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RESUMO

TELES, Hugo DaANIEL MELO. O HORROR DO CAPITALISMO NO BRASIL: REPRESENTACOES DO
PRECONCEITO DE CLASSE NO FILME “0 ANIMAL CORDIAL”. XXX F. Dissertacdo (Mestrado em
Cinema, Linguagem e Relacdes Estéticas). — Programa De Pos-Graduacgao Interdisciplinar Em
Cinema, Universidade Federal De Sergipe, Sao Cristovao, 2022.

A dissertagao investigou as representagoes de conflitos sociais no cinema de horror brasileiro,
a partir da andlise da obra “O animal cordial” de 2017, dirigida por Gabriela Amaral Almeida.
Almejou-se identificar, em especial, como o filme busca representar os conflitos de classe e os
danos do capitalismo na sociedade brasileira contemporanea demarcada por uma ainda
crescente desigualdade social. Através de uma compreensao socio-histérica do Horror e das
suas representagdes na arte, assim como da defini¢do do Horror e seus efeitos na Psique
humana, a dissertacao aqui almejou expor como o Horror no filme supracitado funciona como
uma forma de critica a sociedade brasileira. O horror ¢ um género que traz em seu bojo uma
relagdo com aquilo que choca, que provoca o sujeito, de forma que, ao trazer o género para o
contexto brasileiro levanta consigo o quao horroroso a opressdo ao trabalhador pode ser no
pais, especialmente na contemporaneidade das reformas conduzidas pos 2016. O referencial
teodrico utilizado na analise perpassou a teoria marxista classica e contemporanea, assim como
novos conceitos acerca da sociedade de Byung Chul-Han (2015) e o conceito do Homem
Cordial de Sérgio Buarque de Holanda (2012), ponto central para a prépria obra aqui
analisada; a analise filmica seguiu os preceitos definidos por Aumont-Marie (2004), sendo
descritiva acerca das cenas, elaborando em cima de fotogramas e didlogos da obra. A andlise
acabou por elencar como o capitalismo e sua forma mais fluida imposta pelo neoliberalismo
acaba por demandar uma explorag¢do total dos sujeitos, extirpando-os da sua dignidade e
autonomia pessoal. Outro ponto ressaltado na andlise ¢ como a estrutura do capital se
consolidou de forma especifica no Brasil de modo a perpetuar um sistema violento em que a
dominancia exercida pela burguesia ¢ sustentada pelo ideario de culpabilizagcdo das classes
médias e baixas pelo atraso do pais.

Palavras-chave: Animal Cordial; Cinema de Horror; Preconceito de Classe; Conflitos
Sociais; Sociedade Brasileira.



ABSTRACT

TELES, Hugo DANIEL MELO. O HORROR DO CAPITALISMO NO BRASIL: REPRESENTACOES DO
PRECONCEITO DE CLASSE NO FILME “0O ANIMAL CORDIAL”. XXX F. Dissertacdo (Mestrado em
Cinema, Linguagem e Rela¢des Estéticas). — Programa De Pos-Graduagao Interdisciplinar Em
Cinema, Universidade Federal De Sergipe, Sao Cristovao, 2022.

This dissertation investigated the representations of social conflicts in the Brazilian horror
cinema, based on the analysis of the film "The Friendly Beast", directed by Gabriela Amaral
Almeida The goal of the research was, mainly, how the film portrays the class conflicts and
the damages capitalism has enacted on present day brazilian society, which is still marked by
a crescent social inequality. Through a social and historical comprehension of horror and its
representations in art, as well as the definition of horror and its effects on the human psych,
the present dissertation aims to expose how the horror in the analysed film works as a way of
criticizing brazilian society. Horror is a genre that brings with itself a relation with what is
shocking, that rallies the subject, in a way that, when using the genre to the brazilian context,
it shows how horrifying the worker oppression can be in the country, specially after the
reforms conducted post-2016. The research has used classic and contemporary marxist
authors, as well as newer social concepts like the ones by Byung Chul-Han (2015) and the
concept of Homem Cordial by Sérgio Buarque de Holanda (2012), a central point for the
analyzed film itself; the analysis followed on the guidelines defined by Aumont-Marie (2004),
being descriptive about the analyzed scenes, as well as using frames and dialogs of the film to
analyze upon. The analysis ended up on clarifying on how capitalism and its more fluid
version, imposed by the neoliberalism, ends up demanding the total exploration of subjects,
taking away their dignity and personal autonomy. Another point established on the analysis is
how the structure of capital has consolidated itself on a specific way, in order to perpetuate a
violent system, in which dominance is exerted by the bourgeoisie and held up by the ideology
of blaming the middle and lower classes for the problems of the country.

Keywords: Friendly Beast; Horror Cinema; Class Prejudice; Social Conflicts; Brazilian
Society.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 - A esquerda “O pesadelo” de Johann Heinrich Fussli (1781) e a direita “O
grande dragdo vermelho e a mulher enrolada no sol” de William Blake (1805) 26
Figura 2 - A esquerda “Saturno devorando seu filho” (1819 - 1823) e a direita “O sono da
razao produz monstros” (1799) gravura n243 da série “Los caprichos” ambos por

Francisco de Goya 27
Figura 3 - A esquerda “Ansiedade” (1894) e a direita “O grito” (1893) ambas pinturas de
Edvard Munch 29
Figura 4 - Frame do filme Le Manoir Du Diable (1896) Disponivel em:
https://archive.org/details/The_Haunted_Castle_1896 42
Figura 5 - Frame do filme "Frankenstein" (1910) Disponivel
em:https://archive.org/details/Frankenstein1910 43
Figura 6 - Frames do restaurante, a esquerda um frame externo, a direita um frame
observando através da janela 100
Figura 7 - Frames da acusacao que Inacio faz de Djair, apontando-lhe a arma e exigindo
que Sara o amarre 107
Figura 8 - Frames do interrogatoério/tortura de Djair e Magno 108
Figura 9 - Frames da acusacao de Sara, execucdo de Magno, "batismo" de Sara e o corte
de cabelo de Djair 109
Figura 10 - O ensaio de Inacio em frente ao espelho e a imagem quebrada refletindo de
volta 111
Figura 11 - A ameaca de Inacio e a tomada de decisdo por prender os assaltantes 113

Figura 12 - A dependéncia de Sara / sua disposi¢do para quaisquer ordens de Inacio 116
Figura 13 - Inacio demanda que os cozinheiros fiquem além do horario, atrasando-os e
dificultando sua volta para casa 121
Figura 14 - O conflito trabalhista entre Inacio e os cozinheiros e a demissao dos mesmos
123

Figura 15 - Bruno e Verénica humilham Inacio e Sara, dando a entender como entendem
mais de vinho e como tem boas condi¢des financeiras 125
Figura 16 - Sara pede para ser liberada, compreendendo agora o nivel das atrocidades
cometidas por Inacio 126



SUMARIO

INTRODUCAO
1 MEDO E HORROR NO CINEMA: HISTORICO, CONCEITOS E DEFINICOES
1.1 Reflexdes sobre o género horror
1.1.1 O Género Horror na Histéria
1.1.2 O que é sentir horror para a psicanalise
1.1.3 Horror nas comunidades culturais
1.2 Género horror na arte
1.2.1 O horror na pintura
1.2.1.1 protorromantismo e romantismo histérico
1.2.1.2 modernismo
1.2.1.3 expressionismo
1.2.2 O horror na literatura
1.2.2.1 fim do século XVIII e inicio do XIX
1.2.2.2 século XX e inicio do XXI
1.3 Horror no Cinema
1.3.1 Historico e conceito do horror do cinema
1.3.2 Cinema de horror brasileiro
2 REPRESENTACOES DA LUTA DE CLASSES NO CINEMA DE HORROR
2.1 O cinema de horror e as representacdes sociais
2.1.1 O horror como confronto ao status quo
2.1.2 O horror favoravel ao status quo
2.2 Aluta de classes e sua relacao com o controle dos corpos e o horror
2.2.1 O controle dos corpos e a sociedade contemporanea
2.2.2 A luta de classes e o horror
3 ANALISE DO FILME ANIMAL CORDIAL
3.1 Introducao ao filme “O animal cordial”
3.2 Metodologia

3.3 Andlise do filme “Animal Cordial”

8
16
16
16
19
21
23
25
25
28
29
31
32
35
41
42
46
54
54
54
58
64
65
67
86
86
91
94

3.3.1 Ressignificacdo de Clichés de filmes de terror em elementos que se referem a

classe social
3.3.1.1 O outsider que ameaga, mas nao morde
3.3.1.2 O horario noturno e a ameaca externa
3.3.1.3 A carne que iguala homens e animais

3.3.1.4 O restaurante, meu espac¢o, minha seguranga

3.3.2 “E abandonar o restaurante? Nunca”: A cobranca e auto cobranca do

liberalismo no filme “o animal cordial”

96
96
97
98
99

102



3.3.2.1 Violéncia no estado neoliberal 102
3.3.2.2 Direita armada: Milicias, vigilantismo e seguranca privada 103

3.3.3 “Vocé acha que qualquer um pode entrar no meu restaurante e fazer o que
quiser?”: Posse e domesticacdo do homem animalizado no capitalismo neoliberal
110

3.3.3.1 O animal cordial: a classe burguesa brasileira, que quando acuada reage de

forma feroz 110
3.3.3.2 0 animal domesticado: o trabalhador subserviente a burguesia 114
3.3.3.3 O animal selvagem: o trabalhador desempregado, sem perspectivas,
tornado selvagem 119
3.3.3.4 0 animal coletivo: o proletariado unido, agindo tal qual matilha 120
3.3.3.5 0 animal de estimacao: a classe média domesticada pela alta 124
3.3.3.6 Identidade de classe 126
CONCLUSAO 130

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS 133



INTRODUCAO

O presente trabalho buscou compreender o uso do género horror para discutir o
preconceito de classes na contemporaneidade do pais. O objeto “preconceito de classes”
foi escolhido dentre diferenciados temas passiveis de serem debatidos (racismo,
xenofobia, sexismo, etc.), a escolha se deu por um entendimento de que, sob a égide da
estrutura capitalista, todas as demais questdes acabam por ser sua base e assim se
refletem na luta de classes de forma mais generalista, Marx & Engels (2021, 1. 150)
abrem sua obra demonstrando esse afunilamento ao dizer que “a historia de todas as
sociedades que existiram até nossos dias tem sido a historia das lutas de classes”, de
forma que nessa perspectiva, que as diversas pautas reivindicadas pelos mais diversos
setores acabam confluindo na luta de classes.

A pds-modernidade abriu um leque para inimeras criticas a sociedade, a troco
de deixar de lado as questdes econOmicas e as estruturas sociais como se construiram
anteriormente na modernidade, dito isto, entende-se a importancia dos teoricos
pos-modernos, sua influéncia no pensamento e suas andlises em geral. Entende-se,
porém, a importancia do Marxismo para o atual tema, visto a relevancia da teoria
Marxista ao abordar os conceitos estruturais desejados e o conceito de Classe em
questao.

O objetivo da atual pesquisa €, grosso modo, compreender o uso da estética do
horror no cinema nacional para levantar e debater questdes sociais, em especifico
identidade de classes, a hipdtese foi que o cinema nacional contemporaneo, ao usar do
género horror, acaba por representar de forma critica a sociedade brasileira, focando nas
tensdes que a sociedade passa desde a crise politica que culminou no Impeachment da
presidenta Dilma Rousseff, a posse de seu vice, Michel Temer, o desmantelo das
politicas publicas e um crescente conservadorismo e apologia a embates sociais
violentos. O resultado dessa tendéncia se evidenciou na elei¢do do atual presidente Jair
Messias Bolsonaro ancorado em uma agenda politica pautada por preconceitos e
ataques a diversos grupos identitarios do pais, no minimo reprovaveis € a0 maximo
criminosas; desta feita, ¢ de compreensdo aqui que o cinema nacional e a obra aqui
analisada, O animal cordial (2017, Gabriela Amaral Almeida), acaba por representar
esta atualidade e assim € de interesse para analises e comentarios acerca da sociedade

brasileira contemporanea.
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A obra tem caracteristicas acerca da dindmica de classes, em especial, o embate
entre os funcionarios do restaurante € o dono assassino em O animal cordial e, de forma
velada, o uso e o consumo de funcionarios € mencionado, ao final do filme. A obra
torna perceptivel o abuso de sujeitos carregados de poder, partindo para o abuso dos
corpos, cometendo agressdes verbais e fisicas, assim como o canibalismo implicito no
filme.

A pergunta que por muitas vezes insiste em se fazer presente ¢é: Qual a
relevancia do género horror para essas discussdes? Porque deveriamos olhar para obras
que sdo consideradas, por vezes, “grotescas”, por vezes de “mal gosto” e que muitas

vezes ndo sdo de conhecimento do grande publico? Prince (2004, p.1) discorre como:

Junto com os faroestes, musicais e filmes de gangster, o terror ¢ um dos
géneros basicos do cinema, um que surgiu no inicio da histéria do meio. (...)
Outros géneros surgiram nos primeiros dias do cinema, mas ao contrario de
alguns, como faroestes e musicais, os filmes de terror mantiveram sua
popularidade até o periodo atual. Por exemplo, dois dos maiores filmes de
1999, The Sixth Sense e The Blair Witch Project, eram filmes de terror. Em
termos de produgdo total e mistura de terror com outras formulas narrativas, o
género hoje esta prosperando.! (PRINCE, 2004, p. 1)

Além de sua vitalidade e popularidade quanto a algumas obras, o autor evidencia
conjuntamente a ideia de entidades sobrenaturais serem utilizadas para retratar
ansiedades reais, como por exemplo “questdes acerca da sexualidade” retratada em
filmes de vampiros assim como questdes relevantes a “familia e papéis de género”
(PRINCE, 2004, p. 2). Questdes sobre a natureza humana estdo no cerne do género, de
forma que o autor demonstra como obras de horror acabam por comentar em cima de
questdes de sua época de produgdo, criando ‘“associagdes sincronicas, mensagens
sociais e ideoldgicas que sdao parte de determinado periodo ou momento historico”
(idem)

Colavito (2008, p.6) também comenta acerca do género, expondo como o horror
funciona de forma abstrata, antitética ao raciocinio ldgico e “iluminista”, sendo uma
forma de entender o mundo e coloca-lo sob uma 6tica que nao estd atrelada a limitagdes
fisicas, mas que sO se refreia a depender da imaginacdo do leitor/espectador, para o

autor, o horror:

! Along with westerns, musicals and gangster movies, horror is one of the basic genres of cinema, which
emerged early in the history of the medium. (...) Other genres emerged in the early days of cinema, but
unlike some, like westerns and musicals, horror movies have maintained their popularity until the current
period. For example, two of the biggest movies of 1999, The Sixth Sense and The Blair Witch Project,
were horror movies. In terms of total production and blending horror with other narrative formulas, the
genre is now thriving. (PRINCE, 2004, p. 1)
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E uma esséncia ativa que captura nossos medos e os cristaliza em uma forma
que podemos compreender ¢ registrar no papel, no filme ou na memoria -
tanto virtual quanto mental. Os monstros do horror podem assumir muitas
formas e simbolizar muitas coisas, mas uma constante permanece ao longo
do tempo, desde as primeiras histérias de terror até as mais recentes: o
conhecimento, seja proibido ou alcangado, é uma fonte primaria de horror.”
(COLAVITO, 2008, p.6) (traducdo nossa)

A capacidade simbolica ¢ o forte do género horror, as infinitas possibilidades
que uma trama fantastica permite, se utilizando de monstros e/ou do sobrenatural como
alegorias para questdes tacitamente humanas ¢ o que torna o género capaz de trazer
reflexdes sobre aspectos da vida social, em especifico aquele que toca em relagdes
sociais e seus conflitos, vulgo a luta de classes previamente aludida.

O género horror e suas subdivisdes e géneros proximos como o noir € mistérios,
sdo de particular interesse do pesquisador desde antes dos estudos académicos, estando
estes entre os principais géneros literarios consumidos em sua juventude, mais tarde, o
contato com obras cinematograficas de horror, intensificou seu interesse, tanto pelo
aspecto estético quanto pelas capacidades do género em levantar o debate quanto a
determinados temas, em especifico questdes acerca da autoridade e da sociedade como
um todo.

A priori, o objeto de pesquisa compreenderia a violéncia nos filmes de horror e a
contemporaneidade, contudo, o cenario apresentado no ambito politico, reaciondrio as
politicas favoraveis a classe proletaria, assim como o encontro com a obra O animal
cordial (2017) e inumeras pesquisas quanto ao género, suscitaram uma mudanca de
viés, buscando agora compreender o uso do horror nacional como representacao critica
da realidade brasileira.

Os trabalhos de Court Montgomery (2015), assim como de Angela Ndalianis
(2012; 2015) forneceram um primeiro contato ¢ a base para entender que seria possivel
realizar uma pesquisa com essa abordagem, analisando obras e compreendendo suas
articulagdes com a realidade em que se inserem, entendendo ambas como
retroalimentadas em si, tanto a realidade oferece e recebe contextos destas obras, quanto
estas obras oferecem e recebem contextos, nao sendo possivel compreender a existéncia

de uma sem a outra.

% It is an active essence that captures our fears and crystallizes them into a form that we can understand
and record on paper, film or memory - both virtual and mental. Horror monsters can take many forms and
symbolize many things, but one constant remains over time, from the earliest horror stories to the most
recent: knowledge, whether forbidden or attained, is a primary source of horror. (COLAVITO, 2008, p.6)
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Similarmente, mas em ambito nacional, o contato com os trabalhos de Laura
Loguércio Canepa (2008) e Lucas Franciscis dos Reis Piedade (2002), permitiu
compreender o horror nacional, suas obras e as mensagens inseridas em obras do
género. Um dos principais intuitos da pesquisa ¢, entdo, demonstrar como o género
horror, em geral, se dispde a discutir temas relevantes, porém um detalhe foi o que mais
despertou o interesse do autor, a relacdo do cinema nacional com o género do horror em
retratar os conflitos sociais brasileiros.

Piedade (2002) e Céanepa (2008) nos apresentam o historico do género no Brasil,
mostrando usos e abusos de cenas escatoldgicas e sanguinolentas, por vezes desprovidas
de maiores contextos e apelando a um choque gratuito; de forma semelhante, Abreu
(2015) atesta essa questdo em sua pesquisa, mostrando a importancia da bilheteria e do
sucesso das obras para os criadores nacionais nas décadas de 60 a 80 do século XX.

Da mesma forma como articulado previamente, o impeto em observar as obras
de horror se deu por um conhecimento e pesquisas prévias do género e suas capacidades
de confrontar o status quo e tornar relevantes determinados debates acerca da sociedade.
Alude-se aqui a Noél Carroll (1999) e seus estudos sobre o horror como um todo, se
entende a partir de Carroll (1999) como o género € capaz de fazer asser¢des sobre a vida
humana, comentando e explorando facetas da sociedade e daqueles que a compdem,
assim como vem a servir didlogos de pensadores que se apropriam de monstros para
exemplificar suas teorias, por exemplo, o autor cita o uso da imagem do vampiro por
Marx, quando este buscava ilustrar a exploragdo do proletariado pelo burgués, detentor
do capital.

Contudo o horror é presente na vida, ndo apenas como género literario,
cinematografico, etc. mas como um instrumento de controle, vide o controle dos corpos
descrito por Michel Foucault (1987), as institui¢des Estatais, regidas por autoridades
monarquicas e atualmente pelo capital, acabam por impor a populagdo o controle de
seus corpos e de seus movimentos, detalhe citado também por Byung-Chul Han (2015a,
2015b, 2015c), ao que este ultimo acresce do uso da violéncia, violéncia como mana’,
como capacidade de dominio e demonstracdo de for¢a do sujeito. Foucault (1987)
argumenta acerca da docilidade dos corpos e do controle destes, ndo como imposicdes e

controles diretos, mas sim por meios sutis em que os sujeitos acabassem por ser

> mana definido aqui por Han (2015b) é tido como uma substincia de poder, oriunda daqueles que sdo
derrotados em batalha e que acabam se tornando parte do guerreiro vencedor, aquele que conquista,
destroi e se torna cada vez mais forte através deste processo
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manipulados em prol de uma fungdo, em prol de um objetivo definido pelas institui¢cdes

Estatais e/ou economicas, desta forma, o autor afirma como:

Nesses esquemas de docilidade, em que o século XVIII teve tanto interesse, o
que ha de novo? Nao ¢ a primeira vez, certamente, em que o corpo € objeto
de investimentos tdo imperiosos e urgentes; em qualquer sociedade, o corpo
estd preso no interior de poderes muito apertados, que lhe impdem limitagdes,
proibigdes ou obrigagdes. Muitas coisas entretanto sdo novas nessas técnicas.
A escala, em primeiro lugar, do controle: ndo se trata de cuidar do corpo, em
massa, grosso modo, como se fosse uma unidade indissociavel mas de
trabalha-lo detalhadamente; de exercer sobre ele uma coer¢do sem folga, de
manté-lo ao nivel mesmo da mecdnica — movimentos, gestos, atitude,
rapidez: poder infinitesimal sobre o corpo ativo. (...) Se a exploracdo
econdmica separa a forga e o produto do trabalho, digamos que a coergdo
disciplinar estabelece no corpo o elo coercitivo entre uma aptidao aumentada
e uma dominacgdo acentuada. (FOUCAULT, 1987, pgs. 118 — 119)

Para Han (2015b) este controle ¢ exercido, na atualidade, por uma mudancga de
paradigma entre a sociedade disciplinar de Foucault (1987) em prol de uma sociedade
de desempenho, na qual o sujeito ¢ impelido a exercer esse controle de seu corpo, tudo
em prol de seu trabalho, vindo a se forcar constantemente e ser responsavel por sua
fadiga ao fim do dia. Entende-se estas questdes acerca do corpo biopolitico e da
ideologia neoliberal de responsabilidade pessoal acima de tudo como atreladas ao tema
aqui investigado, o horror na sociedade brasileira contemporanea, cada vez mais liberal
e cada vez mais violenta para com a psique do sujeito

Han (2015a) discorre sobre a Sociedade Disciplinar de Foucault e sobre seu
conceito da Sociedade do Desempenho, elencando os resultados de ambas ¢ ao fim

definindo os sujeitos imersos em ambas, vitimas do controle Estatal e do Capitalismo:

A sociedade do século XXI ndo ¢ mais a sociedade disciplinar, mas uma
sociedade de desempenho. Também seus habitantes ndo se chamam mais
“sujeitos da obediéncia”, mas sujeitos de desempenho e producdo. Sdo
empresarios de si mesmos. Nesse sentido, aqueles muros das instituigdes
disciplinares, que delimitam os espacos entre o normal e o anormal, se
tornaram arcaicos. (...) A sociedade disciplinar ainda estd dominada pelo ndo.
Sua negatividade gera loucos e delinquentes. A sociedade do desempenho, ao
contrario, produz depressivos e fracassados. (HAN, 2015a, 1. 166 — 175)

Desta forma debate-se quanto ao poderio das instituigdes vigentes no que
concerne ao controle dos corpos e como estas instituicdes — menos rigidas no século
XXI mas ainda assim fortes — acabam por instaurar um elemento de Horror na vida
social, enquanto um individuo ¢ levado a temer o Estado e a ndo-conformidade a uma
norma, o outro ¢ levado a temer a si mesmo e quaisquer desvios de fungao que possa ter

em meio ao trabalho, sendo levado a se expor e se for¢ar em prol do Capital.
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Similarmente, a Psicologia oferece respostas quanto ao Medo, sendo analisado
pelo viés psicanalitico esta questdo como inerente ao Ser, havendo Medo por objetos
existentes, ha medo de algo ou alguém, portanto justificado por haver constatagdo de
sua presenca/existéncia (FREUD, 2016). Pode-se correlacionar essa questao juntamente
com o contexto histérico trazido a tona por Delumeau (2009), onde o qual acaba por
demonstrar o0 Medo a partir do século XIV até o XIX e suas causas, principalmente o
desconhecido, causado por expedi¢cdes maritimas, estrangeiros circulando pela Europa e
as infinitas doengas que vieram a acometer o mundo a época.

