainda mais a conexdo e o paralelismo entre as
protagonistas do melodrama e do gotico, construidas como vitimas e, como tais, vitimizadas
por uma estrutura violenta, cujas identidade carregam uma forte carga de sofrimento auto
imposto.

A linguagem e sensibilidade ativadas pelo melodrama expde exatamente a violéncia
do processo de conformagao dentro de um espago tematico, o lar, que impossibilita ainda mais

a expressdo através de agdes concretas, uma supressdo das capacidades subjetivas dos
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personagens pelas proprias paredes do lugar draméatico e escopo do drama filmico. Tal
vivéncia claustricizante afeta mentes e corpos, saturando-os de pulsdes e desejos ndo
canalizados que explodem na forma dos monstros domésticos que irdo assombrar a ordem
familiar que lhes atormenta e cria.

Portanto, ¢ através do proprio modo excessivo que tais pulsdes reprimidas irdo
retornar. Os filmes de horror trabalham a matriz do excesso e a sensibilidade melodramatica
construindo textos ambiguos, que se por um lado procuram dar corpo ao que a sociedade
denomina perversoes através da figura monstruosa e lhes condenar a destruicdo, permitem-nas
espago de tela suficiente para externar parte de sua energia reprimida. A experiéncia de tal
espetaculo nao pode ser contida ou explicada, exaurida através da pressdo racionalizante. Tal
qual os corpos deformados que mostra, ela excede o aceitavel e expde as falhas da ideologia
patriarcal, trabalhando nossos horrores familiares e permitindo catarse aos nossos desejos
mais profundos.

Horror, melodrama e excesso se fundem no lar e formam um corpo filmico denso,
populado por personagens que tentam, em vao, esconder seus desejos violentos, reprimidos
pelas exigéncias da ordem e autoridade patriarcais, € que terminam canalizados na forma de
monstros domésticos estranhos mas estranhamente familiares, que materializam
espetacularmente nossas pulsdes e medos € nos permitem questionar a propria fabrica do mito
familiar.

Como ja foi dito no primeiro capitulo, a visualidade espetacular da vitimizagao
feminina ¢ também apontada por Linda Williams como elemento central dentro da economia
do espetaculo propria dos “géneros do corpo”, dos quais os géneros filmicos em andlise neste
trabalho fazem parte. A autora também evidencia o papel do afeto emocional, rechagado como
um truque barato de exploragdo sentimentalista, dentro pacto espectatorial destes géneros, €
sua relacdo com a retdrica do excesso como modo de interpelagdo que possuem formas,
estruturas e fungdes proprias, bem como articulam contetudos singulares. (WILLIAMS, 2004)

Tais géneros agem de forma violenta sobre o corpo de seus espectadores, ha “uma
aparente falta da distancia estética apropriada, uma impressao de envolvimento excessivo em
sensacdes e emogdes” (Idem, p.730). Exploragdo e manipulacdo sentimental e emocional sdo
sensagO0es inerentes ao visionamento das obras filmicas que lhes compdem, e a sua

ineficiéncia dentro desse jogo de interpelacdes sonsorias € o parametro de sua falha.
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A retorica de violéncia do arrancar’' sugere como os espectadores sentem-se diretamente e
visceralmente manipulados pelos textos de formas especificamente gendradas. Mary Ann
Doane, por exemplo, escrevendo sobre o mais gentil desses géneros - o melodrama materno -
equipara a violéncia dessa emoc¢do a um tipo de “estupro textual” da sua audiéncia esperada,
composta por mulheres, que ¢ “feminizada através do pathos” (Idem, p.731)

As personagens em tela servem de avatar para a experiéncia sentimental que sera
proposta pelo pacto espectatorial do horror, da pornografia e do melodrama: medo, prazer e
dor, respectivamente. Cada uma dessas sensagdes, por sua vez, possui uma finalidade, um
contetido que procuram canalizar e incutir, através do exemplo em tela, sob os corpos de sua
audiéncia. Como a citacdo acima evidencia, o papel do melodrama ¢ feminizar sua audiéncia
pela exploracao violenta do sofrimento das personagens em tela.

Este sofrimento ¢ muitas vezes fetichizado como apice da experiéncia propriamente
feminina, a dor da mae, o sofrimento de sua entrega, a renuncia de sua vida pela possibilidade
de felicidade de seus filhos. De certa forma, canalizar o desejo feminino para tais expressoes
de vitimizagdo faz parte da ag¢do da pedagogia moralizante que permeia a tradigcdo
melodramatica, e que ¢ parte também do “objetivo”, da “moral oculta”, contida e expressa
nestes esses filmes: determinar, delimitar e impor os papéis e comportamentos
apropriadamente femininos, especialmente focando na figura da mulher como mae, portanto,
confinando-a a seu papel secundario, objeto e ndo sujeito, dentro do drama familiar do
imaginario simbodlico patriarcal que configura o homem e seu filho como as unicas
possibilidades reais de subjetivagao.

O melodrama familiar e materno ¢ um dos elementos que compdem o que chamo de
um discurso violento de conformacgao feminina. Junto a ele coloco o cinema de horror, criando
um monstro que chamarei de melodrama horrorifico. Se um dos objetivos do melodrama ¢
“feminizar suas espectadoras” através da representacdo do pathos - qualidade de um
sentimento que evoca sofrimento, pena e pesar - o horror adiciona a essa estrutura a ameaga
patente de destrui¢do violenta, a irrup¢do de um mal monstruoso que persegue e vitimiza as
protagonistas, a promessa de morte, fim tltimo do contato com o mundo do abjeto.

Segundo Williams, o discurso do horror ¢ pautado na diferenca sexual, na manutencao

e delimitacao dos espagos de género através da violéncia da agdo monstruosa, bem como pela

31 Minha tradugio para o termo ‘“jerk” utilizado no original pela autora. O neologismo tearjerker, o qual é
utilizado para definir filmes dramaticos cujo proposito ¢ indugdo de lagrimas em seus espectadores, informa seu
seu uso do termo jerk, contudo, creio que o vernaculo “induzir” ndo capte corretamente a violéncia da ag@o
proposta.
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violéncia  visual da mostracio do corpo monstruoso, € a consequente
“monstra¢ao”’/monstrificacdo do feminino.

O objetivo do encontro monstruoso e de sua utilizacdo dentro da pedagogia
moralizante ¢ corporificar ¢ assim codificar visualmente a dissolu¢ao das barreiras sociais e
psicologicas, quando afectadas e infectadas pelas impurezas dos “dejetos sociais”, todos os
conteudos que a sociedade rechaga e, portanto, procura eliminar de seu corpo e dos corpos que
constroem e normaliza. Esse encontro ¢ simbolizado pelo medo e o horror do encontro com o
nao natural, ndo humano, ndo normal, e a possibilidade que este instaura tanto de contagio
quanto de violéncia.

Articulado no cenario do melodrama familiar, o horror age de forma a adensar os
termos do drama doméstico, elevando a um novo patamar simbolico, flertando ainda mais
abertamente com o fantastico e o estranho. A moral que procura se instaurar canaliza um
deslizamento entre o feminino e o monstruoso que ¢ apenas aparentemente arbitraria.

Na realidade, o discurso moral que se inscreve nesse complexo texto de trocas
genéricas associa diretamente a irrup¢do do sobrenatural no seio familiar a transgressdo
feminina, na forma de seu desejo perverso, um desejo deslocado do que se define
“apropriadamente feminino”, apropriadamente materno, apropriadamente assexuado e
passivo, confinado a esfera do lar e a0 mundo do romance familiar.

Nas proximas paginas utilizarei as logicas de articulagdo textual que associei a
imaginagdo melodramatica como estratégia de leitura dos discursos filmicos de trés
melodramas horrorificos: O Exorcista (1973, William Friedkin), Carrie - A Estranha (1976,
Brian De Palma), Os Filhos do Medo (1979, David Cronenberg). Neles o centro nevralgico do
drama ¢ a relacdo entre maes e filhas cujo background é um cendrio histérico de profundas
mudangas sociais, especialmente dentro da negociagao dos papéis tradicionais de género , um
contexto que adensa as fissuras da sociedade patriarcal e coloca-a em crise.

Como vimos ao longo do presente capitulo, o melodrama ¢ a linguagem estética e
discursiva que da fruicdo as ansiedades e medos de momentos de crises sociais e morais,
uma reagao ao sentimento vertiginoso de estar em cima de um abismo, criado quando o centro
necessario das coisas fora evacuado e disperso” (BROOKS, 1995, p.21), lidando com o
retorno do conteudo reprimido que se escondia no abismo da realidade “normalizada”.

Como modo de expressdo e articulacdo discursiva que procura perfurar a superficie

dos discursos hegemonicos, revelando os verdadeiros termos do drama que se esconde por
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detras das madscaras da realidade, perscrutando o verdadeiro significado das metéaforas e
simbologia visual e auricular concatenadas pelo espetdculo melodramatico horrorifico,
expondo a “moral oculta” das suas tramas, a imaginagdo melodramatica e o excesso que ¢é
fundante de sua logica permitem investigar a forma como tais dramas se organizam e
explicitar a forma como estruturam as possibilidades dramaticas das figuras femininas que

nele se relacionam.

2.3. Os Filhos do Medo

Instrumentos de corda em um crescendo horrorifico, por vezes estridente, certamente
enervante: um espago de ameaca e agressividade latentes. Tensdo, movimento, incerteza,
escalacdo, estranhamento, e finalmente catarse rapida e repentina quando no maximo da
saturagdo sonora. Siléncio.

A primeira imagem a compor este filme de David Cronenberg ¢ um plano conjunto
fechado em dois personagens, que conversam em meio a escuriddo. De frente para nos mas
em segundo plano, um homem que confronta seu interlocutor, acusa-o de desviar seu olhar.
Claramente, ndo se trata de um didlogo amistoso, o personagem em primeiro plano, cujas
costas estdo em evidéncia, parece retraido, uma figura encurralada frente a altivez do seu
opositor.

Logo descobrimos que se trata de uma sessdo de terapia de confronto, na qual o
médico, o personagem que primeiro vimos, assume o papel do pai de seu paciente. Sua voz ¢
autoritaria, desdenhosa e jocosa, ele expoe a fraqueza latente de seu opositor. A fraqueza logo
¢ associada a uma feminilidade deslocada, que impulsiona o médico/pai a chamar seu
paciente/filho, Mike, por um nome feminino, Michelle. Sua identidade, que j& estava
claramente em dissolu¢do, se rompe por completo. A troca de nomes, troca de género, elimina
por vez o ultimo fio que sustentava sua pifia tentativa de estabilidade. Mike/Michelle regride
ao estado infantil. Chama o médico/pai de “papai” e perde de vez a for¢a sobre seu corpo, um
corpo literalmente histérico, que, logo veremos, somatiza sua dor na forma de chagas pelo seu

torso.
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A sessao de terapia de confronto entre Dr. Raglan e Mike. Vemos na cena através de planos fechados o rosto e a
postura poderosa de Raglan em contraste com a fragilidade emocional e postural de Mike, de modo a articular
visualmente os termos de uma relagdo de dependéncia abusiva cultivada pelo médico. (Capturas de tela do filme
Filhos do Medo, 1979, David Cronenberg)

J& nesta primeira sequéncia, mesmo que de forma deslocada, podemos abstrair o tema
de todo este melodrama horrorifico: uma trama de poder familiar que se impde de forma
violenta e claustricizante em um espaco de mistério e incerteza, na qual o drama ¢ exposto e
reafirmado na performance de sua repeticdo ritualistica, seja por meio de uma técnica
psicoterapéutica de cura através da reproducdo dramdtica de um trauma passado, na qual um
dos personagens do drama original encontra-se representado pelo médico em questao, Dr. Hal
Raglan (Oliver Reed) , seja através do drama familiar basico cujos unidades de sentido, os
seus personagens, tiveram seus papé¢is deslocados: mae ausente, pai materno; avo agressiva e
sexualizada, avo alcodlatra e leniente. E em meio a esse complexo arranjo de desejos e dores,
a pequena Candice (Cindy Hinds).

O filme comeca quando a a¢do dramatica em si j& fora iniciada: a mae da familia
Carveth, Nola (Samantha Eggar), se encontra hospitalizada e em completo isolamento na
clinica Soma Free (muito livremente, Libertagdo do Corpo) aos cuidados do Dr. Raglan, um
psicoterapeuta que estd desenvolvendo um tratamento experimental baseado na performance
de cendrios traumadticos, nas quais o paciente ¢ coagido a dar vazao aos seus sentimentos mais
profundos, direcionando sua flria a figura com a qual se “comunica”, supostamente, fonte do
trauma que procura aliviar.

O método psicanalitico ¢ aqui aludido em um cenario que extrapola alguns de seus
preceitos, levando-os as suas ultimas consequéncias. Existe, nos diz Peter Brooks, uma
convergéncia das preocupagdes do melodrama e da psicanalise “e de fato [a] psicandlise é
uma forma de melodrama moderno, concebendo o conflito psiquico em termos

melodramaticos encenando o reconhecimento do reprimido, muitas vezes com e no corpo.”
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Um tema que sera recorrente tanto na analise deste filme quanto dos demais ¢é
exatamente a questdo da utilizacdo de um imaginario sobre histeria na constru¢do do horror.
Nao me estenderei muito sobre o assunto aqui, porém ¢ interessante apontar para a repeti¢ao
do tema repressao-histeria-monstruosidade bem como a proximidade da linguagem e método
psicanalitico com o imaginario melodramatico, a histeria compreendida como escrita no corpo
dos afetos reprimidos. Essa somatizagao da repressao pode indicar exatamente o “retorno dos
reprimidos”’(WOOD, 1985) na forma do monstro “en-corporado”, especialmente pensando na
repressdao referida como sendo uma forma de sexualidade que transgride o socialmente
aceitavel, talvez para além de sexualidades desviantes adicionaria também desejos deslocados,
“perversos”, algo que, de alguma forma, sera aludido como possibilidade nos filmes que
analisarei daqui em diante.

Agora se revela o verdadeiro gatilho da trama: Candy mostra sinais de abuso fisico
apds uma visita com a mae - marcas de mordidas, unhadas, e outras pancadas cobrem seu
corpo - e seu pai, Frank (Art Hindle), que cuida da menina, acredita que ela fora espancada
pela mae. Percebesse desde o inicio que Frank ndo leva o tratamento da mulher a sério, € ao
descobrir marcas do abuso vai diretamente confrontar o médico.

A historia desenvolve-se, portanto, ao redor do horror de uma familia em dissolugao.
Redes de afetos e abusos sdo reveladas aos poucos, dentro do passado da familia de Nola, de
modo que fica implicito que os mistérios que circundam a trama sio fruto de processos longos
de abuso e negligéncia. Assim o papel do pai como salvador da sua filha torna-se cada vez
mais premente e ¢ nele que canalizamos nossas esperangas. Fica claro que o horror ainda pode
se instalar e espalhar em novas geracdes € essa € a tensdo que precisa ser resolvida e purgada.

Nola s6 nos ¢ apresentada mais a frente, em meio a uma sessdo com Raglan, na qual
aquele se coloca no papel de Candy, que confronta a mae a respeito do abuso sofrido. Essa
capacidade de Raglan de assumir diversos papéis dentro dos dramas de seus pacientes lhe
confere enorme poder sobre os mesmos, que tornam-se extremamente dependentes do contato
com essa figura paterna mutante, que lhes fornece escape através da fala e da performance.

Contudo, o método de Raglan ¢ claramente abusivo, ele forca os resultados e respostas
que quer ouvir, incitando a ira de Nola, que, no entanto, parada, dentro de uma organizagao
visual de passividade, apenas articula, direciona, e potencializa seu 6dio. A vazao pela fala,
reviver e recriar cendarios de confronto dentro de uma situacdo que, ao contrario de um

confronto real, ¢ bastante cerceada e contida (ambos os personagens encontram-se sentados,
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olhando-se de frente, porém sem mover seus corpos), faz com que, no entanto, tal corpo
histérico se revolte, primeiramente contra si, posteriormente contra os focos de sua ira,
criando avatares que resolvem seus problemas de forma violenta.

Fica claro que algo misterioso e possivelmente perigoso esta acontecendo com Nola
em resultado ao seu processo psicoterapico. Como a mesma nos fala mais a frente, ela estd em
meio a uma estranha aventura, que, no entanto, coloca em risco todos os que lhe rodeiam.

Ainda nesta cena, ¢ com uma fluidez assustadora que aponta mesmo para o
escorregamento e espelhamento de personagens dentro do drama psiquico de Nola, Raglan em
um mesmo plano passa em sua performance de Candy para assumir o papel de Juliana (Nuala
Fitzgerald), a mae de Nola, que lhe batia quando crianga, tendo, inclusive sido responsavel
por sua internagao.

O espelhamento entre as figuras femininas e os pares mae-filha ao redor do filme sao
inimeras e claramente posicionadas para indicar o deslize entre as personagens, dentro de um
drama geracional tragico de repetigdes multiplas e poucas, ou mesmo nenhuma, possibilidades
de fuga.

Maes mas sao uma constante quase inexoravel dentro do teatro familiar que se encena,
e a proximidade entre estas e sua cria ¢ sufocante. Nola repete o drama de sua mie com
Candice, faz com esta o mesmo que sofreu com aquela no passado, vitimando-a pois sua
propria existéncia parece ser um impedimento para a vazao de outros desejos. Candice ¢ a
copia fiel da mae, algo que ¢ exposto quando vemos fotos de Nola crianca no hospital,
portanto, qualquer forma de revolta e violéncia contra ela pode ser codificada, em ultima

instancia, como masoquista.
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Em sentido horario: Imagem de uma foto de familia onde Nola crianca encontra-se hospitalizada e Juliana, sua
mae olha para a cAmera, um jogo de olhares que sumariza a relacdo dos Kelly. Juliana ja av6 mas ainda jovial e
claramente sexualizada, com um copo de whisky na mao enquanto cuida de Candy. Nola em meio a uma de suas

sessdes de terapia com Dr. Raglan. E finalmente, Candy, com seu rosto triste apds uma visita com a
mae.(Capturas de tela do filme Filhos do Medo, 1979, David Cronenberg)

O jogo de olhares da foto funciona como um microcosmo da relagdo da familia Kelly:
Nola crianga olhando atentamente para Juliana, que olha diretamente para a cdmera que,
podemos supor, ¢ a posicao do pai da menina, Barton Kelly (Henry Beckman), que, por sua
vez, esta apenas atras da camera, um observador passivo, que captura provas de um abuso
corrente, mas omite-se a acdo. Pai fraco, ausente ou inadequado, um tema que se repetira em
muitos dos filmes analisados, demonstrando mesmo as ansiedades e medos reminiscentes da
auséncia de uma figura masculina centralizadora e estabilizadora dentro do ntcleo familiar.

Pensado como um melodrama familiar, o que claramente ¢ um dos tragos mais fortes
que ronda Filhos do Medo, o contexto que da ressonancia emocional as molduras de ficcao
cientifica e horror que também definem-o, percebe-se portanto a importancia da instituicao
familiar para o drama que se desenrola. Podemos, entdo, 1é-lo como uma critica a dissolugao
de tal unidade bésica de autoridade dentro de um determinado contexto histérico de
“esvaziamento” do masculino.

A familia, compreendida como unidade de poder basica das relagdes sociais

burguesas, t€ém seu eixo na figura paterna, uma figura de autoridade que reproduz no seio
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doméstico a logica de contengdo e controle que pretende reger a sociedade a fora, “[e]ntdo, a
configuragdo da autoridade patriarcal em um certo texto formulard os termos do conflito
através da perpetuagdo de uma série de divisdes e oposigdes simbodlicas que irdo organizar a
narrativa ao redor do problema da identidade individual, tanto social quanto sexual.”
(RODOWICK, 1987, p.271) .

Autoridade ¢ mesmo violéncia sdo marcas da figura paterna, que, supostamente,
deveria implementa-las, agir de forma assertiva e impor seu poder sobre os demais membros
do espaco que domina, dentro de seu papel de guardido do primeiro limiar da vida social. O
fracasso em fazé-lo gera uma “fissura estrutural na fabrica socio-ideoldgica do texto” (idem),
fissura pela qual o monstruoso transborda.

No entanto, se a figura masculina “falha” ¢ ridicularizada, Barton aparece no filme
como um velho bobo e infantilizado, o verdadeiro problema, somos levados a concordar, ¢ seu
“oposto”: a mae que se insere no espago aberto pelo vacuo do poder paterno. Juliana ocupou o
lugar de autoridade do marido, porém, a forma como esta implementa sua forga violenta e
descabida leva o drama doméstico para o espaco publico, ameagando a privacidade do lar e a
possibilidade de seus segredos.

Porém, talvez mais inaceitavel do que exercer um poder total sobre a esfera doméstica
¢ a transgressao do papel de mae “assexuada”: Juliana ¢ construida como uma mulher velha
porém ainda bela e sua beleza ¢ codificada como uma beleza sexual, uma mulher que mantém,
apesar da idade e de seu divorcio uma série de amantes, como nos diz um dos personagens.
Monstro do lar, figurativa e literalmente, ela ¢ a personificacio da mae ma, a mulher que
desafia a ordem, renega lar, familia e maternidade; cujas pulsdes sexuais vorazes o “culto da
domesticidade”, o “apelo feminino” ndo conseguem conter; cujo “problema que sem nome”,
uma insatisfacdo “desmedida” com a condicdo privada de sua existéncia, faz-lhe voltar-se
contra sua propria familia, sinal claro de uma patologia feminina moderna e perigosa, que
precisa ser contida (FRIEDAN, 2001).

A mulher que deseja mais do que seu papel como mae ¢ culpada de uma transgressao
basica, sua insatisfacdo ¢ codificada como uma falha e “as condi¢des dessa falha sao aparentes
em uma ideologia que considera o desejo um perigo fundamental para a socializagdo bem
sucedida e, entdo, requer uma divisao entre sexualidade e sociabilidade” (RODOWICK, 1987,
p. 272). Dentro desse esquema apenas dois papéis lhe sdo concedidos, “heroina sofredora

passiva”, ou “rebelde sexual agressiva”, ambos espacos de exclusdo que ndo lhe permitem
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uma vivéncia entre-meios, a possibilidade de uma socializacdo de sucesso que lhe permita

viver um espectro amplo de relagcdes que ndo apenas as familiais, tornar-se portanto um

sujeito, um individuo.

Respectivamente, Juliana e Barton Kelly, mortos violentamente ¢ mostrados completamente ensanguentados.
(Capturas de tela do filme Filhos do Medo, 1979, David Cronenberg)

O filme retrata a familia de Nola como o lar destruido, que gera filhos tdo ou mais
monstruosos do que a transgressdo de papéis que reina entre suas paredes e transborda pelo
mundo. Nela vemos encenar-se a epitome dos dramas familiares basicos entre as figuras
masculinas e femininas que ali se encerram e seus conflitos identitarios proprios - homem
“cujo conflito deriva da dificuldade em obter uma identidade sexual ativa na qual o poder
patriarcal possa ser confirmado e reproduzido”, mulher “cujo conflito surge da dificuldade em
subjugar e canalizar a sexualidade feminina de acordo com as fungdes passivas que o
patriarcado lhe define; isto ¢, monogamia heterosexual e maternidade” (Idem) -, sua total
incapacidade em adequar-se ao modelo do romance familiar serve de exemplo para geragdes
futuras, e, tragicamente, lhes designa um destino sangrento nas maos das crias da furia da
propria filha.

A consequéncia dos pecados do passado ¢ a reencenacdo de seu drama no presente,
porém, esta também € a chance de “reajustar” a realidade, recuperando o poder e a autoridade
patriarcais sobre seu dominio e seus dominados, mesmo que, para que tal cenario se cumpra,
precise se agir com uma forga tao violenta e monstruosa quanto a que lhe ameacava.

Pode-se dizer, também, que Filhos do Medo ¢ um melodrama paterno, onde a figura
do patriarca precisa, em certa medida, sofrer e possivelmente sacrificar-se de modo a salvar
sua cria das influéncias malignas de uma mie ma, ausente, monstruosa. E interessante pensar
este filme em paralelo a outra obra cinematica lancada no mesmo ano, Kramer vs. Kramer

(Robert Benton, 1979).
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Neste ultimo, o pai da familia Kramer, Ted (Dustin Hoffman), precisa redescobrir e
construir sua relacdo com seu filho, Billy (Justin Henry), quando sua mulher, Joanna (Meryl
Streep), abandona-os em nome de sua carreira ¢ na busca de uma existéncia fora do nucleo
familiar. Apenas para que ela volte e procure a guarda da crianga na justi¢a, o que desencadeia
uma briga judicial pesada que apenas adensa as dores e traumas dessa relagao mal sucedida.

Um dos temas centrais ao filme ¢ exatamente a instabilidade da figura paterna frente a
uma realidade em mudanga, na qual a mae “pode” ndo mais limitar-se & vida doméstica.
Pode-se dizer que o drama paterno ¢ seu sofrimento em adequar-se ao se descobrir como
unico responsavel pelos cuidados do filho, uma situagdo para a qual ndo fora preparado, mas
que com muito esfor¢o e abnegacao, consegue superar. E, por fim, tal qual uma boa mae do
ciclo melodramatico, este sacrifica sua nova felicidade, o nucleo perfeito de homoafetividade

que construira, em nome das imposigdes de uma sociedade que lhe vitimiza.

O abrago entre pai e filho, enquadrado em um close que denota todo o afeto entre ambos. A discussao do casal
em processo de separagdo. (Capturas de tela do filme Kramer vs Kramer, 1979, Robert Benton)

Existem duas mensagens dentro do filme, que por vezes concorrem, mas que, assim
como Filhos do Medo, traduzem as ansiedades latentes no seio da sociedade
“p6s-feminismo™: a mulher ¢ construida como fonte do problema familiar, fria, instavel e
instabilizante, ela busca a satisfacdo fora do lar mas volta ao perceber que aquele é parte
indelével de seu ser, seu papel como mae ainda lhe ¢ essencial e, mesmo que fora do seio
familiar, precisa ser reafirmado; o homem adquire o papel de abnegado, mas apenas para
reafirmar seu lugar como her6i do drama doméstico, ele pode ter sido “suavizado” pelo seu
papel materno, porém, seu sacrificio deve ser lido como a mudanc¢a entre duas formas de
autoridade paterna: um modelo “velho”, no qual o homem exercia sua for¢a de longe, € uma
nova configuragdo onde esse “pai herdi” retorna como figura bondosa para novamente

organizar o lar.
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Este melodrama demonstra as dificuldades de um mundo em crise e, de forma a
reverter completamente o script classico - penso aqui no exemplo de Stella Dallas - A Mde
Redentora (King Vidor, 1937) - neste filme é o pai maternal que precisa aquiescer as
demandas de uma sociedade que ndo valoriza seu esforco. Ted Kramer perde na justica
secular o que Stella Dallas perdera na justi¢a quase divina da sociedade da década de 1930, a
possibilidade de estar com seu filho. Contudo, nas suas cenas finais o filme retorna, de forma
triunfante, para a esséncia segura do melodrama materno: a mae arrependida percebe que o
filho ja tinha um lar com o pai maternal e decide abdicar de seus direitos obtidos na justica em
nome da felicidade do novo arranjo.

Em apenas quatro cenas e com uma mise en scene precisa ¢ desdramatizada, talvez por
isso mesmo mais latente e potente, melodramatica, somos levados a ver o quao traumatico
serd para Billy a separa¢do do pai. Em um dos momentos mais tocantes do filme, voltamos ao
cenario doméstico inicial, onde antes pai e filho lutaram para compreender as regras
misteriosas do lar - traduzido em uma cena na qual eles tentam, sem sucesso, fazer torradas.
No presente, observamos a sincronia entre ambos: juntos eles dominaram as artes domésticas,
sua unidade ¢ completa e completamente perfeita.

Nem uma palavra ¢ dita, mas a tensdo ¢ latente, cada gesto ¢ significativo, cada olhar e
toque uma lembranga de uma relagdo construida a dois. Diferente do inicio, onde o cendrio
evocava a confusdo através de diversos planos, temos aqui uma cena filmada praticamente em
um plano médio. E apenas a forga do olhar de Billy, como se implorando para que seu pai lute
por ele, que nos aproximamos de seus rosto, para terminar em um embrace desterrador entre

pai e filho.
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Nas duas primeiras imagens, percebemos o lago de cumplicidade entre pai e filho, uma relagdo construida a
duras penas ¢ baseada no dialogo afetivo entre ambos. Ambas as cenas procuram explicitar a dor da separagéo
iminente, em um melodrama construido a partir dos pequenos momentos cotidianos , dos gestos e
posicionalidade dos personagens. Na imagem inferior, vemos Joanna em sua cena final, quando esta decide ceder
a guarda do filho que ganhara na justica em nome da propria felicidade do menino, agora ligada a sua relacdo
com o pai. (Capturas de tela do filme Kramer vs Kramer, 1979, Robert Benton)

O que Kramer vs. Kramer faz em um cenario pretensamente realista, Filhos do Mal
eleva a uma poténcia operistica, ativada pela ameaca da violenta irrup¢do do monstruoso
corpo feminino. Nola, na busca da resolucao de seus traumas e insatisfacoes, faz todos que lhe
cercam reféns e vitimas de sua ira, tornando-se a “mae arcaica” sobre a qual discorre Barbara
Creed (1986).

A partir de uma leitura “descritiva e ndo prescritiva” da obra de Julia Kristeva (1982),
a autora analisa a profusdo de cendrios e metaforas maternas no filme Alien- O Oitavo
Passageiro (Ridley Scott, 1979), especialmente na constru¢do do que denomina
“feminino-monstruoso”. Primeiramente, creio ser interessante apontar que ha uma diferenca
sutil porém muito importante entre Mulheres Monstruosas e Feminino-Monstruoso, uma
diferenga de género baseada em um “principio materno”, mas que nao se limitam a fémeas.
Este ¢ um principio primal, que, como esta codificado em nossa sociedade, ¢ lido como sinal
de feminilidade, seja em mulheres, seja quando tais tracos sdo atribuidos a homens.

Um dos eixos da argumentagdao de Creed ¢ demonstrar a construcdo da abjegao,
sentimento de horror e nojo frente ao que nao respeita barreiras, dentro da figura materna. A
abjecao ¢ uma forca de diferenciacao, cujo papel € criar ¢ manter uma ordem interna através
do ritual de contato com o abjeto, sua demarcacao e eliminagao.

A mae abjeta o ¢ pois simboliza a possibilidade de unidade, o retorno ao utero
materno, lugar primeiro do “estranho” freudiano, que elimina o sujeito como tal, como
diferente, individuo atomizado e independente. Associa-se a essa mae carente, que nao

consegue ou ndo quer cortar seu laco com o filho, todos os elementos da sujeira, vomito,
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sangue, pus; metonimias de uma interioridade cavernal que decai, decadente, e que, em ultima
instancia, prenuncia a morte. E dai que surge a profusdo de cenarios de horror nos quais
fluidos corporais adensam a abjecdo do mundo monstruoso: lugares imidos, escuros, putridos,
nos quais habitam um principio de vida e morte nefasto: a propria mae e seu corpo
assombrado.

Uma outra figura que, apesar de por vezes confundir-se, tem um papel bastante
singular dentro desse imaginario de monstrificacdo do feminino ¢ a Mae Arcaica, a mae que
sozinha deu origem ao mundo, a mae partenogenética, que abstrai o papel masculino pois sua
for¢a cosmica lhe torna auto-suficiente. E essa a mie toda poderosa que atua em Alien. Com
sua cria infernal, ela persegue e destroi os tripulantes da Nostromo, mas ndo sem antes mandar
uma mensagem para seus espectadores, dentro e fora do drama diegético: existe um poder
feminino, um principio antigo e perverso que vaga pelo universo, que , caso permitido fruicao,
pode destruir o mundo e levar a ruina a sociedade como conhecemos.

Pode-se dizer que, mesmo que inconscientemente, o filme trabalha os medos trazidos
pelas evolugdes reprodutivas, as promessas entoadas por Shulamith Firestone (1970) de um
futuro nao apenas de igualdade de direitos, mas de fim da diferenca de género como um todo,
fim de um sistema que delimita e valora corpos de acordo com o papel que desempenham no
drama familiar. Futuro no qual a reproducgao seria feita completamente fora de seres humanos
- uma sociedade na qual o papel de “maternidade” parece ter sido superado, ou mesmo, e
talvez mais assustador, a possibilidade da dissolucao ultima das barreiras: homens carregando
e dando a luz a sua cria.

No inicio do filme, os astronautas sdao mostrados ‘“nascendo” de receptaculos
extremamente limpos, voltando de um sono imposto pela maestria de uma tecnologia
higiénica e eficiente. Contudo, no filme, a utopia de um futuro purificado, um futuro no qual o
nascimento ndo esteja atrelado a figura da mulher, esconde a existéncia nas entranhas da
galaxia de um “principio materno” monstruoso e perverso.

A promessa imoral de tal futuro ¢ materializada no horror das cenas de nascimento
monstruoso que se proliferam pelo filme. O monstro alienigena fecunda os membros machos
da equipe de astronautas, e desses homens “feminizados”, nasce sua prole monstruosa em
rompantes de carnificina que torna explicito e excessivo o desastre de tal transgressao da

ordem ‘“‘natural”.
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O parto monstruoso e sangrento do alien invasor. (Capturas de tela do filme Alien- O Oitavo Passageiro, 1979,
Ridley Scott)

De certa forma, o que o filme parece nos dizer ¢ que um futuro no qual a revolugdo
feminista pregada por Firestone e tantas outras mulheres se consolide serd uma realidade
inerentemente monstruosa. Realidade na qual o homem ¢ rebaixado a imundice do papel
materno, algo anormal e inaceitavel, ao espaco do corpo que a retdrica masculina tanto
procura evadir.

Tal perigo ¢ latente e ronda a sociedade no corpo de cada mulher. Tao latente, de fato,
que estes trés filmes, todos langados em 1979, dialogam entre si e trabalham o tema de acordo
com as particularidades de suas diferentes filiagdes genéricas, mas sempre com uma boa dose
de intertextualidade e citagdo, elementos de um discurso que se renova e adapta, em processo
tal qual os corpos que fala e rege.

A dissolucdo da ordem materno/passivo dentro de Filhos do Medo, bem como a

negacdo de Nola de seu papel materno, gera a formacdo da figura paterna-maternal que
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precisa lutar contra essa mae monstruosa ¢ que descobre que apenas destruindo-a conseguira
salvar sua filha, e possivelmente purgar toda uma nova geragao.

E importante notar que apesar de todos os espelhamentos que o filme propde, a
proximidade sufocante entre Nola e Candy - cujos tragos, seu corpo, anunciam seu destino
monstruoso - as duas nunca estdo em uma mesma cena juntas. Seus encontros, as visitas que
Candice faz nos fins de semana a mae internada, nos sao proibidas.

Contudo, ndo pode-se dizer que ndo vemos Nola cuidando de sua cria. Nas cenas
finais do filme somos apresentados a seu corpo monstruoso € a uma cena de parto animalesca,
assustadora e nojenta. Contudo, até aqui o desejo de Nola é marcado como perverso, pois
autoerotico: os filhos deformados - a ninhada a qual o titulo em inglés The Brood faz alusao -
aos quais ela “da a luz” na clinica sdo a materializacdo de uma furia reprimida e nutrida por
anos pela personagem, de modo a anima-los a canalizarem suas pulsdes destrutivas aquelas
quem ela acredita arruinaram sua vida. A ninhada ¢ a multiplicagdo partenogenética de Nola,
¢ ela mesma, copias quase fiéis de seu corpo, tal como Candy, e nutrir tal cria anormal ¢ um
desvio dos objetos corretos de seu afeto: sua filha e sua familia.

A sequéncia final ¢ construida de forma apotedtica: Frank precisa resgatar Candy que
fora sequestrada pela ninhada de sua mae e levada para uma cabana na floresta na qual Raglan
mantinha-os em isolamento aos cuidados de Nola. Esta ¢ apresentada como a atracao principal
de um espetaculo, no centro de um palco intimista e bem iluminado - um show de horrores do

qual Frank ¢ o tinico espectador.
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O corpo monstruoso de Nola, apresentado em todo seu excesso como parte de um show de horrores. A expressdo

completamente enojada de Frank diante de tal espetaculo grotesco. A ligacdo ndo humana entre Nola e sua prole

monstruosa, lambendo sua cria como se fosse um animal.(Capturas de tela do filme Filhos do Medo, 1979, David
Cronenberg)

A personagem emana uma luz quase celestial, um halo se forma ao redor de sua
cabega, virgem-mae/monstro-feminino, mas que longe de ser um pressagio de graca é o
agouro do encontro com seu corpo deformado e a fruicdo de vermos seu parto macabro, tao
mais macabro dado a profusdo de sua cria; logo descobrimos que a ira de Nola ¢
extremamente fértil.

Elevando a tensdo, o encontro de Frank, e n6s mesmos, com tal corpo ¢ construido em
paralelo com o resgate de Candy, atribuido a um Raglan arrependido. Os termos do drama sao
altos, em risco estd o proprio futuro, Nola quer matar Candy, talvez mesmo reabsorve-la e
regurgita-la na forma de mais um membro de sua prole.

O horror da visao deste corpo feminino monstruoso revelado nos ¢ codificada pelas
expressoes de Frank. A organizagdo da cena ¢ tal que pressupomos a existéncia de algo
“errado” com Nola pela forma como essa se apresenta: sua posi¢do no quadro, a forma como
articula suas palavras para Frank, um convite que se entrega como uma ameaca velada e
premente. Até que Nola lhe mostra seu corpo, pois adentrar sua aventura com ela € aceitar a

existéncia do mesmo.
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Raglan tenta se redimir de seus atos abusivos e de todo o mal que liberou no mundo salvando Candice de seus
“irmdos” monstruosos. E interessante perceber a postura quase herdica como a cimera captura este que, diria eu,
¢ o verdadeiro vildo do filme, e como a obra parece absolvé-lo sem maiores problemas através de um ato de
sacrificio (Captura de tela do filme Filhos do Medo, 1979, David Cronenberg)

Esse ato de mostrar, dar-se a ver, fazer um espetaculo de si mesma, ¢ extremamente
violento. Antes de vermos o segredo de Nola, tdo bem guardado mas prenunciado por todo o
filme, a decupagem nos mostra primeiro o encontro de Frank com esse principio monstruoso.
Seu horror, sua aversdo, a dificuldade em compreender os fatos e mesmo a realidade que se
configura a sua frente ¢ premente.

O espanto, logo descobrimos, resulta da monstruosidade de um corpo protuberante,
excessivo, que transborda e dissolve as barreiras entre dentro-fora: Nola carrega seus “filhos”
fora de seu corpo, em um saco externo pulsante. Para além da diferenca da genitalia materna,
causa de um horror primal mas cujo significado como “falta” apenas existe, ¢ dado, em
relagdo ao masculino, a personagem revela algo muito mais assustador: a possibilidade de
uma diferenca real e completa, ela externa exatamente o mistério de uma diferenca que nao
encontra paralelo no masculino, uma fonte de poder apenas “feminina”.

Nola ¢ tdo auto suficiente dentro desse processo de criagdo que ela consegue “parir”
sozinha. Nao ha necessidade de homens nesse cenario, a mae partenogénica ja atingiu sua
maturagdo completa, ela controla todas as fases de seu desenvolvimento. Nem Raglan, nem
Frank, todos aqueles ao seu redor, que tinham alguma forma de poder sobre ela agora se

encontram totalmente a mercé de sua forca.
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Esse monstruoso-feminino, a personificagdo de uma forga total e desconhecida, ¢ a
materializagdo dos medos e ansiedades de um mundo masculino ameagado. A mae que
encontra possibilidades para além do mundo doméstico e aprende a ativar e controlar tal forca.
Permitir que tal desvio continue a existir ¢ condenar o mundo a proliferacdo de sua cria
deformada: filhos dos medos reprimidos, das possibilidades barradas de um género ha tanto
oprimido, o retorno terrivel de uma repressao que vem a tona para se vingar.

Dentro desse romance familiar, a mae ma ¢ duplamente perigosa: ela ameaca a filha
pois direciona parte de seu o0dio a ela. Candy ¢ seu reflexo, vé-la mostra a Nola a crianga que
fora e que poderia ter sido caso seu pai tivesse lhe poupado do abuso, caso tivesse um pai tal
qual Frank, e por isso precisa ser destruida. O outro perigo representado por Nola € o perigo
do contagio, o perigo que sua condi¢do de revolta possa ser reproduzida na filha.

A proximidade entre ambas ¢ excessiva, sufocante. Elas machucam-se mutuamente,
mesmo a distancia, ¢ um poder que ndo respeita as barreiras do mundo fisico como o
conhecemos. Mas, ou assim somos levados a acreditar, essa relacdo representa um perigo
ainda maior para um mundo que ndo esta preparado para lidar com um certo tipo de feminino,
um feminino dotado de poder. E esse mundo precisa reagir a altura da ameaga que se propde,
tdo violentamente ¢ monstruosamente quanto, de modo a purgar o contato com a diferenca,
limpar-se do abjeto, reerguer as barreiras do universo que conhece e pelo qual preza.

Nao existe espago para essa mulher extra ordindria: para salvar Candy, prestes a
morrer, ser absorvida, nas maos dos seus “irmaos” deformados, € sem conseguir convencer
Nola da farsa de seu afeto, Frank se vé obrigado a eliminé-la, enforcando-a enquanto essa
ainda esta com seu feto nos bragos: uma madona com sua genitalia e seu saco fetal a amostra.
Um desafio e uma ameaga para o mundo, ela segura sua ira junto ao peito, o fim de uma
vitima que ousara tornar-se monstro.

No entanto, ¢ como ja suspeitdvamos, destruir a mde ma ndo elimina de todo seu
poder. Ela permanece em Candy, em quem podemos ver as primeiras chagas do 6dio ja
nascentes, a unido das duas perpassa o que imaginara Frank, ¢ um lago indestrutivel. De
alguma forma, utilizar a for¢a ndo fora suficiente, o “mal” da diferenca instalado no mundo

ndo pode ser apagado por um simples ritual.
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Nola assassinada por Frank ¢é capturada ainda com sua cria em seus bragos, sinal de uma flria que nem a morte
parece capaz de conter. Candy sendo atacada pelos monstros de sua mae e, em sua cena final, um close de seu
rosto triste e traumatizado por toda a violéncia a qual foi submetida, a promessa de que o 6dio que cercava a mae
ndo foi eliminado com sua morte.(Capturas de tela do filme Filhos do Medo, 1979, David Cronenberg)

O monstro ¢ um sinal dos tempos, ¢ um processo que nao pode ser revertido, que se
espalha e transborda nas brechas e nos recantos da vida, e ali se nutre para retornar ainda mais
potente.

Filhos do Medo ¢ o Unico dos filmes deste capitulo no qual o pai de familia ¢
materializado no drama; sua presenca denota o esforco de uma ordem ameacgada, que procura
reaver a ordem perdida, que faz de tudo para salvar ao menos um novo nticleo familiar: pai e
filha, uma relacdao que lhe permita ainda algum tipo de poder.

Por outro lado, ¢ também o unico destes filmes no qual mae e filha nunca interagem

frente a camera, reforgando, ou ao menos impondo, a visdo de que Nola ¢ uma mae ausente,
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que esta havia abdicado de sua filha, que nao existe qualquer resquicio de amor materno nesta
figura, apenas o 6dio de uma fémea revoltada, uma mulher tdo mergulhada em seu proprio
drama que apenas gera 0dio e destruicdo, a cria dessa mae € a propria morte.

Cronenberg organiza um filme no qual o corpo feminino ¢ a matéria de um mal
potente e pulsante, que transborda o corpo e se espalha pelo mundo, que toma posse da
familia nuclear e a destroi. No entanto, mais do que desejo sexual, o perigo de sua
protagonista monstruosa ¢ a for¢a da real diferenga, do poder desconhecido liberado, bem

como sua perversidade.

2.4. Carrie

Uma camera lenta desenvolve, ao som de uma bela e bucolica musica, um passeio em
travelling lateral por um banheiro de colégio encoberto pela fumaca espessa da agua quente
que sai de seus chuveiros abertos. Da densa bruma que se espalha pelo lugar, dificultando a
visdo em profundidade, surgem seres quase angelicais: meninas adolescentes em diversos
estagios de nudez, brincando e conversando despreocupadamente, como se a fumaca as
tivesse transportado para um lugar magico de sonho; uma cena reminiscente de um longinquo
e idealizado passado onde a jovem e pura deusa Diana se banhava tranquilamente em uma
nascente na companhia de suas ninfas e 14 fora surpreendida pelo olhar indesejado de um

cagador.

A cena dos créditos de abertura do filme, no banheiro feminino do colégio, onde as garotas da turma de Carrie
passeiam em diferentes estagios de nudez pela tela, em um ambiente envolto pela fumaca criando uma atmosfera
idilica de prazer, sensualidade e mistério. (Capturas de tela do filme Carrie- A Estranha, 1976, Brian De Palma)

Da mesma forma, a camera de Brian De Palma parece adentrar sorrateiramente em um

momento de grande intimidade, em um lugar que ndo lhe pertence, potencialmente
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desestabilizando a ordem fragil deste momento de irmandade compartilhada. Como seus
convidados implicitos somos chamados a observar em admiragdo o lirismo de tal cena, bem
como contemplar abertamente os corpos desnudos que parecem se entregar abertamente a esse
espetaculo.

A camera adentra um dos corredores do banheiro, como se a procura de algo, segue
em frente até encontrar uma jovem que se banha sensualmente. Uma flauta suave adentra o
espaco sonoro. Sabemos pela breve cena de abertura que esta é Carrie (Sissy Spacek), a
protagonista do filme, contudo, aqui, diferente de 14, seu corpo ndo parece desengongado e
sem jeito.

Ela se vira para a camera, que se aproxima cada vez mais até enquadra-la em um plano
americano ¢ com um fade lento, a cabeca de um chuveiro ¢ introduzida na composi¢do, como
se um pénis ejaculando, um cum shot perfeito. E o primeiro corte que temos no filme.

Seu rosto, o chuveiro, seu corpo, suas maos, todos sao mostrados em detalhe com uma
énfase bastante erotica na relagdo entre todos os elementos desta montagem, adensada ainda

mais pelo movimento que se mantém lento.

A cena do despertar sensual de Carrie no chuveiro, uma citagdo clara a classica cena do chuveiro de Psicose.
Vemos tanto a sensualidade com a qual a garota se relaciona inicialmente com seu corpo, o prazer que obtém em
toca-lo, e, posteriormente, o sangue menstrual que desce por suas pernas, sinal do horror que esta por vir.
(Capturas de tela do filme Carrie- A Estranha, 1976, Brian De Palma)
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Suas maos trabalham em seu corpo com eficiéncia e delicadeza, fica claro que para ela
este banho ¢ um momento de intenso prazer, talvez o mais proximo que a personagem possa
chegar do prazer sexual. No entanto, este momento de intimidade ¢ logo interrompido, assim
como a narrativa que precisa seguir, a puberdade latente de Carrie se nega a continuar sendo
postergada. Frente a camera vemos o sangue escorrer viscoso pelas suas pernas e o fatidico e
traumatico encontro da menina com seu “destino corporal”.

A musica para, vemos a reacao de Carrie ao ver o sangue em suas maos, close em seus
olhos assustados: obviamente, estamos diante de um momento de alta tensdo e, uma ruptura
clara do espetaculo de prazer anterior, a velocidade da camera volta ao normal.

Esta sequéncia bastante discutida e controversa que funciona como pano de fundo para
os créditos iniciais do filme e representa perfeitamente diversas das questdes levantadas a
respeito desta obra de Brian De Palma. De cara fica claro que a sensibilidade artistica do
diretor tende ao extravagante, ostentoso, € que se exibe quase sem medo, em detrimento as
exigéncias da narrativa - ndo ¢ de se espantar que ele tenha sido descrito pela critica de

»32 - Ainda mais

cinema Pauline Kael como portando “a mais perversa sensibilidade barroca
caro para a nossa analise, e fonte das extensas criticas dirigidas ao diretor tanto na €poca de
seu langamento quanto na atualidade, ¢ o uso deliberado e excessivo que De Palma faz dos
corpos femininos para representar e provocar uma verdadeira “torrente de sensagdes”
(TURCKE, 2010), das quais prazer tende a se misturar com sofrimento, vergonha e medos
intensos.

Seguidas por uma musica que reforga o sentimento de um certo paraiso terreno,
povoado por belas e jovens mulheres que partilham de uma sociabilidade corporal ideal, as
imagens se potencializam dentro de um discurso de intensa fetichizacdo. Se a sequéncia por si
sO consegue extrapolar nog¢des e ideias de contencgdo, progressao e fun¢do narrativa, uma vez
que um longo espago de filme é gasto sem que nenhum dado que que possa avangar a trama
seja apresentado, a forma como ela ¢ capturada, a escolha de planos e a organiza¢do da mise
en scene sdo totalmente atipicas dentro do imaginario cultural do horror, aproximando-se

muito mais de um excesso melodramatico pornografico, parte mesmo de uma “imaginacao

pornografica” (SONTAG, 2002, BALTAR, 2010) cuja influéncia analisarei mais a fundo no

32 «_the wickedest baroque sensibility”. Trecho de uma curta critica escrita por Kael quando do langamento do

filme que pode ser encontrada sob o nome do filme em http://www.geocities.ws/paulinekaelreviews/c1.html
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proximo capitulo, e que junto ao drama familiar que rege a narrativa, ativam sensagoes
multiplas e concorrentes.

Carrie conta a historia de uma adolescente reclusa e socialmente excluida cuja entrada
na puberdade, um momento j& socialmente codificado como complicado e problematico, ativa
poderes paranormais que refletem seus anseios e sua raiva reprimidos, situacdo ainda mais
complicada por sua relagao conturbada com uma figura materna extremamente poderosa e em
si repressora; essa mae, Margaret White (Piper Laurie), vive nos anos de 1970 uma
religiosidade puritana bastante atipica ao subtrbio que a cerca, alheia e em reprovagao as
“novas normas” culturais de uma sociedade “liberada”, mas que, assim como esta mulher
claramente perturbada, também nao estd preparada para lidar com a sexualidade feminina.

A construcdo extremamente exagerada do filme reforca o deslocamento de Mrs.
White, que se porta e fala com o tom de um pastor que prega o fim dos tempos, com a
gravidade da perda de uma inocéncia e pureza ligada a fé, ao lugar do sagrado que, em meio

as mudancas sociais em curso, torna-se cada vez mais anacronico.

O exagero implicito na postura e vestimenta da personagem de Margaret White, construida caricaturalmente
como um personagem destoante em sua extravagancia religiosa excessiva que ja conota a violéncia de suas
pulsdes desvairadas.(Captura de tela do filme Carrie- A Estranha, 1976, Brian De Palma)

Aqui, a figura materna fala em nome de uma ordem que se perde e ¢ ela mesma agente
e meio de um discurso de retorno as origens, uma sociedade onde espagos eram mais
delimitados, prazeres mais restritos, ¢ a sexualidade feminina era temida pois sinalizava a

derrocada de todo o mundo, caminho de entrada do mal e do pecado.
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A condenagdo desta mae decorre ndo de uma transgressdo de sua sexualidade ou do
desejo, mas pelo contrario, em resposta ao dominio de medo e terror que exerce sobre sua
filha, a forga irrestrita dessa mulher. Dentro das paredes de um ambiente familiar esvaziado da
figura paterna, mas imerso em uma religiosidade que lhe parece anterior e que lhe substitui de
forma tdo assustadora quanto, pois parece negar ¢ mesmo excluir a ordem familiar “natural”,
impedindo a reprodugdo do lar heterossexual em nome de uma relacdo eterna entre mae e

filha.

Mrs. White em toda sua grandiosidade capturada em um contra plongé que reforga o poder sufocante e
atemorizador que exerce sobre a filha. Carrie em frente ao espelho de seu quarto que reflete também a imagem
de Cristo que parece perseguir a menina na forma da religiosidade materna. Por ultimo, a personagem em frente
ao altar com a imagem grotesca de Sdo Sebastido em seu martirio, imagem que retornara de forma terrivel ao
final do filme. (Capturas de tela do filme Carrie- A Estranha, 1976, Brian De Palma)

O filme trabalha com duas linhas que se embaragam e complicam na figura de sua
protagonista: a puberdade como um metéafora para a obtencdo de poderes sobre humanos e
impossiveis de controlar, de modo que, mesmo que tal forca e a vinganga que ela proporciona
possam parecer catarticas, ao mesmo tempo ela ¢ codificada como fonte de medo e suspense
cortantes - o que ¢ ainda mais reforcado pela paisagem sonora que se constroi como tema da
ativacdo dos poderes de Carrie, uma série de violinos em notas rapidas, ameacgadoras e

ritmadas, tal qual golpes (uma meng¢do clara ao tema classico de Psicose, filme de Alfred
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Hitchcock que também ¢ citado na cena do chuveiro previamente descrita); em segundo lugar,
a auséncia de uma solucao cabivel para essa “condi¢ao feminina”, em nenhuma das formas
como se apresenta. Todas as personagens femininas desse drama, com seus diferente graus de
adequagdo as exigéncias sociais vigentes, sdo condenadas ou a morte, ou ao colapso total de
seus individuos frente a traumas inescapaveis e inesqueciveis.

A organizacdo do drama familiar ganha contornos diferentes em Carrie do que
haviamos visto em Filhos do Medo. Aqui a mae ma tem tom, acdes € presenga monstruosa,
mas seu corpo em si ¢ extremamente regrado e contido, uma normatizagao excessiva que faz
com que suas pulsdes escapem em uma retorica grandiosa e espetacular. As interagdes entre
Mrs White e Carrie reforgam o dominio daquela sobre esta. Carrie, especialmente na primeira
metade do filme, ¢ enquadrada em plongé, enquanto sua mae reina soberana em um contra
plongé.

O principio da maxima visibilidade e da repeticdo solidificam personagens
arquetipicos, sem muito desenvolvimento ou profundidade, mas que sdo facilmente
codificados pela platéia, tal como ditam as regras que qualquer bom melodrama: Carrie anda
sempre com seus cabelos na cara, sem maquiagem € com roupas simples e nada chamativas,
reforgando seu lugar de vitima de uma opressao ativa. Mrs White estd quase sempre em uma
capa preta que se estende por todo seu corpo, uma mistura da imagética associada a mulheres
€ ministros puritanos, um com sua contencdo, o outro com sua demonstragdo de poder e
devocdo. Suas colegas de classe se dividem no espectro entre boas garotas, Sue Snell (Amy
Irving), e garotas mas e sexualizadas, Nancy Allen (Chris Hargensen).

Em oposicao direta a Mrs White temos outras duas figuras maternas: a primeira, Mrs
Snell (Priscilla Pointer), mae de Sue, ¢ uma mulher casada porém “descolada”, em contato
com as mudangas sociais correntes, que despreza a religiosidade da mae de Carrie. Por outro
lado, temos a professora de educacdo fisica, Miss Collins (Betty Buckley), claramente
sexualizada, que anda por toda a primeira sequéncia do filme em micro shorts de ginastica.
Por vezes violenta e autoritaria, ela supostamente representa a nova mulher, a mulher liberada,
a mulher que adentrou o mercado de trabalho e que prefere a carreira a familia, o que ¢
bastante demarcado pela repeti¢do de seu titulo Miss, sem que ela jamais ganhe um nome
proprio, bem como pela completa auséncia de qualquer sinal de uma vida para além dos

muros da escola.

87



O drama familiar que constroi uma das linhas de forga mais potentes da historia de
Carrie € pautado na relacdo sufocante entre mae e filha, entre uma mae que exerce um poder
demasiado grande sobre sua filha que comeca a dar sinais de uma existéncia para além desse
lago primario, uma vivéncia social e sexual que lhe aliena da figura materna e de seu mundo
fechado, misterioso, assustador e cavernoso, populado por uma profusdo absurda de imagens
que exaltam um martirio sagrado e perseguem a jovem adolescente.

A protagonista figura como um dos raros casos onde o excesso monstruoso nio se
mostra como uma deformacao no corpo de sua hospedeira. Aqui, o sobrenatural se esconde
sob as vestes de um corpo em desenvolvimento, e se manifesta através de um poder psiquico
que agita ¢ domina os objetos que lhe cercam, um poder que, quando ativado pela primeira
menstruacao da jovem, passa a canalizar suas frustragdes frente a situagdes nas quais a mesma
se v€ ameagada e precisa reagir.

Contudo, o fato mesmo de sua repressao, seu desconhecimento de seu proprio corpo e
seus movimentos e fungdes, geram nela uma fissdo de modo que sua mente passa a responder,
silenciosa porém violentamente, contra as for¢as que lhe cercam: seus colegas de classe que
lhe humilham repetidamente, as autoridades escolares que pouco fazem para resolver a
situacdo, e finalmente, sua mae que lhe vilifica e tenta purgar de todas as formas possiveis:
primeiro através da confissdo e da peniténcia de um mal desconhecido, e posteriormente pelo
sacrificio.

Em sua analise do filme, Shelley Stamp (2015) aponta exatamente para a forma como
o mesmo constréi a feminilidade como algo horrorifico ao incorporar o sobrenatural em um
corpo pubescente. Para ela, ao invés de uma forma de poder/empoderamento, algo apontado
por diversas analises do filme e um ponto ao qual voltarei mais a frente, a forga de Carrie ¢
apenas um sinal de que sua sexualidade, ¢ a sexualidade feminina por consequéncia, ¢
monstruosa, violenta, e potencialmente aterradora.

Portanto, a utilizacdo de um corpo fetichizado para abrigar tal monstruosidade parece
apenas mais um sinal da verdadeira moral que permeia o filme: a monstruosidade feminina
ndo precisa se apresentar na forma de um corpo deformado, ela se esconde mesmo detras da
mascara de um corpo aparentemente normal, um corpo virginal mas que ja carrega em si o
“pecado original” feminino, a “marca relegada por Eva”. Em verdade, a monstruosidade
parece tao inerente ao proprio feminino que neste corpo confluem vitima, her6i e monstro: um

excesso de papéis que complicam o desenvolvimento da histéria, e por si s6 indica uma
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existéncia que transborda os limites do aceitavel. Seu corpo feminino e feminilizado ao longo

do filme ¢ uma carapaga que esconde a verdadeira monstruosidade de sua sexualidade,

mascarando o perigo que anuncia:
Joan Riviere e Michele Montrelay descrevem o disfarce da feminilidade que consiste na
construgdo exagerada da superficie corporal através da maquiagem, tecidos brilhosos, joias,
cores acentuadas, e penteados elaborados que capturam o olhar mas em ultima instincia
refletem-no para longe do interior da mulher. Acumulando significantes excessivos de
feminilidade, elas dizem, uma mulher se transforma em um objeto de fetiche de modo a
esconder aqueles aspectos de seu corpo que perturbam o homem que lhe observa. A fantasia
que Carrie usa na noite do baile - vestido de cetim reluzente, xale transparente, buqué, cabelos

com ondas, e maquiagem - evoca uma série de “tantas insignias silenciosas” que Montrelay
descreve como o centro do disfarce. (STAMP, 2015, pp. 338-339, minha énfase)

Contudo, se por um lado o disfarce e fetichizacdo exacerbados através da feminilidade
socialmente aceita pode ser lido como uma representagdo sancionada e produzida pelo
discurso filmico de modo a apontar para a propria sexualidade feminina como inerentemente
monstruosa e insidiosa, por outro, € como em tantos casos em outros géneros do cinema
Americano, tal qual o Noir, esta fantasia ¢ algo que ndo apenas mascara uma realidade
“nefasta”, uma forma de negacdo que existe apenas para poupar o ego masculino ou
engana-lo, mas que protege a interioridade da subjetividade feminina dos ataques do olhar
masculino, protege-a do escrutinio feroz e violento daquele que procura lhe subjugar.

Sendo portanto a representagdo de um jogo complexo desenvolvido através da
utilizagdo da imagem da mulher, onde esta parece ceder as demandas que lhe sdo impostas,
mas utiliza-se de tal estratégia socialmente sancionada como uma forma de se proteger e
mesmo desafiar a ordem dentro de uma existéncia que se da a ver, se espetaculariza de modo a
manter algum controle sobre os termos de seu espetaculo.