Acerca das artes em geral, vindo a ter relagdes diretas com o cinema de Horror,
se entende como obras a partir do século XVIII foram influentes para a criagdo do
género, tanto no ambito das pinturas como na literatura a partir do século XIX, Colavito
(2008) nos auxilia a achar um rumo quanto a isso, caracterizando extensivamente obras
literarias e filmicas do género, similarmente, Argan (1992) nos d4 um panorama acerca
das pinturas e movimentos artisticos europeus, permitindo maiores insights sobre a

mentalidade da época.

Assumindo uma abordagem analitica, buscou-se compreender como o discurso
do filme pode se alinhar a teorias socioecondmicas, em especifico a teoria Marxista
acerca do trabalho e do funcionamento exploratério do capitalismo para com as classes
trabalhadoras; a titulo de ndo se manter rigido e focado unicamente na teoria Marxista
classica, estudou-se as teorias de Han (2015) sobre a sociedade contemporanea e os
mecanismos que se formaram nas ultimas décadas do século XXI; também foram
estudados os escritos de Harvey (2001), Eagleton (2012) em um panorama mais geral e

Fernandes (1975; 2006) e Holanda (2012) especificos ao contexto brasileiro.

Para a analise dos filmes, foi utilizado o modo analitico descrito por Aumont e
Marie (2004), especificamente da imagem e do som, de modo a compreender como 0s
signos apresentados em cena se articulam com o tema e as referéncias bibliograficas
levantadas para a pesquisa atual. A analise se utilizou do método de Aumont & Marie
(2004), sendo descritiva e buscando através da analise das imagens e do texto o
entendimento acerca da representagao do preconceito de classes em ambas as obras.
Também foram utilizados como base para a defini¢cdo de andlise os trabalhos sobre o
tema de Vanoye e Goliot-Lété (2002) e Joly (2007), que caracterizam analise filmica

como a decomposi¢ao do filme “em seus elementos constitutivos”.
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Nas palavras dos autores, a analise:

E despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar ¢ denominar
materiais que ndo se percebem isoladamente “a olho nu”, pois se é tomado
pela totalidade. Parte-se, portanto, do texto filmico para “desconstrui-lo” e
obter um conjunto de elementos distintos do proprio filme (VANOYE &
GOLIOT-LETE, 2002, p.15).

Partindo deste conceito entende-se como a analise do filme “O animal cordial”

(2017) passou por essa decomposicdo de modo a compreender em seu cerne os temas

discutidos e subsequentemente, entendé-los pela otica dos conflitos sociais a partir dos

conceitos abordados na revisao bibliografica. Os autores ainda elucidam como uma obra

filmica, inserida no meio social, reflete em si a sociedade e suas questdes,

intencionalmente ou nao, cabendo a equipe responsavel trazer determinados elementos a

tona e escolher o que enfocar. Vanoye e Goliot-Lété (2002) comentam sobre esse
entendimento, afirmando que:

(...) o filme opera escolhas, organiza elementos entre si, decupa no real e no

imagindrio, constr6i um mundo possivel que mantém relagdes complexas

com o mundo real: pode ser em parte seu reflexo, mas também pode ser sua

recusa (ocultando aspectos importantes do mundo real, idealizando,

amplificando certos defeitos, propondo um “contramundo” etc.) (VANOYE,
2002, p. 56).

Por meio desse entendimento da criacdo na obra de uma nova realidade que
possui conexdes externas a obra, compreende-se que, por mais descolado que possam
ser as escolhas narrativas e estéticas do filme, ha uma conexao palpavel com o real, nem
que seja na criagdo de uma antitese completa tal qual os autores citam na construgao de
um “contramundo”. O método analitico aqui se caracteriza pela observagdo e correlaciao
de cenas do filme em questdo, atrelando-as aos conceitos previamente estudados e
expostos na presente pesquisa, assim como com as categorias e conflitos sociais
supracitados. Também se estabeleceu uma correlagdo desses elementos na sociedade
brasileira com uma compreensdo soOcio-historica, estabelecendo caracteristicas e
especificidades do capitalismo no Brasil, de modo a confirmar a hipotese levantada de
que estas obras reproduzem e retratam, até certo grau, o funcionamento da sociedade

brasileira atual, mesmo que a nivel alegorico e/ou levado a extremos.

Por fim se apresentam aqui os capitulos deste presente trabalho, iniciando com a
historia do género Horror e o entendimento acerca do que significa esta palavra em
diferentes ambitos, psiquico, histérico e artistico, foi feito um historico do género

partindo de suas representagdes pictéricas e narrativas do século XVIII, chegando enfim
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ao cinema, ao século XXI e ao cinema de horror brasileiro. Se entende o resgate dessa
definicdo do horror como uma forma de trazer paralelos e deixar claro ao leitor o
processo histérico que o género passou, criando subvariantes dentro de si e sempre se
atualizando para representar os anseios de sua €poca.

A segunda parte do trabalho elenca as questdes trabalhistas e o conflito de
classes, assim como o entendimento da representacdo a favor e contra o status quo,
como o horror se relaciona com essas representacoes favoraveis e “rebeldes” e como
estas ultimas podem acabar discorrendo sobre temas tais quais a luta de classes e o
controle dos corpos no século XXI. Em face da questdo trabalhista e do uso do horror na
obra analisada, se avaliou como necessario a avaliacdo de autores caros a teoria
marxista, assim como contemporaneos e de outras vertentes teoricas, de forma a trazer o
tema para um contexto mais proximo ao século XXI. A correlagdo entre ambos se deu
por uma convergéncia entre autores, dentre estes o proprio Marx ao correlacionar a
questdo social e trabalhista com monstros e por suas definicdes acerca de como o
capitalismo e a burguesia opera, exercendo sua forga através da propriedade privada e
da remuneracao ou através da violéncia, da for¢a estatal utilizada por este para coibir
insurgentes.

A terceira consiste na analise propriamente dita do filme selecionado, elencando
cenas, descrevendo e correlacionando-as com as teorias pesquisadas e relatadas na parte
analitica deste trabalho. Essa parte compreende a utilizacdo do método selecionado na
analise do filme. Procurou-se descrever em detalhes as cenas em relagdo com o
embasamento tedrico, sendo este, grosso modo, o entendimento que uma obra
cinematografica acaba por ser influenciada pelo universo fora de si, leia-se a sociedade,
assim como acaba influenciando a sociedade, externa a si através da narrativa ali
exposta. Por fim se encerra o trabalho oferecendo ao leitor as conclusdes e reflexdes

ultimas que a pesquisa acabou por suscitar.



1 MEDO E HORROR NO CINEMA: HISTORICO, CONCEITOS E
DEFINICOES

1.1 Reflexdes sobre o género horror

1.1.1 O Género Horror na Historia

Entende-se aqui como a exposicdo do conceito de horror em um nivel
historico-social faz-se necessario previamente a uma imersdo nos conceitos do horror
social a ser elucidado e analisado ao longo do trabalho, desta forma serd conduzida uma
exposicdo do horror através da histéria, compreendendo o aspecto social e
antropolégico da sua definicdo; o aporte tedrico perpassara tedricos sociais classicos e
contemporaneos, de forma tal que o continuum temporal se dé cronologicamente e
encerre na modernidade.

A definicdo de medo e o modo como ele se apresenta na sociedade, historica e
atualmente, ¢ de grande importidncia para a presente pesquisa a compreensao do
“Sentimento do horror” e o uso deste para o controle dos cidaddos até a
contemporaneidade. Mansano et al. (2017) discorrem sobre o uso do “Medo” como um
dispositivo biopolitico para o controle das subjetividades que permitiu a criagdo de
sentidos a partir de si.

Este medo opera, para os autores, em trés niveis. O primeiro seria o nivel
psiquico, explorado e estudado através da Psicandlise, o segundo seria a funcdo social
do medo e por fim, o terceiro, seria 0 medo vinculado a ideia de biopoder. O nivel
psiquico, pessoal, ¢ caracterizado como uma forma do Ego em se preservar, Mansano et
al. (2017) se embasa nas obras de Anna Freud, filha de Sigmund Freud e do proprio pai,
em especifico as obras “O Ego e os mecanismos de defesa” e “Além do Principio do
Prazer”, respectivamente de cada um dos autores. Os mecanismos de defesa na teoria
Psicanalitica sdo estratégias que o Ego, aliado ao Super Ego, fazem uso para evitar um
controle total das pulsdes inconscientes e potencialmente destrutivas do Id, desta forma,

essa prote¢do da estabilidade, da unidade psiquica:

(...) denota a relacdo defensiva do ego diante de algo que toma como perigo e
ameaca - real ou ficticia, ndo importa muito -, e tal ameaga se afigura como
exterior ao ego. O tema da defesa, segundo Anna Freud, ndo é novo, pois ele
ja se fazia presente nas pesquisas de Sigmund Freud, pelo menos desde 1894,
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como no trabalho sobre “As psiconeuroses de defesa”, ainda que de modo
vago (MANSANO et al., 2018, p. 74)

A defesa do Eu, da constituicdo do Ser passa pela no¢gdo do Medo, assim como
da Angustia, ambos os termos serdo melhor definidos mais adiante no texto, mas
enxerga-se desde ja como a repressao dos instintos € a criagdo do individuo passam pelo
que foi definido como Medo, assim como passa também pela Angustia, Pauluk &
Ballao (2019, p. 61) reforgam essa nogao ao afirmar que: “O eu e o super-eu sdo topos
psiquicos que s6 podem se estruturar a partir da inser¢do do individuo no meio social
(...) Sdo deformacdes do proprio id pelo principio da realidade.

Mansano et al. (2018) discorrem sobre as caracteristicas da teoria Psicanalitica,
assim como sua expansdo e uso pela sociologia e antropologia, entendendo-se assim
que: “O medo produz, assim, um modo de existéncia compartilhado e controlado, no
qual as defesas se reconfiguram e se redistribuem no campo social, ora pelo fechamento
narcisico, ora pela exposi¢ao exagerada da propria imagem. (Mansano et al., 2018, p.

76). Os autores dao sequéncia demonstrando como:

O medo, quando compreendido como um componente de subjetivagdo, tem
na sua propagacao micropolitica localizada a condigdo de possibilidade para
a producdo de modos especificos de existéncia, que, por exemplo, cooperam
para manter o sujeito vinculado ao universo do trabalho, da produgdo e do
consumo, ¢ também as relacdes amorosas e afetivas. Isso se estende para
quaisquer outras formas de vinculos sociais que lhe parecem propiciar
alguma sensa¢do de seguranca, confundida com conforto ou com prazer.
Nesse sentido, podemos sustentar alguma transfiguracdo atual em relagdo ao
identificado pela psicanalise: o prazer ndo esta aqui, realmente, em uma
relagdo de contraposicdo a morte ou ao desprazer, mas sim em uma
implicacdo psiquico-social de supressdo do desprazer, do desconforto, do
incomodo e, portanto, da ameaga e do perigo atualizados pelo encontro com o
outro. (MANSANO, et al., 2018, p. 77)

Desta feita a subjetivacdo do individuo, sob a égide do século XXI, acaba
perpassando o Medo e seu uso pelo Estado, assim como por meios de midia que lhe
suprimem o desprazer, que colocam o sujeito em situagdes que o desprazer e a
potencialidade negativa ¢ suprimida. Se estimula o Medo para que a auséncia deste seja
foco das politicas e das agdes sociais, toma-se conhecimento das caracteristicas
horrorosas do mundo para, ao fim, coibi-las em prol do interesse de outrem.

Baseado nos preceitos Psicanaliticos sera feita uma exposi¢do mais aprofundada
acerca do Medo e do Horror em seguida, de forma a compreender o aspecto psiquico
dessa emog¢do e sua funcdo para o homem, tanto como forma de prazer quanto para a

sobrevivéncia do ser e seu uso como instrumento de controle.
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Enquanto dispositivo biopolitico, o medo opera atingindo os individuos psiquica
e fisicamente, criando narrativas nas quais o universo em que os sujeitos se inserem
acaba por soar violento a todo momento, desta feita controlando os movimentos ¢ a
capacidade racional do sujeito, o qual fica comprometido pelo medo que se apresenta e

se vende em seu entorno, Mansano et al. (2017) comentam como:

Agora o medo se objetiva, ganha contorno e volume proprios,
independentemente de seu objeto. Ele ja ndo é mais adstrito a nossa
individualidade, ndo ¢ mais apenas de foro intimo e privado, ndo diz mais
respeito apenas a quem o sente. Isso porque o medo se tornou moeda corrente
em nossas sociedades. O capitalismo global ndo apenas internacionalizou os
veiculos de transmissdo das informagdes e as vias comercializacdo de
mercadorias, como também internacionalizou a moeda como fantasma e
como simbolo de si mesma. (MANSANO et al., 2018, p. 79)

O medo deixa de ser um fator unico e exclusivo de controle, mas passa a ser, tal
qual os autores citados afirmam, moeda de troca, compra-se e vende-se medo, podendo
ser levada essa afirmacdo como uma generalizacdo do medo, este se encontra em todo
lugar, ndo sendo possivel desvencilhar-se dele por completo.

Citado e utilizado no presente trabalho, toma-se por base historica o trabalho de
Delumeau (2009) sobre os anos 1300 até¢ 1800, relatando por meio de sua obra as
expressdes do medo na sociedade ocidental, o autor comenta na abertura de sua obra

sobre a compreensao do medo através da historia e como este ¢ mal compreendido:

Por que esse siléncio prolongado sobre o papel do medo na historia? Sem
duvida, devido a uma confusdo mental amplamente difundida entre medo e
covardia, coragem e temeridade. Por uma verdadeira hipocrisia, o discurso
escrito e a lingua falada — o primeiro influenciando a segunda — tiveram por
muito tempo a tendéncia de camuflar as reagdes naturais que acompanham a
tomada de consciéncia de um perigo por tras das falsas aparéncias de atitudes
ruidosamente herdicas. (DELUMEAU, 2009, p. 14)

Para o autor, a relagdo da sociedade com a questdo do medo perpassa um nivel
superior a individualidade, sendo contumaz e relevante para a compreensao das
sociedades como um todo, o medo e a covardia, comentados pelo autor se diferenciam
por seus resultados nos individuos. Enquanto sentimento presente no ser humano, o
medo tem uma reacdo fisioldgica no sujeito, mas nao necessariamente o impede de
realizar atos de bravura, Delumeau (2009, p.20) remonta a personalidade de Filippo
Maria-Visconti € como este empreendeu inimeras guerras, mas era extremamente
cauteloso com seus atos, chegando a “revistar todas as pessoas que entravam no castelo

de Mildo e proibia que se parasse perto das janelas”, em contrapartida, para o autor, a

covardia se caracteriza por uma recusa em tomar atitudes, levando o individuo a se
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fechar e isolar-se do mundo, cada vez mais temerario por sua propria vida, o autor
comenta sobre Luis XI como um exemplo disso, demonstrando como este sujeito,
temeroso por sua vida a toda e qualquer ameaga “caiu ‘em extraordindria suspeita de
todo mundo’, sé querendo perto dele os ‘criados’ e quatrocentos arqueiros que o
protegiam com uma guarda continua”; em suma, o medo torna o sujeito cauteloso mas
atento e disposto a cumprir com seus atos, enquanto a covardia o limita e isola,
impedindo-o de criar ou agir em prol de algo.

Levando a questdo para a esfera do social, Delumeau (2009) expde como a
sociedade tem medos, que partem do individual, mas pela numerosidade e replicacao,
acabam sendo exagerados e transformados pela multiddo, esses medos, elevados a uma
condi¢do maior e buscando englobar categorias e parcelas da populacdo acabam por
estimular instintos agressivos de acordo com o autor, semelhantes a “uma crianga a
quem terdo faltado o amor materno e/ou lagos normais com o grupo de que faz parte”.

Para Delumeau (2009) a importancia de entender o medo vem da noc¢do de
entender os processos sociais € a influéncia do medo neles, em especifico o autor
comenta sobre insurreigdes de populagdes controladas pelos demais através do medo e
do distanciamento para com a sociedade como um todo, o autor comenta como “a prazo
mais ou menos longo, ¢, portanto, uma atitude suicida da parte de um grupo dominante
encurralar uma categoria de dominados no desconforto material e psiquico. Recusar
amor e relacdo s6 pode engendrar medo e 6dio” (Delumeau, 2009, p. 36); o medo ¢
capaz de exercer dominio para com uma populagdo, ¢ capaz de controlar os corpos,
mas, simultaneamente, ¢ um estimulo para insurrei¢des futuras, o medo alimentado hoje

¢, de acordo com o autor, o combustivel para a revolta no futuro.

1.1.2 O que é sentir horror para a psicanalise

O funcionamento da mente humana, a partir da Psicanalise, compreende o Medo
e o Horror (aqui tratados como sindonimos), como um fator dual, tanto como uma forma
de autocontrole do sujeito, em prol de sua preservagdo, como também uma busca pela
propria aniquilacdo dele. Para Freud (2016), a psique humana opera sob dois principios,
em especifico o Principio do Prazer e o Principio de Realidade, que constituem a
mente humana, de modo a satisfazer as pulsdes do sujeito mas preservando sua

existéncia, sua capacidade operacional em sociedade para com os demais sujeitos.
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O principio de prazer se deriva do principio de constancia; na realidade, o
principio de constancia foi deduzido dos fatos que nos obrigaram a aceitar a
hipétese do principio de prazer. Ao aprofundarmos a discussdo, também
descobriremos que esse empenho do aparelho psiquico, por nos presumido,
subordina-se, como caso especial, ao principio fechneriano da tendéncia a
estabilidade, com o qual esse pesquisador relacionou as sensacdes de
prazer-desprazer. (FREUD, 2016, p. 30).

A relagdo prazer-desprazer, definida por Sigmund Freud em “Além do Principio
do Prazer” €, na teoria Freudiana, um ponto basal para tudo que viria posteriormente,
inclusive a estratificagdo da psique humana no sistema tripartite estabelecido pelo Id*,
Ego® e Super Ego® na obra “O Eu e o Id”.

Na obra citada acima, Freud (2011) expde o funcionamento topografico da
Consciéncia e Inconsciéncia, assim como a parte intermediaria da Pré-Consciéncia, da
mesma forma se define a estratificacao da psique humana em partes que flutuam entre
esses niveis previamente citados, especificamente nos referimos as partes nomeadas
pelo mesmo como Id, Ego e Super Ego. Estas partes fluidas e misciveis entre si acabam
sendo mais prevalentes na Pré-Consciéncia e na Inconsciéncia do ser, de forma que,
embora tenhamos consciéncia de nossos atos e do que fazemos, estamos motivados por
pensamentos profundos que ndo sdo acessiveis em nosso estado de vigilia e mesmo que
pudéssemos acessa-los seriam incoerentes e impossiveis de compreender a primeira
vista.

Para Freud, o principio do prazer leva o individuo a tentar realizar seus desejos,
independente daquilo que seja factual e atingivel na realidade, de modo que € necessario
um controle deste, que se apresenta como o ja citado principio de realidade. Freud
(2016) comenta sobre, afirmando o intercambio entre o principio do prazer e da

realidade:

Sob a influéncia dos impulsos de autoconservagdo do eu, ele ¢ substituido
pelo principio de realidade, que, sem desistir do propdsito de um ganho final
de prazer, exige ¢ impde o adiamento da satisfagdo, a renmiincia a muitas
possibilidades para tanto e a tolerancia temporaria do desprazer no longo
desvio que leva ao prazer. (FREUD, 2016, p. 31)

* 0 id definido por Freud funciona como uma fonte da libido, energia vital, a energia em sua forma
mais primitiva e descontrolada, passivel de censura e controle pelas outras duas partes do sistema
psiquico (FREUD, 2011)

> 0 ego (ou Ich/Eu) opera como uma forma de expressdo e controle do sujeito, operando em
conjunto com o Super-ego para barrar os excessos do id, é tanto consciente como inconsciente,
sendo tanto aquilo que se apresenta a sociedade como aquilo que se resguarda da mesma (FREUD,
2011)

® 0 Super-Ego/Super-Eu funciona de certa forma como um censor, sendo o responsavel pelas
normativas sociais as quais o sujeito segue, seu controle se estende a ambas as partes previamente
explicadas, sendo aquilo que detém a moral em meio a Psique humana (FREUD, 2011)



23

A realidade como fonte de “desprazer”, afeta diretamente o funcionamento da
psique humana, mas ndo ¢ a fonte una e exclusiva do desprazer humano, o choque do
ser humano com o real cria uma condi¢do de frustracdo, a partir do fechamento aos seus
desejos imposto pelas limitagdes e impeditivos que encontra na vida em sociedade.
Pondo esta questdo através do viés do Horror, pode-se compreender como o choque do
sujeito e seu embate entre o Prazer ¢ a Realidade que este encontra acabam por
apequenar-lhe, paralisar-lhe e torna-lo uma peca que se sente irrelevante,
comparativamente, a0 que se passa ao seu entorno, a realidade que se apresenta, de tao
impositivamente assustadora acaba por causar-lhe estas condigdes.

Freud (2016, p. 35) prossegue sendo mais direto e contumaz acerca do “Medo e
Angustia”, para o autor a “Angustia” descreve um estado fisioldgico, € a “expectativa
do perigo e a preparagdo para ele, ainda que seja desconhecido”. J& o Medo, para a
Psicanalise, se faz presente apenas quando se coloca uma entidade, um ser ou um objeto
que corresponda e desperte a sensagdo no sujeito. Nessa perspectiva o Horror se destaca
como um componente fisioldogico que pode ser definido em equivaléncia a Angustia,
aquilo que se desconhece mas se evita por Horror a conhecer, enquanto a definicdo de
“Medo” para Freud se define como sensacdo semelhante, mas sendo necessario um
“objeto determinado do qual a pessoa sinta medo” (idem), para Freud, é necessario que
exista um alguém ou algo para se sentir medo, ndo ha medo sem objeto, ndo ha como
sentir a sensacao de angustia e chama-la de medo na auséncia de objeto. O que dizer das
obras de Horror entao? Qual a explicagdo para o consumo destas € o sucesso que muitas

encontram em diversos meios midiaticos, um deles o cinema?

1.1.3 Horror nas comunidades culturais

Dando continuidade as definigdes de horror, sera posto em xeque o que o horror
significa em uma escala macro, assim analisando sociedades e como estas lidam ou
lidaram com o horror, seja por uma questdo humana (guerras, revoltas, invasdes
esporadicas), seja por questdes naturais que vieram a afetar a convivéncia dos sujeitos
(pragas, doengas, cataclismas naturais). A causalidade atribuida para os eventos também
sera contabilizada, de forma esta que se avalie o horror social e/ou antropologico pelos
diferentes construtos humanos.

Delumeau (2009) discorre como, em meio as navegacodes, o mar e a ideia do
desconhecido se mostraram assustadoras a populagdo e como este medo se refletia nos

proprios individuos envolvidos com as navegagdes; o mar, desconhecido ao homem,
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podia carregar tudo em si, de demonios a criaturas nunca antes vistas pelo homem. Mas
simultdneo ao pavor frente ao mar, o desconhecido agiu como for¢a motriz para o
avango da Europa e a subsequente colonizagdo das Américas.

Delumeau (2009, p. 73) discorre:

Por tras dessas crengas lendarias ou desses exageros assustadores,
adivinha-se o medo do outro, isto ¢, de tudo que pertence a um universo
diferente. Por certo, os aspectos extraordinarios que eram atribuidos aos
paises distantes podiam também constituir um atrativo poderoso (...) O
distante — o outro — foi também um ima que permitiu & Europa sair de si
mesma (...). (DELUMEAU, 2009, p.73)

Entende-se assim como o medo do desconhecido serve nao s6 como uma forma
de manter estagnado e “aniquilar o espirito”, mas também em determinadas doses
permite a elevacdo e evolucdo da sociedade. Contudo, Delumeau (2009) logo em
seguida ressalta como a populacdo ndo se entregava a essa no¢do: “para a massa das
pessoas o recuo diante do estranho sob todas as suas formas permaneceu por muito
tempo ainda a atitude mais comum” (DELUMEAU, 2009, p.73); o medo do
desconhecido por muito tempo regeu a Europa, sendo um verdadeiro ponto de virada
desse medo a época [luminista e o avango nas ciéncias e filosofia a época.

O historiador Carlo Ginzburg (2008), remete a relagdo do individuo com a
sociedade retratada por Hobbes’, mostrando que, para Hobbes, a sociedade ¢é fruto de
uma forma de controle de todos sobre todos, diferentemente do “Contrato Social” de
Rousseau® em que, conscientemente, entregamos parte de nossa liberdade em troca da
seguranca do estado, como uma forma de estancar nossa poténcia agressiva. Ginzburg
(2008) também comenta sobre o funcionamento do Estado a partir de Hobbes, como
este deve inspirar temor na populacdo e como esta deve ser subjugada a forga, para o
controle do povo ¢ necessario instaurar o Terror aliado a forca; inexoravelmente uma
coisa esta aliada a outra no tocante ao controle do povo, a for¢a atinge e o medo, a partir
dai, paralisa o cidadao.

O medo e o horror perpassam as normatividades sociais € 0 mecanismo psiquico
elaborado por Freud, em meio ao medo que o homem passa, mostra-se a necessidade de

uma imposic¢do, de algo que estanque o medo e dé lastro a humanidade para prosperar,

" Thomas Hobbes foi um fildsofo e tedrico politico inglés do século 17, sua maior obra, aqui citada, é
“Leviatd” onde o autor discorre sobre o funcionamento do estado e como o mesmo ¢é necessario para
coibir o lado negativo do homem. (MAGEE, 1984)

8 Jean-Jacques Rousseau foi um filésofo francés do século 18 cuja tese, demonstrada - e aqui citada - no
livro “Do Contrato Social”, consistia na afirmacdo de que o homem ¢ livre e o estado o rouba desta
liberdade, sendo antitético a tese de Hobbes. (MAGEE, 1984)
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da mesma forma o aparato psiquico funciona em nivel individualizado, desta forma
surge a ideia do Estado e posteriormente sua fun¢ao tal qual Hobbes (1997) define que
seria de coibir a liberdade para evitar a destruicdo do homem por si proprio.

Em contrapartida, Carroll (1999) alude — mesmo nao citando diretamente a
psicanalise — como em sua génese, o género horror funcionava como uma forma de
retorno daquilo que era reprimido pela sociedade intelectualizada e cientificista do

século XVIII e XIX. Carroll (1999):

E enquanto o convertido ao Iluminismo defende uma concepgdo naturalista
do mundo, o romance de horror pressupde, dentro do dmbito da ficcdo, a
existéncia do sobrenatural. Além disso, poder-se-ia dizer que, em
contraposi¢do a fé iluminista no progresso, o romance de horror privilegia a
regressdo. Ou, no minimo, o romance de horror pode ser visto como uma
esfera em que as crengas supersticiosas recebem uma forma de expressdo
residual e restrita a um gueto. Ou seja, o romance de horror, juntamente com
poemas como "O rei Erln, de Goethe, podem ser vistos como o retorno do
reprimido do Iluminismo? Aqui, o romance de horror pode ser entendido de
muitas maneiras diferentes: pode ser interpretado como uma compensagio
daquilo de que o Iluminismo desconfia, funcionando como uma espécie de
valvula de escape; ou pode ser entendido como uma espécie de explosdao do
que ¢ negado (CARROLL, 1999, p. 79 - 80).

Desta forma se percebe como em meio aos preceitos iluministas e sua
intelectualidade, o aspecto reprimido da sociedade vem a tona, como uma forma de

contrabalancear o intelectualismo da época e o controle estatal aludido por Hobbes.
1.2 Género horror na arte

Este topico se inicia com um estudo do cardter historico sobre a utilizagdo da
estética do horror nas artes, antes do surgimento do cinema. Entende-se aqui o cinema
como amalgama e expressdo capaz de articular linguagens de multiplas artes, desta
forma, nao ¢ possivel se aprofundar no cinema sem antes ter um conhecimento basal das
demais artes e assim servindo de sustentacdo para os estudos mais aprofundados a
seguir. Compreende-se também como o horror ndo ¢ um fenomeno recente, sendo parte
das artes oficialmente desde o século XVIII, mas tendo sido utilizado para transmitir as
questdes sociais e individuais possivelmente desde antes do periodo citado.

De forma inicial, entende-se como necessario desenvolver explicacdes acerca
das demais artes, visto o cinema — objeto da atual pesquisa — ser um conjunto de todas
as artes e ser considerado uma forma de elevacdo destas, a pintura como primeira
representacdo grafica dos pensamentos humanos, a escrita e a atuacdo como a arte de

colocar historias em meio fisico e a capacidade de enceni-las. A origem na
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modernidade da fotografia levanta outra questdo ressaltada por Machado (2015) sobre a
expressao de um mundo real que se transforma e se desloca pela camera e cria as
fotografias, que posteriormente seriam a base do cinema. A respeito da definicdo entre
terror e horror, De Sa (2017) relata como o consenso entre os estudiosos € pelo uso do
termo “horror”, contudo, De Sa (2017):
Na lingua portuguesa convencionou-se usar a palavra terror enquanto um
termo geral para falar sobre uma gama de narrativas que abordam reacdes
emocionais relacionadas ao medo. (...) Na lingua inglesa, esse tipo de
narrativa ¢ designado pelo termo horror, que funciona como um conceito
guarda-chuva para abarcar uma série de géneros e subgéneros narrativos a

exemplo de gotico, fantastico, suspense, mistério, thriller, fantasia, gore,
entre outros (DE SA, 2017, p. 9).

Em contrapartida, De S4 (2017) cita a escritora Ann Radcliffe’ que em seu
ensaio “On the Supernatural in Poetry” detalha defini¢des distintas para os termos.
Enquanto o terror “expande a alma e desperta as faculdades para um grau mais alto da
vida”, o horror “contrai, congela e quase as aniquila”. Radcliffe, citada por De Sa
(2017), compreende também como o terror opera de um modo sutil, caracterizado “pela
indeterminagdo e obscuridade no tratamento dos eventos”, diferente do horror que busca
com o choque acabar com a capacidade de reacdo do espectador ou leitor. Em vista do
conceito inicial abarcado por De S4 (2017) sobre o termo “horror”, este sera usado no
presente trabalho como uma forma de abarcar os géneros como um todo e assim
caracterizar as narrativas em foco neste estudo.

Sobre o uso do horror enquanto género, De Melo (2010) afirma que “o horror
como género narrativo se faz presente na historia da civilizagdo logo que o homem
passa a compartilhar experiéncias”, presentes em textos e relatos religiosos, por vezes
narrando contos que entdo se tornaram mitos, contudo, o horror dentro das artes ¢
observavel a partir de datas mais precisas, sendo convencionado sua origem a partir da
metade do século XVIII e inicio do XIX com a origem do género horror (CARROLL,
1999)

Carroll (1999) afirma que o horror comega a tomar forma nos séculos XVIII e
inicio do XIX como “variante da forma gotica na Inglaterra e desenvolvimentos
correlatos na Alemanha”, inserido nos movimentos Classicista ¢ Romantico. O autor
aponta como a metade do século XVIII e o inicio do século XIX sdo caracterizados pelo

Iluminismo e o racionalismo presente na sociedade a época, caracterizado por essa

 Ann Radcliffe (1764 - 1823) foi uma escritora inglesa tida como pioneira do romance gotico e influente
em escritores como Edgar Allan Poe.
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racionalidade ampla e intransigente, observa-se que “o Iluminismo tinha a propensao de

ver todos os aspectos do mundo como suscetiveis de analise cientifica”, tornando o

sobrenatural como algo abaixo da razao.
Nao gostariamos de afirmar que leitores e escritores de literatura gotica
especificamente e de horror em geral acreditassem todos no [luminismo. No
entanto, a perspectiva iluminista sobre o que abrange a realidade e sobre o
que ¢ supersti¢do era amplamente erronea. Leitores e escritores da virada do
século XVIII provavelmente ndo tinham uma visdo efetiva da ciéncia nem
aceitavam necessariamente tudo o que a ciéncia proclamava. No entanto,
como os leitores de hoje, que em geral ndo estdo a par dos ultimos avangos da
ciéncia, eles provavelmente vislumbravam o suficiente dessa perspectiva para
serem capazes de identificar, da forma extremamente ampla que o horror
artistico assume, aquilo que a ciéncia considera como uma crenga

supersticiosa, sobretudo como violagdo da natureza (CARROLL, 1999, p.
81).

Entendendo-se entdo como o “horror artistico” era uma resposta a racionalidade
exacerbada da época, Carroll (1999) discorre como a populagdo, ndo inteiramente
adepta e compreensiva da ciéncia, criou as obras que deram origem ao supracitado
“horror artistico” definido pelo autor.

Também acerca da historicidade, Franca (2018) comenta sobre o periodo e a arte
como uma forma de expiar os fracassos sentidos pela populag@o no século XIX, visto as
turbuléncias nos meios politico e social, sendo o maior exemplo destas a Revolugao
Francesa. A época exigia “uma forma de arte capaz de lidar com a relacdo incodmoda
que a humanidade passou a estabelecer com sua propria racionalidade”, visto o regime
do Terror comandado por Robespierre e o desenvolvimento irrestrito e inconsequente
para com as questdes sociais, dentro deste contexto emergindo o goético enquanto

movimento artistico.

1.2.1 O horror na pintura

O enfoque neste subtdpico se referird exclusivamente as pinturas, de modo a se
compreender o aspecto visual do horror e como este se manifestou em diferentes
expressoes artisticas ao longo dos séculos, em especifico serdo colocados em questdo os
séculos XVIII a XXI, visto o recorte temporal coincidir com a publicagdo do primeiro

romance gotico a ser exposto e elaborado sobre no tdpico seguinte.

1.2.1.1 protorromantismo e romantismo historico

Acerca das artes modernas, Argan (1992) nos relata como entre meados do

século XVIII e inicio do XIX a arte romantica, tida como equivalente ao termo
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pitoresco, se mostra alinhada a ideais iluministas, mostrando uma natureza alinhada as
conquistas humanas e docil por se moldar de acordo com tais ideais. Contudo, com a
advinda do Sturm und Drang, esta percepcao ganha sua antitese € mostra o ser humano
como algo fragil em meio a natureza, a estética do sublime de acordo com o autor.

A definicdo de Argan (1992) acerca deste movimento ¢ de um “proto
romantismo”, visto a arte deste periodo ainda ser idealizada e aspirando a um passado
classico, portanto, este periodo ¢ definido como Neocldssico. O movimento romantico,
de acordo com o autor, € aquele que faz frente a um historicismo, que busca reinventar a
arte e tomar uma postura “anticlassica”.

A classe artistica, identificada com o romantismo buscou a representagdo dos
sentimentos do “povo”, em um constante processo conturbado com a classe burguesa
que a financiava e buscava a representagao de ideais, tal qual o classicismo fazia
anteriormente € o neocldssico fazia a época (Argan, 1992). A expressdo, livre de
técnicas especificas e fincando-se na emocdo, se ligava a estética do sublime,
comentada acima. Argan (1992) discorre:

A pintura romantica quer ser expressao do sentimento; o sentimento ¢ um
estado de espirito frente a realidade; sendo individual, é a tnica ligacdo
possivel entre o individuo e a natureza, o particular e o universal; assim,

sendo o que ha de mais natural no homem, ndo existe sentimento que ndo seja
sentimento da natureza. (ARGAN, 1992, p.33)

Expressdes da natureza, vinculadas ao sublime, pendiam em varios espectros,
tanto a beleza da mesma quanto o horror que esta podia causar, exemplos de obras que
retrataram o aspecto assustador € o pavor que os artistas sofriam ao observar o mundo

sdo as pinturas de Fussli e Blake, apresentadas a seguir.

Figura 1 - A esquerda “O pesadelo” de Johann Heinrich Fussli (1781) e a direita “O grande dragdo vermelho e a
mulher enrolada no sol” de William Blake (1805)
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As condicdes sociais pela Europa durante os séculos XVIII e XIX também
acarretou em obras que deixaram preceitos antigos de estética e buscaram o retrato de
eventos a época baseando-se na emog¢ao que os artistas sentiam a época, Goya, David e
Delacroix sdao exemplos disso, Argan (1992, p.40) especificamente sobre as obras de
Goya comenta como:

O artista é testemunha do seu tempo, ndo é culpa sua se é uma testemunha de
acusacgdo (...) Para ser do seu tempo, o artista deve ser contra seu proprio
tempo; por isso, Goya, que numa Europa ja totalmente neoclassica parece

uma monstruosa exce¢do, ¢ a verdadeira raiz do Romantismo histdrico.
(ARGAN, 1992, p.40 - 41).

Em especial se denota os trabalhos Los Caprichos (1799) de Goya, assim como
as Pinturas Negras que o artista fez enquanto recluso nos arredores de Madri. Los
Caprichos se destaca como uma critica a sociedade Espanhola da época, distante das
no¢des Iluministas e atrasada em comparagdo ao restante da Europa, Argan (1992)
denota ainda a descricdo de Goya e seu sarcasmo na mesma, assim como aponta a
diferenca na abordagem do pintor quando retratando o Fuzilamento (1808) em
comparag¢do a outros artistas da época.

Enquanto seus contemporaneos buscavam a idolatria e criar herdis, Goya, se
colocou em uma posi¢ao de trazer o grotesco nas cenas, sua habilidade se apresenta, nao
para criar grandiosidade e inspirar o povo, mas sim como denuncia da crueldade e como
critica ao que se passava em sua €poca (Argan, 1992). Além das obras retratando os
conflitos de 1808 na Espanha, Goya em sua reclusdo fez pinturas morbidas que,
simbolicamente, refletiam seu estado emocional, assim como a desilusdo para com seu

tempo e legitimamente chocavam e aterrorizavam quem as via.
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Figura 2 - A esquerda “Saturno devorando seu filho” (1819 - 1823) e a direita “O sono da razdo produz
monstros” (1799) gravura n®43 da série “Los caprichos” ambos por Francisco de Goya

A atribui¢dao das emocodes ¢ a observagao do contexto social evidenciam como o
Romantismo, embora com obras que refletem a potencialidade do ser humano em
mudar o mundo ao seu redor para o melhor (ex: A Liberdade Guia o Povo de
Delacroix), também trazia conotagdes contrarias, mostrando o horror da época com seus
conflitos sociais e politicos e os constantes avancos da Revolugdo Industrial (i.e. A
Morte de Marat de David). As obras de Goya procuravam, portanto, denunciar, o horror
e os perigos da irracionalidade humana, Guidolin & Fianco (2017) discorrem sobre o
artista, demonstrando como:

Diferentemente de outros gravuristas eminentes, como Albrecht Diirer ou
Rembrant, Goya ndo usava narrativas biblicas como tema, mas a critica
caricatural dos vicios que percebia no seio de sua propria sociedade ou

mesmo, em um movimento de interioriza¢ao ainda mais intimo, os terrores de
seus proprios pesadelos. (GUIDOLIN & FIANCO, 2017, p. 329)

A quebra de paradigma exercida por Goya foi a de buscar representacdes
externas ao que era considerado bom, o intuito dele foi criar pegas que transmitissem ao
espectador as sensagdes que o artista sentia, Guidolin & Fianco (2017, p. 330) definem
essa forma de expressdo como “talvez, o inicio da art engagé que s6 veremos cerca de
dois séculos mais tarde”, a arte proposta por Goya assaltava aqueles que a viam,
impondo choque e trazendo a tona aquilo que havia de mais assustador na sociedade a

época.
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1.2.1.2 modernismo

Com o passar dos anos as diferentes escolas artisticas que se desenvolveram se
adaptaram ao progresso € a continua expansao dos paises europeus, com o fim do século
XIX e inicio do XX se evidencia na escola Modernista um sentimento antiburgués e
buscando uma separagdo do ensino da arte pelas academias. Argan (1992) comenta:

A tensdo entre os artistas e a sociedade burguesa bem pensante apresenta tons
mais asperos no norte da Europa, e especialmente apds os primeiros contatos
com o Impressionismo francés, cuja pureza despreconceituosa ¢ contraposta a
hipocrisia ¢ ao conformismo imperantes. E uma passagem delicada e
importantissima na historia da cultura artistica no final do século XIX e inicio
do século XX: ¢ ali que se aplica o “espirito de verdade” do Impressionismo

para o exame e o desvendamento ndo mais do mundo externo, mas do interior
da psicologia individual e coletiva (ARGAN, 1992, p.213)

A expressao de sensagdes e um distanciamento com a estética Impressionista
francesa se mostrava mais proeminente nos paises ao norte da Europa, onde se entendia
a pequenez do ser humano frente a natureza como ja falado anteriormente no tocante a
estética do sublime. Argan (1992) enfatiza em especifico os pintores Ensor e Munch,
denotando a importancia que estes tiveram na inspiragdo do movimento Expressionista.

Munch em especifico buscou retratar os sujeitos, invertendo os preceitos do
Impressionismo “deslocando-se da realidade externa para a realidade interna” (Argan,
1992, p.215), seu trabalho como forma de estudo do sujeito se apropria do simbdlico,
mas sempre aferrando-se ao chao e ndo buscando um significado maior a vida e as

emocdes que o sujeito passa.

Figura 3 - A esquerda “Ansiedade” (1894) e a direita “O grito” (1893) ambas pinturas de Edvard Munch
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1.2.1.3 expressionismo

O expressionismo, embora famoso pela sua segunda onda na Alemanha pos
primeira guerra, tem sua origem simultaneamente na Franga com o movimento fauvista
e na Alemanha com o movimento Die Briicke (“A ponte”), ambos partiam do mesmo
rompimento com a estética Impressionista, ja desgastada no fim do século XIX
(ARGAN, 1992).

O movimento Expressionista ndo nasce como uma antitese do Modernismo, mas
como uma continua¢ao dos temas tratados no final do século XIX, assim como um
confronto com a realidade que se apresentava, os artistas na primeira fase
Expressionista se apresentam como idealistas, firmes na crenca de um mundo em que a
colaboracdo artistica levaria a um continuum da exceléncia Europeia, contudo, o
constante crescimento das sociedades e o acirramento dos conflitos entre nagdes que
levou a primeira guerra mundial levou esse ideério a se deteriorar.

O Expressionismo Alemao devia muito ao Romantismo e aos ideais filosoficos
que vieram com este, Canepa (2012) elenca como o rompimento com a cultura que se
criou fundamentava a cria¢do da pintura — e subsequentemente do cinema — a retomada
de ideais romanticos e a busca por uma representacdo da nagdo foram de extrema
importancia para o movimento. As pinturas Expressionistas, assim como a poesia € as
narrativas acabavam por estimular a espontaneidade dos sujeitos, exaltando as emocoes
e a percepcao de mundo de acordo com estas, de forma que percepgoes distorcidas de
um mundo em conflito acabavam por ser lugar comum nas obras a época.