Existe também uma ironia inerente a fetichizagdo da feminilidade, especialmente
quando se trata de uma hiper feminilidade: como tatica de resisténcia ela pode ser lida como
comentario a respeito da propria construgao dos termos e padroes de género, a normalizacao e
performance necessarias para a consolidagdo de suas exigéncias e o carater fugidio, deslizante
e nao essencial do que dita-se masculino e feminino, ambos mascaras que podem ou nado ser
colocadas e cujos adornos sdo meramente aderegos arbitrarios sem qualquer origem, definidos
apenas de acordo e a partir das exigéncias de certa ideologia de género e sua agenda social e

politica.
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E importante lembrar que o fetiche ndo ¢ apenas uma imagem agradavel. Como ja foi
dito, e em parte como ¢ exemplificado pelo caso de Carrie, muitas vezes aquilo que ¢ belo em
forma esconde um contetido perigoso e assustador. De forma reversa, a aparéncia deformada
do monstro ¢ também bastante fetichizada, associa-se ao corpo disforme um conteudo
perverso, geralmente ligado a uma sexualidade desviante. No entanto, o que repele a visao
esconde muitas vezes um desejo reprimido que nos atrai: transforma-se em monstruoso,
especialmente em termos de um corpo monstruoso, aquilo que nao ¢ socialmente aceito para
que, dentro de uma logica em si melodramatica, possa-se separa-lo com mais facilidade e,
posteriormente, destrui-lo.

A forma dada aos nossos monstros, bem como a relagao entre estes € o que se propoe
como normalidade, nos fala muito dos desejos e repressdes, socio e historicamente
especificos, canalizados a partir de tais figuras. Em Skin Shows (1995), J. Halberstam nos fala
exatamente da proliferagdo na literatura goética europeia dos monstros como marca do mal e
perversidade sexual e que, muitas vezes, recebiam tracos dos elementos “indesejados” da
sociedade: judeus e outros estrangeiros que “colocavam em perigo” a pureza das racas
nacionais, a0 que a autora nos recorda uma sincronicidade histdorica do aparecimento de tais
monstros € as teorias eugénicas, segundo a qual a miscigenagdo com povos “inferiores”
literalmente criava monstros, seres degenerados que contaminam o meio social.

Mostrar a monstruosidade ¢ uma tatica de negacdo de seu poder, rejei¢do da forca
simbolizada por uma diferenga que possa ameacar a “ordem das coisas”. No caso dos filmes
aqui analisados a ordem familiar patriarcal burguesa por meio da diferenca imposta pelo
feminino como locus de uma forga concorrente. Mostrar, marcar, inscrever em seu corpo a
chaga de uma “verdade”, a marca ultima de sua “impureza”, na tentativa de sustentar e
demarcar fronteiras de possibilidade e inteligibilidade, algo muito importante dentro da logica
da modernidade ocidental.

Voltemos portanto ao “real” monstro de Carrie: sua mae ma, Margaret, uma fanatica
religiosa que persegue e envolve sua filha em uma retorica de medo e repressdo - segundo
alguns criticos, um avatar exagerado das exigéncias repressivas da sociedade patriarcal. E
importante marcar exatamente a incongruéncia de seu personagem dentro da mise en scene
filmica: apesar de tratar-se de um filme estilisticamente complexo, palpavelmente
melodramdtico em suas escolhas estéticas, o personagem de Piper Laurie encontra-se sempre

varios tons acima dos demais, sendo sua propria presencga excessiva uma fonte de desconforto
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e objeto de chacota - comenta-se inclusive que a propria atriz ficou surpresa ao descobrir,
quando do langamento do filme, que se tratava de uma obra de horror, uma vez que fora
instruida a construir uma personagem tdo exagerada que mais se assemelhava ao trato

extravagante de uma comédia ruim ou uma satira.

Margaret for¢a Carrie a pedir perdao por seu pecado original. A mae altiva domina a filha, diminuida e
subjugada. Enquanto aquela olha para os céus, falando com uma forca superior, esta suplica em vdo com seu
olhar pelo carinho e afeto materno. (Captura de tela do filme Carrie- A Estranha, 1976, Brian De Palma)

Em The Case of the Missing Mother (2000) E. Ann Kaplan sugere que o proprio
movimento feminista fora durante boa parte de seu desenvolvimento nos anos 1960 e 1970
um movimento de filhas, que via a figura materna apenas dentro de seu papel opressor, como
um dos personagens do drama familiar patriarcal: a mae como um agente do poder que
tentava inculcar em suas filhas a feminilidade exigida pela sociedade patriarcal, replicando
nesta seu papel de mae e cuidadora. Portanto, o proprio feminismo se delineava como uma
reagdo de embate direto com essa figura materna e aquilo que ela aparentemente representava.

Contudo, a propria desvalorizacdo da mae, seu esquecimento a periferia do drama
familiar, seu silenciamento para além dos limites da ordem doméstica nada mais ¢ do que uma
das instancias da prépria atitude masculina que constroi a opressao feminina. Esquecer a
opressdo desta mae afirma nossa proximidade, nossa cumplicidade, com tal discurso de
culpabilizacdo do outro.

A Mae ou ¢ idealizada, como nos mitos da figura cuidadosa, sempre presente mas
auto-abnegada, ou menosprezada, como no mito corolario da Mae sadica e negligente que

coloca suas vontades em primeiro lugar. A Mde como uma pessoa complexa...esta ausente das
representagdes patriarcais... Essas construgdes contribuiram para a atitude negativa do
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feminismo em relagdo a Maternidade quando do inicio do movimento. Tinhamos medo néo
apenas de nos transformarmos em nossas proprias maes, mas também de nos encaixarmos em
um desses paradigmas miticos, caso tivéssemos filhos. Colocadas na defensiva, feministas
racionalizaram seus medos e raiva, focando na nocividade da familia nuclear como uma
instituicdo, e vendo a Mae como um agente do sistema patriarcal. Entdo, ndés nao
conseguiamos ver que a Mae era tanto vitima do patriarcado quanto ndés mesmas, construida
como ¢ por toda uma série de discursos - psicanalitico, politico e econdmico. (KAPLAN, 2000,
p-467)

Margaret White ¢ construida como a figura da mae patética e assustadora,
superprotetora ao ponto de negar espaco para a existéncia de Carrie como individuo
sexualizado, mesmo temendo e negando tal possibilidade. A personagem parece um tipo de
mae dos anos 1950, uma das maes sufocantes e potencialmente castradoras eternizadas pelos
filmes de Alfred Hitchcock. Seja Mrs Bates de Psicose (1960), ou Lydia Brenner de Os
Passaros (1963), ou mesmo personagens anteriores, tdo marcantes e excessivas quanto Mrs
White, tal qual a riquissima vitiva sulista Violet Venable eternizada em sua grandiosidade por
Katherine Hepburn em De Repente, no Ultimo Verdo (1959, Joseph L. Mankiewicz), ou, com
uma presenca menos castradora mas ndo menos excessiva, a Stella Dallas de Barbara
Stanwyck (King Vidor, 1937), Mrs White faz parte de uma longa tradi¢cao de figuras maternas
reprovadas por supostamente excederem seus papéis dentro do drama Edipico, por
procurarem manter-se como personagens para além do tempo e do espago ao qual seriam
confinadas. Essas mulheres que procuram se manter no poder, adentram, consomem e
corrompem o espaco de autoridade e prejudicam o desenvolvimento “correto” de seus filhos,

perpetuando este laco incestuoso e complicando a manutencao da ordem heterossexual.
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Maes grandiosas e castradoras, em sentido horario: Barbara Stanwyck se olha no espelho em cena como a
personagem homonima de Stella Dallas; a presenga espectral de Mrs Bates ¢ finalmente dada corpo e vista
através do ponto de vista de Lila Crane em Psicose; a figura impositiva de Lydia Brenner interpretada por Jessica
Tandy em Os Pdssaros; e a altiva vitiva sulista Violet Venable interpretada por Katherine Hepburn em De
Repente, no Ultimo Veréo.

Vale notar que um dos tragos comuns da representacdo de todas essas personagens ¢
que elas se negam a permanecer na periferia, negam seu apagamento, exigem ser vistas,
lembradas, for¢ando suas presengas excessivas, espetacularizando-se. A transgressdo dessas
maes ¢ codificada na forma de presengas corporais exageradas, que ultrapassam o respeitavel,
com corpos que pedem para ser vistos, presencas exageradamente femininas, demasiadamente
grandiosas e “barulhentas”, cuja ornamentaciao e postura na mise en scene causa um ruido e
gera o estranhamento no olhar do espectador.

Esta falta de controle é também monstruosa e propde-se para ser lida como tal: como
um desvio da normalidade que no caso da mae seria sua presenga como mais um dos moveis
da casa familiar, um ornamento seguro, silencioso e que se perca em meio ao ambiente
doméstico. A constru¢do da mae “castradora” como uma figura exagerada reafirma sua
transgressao, ela ¢ uma “ caricatura, um disfarce exagerado do que significa ser uma mulher”
(WILLIAMS, 2000, p.489), ¢ a figura monstruosa de quem ja falara Barbara Creed, simbolo
da abjecdo materna e uma das facetas do feminino monstruoso.

Contudo, esta mae monstruosa ¢ também um produto de processos violentos de

conformagdo e repressdo, ¢ também, portanto, uma vitima. Seu exagero, embora possa ser
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lido como uma transgressdao, ¢ uma forma de desafio as imposicdes dificeis que lhe
circundam: a mae como uma figura reprimida e que retorna na forma violenta do monstro
domeéstico.

Diminuida por seus excessos € motivo de chacota em toda a comunidade, Margaret ¢
nada mais do que a figura demonizada da mae solteira, que se nega a abandonar o suburbio e
cuja presenca “estranha” mancha esta paisagem idilica. Tanto ¢ que a propria casa das White
esta em pleno desacordo com a normalizagdo da paisagem suburbana, uma casa decrépita, mal
pintada e mal cuidada que se destaca por sua diferenga frente a afluéncia social e economica
que lhe cerca. Como simbolo, tal casa indica tanto a monstruosidade de uma vida corrompida,
como a dissolucao da familia nuclear quando da auséncia da figura paterna.

No entanto, tal leitura minimiza os sofrimentos que tal lar claramente causaram em
mae e filha: culpa-se Margaret pela degradacdo do lar - pela vitimizagao da filha, pelos seus
exageros religiosos -, enquanto se esquece que ela fora ali abandonada, que esta se encontra
tao abandonada, em plena e visivel deterioracdao, quanto sua casa; que fora mesmo vitima de
abusos nas maos do pai de Carrie, mencionado apenas em passagem como um homem bébado

e por vezes violento.

A velha e decrépita casa da familia White. Vemos na cena Margaret mais a frente, chegando em casa
com seus cabelos vermelhos esvoagantes e na distancia, Carrie observa através da janela do sétdo que lhe serve
de quarto a chegada da mae.(Captura de tela do filme Carrie- A Estranha, 1976, Brian De Palma)

Dentro deste cinema de horror, a vida normal idilica da familia de classe média ¢
ameacada pela presenga do monstro. Se por um lado esse género parece nos falar que a
existéncia da figura monstruosa ¢ a fonte do desarranjo e crise social que se espalha, e que sua

destruicdo e a Unica forma de purgar a sociedade e restabelecer a ordem, por outro lado, o
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monstro, como nos diz Robin Wood (1985) ¢ a sombra da normalidade, ¢ aquilo que a
sociedade procura esconder nos seus recessos, pretende excluir através de seus rituais de
purificacdo, mas que ela mesma produz e reproduz como outro desprezivel, mas necessario a
sua manutencdo da identidade pura dos sujeitos apropriadamente conformados: a mae
abandonada que enfrenta problemas financeiros em um ambiente que se nega a lhe estender a
mao; a filha bastarda de uma familia mais pobre que ¢ excluida da convivéncia com seus
colegas de classe e por estes ostracizada.

A grande tragédia de Carrie é a destruicao desse lago entre mae e filha, ultimo lugar
de seguranca para essas duas mulheres esquecidas. A forca do discurso autoritario patriarcal
que persegue Margaret faz com que essa se vire contra a propria filha, associando-a ao mal
terrivel de sua maldi¢do de género, reafirmando o que lhe fora dito por suas colegas de classe:
que ela ¢ uma aberragdo da natureza, que sua sexualidade ¢ motivo de abominacao. Este nada
mais ¢ do que o proprio discurso da ideologia patriarcal que constréi a sexualidade feminina
como fonte de medo e horror, de uma outridade estranha que precisa ser controlada ou
destruida, conformada ou eliminada.

E importante perceber também a forma como o drama de Margaret, sua propria luta
com uma sexualidade reprimida, é reafirmado e reencenado por meio de Carrie, como ambas
sdo construidas por meio de espelhamentos, como imagens de uma sexualidade feminina
inerentemente monstruosa que, caso nao seja contida, destrdi a possibilidade de subjetivagao

dentro da ordem que lhe cerca.

Carrie se arruma para o baile em frente ao espelho fraturado. A presenca de Mrs. White adentra o
quadro pela direita, quase como se um animal a espreita, € observa a menina. Completando essa moldura
saturada, vemos ainda a imagem do quadro de Jesus, entre mée e filha, bem como o recorte de jornal com a foto
de Tommy. (Captura de tela do filme Carrie- A Estranha, 1976, Brian De Palma)
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A tltima cena entre mae e filha antes do fatidico baile da escola reafirma todos os
elementos deste drama familiar. A imagem acima pode ser lida como um microcosmo da
complexa relagdo entre elas: enquanto Carrie se arruma para sair, replicando cuidadosamente
o disfarce de feminilidade que sua professora lhe havia sugerido, a mascara do feminino
adolescente fetichizado, agradavel e aprazivel, sua mae aparece como uma presenca espectral
que toma com seus cabelos ruivos despenteados o primeiro plano do quadro, um antncio do
que esta por vir, um agouro monstruoso.

Carrie, se arruma em frente a um espelho que ela mesma quebrou em meio a um de
seus ataques de poder telecinético. Ela €, portanto, apenas uma imagem, um reflexo, fraturado
pela for¢a de suas proprias pulsdes, da figura apropriadamente feminina. Ainda dentro do
quadro, vemos refletida no espelho a imagem de Cristo, acima das personagens e observando
o desenrolar da tragédia anunciada. E, menor porém ndo menos presente, um recorte de jornal
com uma foto de Tommy Ross , idolo local e objeto do desejo de Carrie, colada ao lado do
espelho. E para ele que ela se arruma, e, portanto, ele vigia e supervisiona esse processo,
servindo de avatar do olhar social que exige a conformagdo desse corpo na forma de um
fetiche inofensivo.

A casa das mulheres White ¢ um criadouro de monstros: Margaret, cuja repressao
sexual ¢ claramente deslocada e aflora na forma de uma religiosidade excessiva e de uma
presenga extravagante; Carrie, cujos traumas parecem fissurar corpo e mente, transbordando
na forma de uma potencialidade mental sobrenatural e violenta, pronta para irromper e liberar
sua furia sangrenta.

A humilha¢ao publica no apice de sua felicidade, a mistura intensa e perturbadora de
prazer e horror, bem como a forca simboélica de todos os elementos que constroem essa cena
terrivel, ¢ a gota d'dgua para a personagem. Carrie, a adolescente fragil, desaparece e em seu
lugar desperta uma furia sedenta pela catarse da vinganga.

Assimilando o sangue de porco com sangue menstrual de Carrie, esta inversdo da cena do
chuveiro explicitamente associa a sexualidade feminina com violéncia, contagio e morte. Sua
monstruosidade interna € exposta para todos, e incapaz de “tapar” [estancar seu sangue € seu
poder], Carrie torna-se um monstro, liberando sua furia telecinética nos convidados do baile.
Enquanto a devastacdo apocaliptica de Carrie ¢ constantemente lida como um retorno
espetacular (e saudavel) de sua sexualidade reprimida...de fato, o filme afirma que Carrie ndo
reprimiu sua sexualidade, tendo desafiado as exigéncias de sua mae...O que Carrie tentou
reprimir é uma sexualidade feminina intrinsecamente ligada ao sobrenatural e ao monstruoso; a

“feminilidade” socialmente sancionada que ela adota é marcada como um disfarce fadado a
desgraga. (STAMP, 2015, p. 340)
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Carrie completamente ensanguentada parece novamente o animal encurralado que vimos na cena do banheiro
que deu inicio ao filme, assombrada e perturbada por sua humilhacéo publica. Posteriormente, uma imagem da
tela fragmentada do filme, que reflete a propria condigao da personagem enquanto também alude a organizagao
visual da cena do chuveiro, aqui, no entanto, o guincho de 4gua ¢ a arma da personagem e é controlado por seu
olhar obcecado e destruidor. E por fim, a jovem emergindo das chamas como uma fénix vingativa e sedenta por

sangue. (Capturas de tela do filme Carrie- A Estranha, 1976, Brian De Palma)

Enquanto concordo com a afirmagdo de Stamp que em verdade, da forma como ¢
construida no filme, Carrie ndo reprimiu sua sexualidade, e que sua imagem banhada pelo
sangue de porco ¢ sim uma alusdo a impureza e monstruosidade da sexualidade feminina, de
modo que o filme contém em certa medida um discurso reacionario a respeito da figura da
mulher, acredito que exista uma forma de recuperar esta imagem.

Pensando a repressdo de Carrie ndo apenas no plano sexual, mas como o apagamento
mesmo de sua figura, da criatividade, presenca e voz feminina dentro da sociedade patriarcal,
o poder de sua monstruosidade estd exatamente em conseguir, de certa maneira, controlar sua
forca e exercer sua vinganca, uma vez que outras alternativas ‘“saudéaveis”, nos moldes
aceitaveis da sociedade, lhe foram violentamente negadas. O olhar destruidor de Carrie nao
denota apenas um desejo que irrompe de uma sexualidade reprimida, apesar de conter sim tal
poténcia, mas a revolta de um individuo oprimido e ridicularizado que se nega a permanecer

alheio e acuado. Seus poderes materializam e externalizam seus sentimentos, criando uma
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rede invisivel e poderosa de afetacdes que literalmente ressoam e no ambiente que lhe cerca e
animam seus objetos.

Carrie, tal como sua mae, ¢ o monstro produzido por uma sociedade esquizofrénica,
que exige da mulher a conformagdo a papéis conflitantes: de um lado boa e assexuada, de
outro bela e evocando o desejo masculino; virginal ¢ domesticada quando em publico,
pulsando desejo na vida conjugal.

A monstruosidade feminina é o que irrompe de uma identidade impossivel, tdo
fragmentada quanto a tela do filme durante a cena da vinganga apoteoética de Carrie, pois “a
sexualidade feminina sempre excede o sistema social que procura conté-la.”, parte mesmo do
drama do melodrama doméstico que expde a contradi¢ao latente e inerente a sociedade
dominada pela hegemonia da autoridade patriarcal e a sua reprodu¢do da familia e nas
instituigdes que aciona: “a impossibilidade de uma reconciliagdo individual da lei e do
desejo”(RODOWICK, 1987, pp.272-273), propagando seres doentes, neurdticos, histéricos, e
defeituosos.

Apesar de possibilitar uma leitura que apenas monstrifica o feminino, acredito que o
filme abra também caminhos que nos levam a questionar as demandas conflitantes de tal
sociedade, e como estas sdo trabalhadas e exemplificadas especialmente através da
conformagdo espetacular do corpo feminino, na tentativa de esconder a perversao e violéncia
do proprio sistema.

Da forma como ¢ organizada, a historia nos mostra que a posicdo do individuo
feminino ndo ¢ apenas dificil, mas sim inconcebivel dentro de uma sociedade que lhe vitimiza
e pune nao importa qual seja seu “grau de adequacdao”, e ainda mais do que isso, parece
impedir e negar qualquer tipo de lago de afeto entre mulheres. A mae volta-se contra a filha,
na tentativa de sacrificar a maldi¢do que lhe fora passada pelo pai**. Ndo apenas um agente
deslocado e monstruoso dessa autoridade esvaziada, ela é executora de sua sentenga: a
destruicado do feminino transgressor, a eliminacdo do avatar da diferenca como forma de
purgar a ordem.

O filme, tal qual boa parte do cinema de horror, se apresenta como um ritual

melodramadtico de violag@o secular. Carrie, sua historia, sua lembranga, se torna um pesadelo

que assombra Sue, a boa moca que tentou através da abnegac¢do e do sacrificio apaziguar a

3% Em Carrie 2 - A Maldicdo de Carrie, (1999, Katt Shea) fica claro que o responsavel pelo “gene” que da
origem aos poderes telecinéticos da protagonista é o seu pai, que fugira com outra mulher e teve outra filha que
reencena essa “maldicdo” sangrenta.
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situacdo, o que “sugere que a feminilidade madura, se jamais for atingida, ¢ um estado fragil,
constantemente minada por forgas sob sua superficie [mas também por forcas sociais ao seu

redor] que resistem tal conten¢ao” (STAMP, 2015, p.342).

Acima, vemos a imagem de Margaret White perfurada pelas facas da casa, em uma cita¢do clara a figura de Sao
Sebastido que ja fora introduzida como tema visual no filme. Carrie solta a mae e lhe abraca desesperada,
percebendo finalmente a repercussao de seus atos, o fim tragico da relacdo entre mae e filha enquanto a casa da
familia desaba ao seu redor. Na tltima imagem, Sue sonha em visitar as ruinas desse lar destruido, sua imagem
angelical imersa em uma aura reluzente, uma cena que culmina na desintegragdo psicoldgica da personagem.
(Capturas de tela do filme Carrie- A Estranha, 1976, Brian De Palma)

Uma vez que as pulsdes autodestrutivas e autopunitivas tanto de Carrie quanto de
todas as personagens femininas podem ser compreendidas como a internalizagdo das
exigéncias inconcilidveis da autoridade patriarcal, o filme sugere, e obviamente
espetaculariza, a precariedade da situagdo feminina, bem como a dor e os traumas resultantes
desse processo violento de conformagao.

Mesmo que Carrie e Margaret White tenham sido destruidas, mesmo que o mundo
tenha sido purgado ao menos temporariamente da presenca disruptiva dessa familia em
pedagos, mesmo que o proprio lar familiar monstruoso ndo seja nada mais do que um lote
vazio e claramente pronto para ser vendido e dar lugar a uma nova casa, uma vida familiar
renovada, a realidade ¢ que este melodrama horrorifico, tal como qualquer bom sonho
carregado de significados obtusos, nos aponta para uma verdade em si mesmo monstruosa: a

propria sociedade burguesa suburbana americana alimenta seus monstros, medos e rivalidades
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- a destruicdo e monstrificacdo de suas mulheres, a impossibilidade de qualquer lago feminino
-, tudo em nome de uma fantasia iluséria de beleza e pureza, moldada para o prazer e a
reproducdo do poder masculino. Neste cenario circular sufocante, voltaremos sempre para a

cena cena do banheiro, a fetichizagdo fragil de uma mentira perigosa.

2.5. O Exorcista

Chegamos, enfim, a ultima articulagdo do melodrama familiar horrorifico que
proponho em andlise: Chris (Ellen Burstyn) e Regan MacNeil (Linda Blair), as duas
protagonistas deste que ¢ um dos filmes de horror mais emblematicos da histéria do cinema.
Nesta iteracdo da relacdo mae-filha, a ultima ¢ literalmente possuida por uma forga
sobrenatural, que lhe transforma, transforma seu corpo, em um monstro completamente
deformado e degenerado, e vitimiza sem piedade a mae que se vé€ totalmente incapaz frente a
um ataque de tamanha magnitude, tornando-se espectadora da destrui¢do espetacular e
violenta de sua cria.

Dentre os filmes analisados, O Exorcista € o Unico que se preocupa em mostrar a
unidade familiar inicial como um mundo normal, sem conflitos explicitos entre suas
protagonistas. Algumas das primeiras cenas na casa da familia MacNeil mostram amor e
cumplicidade entre mae e filha. Apesar de ter recentemente se separado do marido, uma figura
que nunca aparece ao longo de todo o filme mas cuja auséncia e abandono parece ser fonte de
dor para a jovem Regan, o drama conjugal ndo parece ter afetado a relagdo entre elas.

Chris ¢ uma mae separada e bem sucedida que estd em Washington temporariamente
para gravar as cenas finais de um filme de protesto no qual atua como uma professora
universitdria que se junta as manifestagdes de seus estudantes. Porém, e o melodrama
horrorifico realmente se distingue ao enfatizar esse porém, desde o inicio fica subentendida
que algo misterioso estd a espreita da familia: em sua primeira cena no filme, a mae estuda
seu roteiro madrugada adentro até que escuta um barulho peculiar vindo de seu sétdo, que lhe
faz checar a filha que dorme.

O filme ¢ composto por 3 linhas narrativas principais, uma delas pincela a relagao
antiga entre o velho padre Merrin (Max von Sydow) e o demdnio Pazuzu (cuja voz ¢ dublada
pela atriz Mercedes McCambridge), e duas outras que sdo centradas na questdo da relacdo

entre maes e seus filhos, sendo a principal a histéria da familia MacNeil, mas ndao menos
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importante, temos também a relagdo entre o jovem padre, ex-pugilista, e psiquiatra
eclesidstico, Damien Karras (Jason Miller) e sua velha e quase senil mae (Vasiliki Maliaros).
A repeticdo do tema familiar, bem como a (re)introducdo da instituicdo religiosa
dentro do drama doméstico, dao ao filme tracos bastante distintos, especialmente se
pensarmos a relevancia de tais assuntos dentro de um momento histoérico de mudancas sociais
e culturais conturbadas, especialmente quanto ao papel em si da mulher dentro e fora da
estrutura familiar, e a crise moral e de fé que parecia se alastrar nos Estados Unidos no

periodo em questao.

Maie e filha se abragam em uma demonstragdo de carinho e afeto no inicio do filme. (Captura de tela do filme O
Exorcista, 1973, William Friedkin)

Pensando a estrutura do melodrama materno produzido em Hollywood no periodo da
depressao econdémica de 1930, o ensaista Christian Viviani (1987) identifica algumas
articulagdes interessantes da figura da mae, como esta ¢ representada e o discurso que se
constréi a respeito dela, e que parecem perdurar na tradicado melodramatica para muito além
do momento analisado, permanecendo e reafirmando sua forca de forma mais ou menos direta
em O Exorcista.

O autor aponta que se a estética e a forma do drama melodramatico sdo bastante
pautados no exagero € no excesso, o objetivo final deste € mover o espectador, e para tanto ¢
necessario aludir a situagdes e sentimentos que possam ser identificados e, de certa forma,
compartilhados pelos espectadores, ressoando nestes e ativando respostas sensiveis e
possiveis lembrancas. Entdo, de forma a manter esta linha de contato, muitas vezes recorre-se

a um drama de “simplicidade desarmante”, muitas vezes centrado ou animado na/pela figura
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materna e os sentimentos ligados a maternidade como uma instituicdo fundante da sociedade
burguesa.

Para pensar a forma “basica” do melodrama materno, na tentativa talvez de codificar
este como um género particular e independente, ele propoe o filme Madame X (1920, Frank
Lloyd) como exemplo fundante, ndo o primeiro mas o primeiro que articula e fixa de forma
mais “estavel” os elementos do género em um ‘“cenario que servird como matriz tematica aos
filmes que lhe seguem”.

A estrutura tematica e dramatirgica basica ¢ uma que v€ a mae ser afastada de seus
filhos devido a alguma desgraca, inicialmente de ordem moral e pessoal, na forma de uma
transgressao conjugal. Esta made ¢ condenada e eliminada do convivio social devido sua
conduta imoral, e precisa se sacrificar em nome da felicidade e possibilidade de ascensao
social de seus filhos, e muitas vezes se vé completamente excluida da vida destes.

Portanto, central para a organizacao e efeito emocional deste género de drama familiar
¢ o sofrimento e sacrificio da figura materna, condenada pela sociedade que lhe cerca por
algum tipo de transgressdo. Desse modo, boa parte da agdo dramatica das peliculas do género
se desenrola através da espetacularizagdo da dor, entrega, humilhacdo e rebaixamento dessa
figura, codificados como uma forma de punicdo ritualistica, uma tortura socialmente aceita,
que se apresenta como unica forma de fazé-la entender e pagar por seu desvio de conduta,
levando possivelmente a sua reabilitacdo ou mesmo a morte, triunfal em seu sacrificio.

A transgressao da mae ¢, nos dizem tais filmes, o motivo de sua puni¢do no
melodrama. Em O Exorcista tal punigdo vem na forma da monstrificacdo de sua filha e a
possivel perda da mesma para forgas sobrenaturais. Tal qual um drama moral metafisico,
existe uma mensagem, um sinal, por tras da trama que se desenrola, e precisamos desvenda-la,
conscientemente ou nao, ¢ adentrar o simbolismo sugerido por suas representacdes para
compreender todo o escopo moralizante de seu significado.

Mas qual seria a transgressdo praticada por Chris? E qual a mensagem que sua
punicdo, bem como a forma como tal punicdo recebe, procura nos passar? Pois se, por um
lado, estamos claramente diante de um melodrama materno - o que, dizem alguns criticos,
(WILLIAMS, 2000; GREVEN, 2013; DOANE, 1987, etc.) nio se trata apenas de um género
produzido e ajustado aos “interesses” de um publico feminino, mas também ‘“que esses
melodramas possuem posi¢cdes de leitura estruturadas em seus textos que exigem uma

competéncia de leitura feminina” (WILLIAMS, 2000, p.484, meu grifo), de forma que, o
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espectador de tais filmes, seja mulher ou homem, acaba sendo “feminilizado pelo pathos”
(DOANE, 1987, p.95) -, por outro a utilizacdo do horror como moldura genérica exige um
outro tipo de competéncia de leitura, determinada pelas particularidades deste género ¢ as
expectativas que este incita quanto ao seu pacto de espectatorialidade, especificamente: o
encontro com o monstruoso, simbolo da diferenga ¢ da abjecdo, e a violéncia que este libera,
destruindo corpos e revelando a fragilidade das nossas fronteiras e padroes.

Alguns dos temas e motivos que ja havia apontado anteriormente em minha analise
retornam neste filme de forma sutil porém enfatica, especialmente no que concerne a
organizacdo “socialmente aceita” dos papéis de género, bem como a posi¢do da mulher dentro
desse cenario: Chris, talvez mais do que qualquer outra mae aqui presente, excede a
domesticidade do lar. Ela ndo apenas ousa ter uma vida publica, uma carreira, como sua
carreira ¢ no mundo do espetaculo. Sua vida profissional ¢ fundada no principio de da-se a
ver, fazer de si um espetaculo, e seu trabalho mais recente ndo apenas a insere do mundo da
visibilidade filmica, como nele ela da corpo a um personagem que se radicaliza, sendo,
portanto, um avatar deslocado da radicalizagdo e politizagdo feminina.