Francisca Carvalho (2018) discorre acerca das pinturas expressionistas,
mostrando como estas acabavam por representar sujeitos distorcidos, rompendo com o
ideal de beleza. O ideal se transformava no feio do real a partir de deformagdes, as
deformacdes representavam esse esfor¢o expressivo dos artistas. Através das
deformagdes construiram dentincias sociais, desejavam apresentar a realidade como
grotesca e distorcida, alinhada aos ideais do Modernismo e suas ansiedades para com o
mundo em meio a conflitos e a constante acumulagdo do capital, Carvalho (2018)
discorre:

Essa deformacdo, elemento da feiura torna-se presente nos ismos: de
provocagdo dos futuristas, desconstrugdo das formas do cubismo, apelo ao
grotesco do Dad4, entre outros; a do Expressionismo alemao sera um feio de
dentincia social. O seu inicio é marcado com a fundagdo em Dresden, do
grupo Die Briicke (a Ponte) — em 1906, até os anos de ascens@o do nazismo,

artistas como Kirchner, Nolde, Kokoschka, Schiele, Grosz, Dix e outros
representaram com sistematica e impiedosa insisténcia rostos desfeitos e
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repugnantes que exprimem a esqualida, corrupta, satisfeita carnalidade
daquele mundo burgués que, em seguida, sera o mais docil sustentaculo da
ditadura (CARVALHO, 2018, p.25)

As representagdes dos artistas acabavam por criticar o meio em que viviam, de
forma pictorica traduziam suas criticas sociais sobre a realidade que a Europa vivia,
Argan (1992) refor¢a essa nogdo ao mostrar os embates entre os preceitos do
Impressionismo € a nova corrente Expressionista, a técnica deixa de ser foco central,
passando este foco a criatividade do artista. O esforco de virtuosidade técnica
impressionista de representacdo fidedigna do real ¢ substituido pelo esforgo de
expressar as intengdes do artista para além da preocupacdo com a representagdo. Os
ideais formais deixam de ser centrais, a forma passa a ser um meio de expressao de
conteudo a partir dessas deformacgdes. Argan (1992) comenta:

Mas se a agdo deve ser criativa, nem mesmo a imagem, seja Otica, sejam
mental, pode preexistir a agdo: a imagem nao ¢, ela se faz, e a agdo que a faz
comporta um modo de fazer, uma técnica. E um ponto fundamental, que
explica a orientagdo ideologica, tipicamente populista do movimento. A
técnica ndo ¢ nada de pessoal ou incentivado, ela ¢ trabalho. Sendo antes de
tudo trabalho, a arte estd ligada ndo a cultura especulativa ou intelectual das

classes dirigentes, e sim a cultura pratico-operacional das classes
trabalhadoras (ARGAN, 1992, p.238)

A expressdo, a emogdo, era base do movimento, de forma que seu apelo se
encontrava distante das galerias e reconhecimento das burguesias a €poca, sua busca
pelo retrato da sociedade, dos sujeitos que faziam parte dela foram fatores que levaram
ao regime nazista entender a arte como inferior e ndo adequada aos seus ideais
eugénicos e genocidas. Para Argan (1992, p.240), o feio “ndo ¢ sendo o belo decaido e
degradado”, aquilo que outrora foi belo mas hoje em dia reflete sua antitese, a parte
negativa e deturpada de um passado de orgulho, o autor comenta ainda que, sob a égide
do Expressionismo:

A burguesia ¢ denunciada como responsavel pela inautenticidade da vida
social, pelo fracasso das iniciativas humanas, por aquilo que, para Nietzsche,
constituia a total negatividade da historia. Se para existir € preciso querer
existir, lutar para existir ¢ sinal de que ha no mundo forgas negativas que se
opdem a existéncia. A existéncia ¢ autocria¢do, mas, se o mecanismo do
trabalho industrial € anticriativo, por isso mesmo ¢ destrutivo. Destroi a
sociedade, dilacerando-a em classes exploradoras e exploradas; destrdi o

sentido do trabalho humano, separando concepc¢do e execucdo; acabard por
destruir, com a guerra, toda a humanidade. (ARGAN, 1992, p.241)

Nao mais o artista se encontra no nicho intelectual burgués, mas este convive
com as classes trabalhadoras e busca explorar seus sentimentos, tal como se aludiu

acima, o movimento Expressionista carrega em seu bojo essa questdo critica a
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sociedade, buscando, similarmente a Goya, chocar e expor ao mundo as questdes que se
mostravam no meio da época. Assim posteriormente, ¢ a partir da estética do
expressionismo do alemao, que o cinema desenvolve seus primeiros monstros seguindo
essa tendéncia de expressar criticas sociais a partir de grotescas deformacdes.

Por fim, se entende a divida para com o Expressionismo no que concerne as
expressOes artisticas e a critica acerca da sociedade como um todo. Os artistas do
movimento acabaram por influenciar o cinema e o género cinematografico do horror
com suas criacdes obtusas e distorcidas, resultando no que ¢ tido como um dos
primeiros filmes de horror O gabinete do Dr. Caligari (1920, dirigido por Robert
Wiene), assim como Nosferatu (1922, dirigido por F.W. Murnau) denotando assim a
capacidade da arte em criar e ser critica a realidade que se apresenta, mantendo sua

relevancia ainda que fuja de uma estética palatavel.

1.2.2 O horror na literatura

Aqui sera posto em evidéncia a literatura de horror que se formou a partir do
século XVIII, assim como sera vinculado com o contexto historico e o ideario
propagado a época que permitiu a criagdo de tais obras. Ndo sera limitado ao século
XVIII, de modo a expandir e buscar a maior aproximacao possivel do século XXI e
assim permitir uma maior compreensao do que o género versa € como este expoe seus

elementos.

1.2.2.1 fim do século XVIII e inicio do XIX

Carroll (1999) descreve o género de horror como recente, “que comega a surgir
no século XVIII”, sendo os primeiros registros oriundos dos romances goticos ingleses,
0 Schauer-roman alemdo e o roman noir francés, o autor ainda cita como ponto de
partida em “consenso geral, embora discutivel” o romance O castelo de Otranto (1765)
de Horace Walpole.

Outra fonte importante para o florescimento do horror acontece na
segunda metade do segundo milénio da era cristd com o surgimento

dos contos de fadas. (...) Normalmente as tramas envolvem magia,
metamorfose, encantamentos ou animais falantes (DE MELO, 2010,

p- 19).
Tal qual Carroll (1999) citado anteriormente, De Melo (2010) relata que “a
literatura gotica, cujo apogeu se deu entre 1780 e 1820, pode ser considerada como
precursora do terror como género.” O autor desenvolve como havia uma certa

uniformidade nos cendrios apresentados pelas obras, visto que estes eram “geralmente
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ambientados no castelo gotico, cheio de alas abandonadas ou em ruinas, corredores
umidos e catacumbas”.

Fazendo ligagdo com o texto de Carroll (1999), o gotico em analise a posteriori
foi dividido em quatro subcategorias por Montague Summers, que as define como:
gobtico historico, gotico natural ou explicado, gbtico sobrenatural e gotico equivoco,
cada categoria com suas proprias caracteristicas. Enquanto o gotico historico e o natural
nao se utilizam de tematicas sobrenaturais como ponto chave, o sobrenatural e equivoco
inserem estas tematicas e sdo responsaveis pelo que ¢ “hoje em dia (...) muitas vezes
chamado de sinistro ou fantastico pelos tedricos da literatura”.

O século XIX, em continuidade aos ideais iluministas refor¢ou a valorizagao das
ciéncias e do racionalismo, em contraponto a religido e crencas populares antigamente
veiculadas e tidas como verdades absolutas, Colavito (2008) discorre sobre a visao
cientificista da época, demonstrando novamente a relacdo entre historias de Horror e o
avango cientifico.

O século XIX, como vimos, foi uma época de mudangas rapidas em varias
frentes. Os valores ¢ crengas espirituais foram uma dessas fronteiras de
mudanca a medida que os vitorianos continuavam a lidar com as
consequéncias da critica iluminista a fé e a celebragdo da ciéncia. Isso
impactou as crengas sobre o destino da alma humana, que teve uma historia

longa e quase sempre incontestada antes dessa época (COLAVITO, 2008, p.
113).1°

E necessario ressaltar como as classes altas da época, educadas e com acesso a
informacdo eram alinhadas a visao Iluminista, contudo, os temas sobrenaturais
despertavam o interesse da populacdo por inteira, inclusive destas classes altas; o
espiritismo dava seus primeiros passos € o questionamento sobre a alma se mantinha
frente ao cientificismo da €poca, assim como este era utilizado de forma a provar a
existéncia da alma, influenciando a produgao literaria da época (COLAVITO, 2008).

O século XIX trouxe consigo uma época tida como a “Era Dourada” dos
romances de horror, sendo os representantes desta época Edgar Allan Poe, hoje em dia
renomado por suas obras, Wilson (2012) comenta sobre as historias de Poe, afirmando

como.

1 The nineteenth century, as we have seen, was a time of rapid change on a number of fronts. Spiritual
values and beliefs were one of those frontiers of change as the Victorians continued to deal with the
fallout from the Enlight- enment’s critique of faith and celebration of science. This impacted beliefs about
the fate of the human soul, which had a long and mostly unchallenged history before this time.
(COLAVITO, 2008, p. 113)
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O proprio Poe foi assombrado pela perda prematura de seus entes queridos -
seus pais, seu primo / esposa - € passou muito tempo contemplando o que
aconteceu a consciéncia apds a morte fisica. Os protagonistas de muitas de
suas historias ¢ poemas de fantasmas sdo individuos solitarios e isolados,
ansiando por companhia, mesmo que venha de além-timulo" (tradugdo
nossa) (WILSON, 2012).

A autora ainda comenta como em suas obras Poe retratava os aristocratas como
decadentes e perdidos em meio ao tempo, demostrando assim uma preocupacao em
representar sua época assim como com a “literatura moderna”. Wilson (2012) também
afirma que mesmo com a natureza romantica das histérias de Poe, os personagens
assombrados das obras sdo “amaldicoados tal qual os espiritos que os atormentam”,
assim caracterizando uma preocupagao com a psicologia desses personagens.

Um fator a ser observado na literatura da época ¢ a mudanca de foco, saindo dos
castelos e personagens aristocratas para focar na classe média, a qual ganhava
proeminéncia na época, Wilson (2012) utiliza novamente Edgar Allan Poe como
exemplo disso, citando também como os autores comecaram a se utilizar de um viés
mais jornalistico, utilizando personagens imbricados nas historias ao invés de
narradores externos.

Embora o sobrenatural se apresente com regularidade nas obras da época, a
perspectiva agnostica € como os acontecimentos podem ter multiplas interpretagdes,
realistas ou ndo, a autora comenta sobre Le Fanu afirmando que:

Embora seu trabalho seja repleto de referéncias a nomes como Emmanuel
Swedenborg, cujas hipdteses sobre o mundo espiritual fornecem a base do
Espiritismo, Le Fanu evita a questdo da crenga na vida apds a morte,
descrevendo Hesselius como possivelmente equivocado em seus

diagnosticos. Ele se recusa a se comprometer como cético ou crente, ¢ da a
seus leitores espago para os dois lados'? (WILSON, 2012) (tradugdo nossa).

Esta perspectiva psicoldgica do horror ressoa em meio aos contemporaneos,
como um modo de evitar uma estagnac¢do nas histdrias, assim como forma de ir de
encontro aos ideais vitorianos da época com crengas no espiritismo, Wilson (2012)
também comenta sobre a perspectiva tecnologica, citando o romance “The Signal-Man”

(1866) de Charles Dickens como um exemplo dos receios sobre a tecnologia, neste caso

' Poe himself was haunted by the premature loss of his loved ones — his parents, his cousin/wife — and
spent a lot of time contemplating what happened to consciousness after physical death. The protagonists
of many of his ghost stories and poems are lonely, isolated individuals, yearning for companionship even
if it comes from beyond the grave (WILSON, 2012).

12 Although his work is peppered with references to the likes of Emmanuel Swedenborg, whose
hypotheses about the spirit world provide the foundation of Spiritualism, Le Fanu dodges the question of
belief in the afterlife by depicting Hesselius as possibly misguided in his diagnoses. He refuses to
commit as either a skeptic or a believer, and gives his readers space to swing either way (WILSON,
2012).
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o trem a vapor e as ferrovias, elaborando em cima das consequéncias que estes trazem
para a vida, especialmente dos trabalhadores, envolvidos na constru¢ao da mesma.
Além da adaptacdo de obras para o teatro, a tecnologia era utilizada com o
intuito de assustar os espectadores, especificamente a fantasmagoria, consistente da
exibi¢do de desenhos através de lentes, com o intuito de dar um aspecto sobrenatural a
estes, Colavito (2008) discorre:
A “fantasmagoria” do século XVIII, uma forma pré-cinematografica de
projecdo de imagens relacionada a lanterna magica, era frequentemente e
publicamente usada para criar a ilusdo de fantasmas translucidos ou

esqueletos e para aumentar o efeito dramatico nas produgdes do século XIX
(COLAVITO, 2008, p. 152)."

Esta técnica, pré-cinematografica do século XVIII, foi utilizada por boa parte do
século XIX, por exemplo na adaptacdo do romance de Charles Dickens “O homem
mal-assombrado”, a adaptacao teatral data de 1862 (Colavito, 2008), mas anteriormente
a adaptacao do Fausto de Goethe em 1859 fez uso da técnica, sendo repetida “1500
vezes na Opera de Paris até 1917 (COLAVITO, 2008, p. 154).

Por fim, se entende como a literatura de horror do século XIX acabava por
representar ansiedades acerca da tecnologia e do papel do ser humano em meio a
existéncia como um todo. A espiritualidade e a ciéncia andavam, até certo ponto, de
maos dadas na ideia de um pessimismo sobre o futuro, o que acaba sendo passado
adiante no século seguinte, se exacerbando apds as grandes guerras, isto sera melhor

exposto no proximo topico, onde serd analisada a literatura do século XX ao XXI.

1.2.2.2 século XX e inicio do XXI

A literatura do século XX se caracteriza por incertezas, ndo mais sobre o espirito
humano, mas sobre o que pode existir além, sendo terreno fértil para as ficcoes
cientificas de H.G. Wells, assim como para a literatura de H.P. Lovecraft, iniciada no
fim do século XIX e sendo reconhecida pelo publico no século XX (COLAVITO, 2008).

Como exemplos literarios do fim do século XIX e inicio do XX, o autor citado
nos comenta sobre a obra “Guerra dos Mundos” de H.G. Wells, langada em 1896 assim
como a obra “O Rei Amarelo”, lancada um ano antes (1895). Ambas as obras divergem
nos temas tratados, mas acabam por convergir parcialmente no resultado final, sendo a

primeira centrada em uma invasdo alienigena ao planeta e a segunda uma antologia

'3 The eighteenth century “phantasmagoria,” a pre-cinema form of image projection related to the magic
lantern, was often and publicly used to create the illusion of translucent ghosts or skeletons and to
heighten the dramatic effect in nineteenth century productions.
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tratando de uma entidade césmica que influencia a vida humana; o ser humano ¢
pequeno e fragil, podendo ser destruido por coisas maiores e mais fortes, esse tema
atravessa a literatura do inicio do século XX sendo um dos maiores expoentes do
“horror cosmico”, o ja citado H.P. Lovecraft.
As obras de Lovecraft sdo tidas, atualmente, como analises da pequenez humana
e como a possibilidade de seres maiores e mais fortes que nos, nos seriam fatais, como,
para ele, também, a verdadeira fonte do horror, COLAVITO (2008, p. 191) discorre
sobre isso comentando como para os personagens de Lovecraft “o pre¢o do
conhecimento ¢ a perda da sanidade e da razdo diante de um cosmos mais grandioso (...)
e mais frio e indiferente do que pode ser concebido”, demonstrando como o grande
universo que demarca o que nos ¢ desconhecido e a fragilidade do ser diante dessa
magnitude ¢ fonte de horror. O homem teme o desconhecido, mas teme a potencial
amplitude do quanto ele ndo conhece. Colavito (2008) também comenta:
Como Nietzsche poderia ter colocado, o cosmos € tdo completamente
estranho & razdo humana que parece além do bem ¢ do mal, ndo dando
atengdo as pequenas criaturas morais em um minusculo grdo de terra

orbitando uma estrela de terceira categoria. Isso, em ltima analise, € o horror
do além."* (COLAVITO, 2008, p. 192).

O horror cosmico, embora alinhado as mudangas que o mundo passava a época e
tendo uma conexdo com os idearios romanticos ainda influentes na producao literaria,
ndo foi bem aceito pela critica, a qual buscava obras mais “realistas”, assim como
considerou o género horror da época como subgénero e relegadas ao consumo das
“classes baixas e criangas” (COLAVITO, 2008, p. 195). As revistas pulp tomaram
forma nessa época e foram casa para varias dessas obras menores ignoradas pela critica,
mas seu sucesso com o publico as tornou um sucesso entre as classes a que se propunha
atingir e rendeu a esse modelo sua longevidade e posterior fama.

A partir da década de 1940 e da Segunda Guerra Mundial, o foco da literatura de
horror consistiu em um retrato da ciéncia e dos perigos que o mundo passava. Colavito
(2008) discorre como o horror goético, assim como o cdésmico, se mostravam
ultrapassados, em que um monstro tal qual Dracula ou o monstro de Frankenstein
refletiam a sociedade, o horror moderno pelo qual a sociedade passava colocava o

homem e suas obras como o vildo.

'4 As Nietzsche might have put it, the cosmos is so utterly alien to human reason that it appears beyond
good and evil, paying no mind to the small moral creatures on a tiny fleck of dirt orbiting a third-rate star.
This, ultimately, is the horror from beyond (COVALITO, 2008, p.192)
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O horror cosmico havia proposto uma visdo de mundo definida pela
ansiedade ¢ o medo oculto de que terrores invisiveis ¢ desconhecidos
aguardavam logo além dos limites do mundo visivel e normal. Mas, com a
chegada da Segunda Guerra Mundial, verdadeiros horrores além da
imaginacdo humana retiraram o véu do horror cdésmico usado como sua
marca registrada. O horror estava a vista de todos, na carnificina em massa da
guerra, nos campos de exterminio dos ditadores do século XX e, sobretudo,
na ameaga atdmica que a qualquer momento ameagava destruir o mundo e
todos nele. Os velhos monstros e as velhas armadilhas do horror gético, que
serviram tdo bem ao género por dois séculos, agora pareciam velhos e
insossos'> (COLAVITO, 2008, p.224).

A perspectiva cientifica, com a criagdo de monstros pela mdo do homem buscou
também a representacdo da psicologia social por estes monstros (COLAVITO, 2008).
As revistas pulp continuaram cumprindo seu papel, difundindo esse horror associado a
ciéncia e aos acontecimentos da época, o autor comenta o papel da revista Weird Tales
na difusdo, ressaltando os contos Mr. Bauer and the Atoms (1946) e Thinker (1949), este
ultimo abordando transtornos mentais e a paranoia que corria na sociedade.

Colavito (2008, p.243) comenta sobre o apelo que sociedades distopicas tinham
a época, comentando como estas “perseguiram a ideia da distopia, de uma sociedade
falha de pesadelos e sofrimento”, os exemplos mais notoérios do autor sdo as obras de
George Orwell e Aldous Huxley, especificamente, /984 (1948) e Admiravel Mundo
Novo (1932), as quais os governos apresentados “empregam o racionalismo e a ciéncia
para escravizar a humanidade em prol de uma ideologia”, aludindo por meio dessas
obras as ideologias conflitantes da época, seja o autoritarismo criticado por Orwell ou a
eugenia evidenciada por Huxley.

E importante que se denote como temas envolvendo a psicologia dos sujeitos foi
regra em muitas destas obras, por exemplo o livro Laranja Mecdnica (1962) ¢ citado
tanto pelo viés de uma ciéncia que falhou com a sociedade quanto pela questdo do
livre-arbitrio ¢ como o individuo, criado em um mundo violento, entende aquilo como
natural a existéncia em sociedade.

Os temas do horror nas décadas de 50 a 70 foram abragados por diversos autores

e veiculos literarios, de modo que historias policiais, de mistério acabavam por adentrar

Cosmic horror had proposed a world-view defined by anxiety and the lurking fear that unseen and
unknown terrors awaited just beyond the pale of the visible, normal world. But with the coming of the
Second World War, true horrors beyond human imagining had stripped away the veil cosmic horror used
as its signature devise. The horror stood naked for all to see, in the mass slaughter of war, in the death
camps of the twentieth century dictators, and above all in the atomic menace that at any moment
threatened to destroy the world and everyone in it. The old monsters and the old trappings of Gothic
horror, which had served the genre so well for two centuries, now seemed old and stale (COLAVITO,
2008, p.224).
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no estudo do homem e sua imersdo na sociedade, ndo necessariamente utilizando de

monstros ¢ demais entidades sobrenaturais para passar as ideias contidas em si.

Os temas de paranoia, psicologia e o fracasso da sociedade moderna
encontrou expressdo em areas fora dos locais de terror tradicionais.
Publicagdes de ficgdo cientifica, revistas masculinas e até mesmo algumas
publicagdes literarias convencionais traziam historias e novelas tingidas de
uma certa escuridio que se aproximava do horror. E verdade que nio era o
mesmo horror que o estilo de monstros ¢ sangue popular nos anos anteriores,
e nesta era tinha outros nomes: ficg@o cientifica, fantasia, mistério ou crime.
Mas dentro desses géneros havia uma série de contos que cruzaram para o
territorio do terror.'® (COLAVITO, 2008, p. 253) (tradugdo nossa)

O aspecto psicoldgico das histérias de assassinos, por exemplo Psicose (1959)
ou “The Night of the Hunter” (1953), o monstro, personificado em um homem substitui
as criaturas grotescas, ¢ palpavel e, portanto, o entendimento de sua origem ¢ fonte de
interesse para os leitores.

A partir dos anos de 1970 o horror toma uma perspectiva de maior choque, as
geracgdes criadas no horror das décadas de 50 e 60, acostumadas com as obras anteriores
e avidas a descobrir, ampliar e romper barreiras se mostravam cada vez mais
interessadas em historias sangrentas que chocassem, trazendo assim a resposta
emocional que o género sempre se propds a causar (COLAVITO, 2008). Colavito

(2008) discorre:

As criangas que cresceram nas décadas de 1950 ¢ 1960 assistindo a Casa de
Dracula e seus parentes em suas televisdes em preto e branco tornaram-se
adolescentes e jovens adultos que debatiam a teoria dos antigos astronautas e
abdugdes alienigenas. A medida que cresciam, eles exigiam uma literatura de
terror que correspondesse as suas expectativas de clareza e selvageria cada
vez maiores. Em geral, eles descobriram isso no cinema, e ndo na literatura,
onde o sangue coagulado visual poderia desencadear com mais eficacia a
excitacdo e o medo visceral que é o prazer de vivenciar o horror. Em
resposta, a literatura tornou-se mais cinematografica, imitando o estilo, ritmo
e tom dos filmes. Ndo é exagero afirmar que, neste periodo, o terror deixou
de ser um estilo ou tema literario, mas em vez disso tornou-se um género,
sujeito as expectativas reduzidas e restrigdes implicitas na ideia, mesmo que
o horror continuasse seu agora tradicional papel de refletir sombriamente as

'® The themes of paranoia, psychology, and the failure of modern society found expression in areas
outside traditional horror venues. Science fiction publications, men’s magazines, and even some
mainstream literary publications carried stories and novellas tinged with a certain darkness that closely
approximated horror. True, it was not the same horror as the monsters-and-blood style popular in earlier
years, and in this era it went under other names: sci-fi, fantasy, mystery, or crime. But within these genres
there were a number of tales that crossed over into the territory of horror. (COVALITO, 2008, p. 253)
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consequéncias negativas da ciéncia e das novas formas de conhecimento."
(COLAVITO, 2008, p. 296) (tradugdo nossa)

O cinema, entdo midia prevalente para historias do género, algou a imaginagao
dos consumidores a novos patamares, criando cenas e situacdes cada vez mais
extraordinarias e violentas, a literatura assim buscou acompanhar essas caracteristicas,
sendo cada vez mais direta e crua em sua abordagem. Colavito (2008) ainda comenta
como houve um aumento na produ¢do da literatura de horror justamente por essa
abordagem mais direta ao espectador, assim como ressalta o fato do cinema ter
conquistado um maior espaco no consumo de midia a época.

A década de 70, além de marcada por extrapolacdes no uso de sangue e
linguagem obscena, também deu origem a obras sobre “criangcas demoniacas” que se
mostraram relevantes tanto a época quanto atualmente, Colavito (2008, pgs. 299 —303)
cita as obras de Ira Levin “O bebé de Rosemary” (1971) e “O exorcista” (1974) de
William Peter Blatty como exemplos dessa fase do horror, ambas as obras também
foram adaptadas para o cinema posteriormente, de forma que as conexdes entre as
linguagens e estilos se evidenciaram assim como se complementaram também.

Temas como gravidez e medo pelo que as criangas poderiam vir a se tornar,
quanto uma aproximac¢ao do sobrenatural se evidenciaram nessas duas obras, tal qual
Colavito (2008, p.303) comenta, em face de uma nova forma de se fazer horror,
afastou-se do objeto cientifico e da ideia de uma ciéncia falha para buscar apoio em
questdes sobrenaturais, que permitissem a criagdo de novas ideias.

Um ponto importante a ser comentado € a partir do momento que Stephen King
toma proeminéncia no canone do horror. Nascido e criado a base de historias do género,
as obras de King se caracterizam por essa forma de levar os elementos do horror a
extremos, assim como se caracterizou por uma escrita “pos moderna”, sem comentarios
diretos sobre os monstros que estdo nos livros, assim como referéncias diretas a obras

mais conhecidas do canone (COLAVITO, 2008).

17 The children who grew up in the 1950s and 1960s watching House of Dracula and its kin on their
black-and-white televisions grew into the teenagers and young adults who debated the ancient astronaut
theory and alien abductions. As they grew up, they demanded a horror literature that matched their
expectations for ever-increasing explicitness and savagery. By and large, they found this at the movies
rather than in literature, where visual gore could more effectively trigger the excitement and visceral fear
that is the pleasure of experiencing horror. In response, literature became more cinematic, aping the
movies’ style, pacing, and tone. It is not too much of a stretch to posit that in this period, horror ceased to
be a literary style or theme but instead became a genre, subject to the lowered expectations and
restrictions implicit in the idea, even as horror continued its now-traditional role of reflecting darkly the
negative consequences of science and new forms of knowledge. (COLAVITO, 2008, p. 296)
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Sobre marcas do género horror no final do século XX, Colavito (2008) discorre
sobre a escrita “pos-moderna” em geral, nos elencando obras que assumiam o
conhecimento do publico sobre os monstros abordados, sejam estes vampiros na obra de
Anne Rice “Entrevista com o vampiro” de 1976 seja com as inimeras novas versoes do
mito de Cthulhu, estas sempre carregam em si uma necessidade de compreensido do
leitor sobre do que se tratam, da mesma forma obras da década de 90 como “Psicopata
Americano” (1991) e outras que se aproximam do ethos do género como “Clube da
luta” (1996) exploram a perspectiva antiga do sujeito portador de transtorno mental,
assim como exploram o absurdo e a extrapolac¢do da violéncia e da linguagem.

A partir dos anos 2000 se evidencia tanto uma busca por continuar historias
antigas, quanto por uma amplia¢do dos extremos que o horror possa alcancar. Colavito
(2008, p.363) ressalta como “a vasta maioria do corpus literario era, até certo ponto,
homenagens, pastiches, continuacdes ou a revisdo de temas”, assim caracterizando a
criacdo desta década como “pds moderna ao extremo” e assumindo um vazio de temas
atuais e relevantes ao tempo.

Contudo, Colavito (2008) também assinala como o “horror literario” passou
também a um novo reconhecimento pela sua importancia na cultura popular, o autor cita
como exemplo a premia¢do pelo conjunto da obra dada pela National Book Foundation
a Stephen King em 2003, assim como também ¢ citado por exemplo a publica¢dao do
romance “The Road” (2006) de Cormac McCarthy, o qual foca nos aspectos emocionais
e psicoldgicos da relagdo entre os personagens do que no cendrio grotesco e chocante;
esta abordagem da obra se mostrou um sucesso, de modo que, como exemplar do
género, evidenciou a possibilidade de usar elementos do horror para passar um enredo
relevante ao leitor.

A critica, a partir deste ponto, se mostrou bastante adepta deste modo de se fazer
horror, exemplificado pela obra “The Historian (2005) de Elizabeth Kostova, a obra,
p6s-moderna por exceléncia, apresenta um Conde Dracula cujo vampirismo teria sido
resultado de sua busca por conhecimentos ocultos, humanizando e dando origens a um
monstro ja familiar a literatura.

Colavito (2008) discorre sobre essa obra e a recepcao critica que a mesma teve,
evidenciando os problemas que a representacdo deste Dracula levanta para o horror. A
obra, “segura, sem violéncia, faltando suspense e capturada pela academia”
(COLAVITO, 2008, p.379), se apropriando de um conceito “abandonado” — que

Dracula era um pesquisador avido de “conhecimentos proibidos” — na obra classica de
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Bram Stoker, apresenta uma visdo anti-intelectualista, ao afirmar como o conhecimento
¢ a origem e causa do mal, sendo o Dracula da obra avido conhecedor de torturas e de
“filosofias do tipo mais sordido™.
Colavito (2008, p.379) critica esta nova versao do horror que se deu no inicio
dos anos 2000, questionando se:
E isso que a literatura de terror se tornou, uma escolha entre a clareza
grosseira e sangrenta do género de terror e um terror literario etéreo
intelectualizado a partir de sua aventura, maravilha ¢ emogao? A melhor
literatura de terror historicamente caminhou na linha entre o engajamento
intelectual e os choques transgressivos, usando ambos um contra o outro para
sustentar a tensdo e a excitagdo. Muito de um ou de outro tira o equilibrio

delicado do horror, ¢ um conto degenera em pseudofilosofia ou em um show
horrivel de horrores.'® (COLAVITO, 2008, p. 379) (tradugdo nossa)

Se por um lado se construiu uma nog¢ao da importancia do horror tal qual ele se
desenvolveu, a contemporaneidade passa pelo desafio de nao desvirtuar o género
criando cendrios escapistas repletos de violéncia ou de se submeter a reflexdes
continuas e vazias, sacrificando o que torna o género Unico e capaz de trazer novas
perspectivas acerca da sociedade e da vida humana inserida nesta.

Como ponto final dentro deste topico, se entende como o século XX e seus
conflitos bélicos, ideoldgicos e o proprio avanco da tecnologia acabaram por criar
ansiedades que se reproduziram na literatura de fic¢@o cientifica e horror. A literatura a
época encarava a sociedade e a existéncia como assuntos de grande interesse, sua
possivel aniquilagdo e o futuro da humanidade eram pautas constantes até a década de
80, na qual comeca a se ver uma movimentagdo pds-moderna do horror, o comentério
sobre o género se mostra cada vez mais presente, assim como a reciclagem de monstros
iconicos do género. A maior problematica evidenciada ao final do topico se mostra
como o esvaziamento do horror, tendéncia p6s-moderna um tanto quanto perigosa, visto
a nocdo de nada que esta tendéncia acaba por perpetuar e assim impedir avangos em
qualquer pauta que seja. Tanto o horror passou a ser reconhecido como um género de
relevancia como acabou por se esvaziar para esta aceitacdo, sua forma mercadologica o

levou a criar um vazio tematico em suas expressoes artisticas.

'8 Is this what horror literature has become, a choice between the gross and gory explicitness of genre
horror and an ethereal literary horror intellectualized out of its adventure, wonder and thrills? The best
horror literature historically strode the line between intellectual engagement and transgressive shocks,
using both against each other to sustain tension and excitement. Too much of one or the other throws off
horror’s delicate balance, and a tale degenerates into ersatz philosophy or a gross-out freak show.
(COVALITO, 2008, p. 379)



44

Dito isto, o estudo acerca da literatura tem fim neste ponto, dando vazdo para o
proximo tdpico versar sobre o cinema de horror, desde sua incipiéncia a década de 70
nos Estados Unidos e o cinema nacional desde os anos 60. Este recorte temporal se deu
como uma forma de embasar a nogao sobre o cinema de horror mundial, até o momento
em que se “declara” a existéncia do género no Brasil, tornando o foco assim para as

producdes nacionais.

1.3 Horror no Cinema

Havendo percorrido o caminho visual e narrativo literario do horror, se encontra
em questdo agora abordar o cinema de horror, seu surgimento e suas criacdes até a
atualidade, expondo os conceitos que deram origem ao género cinematografico, assim
como sua evolugao até o século XXI e suas mutagdes de acordo com a sociedade em
que se inseria. O enfoque no cinema aqui compreende os estudos do capitulo anterior,
de forma a somar constantemente e agora permitindo um aprofundamento na tematica
do horror vinculada diretamente ao cinema. Se estudou desde o inicio do cinema de
horror até a contemporaneidade, assim como a presenga do género no Brasil e as
expressoes que se desenvolveram a época.

O horror no cinema como um todo, ¢ visivel desde seus primoérdios, fosse nas
emocgdes que incitava no publico que via uma forma de arte completamente nova se
desvelar a seus olhos, fosse nas primeiras narrativas criadas e adaptadas para o meio,
tomando de empréstimo conteudos fantésticos e adaptagdes do horror gotico como sera

exposto em seguida.

1.3.1 Historico e conceito do horror do cinema

O cinema, nascido no século XIX, nasce com a captacdo de imagens pelos
irmaos Lumiére e sua exibi¢do para uma plateia em 28 de dezembro de 1895, a reagdo
dos espectadores foi de medo, visto a cena exibida ser a, hoje famosa, chegada do trem
a estacao (De Melo, 2010), contudo o cinema de horror e fantasia comecgou a dar seus
primeiros passos tematicos com os filmes de Georges Mélies, de acordo com
Aylesworth, 1986 apud. De Melo, 2010 “O pai do filme de horror é sem duvida o
francés Georges Mélies” que:

(...) Diferentemente das proje¢des dos irmaos Lumiére (...), Mélies conseguia

assustar com efeitos especiais fantasmagoricos e criaturas monstruosas.
Porém, com o desenvolvimento da narrativa cinematografica, Mélies
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tornou-se obsoleto frente a diretores como F. W. Murnau e David Griffith
(DE MELO, 2010, p. 25).

Figura 4 - Frame do filme Le Manoir Du Diable (1896) Disponivel em:
https://archive.org/details/The_Haunted_Castle_1896

Acerca da primeira narrativa de horror captada e exibida ao publico, a autoria
pertence ao ja citado Georges Méliés e sua obra “Le Manoir du diable” (1896)",
mesmo tendo a duracdo curta de 3 minutos, marca a presenca dos aspectos, hoje
corriqueiros, de narrativas de horror, de acordo com o site Horror Film History (2020):

A primeira narrativa de terror registrada ¢ Le Manoir du Diable (1896),
criada pelo visionario Georges Méliés. Embora tenha um tempo de execucdo
de pouco mais de trés minutos, essa historia sobrenatural ainda consegue se
encaixar nos paradigmas de género. Morcegos, demonios, bruxas, caldeirdes,

fantasmas, trolls aparecem e desaparecem em nuvens de fumagca (HORROR
FILM HISTORY, 2020)* (tradugdo nossa).

Contudo, a primeira narrativa formal do género veio mais tarde, em 1910, com a
adaptagdo em curta-metragem de Frankenstein®, adaptagdo do romance de Mary
Shelley, este filme foi um marco duplo, visto ter sido “banido pelos exibidores

norte-americanos, impressionados com o monstro” (De Melo, 2010, p.25).

' Disponivel em https:/archive.org/details/The_Haunted_Castle_1896

2 The first horror narrative on record is Le Manoir du Diable (1896), created by the visionary Georges
Meélies. Although it has a running time of a little over three minutes, this supernatural story still manages
to pack in the genre paradigms. Bats, devils, witches, cauldrons, ghosts, trolls all appear and disappear in
puffs of smoke (HORROR FILM HISTORY, 2020).

*! Disponivel em: https://archive.org/details/Frankenstein1910


https://archive.org/details/Frankenstein1910
https://archive.org/details/The_Haunted_Castle_1896
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Figura 5 - Frame do filme "Frankenstein" (1910) Disponivel em:https://archive.org/details/Frankenstein1910

A vanguarda européia no século XX foi uma das responsaveis pela evolu¢do do
género com o expressionismo e extremamente influente para as obras das décadas de
1920 e 1930, podendo ser citados aqui os filmes “O gabinete do Dr. Caligari” (1919,
Robert Wiene) e “O Golem” (1920, Paul Wegener), frutos da onda expressionista. (De
Melo, 2010, p.27)

O expressionismo buscava “estabelecer uma ligagao entre a arte contemporanea
e a arte do futuro” (Gongalo, 2008, p.164 apud. De Melo, 2010, p.27) negando o
neo-romantismo alemdo, o movimento teve fim em 1913, mas inspirou filmes
posteriormente, sendo um dos maiores exemplos “Nosferatu” (1922, F.W. Murnau),
considerado um marco do expressionismo, assim como do horror cinematografico, o
filme, baseado no romance “Dracula” de Bram Stoker.

O expressionismo alemao ¢ deveras importante para o género horror, visto suas
caracteristicas teatrais e que levaram a criacdo de obras mais sombrias, Argan (1992)
expde como O movimento expressionista surge a partir de uma tendéncia
“antiimpressionista”, buscando abrir mao do que ¢ sensorio e particular do artista para
transformar o mundo de acordo com as sensagdes do sujeito.

Argan (1992, p. 227) afirma como “expressdo ¢ o contrario de impressdo. A
impressao € um movimento do exterior para o interior (...) A expressdo € um
movimento inverso, do interior para o exterior: € o sujeito que por si imprime o objeto”,
dessa forma o cinema alemdo da época buscava criar um mundo tal qual os artistas o
percebiam, ndo mais recebendo e descrevendo-o, mas exprimindo suas opinides e
moldando o mundo como estes o percebiam.

Desta forma, Canepa (2013, p. 69) expde como o cinema expressionista era
dotado de caracteristicas impares, que fugiam a acomodagdo em teorias e praticas

correntes no resto do mundo, de forma que “delimitar a cinematografia ‘expressionista’
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se torna uma tarefa complexa”, os temas tratados e a forma como eles sdo debatidos sdo
unicas e vieram a explorar as angustias do sujeito no século XX, sendo essencial para o
horror que viria no futuro.

A adaptacdo de obras literarias foi algo corriqueiro nas primeiras obras
cinematograficas do género de horror, vide as adaptacdes oficiais de “Dracula” (1931,
Tod Browning) e a refilmagem de “Frankenstein” (1931, James Whale) (De Melo,
2010). Entre as décadas de 1930 e 1940 o estudio Universal foi um dos principais
expoentes de obras cinematograficas do género horror, lancando filmes com
personagens hoje iconicos, alguns de origem literaria e outros originais, o estilo lan¢ado
pelo estidio permitiu um sucesso comercial por ndo ser abrasivo e ndo buscar impor um
desafio ao espectador (De Melo, 2010).

Estes mesmos personagens podem ser entendidos como alusdes a condigdo do
mundo a época, em face da Segunda Guerra Mundial, Skal (2004) discorre como as
obras de horror da época, com certeza se inspiraram em algum conhecimento do que
ocorria a época, especificamente os experimentos cientificos do Terceiro Reich assim
como a cultura tacita da Alemanha a época, o autor define ao final que “Na América os
temas foram trivializados como entretenimento de horror. Na Europa, eram utilizados
para invocar demonios reais™* (SKAL, 2004, p. 80, tradugdo nossa).

Contudo a partir de 1940 e do pds guerra dos anos 1950 se evidenciou uma
mudanga de visdo para as obras do género, com o contexto politico social da Guerra
Fria ocupando o subtexto de muitas obras da época, De Melo (2010) e Colavito (2008)
atestam essa questdo em suas obras, elencando o pavor que conflitos entre os paises e as
possiveis repercussdes que um conflito nuclear ou o uso unilateral de bombas atomicas
poderiam causar no mundo, a época foi marcada por filmes de monstros gigantes e
invasOes alienigenas, exacerbando por meio destes o medo da sociedade de sua
eminente destruicdo, assim como pelas consequéncias que o progresso e os ditos
“avancos” poderiam causar.

Colavito (2008) faz um trabalho deveras extenso acerca das midias de horror,
sendo necessario destacar aqui como em sua descricado das obras dos anos 50 — 60 se
evidencia os temas aqui debatidos, assim como também se evidencia ndo uma critica
unilateral acerca da ciéncia, mas sim uma compreensao que esta, utilizada erroneamente

ou inconsequentemente, poderia levar a danos irremediaveis para a sociedade.

22 In America the themes were trivialized as horror entertainment. In Europe they were invoked to
summon real demons. (SKAL, 2004, p. 80)
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As obras da época lidavam, em sua grande parte com a aniquilag@o parcial ou
total da humanidade, os vildes sendo frutos da ciéncia e do progresso (Godzilla, The
Last Man on Earth, Creature from the Black Lagoon, etc.) ou sendo invasores
desconhecidos a populacao do planeta (Os invasores de corpos, A coisa, etc.), estas
obras, além de comentarem através do subtexto sobre o progresso € as consequéncias
que o avango cientifico poderia causar, carregavam em si o sentimento de paranoia que
caracterizou os anos 50 com a Guerra Fria e o Macartismo, os filmes, além de refletirem
os sentimentos da populagdo para com a ciéncia, acabavam por dar vazao a medos
infundados sobre o “outro” e a perda de liberdade que estes poderiam causar a
sociedade, especialmente a americana e o dito “American Way of Life”.

Ao fim dos anos 60 e inicio dos 70, observa-se uma mudanga de foco e focando
em especifico em trés obras veiculadas a época, Montgomery (2015) acaba por
demonstrar essa mudanga de paradigma em sua analise de Night of the Living Dead
(1968, George A. Romero), obra esta que, de acordo com o diretor, demonstrava a
queda de uma sociedade e substituicdo por outra, o zumbi sendo codificado como
proletario e revoluciondrio na visao do autor, Montgomery (2015), citando uma
entrevista concedida por Romero, expde como o ethos do diretor e da sua equipe e a
raiva pelos “anos 60 terem falhado” fizeram o filme, consciente e deliberadamente,
“sobre revolugao”.

Da mesma forma que o ethos de Romero e seus associados queria transpassar
uma revolugdo, uma insurrei¢do dos que morreram sob a égide da sociedade americana,
contemporaneos do cineasta buscavam retratar a banalidade da violéncia que assolava a
época, Montgomery (2015) elenca em sua analise sobre The Last House on the Left
(1972, Wes Craven) como a obra carrega em si tanto uma estética inspirada no cine
verité que os documentarios e noticias sobre a guerra do Vietna acabavam trazendo
consigo.

A estética oriunda do documentario acabou por incentivar Wes Craven a dirigir
o filme de tal modo que nao se ofuscasse ou fugisse da violéncia, a estética violenta e
sanguinolenta dizia muito acerca dos conflitos do mundo, assim como funcionava como
resposta as produgdes cinematograficas, de modo que os diretores mostraram a
violéncia do jeito que eles “achavam que era realmente, ao invés do que era mostrado

nos demais filmes” (CRAVEN, 1972, apud. MONTGOMERY, 2015, traducao nossa).
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1.3.2 Cinema de horror brasileiro

A partir da conceituacao do cinema de horror internacional, sera entdo a vez de
se colocar em pauta o cenario brasileiro e as obras criadas nacionalmente, a partir do
século XX com a popularizagdo do género por José Mojica Marins até a atualidade do
século XXI, objeto da pesquisa em questdo. E interessante denotar como o Brasil ¢ um
pais sem grandes costumes no que concerne ao cinema de género, sendo o principal
expoente o diretor Jos¢é Mojica Marins, popularmente conhecido por seu personagem Z¢
do Caixao, contudo, Canepa (2008) remonta a existéncia de filmes que se utilizaram de
caracteristicas do horror antes da obra basal para a representagdo nacional do género.

Canepa (2008) discorre como:

O horror demorou muito a estrear no cinema brasileiro, ainda que sempre
tenha sido recebido com grande aceitagdo por parte do publico em suas
versdes importadas. Porém, se o género s6 ousou dizer seu nome em nosso
cinema a partir da década de 1960, é preciso que se admita que ele ndo estava
completamente excluido das producdes nacionais. (CANEPA, 2008, p.108)

A autora em sua pesquisa acaba por comentar como as primeiras obras
cinematograficas nacionais estdo hoje perdidas ou sdo de dificil acesso, tornando a
questdo de analisa-las em primeira mao dificil para ndo se dizer impossivel. Desta
forma a autora comenta como essa questdo torna “algumas afirmagdes em suposi¢des”
(2008, p. 108). Contudo, a autora divide as obras em trés categorias especificas, como
os “filmes fantastico-comicos”, “criminais” e “melodramas religiosos sobrenaturais’:

As obras, embora nao legitimas representantes do género horror, carregam em si
questdes do género como “a violéncia irracional, o sobrenatural, os monstros, etc”,
assim estabelecendo paralelos, mas ndo se pode afirmar “que o cinema de horror
brasileiro comegou com esses filmes” (Canepa, 2008, p. 108).

Os filmes nessa fase “prototipica” do horror a brasileira se baseavam em uma
miriade de temas, fosse a violéncia exposta nos noticiarios ou os mitos brasileiros,
assim como questdes religiosas e sobrenaturais presentes na sociedade desde entdo. Esta
primeira fase, particular do cinema-mudo, deu espago nos anos 30 ao cinema falado ¢ a
novos temas explorados, comumente associados & comédia e aos musicais (CANEPA,
2008).

Se evidencia, até o surgimento de obras assumidamente de horror, uma
exploracdo dos aspectos do género, mas sempre evitando grandes compromissos com o0s

elementos mais severos do género, entre as décadas de 30 e 60, até o lancamento de A4
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meia noite levarei sua alma (1962), de forma que era necessario se utilizar de artificios
e mesclas de géneros para cativar o publico, dando origem as chanchadas, Canepa

(2008) discorre como:

(...) o cinema ficcional brasileiro enfrentara enormes dificuldades para
sobreviver durante a década de 1920, o cinema falado foi recebido com
grande ansiedade, pois nem o mercado exibidor e muito menos o mercado
produtor estavam preparados para a revolucdo representada pela entrada do
som, que exigia adaptagdes caras e complicadas nas salas de exibigdo e nos
equipamentos de captagdo e edi¢do. A solugdo viria através da comédia
musical, que exploraria tanto o sucesso do género importado dos Estados
Unidos quanto a lembranga dos “cantantes” da bela época do cinema
brasileiro — além, ¢ claro, da curiosidade do publico para ver nas telas os
artistas do radio. Realizadas por diversos produtores nos 30 anos seguintes, as
comédias musicais (mais tarde conhecidas como chanchadas) seriam, nesse
periodo, a marca principal do cinema de ficgdo brasileiro, explorando os mais
diversos temas e géneros (CANEPA, 2008, p.110).