Exibir-se [fazer um espetaculo de si mesma, no original] parecia um risco especificamente
feminino. O perigo estava na exposi¢ao... Para uma mulher, expor-se tinha mais haver com
uma espécie de descuido e perda da nogdo de limites...A minha impressdo ¢ de que estas
mulheres tinham feito algo errado, tinham-se colocado em evidéncia fora de hora - jovens
demais ou velhas demais, muito cedo ou muito tarde - e, no entanto, qualquer uma, qualquer
mulher, poderia se expor ao ridiculo se ndo tivesse cuidado... a posi¢cdo marginal das mulheres
e de outros no mundo “indicativo” torna a presenca deles no mundo “subjuntivo”...
“quintessencialmente” perigosa... Em outras palavras, no mundo indicativo cotidiano, as

mulheres e seus corpos, certos corpos, em certos sistemas publicos, em certos espagos
publicos, ja sdo sempre transgressores - perigosos e em perigo. (RUSSO, 2000, pp.69-77)

Para a mulher, dentro de uma sociedade organizada ao redor da vida familiar nuclear e
da ordem patriarcal, na qual a divisdo entre publico e privado se ndo mais impera ainda exerce
certo poder, adentrar o mundo publico ja ¢ sinal de um desafio e uma forma de desvio,
demonstra a insatisfacio com a domesticidade tipica da mae mé, mae negligente, cujos
desejos perversos sao fonte de horror. Fazer tal passagem na condi¢do de visibilidade do
espetaculo ¢ um adensamento de sua perversdo, e fazer de tal espetaculo uma forma de
expressao politica € talvez uma abominacao ainda mais extrema.

Como ja fora dito, Chris ousa levar uma vida publica, bem como criar sua familia,
mesmo na auséncia de uma figura masculina, negando a autoridade e a Lei do Pai, um pai

ausente ¢ mesmo negligente. E a ndo ser por alguns pequenos percalcos, sua vida parece
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seguir normalmente, sem jamais olhar para o passado conjugal como uma fonte de apego. A
personagem inclusive mantém uma relagdo amorosa bastante casual com seu diretor. E mesmo
com o drama de seu divorcio tomando as paginas das principais revistas de fofoca de
entretenimento, ela parece desdenhar de tais questoes, a publicidade e a exposi¢ao de sua vida
doméstica ndo parece um problema.

Contudo, se ela aparenta representar as mudangas sociais em curso, funcionando quase
como a epitome da mulher liberada de sua época, o horror que passa a lhe assombrar como
forma de punigdo por suas transgressdes demonstra o agressivo retorno e resposta da ordem
patriarcal enfraquecida, que se acreditava reprimida.

O reprimido é o d6dio, medo e auto-aversdo patriarcal. A medida que a cultura muda, que o
patriarcado ¢ desafiado, que mais e mais familias ndo mais conformam em estrutura, filiagdo, e
comportamento aos padrdes definidos pela mitologia burguesa, o filme de horror encena a furia
da responsabilidade paterna que fora negada os beneficios econdmicos e politicos do poder
patriarcal. A figura da criancga neste género ¢ problematica e horrorifica pois exige e gera a
articulagdo de uma outra figura. O Pai € o reprimido concomitante que, primeiramente
ausentando-se for¢osamente, retorna para aterrorizar a familia no filme contemporineo de
horror... E ele quem a auséncia marca indelevelmente as casas de Regan e Carrie, que gendra a
furia dessas filhas em relacdo a falta que representam [falta em termos lacanianos, a auséncia
do falo], mas que nao esta 14 para conter tal furia dentro da Lei do Pai... a paternidade recusada,
negada, abandonada, odiada; o patriarcado simultaneamente aterrorizado e aterrorizante frente

a sua crescente impoténcia; o patriarcado enlouquecido pelo desejo paradoxal de sua propria
aniquilagdo. (SOBCHACK, 2015, pp.180-181)

A auséncia da figura paterna, se ndo necessariamente altera a vida de Chris, afeta
profundamente Regan, a filha rejeitada desse lar dissolvido que passa a procurar figuras
masculinas com as quais se relacionar e comunicar, como no caso de seu “amigo imaginario”,
Capitao Howdy. Esta ndo ¢ apenas uma presenca sobrenatural que anuncia o flerte, mesmo
que inocente, da menina com o mundo do mal, mas ¢ importante notar que a companhia que
ela busca se materializa em um personagem ficticio masculino cuja epiteto denota uma
posicao de poder e comando, uma fonte de poder que prenuncia a possessdo. Posteriormente,
a garota sera cercada por diversos avatares do poder patriarcal: médicos, analistas e,
finalmente, padres (fathers em inglés).

Algumas das cenas mais pesadas e explicitas do filme sdo fruto ndo da possessao de
Regan, mas do processo extremamente abusivo e invasivo da busca pela “verdade” de sua
condi¢do. Quando a garota comega a apresentar um mau comportamento, “fazendo cena” - no
inglés acting out, que parece expressar ndo apenas um mau comportamento, mas uma

transgressao, um excesso -, sua mae lhe leva a um pediatra, que apds uma série de testes
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diagnostica que a menina esta “sofrendo uma desordem dos nervos”, frequentemente vista no
inicio da adolescéncia.

Existe um paralelo claro, e ja muito apontado por boa parte da critica filmica, entre a
possessao de Regan e o inicio de sua puberdade, um “estado feminino”, matriz de sua
sexualidade, cercado por diversos tabus sociais. Tabus que véem com desconfianca e medo
tanto esta fase limitrofe da vida feminina, quando o que ela indica e como se materializa:
através da “impureza” do sangue menstrual, fonte de abjecao pois simbolo de poluicao, que é
potencializado e ainda mais perturbador por tratar-se da menarca, “o perigo situa-se nos
estados de transi¢do, simplesmente pois a transicdo ndo ¢ nem um estado nem o outro, ¢
indefinivel” (DOUGLAS, 1984, p. 97), e a falta de definicdo parece ser um espaco fértil
exatamente para a perda de controle e dos proprios limites.

Linda e Michael Hutcheon (2003), nos falam a respeito da patologizacao da mulher e
especialmente da sexualidade feminina como discurso corrente e muito reproduzido pela
literatura médica, especialmente a partir do século XIX. Em muitos dos escritos aos quais se
referem, a mulher existe como uma fonte de mistério, capricho e descontrole, uma indole
essencialmente ma, mas que se mantém latente, e, por isso mesmo, sempre prestes a
transbordar com ainda mais violéncia. Especialmente no que concerne a mulher pubere,
desenvolve-se uma retorica de poder feroz e potencialmente perigoso, que...

se inscreve aqui em uma longa tradicdo do século XIX de associar mulheres puberes,
menstruagdo, sexualidade e insanidade...Quando a heranga do temperamento insano existe [...]
se o individuo ¢ colocado sob condigdes de grande excitagdo, ou sujeito a tensdo mental severa,
a propensdo inerente pode vir a se manifestar em algum ato repulsivo de violéncia. E sabido
que a grande perturbacdo interna produzida em jovens garotas na época da puberdade pode ser
uma causa ocasional de estranhos sentimentos morbidos e atos extraordinarios, e aqui é
especialmente 0 caso em que o temperamento insano existe. Em tal caso também
irregularidades da menstruagdo, que podem perturbar o equilibrio mental, podem também
provocar um surto de mania ou a perversao moral extrema.... A tensdo de uma grande decepgdo

ou qualquer outra causa reconhecida de doenca mental vai encontrar uma poderosa causa
cooperativa na predisposi¢ao constitutiva. (HUTCHEON et. HUTCHEON,2003, pp.31-32)

105



O processo doloroso e violento de investigacdo médica da condi¢do da jovem Regan. Vemos em diversas cenas
ela envolta por equipamentos médicos que mais parecem instrumentos de tortura, sendo observada, perfurada e
violada, dentro do espaco socialmente aceito da pratica médica (Captura de tela do filme O Exorcista, 1973,
William Friedkin)

Falando a respeito da forma como o género de filmes de mulheres dirige-se ao seu
publico alvo, bem como o modo particular que o olhar ¢ articulado em um filme no qual o
espectador ndo ¢ masculino e, portanto, ndo exige a fetichizagdo exacerbada da figura
feminina, Mary Ann Doane, aponta para a emergéncia do discurso médico como uma forma
de controlar e “dar sentido” a subjetividade feminina perturbada. A medicina, especialmente a
psicandlise que ¢ uma das crias mais duradouras e influentes do século XIX, nada mais ¢ do
que mais uma das institui¢des de controle e reprodugdo da ordem patriarcal hegemonica, que
dita individualidades e gendra corpos para a vida em sua sociedade.

Criada para perscrutar, tratar e ajustar a psique histérica das mulheres “problematicas”,
a psicanalise ¢ um instrumento que controle que exemplifica perfeitamente as dindmicas e
anseios sociais que rondavam a modernidade, onde vontade saber, poder e desejo se juntaram
de forma quase simbidtica. Desenvolvida dentro de uma sensibilidade inerentemente

melodramatica, ela procura na superficie traumatizada do corpo histérico, e nos recessos de

sua mente, a resposta para os problemas que lhe afligem: acredita que o corpo ¢ investido de
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sentido, um corpo no qual se inscrevem as perturbagdes emocionais que ndo podem ser
articuladas através da fala, um corpo falante, vibrante, movido (BROOKS, 1995).

O que a psicanalise exige e procura nada mais ¢ do que a confissdo das verdades e
pecados que assolam aquele corpo, verdades que antes foram espago do olhar e do escrutinio
religioso. Dentro da légica de uma sociedade extremamente obcecada com a sexualidade e
seus perigos, que confunde e associa sexualidade e identidade, tais confissdes, bem como a
origem dos problemas que lhes cercam sdo constantemente ligados a fatores sexuais, e algum
tipo de degeneracao de tal ordem.

Contudo, e muitas vezes, os métodos e praticas psicanaliticos e psiquidtricos eram
desempenhados com uma violéncia extrema, que apenas revelava o verdadeiro intento de tais
técnicas: conformar, mesmo que através da violéncia psicologica ou fisica, os corpos
desajustados a seus papéis socialmente aceitos, neste caso regulando-os para a vivéncia
familiar heterossexual monogamica que lhes era exigida.

Longe de serem “curas” livres de contetdos e filiagcdes ideologicos, elas reproduzem o
discurso e as estruturas de poder patriarcais, onde o médico assume o lugar de autoridade
violenta da Lei do pai.

Mas no caso dO’ Exorcista, a ciéncia e seus métodos ‘“racionais”, intrusivos e
violentos, ndo sdo suficientes para responder as questdes ao redor da jovem Regan. Dessa
forma, faz-se necessario recorrer a uma autoridade anterior: a autoridade da religido com suas
praticas e rituais misticos que prometem revelar a natureza e fonte do mal, mas que também se
filia e reproduz a ordem patriarcal, sendo apenas mais um dos instrumentos possiveis para
conter e regular corpos e comportamentos desviantes € monstruosos.

Ao longo de todo este processo, Chris tornara-se espectadora e vitima da destrui¢ao de
sua jovem filha, e tal como as maes boas do ciclo classico do melodrama materno e familiar,
ela se transforma na imagem da abnegacdo, disposta a se sacrificar em nome de Regan. Ela
passa a se esconder, ndo mais tem vida social, seu rosto envelhece rapidamente e sua antiga
beleza ¢ substituida pelo cansago de uma batalha constante com um mal sobrenatural que lhe
assola.

Vale notar que ao redor do filme, para além da moldura do melodrama maternal de
onde deriva sua temadtica e estrutura, a construcao imagética de Chris faz alusdo direta ao
vocabulario das maes do melodrama classico, o que adensa ainda mais a intertextualidade

genérica. Esta estratégia filmica nos convida, tal qual dita o principio da imaginagao
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melodramadtica, a examinar, observar e pressionar ainda mais profundamente a fabrica do
corpo filmico e as associagdes semanticas que seu estilo propoe.

Segundo alguns autores (GREVEN, 2011, SOUSA, 2016), inclusive, o horror
produzido apods Psicose (1960, Alfred Hitchcock), denominado horror moderno, seria em
parte descendente do género de filmes de mulher que entrara em decadéncia ao fim da década
de 1950. Para eles, o horror entdo produzido herdara a tematica do melodrama de mulher,
especialmente seu /ocale privilegiado, o lar familiar burgués, e preocupa-se em dramatizar
exatamente os problemas que cercam tal espaco central para a constru¢do da sociedade
patriarcal, bem como perscrutar os dramas de seus personagens. Neste contexto, e tal como ja
foi apontado, o sofrimento materno ganha singular importancia, € seu tormento torna-se um
dos simbolos maiores, € mais espetacularizados, da crise moral que parece assolar as familias
deste horror.

Os femininos simbodlicos do cinema Hollywoodiano tem um valor e interesse consideravel na
medida que eles representam certas atitudes sobre género (sexo) e seus significados; sancionam
tensdes a respeito das formas como o género ¢ construido culturalmente; iluminam o que esta

em jogo para a cultura na permanéncia insistente de certos tipos de pose de género; e
emprestam-se a formas ecléticas de apropriacdo e especulagdo. (GREVEN, 2011, p.40)

Citagdes as maes do melodrama classico na construgdo da personagem de Chris MacNeil: Lana Turner a
esquerda em cena de Imitagdo da Vida, ¢ a direita a personagem de Ellen Burstyn. (Capturas de tela dos filmes,
Imitagdo da Vida, 1959, Douglas Sirk, e O Exorcista, 1973, William Friedkin)

A emergéncia das marcas do horror, compreendido como pertencendo ao reino do
“fantastico”, possibilitam o uso méaximo das potencialidades da fantasia, criando narrativas
que refletem sobre e problematizam as questdes do filme de mulher, adicionando a esses uma
retorica de medo e violéncia, ¢ uma mise-en-scene saturada por elementos monstruosos e
ameagadores. Organizar o espaco familiar dentro da retorica do horrorifico fissura a propria
ideia de familiaridade e nos leva a questionar a idealizagdo do mundo doméstico, muito mais

fragil, perigoso e assustador do que se pensara.
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Da mesma forma, a fusdo do horror com o melodrama materno nos instiga a
investigar as falhas e desconstruir as estruturas que este género propde, tal qual a origem do
sofrimento e degradacdo da figura materna em nome de uma suposta felicidade que, como ja
vimos, trata-se apenas uma sadica fantasia que normaliza a conformagdo feminina em nome

da continua¢@o de uma ordem familiar corrompida pelas demandas do poder paterno.

Lado a lado, Chris e Mildred Pierce interpretada por Joan Crawford em filme homénimo. Podemos ver a
repeticdo do jogo de luz e sombras tipico do cinema noir em ambos na construcdo da figura materna sofredora
perseguida pelas implicagdes dos atos monstruosos de suas respectivas filhas. (Captura de tela dos filmes O
Exorcista, 1973, William Friedkin, e Mildred Pierce, 1945, Michael Curtis)

Filmes importantes feitos sob a influéncia de “Psicose” ... tomam como base uma crise dentro
da estrutura familiar, uma crise inerente a propria constituicdo da familia. O que distingue,
principalmente, o cinema de horror moderno do classico, ¢ a obsessdo daquele com a familia e
seus problemas, em oposicdo ao investimento do ultimo com a figura do monstro,
frequentemente ligada ao estranho, fantastico, sobrenatural, ou ameacas de outro mundo.
(GREVEN, 2011, p. 88)

As ansiedades que permeiam nossas vidas ndo se extinguem, no maximo mudam de
roupagem ou passam a concentrar suas for¢as em objetos diferentes. E ¢ dentro desse
complexo jogo sociocultural que o melodrama ganha mais forga e persiste, pois, mais do que
um género que responda as exigéncias da ideologia normatizante, como modo de
representacdo sua fungdo principal € expor, através da simbolizagdo excessiva, os termos e
instabilidades de uma moral ideoldgica em fluxo constante. Horror e filme de mulher se

conectam por utilizar o melodrama como fonte de um vocabulario excessivo que exerce

pressdo sobre o discurso de repressdo e conformacgao da ideologia patriarcal.
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Chris confessa desesperadamente seu sofrimento para o Padre Karras. Carrie Scott (Jane Wyman) em uma

conversa também dramatica com Ron Kirby (Rock Hudson). Tanto o figurino e expressdo das personagens

quanto a organizagdo do quadro estdo claramente em didlogo (Captura de tela dos filmes O Exorcista, 1973,
William Friedkin, e Tudo que o Céu Permite, 1955, Douglas Sirk)

Utilizar a gramatica do melodrama dé4 profundidade emocional ao conteudo do horror,
especialmente se considerarmos que a estética utilizada por William Friedkin presa por um
certo tipo de realismo. Os efeitos especiais e a maquiagem borram as barreiras entre ficcdo e
realidade, tornando a o horror dessa mae ainda mais plausivel. O horror familiar
melodramatico potencializa os tragos da crise social e cultural, injetando violéncia na boca do
abismo da familia nuclear.

Portanto, pensar as influéncias da personagem de Ellen Burstyn - que no ano seguinte
ao lancamento de O Exorcista, deu corpo e eternizou mais uma personagem materna iconica,
Alice Hyatt em Alice Doesn't Live Here Anymore (1974, Martin Scorsese) - € tracar uma
longa genealogia filmica, o que ndo € o intento desse texto, onde o sofrimento e a dor

maternos como tema expoe as inclinagdes persistentes de um certo discurso ideologico e

cinematografico a culpabilizar a figura materna, ao mesmo tempo que se edifica a

maternidade como instituicdo, impondo sacrificio e masoquismo como tragos de um

feminilidade ideal, submissa e devidamente controlada. (WILLIAMS, 2000)
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Acima, vemos Mildred Pierce e Chris MacNeil, novamente em uma citacdo clara de William Friedkin ao
imaginario do melodrama materno que antecedeu sua obra. Abaixo, o sofrimento de Chris traduzido em toda sua
dor em um close de seu rosto em meio a um grito desesperado de uma mulher que ndo sabe mais o que fazer para

salvar sua filha. (Capturas de tela dos filmes, Mildred Pierce, 1945, Michael Curtis, e O Exorcista, 1973,

William Friedkin)

O ambiente saturado e excessivo que cerca a familia burguesa, a ideia do lar como
uma armadilha sufocante, adornada por decoragdes que sugam a identidade de seus
personagens, deslocam a violéncia de seus sentimentos, € limitam o escopo de suas agodes ¢
intensificada pela presenca monstruosa, sendo o proprio corpo monstruoso um objeto
fetichizado e extremamente melodramatico, que canaliza pulsdes multiplas, lhes acumula em

suas extremidades deformadas até o limite da explosdo histérica.

O olhar espantado de Chris em um plano que tornou-se extremamente emblematico na historia do cinema. O
close no pedido de socorro impresso na fragil e ja dilacerada pele de Regan. (Capturas de tela do filme O
Exorcista, 1973, William Friedkin)

A relacao entre mae e filha, vitima e monstro/vitima, também ¢ trabalhada na forma de
um complexo espelhamento. A proximidade inicial das protagonistas, o apego e afeto por elas
compartilhado, parte do que Linda Williams (2000) denominou “romance de mae e filha”,
prenunciam a violéncia de sua separa¢do, uma separagdo quase inevitavel em uma sociedade
que, apesar de cultivar a maternidade, repetidamente cria obstaculos e rechaca a relagdo entre
estas figuras. Uma separagdo “necessaria” para a adequacdo da filha ao seu papel dentro do

romance heterosexual monogamico.

111



Em When the Woman Looks (2015), Linda Williams investiga a relacdo entre a
espectadora do filme de horror e as imagens de destruicdo do corpo feminino que povoam
esse género. Tanto o olhar dessa espectadora, quanto o olhar da personagem feminina sao
questionados, uma vez que a vitimizagao violenta e espetacular parecem ser construidas como
uma forma de punicdo por tal curiosidade, puni¢do necessaria pois dentro da estrutura
cinemdtica o olhar ¢ uma fonte de desejo, canal de pulsdes, que, teoricamente, estaria
exclusivamente guardada ao masculino. Portanto, o olhar ¢ codificado como uma forma de
desejo que quando associado a mulher, que idealmente seria apenas objeto de desejo e nao
observador desejante, causa um estresse na malha filmica que precisa ser purgado.

Dentro da tradigdo do horror, tanto cinematico, quanto literario, a imagem da mulher
adentrando o espago sozinha, dando vazao a esse impulso de explorar e descobrir o que existe
por tras das paredes de seu mundo, ¢ extremamente codificada como fonte de perigo e
medo....Adentrar por vontade propria em um local proibido ¢ uma agdo definida como desvio

comportamental, e esse ato de desafio a ordem ¢ carregado pela simbologia do flerte com o
mundo da abjecdo.(SOUSA, 2016, pp. 44-45)

Para Williams, existe entre mulher e monstro - dois objetos centrais do espetaculo
cinematico, ambos extremamente fetichizados e melodramatizados, inerentemente excessivos
ao olhar masculino -, uma cumplicidade singular: ambos sdo marcados em sua diferencga, uma
diferenca incomoda que ameaga a ordem patriarcal e requer rituais complexos € muitas vezes
violentos de polui¢do e negacdo para reafirmar os limites dos sujeitos masculinos, projetando
naqueles as “impurezas” que abomina e deseja, e reiterando seu lugar de poder na ordem
social, um poder ligado a ordem falica.

Dentro da estrutura deste romance familiar, mde e filha sdo colocadas como
monstruosas: a monstruosidade de Chris estd associada a sua transgressao social, sua negacao
do papel tradicional materno e sua vida publica e amorosa; Regan carrega a monstruosidade,
tendo sido possuida por uma entidade estrangeira maléfica que literalmente se empossa de seu
corpo e transforma-o em um objeto de sadismo.

O proprio termo possessdo ¢ carregado de significados, indica tanto posse material,
dentro da linguagem de uma economia capitalista, quanto, e analogamente, posse sexual.
Seguindo essa linha de pensamento, e lembrando que o filme determina e reitera a origem
demoniaca como uma fonte estrangeira, ficam claros os diversos tabus sociais que se
acumulam no centro da agdo dramadtica: a sexualidade estrangeira monstruosa, uma

sexualidade animalesca, violenta e perversa, simbolizada por figuras demoniacas que colocam
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humano e nao humano em contato, adentrando e tomando o corpo jovem e puro de uma garota
americana; esta possivel miscigenacdo como uma fonte de horror que degrada o corpo da
mulher e ameaca a pureza da sociedade; as claras alusdes ao estupro violento do corpo
nacional, cuja finalidade ¢ apenas a destrui¢do e o caos.

Tais temas podem ser pensados dentro do contexto historico social por qual passava os
Estados Unidos, ainda envolvido na desastrosa Guerra do Vietna, em meio a uma presidéncia
envolta em escandalos, uma sociedade em plena mudanga, que via seus bastides e instituigcdes
mais so6lidos sendo ameacados e questionados por forgas internas e externas, elementos de
uma crise que desenhava um futuro aterrador para uma ideologia masculinista patriarcal que
se supunha cerne legitimo dessa sociedade.

E esta ideologia em perigo que define o monstruoso, nada mais do que projecdes
deslocadas de seus medos e ansiedades. Como avatar de um novo tipo de feminino,
reminiscente do movimento feminista, Chris € sistematicamente punida, feminilizada através
de seu sofrimento, ¢ ainda mais por enxergar em sua filha a materializagdo de seu
comportamento ‘“monstruoso’.

O filme ¢ especialmente perverso e assustador na construgdo dos encontros entre mae
e monstro/filha, onde aquela se enxerga nesta, e enxerga em sua deformacdo a realizagdo de
sua transgressdo. De forma obversa, o corpo possuido de Regan, filha desta nova ordem
social, avatar da primeira geragdo de mulheres que nasceram em meio as turbuléncias do
movimento feminista, parece sinalizar os perigos da liberacao sexual e subjetiva das mulheres:
um corpo tdo histérico, barulhento e explosivo quanto o das mulheres que iam a rua e
ousavam reivindicar publicamente seus direitos.

Mas este corpo monstruoso esconde uma jovem que ainda pode ser salva, que existe
como rastro de um inconsciente reprimido pela presenca demoniaca que lhe possui, e que s6
consegue vir a tona por um momento para inscrever em sua fragil superficie um pedido de
ajuda as forcas paternas para que estas retornem, restaurem a ordem e lhe resgatem.

A cena final entre os padres e Regan ¢ construida como um embate entre personagens
paternos € um principio materno perverso e que precisa ser contido e destruido. Tal como um
bom melodrama a cena reitera e confirma os termos do drama que permearam todo o filme, e

através da repeticdo do cenario basico familiar, reafirma a simbologia dos seus elementos.
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A esquerda, o embate construido na economia visual do plano filmico entre o0 deménio no corpo de Regan e o Padre Merrin,

ao centro desse drama a figura de Karras, um jovem padre em meio a uma crise de fé e masculinidade. A direita, Karras reage
violentamente ao assassinato de Merrin, sua unica figura paterna, e parece perceber que a Unica resposta para a situagdo ¢
através da violéncia fisica e a expressao de sua masculinidade recuperada junto a sua fé.

J4

Damien Karras, como falei brevemente, também ¢ marcado por uma relacao
complicada e dolorosa com sua mae. O jovem padre se encontra em meio a uma crise de fé
adensada pela morte da mae, pela qual se culpa por té-la abandonado. E marcante a auséncia
da figura paterna em sua estrutura familiar, bem como a sugestdo velada de homossexualidade
em sua relagdo com outro colega de batina.

Padre Merrin ¢ um homem de fé quase inabalavel, que ja enfrentara esta entidade
sobrenatural outras vezes. Dentro deste cenario, ele substitui a figura paterna ausente de
Damien, muda o equilibrio dramatico, arquiteta o ritual de expulsdo da forca maligna, e serve
de mentor para a recuperacao Karras.

Regan/Pazuzu por sua vez, identifica a fraqueza deste e brinca com sua mente,
assumindo o papel da mae amada e abandonada. Karras encontra-se diminuido entre esta mae,
que mesmo imobilizada ainda é extremamente poderosa, e a nova figura paterna, que toma as
rédeas da situacao e lhe expulsa do quarto.

Contudo, a grande virada se concretiza quando Damien retorna a sua jornada herdica e
encontra seu pai/mentor assassinado pela garota/monstro. Tomado por uma ira que até entao
mantinha controlada, ele d4 vazdo a todos os seus impulsos violentos: em ultima instancia,
ndo ¢ a religido ou a fé que recuperam a situacdo, mas sim o retorno triunfante da
masculinidade forte e dura que ele renegara. Ex-pugilista, ele literalmente expulsa o demonio
através de socos e pancadas, absorve-o e, sendo mais forte, sacrifica-se para consigo levar e
eliminar o mal.

Termino este capitulo sobre o que chamei de melodrama horrorifico com a imagem

que para mim resume tudo o que tentei aqui apresentar: Chris e Regan, mae e filha, juntas
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novamente, porém devidamente conformadas, claramente machucadas e diminuidas,
colocadas em seu devido lugar. Vitimas de um doloroso e violento processo de moralizagao
de seus corpos e comportamentos, ambas saem desse drama resignadas a seus papéis sociais, €
tanto elas quanto nds espectadores permaneceremos para sempre traumatizadas pela tortura a

qual foram submetidas, e da qual fomos testemunhas.

Maie e filha, emaciadas e ainda com sinais dos abusos sofridos em meio ao doloroso processo ao qual foram
submetidas, agora aparentemente contidas e conformadas. (Captura de tela do filme O Exorcista, 1973, William
Friedkin)

No entanto, e mesmo apds afirmar a for¢a emocional que agita a historia dessa familia
e de todas as outras que mencionei ao longo deste capitulo, € importante reiterar que, longe de
ser um discurso ideologicamente claro e direto, melodrama e horror, especialmente quando
lidos e pensados em relagdo, abrem uma fissura irreparavel no tecido ideoldgico. O que dai
escapa ¢ a perversidade de um sistema de conformacdo que atua violentamente e tem sua
violéncia sancionada pela utilizagao da moldura familiar.

Enxergar o drama familiar como uma pega horrorifica nos permite trabalhar e
perscrutar os horrores que existem mas sdo apagados na fabrica de tal instituicdo, tal qual a
sociedade que lhe exalta. O proprio modo melodramatico nos fornece instrumentos para
questionar os arranjos que sustentam tal estrutura: nenhum objeto ¢ vazio, cada elemento
desses complicados dramas apontam para verdades mais profundas e inconscientes, atingindo

e animando os recessos de um inconsciente social historicamente localizado.
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Pensando nos termos de uma linguagem psicanalitica, essa também essencialmente
melodramadtica, monstros, medos e desejos tendem a se materializar em nossos sonhos e
pesadelos de forma deslocada, bem como se misturar e confundir.

Por um lado podemos perceber o papel do cinema de horror dentro de uma
maquinagdo ideoldgica maior, como instrumento do aparato social de gendramento de corpos,
parte de uma tecnologia ideologica complexa, definindo o que ¢ monstruoso e impuro através
de corpos concretos. Por outro, o horror nos permite ¢ leva a confrontar nossos monstros e
demonstra através da fragilidade dos corpos em tela a propria fragilidade dos limites que
separam o que se diz humano e ndo humano, dentro e fora, sujeito e outro, homem e monstro.

Como retorno de forcas e pulsdes reprimidas, produtos do que Robin Wood denomina
uma repressao excedente que apenas nos condiciona a nossos papéis socialmente aceitaveis
(leia-se, dentro de uma ordem hegemonicamente heterossexual, monogamica, branca, de
classe média e patriarcal), nossos monstros e pesadelos também materializam nossa propria
insatisfacdo com tal sociedade, dando vazao aos nossos impetos violentos contra a ordem que
nos oprime e reprime diariamente.

O horror ¢ o drama da diferenga que lateja sob a superficie de nossa cultura e que
constantemente ameaga regressar de forma violenta e destruir/reconstruir sua estrutura. No
seio familiar ele ndo apenas materializa o retorno das repressoes ali institucionalizadas, como
desestabiliza para sempre sua ordem e coloca-a em crise.

Em um momento no qual a mitologia de nossa cultura dominante ndo pode mais resolver as
contradi¢des expostas pela experiéncia, a familia nuclear encontra-se em uma crise nuclear. Ao
invés que servir para o patriarcado burgués como um lugar de refugio contra as revoltas sociais
das duas ultimas décadas (muitas das quais foram iniciadas pelos jovens e pelas mulheres), a
familia se tornou o lugar de tais revoltas - e agora serve como um sinal de sua representacao.
Nao foram apenas expostas como mitos as distingdes burguesas entre membros familiares e
Outros estrangeiros, lar privado e espago publico, microcosmo pessoal e macrocosmo
sociopolitico, mas também a propria familia foi exposta como uma construgao social, como um
conjunto de praticas significadas e significantes. A familia e seus membros s@o vistos, entdo,
como subordinados ao processo semiotico assustador, mas potencialmente libertador, de

selecdo e combinagdo - e sua ordem, significado, e poder sdo percebidos como abertos a
transformag@o, dissolu¢@o, e redefini¢do. (SOBCHACK, 2015, pp.174-175)

Horror familiar e familial, ele nos mostra através de seus monstros a forma como
nossa sociedade lida com a diferenga, especialmente a diferenca representada pela figura da
mulher. Ao longo desse capitulos visitamos lares muito diferentes, mas estranhamente

parecidos. Em todos esses, a familia e a sociedade como um todo eram assombrados de uma
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forma ou de outra por figuras femininas monstruosas, sejam essas maes ou suas crias,
geralmente ambas a0 mesmo tempo.

A dificuldade que a sociedade patriarcal encontra em lidar com/controlar a figura
feminina constroi, reafirma e representa mitos a respeito de sua sexualidade. Procurei pensar
as origens desse discurso dentro da organizagdo familiar, a sexualidade feminina monstruosa
como uma ameaga a familia nuclear e os papéis sociais que esta tenta definir e propagar, bem
como a for¢a com a qual tal discurso trabalha para lacerar os lagos entre maes e filhas e
reafirmar a ordem patriarcal, um tema caro ao cinema que perdura desde os tempos aureos do
melodrama materno.

No proximo capitulo, observaremos a monstrificacao do desejo sexual feminino como
um adensamento de tal cenario moralizante. Para tanto, os melodramas horrorificos que se
seguem sao potencializados pelo dialogo direto com a linguagem da pornografia. Pornificacao
do imaginario horrorifico, monstrificacdo da sexualidade pornificada, os temas sexuais que ja
estavam latentes no presente capitulo agora explodem em diferentes iteragdes, que nos levam
a indagar mais uma vez a forma de nossos monstros e pesadelos, bem como a complexa

negociagao de desejos que lhes cerca.
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CAPITULO 111

HORROR E PORNOGRAFIA:
A MONSTRIFICACAO DA SEXUALIDADE
FEMININA
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CAPITULO III - HORROR E PORNOGRAFIA:
A MONSTRIFICACAO DA SEXUALIDADE FEMININA

Mesmo enquanto a bruma continua a pairar sobre os vales, também o pecado antigo continua
a fixar-se nos recessos, nas profundezas da consciéncia mundial.
The Anatomy of Atavism, Dr. Louis Judd, em Sangue de Pantera (1942)

Tal qual a pele humana, as ideias de género, seja este filmico ou dentro do discurso das
sexualidades, muitas vezes giram em torno desses como fronteiras, limites de diferenciagao
utilizados para categorizar e separar certos elementos, mantendo, de acordo com algum
principio muitas vezes arbitrario, a separacdo entre o que pertence a um certo grupo, por
apresentar caracteristicas que lhe definem, e o que deve ser eliminado para um espaco outro,
bem como definindo uma relagao de valor entre eles.

Contudo, tal qual a pele, os géneros filmicos sdo criaturas mutdveis e extremamente
permedveis. Suas fronteiras de separagdao sdo em verdade locais de contato, convidando e
impelindo trocas genéricas e misturas tematicas e estéticas que possibilitam arranjos
potencialmente desestabilizadores e interessantes.

No capitulo anterior, trabalhei exatamente as possibilidades de andlise discursiva que
emergem quando o horror, foco central de meu trabalho, adentra o mundo da familia, local
privilegiado do melodrama familiar, e o que tais negociagdes e espagos de intertextualidade
genérica nos falam sobre a representagao da mulher dentro da constru¢dao de um discurso que
lhe define como figura monstruosa por exceléncia.

Uma das questdes centrais que cercam o horror filmico € a preocupagdo que este
materializa através do monstro a respeito problemas de diferenga, especialmente no que diz
respeito a diferencas de género e a defini¢do e reafirmacgdo dos limites entre masculinidade e
feminilidade (GRANT, 2015; CLOVER, 2015; WILLIAMS, 2000, 2015, entre tantos outros).

Dessa forma, falar da mostragdo/monstracdo da sexualidade no filme de horror,
especialmente a partir da década de 1970, sem falar na exploragdao visivel e excessiva do
corpo sexuado e a utilizacdo de uma linguagem advinda da pornografia na construcao da
mise-en-scene, seria ignorar uma série de possibilidades analiticas, especialmente no que
concerne os pontos de contato entre esses géneros: a exploracdo espetacular do corpo
feminino como espago do sensivel e lugar da diferenca, utilizado de forma a interpelar e

engajar o sistema sensorio-sentimental de seus espectadores.
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Ambos os géneros, como também ¢ o caso do melodrama, tém no cerne de seu pacto
de espectatorialidade a promessa do encontro excitante com corpos excitados, um pacto
forjado numa experiéncia movente de proximidade agitada entre corpos em tela e corpos fora
dela. O objetivo ¢ elicitar uma resposta carnal através da propria exploracao da carnalidade da
matéria filmica, a excitagdo propria da visualidade excessiva tipica desses géneros.

A discussao a respeito da sexualidade dentro do filme de horror € com certeza um dos
pontos centrais dentro da critica deste género. Vemos o monstro emergir como sinal de
diferenca, especialmente uma diferenga fundada nas ansiedades de género, em diversos
autores.

Robin Wood ao utilizar o termo “retorno dos reprimidos”(WOOD, 1985) para
referir-se a repressdo “‘en-corporada” pelo monstro, especialmente pensando na repressao
referida como sendo uma forma de sexualidade que transgride o socialmente aceitavel, nogao
esta que muitas vezes esta ligada a sexualidade feminina como tabu.

Barbara Creed (1986) investiga a representacao do monstruoso feminino no cinema de
horror a partir de uma andlise do abjeto, em uma releitura e reapropriagdo oferecida pela
autora dos escritos da linguista francesa Julia Kristeva em seu livro “Powers of Horror”
(1982), pensando o proprio filme de horror como um trabalho de abje¢do através do contato
com a diferenga:

[O] projeto ideoldgico central do filme popular de horror - [é a] purificagdo do abjeto através
de uma “descida as bases do constructo simboélico”. Dessa forma, o filme de horror ocasiona
um confronto com o abjeto (o corpo morto, dejetos corporais, 0 monstruoso feminino) para,
finalmente, ejetar o abjeto e re-desenhar as barreiras entre o humano e ndo-humano. Como uma
forma moderna de rituais de violagdo, o filme de horror trabalha para separar a ordem
simbodlica de tudo que ameaga sua estabilidade, particularmente a mée [eu substituiria esta pelo

o feminino como principio de diferenca] e tudo que seu universo significa. (CREED, 1986,
p.53, tradugéo propria)

Carol J. Clover (2015), por sua vez, analisa questdoes de género e diferenca dentro do
subgénero do slasher que dominou a produ¢do do horror durante as décadas de 1970 ¢ 1980
nos Estados Unidos da América. Sua preocupacao jaz especialmente em questdes de
representacdo e gendramento através das sensacdes do horror especialmente para o que ela
define como o publico alvo deste subgénero: jovens adolescentes do sexo masculino. Seu
trabalho tornou-se singularmente candnico por ela ter cunhado o termo final girl para designar

a protagonista desses filmes, uma menina muitas vezes masculinizada ou des-sexualizada que
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consegue sobreviver ao ataque monstruoso por sua sagacidade, emergindo como herdi desta
narrativa, e servindo de avatar ambiguo para o processo de identificacdo desses espectadores.

A diferenca sexual como origem e conteudo do monstruoso € a premissa central de
The Dread of Difference: Gender and Horror Film (2015), coletdnea de textos classicos e
mais recentes que versam de maneira variada e extensa sobre o assunto editada por Barry
Keith Grant, e em cuja a introdu¢do o mesmo anuncia de forma categorica que “uma verdade
essencial sobre o género do horror filmico ¢ a extensao com o qual 0 mesmo se preocupa com
questdes de diferenga sexual e género” (GRANT, 2015, p.1)

Da mesma forma, associacdo e aproximagao entre horror e pornografia na teoria
filmica, especialmente por parte da critica feminista, j4 vem também de longa data. A propria
Clover no ensaio que deu origem a seu livro classico Men Women and Chainsaws cunha o
termo “géneros do corpo”, que serd posteriormente apropriado e expandido por Linda
Williams, para designar os géneros da pornografia e do horror, ambos fundados nas sensagoes,
e que jazem do lado de fora do espacgo civilizado determinado pelos géneros legitimos,
trabalhando com o inconsciente (CLOVER, 2015, p.70).

A pornografia engaja diretamente (em termos prazerosos) o que o horror explora indiretamente
(em termos dolorosos)... A pornografia fala sobre o (ato) sexual e o horror sobre género...
horror e pornografia sdo os unicos géneros especificamente devotados a excitar a sensagdo

corporal. Eles existem apenas para horrorizar e estimular, nem sempre respectivamente [ou
exclusivamente] (CLOVER, 2015, p.71).

A relacdo entre os géneros também foi central para o desenvolvimento do cinema de
exploracdo. Filmes de exploitation, ou filmes de exploragao, como se referem Laura Canepa
(2009) designa filmes de baixo or¢amento cujos produtores se valem de muita publicidade
para suprir a falta de um determinado padrao de qualidade e de nomes ligados ao mainstream

do cinema:

O termo, adotado do inglés exploitation, foi derivado das praticas publicitarias e chamarizes
usadas em cartazes, antincios de jornais e trailers, para suprir, em produgdes baratas realizadas
desde as primeiras décadas do século XX, a falta de estrelas e astros famosos ou o
reconhecimento como produtos de grandes estiidios. Apo6s os anos 1950, exploitation também
passou a designar um conjunto mais especifico de filmes eroticos, policiais e de horror
destinados a atrair principalmente o publico masculino (CANEPA, 2009, p.1).

O termo exploitation foi ao longo do tempo sendo associado a um enorme leque de
produgdes a margem do mercado. Estas sempre se valiam de assuntos tabus e proibidos dentro
da filmografia “principal” e da exploragdo visual excessiva de elementos como sexo, drogas,

prostitui¢do e assassinatos para atrair o publico. E a partir das décadas de 1960 e 1970 os
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cddigos do exploitation foram gradualmente assimilados pela filmografia mainstream, que via
nessas produgdes baratas uma nova possibilidade de modelo produtivo e uma forma de manter
seu publico cativo.

No Brasil nao foi diferente. Boa parte de nossa producdo nacional se valeu de
elementos do exploitation, principalmente no ciclo da pornochanchada. Nestes filmes,
podemos ver sinais claros do chamado sexploitation. A utilizagao do sexo como chamariz de
publico foi uma tatica vencedora e possibilitou uma producdo bastante significativa e
duradoura no imaginario nacional, como diz Canepa:

A face mais caracteristica desse fendmeno foi o cinema erético da Boca do Lixo, em Sdo
Paulo, que repetia diversas estratégias do cinema de exploracao, em particular do sexploitation,
como os titulos sensacionalistas chamando a atencdo para o conteido sexual, o baixo
orgamento, a ligagdo das historias aos clichés dos géneros narrativo-ficcionais candnicos, o
status cultural duvidoso das produgdes, o consumo popular majoritariamente masculino, a
distribuigdo em cinemas de segunda linha, e... a misoginia e a “objetificacdo” das mulheres,

apresentadas quase sempre como alvos de um olhar invasivo e, ndo raro, sadico e brutal.
(CANEPA, 2009, pp.2-3)

A objetificacdo dos corpos femininos neste horror erotizado ¢ também parte de um
discurso ambiguo que supostamente prega a liberdade de expressdao sexual feminina, mas, ao
mesmo tempo, pune-as quando transgridem as demandas da ordem dominante, quando tal
sexualidade ndo se adequa as exigéncias do discurso ideologico, uma sexualidade
transgressora que ¢ definida como monstruosa.

Em sua famosa analise sobre a franquia Hellraiser, Christopher Sharrett denuncia o
paradoxo fundante deste horror erdtico, muitas vezes produto de uma cooptacdo do
radicalismo do horror por uma cultura mainstream que lhe esvazia: o investimento de sua
linguagem e sua visualidade na sexualidade feminina, no espetaculo do corpo feminino em
cenas de sexo exoticas, proibidas e extremamente fetichizadas, apenas para posteriormente
puni-las por tal desvio, “parte de uma mitologia que coloca uma énfase particular na
sexualidade da fémea, simultaneamente explorando-a e condenando-a em um construto ha
muito implicado na sua idealizacdo ao longo da arte Ocidental” (SHARRETT, In. GRANT,
2015, p.289).

Especialmente no titulo original da franquia, Hellraiser- Renascido do Inferno (1987,
Clive Barker), vemos de forma quase didatica a constru¢do da monstruosidade associada a
sexualidade feminina, uma sexualidade curiosa e monstruosamente desejante. Julia (Clare

Higgins), ¢ construida como uma madrasta ma, e sua maldade esta diretamente ligada com sua
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agressividade sexual, sexualidade que se concretiza em toda sua monstruosidade quando a
mesma tem um caso com Frank (Sean Chapman), irmao de seu marido, um homem envolvido
com um submundo noturno de aventuras sexuais violentas, cuja visualidade remete ao
sadomasoquismo, que lhe levam finalmente a morte.

No entanto, Frank retorna como um tipo de zumbi, inicialmente ndo mais do que um
esqueleto coberto por restos disformes de musculatura, fugindo de demonios que estdo a lhe
perseguir. Para concretizar seu processo de formagao, ele precisa de sangue humano, e Julia,
em uma mistura de fascinio, desejo e curiosidade, lhe ajuda fisgando homens com sua
sexualidade transbordante e trazendo-os para Frank, apenas para terminar sendo assassinada
por seu amante.

A destruigdo da curiosidade sexual reafirma a ideia central de toda a série Hellraiser. Enquanto
a agenda desses filmes e elementos proximos do fantastico sdo bastante diretos em relagdo a
fungdo do monstruoso reprimido para restaurar a normalidade, a sua preocupagdo maior € a
extensdo a qual tais espetaculos tdo ostensivamente transgressivos, muito do que opera fora das

amarras do “bom gosto” da cultura burguesa, sempre expde qualquer resisténcia politica.
(Idem, p. 292)

Contudo, apesar da corrente claramente reacionaria que parece dominar os encontros
entre horror e pornografia em filmes de exploracdo, Laura Cénepa nos lembra a existéncia de
outras tradigdes e discursos dentro dessa producdo, especialmente no que concerne a
representacdo de mulheres monstruosas:

Alguns desses filmes trocavam a posicdo inferiorizada das mulheres e as colocavam ndo mais
como vitimas, e sim como algozes no horror. Nao por acaso, trata-se de alguns dos filmes

eroticos mais interessantes realizados no Brasil naquele periodo, justamente pela
autoconsciéncia e pela ironia que continham. (CANEPA, 2009, p.3)

Autoconsciéncia e ironia sdo tragos de alguns dos filmes que ja trabalhei em capitulos
anteriores, bem como estdo presentes em algumas obras que analisarei adiante, parte mesma
de uma sensibilidade pés-moderna que tende a construir seus produtos em didlogo direto com
outros géneros € mesmo com o passado classico do género que trabalham, reimaginando
temas, reconstruindo e desconstruindo discursos, em um processo constante de trocas,
negociagdes, permanéncias ¢ mudancas, que podem ou ndo dar frutos necessariamente
progressivos.

Contudo, e como ja foi mencionado no proprio projeto deste trabalho, as associagdes e
didlogos entre os géneros aqui descritos abrem espagos de questionamento, especialmente

através da forma singular como organizam seus espetaculos através do excesso e da saturacao
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sensorio sentimental que este organiza, ainda mais potente quando da ativagcdo de géneros que
traduzem de forma impar as obsessdes da sensibilidade moderna.

Tanto horror quanto pornografia, dois géneros que emergiram no imaginario cultural
ocidental de forma mais concreta a partir dos séculos XVIII e XIX, desenvolveram-se em
pleno contato e de forma simbidtica com a sensibilidade e estética melodramatica que
dominou o periodo. Portanto, todos esses géneros partilham de uma mesma matriz, o
espetaculo popular do excesso, e utilizam-se elementos de sua linguagem para conseguir
acessar seus espectadores.

Frutos da sensibilidade moderna, todos mostram uma preocupacdo flagrante com a
visualidade, especialmente com o prazer derivado de olhar o corpo humano em movimento,
movido e movente. Olhar e prazer estando intimamente ligados com questdes de saber, a
busca por “verdades” visiveis e empiricas tdo cara a mentalidade cientificista moderna,
principalmente no que tange o prazer do saber a “verdade” do sexo: prazer de conhecer o
prazer. (WILLIAMS, 1989)

Contudo, um problema central para uma sociedade fixada na visualidade ¢ a figura da
mulher e sua sexualidade, sua “diferenga”. A busca incessante pelo prazer do saber e o saber
do prazer parece encontrar uma barreira quase inaceitdvel na impossibilidade da genitalia
feminina, cuja diferenga passa a ser caracterizada, através do recurso ao discurso psicanalitico,
como uma falta, a falta do falo.

Uma cultura preocupada com a visualidade da diferenga mostra também uma obsessao
pelo controle e a separagdo, a necessidade de eliminar espagos de ambiguidade - o que recorda
a propria necessidade do melodrama em tornar o mundo moral legivel através de padroes
estéticos altamente codificados e visiveis, a necessidade de nomear e materializar a moral
oculta através de seus dramas.

Contudo, como ja foi dito, a objetividade visual encontra na diferenca feminina uma
barreira, um ponto cego que limita suas aspiracdes de controle e exige, portanto, um escrutinio
cada vez maior e mais incisivo, pois “o saber ndo pode vir até que saibamos como a
diferenciacdo de organismos vivos em dois sexos ocorreu” (IRIGARAY, 1987, p.20). De
modo que a diferenca sexual e em especial a sexualidade feminina ganham um lugar de
destaque dentro da ordem e dos imperativos do saber, e dos dispositivos de poder, que regem

a sociedade moderna (FOUCAULT, 1999).
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Centro do espetaculo erotico, do prazer ligado ao “ espetaculo do corpo pego em meio

a um momento de sensagdo ¢ emogao intensa...fora de si” (WILLIAMS, 2004, p.729), o corpo

da mulher tende a funcionar, especialmente nos géneros aqui citados, como receptaculo

maximo das sensagdes violentas que definem-os. E através de seus corpos extremamente
fetichizados que recebemos algumas de nossas mais pungentes sensagdes. Porém. ..

Enquanto seu corpo se encontra assim eroticizado...seu orgdo sexual representa o horror de

nada a ser visto. Um defeito na sistematiza¢do da representagdo ¢ do desejo. Um buraco em

sua lente escopofilica... este nada a ser visto precisa ser excluido, rejeitado do cenario de

representacdo. A genitalia feminina € ausente, mascarada, costurada dentro de sua “rachadura”.
(IRIGARAY, 1985, p.26)

De forma inversa, o horror de nada a ser visto, da impossibilidade de um saber que
permite o controle, parece apenas estimular a proliferacdo de discursos e tecnologias que
permitam perscrutar a sexualidade feminina, tal qual a tecnologia cinematografica e a propria
pornografia filmica, em busca de sua verdade.

No entanto, o proprio processo de caracterizar tal sexualidade como uma auséncia,
falta/lack, demonstra ndo apenas as ansiedades de um discurso de controle, mas uma forma
que tal discurso encontra de negar a real diferenca da sexualidade feminina, uma diferenca
produtiva, ao caracteriza-la como negativo em relagdo a sexualiade masculina.

A necessidade de diferenciagdo estd também intimamente ligada a necessidade de criar
e manter uma ficcdo que propague a manutencao da divisao sexual da sociedade entre homens
e mulheres, bem como suas hierarquias e a estrutura de poder que dela dependem, familia
nuclear patriarcal e demais institui¢des sociais baseadas em uma autoridade hegemonicamente
masculina.

Deste modo, ndo ¢ de se estranhar que géneros filmicos tdo focados no espetaculo
visual de corpos em estado de excitagdo, parte mesmo da sensibilidade de uma sociedade
compulsiva com o discurso sobre o sexo, reflitam em suas estruturas uma preocupagao quase
obsessiva com problemas de género e questdes de diferenca.

Como ja foi falado, uma das formas de lidar com a diferenca, o outro discursivo ou
social, ¢ marca-la, construir sua representacdo em um corpo localizavel que possa ser
observado e compreendido, e possivelmente destruido caso ofere¢a algum tipo de perigo,
simbolize uma ameaca direta a ordem.

Pensando especialmente no caso da pornografia heterossexual, existe um investimento

singular tanto na diferenciagdo dos corpos em tela, bem como na construc¢ao visual de seus
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prazeres e na fetichizagdo exacerbada de partes dos corpos, de modo a reafirmar através da
performance explicita do ato sexual a separagdo de papéis sexuais e sociais.

Sendo o sexo o espago da verdade ultima que ronda a sociedade moderna, sua maior
obsessdo, ndo ¢ de se estranhar que a encenacdo do ato sexual carregue um poder simbolico
impar dentro dos seus discursos. Ao mesmo tempo, o visionamento do ato sexual, por mais
explicito que possa ser, nunca consegue capturar a verdade total, invisivel, escondida, do
prazer sexual feminino - e portanto marcar totalmente sua diferenga e controlé-la.

Esse impasse estressa a malha ideoldgica, complicando suas representacdes, gerando
um acumulo ainda maior de ansiedades a respeito desse corpo, pulsdes variadas de desejo e
repulsa que se somam de modo a saturar este encontro, que torna-se ainda mais excessivo ¢
possivelmente perigoso. O encontro em meio a esta torrente de sensacdes com 0O corpo
feminino, espetacularizado em sua sexualidade, tal qual encontrar o monstro, ¢ uma
experiéncia extremamente ambigua e visceral.

Dessa forma, o que se diz a respeito da sexualidade e do desejo femininos trabalhados
através da linguagem de uma imagina¢do pornografica® que satura as imagens dessa
sexualidade de ambiguidade, desejo e repulsa, ganha um novo significado quando rodeado da
promessa do monstruoso tipica do horror. O encontro dessas diferentes, porém bastante
proximas, molduras genéricas constroi um tecido filmico especialmente denso que nos
permite colocar em crise um discurso que se pauta exatamente na monstrificagdo do desejo
feminino.

. . . pode-se afirmar com alguma certeza que ¢ a sexualidade da mulher, aquilo que lhes torna
desejavel - mas também ameacadora - para o homem, é o que constitui o real problema cuja

exploragdo ¢ a finalidade que anima o cinema de horror, € que constitui também e em ultima
instancia aquilo que realmente ¢ monstruoso. (NEALE, Apud. HOLLIGER, 2015, p.346)

O intento deste capitulo ¢ adensar a problematizagao que comegou no lar burgués. Se
no melodrama horrorifico fica implicito que a monstruosidade feminina tem origem em uma

sexualidade definida pelo universo patriarcal como essencialmente transgressora, aqui tal

** O termo imaginagdo pornografica parece emergir quase que naturalmente dentro da andlise que se propde, no
entanto, tomo-o emprestado de Mariana Baltar exatamente por acreditar que a apropriagdo que a autora faz seja
mais do que adequada para o intento deste trabalho. Como a propria define em “Frenesi da Maxima
Visibilidade”, a pornografia surge como uma fonte de tradicdes bastante especificas, fincadas no imaginario
compartilhado da cultura popular, e que serve de matriz para diversos produtos que ndo necessariamente se
filiam ao mundo da pornografia. Como parte do vasto manancial que é o vocabuldrio da cultura contemporanea,
a pornografia possui codigos vastamente conhecidos, reconhecidos e ativados dentro de um jogo de citagdes e
didlogos complexos, mas que também “contribuem para conformagdo de critérios de defini¢do e de disputas por
lugares de distingdo (legitimagdo) entre os géneros narrativos.” (BALTAR, 2010, p.4)
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relacdo ¢ explicitada pela materializagdo do desejo sexual feminino e suas pulsdes em
narrativas permeadas por cenas de sexo e puni¢ao. Nos mostrando sua perversao em historias
que tematizam e fetichizam o encontro sexual feminino com a figura monstruosa, e com a
propria monstruosidade perversa de seus desejos. O fato mesmo de desejar, quando atrelado a
um corpo feminino parece uma transgressao, um excesso sexual, uma aberracdo a ser temida.
De modo que qualquer sinal de um corpo feminino desejante e pulsante, ¢ visto com
assombro pelas lentes da camera.

Contudo, e ndo obstante, a instabilidade do cenario filmico adensado em pulsdes
ambiguas pela intertextualidade genérica entre horror e pornografia também nos permite
pressionar e questionar o discurso de monstrificagao da sexualidade feminina. Se, tal como no
caso do melodrama horrorifico, existe uma inclinagdo em parte da trama cinematica em
construir um cenario que condena e patologiza tal sexualidade para posteriormente sancionar
atitudes violentas de conformacdo dos corpos femininos em nome da reafirmagdo dos papéis
socialmente aceitos - sexualidade feminina fragil e dominada, sexualidade masculina forte e
dominante -, existem também linhas de forca concorrentes, que exaltam a poténcia da
sexualidade ndo conforme como um espago de poder e fuga, e uma possivel saida para a

negociac¢ao dos prazeres femininos.

3.1 A monstrificacao da sexualidade feminina

Ao longo dos séculos, e especialmente a partir da modernidade, a sexualidade
feminina foi colocada como espago da diferenga, como o particular, oposta a “norma”
masculina, e portanto, um desvio dentro da normalidade, algo que pode ser apreendido na
propria leitura que a autora Barbara Creed realiza dos textos de Freud a respeito da figura da

Medusa como simbolo de uma monstruosidade feminina ameagadora:

Em 1922, ele argumentou que a cabega da ‘Medusa seria um substituto da genitalia feminina’;
se aceitarmos a interpretacdo de Freud, podemos ver que o mito de Perseu é mediado por uma
narrativa a respeito da difference da sexualidade feminina como uma diferenga que ¢ fundada
na monstruosidade ¢ que invoca ansiedades de castragdo nos espectadores masculinos. ‘A
visdo da cabeca de Medusa torna o espectador ereto de medo, transforma-o em pedra’.
(CREED, 1986, p.44. Grifo da Autora)
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Representagdes dessa mulher falica ou castradora, multiplicaram-se ao longo dos
séculos e adquiriram diversas formas, seja essa a imagem da “vagina dentada”, a vagina
castradora, como uma boca animal a ameacar o tdo precioso simbolo maximo do falico dentro
do nosso sistema de significagdo, isto ¢, o pénis masculino; ou mesmo a figura da “mae
falica”, aquela mulher que ndo aparece como simbolo do perigo de castracdo, mas que,
aparentemente, consegue fugir de seu “destino” biologico.

Pensando dentro do contexto de uma teoria feminista de risco e desafio a normas de
poder hegemonicas, Hélene Cixous (1976) teorizou que o medo do feminino falico era
exatamente o medo da tomada de poder, da possibilidade que ele implica de inversdao da
ordem patriarcal que lhe era contemporanea.

O género do horror carrega em seu cerne a logica espetacular excessiva como forma
de interpelagdo e agenciamento espectatorial, e que baseia seu espetaculo especialmente nas
angustias e perturbagdes causadas pelo encontro com o corpo monstruoso, abjeto, grotesco,
sempre ligado as ansiedades fundadas na diferenca de género. Este corpo causa fascinio e
horror pois serve como uma “codificagdo definitiva de nossas crises” (KRISTEVA. Apud.
RUSSO, 2000, p.22), e que permite uma ativacdo do potencial social e politico da
transgressao através da exploragdo das zonas horrorificas e seus expurgos abjetos.

Encontro este que causa pulsdes e identificagdes ambiguas em seus espectadores,
através da proliferagdo de espetdculos sensoriais extremos protagonizados por corpos
instaveis e perigosos, especialmente corpos femininos, e cujo proprio pacto de
espectatorialidade exige a destruicdo quase ritualistica desses corpos que ameagam os limites
do sujeito, corpos que, em seu excesso, ultrapassam regras € normas e, fazendo-o, criam
fissuras profundas no proprio processo discursivo e na materializagdo dos padrdes corporais e
comportamentais vigentes.

A formagdo de um sujeito requer uma identificacdo com o fantasma normativo do
“sex0”, e essa identificagdo acontece através de um repudio que produz o dominio da
abjecdo, um repudio sem o qual o sujeito ndo pode surgir. Essa é uma rejeicao que cria
a valéncia da “abjecdo” e seu status para como um espectro que ameaga o sujeito. (...)
Contudo, essa abjecdo negada vai ameagar expor as pretensdes de

auto-fundamentacdo do sujeito sexuado, revelando o qudo dependente esse sujeito €
de um repudio sob cujas consequéncias ele ndo tem controle. (BUTLER, 1993, p.3)

Ao longo de seus escritos a respeito das categorias do género e sexo, a tedrica queer

Judith Butler analisa os processos de materializacdo dos corpos pelas normas do discurso
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hegemdnico, especialmente o papel do constructo da sexualidade e do género como parte do
aparato de poder que cria os corpos que significa e rege.

Para ela o abjeto tém um papel central dentro constru¢do do sujeito sexuado, como
espago de negagdo que, no entanto, ¢ essencial para a construcdo desse sujeito como
possibilidade, aquilo que precisa ser negado, mas que ameaca retornar, tal como o “retorno do
reprimido” monstruoso, revelando a ambiguidade fundante da ficgdao do género.

Adentrando o discurso como Outro, como parte de uma corporeidade excessiva, abjeta
na propria sexualidade que lhe define, o feminino ja figura como excesso, como local maximo
da indefini¢do e que concentra, também, as tensdes e ansiedades geradas por sua propria
condicao de existéncia.

Atada por um doloroso e violento processo de regulamentacdo e normatizagdo, a
abjecao nao-inteligivel que surge da incessante demanda da norma pela conformacao do corpo
da mulher parece irromper por todos os lados na forma de uma certa monstruosidade que,
procuro mostrar, pode ser lida como o ponto central de uma reconquista da imagem da mesma
dos termos da propria linguagem, como “um recurso crucial na luta para rearticular os
proprios termos da legitimidade e inteligibilidade simbdlica” (Idem, p.3).