A autora expde nominalmente a primeira destas obras, O Jovem Tataravo (1937,
Luis de Barros), uma comédia musical, faz um crossover com os elementos
sobrenaturais do antigo Egito, demonstrando a coexisténcia de ambos para melhor
atender ao publico, mesmo assim a obra acabou falhando em atrair a atengao do publico,
nao sendo muito considerada e lembrada unicamente por ter sido a primeira do tipo.

Na década de 40, a Atlantida Empresa Cinematografica do Brasil S.A., foi a
responsavel pela obra Fantasma por Acaso (1946, Moacyr Fenelon), a qual “contava a
historia de um zelador recém-falecido, obrigado a retornar ao mundo dos vivos para
auxiliar o filho do ex-patrao” (Canepa, 2008, p. 111), a obra, novamente, ndo chamou a
atencao do publico, contudo a recepgao pela critica especializada foi positiva, chegando
a atribuir-lhe o prémio de “Melhor Filme Brasileiro do Ano pela Associa¢do Brasileira
de Cronistas Cinematograficos, em 1946 (op. cit).

A década de 50 trouxe novas oportunidades para o cinema de horror, havendo
influéncia do cinema B norte-americano, permitindo uma maior variedade nas obras
filmicas, ndo sendo mais constritas ao modelo da comédia musical, podendo agora
trazer caracteristicas e ser atrelados a distintos géneros, por exemplo o Suspense e
mistério. Importante ressaltar como essa questdo ¢ uma expansao, ndo uma retracao e
unidade mercadolédgica, as comédias musicais continuavam a ser feitas, inclusive sendo
consagradas nos estudios cariocas (Canepa, 2008, p. 112).

A partir dos anos 60, do ja citado A meia noite levarei sua alma (1962) o cinema
de horror se expandiu e teve sua €época aurea, gozando de grande numero de produgdes,

algumas de cunho questiondvel enquanto outras sendo bem definidas como cinema de
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autor (Canepa, 2008). Acerca do autor, criador da obra Jos¢ Mojica Marins, Canepa

(2008, p.116) discorre:

O jovem cineasta do Bras, filho de um gerente de cinema, nio pertencia a
nenhum dos movimentos cinematograficos surgidos no Brasil entre as
décadas de 1950 e 1960. Mas seus filmes, de origens e objetivos
absolutamente populares, seria descoberto e admirado pelos mais rebeldes
cineastas brasileiros a partir de 1964, quando seu terceiro longa-metragem de
ficgdo — e o primeiro de horror — A MEIA NOITE LEVAREI SUA ALMA,
estrelado pelo proprio diretor, foi langado nos cinemas paulistas (CANEPA,
2008, p. 116).

O trajeto cinematografico de Jos¢ Mojica ¢ permeado por um impeto criativo
muito forte, além da descri¢do das obras feita por Canepa (2008) € notorio se observar
em Barcinski (2015) como Mojica teve um contato e interesse muito proximo com o
cinema, o que veio a torna-lo um autor por exceléncia.

Sua primeira obra de horror acabou por demonstrar essas questdes ao se
apropriar de elementos do Expressionismo, assim como por suas inspiragdes em filmes
de horror contemporaneos a si, Barcinski (2015, p.174) discorre sobre A meia noite

levarei sua alma:

O filme ¢ experimental no tema e na forma. No tema, porque inaugurou no
Brasil o horror, género que ainda ndo havia sido explorado pelo nosso
cinema, apesar da riqueza do folclore brasileiro de lendas e superstigdes. E
importante salientar que a ousadia de Mojica ndo se limitou a experimentar
com um género intocado no pais; seu maior feito foi conseguir adaptar os
clichés do cinema fantastico para a realidade brasileira. (...) Quanto a forma,
o experimentalismo de Mojica se manifesta de diversas maneiras: em
primeiro lugar, é preciso destacar a montagem do filme, que vai contra os
padrdes convencionais. Costumeiramente, uma montagem € considerada bem
feita na medida que seus cortes sdo imperceptiveis (...) Mojica, por sua vez,
ndo se preocupa com isso. Seus cortes sao abruptos; uma sequéncia sucede a
outra aos pulos, sem elos de ligagdo, exatamente como nos quadrinhos (...) se
faz sentir a influéncia de meios de comunicacdo 4ageis, especialmente
quadrinhos e rddio (BARCINSKI, 2015, p.174 — 175).

Mojica buscou romper paradigmas e inventar com sua produgdo, tanto motivado
por sua criatividade quanto por suas questoes financeiras citadas por Barcinski (2015),
como por exemplo a questdo do baixo or¢camento da producdo levou a solucdes
inventivas, capazes de contornar a falta de dinheiro, mas ndo deixar a qualidade da obra
em segundo plano.

Similarmente, outros criadores de cinema de horror fizeram suas obras com
orcamentos baixissimos, onde a criatividade e cenas apelativas acabavam por
compensar a falta do dinheiro, Piedade (2002, p. 195) evidencia essa questdo da

criatividade nas obras a partir do final de 1960, se utilizando do Cinema Marginal e das
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obras da Boca do Lixo como exemplos, trazendo a tona o uso da violéncia em obras da
época.

A vpartir do final da década de 60, o horror e o trash também foram
encontrando outros caminhos, associados por um lado ao cinema marginal
-com sua representagdo do abjeto e grotesco- e, por outro, a crescente
exploragdo do erotismo. Era a época da pornochanchada (termo bastante
abrangente), um cinema calcado na exploracdo do erotismo e nossa vertente
do sexploitation. A onda teve seu inicio no Rio de Janeiro com os filmes Os
Paqueras (Reginaldo Farias, 1969), Memorias de um Gigolo (Alberto
Pieralisi, 1970) e Adultério a Brasileira (Pedro Carlos Rovai, 1981)
(PIEDADE, 2002, p. 195).

O uso do sexo e da violéncia como uma forma de atrair o publico era pega chave
para as obras de horror da época, evidenciado no trabalho de Piedade (2002) e de Nuno
César Abreu (2015), este ultimo contando com relatos de produtores da famigerada
Boca do Lixo e recontando os funcionamentos e distingdes desta para com as demais
produtoras da época.

E interessante que se faga um adendo aqui acerca das condigdes das produgdes a
época, visto esse carater orgamentario das obras de horror de entdo; Abreu (2015) em
sua pesquisa sobre os meios de producdo da Boca do Lixo apresenta ao leitor como o
modelo ali em questdo acabava por criar um ambiente de independéncia artistica,
fortalecendo assim o cinema de autor e as possibilidades que as obras dos criadores
poderiam alcancar. Embora o foco da pesquisa do autor seja mais generalista, ndo se
atendo ao género horror, ¢ deveras importante que se entenda o modus operandi da
época para melhor compreender os fatores limitantes, assim como os libertadores, para
os criadores da época.

Abreu (2015) evidencia a distancia entre os or¢camentos ¢ os modos de producao
da Embrafilme e da Vera Cruz, ambas com capital maior e incentivos do governo a
época, a diferenga do capital privado, acumulado pelos produtores da Boca, € o capital
publico investido em obras das outras produtoras acabou por definir a Boca como uma
“industria de fundo de quintal” (p. 185) mas ainda assim “Mais industrial que a Vera
Cruz, mais industrial que a EMBRAFILME o modelo de “fundo de quintal” (idem), que
produzia inumeros filmes a baixo custo para ocupar o mercado. Castillini (2015) citado
por Abreu (2015, p. 190) denota:

A Boca do Lixo tinha o embrido da industria. O restante foram tentativas de
gente muito talentosa e, as vezes, de gente sem talento e sem nenhuma
preocupagdo com o publico. Quando eu falo aqui que néo foi dada ao pessoal
[da Boca] a chance de fazer aquilo que realmente queria, era aquilo que a

gente queria visando o publico. Também era imposto a gente: vamos dar ao
publico o que o publico quer. As exigéncias eram exigéncias de
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mediocridade. A gente queria um pouco mais, o publico merecia um pouco
mais (ABREU, 2015, p. 190)

Embora o or¢camento baixo e a necessidade de cativar o publico para que
houvesse retorno financeiro fossem constantes, se evidencia como a criatividade e as
condi¢des de trabalho impostas no meio acabaram por estimular um senso forte de
autoria nos criadores, assim como um senso de que sempre se poderia melhorar, sempre
seria possivel ousar e forgar o espectador adiante com as obras criadas.

Retomando Piedade (2002), este nos apresenta uma mudanca de paradigma a
partir dos anos 70 e 80, nos anos 70 a exploracdo da nudez feminina foi bem maior do
que nas obras iniciais do género, o autor comenta em especifico como havia “€nfase nos
seios e nadegas — na época era proibido o nu frontal — e sexo simulado” (p. 196),
contudo nos anos 80, a partir do “abrandamento da censura”, os cineastas se viram
livres de amarras e os filmes acabaram sendo cada vez mais ousados, de modo também
a competir com o cinema hardcore norte americano.

O autor comenta ainda sobre as questdes brasileiras colocadas em cena, mais
especificamente as religides de matriz africana, sofregamente representadas nos filmes,
vindo a ser definido por Piedade (2002) como umbanda-exploitation. As obras dos anos
1980, embora livres de amarras e cada vez mais inventivas com suas narrativas
acabavam por dar sinais de um cinema nao muito refinado, facil de se atrelar a ideias
questionaveis por assim dizer; deve-se comentar como o cinema de horror dos anos
1980, nacional e internacional, passavam por um processo de amadurecimento, Piedade
(2002, p.197) comenta essas questdes delicadas afirmando quanto a questdo do sexo e
as vitimas femininas que nas palavras do autor:

O que de certo modo vai refletir o carater ambiguo desses filmes: se por um
lado dependem da exploragdo da nudez e do sexo, por outro condenam sua
pratica através da punicdo de seus agentes. Como ja vimos, esse €, alias, um
cliché bastante comum no filme de horror: a expiagao pela violéncia ou morte

de uma conduta sexualmente permissiva, refletindo um conservadorismo
latente naqueles realizadores (PIEDADE, 2002, p. 197).

A forma tacanha e violenta que as obras da década de 1980 trataram os temas do
horror acaba passando longe de um cinema com altas criticas a sociedade, optando por
agradar ao publico sedento pelo sangue e sexo que poderia ser visto no cinema,
contudo, deve-se compreender a importancia da inventividade que houve no inicio dos

anos 1980, antes da entrada e mistura do horror com o sexo explicito, narrada por

Piedade (2002) e Abreu (2015).
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A partir da década de 1990 se vé novos movimentos acerca do horror, com as
recentes tecnologias sendo utilizadas e o género, possivelmente, sendo optado por suas
possibilidades inventivas, assim como pelo baixo or¢amento com o qual os criadores ja
entendiam como marca do género. A extingdo da Embrafilme, Concine e Fundagao do
Cinema Brasileiro no governo Collor acabou por estancar a produg¢do de
longas-metragens, de modo que apds o seu impeachment ¢ a Lei do Audiovisual
sancionada em 1993 por Itamar Franco deram origem a denominada “Refomada do
Cinema Brasileiro” (CANEPA, 2008)

O horror a época dos anos 90 se utilizou de uma estética trash, dentre outros
fatores, devido as questdes orcamentarias devido aos poucos recursos que os criadores
tinham a sua disposi¢ao. Enquanto género cinematografico, a definicdo de cinema trash
¢ associada a obras de baixo orcamento, que apelam para o uso de situagdes bastante
graficas para serem bem-sucedidas, dai vem uma proximidade com o exploitation, e
filmes apelativos. Devido a sua baixa qualidade sdo definidos pelo nome trash,
referindo-se assim a palavra lixo da lingua inglesa. Entendendo a definicao de trash,
Canepa e Piedade (2008, 2002) apresentam como o horror no Brasil langou mao da
tecnologia e estética do video, que permitiam criagdes de orcamentos baixos mas
acessiveis a todos os criadores. Canepa (2008) apresenta como as obras apelavam a essa
estética trash que flertava com o humor, assim como outros filmes se utilizavam do
género detetive para explorar o horror, caso de Olhos de vampa (1996, Walter Rogério)
e O xango de Baker street (2001, Miguel Faria Jr.), ambos citados pela autora em seu
trabalho.

Piedade (2002) apresenta um recorte muito mais voltado ao trash de fato,
elaborando em cima de obras como Blerghhh! (1996, Peter Baiestorf) e Zombio (1999,
Peter Baierstorf), os criadores “underground”, pouco conhecidos pelo grande publico
mas reconhecidos pelos fas do género, buscavam a transgressao a todo custo, de forma a
chocar o publico e explorar as possibilidades do género.

O recorte temporal destes autores chega no méaximo ao ano de 2008, com o
langamento de Encarnagdo do deménio (2008, José Mojica Marins), terceiro e ultimo
da saga do personagem Z¢ do Caixdo, obra que faz uso da estética trash ja citada aqui e
apresenta em si uma maturidade quanto a qualidade da produgdo. Contudo, o horror
acaba por crescer em meio aos anos 2010, mesmo em obras ndo classificadas como
filmes de horror, mas trazem elementos caracteristicos do género, exemplo disto sdo as

obras Trabalhar cansa (2011, Juliana Rojas e Marco Dutra) e O som ao redor (2012,
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Kléber Mendonga Filho), obras que acabam por dialogar com nogdes contemporaneas
do cinema e fazem uso de elementos do género horror.

A partir daqui também se evidencia uma poténcia do cinema, uma forma de
dialogar com as mazelas sociais do pais sem utiliza-las como unicamente uma
ferramenta de choque. Mariana Souto (2016) nos apresenta uma leitura dos filmes
Trabalhar cansa (2011, dirigido por Juliana Rojas e Marco Dutra) e O som ao redor
(2012, dirigido por Kléber Mendonga Filho), em que o monstruoso na primeira obra
vem do interno da classe média, o medo parte de uma nogao estereotipada e exploradora
desta classe em que entende o possivel revanchismo das classes baixas, exploradas e
tratadas com desdém a todo momento.

Similarmente, a autora destaca em O som ao redor seu papel no entendimento de
uma invasdo do espago burgués. Ao final da obra entende-se como os vigilantes tinham
um objetivo que era a execucdo do patriarca Francisco, dono de terras e dos imdveis da
rua, que executou o pai dos personagens em cena. Souto (2016) elenca esta cena como
uma representacdo do medo das classes altas, do “levante popular” e da vinganca por
atos passados ha tempos atras.

Por meio disto se entende como o cinema nacional e seus flertes com o género
do horror, acaba por representar a sociedade brasileira a partir da tensdo
pré-estabelecida entre as classes, como o embate entre estas se apresenta em meio ao
cotidiano de formas sutis, mas sempre beirando uma quebra dessa rotina e suposta paz
apresentada. Nascimento (2018, p.14) discorre como, na obra Trabalhar cansa (2011) o
horror ndo passa por um monstro presente na realidade, mas sim por:

(...) acontecimentos que incomodam a rotina da protagonista no local onde
instalou um pequeno negocio seja por meio de um cachorro que late
insistentemente ¢ sem motivo aparente, de ferramentas e roupas encontradas
no local, de uma foto pouco nitida de um provavel antigo proprietario ou de
uma mancha que insiste em se materializar em uma das paredes do
mercadinho. A descoberta de um monstro morto dentro da parede ¢ tratada
com uma naturalidade chocante. O medo ¢ construido em momentos como a
visita de um ex-funcionario ao local depois de ser despedido pela proprietaria

de forma humilhante, por desconfianga da proprietaria. (NASCIMENTO,
2018, p.14)

O horror se apresenta em meio a uma representacdo verossimil do mundo, no
qual existe um constante risco de ruptura social, onipresente aos personagens. Essa
tensao limitrofe ¢ o que move e inquieta os personagens e espectadores da obra se

traduzindo nas relagdes de classe da narrativa. A familia dona do mercadinho, o esposo
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desempregado e os demais sujeitos imersos na trama, criando a tensdo entre as classes

postas em cena.



2 REPRESENTACOES DA LUTA DE CLASSES NO CINEMA DE HORROR

2.1 O cinema de horror e as representagdes sociais

Conceitualmente as questdes trabalhadas por obras de horror estdo colocadas
aqui por ultimo, tanto como uma forma de melhor expor as definicdes do género em
capitulos individuais e ndo permeados por n debates, quanto como uma forma de aludir
e focar em especifico estes conflitos em um capitulo a parte e especifico para estes.

O horror afeta o sujeito que o consome, a questao a ser debatida aqui nesta secao
sendo o intuito do horror, serd ele uma forma de subversdo ao status quo e a diferentes
formas de controle, serd ele uma forma de manter esse controle sob os corpos e as
mentes dos sujeitos ou qui¢d ha uma forma de compreender o uso do horror em
diferentes ambitos, contra e a favor do status quo? Carroll (1999) ja alude em sua obra
como o horror pode ser utilizado de ambas as formas, sendo trabalhado aqui como um
texto basal para a discussdo a ser travada em seguida.

E notével também para a discussdo seguinte abordar tedricos consagrados da
comunicagdo e suas percepgoes sobre a sociedade e o papel da arte e da comunicagdo

em meio ao panorama de suas épocas e 0 que se apresenta na contemporaneidade.

2.1.1 O horror como confronto ao status quo

Neste topico sera explicitado como o horror € capaz de operar de forma critica as
questdes sociais, em especifico as representacdes do horror relacionadas as questoes
trabalhistas. Nestas representagdes o medo dos monstros ¢ substituido pela reagdao do
trabalhador para com as ameacas que este sofre pelo capital. Para Carroll (1999) o
horror opera de uma forma que pode tanto servir ao status quo quanto contra este, a
visdo de um género politizado ¢ possivel, contudo, € necessario atencdo as
interpretacdes feitas de modo a ndo generalizar todas as obras do género como
combativas e politizadas contra sistemas vigentes.

O autor desenvolve como uma das formas de politizar o género € buscar, por
meios tematicos, o debate de diversos temas caros a debates atuais, dessa forma
debatendo-os e elaborando em cima se utilizando da estética do horror como uma forma

de denuncia das problemadticas sociais, tal qual os autores o percebem em sua
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potencialidade assustadora. Como exemplo, Carroll (1999, p.278) acaba por citar a obra
Frankenstein escrita por Mary Shelley, como forma de ilustrar um posicionamento
politico no género, em especifico nesta obra, a intencdo da autora foi “ilustrar a ideia de
que uma pessoa ndo nasce ma, mas ¢ conduzida ao que hoje chamamos de
comportamento antissocial como resultado da maneira como ¢ tratada pela sociedade”.

O “monstro” Frankenstein ¢ criado a partir de pedagos de corpo humano,
adquirindo uma forma exterior peculiar, mas ao receber vida, ele ndo age de forma
monstruosa na narrativa, mas € visto pelos outros como uma forma “horrenda”, ao passo
que sdo os fatos das historias que fazem com que ao final ele seja visto e tratado como
monstro e obrigado a realizar atos monstruosos. A narrativa original de Mary Shelley,
por exemplo, ¢ bastante explicita no que concerne a ordem de fatores que levam o
monstro a exercer atitudes reprovaveis, este ¢ abandonado por seu criador, rejeitado por
todos de quem se aproxima, impelindo a criagdo de empatia para com este. De modo
semelhante narrativas que fazem uso de elementos aproximados da fantasia e do horror
como a Graphic Novel “Black Hole” (2017) de Charles Burns nos mostram como
sujeitos que fogem a norma da sociedade — neste caso deformados por uma doenga
sexualmente transmissivel — sdo isolados e tratados de forma desumana pelos demais
cidaddos.

Essa distincdo de tratamento se evidencia pelo género horror, de forma
equivalente a utilizacdo dos monstros como uma forma de refletir o pior que pode
existir na natureza e/ou na humanidade, similarmente as estruturas de poder criadas pelo
homem podem ser retratadas como horrificas, vide a mazela do racismo e da sociedade
estadunidense debatido nas obras contemporaneas de Jordan Peele (“Corra” e “Nos”),
similarmente a obra “O no do diabo” (2017, dirigido por Ramon Porto Mota, Ian Abé,
Jhésus Tribuzi, Gabriel Martins) trata de temas semelhantes mas inserido na sociedade
brasileira e contextualizando com o histdrico da escravidao.

A pesquisadora Samia Fonseca (2017) desenvolve acerca das emogdes no
género, descrevendo como os monstros em obras de horror acabam por despertar
sentimentos no espectador, causando fascinio neste que o observa, sendo este utilizado
para que o foco se mantenha no monstro e nos temas que este retrata; embora o monstro
seja aparentemente externo a sociedade e exagerado em comparacdo a esta, serve para
retratar metaforas que abordam questdes sociais que se apresentam na sociedade, seja a

exclusdo de individuos que ndo atendem a padrdes de saude e/ou estéticos como na
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Graphic Novel ja citada, seja por sua adequagdo e expressdao de temas tacitos e atuais
como dos filmes citados acima.

Similarmente, Carroll (1999) discorre sobre obras de Edgar Rice Burroughs, em
especifico a saga Caspak e Pellucidar, onde a revolta contra atos tiranicos ¢ tema
essencial da obra, Carroll (1999, p.278) ainda pde em pauta como varias ficcdes de
horror acabam por tomar partido contra a “dominacdo de um grupo de seres (...)
pretensamente superior”, afirmando como esta “raca-senhora” acabam por receber seu
“Justo castigo” ao final das obras.

Em conjuncdo com as percepgdes de Débord (2012, 1. 455) pode-se entender
como h4 uma busca por uma confluéncia da realidade, uma busca por uma forma de
tornar uno a representagdo do mundo em toda a sua potencialidade horrifica, de modo
que a “realidade surge dentro do espetaculo, e o espetaculo € real”. Entender o horror
como dissociado de uma representagdo social, assim como de seus aspectos de
entretenimento, acabam por torna-lo indcuo e esvaziado de sentido. E necesséaria uma
compreensdo dual do género, abracando tanto suas potencialidades comerciais quanto
seus subtextos criticos para que entdo possa ser compreendido em sua totalidade.

Dessa forma, tanto a estética comercial e apelativa do género se faz essencial
para este, quanto mensagens e codigos que as obras podem repassar ao espectador sdo
matérias cuja analise se faz necessaria e de extrema valia. O entendimento das fic¢des
como entretenimento e espetaculo imposto ao individuo e seus subtextos/contextos em
que se apresentam, sdo criagdes autorais que emergem contingentes de realidade
historico-culturais.

O horror sempre foi utilizado como um mecanismo educativo a partir da
construgdo de narrativas que desincentivam certas praticas € comportamentos. A
didatica do horror ¢ uma didatica instantanea, educa pela ameaca, e quando eficaz atua
de forma quase automatica, por vezes impensada. Nessa perspectiva, o horror foi
utilizado ao longo da histéria como uma forma de controle, através de religides e mitos,
diversos grupos identitdrios se curvaram ao receio dos monstros das narrativas
religiosas. Pais e Maes sempre usaram do horror como uma forma répida de educar seus
filhos, evitando o questionamento por parte das criangas. Aqui se propde problematizar
o horror como um mecanismo de fuga desse controle, em algum grau, um anti-horror
que desperte a consciéncia para questionamentos sobre monstros alegoricos
relacionados ao mundo real. Nao sd3o monstros inventados para punir comportamentos,

mas alegorias dos problemas e conflitos sociais. O monstro ficticio se apresenta como
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um meio de trazer a consciéncia questdes do mundo real. E preciso experimentar essa
hipotese e também questionar até que ponto esse horror de controle social e esse horror
politizado ndo se tornam duas faces da mesma moeda. Didaticamente se parecem? Ou
atingem as pessoas de forma diferente, um paralisando pelo medo e outro incentivando
a consciéncia? Essa questdo sera explorada na analise.

Powell (2005) analisa o horror como algo que, atrelado ao choque e
questionamentos incisivos para com o espectador, ¢ responsavel por uma movimentacao
daquele que o assiste, as imagens cinematograficas, compostas por diversos fragmentos
que tornam sua mise-en-scene possivel (fotografia, iluminagdo, atuacdo, cenografia,
etc.) atingem o espectador e o movem, demonstrando a fragilidade daquele que observa

e perturbando sua estabilidade.

O filme de terror, como o proprio nome sugere, ¢ essencialmente movimento.
O aparato do cinema apresenta objetos virtuais, entdo a capacidade de
representacdo do filme ¢ inevitavelmente limitada. (...) Mais do que buscar
uma realidade espelhada no cinema, respondemos aos estimulos sensoriais do
aparelho e seu impacto afetivo. Em vez de desenhar equagdes
representacionais, a imagem do filme se move na imagem viva humana como
parte do fluxo universal da matéria. Somos movidos e movemos com a
iluminagdo, a montagem e o movimento da cAmera no espago e no tempo. O
processo cinematografico ¢ um terreno dindmico onde as caracteristicas de
‘sujeito’ e ‘objeto’ mudam e se trocam.”? (POWELL, 2005, 1. 5884-5888)
(tradugao nossa)

A beleza do filme de horror, assim como sua potencialidade ndo reside,
exclusivamente, nos enredos transmitidos ao sujeito e nas cenas de proeza técnica, mas
sim na capacidade de afetar e transformar aquele que o assiste, transformando-o e
levando a novas compreensdes sobre a obra e sobre si. A constante troca que se
desenrola entre ambas as partes leva a mudangas interpretativas na obra consumida,
transformando também aqueles que a consomem, permitindo assim uma constante
mudanca de paradigma e interpretagdes diversas sobre n temas.

Dessa forma se entende como Powell (2005) e seus estudos acerca das obras
deleuzianas sobre o cinema traz a tona uma compreensao do uso do horror como uma
forma de expansdo da consciéncia para uns, enquanto para outros pode operar de forma

a manté-los estaticos e congelados no que concerne a suas compreensdes do mundo;

23 The horror movie, as its name suggests, is essentially movement. The apparatus of cinema presents
virtual objects, so film’s representational capacity is inevitably limited. (...) Rather than seeking a
mirrored reality in cinema, we respond to the sensory stimuli of the apparatus and its affective impact.
Instead of drawing representational equations, the image of the film moves in the human living image as
part of the universal flux of matter. We are moved by, and move with, lighting, montage and the camera’s
motion in space and time. The cinematic process is a dynamic terrain where the characteristics of
‘subject’ and ‘object’ change and exchange. (POWELL, 2005, 1. 5884 — 5888)
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encontra-se respaldo nessa questdo do horror no ensaio ja citado de Radcliffe (1826), e

sua argumentacao entre Terror € Horror.

2.1.2 O horror favoravel ao status quo

Antiteticamente ao topico anterior, aqui serdo tratadas as obras de horror € como
estas codificam comportamentos e caracteristicas que acabam por se colocar a favor da
ordem vigente e/ou acabam por perpetuar conceitos em defesa da sociedade tal como
ela se estrutura ao momento. A escola de Frankfurt e seus estudos acabaram por
desenvolver conceitos acerca da comunicacao social, em especifico quanto as midias a
época, tais quais radio e cinema, estudando os usos desses meios e suas influéncias no
meio. Silva e Balaminutti (2019) expdem as ideias daqueles que talvez sejam os
maiores expoentes desta escola que sdo Adorno e Horkheimer e seu capitulo “A
Industria Cultural: o esclarecimento como massificacdo das massas”.

Os autores comentam como que por um lado a ideia de industria significa algo
que almeja “por meio do trabalho (...) e pela utilizagdo de maquinas e ferramentas, a
manipulagdo e a exploragdo de uma ou mais matéria-prima com a finalidade de produzir
bens consumiveis e comercializaveis, visando a rentabilidade e o seu proprio
crescimento. (SILVA & BALAMINUTTI, 2019, p.302), concomitantemente, os autores
atestam um processo de industrializagdo da “Cultura”, entendendo e aplicando a
defini¢do de industria nos processos culturais a partir dos meios de comunicacao de
massa.

A fungdo da Industria Cultural, operando unica e exclusivamente para o lucro
dos individuos que detém o poder é para Adorno, a grande problematica, a finitude da
arte através do capital, para a atual pesquisa se faz util a percepcdo de Adorno ao
momento para que se entenda como a arte pode ser, e ¢, subjugada aos interesses das
classes dominantes de sua época.

A partir da nog@o de “Industria Cultural”, desenvolvida e explicada por Adorno
(2014), entende-se como as obras de arte, capitalizadas e abarcadas por essa “Industria”
acabam por se atrelar ao capital, ndo causando impactos na arte, mas sim tornando-se
produto para os lucros da industria. Assumindo a ideia de uma “Classe dominante”
imersa nesse meio cultural, entende-se como as obras criadas no seio, assim como para

esta classe, acabam por refletir as ideologias desta. Marx e Engels (2021) abordam a
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questdo das ideias dominantes de uma época e como estas normalmente se inserem no
ideario dominante da classe burguesa, a partir de entdo, se entende a visao de Adorno
(2014, p.119) quanto a Industria Cultural e sua forma de operar, afirmando que “toda
cultura de massas ¢ idéntica” e que a for¢a dos dirigentes dessa Industria “se fortalece
quanto mais brutalmente ele [0 poder] se confessa de publico”, ao fim, o autor afirma
(13 b 7 . ~ . .

como “O cinema e o radio ndo precisam mais se apresentar como arte. A verdade de que
nao passam de um negdcio, eles a utilizam como uma ideologia destinada a legitimar o
lixo que propositalmente produzem” (ADORNO, 2014, p.120).

Adorno (2014) acaba por estabelecer a Industria Cultural como um modo
sistematico e grosseiro de se criar arte, estabelecendo a semelhanca com uma linha de
montagem. Nesse contexto toda e qualquer arte se criaria e se estabeleceria a partir de
inimeros célculos, visando o lucro e propagacdo de ideais, assim como a aplicacdo de
uma forma positivista e unificada das artes; o cidaddao acaba por consumir obras, aqui
em especifico o cinema, de forma acritica, visando apenas o prazer, dando pouca
importancia aquilo que lhe ¢ transmitido, de forma que “ndo ha mais nada a classificar
que nao tenha sido antecipado” (ADORNO, 2014, p. 124) e assim as produgdes
esvaziadas acabam por se tornar lugar comum e sem efetivo impacto no espectador.

Nao somente os tipos das cangdes de sucesso, os astros, as novelas ressurgem
ciclicamente como invariantes fixos, mas o conteido especifico do
espetaculo ¢é ele proprio derivado deles e s6 varia na aparéncia. Os detalhes
tornam-se fungiveis. A breve sequéncia de intervalos, facil de memorizar,
como mostrou a canc¢do de sucesso; o fracasso temporario do herdi, que ele
sabe suportar como good sport que ¢; a boa palmada que a namorada recebe
da mao forte do astro; sua rude reserva em face da herdeira mimada séo,
como todos os detalhes, clichés prontos para serem empregados
arbitrariamente aqui e ali e completamente definidos pela finalidade que lhes
cabe no esquema. Confirma-lo, compondo-o, eis ai sua razdo de ser. Desde o
comego do filme ja se sabe como ele termina, quem ¢ recompensado, e, ao
escutar a musica ligeira, o ouvido treinado ¢é perfeitamente capaz, desde os

primeiros compassos, de adivinhar o desenvolvimento do tema e sente-se
feliz quando ele tem lugar como previsto. (ADORNO, 2014 p. 124).

As obras de arte sob essa égide se encontram subjugadas pelo capital e pelo
idedrio politico dos individuos responséaveis, criando assim uma conformidade e
passivizagdo de suas estéticas, reverberando uma postura passiva da populagdo, a qual
consome as obras de forma acritica € como a unica realidade possivel; a forma e fundo
apresentadas ao consumidor sdo replicadas ad infinitum, de forma a massificar e tornar
a arte, neste caso o cinema, uno € incapaz de suscitar questionamentos no sujeito.

Marx (2007) contribui para o pensar quanto as ideias de uma época, elencando

como o processo de entendimento da sociedade e das relacdes entre o homem e esta
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perpassa o empirismo. A relagdo dialética em Marx, explicada por Vasconcelos (2014),
entende a realidade como moldada pelas condi¢des materiais; o universo dos homens
apenas se d& por sua relagdo com as condi¢des da sua propria €poca, dai entdo o
materialismo dialético do pensador define que as relagdes se estabelecem através da
producdo e da vida em sociedade. O trabalho emerge como polo de produgdo da
subsisténcia e a0 mesmo passo de objetivagdo humana e exploragdo, sua antitese na
alienacdo do sujeito sob o capital. Tendo este entendimento do materialismo dialético, a
relagdo do sujeito com o meio em que vive acaba por ser de grande importancia, ndo
necessariamente todas as ideias de uma época sdo pertencentes a classe dominante,
coexistindo com as ideias originadas nas classes baixas e que também estdo imiscuidas
em meio a toda sociedade. As reflexdes revolucionarias partilham do mesmo meio que
as reflexdes contra revolucionarias, ambas t€ém como ponto de partida as acdes dos
homens e nunca ideias sem aplicacdo pratica.

Contudo, a partir da nogdo de Adorno (2014) anteriormente citada, se entende
como a cultura e a arte criada e repassada aos cidaddos acaba por perpassar uma logica
mercadoldgica, ndo interessada com a qualidade das obras apresentadas, mas apenas
com o lucro que ditas obras podem resultar aos dirigentes das companhias. Essa 16gica
mercadoldgica, visando a propagacdo em massa, assim como a reproduciao constante e
irrefreavel de obras acaba levando a uma perda de valor no objeto artistico, ndo em seu
valor estético, mas em sua autenticidade e capacidade em evocar mensagens. Benjamin

(2017, 1. 2565) argumenta como:

O aqui e agora do original constitui o contetido da sua autenticidade, ¢ nela,
por sua vez, se enraiza a concep¢do de uma tradi¢do que identifica esse
objeto até os nossos dias, como sendo aquele objeto, sempre igual e idéntico
a si mesmo. A esfera da autenticidade, como um todo, escapa a
reprodutibilidade técnica, e naturalmente ndo apenas a técnica (BENJAMIN,
2017, 1. 2565)

A questdo essencial para Benjamin (2017) ¢ a capacidade de obras serem
replicadas ad infinitum, havendo vantagem em a obra chegar a “situagdes inatingiveis
para o proprio original” (1. 2574), por exemplo a fotografia tem o poder de mostrar a
partir de sua iconicidade, locais nunca antes visitados pelo sujeito, por outro lado,
existiria para Benjamin uma perda da “autenticidade”, daquilo que o autor chama de
“aura”. Aplicado a obras estaticas entende-se como esta perda se dé: a foto de um local
ndo ¢ o local; a reproduciao de uma obra ndo ¢ a mesma que € exposta no museu. A obra

de arte teria um carater unico para Benjamin, a unicidade da existéncia.
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O cinema se apresenta como uma arte da era da reprodutibilidade, as obras
cinematograficas sdo replicadas e distribuidas por véarios paises ao redor do mundo
alcancando os mais diversos sujeitos. Para Benjamin a reprodutibilidade aproxima as
obras de arte das pessoas, por outro, emancipa a arte de seu sentido ritual enquanto
objeto unico e alvo de culto. O valor de culto ¢ substituido pelo valor de exposi¢ao, de
forma que sua apropriagdo pelo mercado e por ideologias politicas acabam por aniquilar
o valor de culto e as ideias ritualisticas que a arte carregava para o autor. Apos essa
emancipagao do valor de culto, Benjamin (2017, 1. 2635) afirma que “em vez de
fundar-se no ritual, ela [a arte] passa a fundar-se em outra prdxis: na politica”, a arte se
volta a interesses definidos por seus criadores, visto a exposi¢do massiva que esta tera
ap6s sua conclusdo e distribuicdo. A reproducdo retira o objeto de seu contexto de
tradi¢cdo, permitindo que muitos possam possuir as obras de arte, a experiéncia unica se
transforma em existéncia massiva. Assim o objeto artistico se transforma e se atualiza
nessa aproximag¢ao com multiplos espectadores:

Esses dois processos [a perda da aura ¢ a massificagdo das obras] resultam
num violento abalo da tradigdo, um abalo da tradi¢do que constitui o reverso
da crise e renovagdo atuais da humanidade. Eles se relacionam intimamente
com os movimentos de massa, em nossos dias. Seu agente mais poderoso € o
cinema. Seu significado social também ndo € concebivel, mesmo em seus
tragos mais positivos, e precisamente neles, sem seu lado destrutivo e

catartico: a liquidagdo do valor tradicional do patrimoénio da cultura.
(BENJAMIN, 2017, 1. 2587)

Para Benjamin (2017), a vantagem da divulgacdo e maior consumo da arte ¢
contraposta ao 6nus do abalo da tradicdo, de forma que icones, tematicas e contextos
acabam por serem deturpados e/ou revertidos em prol de diferentes ideais, liquidando

3

assim o “valor tradicional do patrimonio da cultura” (Idem), em especifico o autor
comenta sobre os filmes com sujeitos historicos, onde estes sdo reapropriados para o
consumo da sociedade, sob a égide de uma forma de expandir o consumo entre a
sociedade. Para Benjamin (2017) o cinema ¢ uma arte calcada na representacdo social, a
tal ponto que a reprodutibilidade das obras estd imersa no proprio modelo da sua
criacdo, a criagdo do cinema tal qual se estabelece, a partir de uma montagem ¢ da
“perfectibilidade” do filme entdo apresentado ao publico, ¢ a arte da manipulagdo, da
criacdo de infinitos sentidos, que, estando subjugados a politica, se adequam a discursos

favoraveis a idedrios burgueses, quigd fascistas e apropriados a manutengdo da

sociedade tal qual ela se formou.
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E interessante que se comente sobre outro autor relevante acerca das discussdes
acerca comunicagdo e cinema em geral, Débord (2012) ao elaborar o conceito do
Espetaculo e como este ¢ inserido e se insere na Sociedade, demonstra como estes
acabam por ser intercambiaveis, havendo partes de um em outro e vice-versa; para o
autor todos os meios artisticos acabam perpassando um constante conflito entre a
mensagem que desejam passar e sua inser¢ao dentro da sociedade; concomitantemente a
sua forma de criticar o que o rodeia, o Espetaculo se insere e faz parte da Sociedade.

Contribuindo para a no¢ao de Débord, Bezerra (2018) define as pesquisas e as
intengdes deste como uma forma de superar a arte, para realizar “as promessas da arte”,
entendendo que a “supressdo e a realizagdo da arte sdo aspectos inseparaveis dessa
mesma superacao da arte” (BEZERRA, 2018, p. 169), a partir de entdo, se entende
como somente a partir da superagdo da arte, do Espetaculo, se atinge uma maior
compreensdo dos temas que se apresentam.

Associando a posi¢do de Benjamin (2017) com a de Débord (2012),
compreende-se como a defini¢do de Espetaculo criada por este, maravilha o consumidor
e transforma tudo a seu redor em commodity acaba por cooptar as artes, prioritariamente
o cinema por seu poder em transmitir idedrios através de sua ‘“perfectibilidade”
anteriormente aludida aqui; o consumo cego e esvaziado da realidade, com o proposito
unico de entreter o cidaddo acaba por subjugar o cinema a uma pratica politica
dominante, o espetaculo de Débord “nao se identifica com o mero olhar, mesmo que
combinado com a escuta, ¢ aquilo que escapa as atividades dos homens, aquilo que
escapa a reconsideragdo e corregdo por seu trabalho”** (DEBORD, 2012, 1. 482 — 487,
traducdo nossa), se tornando tanto representacao quanto realidade palpavel para aqueles
que o circundam.

Outra funcdo do espetaculo para o autor ¢ o cerceamento e controle dos sujeitos,
de forma que o uso do espetdculo para o controle dos individuos acaba por criar e
preservar as fungdes dos corpos e entidades que formam a sociedade como um todo; a
funcdo dos sujeitos € una e indivisivel, seus corpos existem para exercer aquela fungao
que lhes ¢ imposta, tudo em prol de sua autossustentacdo e do crescimento dos

mercados que os exploram.

?* But the spectacle is not identifiable with mere gazing, even combined with hearing. It is that which
escapes the activity of men, that which escapes reconsideration and correction by their work. (DEBORD,
2014, 1. 482 — 487)
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O espetaculo moderno, ao contrario, expressa o que a sociedade pode fazer,
mas nesta expressdo o permitido ¢ absolutamente oposto ao possivel. O
espetaculo é a preservagdo da inconsciéncia dentro da mudanga pratica das
condigdes de existéncia. E seu proprio produto e estabeleceu suas proprias
regras: ¢ uma entidade pseudo-sagrada. Ele mostra o que €: poder separado se
desenvolvendo em si mesmo, através do crescimento da produtividade e por
meio do refinamento incessante da divisdo do trabalho em parcelas de gestos
que sao entdo dominados pelo movimento independente das mdaquinas; e
trabalhando para um mercado em constante expansio.”> (DEBORD, 2012, 1.
516 — 521, tradugdo nossa)

A prdaxis do cinema — assim como das demais artes modernas — se imiscui de um
senso comercial, pautado por outrem que o conduz pautando-se por seus proprios ideais
e busca sua reproducdo constante, a visdo otimista de Benjamin (2017) acaba por criar
uma brecha em que esta arte serd possivelmente moldada a fim de ndo elevar o sujeito,
mas sim de trazer e perpetuar ideais que o mantenham estatico e impe¢am qualquer
mobilidade em um futuro vindouro. Concomitantemente, a ideia de horror, o qual
petrifica ¢ mantém o sujeito estatico, definida por Ann Radcliffe, o cinema de horror ¢
capaz — ¢ fez uso repetidamente — dessa caracteristica do género, ndo permitindo que o
sujeito se eleve e supere as adversidades.

Enquanto forma de arte, passivel de maior alcance e capaz de levar mensagens
aos consumidores, o cinema incorre no risco de ser cooptado pela prdxis politica de uma
elite, tornando-se constante réplica de si mesma e sendo esvaziada de seus sentidos,
entende-se assim como, para uma obra se mostrar como auténtica e relevante, ela deve
ser unica e impreterivelmente capaz de remeter a si, a dualidade, quica a universalidade
de obras padronizadas, acaba por reduzir o valor destas para a sociedade e para o seu
consumidor final. Similarmente, se entende a capacidade politico-ideologico dessas
obras como inclusa em sua importancia, visto a influéncia delas em meio a sociedade e
a influéncia recebida a partir desta, assim, como relacionar esses meios de producao e
essa Industria Cultural ao horror? Como estas operam e defendem a ordem vigente da
sociedade? Quais os mecanismos inerentes ao horror que a Industria Cultural se vale
para defender suas ideologias e as classes que a compdem?

Retomando Fonseca (2017, p.41), a autora expressa que “os monstros siao

figuras iconicas, similares as formas existentes e facilmente identificaveis como o corpo

% The modern spectacle, on the contrary, expresses what society can do, but in this expression the
permitted is absolutely opposite to the possible. The spectacle is the preservation of unconsciousness
within the practical change of the conditions of existence. It is its own product and has set its own rules: it
is a pseudo-sacred entity. It shows what it is: separate power developing itself, in the growth of
productivity through the incessant refinement of the division of labor into a fragmentation of gestures that
are then dominated by the independent movement of machines; and working for an ever-expanding
market. (DEBORD, 2014, 1. 516 — 521)
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humano ou o corpo de um animal”, mostrando assim como estes estdo tdo proximos,
mas sutilmente desfigurados e/ou deturpados da realidade cotidiana tal como esta se
apresenta. Entende-se assim, com paralelos na obra de Carroll (1999) e Hanich (2018)
como o monstro, sua presen¢a, impele a um entendimento de que algo foge a norma,
algo foge aquilo que se pode chamar “aceitavel” aos cidaddos que consomem obras de
horror.

Essas deformidades, essas deturpagdes morais nao sao exclusivas de monstros
unica e exclusivamente ficticios, ndo se fala aqui em uma exclusividade caracteristica
de entidades sobrenaturais como Drdcula ou Lobisomens, tampouco se busca afirmar
que entidades de um canone mais recente tais quais Jason Voorhees ou Freddy Krueger
sdo detentores exclusivos dessa categorizacdo, em seu livro, Jones (2016) discorre como
a midia britanica, por exemplo, categoriza classes baixas como deturpadas e grotescas, o
autor cita o filme Eden Lake (2008, James Watkins), no qual um casal, cosmopolita e
representante da classe média, encontra no interior do pais uma realidade bastante
distinta da que almejavam encontrar, sendo brutalmente assassinados pelos habitantes
da cidade, liderados por adolescentes caracterizados como individuos cruéis e
desprovidos de moral; os pais, responsaveis pelos jovens que iniciam as agressoes,
também sdo retratados como agressivos e desprovidos de ética, dando assim a entender
como hd uma correlacdo do ambiente, para as agdes dos jovens e das classes baixas
como um todo.

Jones (2016) acaba por demonstrar como tanto a recepgdo da obra se mostrou
favoravel a retratacdo das classes baixa, sendo o filme definido pelo Daily Mail, jornal
de direita do Reino Unido, como “um tipo de drama-documentario, afirmando que era
‘tudo muito real’ e urgindo aos politicos que o assistissem?®” (2016, 1. 2693, traducéo
nossa). O autor ainda comenta como a recep¢ao do publico acabava por corroborar e dar
vazdo ao discurso elitista e preconceituoso para com as classes baixas, chegando a um
espectador citado pelo autor afirmar que “apoiaria a pena de morte caso fosse
implementada no Reino Unido” (2016, 1.2693 — 2699, traducao nossa).