O feminino associado a abje¢do €, portanto, um simbolo bastante poderoso, pois ele
nega duplamente qualquer esfor¢o de estabilizacdo e expde as proprias fissuras do processo
materializagdo dos sujeitos. Fugidio, o corpo feminino ameaga e perturba a linguagem e
desenvolve uma vida para si que pde em cheque as proprias barreiras e limites do sujeito,
sempre forcando-as, ameagando seu regresso e a decorrente desestruturacdo da ordem
linguistica que tal retorno antecipa: o temido e desejado contato com o abjeto, a identificagao
potencialmente perturbadora com as zonas de nao-inteligibilidade do discurso, a desintegragao
final dos limites da diferenga de género que constroem e sustentam a ordem social e a
hegemonia masculina.

E através dessas fissuras, dos momentos onde 0 excesso corpdreo e cinematico
explodem em tela e fraturam a narrativa, que transbordam os conteudos antagdnicos que
podem nos auxiliar no processo de reapreensao de representacdes em um espacgo de risco e
desafio, e que, talvez, nos permita tracar um mapa inicial para uma politica de resisténcia no

perigoso e infinitamente fértil espaco dos corpos monstruosos.
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Para além do excesso como caracteristica que define a propria sexualidade feminina
dentro do discurso hegemonico, ¢ imprescindivel reafirmar a sua ativagdo como modo
expressivo dentro da propria logica dos géneros do corpo.

O modo excesso ¢ o elo de ligagdo entre horror, pornografia e melodrama, e seu tema
central ¢ o espetaculo sensacional do corpo feminino sexualmente saturado como centro de
pulsdes e que da corpo as sensagdes que definem tais géneros e que mediam uma relagdo
carnal de extrema proximidade entre o espetaculo visual e o seu espectador.

Como linguagem, o excesso se pauta na violéncia da visceralidade de suas imagens
como forma de interpelagdo singular e desestabilizante. O excesso maximiza as sensagoes
evocadas pelo espetidculo através do investimento em uma materialidade extremamente
saturada, forjada exatamente na repeticdo de imagens extremas dos corpos movidos e
moventes dados como atragdo, que evade qualquer tipo de motivagdo racional, excede as
tentativas de contengdo de um discurso cinematico pretensamente realista e explode a unidade
narrativa, revelando tanto a arbitrariedade fundante dos mecanismos narrativos, quanto a
verdadeira moral que jaz sobre a superficies dos corpos que representa e do proprio corpo
filmico.

O excesso faz o espetaculo da vida cotidiana transcender a sua mundanidade e adentrar
a camada do drama moral metafisico, ¢ neste processo imprime tal moral na superficie das
acdes e corpos que representa, sendo fundamental para a cristalizacdo deste discurso de
monstrificacdo da sexualidade feminina. Contudo, o excesso tende a exceder até mesmo sua
funcdo moralizante.

O espetaculo excessivo possui uma dupla fungdo, tanto potencializa de forma sem
precedentes a dimensdo moral que representa, como também trabalha para subverter-lhe, uma
vez que a materialidade explicita e excessiva que lhe ¢ essencial, o principio da maxima
visibilidade que lhe anima, o processo incessante de reiteracdo que lhe define, a busca
incessante e intensa por evidéncias visuais e auriculares da “verdade” que procura - verdade
essa fundada no imperativo da confissao dos prazeres sexuais como forma de saber e controle,
na busca mesma por um principio de verdade que permita controlar € governar corpos €
desejos, como solugdo possivel para o problema da diferenga sexual -, o proprio prazer e
fascinio que derivam do espetdculo dos corpos excitados por sensagdes extremas, esse

“frenesi do visivel”, uma vez que ¢ ativado, ndo pode mais ser contido.
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O excesso e o espetaculo que este articula através de sua economia expressiva ¢ a
manifestagdo mesma do retorno triunfal e apocaliptico dos contetidos abjetos que o discurso
de controle e contengdo procura excluir. Se o excesso ¢ em Ultima instancia a fala e expressao
da ordem moral, da moral oculta do discurso hegemonico, ele também ¢ um catalisador para
discursos de transgressao da mesma.

Subvertendo levemente as palavras de Linda Williams (2004), podemos ver os géneros
do corpo, especialmente quando concatenados dentro de uma mesma obra, como formas de
explicitas e violentas de uma pornografia sensoria e emocional, construida através da
saturagdo sexual de corpos expostos em momentos de €xtase, corpos agitados a beira do
descontrole por sensagdes de dor, medo, prazer e sofrimento, sensacdes tdo fortes e
impactantes que excedem a respeitabilidade, perfuram a tela e nos implicam em sua trama,
lagando nossos corpos e langando-os ao mundo incerto das sensagdes abjetas, onde encontra,

perscruta e se fascina com a visdo ambigua e desnorteante do corpo feminino monstruoso.

3.2. A Marca da Pantera

Exatamente quatro décadas, um restritivo codigo moral de censura filmica®, ¢ uma
profunda revolucao cultural e sexual separam as duas geracdes de mulheres monstruosas dos
filmes Sangue de Pantera (1942, Jacques Tourneur), e A Marca da Pantera (1982, Paul
Schrader), ambos filmes emblematicos, cada um em seu tempo, dentro da tradigdo filmica do
horror que produz e tematiza a sexualidade feminina como animalesca e monstruosa.

A base dramatica de ambas as obras ¢ basicamente a mesma, a jovem Irina -
representada na versdo de 1942 por Simone Simon, e em 1982 por Nastassja Kinski -
descobre que seu desejo sexual estd ligado a uma antiga maldi¢do, e que a consumagao de
suas pulsdes sexuais lhe transformard em uma pantera.

Se a sexualidade feminina continua a ser considerada um problema dentro da

linguagem da ordem patriarcal, a forma de lidar e os termos da relagdo entre eles parece se

3% Me refiro aqui ao Codigo Hays, nome popular do Montion Picture Production Code, um conjunto de guias
morais para a produgdo filmica dos Estados Unidos da América que foi aplicado a maioria dos filmes produzidos
por grandes estidios entre 1930 e 1968. Suas normas e diretrizes foram forcosamente aplicadas durante décadas,
mas comecaram a enfraquecer durante a década de 1950 com o impacto da producdo televisiva, influéncia de
filmes estrangeiros, bem como um reflexo das intensas mudangas sociais pelos quais passava a sociedade
Estadunidense. Em 1968 foi substituido pelo sistema de classificagdo de obras por faixa etaria de acordo com o
contetdo que o filme em questdo exibia, sistema que permanece em vigor até a atualidade e que também foi
adotado no Brasil.
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alterar. Em The Monster as Woman: Two Generations of Cat People (2015), Karen Hollinger
analisa as transformacgdes no contetido ligado a monstruosidade feminina como um reflexo
das mudangas sociais e padrdes culturais sexuais que ocorreram neste periodo de tempo,
especialmente lendo os filmes como projecdes das diferentes ansiedades que permeiam a
ideologia patriarcal em cada um dos momentos historicos em questao.

Como a mesma explica, a confluéncia entre as figuras do monstro e da mulher em um
mesmo corpo, ambos simbolos intensamente fetichizados e reprimidos da diferenga sexual,
conota o retorno excessivo de formas de poder nao falicas que ativam de forma singular e
intensa as ansiedades do espectador masculino e evocava deste uma resposta violenta.

Uma analise da apresentacdo filmica do monstro feminino demonstra que sua existéncia
ameaga destruir o controle rigoroso que o filme classico de monstro impunha sob a evocagao
do medo da castrag@o e sob a representagdo da ameaca sexual feminina que existe por tras das

ansiedades de castragdo. Desde o inicio de sua carreira cinematografica, o monstro feminino
foi evocado apenas para ser violentamente suprimido. (HOLLINGER, 2015, p. 350)

Sua analise se baseia nos diferentes contextos historicos e culturais para explicar as
diferentes iteracdes dessa figura feminina. Dentro do contexto da Segunda Guerra Mundial
que cercava a primeira aparicdo da histéria, a ordem patriarcal tinha seu poder social
relativamente garantido. Sem que ameacas reais se apresentassem, tendo contido ainda na
década de vinte a retorica feminista que se espalhara durante a Era Progressista®, esta se
afirmava de forma mais sutil, bem como permitia mais agéncia narrativa para seu monstro,
que tendo internalizado os padroes e codigos dessa ideologia que determinavam sua
sexualidade como uma transgressao, se mata ao fim do filme.

Ja a obra de Schrader, produto de uma época muito mais instavel para a ordem
masculinista, fruto das ansiedades geradas pelas mudangas e negociacdes de papéis de género
propostas e implementadas em resultado do movimento de liberacdo feminina, se preocupa
em construir uma narrativa de retorno da masculinidade, especialmente por meio da utilizagdo
da sexualidade “forte” masculina, imposta através do sexo, para domar esse monstro e

eliminar sua ameaca.

36 Refiro-me aqui ao que se considera a primeira onda do movimento feminista que é historicamente localizada
desde meados do século XIX até o inicio do século XX. Ja Era Progressista € o nome que se da ao periodo entre
1890 ¢ 1920 nos Estados Unidos, marcado pela intensa politiza¢do dos movimentos sociais de reforma e
contestacdo do status quo desse pais. Neste periodo foi notdvel a mobiliza¢do das pautas feministas,
especialmente a organizagdo ao redor da questdo do sufragio universal. Contudo, uma vez que esse direito fora
concedido, percebeu-se um progressivo esvaziamento da causa, que s voltara a se radicalizar e ganhar projecao
midiatica na década de 1960.
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As duas versdes da personagem Irina, representada respectivamente por Simone Simon ¢ Nastassja Kinski
(Capturas de tela dos filmes Sangue de Pantera, 1942, Jacques Tourneur, e 4 Marca da Pantera, 1982, Paul
Schrader)

Apesar de concordar com a logica do pensamento proposto pela autora, acredito que
existam outros pontos a serem enfatizados a respeito do remake de Paul Schrader,
especialmente quando consideramos a estética saturada e excessiva que este utiliza e o didlogo
direto que propde com a linguagem e a tematica da pornografia, o que resulta em uma obra
bastante complexa e nos abre outros caminhos que complicam a leitura da monstruosidade
feminina.

A sexualidade pujante como um espago de monstruosidade, como elemento de
transformagdo nao apenas de comportamentos, mas que se traduz na deformagdo corporal, é
tema de diversos filmes de horror, mas nio se limita a eles.

Um dos arquetipos mais conhecidos do cinema ¢ a femme fatale, a mulher de
sexualidade excessiva e perigosa dos filme do género Noir - cuja linguagem visual e a
estrutura tematica sdo utilizados por Jacques Tourneur em O Sangue da Pantera -, e que
utiliza tal sexualidade como instrumento atraindo os homens para sua armadilha monstruosa e
os levando a desgraga: “a beleza demoniaca que poderia atrair os homens para a perdicao e
que, por isso, provocava naquele que a contemplava medo e atragdo, terror e desejo”
(HUTCHEON, 2003, p.29).

A sexualidade feminina ¢ codificada como fonte de perigo e seu disfarce em um
involucro de desejo - a mulher sensual e seu corpo como locus de prazer visual - é o sinal de
uma astucia letal, e um deslizamento perigoso dos padrdes género. Esta mulher demonstra-se
capaz de manipular o jogo de olhares da trama, utilizando-se das ansiedades masculinas e suas
proprias taticas de fetichizagdo e dominacdo através do investimento excessivo na beleza

iconica (transformacao da mulher em um fetiche, a falicizagdo de sua imagem) , construindo
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ela mesma o espetaculo de sua objetificacdio como um disfarce que lhe permite mobilidade
dramatica.

O tropo da mulher que utiliza sua sexualidade como forma de atrair o pobre e indefeso
homem de modo a fazé-lo agir de forma criminosa pode ser tragado até, no minimo, a Biblia,
onde temos figuras como a bela e jovem Salomé, cujo controle de seu corpo na danga e
ciéncia do poder de tal corpo sobre seu padrasto Herodes, converte-se em uma moeda de troca
macabra.

Como falei anteriormente, feminilidade e masculinidade ndo passam de constructos de
uma ordem de poder. Nado existe nada inerente ou natural na expressdo de certas
caracteristicas e comportamentos e na codificacdo dos mesmos em linhas de género. Contudo,
a feminilidade como uma fantasia perigosa, uma arma que pode ser utilizada em uma trama
sinistra, ganha um status especial na cultura ocidental.

Se as tecnologias e dispositivos de gendramento tentam nos convencer que tais tragos
de género possuem uma esséncia imutdvel, paradoxalmente, a propria esséncia feminina
parece estar associada a enganacdo, a fluidez. O feminino é, por exceléncia, o espaco de
transi¢do entre o sujeito € o mundo da abjecao, da impureza do que ndo se pode definir.

Dessa forma, a feminilidade poderia ser assumida e utilizada como uma madscara [disfarce],
tanto para esconder a posse de masculinidade e para evitar as represalias esperadas na
descoberta que ela a possui - tal como um ladrdo ird mostrar seus bolsos e pedir para ser
revistado para provar que ele ndo possui bens roubados. O leitor talvez pergunte como eu
defino feminilidade ou onde eu desenho a linha entre feminilidade genuina e o disfarce. Minha

sugestdo ¢ que, no entanto, tal diferenga ndo existe; seja radical ou superficial, eles sdo a
mesma coisa. (RIVIERE Apud DOANE, 2000, p.427)

O que a fala de Riviere sugere ¢ exatamente a farsa inerente aos padrdes de género. No
entanto, a autora vai além de modo a colocar tal “feminilidade” como uma forma de defesa,
uma tatica feminina para evitar retaliagdes sociais. “Representar” o papel idealizado para a
mulher pode ser uma forma de se manter em seguranca, evitando que se descubra a
instabilidade que coloca em cheque ndo apenas o “feminino” mas todo o sistema da lei, que
fragiliza toda a estrutura de poder derivada e perpetuada pela sexualidade, revelando por fim a
verdadeira natureza da monstruosidade: desmascarar a fragilidade do sistema de crencas .

E nesse potencial de perpassar e obliterar fronteiras que a sexualidade feminina se

torna perigosa. E o monstro criado pelo imperativo heterossexual (WITTIG), que cria
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modelos de existéncia de acordo com o que ele determina como corpo inteligivel, que pode

ser apreendido pelo discurso, e, segundo essa logica, que pode existir.

Conectar o processo de “assumir” um sexo com a questdo da identificagdo, € com 0s meios
discursivos através dos quais o imperativo heterossexual permite certas identificagdes
“sexuadas” e impede e/ou repudia outras identificagdes. Essa matriz de exclusdo pela qual os
sujeitos sdo formados requer, entdo, a producdo simultdnea de um dominio de seres abjetos,
aqueles que ainda ndo sdo “sujeitos”, mas que formardo o externo fundamental do dominio do
sujeito. O abjeto designa aqui precisamente aquelas zonas “inviviveis” e “inabitaveis” da vida
social que sdo, ainda assim, densamente populadas por aqueles que ndo tem o status de sujeito,
mas cuja vida sob o signo do “invivivel” € necessaria para circunscrever o dominio do sujeito.
Essa zona de inabitabilidade constituira o limite que define (definitivo) do dominio do sujeito;
ele constituira o local da identificagdo temida contra a qual — e por virtude da qual — o dominio
do sujeito ira circunscrever sua propria reivindicacdo a autonomia e a vida. Desta forma, entdo,
o sujeito ¢ construido pelo poder da exclusdo e da abjecdo, poder esse que produz o externo
fundamental do sujeito, um externo abjeto, que estd, no fim das contas, “dentro” do sujeito
como sua propria repudiagdo fundadora. (BUTLER, 1993, p.13)

O abjeto surge ndo como um objeto falso, mas como o elemento essencial para a
manuten¢do e possibilidade do sujeito e de seu mundo, ¢ a base que dé sustentagdo para sua
estrutura, apesar de ser uma base, supostamente, negativa, algo que precisa ser negado para

que o sujeito se torne viavel.

[Sle o monstruoso é facilmente reconhecivel nas imagens do outro corpo, o estranho, o
anomalo, o alienigena, cuja existéncia ¢ extraordindria e externa aos individuos que com ele se
assombram, o cinema descobriria no proprio corpo do individuo ordinario um terreno fértil
para o nascimento do fantastico. Constitui-se, assim, uma monstruosidade inerente a esse corpo
ordinario, que ndo vem simplesmente para toma-lo e eventualmente transforma-lo em outro
absoluto, mas para instaurar sua alteridade como dilema irresolvivel, em um corpo que passa a
ser ele proprio um paradoxo espago-temporal. (MANNA, 2015, p.53)

A sexualidade monstruosa, marcada por uma transgressao entre o humano e o animal ¢
a ameaga que ronda 4 Marca da Pantera. Irina (Nastassja Kinski) ¢ a bela jovem que por
detras de seu corpo sensual, virginal e, aparentemente, nada perigoso, esconde uma maldi¢ao
secular: sua ancestralidade advinda do cruzamento entre seres humanos e panteras negras,
parte de uma religido exoética, cuja imagética remete as religides pagds africanas e sua
“estranha” ligagdo com a natureza e seus mistérios, um ponto bastante importante da

construgdo da diferenga dentro do filme que analisarei mais adiante.
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A pantera chega para clamar o corpo da mulher que fora atada a arvore, distintamente da parte inicial da
sequéncia, a tela aqui é imersa em um filtro azul escuro que reforca a escuriddo deste encontro nefasto.(Captura
de tela do filme A Marca da Pantera, 1982, Paul Schrader)

No filme, ¢ o despertar sexual da personagem que serve de gatilho para a sua
transformagdo em uma pantera violenta e indomavel: desejo sexual perverso que se traduz em
uma animalizacdo sanguinaria. Mas para além do tabu jd imposto, a transgressao das
fronteiras entre o humano e o animal, jaz um outro ainda mais primitivo e fundante: o tabu do
incesto.

O filme, diferente do classico de Jacques Tourneur, Sangue de Pantera, trabalha na
chave do excesso; se seu antecessor tornou-se emblematico pela evocagdo magistral do horror
através da exploracao do fora de quadro, do ndo visto, do ndo mostrado, esta obra faz a aposta
contraria. Tudo nele evoca o exagero, dando-se a ver sempre, seja na forma grafica em que os
corpos desmembrados sdo dispostos em tela, seja pelas marcas e dejetos da transformacgao
monstruosa, pela espetacularizagdo de corpos e prazeres sexuais através do recurso a
imagética pornografica, ou a explosdo sinestésica proposta por uma estética que brinca com
com a palheta de cores e marca a tela de forma expressiva codificando o despertar sensual e
sexual da personagem.

Para adensar ainda mais a condigdo da personagem, saturando-a de significagdo
negativas, Schrader explora exatamente o que de mais fronteirigo existe nela: seu corpo
fascinante, sua beleza tdo estonteante e sobre humana, um modo de se portar que denota certa

passividade, que atrai, mas que esconde um ser lascivo.
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Os olhos verdes da pantera e de Irina, que selam a conexdo quase mistica entre esses seres.(Capturas de tela do
filme A Marca da Pantera, 1982, Paul Schrader)

Uma énfase especial é concedida ao tema dos olhos da personagem, que sdo
repetidamente associados aos olhos felinos da pantera. Os olhos como fonte de desejo, o olhar
como canalizador das pulsdes sexuais. No entanto, sabemos que dentro da linguagem do
aparato cinematografico (MULVEY) o olhar dominador, simbolo do desejo e do poder
escopofilico, ¢ um trago masculino. Portanto, tal associa¢do simbolica ndo apenas liga a Irina
diretamente ao animal, seu destino maldito, como reitera e potencializa a transgressao de sua
sexualidade, o embagamento dos padrdes de género que lhe condenam como impura e
perigosa.

No entanto, longe de ser uma forma de poder, sua sexualidade animalesca ¢ uma fonte
de medo constante para Irina. Uma vez que descobre a verdade sobre sua progenia, a
personagem passa a temer a inevitabilidade de seu destino animal. De uma certa forma, o
exterior passivo e aprazivel € uma mascara que esconde Irina de si mesma e que funciona sem
que ela perceba como uma armadilha para o olhar masculino.

Durante boa parte do filme, a personagem tenta fugir ao seu reflexo, ao abjeto que
existe dentro de si, e nesses momentos sua feminilidade ¢ uma forma de protegdo contra o
retorno da repressdao que ameaca sua superficie.

No entanto, assim como em uma tragédia grega, a monstruosidade de Irena ¢ destino
implacavel. Seus impulsos vao crescendo tanto mais ela se apaixona por Oliver (John Heard)
o curador do zoologico de Nova Orleans. Uma vez que essa sexualidade vem a tona, algo que
acontece involuntariamente, ela precisa encontrar uma valvula de escape pois seu corpo sai do
controle.

Ela se v€ em meio a uma decisdo praticamente impossivel, manter uma relagao

incestuosa com o seu irmao, Paul (Malcolm McDowell), e assim livrar ambos da maldigao da
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pantera, ou deixar-se levar por seus desejos e consumar sua relagdo com Oliver,
transformando-se no animal feroz que precisa matar para retornar a forma humana.

O filme parece reafirmar a ideia de uma sexualidade “feminina”, como parte de uma
maldi¢do exoética e antiga, advinda de um passado ndo civilizado. Essa sexualidade
monstruosa fica por muito tempo reprimida, mas sua libertacdo ¢ um dado que ndo pode ser
revertido, ¢ a maldi¢do do sangue, a marca da pantera, a marca de toda as mulheres, do
destino de seus corpos.

Contudo, como ja mencionei, as ideias de transgressao ligadas a essa sexualidade
hereditaria ¢ associada tanto visualmente quanto na paisagem sonora construida pelo tema
musical composto por David Bowie ao espago das religides africanas, representadas de forma
extremamente erética e sensacional.

O filme comeca com a mistura entre o som do vento desértico e de tambores, criando
um clima de mistério e obscuridade que logo ¢ adensado pela adi¢do de elementos sonoros
ligados ao goth rock, uma vertente do punk rock que utilizava batidas melddicas

hipnoticamente depressivas ou que remetiam a sons “tribais” da polirritmia africana.

A paisagem tribal como um lugar desolado e misterioso, capturado através de um filtro vermelho que apenas
reforga a construcdo e estranhamento frente a esse espaco de um passado primitivo. Na tltima imagem, o plano
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detalhe da mao da mulher sendo amarrada a arvore sacrificial com uma corda também vermelha. (Capturas de
tela do filme A Marca da Pantera, 1982, Paul Schrader)

A imagem vermelha indica a pobreza, primitividade e infertilidade do espago que se
reafirma nas imagens de um solo desertificado, pessoas pobres vestidas em trapos, € lobos
alimentando-se da carni¢a de velho esqueletos. O vermelho da imagem também indica o
conteudo sexual perverso que se concretizara na forma do ritual de sacrificio de uma mulher
do povo.

Esta mulher ¢ levada a forca por homens vestidos em roupas cerimoniais, amarrada
com uma corda vermelha em uma arvore e abandonada a espera de uma pantera negra que
concretizard o sacrificio através da consumagdo do ato sexual que liga mulher e pantera e traz
a prosperidade de volta a terra.

Ja aqui temos o recurso claro ao vocabulario visual do bondage, com o investimento
especial que recobre a imagem fetichizada da mao da mulher sendo amarrada por meio de
uma corda vermelha a arvore. Se antes tinhamos apenas planos abertos, passamos para um
close relativamente demorado e que acompanha todo esse processo com uma certa obsessao e
fascinio.

A plasticidade e textura da imagem adensam a excitagao sugerida pelo recurso a
imaginacdo pornografica, uma excitacdo estranha complicada pela promessa ndo apenas da
violacao feminina, mas também, e especialmente, do encontro sexual grotesco entre mulher e
animal, um cruzamento monstruoso que, ainda mais assustadoramente, produz uma progenia
de seres perversos.

Apesar de ndo ser um tema trabalhado abertamente na trama, ficam claras as
associacodes entre a impureza grotesca da zoofilia e uma sexualidade racial negra, que sera
passada como uma chaga, uma maldicdo de perversdo sexual animalesca que ndo pode ser
eliminada se ndo pela destruicdo completa desses seres ou pela sua dominagao, violentagao,
domesticagdo, e enjaulamento.

Vale lembrar rapidamente a personagem Female (Ruby Dee), cujo nome literalmente ¢
fémea, a mulher negra que como uma ama cuida do irmao de Irina, prepara pratos tipicos da
culinaria Cajun®’, apresentada como algo exdtico, conhece o segredo de seu passado e que

revela-o para a personagem. Aponto também a mudanga de local realizada pelo remake,

37 Culinaria franco africana que se consolidou como parte central da cultura negra do estado de Louisiana, sul dos
Estados Unidos da América.
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enquanto o filme de 1942 passava-se em Nova lorque, este se passa em Nova Orleans, o que
torna ainda mais incisiva a ligag@o proposta entre o exotismo da situag@o filmica e a cultura
africana.

De uma forma assustadora, reminiscente de um discurso eugénico preconceituoso e
vil, a sexualidade monstruosa ¢ colocada como um problema de miscigenagdo. Literalmente a
mistura de espécies “diferentes”, mulher relativamente clara, mas pobre, e animal negro,
criando uma progenia degenerada “fadada” a repetir o drama da perversao sexual.

Miscigenagdo que invade sorrateiramente o mundo da classe média americana, e que
ameaga a pureza dessa raga civilizada e controlada, afetando de forma assustadora e hipnotica
o desejo do homem branco. Desejo pelo exotismo ligado a sexualidade negra “animalesca”
(pense aqui no mito da sexualidade animal, feroz e insaciavel da mulher negra), e que se vé
envolto, vitima de pulsdes inexplicaveis, em uma trama assustadora de praticas sexuais
selvagens e violéncia.

Mais do que a sexualidade feminina assustadora, a histéria associa a diferenga ¢ a
transgressao do desejo de Irina a marca indelével da “impureza” racial. De uma certa forma,
toda a mitologia que o filme propde a respeito de uma maldi¢ao hereditaria milenar, nada mais
¢ do que uma alegoria do antigo discurso de pureza racial por muito tempo propagados nos
Estados Unidos: a “regra da uma gota” (one drop rule) que implica que qualquer tipo de
mistura racial, mesmo que a mais distante, mesmo que ja tenha se tornado invisivel (no caso
de Irina, ¢ patente a preocupagdo visual em reformar a brancura quase transparente de sua
pele, um disfarce superficial que posteriormente se esfacela e revela o monstro negro), nunca
serd apagada, sempre sera o sinal de uma raca inferior marcada por praticas sexuais
repulsivas.

Dentro do cinema de horror, a exigéncia por espetdculos sensoriais extremos, se
materializa mais frequentemente no sub-género do Body Horror, “no qual o terror nasce
precisamente da experiéncia extrema do corpo colocado em crise: a decomposi¢ao, a mutagao,
a mutilagdo, ou mesmo a perda do controle racional sobre este”(MANNA, 2015, p.52).

O didlogo com uma gramadtica filmica que vem da pornografia ¢ claro, uma vez que,
assim como neste género ‘“‘excitar através da captura dos momentos exatos da exibicdo
involuntaria explicita (hardcore) do corpo em convulsao”(WILLIAMS, 2008, p.7, tradugdo
propria) ¢ um imperativo de 4 Marca da Pantera, seja na forma de um contetido sexual mais

explicito do que se espera para um filme de horror, seja no hardcore da violéncia
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espetacularizada, o esfacelamento pornografico da carne e o esfacelamento do sujeito por um
desejo pornificado .

O corpo visto e mostrado em momentos de um prazer estranho; a sensualidade do
corpo em decomposi¢do; a convulsdo assustadora e prazerosa do corpo invadido, que se vé
transformado por impulsos repulsivos; a atracdo pelo sangue, por corpos jogados em meio ao
sangue, ao pus, a toda sorte de matéria vil e viscosa, mas que, ao invés de repulsa por tais
elementos de abje¢do, vive em uma orgia sensual com os mesmos

Os filmes de arte explicitos talvez sejam agressivos, violentos, humilhantes, desesperados,
alienantes, carinhosos, amaveis, divertidos, animados e, é c}aro, enfadonhos, mas eles sdo
filmes de arte que (...) abragam o conteudo sexual explicito. E um certo truismo critico dizer

que filmes sobre sexo que “ndo deixam nada para a imaginagdo” sdo inferiores por causa das
expectativas pornograficas que parecem lhes ser comum. (WILLIAMS, 2008, p.3)

Se na pornografia a violéncia e a exploragdo do abjeto como fontes de fascinio,
desprezo e horror sdo parte implicita da ac¢do sexual, ou mesmo o seu pano de fundo
“narrativo”, o inverso pode ser dito no cinema de horror. Uma certa pornografia fala de
violéncia através do sexo, um certo horror falo do sexo através da violéncia, da violagdo dos
COrpos.

O filme se vale da exploracdo explicita e fetichizagdo excessiva dos corpos femininos,
especialmente através da focalizagdo no corpo nu de Nastassja Kinski - que ja vinha com uma
carga erdtica imensa, construida desde que a mesma era apenas pré-adolescente, tendo feito
um topless aos 12 anos em seu primeiro filme -, em menor grau na Unica cena de nudez de
Annette O’Toole (Alice), e também nas diversas personagens secunddrias que aparecem
apenas para serem eliminadas violentamente pelas maos do irmao de Irina, antes ou apos o
S€X0.

Causar horror ndo parece ser o imperativo central do filme, mas sim uma desculpa
para explorar a sensualidade do esfacelamento da carne, a textura sensual do sangue e da pele
dilacerada, bem como a viscosidade amnidtica que permeia a transformagdo monstruosa da
mulher pantera. Em suma, o prazer estético obtido com a exposi¢do da fragilidade do corpo e
de seus dejetos, que se torna possivel e visualmente interessante em sua materialidade com a
evolucdo dos efeitos especiais.

No entanto, o investimento real da estética excessiva do filme ¢ no didlogo com o

erotismo e com o vocabulario pornografico, bem como a sensualidade e saturacdo sensivel
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que engolfam a tela de forma quase surrealista quando as pulsdes sexuais da personagem

comecam a emergir de forma confusa, num jogo de estimulos desconcertantes e arrebatadores.

A plasticidade do sangue que banha os pés de Anna, da carne exposta de uma das vitimas de seu irmao, e da
personagem ao se transformar em pantera, com sua pele explodindo, esfacelando-se para revelar o animal que
guarda/esconde.(Capturas de tela do filme A Marca da Pantera, 1982, Paul Schrader)

Na primeira cena do seu despertar sensual, sensorio e animal, Irina passei pela mata
densa de um pantano no meio da madrugada. Como se ouvindo um chamado instintivo, ela
adentra a natureza selvagem de forma tentativa, quase em transe, ¢ se despe calmamente,
retirando aos poucos as camadas de sua humanidade ornamental.

Seus sentidos vao se agucando, o animal dentro de si comega a reagir a natureza, que,
por sua vez, passa a explodir em cores e sons: o barulho de sapos a distancia se confunde com
a cadéncia sinistra de tambores, o barulho exagerado, porém sensual, de uma serpente. A tela
ganha tragos roxos, rosas, ¢ de outras cores que vao mudando e se alterando numa cadéncia

extremamente sensual.
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A imagem parece se fragmentar traduzindo a mudanga na materialidade de sua visao
gerada pela sua excitacdo crescente. Seus olhos tornam-se febris e famintos quando da
aproximacao de sua presa, repleto da determinagdo de um desejo tdo basico que consegue lhe
agitar de forma singularmente impactante. Irina ¢ um animal selvagem, sedento de sangue e

sensual em seu desejo.

Irina excitada por seu despertar sexual, caca uma presa em meio a mata pantanosa, seu olhar atento denota toda
sua sede de sangue e seu desejo animalesco. Nas imagens abaixo, vemos em planos ponto de vista a
materializag¢@o do olhar excitado e sinestésico da protagonista. (Capturas de tela do filme A Marca da Pantera,
1982, Paul Schrader)

Através de seu ponto de vista, partilhamos do turbilhdo de pulsdes confusas que lhe
atingem, percebemos o apelo inegavel da materialidade visual de seu desejo animal, a forma
como este altera a fabrica da realidade tornando-lhe mais vibrante e fascinante. E
especialmente notavel que, mesmo com o investimento filmico na tensdo sexual latente entre
os diversos personagens, essa ¢ a cena que mais parece preocupar-se em traduzir o desejo de
Irina em seus proprios termos, e portanto, possui uma economia visual bastante distinta em

seu flerte com um surrealismo experimental.
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Dois momentos da longa sequéncia de money-shot do filme Atrds da Porta Verde. A tela multicolorida e a
impressao de negativos reforcam o ataque sensorio e a centralidade e singularidade desse momento para a
economia filmica. (Capturas de tela do filme Atrds da Porta Verde, 1972, Artie Mitchell, Jim Mitchell)

O mesmo recurso a transformac¢do do quadro filmico em uma torrente de sensagdes
traduzidas pela mudanga na plasticidade da imagem e na economia filmica também ¢ visto da
famosa cena de ejaculacdo do classico pornografico Atras da Porta Verde (1972, Artie
Mitchell, Jim Mitchell), uma das obras que inaugurou a Era de Ouro da Pornografia nos anos
1970, quando essa passou a ser exibida em salas de cinema do circuito comercial e alcangou
publicos enormes, inclusive saindo de seu publico alvo usual, masculino, para atingir
espectadoras mulheres.

No filme, uma jovem socialite (Marilyn Chambers) é abduzida por um grupo e levada
a performar atos sexuais diversos em um palco de um clube de sexo ultra secreto para uma
platéia sedenta que logo toma parte também na acdo, levando a situagdo ao apice em uma
orgia total.

A cena em questdo destaca-se completamente do resto do filme. Trata-se de uma
sequéncia de cerca de 7 minutos onde vemos um pénis ejaculando e o sémem voando pela
tela, sempre com o rosto da protagonista dividindo o quadro, recebendo em deleite os fluidos.

E a tUnica cena de ejaculagdo do filme, e ¢ vista em completo destaque e em uma
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materialidade extremamente saturada através de close-ups em slow-motion com diversos
filtros multicoloridos refor¢ando a sinestesia de um momento de prazer psicodélico.

O corpo de Irina ¢ agente, palco, e vitima de transformacdes e experiéncias sensuais €
sexuais enigmaticas e extremas. De uma certa forma, a violéncia e transgressdo da sua
sexualidade animal parecem retornar constantemente para lhe assombrar, em um jogo
complexo de medo profundo e desejo ardente, que se organiza exatamente na negocia¢ao
complexa entre horror e pornografia, e ¢ levada ao maximo de sua poténcia estimulante na
cena final entre ela e Paul: uma performance sexual ritualizada organizada como punigdo,
libertagdo, e catarse de seus desejos perversos, seu prazer na propria performance de um sexo
“exo6tico”, patentemente sadomasoquista.

Como uma forma de libera-la, mas, ao mesmo tempo, conter sua sexualidade, seu
amado amarra-lhe a cama da mesma cabana que fora cenario para o despertar sexual de Irina,
e aceita fazer sexo com ela uma ultima vez, o que ¢ codificado para ele como um sacrificio,
possibilitando sua transformag¢dao em um ambiente “controlado”, a conformacao final, inica

possivel, de um feminino amaldigoado pela macula da animalidade.

Irina mostrada atras de barras, presa no quadro atras da moldura da janela e pelas sombras de uma cerca, seu
corpo ntl emoldurado adiantando a sua prisdo final no zooldgico de Nova Orleans aos cuidados de Paul. (Captura
de tela do filme 4 Marca da Pantera, 1982, Paul Schrader)

E interessante o simbolismo que permeia a cena para além de seu conteudo sensual
latente: a contengdo das pulsdes da mulher monstruosa da-se ao atad-la a cama patriarcal, a
cama da relagdo heterossexual “correta” que sua sexualidade monstruosa nio lhe permite
como uma possibilidade, a ndo ser em termos de uma performance exotizada, um sexo

diferente, uma aventura para esse homem que logo retornard para seu papel normal, para a
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familia correta com a mulher pura e apenas moderadamente sexual, a materializacdo da
relagcdo burguesa.

Pensando no didlogo com a pornografia, ¢ importante considerar a sensualidade da
camera nesta cena final. O diretor se vale da fetichizacdo extrema desse momento de
sexualidade “desviante”: vemos cada um dos membros da protagonista serem amarrados
cuidadosamente, cada n6 dado remete a um movimento sexual, cada nd tendo seu som

marcado e refor¢ado na trilha.

Irina mostrada completamente nua e atada a cama de Paul, que observa-a atentamente enquanto se despe ao pé
da cama. (Captura de tela do filme 4 Marca da Pantera, 1982, Paul Schrader)

Os personagens suspiram, gemem, se olham, se beijam, trocam caricias. A musica que
segue a parte final da cena, parte do tema do filme, reforca um exotismo sensual. Quando o
sexo em si ¢ consumado, a personagem tomada pelo prazer do ato, segura forcosamente suas
amarras.

O erotismo ¢ palpavel, os desejos que explodem dessa torrente sensacional adensada
pela duragio de uma performance quase pornografica®® sdo complexos e confusos,
envolvendo-nos no caos de uma experiéncia arriscada de negociacdo do prazer feminino
através da dor e da violéncia.

A cena sugere essa negociacdo complicada dentro do espago do risco de uma

performance extrema. E Irina quem pede para ser amarrada, contida, tomada pelo seu parceiro

3% Para os fins dessa andlise, tracarei a fronteira entre erotismo e pornografia na auséncia da exposicdo visual, e
visualmente espetacular, das genitalias masculina e feminina, bem como pela natureza meramente sugestiva da
consumagdo do ato sexual, a falta da “evidéncia do real” do contato entre os corpos que geralmente marca a
pornografia. Obviamente, a discussdo a respeito dos limites e possibilidades da pornografia sdo muito mais
complicados do que o que oferego aqui, mas essa discussdo excede o escopo do presente trabalho.
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escolhido em uma cena de submissdo cuja mise en scene e coreografia ¢ ela quem dirige, uma
coreografia de seu proprio prazer na submissdo, no limite da entrega que abre mao da propria
individualidade e flerta com a morte: o animal feroz finalmente domado em um espetaculo

obsceno de erotismo e violéncia.

Detalhe da mio de Irina, segurando com forga as suas amarras no momento do seu prazer. Em seu rosto, a
mistura clara de dor e desejo no ato sexual. (Capturas de tela do filme 4 Marca da Pantera, 1982, Paul Schrader)

O obsceno, quer dizer, o extremo da experiéncia erotica, ¢ a raiz de todas as energias vitais.
Seres humanos...apenas vivem através do excesso. E o prazer depende da “perspectiva”, ou
entregar-se a um estado de “abertura”, aberto a morte tanto quanto a alegria. A maioria das
pessoas tenta enganar seus proprios sentimentos; eles querem ser receptivos ao prazer mas
manter o “horror” a distdncia. Segundo Bataille, isso é ridiculo pois o horror reforga a
“atragdo” e excita o desejo. (SONTAG, 2002, p.61)

Obviamente, pode-se construir o argumento que a vontade de submissdo ¢ apenas um
reflexo da internalizagdo de Irina dos instrumentos de controles € normas que monstrificam
sua sexualidade estrangeira.

Terminemos aqui entdo nesse espaco de saturacdo incerta, entre a catarse prazerosa do
orgasmo violento, traduzido pela forca sensual da mao de Irina agarrada as suas proprias
amarras, pela mistura instavel e desestabilizadora entre dor e prazer que encontramos em seu
rosto. Prazer e dor visualmente codificados e espetacularizados, que se confundem também na
propria linguagem da pornografia, onde o gozo ¢ uma imagem de convulsdo cadtica, corpos
tremendo no descontrole maximo da excitagdo da entrega, da perda/suspensdo do eu. Tal
estado parece existir apenas em conjunto com a possibilidade insepardvel da aniquilagcdo do
sujeito, da eliminagdo ultima das fronteiras entre sujeito e outro, dentro e fora, vida e morte,

homem e mulher, mulher e seu monstro.
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3.3. Possessdao

Como mencionei brevemente em um momento anterior, Possessdo € com certeza o
ponto fora da curva de minha analise. Tiro entdo esse espago para apontar, € complicar,
novamente as poténcias de sua escolha. Primeiramente, trata-se do Unico filme dos que
trabalhei que nao foi produzido no hemisfério americano, sendo este uma co-producao
franco-germanica, o que se torna ainda mais premente ao lembrarmos que, mesmos dos
demais filmes analisados, apenas Filhos do Medo, ndo fora produzido dentro do sistema
Hollywoodiano dos Estados Unidos , e, mesmo assim, ¢ inegdvel a proximidade aparente
entre ambas as culturas, especialmente no que tangencia a constru¢do de um imaginario de
classe média angléfila suburbana.

O que a manutengdo de um espago de analise relativamente fechado, no caso em
questdo focando na produgdo do horror cinematico de um certo periodo da historia da
sociedade americana, nos permitia era propor uma certa coesdo metodologica centrada
exatamente na primazia de uma institui¢do ideoldgica hegemdnica coesa, uma mesma matriz
ideologica, como fonte de uma série de discursos e ansiedades que, mesmo que de formas e
em graus diferentes, animam e colocam em relacdo toda a gama de géneros que contém ao
redor dos problemas que cercam essa cultura (METZ, 1997), facilitando exatamente os
arranjos e combinagdes genéricas que aqui produzi como cerne de minha analise.

Outra questdo que precisa ser exposta ¢ a aparente distancia entre a organizagdo
sensivel e expressiva que supostamente separa Possessdo dos demais, uma vez que este,
avatar de um certo “cinema de arte europeu”, possui uma linguagem que escapa ao popular
massivo tipico do cinema comercial, o qual eu havia citado na introdu¢do como central para
as minhas discussdes.

No entanto, apesar de apresentar particularidades estilisticas muito proprias, muitas
das quais analisarei mais a frente, mesmo que nao tenha sido langado no circuito comercial e
possua uma linguagem mais “experimental”, especialmente na construgdo de personagens,
trama e formas de atuagdo, ou que se construa ao redor de um contexto geografico e cultural,
especialmente visto que o filme explicitamente se passa numa Berlin antes da queda do muro
que “separava” ocidente/capitalista, e oriente/comunista, que o desloca em certo grau da
matriz ideoldgica americana, mesmo assim o filme ¢ construido ao redor de diversos

elementos caros ndo apenas para o cinema de horror que analiso, mas que refletem ansiedades
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culturais muito mais “globais” - claramente falo aqui de um certo global que ainda assim
mantém uma matriz sensivel e historica ocidental.

Isabel Pinedo (1996), faz uma lista de elementos que ela define como centrais para a
constru¢do e compreensdo sensivel do horror moderno, e que utilizo aqui pois acredito que
resume de forma didadtica questdes que também cercam minha analise: a utilizacdo da
violéncia explicita e sexualizada; presenga do mundo familiar como cerne sentimental do
drama; espetacularizagdo do corpo feminino como centro das pulsdes sensivel-sentimentais
em tela; utilizagdo do monstruoso como uma metafora para transgressdes, geralmente na
ordem de género, que fraturam, ameacam e expdem a ordem e o que esta define como natural
ou abjeto; a instabilidade apresentada por tramas cujos finais sdo ambiguos, colocando em
pauta a propria estabilidade do mundo que lhe cerca, e novamente expondo as fraturas nas

bases de sua ordem, bem como o horror latente na vida “normal” cotidiana.

Dois dos cartazes de langamento de Possessdo, ambos centrados no corpo feminino como fonte de um
horror misterioso e misteriosamente erético, nos dizeres do segundo cartaz: £ desejo? Ou violagido? Devogio?
Ou escraviddo? Seus medos escondidos serdo excitados. Extase inumano satisfeito. A incerteza que paira na
transgressdo da sexualidade feminina como um convite ao prazer ¢ a destruigdo monstruosa. (Cartaz do Filme
Possessdo, 1981, Andrzej Zutawski) .

Possessdo ¢ um exemplo especialmente interessante por apresentar continuidades e
variagdo frente ao “sistema” que tentei construir € que organiza um discurso tdo complexo

quanto este a respeito da monstrificagao da sexualidade feminina, mas que possui articulagoes
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dramaticas proprias que abrem novos espacos de questionamento e possibilidades para tais
corpos e sexualidades monstruosas/monstrificadas.

O corpo feminino capturado dentro de um momento de extremo prazer sensorial
quando em contato com o monstruoso ¢ o cerne da organizagao discursiva filmica. Este corpo
que ndo apenas flerta com o abjeto, mas que obtém um prazer extremo neste encontro, ¢ ele
mesmo codificado como monstruoso: os tentaculos que partem da cabeca da mulher
representada sdo uma alusdo clara a iconografia da Medusa, do feminino monstruoso que
assombra o proprio ato de olhar, pois gera no seu observador um desejo paralisador, que o
torna extremamente vulneravel ao ataque do abjeto.

Sem reacgdo e interpelado forgosamente pelo poder de tal imagem ambigua, repulsiva e
prazerosa, o sujeito encontra-se a beira da destruicdo, pois flerta ele mesmo com o espaco de
abjecao que deveria negar, € que ameaca lhe absorver.

A iconografia utilizada e a organizagdo imagética do cartaz promocional tentam nos
levar a dedugdo de que a porta de entrada para as forcas perturbadoras do horror em
Possessdo ¢ o corpo feminino excessivamente sexualizado. Contudo, € necessario lembrar que
qualquer sinal de prazer sexual quando associado ao corpo da mulher, simbolo mesmo da
sexualidade dentro do sistema de significagdo do discurso hegemonico, parece ao olhar
excessivo e transgressor. Este feminino sexuado ¢, portanto, espaco ontologico da
monstruosidade.

Dentro de um discurso de género que lhes marca de antemdao como Outro abjeto,
através mesmo da profusdo e citacdo de imagens como esta, que aludem a uma certa
“esséncia” monstruosa inerente ao feminino, parece dificil para esses corpos encontrar um
espaco de fuga, um local de significacdes que ndo retornem novamente a metafora do monstro
abjeto.

Contudo, o género e seus significados culturais, como ja nos avisava Judith Butler, sdo
efeitos da repeticao ritualizada das normas discursivas hegemonicas. Dentro de sistemas
regulatorios altamente gendrados, tais efeitos discursivos ganham a aparéncia de
essencialidade e naturalidade, que, na realidade, ndo sdo nada mais do que isso: aparéncia;
performance construida e materializada dos imperativos normativos que agem através da
categoria do sexo para produzir os corpos que ela mesma significa e governa. Um ideal
regulatorio nos moldes do descrito por Michel Foucault como parte do aparato tecnolégico do

poder.
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Como produto de um processo de construcdo que se da no tempo e na cultura, o
género ¢ também efeito da interacdo dentro do espago social de diversas tecnologias de poder.
Um espago de negociagdes extremamente complexas, que Teresa de Lauretis (1987, 1994)
propde em didlogo direto com as teorias foucaultianas da seguinte forma:

Pode-se comegar a pensar o género a partir de uma visdo teodrica foucaultiana, que vé a
sexualidade como uma “tecnologia sexual”; desta forma, propor-se-ia que também o género,
como representagdo e auto-representagdo, ¢ produto de diferentes tecnologias sociais, como o
cinema, por exemplo, e de discursos, epistemologias e praticas criticas institucionalizadas, bem
como praticas da vida cotidiana. Poderiamos dizer que, assim como a sexualidade, o género
ndo ¢ uma propriedade de corpos nem algo existente a priori nos seres humanos, mas, nas
palavras de Foucault, “o conjunto de efeitos produzidos em corpos, comportamentos e relagdes

sociais”, por meio do desdobramento de “uma complexa tecnologia politica”. (de Lauretis,
1994, p.208)

Dessa forma, de Lauretis expande o conceito foucaultiano para abarcar a categoria do
género dentro das maquinagdes do aparato do poder, algo que, segundo ela, o proprio tedrico
ndo havia feito, uma vez que ao pensar apenas em termos de sexualidades ele “ndo levou em
consideragdo os apelos diferenciados de sujeitos masculinos e femininos.”(Idem).

Outro ponto de interesse da andlise proposta pela autora ¢ o fato de a mesma
classificar o cinema como uma das “tecnologias sociais de género” através das quais
representacdes e autorrepresentagdes - e, portanto, os corpos construidos dentro e através de
tal processo representativo - sdo negociadas dentro do espaco das micropoliticas da vida
cotidiana.

Tal cendrio implica uma troca de significados a partir de vivéncias concretas, quando
postas em contato com representacdes que, apesar de ficticias, isto é, construidas dentro das
ficcdes narrativas do produto cinematografico, t€m efeitos concretos ou reais na vida material
das pessoas (Idem, p. 209); relagdes imagindrias, representacdes de uma ideologia que os
individuos constroem com as relagdes reais que vivem e que lhes governam a existéncia
(Idem, p.212).

Portanto, ¢ por meio da proliferacio e perpetuacio de discursos, imagens,
representacdes, filmes, e outras tantas tecnologias ideologicas de género, e dessas em uma
relagdo dindmica com o meio social e as experiéncias vividas, que se constrdéi o corpo da
mulher como fonte de uma materialidade monstruosa. Tal representacdo, aparentemente
negativa, faz parte do aparato discursivo da ideologia hegemonica que, a partir das proibi¢des

e regulagdes dos comportamentos sexuais dos sujeitos que governam, interpelam e agenciam,
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conseguem produzir e pedagogizar seus corpos € suas sexualidades, de modo a garantir a
sobrevivéncia do proprio modo de vida patriarcal masculinista burgués e de sua hegemonia.

Contudo, os sujeitos que emergem desses discursos de conformacgdo, que utiliza a
violéncia das exigéncias normativas para se reafirmar discursivamente, sdo inerentemente
contraditorios. Para além de um sujeito uno e claramente delimitado, a propria a¢do das
tecnologias de género dentro do espaco das vivéncias reais de relagdes imaginarias com essas
fontes de poder cria sujeitos abertos.

Especialmente quando se fala do sujeito politico do feminismo, como teoriza de
Lauretis, trata-se de um ser duplamente deslocado, dentro e fora da ideologia hegemonica.
Presas ao género e as representagdes por ele proliferadas, esse sujeito tedrico consegue ver as
maquinagdes da ideologia, mas torna-se cumplice da mesma, uma vez que ¢ interpelado por
seus discursos e, em certo grau, aceita e absorve tais representagdes sociais como sua propria
representacao.

Uma das estratégias que Possessdo utiliza para interpelar e agenciar seu publico é
representar o esfacelamento da familia nuclear através de uma estética de transgressdo e
sofrimento extremos, na qual corpos sao dispostos, destrocados e eliminados, dentro de uma
logica de choque e excesso visuais saturadas por imagens e situagdes abjetas, especialmente
ligadas a vivéncia conturbada da sexualidade monstruosa da personagem Anna (Isabelle
Adjani) e a relacdo violenta e perturbadora desta com seu marido, Mark (Sam Neill), de quem

esta se separando.

A separacdo do casal codificada e explicitada na separacdo espacial de seus corpos dentro do quadro filmico,
mesmo juntos na cama, ¢ clara a distancia entre eles. (Capturas de tela do filme Possessdo, 1981, Andrzej
Zutawski)

O processo de separagdo, fim do amor e da vida conjugal, ¢ mostrado em toda sua
crueldade, mas também expde a brutalidade inerente aos lagos da instituicdo matrimonial tal

qual ditada pela sociedade, como uma forma de possessividade doentia e um lago proximo, ao
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menos na for¢a de sua linguagem, a servitude escrava. A monstruosidade ndo ¢ uma
caracteristica exclusiva ao ser monstruoso, mas sim um dado proprio da sociedade que lhe
produz.

A ideia de possessdo, muitas vezes ligada a invasdo do corpo “natural” pelo ser
monstruoso estrangeiro, como ¢ o caso em O Exorcista, aqui esta associada a ideia de posse
advinda de lagos matrimoniais opressivos e sufocantes: a tentativa violenta da retorica da
ideologia patriarcal masculinista de institucionalizar corpos e mentalidades como
propriedades, espacos de dominagao, poder, controle e conformagao, através da familia.

No entanto, o que o filme nos mostra ¢ a forma como as pressdes da conformacao
violenta aos papéis socialmente aceitos pelo romance familiar terminam por fraturar os
individuos que dele fazem parte.

Gerando demandas extremas sob seus corpos € comportamentos, limitando o escopo
de suas ac¢des dentro de uma gramadtica dramatica fechada, inserindo tais personagens dentro
de espacos domésticos claustricizantes® e limitando-os, especialmente a mulher, a interagio
meramente familiar, tal instituicdo termina por fomentar o desenvolvimento de corpos

histéricos, corpos vibrantes e convulsivos, tomados por espasmos e tremores descontrolados.

Corpos descontrolados, que tremem, se debatem e somatizam as dores do que ndo pode ser expressado em
palavras: as insatisfagdes de um cotidiano familiar monstruoso em sua normalidade cercada de exigéncias sociais
traumaticas. (Capturas de tela do filme Possessdo, 1981, Andrzej Zutawski)

Pulsdes violentas que materializam a dor que estes personagens ndo conseguem
expressar, a dor propria de exigéncias conformativas monstruosas, que limita o escopo de suas
palavras dentro de um vocabulario restrito de poses de género, que termina por explodir na

forma de corpos falantes e abjetos.

¥ E patente aqui uma das diferencas entre este filme Europeu e suas contrapartes dos Estados Unidos, a

organizagdo familiar no espago de um prédio urbano, um residencial gigante padronizado e sem personalidade,
quase vulgar, ao invés das grandes casas, suburbanas ou ndo, que tendem a cercar as obras do horror norte
americano.
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A exploragdo visual da abjecdo corporal tem um papel muito claro dentro da estética
do horror: gerar um encontro doloroso entre corpos e possibilidades, um encontro que esfacela
ndo apenas o corpo em tela, mas também o corpo do espectador. A relacdo com a abjegdo ¢
complexa pois o abjeto € o principio de possibilidade do sujeito. Ser sujeito € esta em contato
constante com o abjeto em um processo eterno de expulsio do mesmo. E a pedagogia
comportamental constante, a vigilia de gestos, acdes, espagos. Ver o personagem que em tela
enfrenta o abjeto, comunga de seu mundo ¢ um de ritual de violagao, ritual pelo qual tocamos
o0 abjeto para posteriormente nos livrarmos no mesmo.

Pensando assim, vemos que o filme de horror, especialmente em suas cenas de
espetacularizacdo do corpo abjeto, age como um dispositivo simbolico do poder, encenando a
normatizag¢do violenta que abjeta os dejetos morais, que elimina for¢osa e dolorosamente a
ambiguidade, tudo aquilo que transgride a fronteira do socialmente aceitdvel. Serve, portanto
como um exemplo, um aviso (monstro), do destino de toda abjecdo: a violéncia do processo
de conformacao.

Um exemplo 6timo da abjecdo encenada e performada no méximo da afetagdo
sensorial do horror, e uma das cenas mais memoraveis e impactante do filme, se da quando a
protagonista Anna sofre seu aborto monstruoso em meio aos corredores umidos e putridos de
uma estagdo de metr6 da capital alema, o apice da sua dor e do espetaculo de seu corpo

pulsante e descontrolado.

Anna adentra os corredores do metrdé de Berlin em meio a um surto psicético: um olhar insano, ela ri loucamente
e se debate pelas paredes velhas e putridas que lhe cercam. (Capturas de tela do filme Possessdo, 1981, Andrzej
Zutawski)

Em um espaco publico - lugar de passagem, caminho de transito, e ao mesmo
tempo...um lugar/canal fechado, relacionando a transitoriedade da personagem com a
instabilidade e risco implicado na figura feminina dando-se ao espetaculo - onde, no entanto,

apenas a camera testemunhar sua dor, Anna desempenha uma verdadeira performance de
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exorcismo corporal, na qual ela expurga o ser abjeto que carregava em si, mas que, de forma
analoga, parece indicar também a propria expulsdo de seu corpo, a eliminagdo dolorida de
uma sexualidade “excessiva” tio monstruosa e pesada (mattered*, como diria Butler) quanto
0 monstro abjeto com o qual ela mantém relagdes sexuais.

A sequéncia se desenvolve em dois momentos separados, tendo inicio em uma
catedral, com Anna olhando para uma imagem de Cristo, a camera lhe captura em um contra
plongé quase zenital, que lhe achata ao chdo. A personagem geme, como se suplicasse sem
sucesso com a figura divina. Nao ha palavras, apenas sons inarticulados que intensificam sua
supressdo emocional: a lingua que falha, as palavras que ndo conseguem traduzir uma dor
imensa e transcendente.

O segundo movimento da-se em um corredor do metrd berlinense. Trata-se de dois
planos longos e extremamente moveis, € um ultimo plano fixo relativamente rapido,
completamente singular dentro da economia do filme, especialmente pela sua duracdo e pela
violéncia das acdes e movimentos.

Esta cena conversa com a linguagem e historia da arte performatica, especialmente das
performances corporais que ganharam notoriedade durante a década de 1960, tanto em
resposta e questionamento ao ‘“‘esgotamento” de outros tipos de expressdo e movimentos
correntes nas artes plasticas, declinio do modernismo e do expressionismo abstrato, como
também em resposta aos impulsos de politizagdo da arte e do proprio corpo, e que também
fora influenciada e serviu como meio expressivo para a sensibilidade feminista nascente.

Para muitas artista do corpo feministas, usar seus proprios corpos como assunto e objeto em
seus trabalhos artisticos tragava uma conexao clara com a sexualidade. Elas usavam a arte do
corpo para chamar aten¢do para a forma como nosso saber sobre o corpo gendrado ¢ nossa

compreensdo a respeito da sexualidade e do eroticismo estdo intrinsicamente ligadas.
(SOUTER, disponivel em http.//www.theartstory.org/movement-body-art.htm)

O corpo em performance excita questionamentos a respeito das fronteiras entre

publico e privado, doméstico e politico, dentro e fora, de forma a fraturar tais divisdes. O

“ E essencial lembrar que a escolha das palavras por parte da autora sio extremamente deliberadas. A palavra
“matter” em inglés ¢ extremamente densa, de forma que a tradugdo proposta pesam, retirada do texto traduzido
no volume “O Corpo Educado: Pedagogias da Sexualidade”, organizado por Guacira Lopes Louro, ndo consegue
encompassar toda a saturacdo semantica do termo. Possibilidades multiplas se abrem, podemos lé-lo como
“matéria”, “substancia”, “problema”, ou, de forma mais direta, como corpos que “importam”, o que também
alude ao processo de exclusdo que esta no interior do préprio processo de significagdo e materializagdo como
descrito por Butler. Apesar de concordar com a traducdo proposta, ¢ acreditar que ela tenha um grande valor
semantico, uma vez que pensar em corpos como peso ¢ pensa-los como carapaga, pensa-los na sua dificil e
onerosa materialidade, acredito que também exista valor em lembrar a conotagdo presente de exclusdo e,
portanto, a propria a¢do da norma que limita, proibe, valora e regulamenta tais corpos.
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corpo reafirma-se como meio expressivo € como portador de uma mensagem, neste caso, a
mensagem ¢ de dor, a dor da conscricdo de um corpo pulsante, preso sob as amarras de

imperativos de género que se impdem forcosamente.

Anna se debate e derrama leite por toda a parede e chdo do metrd. Vemos parte da performance da personagem,
se esfregando e se arrastando pelo chdo imundo em meio ao seu ataque histérico doloroso (Capturas de tela do
filme Possessao, 1981, Andrzej Zutawski)

Da mesma forma, a performance excessiva possui um momentum desestabilizador e
violento, que ultrapassa as meras poses de género, forcando o corpo em um movimento
ritmado e confuso, que explicita a elasticidade e as possibilidades espaciais desse corpo:
jogando-se pelas paredes e no chdo, esfregando-se pelas superficies que lhe cercam, no
liquido do chdao molhado, no leite derramado que se espalha e mistura com o lixo e a lama que
ja existiam no solo.

A materialidade e a carnalidade do corpo se proclamam em toda sua poténcia de
afetos. O corpo que treme e convulsiona em agonia recorda o corpo movido e movente da
pornografia, um espetaculo ressonante que aproxima-o de nos, seus espectadores. Tais
espetaculo corporais extremos nos atingem de forma singular em sua forca e ambigua em suas
pulsdes: desejo e repulsa se confundem.

A propria camera que interage com esse corpo, espectador participativo/nosso avatar,

reflete em seus movimentos nossos impulsos frente a performance: atraido pela energia
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desprendida por movimentos bruscos e violentos, pela profusdo confusa de sensagdes
causadas pelos choques e toques entre corpo macio ¢ vestido e as superficies duras mas
viscosas do metrd subterraneo; repelido pela mesma violéncia e pela materialidade do contato
entre o corpo pessoal e o espaco publico, que confunde tais barreiras e se concretiza nas trocas

de sujeiras que ocorrem e fraturam os limites dessa carnalidade exposta em sua revolta.

O aborto doloroso de Anna, que em meio a sujeira e entulhos expurga de si seu proprio corpo, que transborda
por seus orificios na forma de sangue e matéria viscosa (Captura de tela do filme Possessdo, 1981, Andrzej
Zutawski)

A negociagdo de movimentos e o didlogo entre corpo e camera reforgam a velocidade
da acdo e criam uma cadéncia quase melddica: Anna passa por diferente estagios, as vezes
debatendo-se em movimentos rapidos e curtos, as vezes lentos e longos; esfregando-se no
chdo, encostando-se nas paredes; a camera, de forma semelhante, as vezes com e contra a
personagem, se aproxima, olha em movimento, para para observar, entre planos médios,
abertos e closes, vacilante em sua falta de estabilidade.

No ultimo plano da sequéncia a camera fica-se proximo ao chdo e observa
atentamente a personagem agachada fazendo uma grande forca em si mesma, pressionando
com toda sua energia a pele que lhe cobre, um parto estranho que excreta por todos os
orificios de Anna matérias liquidas e viscosas, verde e branca, proxima ao pus mas em
grandes quantidades, juntamente com sangue. Um ritual pessoal de expulsdao demoniaca, ela
grita e grunhe na tentativa de purgar-se de seu corpo, que, por sua vez, expele (literalmente

sobrepujando e esfacelando a barreira da pele) o abjeto que nela habitava, mas que, de forma
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inversa, pode ser lido como a fala mesma desse corpo, um corpo que fora repetidamente

engravado pelas demandas do discurso patriarcal.

Imagem de uma performance da obra Interior Scroll, da artista Carolee Schneemann, onde a mesma encontra-se

nua em pé em uma mesa, com seu corpo pintado, faz poses que remetem ensaios de moda e posteriormente retira

um rolo de papel de sua vagina e 1€ para o publico o conteudo ali escrito. (Fotografia de Anthony McCall de uma
performance de Interior Scroll, 1975, Carolee Schneemann)*!

Esse corpo, sempre objeto, nunca sujeito, era impedido de falar, impedido de escrever
e inscrever seus proprios discursos ou externar seus sentimentos e angustias, que retornam na
forma de um texto confuso e disforme, mas que consegue em sua pujanga perfurar a tela e nos
atingir de forma penetrante, movendo-nos em nossas repulsas e desejos. Corpos agitados em
tela e fora,vibrando em uma mesma frequéncia, e cuja ressonancia cria um sistema singular de
trocas de intensidades carnais (PAASONEN, 2011).

Agitados pela forca pulsante e prolongada das vibragdes simpdaticas que permanecem
conosco, somos confrontados em nosso papel de observadores, camplices por omissao ou
opcao do sistema de regras que maculara tal corpo, voyeur de sua exploragao.

Noés mesmos produtos de tais processos, tocados pela realizagdo de nossa fisicalidade

e fragilidade, assustados e instigados pela for¢a catartica do espetdculo ambiguo, que repulsa e

1 “Schneemann usou essa performance corporal visceral para exteriorizar o misticismo que geralmente cerca o
interior do corpo de uma mulher. Ela desejava fechar uma larga fenda de desencontro entre a experiéncia que
uma mulher tem de seu proprio corpo e as representacdes do corpo feminino através da histéria. Ao colocar sua
vagina no centro da performance, e utilizando-a para parir uma mensagem provocativa, ela provou nao mais estar
interessada em suprimir o feminino auténtico, ou em pedir permissdo para habitar completamente sua
sexualidade e realidade feminina. Ela estava exigindo seus direitos sobre essas coisas em seus proprios termos.
Ela forcou os observadores a confrontar sua propria negacdo de uma realidade feminina completamente
incorporada.”(SOUTER, disponivel em /ttp.//www.theartstory.org/movement-body-art.htm)
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convida o olhar, excita e repele o desejo, questionamos a materializacdo de nossos corpos €
nosso papel nesse processo. O abjeto exposto, 0 corpo que se revolta contra suas barreiras ¢
um simbolo confuso, que se rejeita em suas limitagdes, mas expde-nas como uma imposi¢ao
construida através da violéncia do discurso de género.

Este movimento de expulsdao de si, de rejeicdo da materialidade corporal sexuada
como uma fonte de abjecdo, ¢ algo comum no cinema de horror. Em um artigo anterior no
qual fago uma andlise de “O Bebé de Rosemary” e “Repulsa ao Sexo”, dois filmes de horror
de outro diretor polonés, Roman Polanski, falo exatamente de cenas como essa e proponho
uma leitura que, acredito, também seja pertinente neste caso:

A repulsa ao corpo ¢ um movimento duplo, que concentra neste espaco dois impulsos
complementares: de um lado, o olhar de fora, o olhar do mundo do sujeito que materializa na
figura feminina suas tensdes ¢ que coloca-a sob o signo da abje¢do para assim subjuga-la,
validando socialmente a violéncia contra esse corpo pois age sob a pretensdo de eliminar uma
sujeira que ameaga a estrutura da sociedade; do outro lado, a mulher que absorve o discurso
que criminaliza seu corpo, e tenta expulsar de si tudo aquilo que simboliza sua abje¢do, como

uma forma de fugir e se proteger das implicacdes sociais de sua monstruosidade. (SOUSA,
2014, pp.62-63)

A cena de Possessdo transcorre através de um flashback e o que vemos, de certa
forma, ndo ¢ apenas a abjecdo codificada como espetaculo de horror. A performance de
Adjani também pode ser lido como um trabalho complexo de limpeza de seu corpo, onde tudo
aquilo que lhe polui por dentro ¢ expulso, criando um ser limpo, domesticado, livre do abjeto.
Um processo violento e necessario para a manutencao de um principio civilizatorio, mas que,
em ultima instancia, ndo consegue afirma-lo de forma decisiva e final pois evidencia a
futilidade de sua perversidade.

A emergéncia inesperada e massiva de estranhamento, que, por mais que tenha sido familiar
em uma outra vida opaca e esquecida, agora me perturba como algo radicalmente separado,
repugnante. Nao sou eu. Ndo ¢é aquilo. Mas também ndo ¢ nada. Um “algo” que eu ndo
reconheco como coisa. Um peso sem sentido, sobre o qual ndo hé nada insignificante, e que me
esmaga. No limite de ndo-existéncia e alucinagdo, de uma realidade que, se eu lhe reconhecer,

me aniquila. L4, abjeto e abje¢do sdo meus salvaguardos. Os compéndios de minha cultura.
(KRISTEVA, 1982, p.2, tradugdo propria)

A dor ¢ a personificacio do abjeto como principio de ambiguidade, ¢ o desejo
encravado nas entranhas da personagem, junto com a vergonha de saber que o objeto de
desejo ¢ repulsivo, repreensivel; o abjeto ¢ convulsivo, sofrimento bruto sustentado pelo eu e

externado como perversdo; corpo como um limite de batalha interna, que luta para ndo
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explodir, mas cuja fronteira ¢ mantida a duras penas. A vontade do abjeto coloca o sujeito
“beside himself” (além de si), torna-se nao um sujeito, mas uma passagem, nem aqui, nem la,
um entre lugar, entre a razao e a loucura.

O abjeto fascina o desejo que nao se permite ser seduzido, ou cuja seducao nunca ¢é
completa, estavel, sem dores ou duvidas. Esse fascinio pelo estranho deixa o desejo
apreensivo, repulsa-o. Repulsa a si mesmo por desejar o abjeto. Metafora da vida civilizada,
do processo constante de colonizacdo e seus dispositivos: observancia, submissao e repressao.

O horror ¢ a repulsa dos dejetos, o corpo que transborda, a matéria entre pus, sangue e
vOmito, que ¢ eliminada por todos os seus orificios, a mistura de todos esses liquidos com a
comida que a personagem carregava, o leite na parede, derramado pelo chao, o corpo
convulsionando-se em meio a orgia de excrementos desce até o mais baixo nivel de poluicao
de si. Por outro lado, ¢ uma cena extremamente dramética. O corpo que performa ¢ um corpo
vulneravel, atacado pela dor, fragil, exposto, derrama-se em sofrimento, grita em agonia, uma
aflicdo carnal que nao pode mais ser contida.

Para além de um lugar de repulsa, as cenas nas quais Adjani tem um verdadeiro ataque
de histeria, podem também codificar um desafio. A mulher que adentra o espago publico e faz
de seu corpo excessivo um espetaculo de resisténcia e transgressao.

Grotesca e carnavalizada, o corpo da mulher histérica propde e instaura a quebra de
barreiras, e, neste caso em particular, ao expelir os fluidos de seu corpo, ela parece estar
buscando um espago de renovagdo, mesmo que para tanto ela precise exorcizar junto com seus
demonios partes de seu corpo tdo densamente significado por forgas externas.

Sobre a histeria como uma estratégia de reagdo e transgressao, utilizo uma passagem
de Catherine Clément, retirada do livro de Mary Russo:

(...) como unica forma de contestacdo possivel em certos tipos de organizagdo social, dentro do
contexto da comunidade de aldeia; ¢ também uma valvula de escape. Esta linguagem ainda néo

a ponto de expressdo verbal, reprimida no vinculo com o corpo... permanece convulsiva. Os
homens olham, mas nao escutam. (CLEMENT, in. RUSSO, 2000, p.84)

Utilizar o espago publico para a realizagdo de uma performance tdo extravagante, para
além de um sinal de instabilidade, ¢ também uma agressao direta as normas, € que, portanto,
causa espanto e fascinio naquele que v€; ¢ chamar atengdo para as possibilidades nao

exploradas de um corpo que permanece, em grande parte do tempo, conscrito por exigéncias
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rejei¢do e incomodo.

demasiadamente violentas, por imperativos dolorosos que tornam esses corpos espacos de

Registros fotograficos de pacientes histéricas produzidos por Jean Martin Charcot. Iconographie photographique
de la Salpétriére (Jean Martin Charcot,1878)

A série de fotos deste que fora o professor de Sigmund Freud foi essencial na criagdo
do vocabulario corporal atribuido a histeria feminina. Nas palavras de Linda Williams
“ciéncia e espetdculo se alimentam de acordo com os principios da maxima visibilidade”
(WILLIAMS, 1989, p.53). O vocabulario espetacular propagado por essas fotos, enfatiza a
sexualidade e sexualizacdo da patologia, ¢ pode-se mesmo ver o didlogo entre alguns desses
rostos em close-up ¢ a linguagem pornografica e erotica que tenta apreender o prazer feminino
em momentos de convulsdo excitada deste corpo.

De uma certa forma, pode-se pensar tais espetaculos histéricos como um
desmascaramento publico e excessivo do feminino, dentro de uma légica de transgressao e
risco que expdem exatamente a ficcdo conformativa que sdo os padrdes de género, € como
esses podem ser despidos, mesmo que para tal seja necessario um grau extremo de violéncia.

Isso porque, a propria condigdo que se apresenta como reflexo do doloroso processo
de repressdo sexual e subjetiva das personagens femininas, a monstruosidade que surge da
incessante demanda da norma pela conformagdo do corpo da mulher, pode se tornar o ponto
central de uma reconquista da imagem da mulher dos termos do discurso.

A Ttnica alternativa a ordem ¢ flertar com o mundo que ela exclui, ¢ adentrar o espaco
do monstruoso e se banhar de suas poténcias, tomar para si as rédeas do processo de

significacdo e reapropriar os corpos que haviam sido excluidos, dando-lhes nova vida e
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possibilitando seu retorno potencialmente revoluciondrio na forma do monstro poderoso e
incontrolavel que ronda os pesadelos da ordem patriarcal.

O contato entre horror e pornografia, seja na forma de uma iconografia clara, na
utilizacdo de uma gramatica “puramente” pornografica, ou como espetacularizacdo da
sexualidade corporal como fonte de confusdo, histeria e violéncia, sdo dados de uma
sensibilidade que parece compreender as ligagdes entre sexo, sexualidade e conformagao de
género como parte de um aparato complexo e multiplo, que tenta articular e repetir seus
discursos normativos seja pela dor ou pelo prazer, desejo ou repulsa. Mas que na propria

saturagdo e excesso de sua linguagem, na insisténcia constante em se reafirmar por todos os

lados, de todas as formas, revela-se em sua farsa.

O casal que se violenta, se machuca e se destréi mutuamente em um movimento violento que termina na morte
sangrenta de ambos. (Capturas de tela do filme Possessdo, 1981, Andrzej Zutawski)

O potencial disruptivo de Possessdo jaz exatamente na forma exagerada, e por vezes
non-sense, como apresenta um problema cotidiano, as questdes de posse e violéncia implicitas
na estrutura matrimonial e que explodem no momento da dissolug¢do desse laco: a paranoia e
revolta ligadas a continuidade da vida sexual do parceiro, a dor do fim do lago emocional e
sexual, as pressoes e idealizacdes absurdas por parte de ambos que lhes afasta criando uma

fissura irreparavel em sua relagao.
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As exigéncias e demandas sufocantes e limitadoras propagadas pelo discurso perverso
da ideologia hegemodnica de género cria pessoas claramente desequilibradas que ndo
conseguem se comunicar se ndo através da violéncia, que se machucam mutuamente,
debatem-se sem nunca conseguir expressar seus sentimentos, tentam de todas as formas dar
vazao as suas pulsdes mas terminam por violentar-se ao ponto da deformacao. Tornam-se
repulsivos e irreconheciveis, pessoas totalmente alienadas de seus corpos e mentes, que
parecem vagar sem rumo em um transe feroz, sexualizados pela descarga excitante de energia

reprimida que seus corpos convulsivos materializam.

O monstro ainda completamente disforme, sua materializag¢ao final como o doppelganger perfeito de
Mark e o duplo de Anna, ambos marcados por olhos de um verde vivissimo e assustador. (Capturas de tela do
filme Possesséo, 1981, Andrzej Zutawski)

A forma monstruosa que ronda o filme, um corpo massa, ndo moldado, um verme
gigante e disforme, pulsante pois vivo, encoberto por uma secre¢do viscosa que lembra o pus
da carne que apodrece, ou a repulsiva placenta materna, ¢ na verdade a terrivel materializagao
de um ser completamente conformado, criado de dentro para fora, moldado e controlado a
partir da propria carne, cria-se um ser todo poderoso, um verdadeiro Deus que emana luz,
perfeicao e poder.

O desejo de Anna por um avatar perfeito de Mark, que conseguisse satisfazer seus

desejos e preencher as suas expectativas da origem ao seu doppelganger que vemos no fim do
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filme. Da mesma forma, a professora do filho do casal (Michael Hogben) ¢ o duplo perfeito
de Anna, reificada em sua pureza e na sua total dedicag¢do ao papel materno.

Em tultima instancia a transgressdo monstruosa da personagem, seu caso sexual com o
monstro que mantinha escondido, nada mais ¢ do que a projecao perversa de um desejo ltimo
de materializar uma fantasia do seria um parceiro ideal.

Essa fantasia ¢ explorada pelo filme em toda seu excesso e horror na representacao
explicita do ato sexual com o monstro ainda incompleto, momento de extremo impacto visual
pela animalidade do ato, pela completa entrega de Anna, sendo violentamente penetrada pelo
ser tentacular e viscoso, e pela posicdo de Mark como um espectador privilegiado desse
espetaculo.

Inicialmente enojado com a cena macabra, com a possibilidade mesma de encontrar
sua mulher na cama com outro homem, que se desenrola ao som de uma trilha assustadora

misturada aos gemidos de prazer da mulher, seu horror logo se transforma em fascinio quando

compreende as implicagdes deste ato.

P N - .

B b'. 4

Dois momentos do filme O Diabo na Carne de Miss Jones: primeiro, o rosto € visto no momento de dor de seu
suicidio. Posteriormente, em meio a seu primeiro orgasmo. Dor e prazer compartilhando de uma mesma
economia visual. (Capturas de tela do filme O Diabo na Carne de Miss Jones, 1973, Gerard Damiano)

No rosto de Anna, prazer e dor se confundem, mais do que o gozo, ela ¢ mostrada em
toda sua fragilidade. Um corpo reluzente, quase transparente, completamente aberto e
entregue, sendo possuida carnalmente pela materializagdo monstruosa, pulsante e impositiva
de seu desejo, um desejo quase compulsivo que perfura personagem e cena.

A saturacdo do tema do rosto feminino pego em close-up em um momento de
sensacdes intensas € uma imagem central dentro do vocabulario da pornografia, espago de
confusdo entre dor e prazer, de tal modo que ambos parecem ser inexoraveis, partes das

mesmas pulsdes confusas que atingem o corpo excitado, convulsivo.
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Possessdo se sobressai exatamente por utilizar a linguagem excessiva para criar um
espetaculo perturbador que mistura as linguagens e expectativas do horror e da pornografia
para criar um cenario de destruicdo apocaliptica e colocé-lo na conta de uma sociedade de
controle, fixada com a violéncia e fascinada pela espetacularizacdo sexualizada da ruina
corporal e mental de suas criaturas.

A monstrificagdo da sexualidade feminina, seja na forma de um corpo animal e
monstruoso, ou na materializacdo de uma relagdo sexual e explicita com o abjeto nada mais ¢
do que reflexos de uma sociedade que ainda ndao consegue lidar com o desejo feminino e que,
por isso, define-o como uma forma de perversao enraizada na propria materialidade corporal

de um sexo que se esconde.

Mark observa absorto Anna fazendo sexo com o monstro, seu corpo vulneravel completamente entregue a
possessdo carnal implicada pelo ato sexual. No rosto dele, fascinio e horror, no dela dor, prazer e suplica.
(Capturas de tela do filme Possessdo, 1981, Andrzej Zutawski)

A performance de atos sexuais violentos e “imorais” funcionam para construir e
manter o imaginario de uma monstruosidade inerente ao feminino, mas também escondem em
suas profundezas o medo de que o prazer feminino nunca possa ser conhecido e conscrito,

nunca sera saciado pelo masculino, este sim uma “falta”, que tenta esconder sua inadequacao
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através da violéncia, mas que nunca consegue purgar totalmente as pulsdes ambiguas
acionadas pela sexualidade feminina.

Sem necessariamente apresentar um pensamento conclusivo, creio que o contato entre
o horror e o imagindrio pornografico seja tanto um dado de uma sociedade obcecada com a
sexualidade, como uma forma de explicitar um deslocamento fundante na l6gica de ambos: a
violéncia como principio fundador da conformacgdo de género.

Tanto o horror pornografico, quando a pornografia horrorifica nos revelam algo sobre
a forma neurotica como construimos nossas sexualidades. Reencenando cenarios que impdem
a diferenca no espago da sexualidade, eles adensam o impacto da monstrificacdo dos desejos
que permeiam nossa sociedade.

Para a mulher, o contato com a monstruosidade pode tanto ser um desafio libertador,
como uma forma de reafirmar sua opressao. Sexualizar e monstrificar a diferenga feminina
tanto reafirma ideias milenares a respeito dessa figura, sexualidade bestial, desejo abominavel,
como possibilita uma conformagdo que também passe pela sexualidade. A sexualizacao da
violéncia que sublinha o medo do desejo feminino é parte também de uma retérica que
procura naturalizar certos tipos de abuso, seja este fisico ou na forma das normas e
instituicdes que cercam nossa vida.

Contudo, parece existir uma corrente explosiva que permeia esses discursos, que
revelam o horror latente em nossa sociedade, especialmente o horror de uma masculinidade
fragilizada frente a sexualidade feminina potencialmente desejantes. A sexualidade
monstruosa ¢ a materializacdo do medo da possibilidade de um prazer desconhecido.

Essas mulheres que flertam com o abjeto e se entregam aos seus desejos realizam um
desafio arriscado, adentram o mundo “exclusivamente” masculino do prazer e ao fazé-lo
colocam em cheque a propria primazia da sexualidade falica como principio fundante ao
demonstrarem uma forca descomunal baseada na diferenga, forca que podemos canalizar na
forma de um questionamento da ordem que nos possibilite recuperar esses corpos obscenos e

afirmar o prazer de uma sexualidade monstruosamente outra.
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CONCLUSAO

Pensando o horror dentro de sua estrutura mesma como um género (termo
classificatorio), como um conjunto de relagdes de pertencimento, que criam barreiras que
delimitam certo espago relacional, e que sdo forjadas a partir de “performances de gé€nero
determinadas pelas praticas reguladoras de género” (BUTLER, 2003, p.48), vemos que a
constante determinada como performance que define tal género, ao menos dentro da
conjuntura cultural corrente, ¢ o encontro espetacular e assustador com a performance violenta
e destruidora que age através de intentos monstruosos conformando dolorosamente os corpos
aos quais tais impulsos sao direcionados.

Como parte do aparato tecnologico ideoldgico que delimita, regula, e moraliza praticas
e corpos, o horror também exerce um papel dentro do processo de construgao e reprodugao de
performances e significados. Como género do corpo, ele interpela e agencia seus espectadores
a partir do espetaculo excessivo no qual o verdadeiro protagonista, para além de um sujeito
com uma subjetividade propria, ¢ o corpo, especialmente o corpo monstruoso feminino, e
todos aqueles que dentro da logica de cada uma das obras sdo codificados dentro de tais
espacos de abjecao.

Este género explicita através do excesso os termos violentos da acdo normatizadora da
ordem. Desta forma, e seguindo os imperativos da méaxima visibilidade que tal espetaculo
exige, somos defrontados com os mais intensos, ressonantes e impactantes, atos de
conformag¢do: corpos mutilados, corpos violados e violentados, destruidos, aniquilados, nos
mais diversos estagios de degradacdo e des-subjetificagdo, ao ponto do humano, e/ou qualquer
sinal material que possa ser compreendido como marca de sua presenga, ser obliterado e
substituido, dentro dos termos de uma distopia horrorifica, por uma parada de corpos
monstruosos, incompletos, secretantes.

Preso em meia a um tiroteio de sensacoes, o espectador mal pode dar sentido ao que
estd sendo visto. A percepcdo se torna algo passageiro e ndo palpavel, compreender o que se
sente e a resposta ao que se vé ¢ uma mera ilusdo. O excesso sensorial cobra muito daqueles
que interpela, submergindo-os em um mar de sensagdes e sentimentos conflitantes: de um

lado a excitacdo sexual pornografica, de outro a antecipacdo do horror, e ainda em outro a
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personificacdo do sofrimento do melodrama, por fim, tais barreiras sdo pulverizadas num
movimento tdo descontrolado e irreversivel quanto o espetaculo que se desenrola na tela.

Aqui o conceito de ressonancia desenvolvido por Susanna Paasonen para analisar a
relacdo entre o espectador da pornografia e aquilo que ele consome parece ser o unico capaz
de dar algum sentido, organizar em algum grau, o cenario de confusdo na relacao entre o que
estd em tela e a resposta do observador que consome o espetaculo:

Quando pensamos através das dindmicas de afeto e ressonancia do pornd...¢ crucial notar que
fascinacdo e excitagdo sexual ndo impedem experiéncias de nojo, divertimento, desespero, ou
mesmo de tédio. Essas intensidades afetivas coexistem e, em muitas instincias, ddo suporte e
precisam uma das outras. Em outras palavras, a ressonancia corporal pode correr em paralelo e
de maos dadas com consideracdo e resisténcia criticas dos imagindrios consumidos.
(PAASONEN, 2011, p.188)

Ao invés da identificacdo direta com o que esta sendo visto, a autora nos propde um
modelo de afetacdes mais complexo e dialégico. Em momentos de pura excitagdo visual, da
maxima visualidade do espetaculo, as afetagdes, assim como o excesso que lhes anima, ndo
podem ser contidas em modelos de consumo fechados e taxativos. A ressonancia ¢ um estado
de proximidade com o que se € visto, ¢ um processo dinamico de trocas e afetacdes que nao
implica necessariamente uma resposta direta e pré-programada de imitagdo do que ¢ visto na
tela no corpo do espectador ou que nos transportemos para o lugar de seus personagens.

Analisar o excesso ¢ exatamente dar lugar para o inesperado, ¢ aceitar a 16gica incerta
e flutuante do mundo das afetagdes sensoriais. Nas palavras de Kristin Thompson, “O excesso
ndo ¢ apenas contra-narrativo, ele ¢ também contra-unidade”(THOMPSON, 2004, p.517), ao
mesmo tempo que ele ¢ uma parte essencial da narrativa, ele também trabalha para lhe
desmantelar. Como um adensamento das estruturas de excesso e fantasia, os géneros do corpo

dependem ainda mais dessa sensagdo “excitacdo assustadora”*

que ¢ o cerne do espetaculo
visual excessivo.

Em um espago de analise que ainda tende a ver o excesso como uma anomalia dentro
da estrutura mais solida e racional da narrativa, tais reflexdes que colocam em cheque a
primazia do fluxo narrativo dentro da complexa e densa experiéncia que ¢ assistir um filme
expandem nossa compreensdo das possibilidades transversais contidas no cinema, o que lhe

abre como um campo de disputas privilegiado para os mais variados discursos, desejos e

sensacoes.

42 “Creepy arousal” (Idem)
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Fechar esta dissertagdo pensando no excesso e sua utilizagdo tanto no horror quanto na
pornografia e no melodrama, de modo a refor¢ar uma “irmandade” entre esses géneros, €, em
verdade, uma forma de potencializar o estudo do horror. Assim como o excesso que estrutura
o espetaculo que analisei, meu projeto foi desestabilizar uma compreensao fechada das bordas
de género (genre e gender).

O melodrama horrorifico e o horror sexualizado/pornificado que explorei sdo sinais de
um momento histérico de quebras de modelos hegemodnicos que pregam a construcdo e
reprodugdo de padrdes ndo ambiguos. A percepcdo de que um modelo categorizante, que
pretende delimitar espagos de existéncia e os “separa” de locais de ndo-existéncia, regular,
normalizar e separar/excluir/destruir corpos € comportamentos que nao se adequam ao seu
ideal de normalidade, ¢ fundado na propria impossibilidade de materializar seu intento, nos
leva a perceber que toda e qualquer forma de categorizacao € relacional e contingente a um
certo discurso ideoldgico historicamente especifico que procura sustentd-lo como norma.

A dissolucdo de fronteiras ¢ parte de um movimento historico e filos6fico mais amplo,
que vai muito além apenas do feminismo, mas do qual ele ¢ parte fundamental. Tal
movimento filoso6fico questiona a propria metafisica de nossa realidade e das verdades que a
ideologia hegemonica patriarcal, esta também em constante processo de mudanga e
renovagao, tenta estabelecer sob o signo da natureza, de modo a maquiar sua existéncia como
produto histérico cultural, e portanto, passivel de mudangas, vulneravel a pressdes de um
espaco politico tenso.

Como procurei mostrar, este horror intersticial ¢ fruto de uma sociedade em crise, uma
sociedade abalada pelos clamores de mudanca e revolugdo. As instituigdes que servem de
pilar para tal sociedade, separando a em esferas pretensamente solidas (publico versus
privado, homem versus mulher, razdo versus instinto, humano versus animal, cultura versus
natureza, e assim por diante), frente ao questionamento e possivel faléncia das dicotomias
polarizantes e valorativas que lhes sustenta, reage de forma violenta.

Dentro dessa trama tdo complexa de negociagdes de representacdo, lutas de poder, etc,
o cinema de horror parece ser apenas mais um dado. No entanto, quando analisado em suas
falhas e com um olhar que contextualiza historicamente sua produg¢ao, este género cinematico
demonstra um potencial imenso para que possamos pensar os padrdes de conformacao da
sociedade que lhe produz, o que essa denomina abjeto e impuro, quais seus medos, ansiedades

e fobias, o que ela compreende por género, feminino e masculino, e como ela se utiliza de um
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complicado aparato de tecnologias, dentre elas o cinema, para perpetuar seus significados,
moralizar e pedagogizar os sujeitos que gendra e subordina e assim se manter no poder.

Sem querer limitar a influéncia do cinema a esse periodo e local historicos especificos,
ou mesmo dramatizar excessivamente o papel do cinema de horror como um artefato
especialmente privilegiado de tal momento histérico de revolugdo socio-cultural, procurei
analisar os filmes propostos tendo sempre em mente um processo vivo e complicado de
negociagado e disputas, atravessado por demandas diversas e, muitas vezes, conflitantes.

Obviamente, o cinema de horror ndo ¢ uma ferramenta universal de total eficacia. Tao
menos tal cinema se limita e encerra a leitura que fiz de apenas alguns filmes que compdem
seu vasto canone.

No entanto, vejo-o como minha arma de combate em um processo revolucionario
perigoso, que nao se encerrou no momento da segunda onda feminista que serviu de pano de
fundo contextual para minhas indagacdes, e que, mesmo hoje, quando escrevo, esta longe de
apresentar um horizonte final e palpavel para as questdes que lhe animam.

Longe de concluir a jornada em busca das origens e manifestagdes de um discurso de
monstrificacdo do feminino, este trabalho foi apenas o seu ponta pé inicial. Transgredir as
barreiras do desejo e agenciar suas proprias vontades podem ser caracteristicas monstruosas,
porém a monstruosidade que essas mulheres carregam em si € que ousam mostrar a0 mundo €
o sinal da falibilidade de um poder que se pretende dominante e natural.

A forga ressonante de seus atos de transgressao fraturam permanentemente a malha
dramatica do romance familiar mergulhando-o no mundo perigoso da incerteza. Se o final das
tramas pode parecer representar uma negacao completa da diferencga, a poténcia do contato
excessivo com seus corpos pulsantes nunca podera ser completamente apagada.

Envoltos pela incerteza fascinante instalada pela carnalidade monstruosa, somos
convidos a desfrutar de seus prazeres assustadores. O horror ¢ um exercicio de entrega que
nos expde ao monstruoso € nos carrega em uma experiéncia perturbadora de contato com a
poténcia enérgica mas incontrolavel da diferenca.

Os afetos que propoe e a visceralidade de seu pacto constroem um canal entre corpos
em tela e fora dela, uma proximidade assustadora que nos implica na performance e nos abre
aos desafios fisicos € emocionais da situacdo momentanea desterradora.

Corpo colocado em crise, talvez a esséncia do horror fundado na monstruosidade

feminina seja uma experiéncia de transcendéncia através do contato com o abjeto e ativacao e
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canalizagdo de forgas monstruosas em plena agitagdo sob o fragil limite das inscrigdes de
género. Uma experiéncia extrema e arriscada, potencialmente destruidora, mas que esconde
em si a promessa do encontro com uma monstruosidade tdo excessiva, tdo saturada, que nos
permite questionar a propria “normalidade” institucionalizada e retornar do mundo abjeto com
novas formas de prazer e articulagdes de poder que desmantelem o sistema patriarcal em seu

proprio campo de batalha e inscrigdes: nossos corpos pulsantes € monstruosos.
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