Compreende-se assim, através dos autores e dados apresentados no capitulo,
como o uso da estética do horror pode servir a ideais distantes de qualquer
progressivismo, destaca-se em especifico o uso desta estética no cinema assim como a

aproximacao de idedrios eugénicos, quica fascistas, no produto final, refinado com o

%6 ¢(_.)) it was some sort of drama-documentary, quavering that it was ‘all too real’ and urging every

politician to watch it” (JONES, 2016, 1.2693)
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intuito de operar a Indastria Cultural anteriormente citada e propagar ideais

conservadores burgueses através da midia.

2.2 A luta de classes e sua relacio com o controle dos corpos e o horror

2.2.1 O controle dos corpos e a sociedade contemporanea

Aqui neste topico se conduz uma exposi¢do breve acerca da luta de classes e
como esta se relaciona ao controle do sujeito biopolitico € o Horror como um todo. A4
priori se faz necessario um entendimento do controle dos corpos, tal qual Foucault
(1987) nos remonta, a partir de entdo sera possivel um desdobramento em torno da luta
de classes tal qual descrita por Marx e Engels (2021).

Foucault (1987) discorre como as estruturas do século XVIII fundamentalmente
carregavam consigo uma ideia de controle, a idéia de vigiar o sujeito e manté-lo em um
lugar especifico, seja este lugar o quartel, a escola ou a prisdo, o controle dos corpos —
passiveis de submissdo — para o amplo funcionamento social era uma preocupagdo a
época, mas de uma forma tal que estas institui¢des ndo permitissem dissensos entre 0s

sujeitos presentes, o autor coloca como:

O espago disciplinar tende a se dividir em tantas parcelas quanto corpos ou
elementos ha a repartir. E preciso anular os efeitos das reparti¢des indecisas,
o desaparecimento descontrolado dos individuos, sua circulagdo difusa, sua
coagulagdo inutilizavel e perigosa; tatica de antideser¢do, de antivadiagem,
de antiaglomerag@o. Importa estabelecer as presencas e as auséncias, saber
onde e como encontrar os individuos, instaurar as comunicagdes uteis,
interromper as outras, poder a cada instante vigiar o comportamento de cada
um, aprecid-lo, sancionad-lo, medir as qualidades ou os méritos.
Procedimento, portanto, para conhecer, dominar ¢ utilizar. A disciplina
encontra um espago analitico. (FOUCAULT, 1987, p. 122)

Os corpos presentes em espacos institucionalizados sdo controldveis, sabe-se
onde estdo e para onde vao, nos séculos XVIII at¢ o XX, esta pratica se mostrava
confinada a estas institui¢cdes, contudo, Han (2015a) nos apresenta um cenario em que a
vigilancia acaba por ser internalizada e espalhada entre todos os individuos.

Em um mundo continuamente digitalizado e com fécil acesso a internet e redes
sociais, ndo mais se coloca a cobranga em cima de um sujeito com poder Estatal e/ou
dono da Violéncia, mas sim entre todos aqueles colocados sob a égide do capitalismo

tardio, ndo mais incentivados a se calar ¢ obedecer aos decretos, Han (2015a) nos
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apresenta como as distingdes entre a ‘“sociedade disciplinar” de Foucault e a atual

“sociedade de desempenho” colocam todo o peso sobre o sujeito, o autor expde como:

A mudanca de paradigma da sociedade disciplinar para a sociedade de
desempenho aponta para a continuidade de um nivel. Ja habita, naturalmente,
0 inconsciente social, o desejo de maximizar a produgdo. A partir de
determinado ponto da produtividade, a técnica disciplinar ou o esquema
negativo da proibicdo se choca rapidamente com seus limites. Para elevar a
produtividade, o paradigma da disciplina ¢ substituido pelo paradigma do
desempenho ou pelo esquema positivo do poder, pois a partir de um
determinado nivel de produtividade, a negatividade da proibi¢do tem um
efeito de bloqueio, impedindo um maior crescimento. (...) O sujeito de
desempenho ¢ mais rapido e produtivo que o sujeito da obediéncia (HAN,
2015a,1. 179 — 184)

Enquanto movidos pelas necessidades do consumo e a constante necessidade de
producdo, os sujeitos do século XXI acabam por se submeter a uma auto exploragao,
levando, de acordo com o autor, ao desenvolvimento de transtornos psiquicos,
depressao, sindrome de burnout, etc. Acerca do controle dos sujeitos, Han (2015b)
também comenta sobre o uso das midias como forma de controle do individuo, tanto a
carga horaria de trabalho o controla pela produgdo, quanto a vigilancia por outrem o
torna submisso a um status quo, para o autor o modelo do panoptico de Bentham e

relatado por Foucault (1987) foi atualizado, de forma que:

A sociedade do controle atual apresenta uma estrutura pandptica bastante
especifica. Contrariamente a populacdo carceraria, que nao tem comunicacao
mutua, os habitantes digitais estdo ligados em rede e tém intensiva
comunicagdo entre si. O que assegura a transparéncia ndo ¢ o isolamento,
mas sim a hipercomunicagdo. (HAN, 2015b, p. 108)

Os sujeitos, imersos em um ambiente de hiperexposicdo acabam por recair em
meios de controle mais sutis € menos diretos quando comparados ao que Foucault
(1987) explicita, ainda assim, Han (2015c¢) discorre também sobre o papel da violéncia
no controle dos sujeitos, seja esta uma violéncia fisica seja esta uma violéncia psiquica.

O autor discorre como através dos séculos o uso da violéncia acabava por servir
ao controle dos sujeitos, ndo apenas por um medo imposto aos que sobreviviam, mas
também como uma “forma arcana” de manté-lo, apenas através das mortes de outrem,
ndo importando quem fosse, era possivel manter o poder nas maos das classes

dominantes.

A forma arcaica do poder atuava diretamente como uma propriedade magica.
Ja o poder como substancia s6 se desenvolveu mais tarde enquanto relagao
hierarquica. (...) A sociedade arcaica ndo apresentava nenhuma estrutura
hierarquica de dominio. Assim, o chefe ndo detinha o poder de forma
personalistica, sendo apenas um médium (...) A posse do mana, que
caracterizava o chefe, ndo o transformava em soberano, semelhante a um
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deus. Ao contrario ele deveria contar constantemente com o fato de que
poderia ser morto tdo logo perdesse seu mana. (HAN, 2015¢c, 40 — 41)

Trazendo este conceito para a modernidade, o autor elenca como “a economia do
capital indica uma semelhanca gritante em relagdo a economia arcaica da violéncia. Em
lugar de sangue ela faz fluir dinheiro” (HAN, 2015¢, p.45), de modo que se entende
como a ideia marxista da historia da humanidade ser a mesma da luta de classes também
carrega em si uma questdo acerca da violéncia e da economia; indiretamente, o
capitalismo se baseia em sangue, em mana, para que o detentor do capital, independente
o nivel de sua posicao possa exigir, cobrar e explorar seus funciondrios, que por sua vez,

exploragdo a si mesmos € vigiam a seus camaradas na sociedade atual.

2.2.2 A luta de classes e o0 horror

Terry Eagleton (2012) discorre acerca da luta de classes, expondo as criticas que
o conceito recebe e retratando-as, demonstrando como, para o marxismo, a questao em

meio a sociedade nao ¢ sobre uma visao pessoal de mundo, mas sim estrutural.

Classe, para o marxismo, assim como virtude para Aristoteles nada tem a ver
com o que alguém sente, mas com o que alguém faz. E uma questdo de saber
onde alguém se encaixa dentro de determinado modo de producdo — se na
condi¢cdo de escravo, camponés autoempregado, locatario agricola, dono de
capital, financista, vendedor da propria mao de obra, pequeno proprietario e
dai por diante (EAGLETON, 2012, p. 97).

Diferentemente da nocdo americana de Classe, a qual o autor critica por
compreender ser o fator definitivo o consumo individual do sujeito, o marxismo entende
a liberdade do sujeito em suas agdes individuais, porém o inclui em um determinado
setor da sociedade, operando de forma que o capital se mantenha no poder, ndo se
devem julgar as ac¢des pessoais, mas sim a funcdo dos sujeitos, tal qual engrenagem em
um maquinario industrial.

Na contemporaneidade o funcionamento do Capital acaba por sublevar a ideia
de Classe, nao como uma forma de superar o conceito, mas sim de deixa-lo transparente
e obtuso a compreensdo, Eagleton (2012) discorre como a alta burguesia, observada por
Marx, Baudelaire e outros ndo existe mais nesta forma, mas sim em outra, adaptando-se

e se imiscuindo em meio a sociedade.

A classe altera sua composigdo o tempo todo, mas isso ndo significa que
tenha desaparecido sem deixar vestigios. E da natureza do capitalismo
confundir distingdes, desmontar hierarquias e misturar, da forma mais
promiscua possivel, diversas formas de vida. Nenhuma forma de vida ¢ mais
hibrida e pluralista. Quando se trata de quem deve ser explorado, o sistema ¢
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admiravelmente igualitario. E tdo anti-hierirquico quanto o mais pio
poés-modernista e tdo generosamente inclusivo quanto o mais honesto vigario
anglicano. Anseia por ndo deixar rigorosamente ninguém de fora
(EAGLETON, 2012, p. 98).

Denota-se também como o autor apresenta o0 modo do Capital e o Capitalismo,
operam de modo a nivelar a existéncia das classes, de forma que, para o Capital, “ndo
interessa que escola seu consumidor frequentou ou que tipo de sotaque adota, mas, sim,
impor de forma precisa o tipo de uniformidade para a qual, como vimos, Marx torcia o
nariz.” (EAGLETON, 2012, p.98).

Similarmente pode-se ler David Harvey (2001) e entender como opera essa
perversdo da ideia de Classe, como o meio de pensar pds-moderno acaba por criar um
ambito em que a ideia de Classe e a luta destas é esvaziada em prol da acumulagdo do
Capital, especialmente no que concerne ao consumo de midia e a ideia de ser parte de

uma Classe ndo por sua fun¢do, mas por seu consumo.

O fetichismo da imagem as custas de nossa preocupacdo com a realidade
social da vida diaria pode desviar nosso olhar, nossa politica, nossas
sensibilidades para longe do mundo material da experiéncia e para a
aparentemente interminavel e intrincada teia de representagoes. (...) Acima de
tudo, a promocdo de atividades culturais como um campo primario de
acumulacdo de capital promove uma forma mercantilizada e pré-embalada de
estética as custas de preocupacdes com a ética, justica social, equidade e as
questdes locais ¢ internacionais de exploracdo da natureza e da natureza
humana?’ (HARVEY, 2001, p. 126) (tradugdo nossa).

Na contemporaneidade, o0 modo de pensar pés-moderno acaba, de acordo com o
autor, por criar um modelo que desconsidera os embates sociais € as constantes crises do
capitalismo. A alegacdo poOs-moderna de que ndo ¢ possivel compreender o
funcionamento do mundo ou expressar significados que traduzam a realidade, tornam os
esforcos assertivos de construir afirmagdes verdadeiras, ou universalmente verdadeiras,
motivos criadores dos “gulags, holocaustos e outros desastres sociais” (HARVEY, 2001,
p. 122)

Desta feita, a compreensao marxista, determinando a realidade como construida
pelos homens e estes sendo atrelados as condigdes de suas épocas, trazem ainda uma
forma mais completa de compreender as mazelas sociais do século XXI. Acerca da

estrutura e da definicdo de classes sociais, Marcelo Ridenti (2001) mostra como a

Z'The fetishism of the image at the expense of our concern for the social reality of daily life can divert our
gaze, our politics, our sensitivities away from the material world of experience and into the seemingly
endless and intricate web of representations. (...) Above all, the promotion of cultural activities as a
primary field of capital accumulation promotes a commodified and prepacked form of aesthetics at the
expense of concerns for ethics, social justice, fairness, and the local and international issues of
exploitation of both nature and human nature. (HARVEY, 2001, p. 126)
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defini¢do de classe social é, ja deste Marx, um conceito que se inclui ndo apenas na
economia, mas também na politica.

O autor discorre como:

O politico e o econdomico sdo dimensodes inextricavelmente imbricadas de
uma realidade societaria total, que ndo pode ser definida como politica ou
econdmica. Nao cabe “a aceitagdo como das categorias fetichizadas do
pensamento burgués, a aceitacdo como um dado positivo da fragmentacao
posta pela sociedade burguesa entre o econdmico e o politico (RIDENTI,
2001, p.31)

O autor ainda desenvolve como o Marxismo ndo preconiza uma versao
determinista da historia ou da economia, entendendo o ambiente e a relacado dos homens
como responsaveis pelos movimentos historico-sociais. Dessa forma se entende como a
teoria marxista ndo impele a uma aniquilagdo do Eu e da sociedade, mas sim a
participagdo de todos aqueles que se inserem nesta.

Essa percep¢do ndo determinista da histéria acaba por colocar em pauta a
relagdo das classes, como estas se estruturam e a defini¢do do que seria uma classe
social. Para Marx, o papel produtivo dos sujeitos e sua posse ou ndo posse dos meios de
produgdo definem sua classe, porém ¢ necessario que se entenda através de definigdes
prévias para enfim chegar a definicdo marxista do conceito.

Acerca da defini¢do de classes sociais € necessario um entendimento desde os
primérdios da sociologia, chegando at¢é Marx e reformulagdes que vieram apos a
conceitua¢do marxista. Rogério Tineu (2017) apresenta superficialmente o conceito de
classe para trés autores distintos: Weber, Marx e Bordieu, apresentando primeiramente
como a ideia das classes sociais sao entendiveis através das suas dinamicas relacionais.

A definicdo weberiana explicada por Tineu (2017) abarca a ideia da distribuig¢@o
de poder em meio as comunidades, sendo esta distribui¢do feita através das relagdes que
Weber (1977), citado por Tineu (2017) define como divididas em dois tipos, agdes
sociais ¢ dominacao legitima, dentro destas duas definigdes hd uma miriade de
subtopicos, os quais colocados em aspecto relacional evidenciam o funcionamento da
sociedade para o autor. As agdes sociais se caracterizam por dindmicas rotineiras dos
sujeitos, havendo, para o autor, subdivisdes destas; um exemplo seria a ideia de rituais
tradicionais para a sociedade (comemoragoes religiosas, eventos importantes, etc.). Uma
destas subdivisdes, as agdes afetivas, sdo aquelas que atribuem uma emogao, um estado
sentimental em meio a um grupo de pessoas em situagdes especificas, exemplo citado
uma torcida de futebol em meio a um jogo. As agdes emocionais com relagdo a valores

dizem respeito as crengas dos sujeitos, podendo abarcar questdes artisticas assim como
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religiosas. Por fim, as agdes racionais com relagdes afins, estas abarcam as negociagdes
dos sujeitos em sociedade, exemplo disso sendo a dindmica empregado-empregador.

Para Weber as relagdes entre os individuos perpassam estas acdes de forma a
criar vinculos e estabelecer uma comunidade. Tineu (2017) denota como,
diferentemente de Durkheim, Weber entendia como comunidades estdo inseridas na
sociedade simultaneamente, ndo hd uma passagem de uma comunidade para uma
sociedade, mas sim a coexisténcia de comunidades e uma sociedade em maior escala.
Dentro da teoria Weberiana ha diferentes tipos de dominacdo, mas todas sdo
reconhecidas como legitimas, isto é, aceitas pela populagdo e representadas em um
sujeito detentor de poder. Dito isto, a dominacdo legitima ¢, de acordo com Tineu
(2017), referente aos detentores do poder, podendo este ser compreendido através das
defini¢des de dominagdo tradicional, carismatica ou racional-legal. A dominagao
tradicional se caracteriza pelo uso da forca, pelo apelo aos costumes, um exemplo disto
seria o militarismo e apelo a uma identidade nacional do nazifascismo, a dominagdo
carismatica toma outro rumo, fazendo mencao as capacidades efetivas do sujeito em
liderar um grupo distinto, um caso disto seria a execu¢do de um mandato governamental
apresentando resultados através de suas politicas. Por tltimo a dominagao racional-legal
se caracteriza pela dominagdo através da burocracia, do uso do aparato juridico para
administracdo e manuten¢do do proprio poder, um exemplo desta forma seriam os
regentes de tempos mondrquicos ou o uso do aparato politico-estatal para derrubada de
um governante e ocupagao do cargo por outrem.

Por fim, Weber (2015) define a “classe” e “situacdo de classe” através dos
quesitos econdmicos e relacionais, sendo a definicdo de “classe social” considerada a
partir da totalidade das relacdes do sujeito com a situacdo de classe e abarcando
mudangas pessoais ou geracionais. O autor define que a classe se estabelece em trés
niveis, respectivamente o da classe proprietdria, aquisitiva e social, sendo os primeiros
aqueles que detém propriedades, podendo estas ser tanto os meios de produgdo quanto
bens em geral, aquisitiva aquela que tem oportunidade de valorizar bens e servigos que
os determinam no estrato social.

A classe social, para Weber (2015), se define pelas relagdes entre si, sendo a
parte financeira relegada a segundo plano. A deten¢do de propriedades pode ocorrer
tanto entre a burguesia quanto os proletarios, sendo a distingdo entre ambos o fato da
burguesia deter os meios de produgdo, enquanto o proletariado detém bens ndo

produtivos. O autor destaca essa diferenca como um privilégio positivo (detentores dos
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meios de producdo ou proprietarios de terra) ou um privilégio negativo (o proletariado,
os endividados e “pobres”), sendo assim a propria obten¢do de bens considerada, para o
autor, um privilégio, independente da categoria em que se inclua ou esta propriedade se
reflita em um fato que lese o sujeito adiante.

A classe ¢ definida pela questdo da propriedade, contudo, suas subdivisdes
abarcam as vivéncias dos sujeitos, de forma que a educagdo opera na formacao do que o

autor nomeia “estamentos”. O autor afirma que:

(...) a posse de dinheiro e a posicdo de empresario ndo sdo, por si,
qualificagdes estamentais - ainda que possam levar a estas; nem a falta de
patrimdnio constitui, por si, uma desqualificacdo estamental, ainda que
também possa levar a esta. A situacdo estamental, por outro lado, pode
condicionar em parte ou totalmente uma situagdo de classe, sem ser-lhe
idéntica. A situacdo de classe de um oficial, funcionario ou estudante,
determinada por seu patrimdnio, pode ser muito diversa sem que difira a
situag@o estamental, porque o modo de vida criado pela educacdo é o mesmo,
nos pontos estamentalmente decisivos. (WEBER, 2015, p.202)

A vivéncia dos sujeitos em meio a seus estamentos, suas relacdes com outrem,
acabam por definir sua posi¢do interna em meio a classe que ocupam, de forma que, a
classe, definida pela propriedade ou poder aquisitivo, possui em si subdivisdes que a
tornam um objeto de andlise complexo para o cientista social, visto suas nuances € o
carater individual em meio a uma categoria ampla. Contudo, o autor discorre como a
definicdo dos estamentos podem ser originados pela heranga, pelo trabalho que os
sujeitos exercem ou pela apropriagao do poder “politico ou hierocraticos”. A definicao
assim abarca que a propriedade ou a nao propriedade acabam definindo os sujeitos,
visto sua interagdo com diferentes estamentos ser, por vezes, incomum ou pontual.
Salvo a perda ou acumulo de propriedades e a migracdo entre estamentos, a classe € o
estamento se mantém entre os sujeitos sem alteragdes para os sujeitos integrantes.

Em contrapartida, a definicdo marxista de classe apresentada por Tineu (2017) ja
apresenta distingcdes acerca de Weber, mostrando como a visdo marxista abarca uma
compreensdo filosofica, economica e historica, tal qual ja aludido aqui. De forma
distinta a Weber, a definicdo marxista de classe ndo atribui a definicdo de uma classe
apenas com base no quesito financeiro, assumindo a questao da ideologia e das relagdes
dos sujeitos com o ambiente como essenciais na defini¢do da classe dos individuos.

Tineu (2017, p.91) afirma que, para Marx:

A classe social ¢ uma categoria historica, isto €, as classes sociais estdo
ligadas a evolugdo e ao desenvolvimento da sociedade, sendo encontradas no

interior das estruturas sociais construidas historicamente. (...) as classes
sociais ndo sdo imutaveis no tempo, formam-se, desenvolvem-se e
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modificam-se a medida que a sociedade também se transforma. (TINEU,
2017, p.91)

O autor ainda discorre como a categoria “classe social” para Marx funciona de
forma analitica, cabendo interpretagdes sobre o que significa o pertencimento a
determinada classe social, assim como ha sempre a possibilidade da flutuagao, embora o
acesso as classes altas pelas baixas seja sempre de maior dificuldade, destas ou dos
sujeitos inseridos nelas. Dessa forma se entende como o conceito marxista de classe
perpassa ndo uma categoria fixa do individuo em sociedade, mas sim sua relagdo
dialética com o mundo, atravessando o trabalho e o que o sujeito é capaz de fazer a
partir dele.

Marx (2021) atesta acerca da ideia da mais-valia, da dialética com o mundo ¢ a
relagdo do sujeito com este, ao analisar a ideia do trabalho. Através do trabalho, a classe
proletiria se define e opera em cima do mundo, o que acaba sendo cooptado pela
burguesia, reduzindo a fungdo dos operarios nao mais como agenciadores da mudanga,
mas pedes em meio ao maquinario dominado pela classe burguesa.

O trabalho ¢, antes de tudo, um processo entre o homem ¢ a natureza,
processo este em que o homem, por sua propria agdo, medeia, regula e
controla seu metabolismo com a natureza. Ele se confronta com a matéria
natural como com uma poténcia natural [Naturmacht]. A fim de se apropriar
da matéria natural de uma forma util para sua propria vida, ele pde em
movimento as forg¢as naturais pertencentes a sua corporeidade: seus bragos e
pernas, cabeca ¢ maos. (...) Um incomensuravel intervalo de tempo separa o
estagio em que o trabalhador se apresenta no mercado como vendedor de sua

propria forca de trabalho daquele em que o trabalho humano ainda ndo se
desvencilhou de sua forma instintiva. (MARX, 2021, p.284 — 285)

Assumindo esse processo entre 0 homem e a natureza e a sua cooptagao pelas
classes altas, se entende a defini¢do das classes como uma em que o conceito do
trabalho e da fonte da riqueza perpassa sua defini¢do. Para Marx, o proletariado ¢ aquele
que impele um preco, um valor a mercadoria, através de seu trabalho, de seu suor, o
trabalhador d& valor aos materiais usados na confeccdo da mercadoria, seja esta um
casaco tal qual o exemplo do autor, seja uma refeicdo servida ao cliente. Em
contrapartida, a burguesia ¢ aquela que se apropria dos meios de producdo, sem os quais
a classe proletaria ndo ¢ capaz de trabalhar e criar as mercadorias, assim tendo de
vender sua capacidade de trabalho a uma classe detentora dos meios de producgao.

Dois fatores importantes a se destacar sdo os conceitos de consciéncia de classe
e luta de classes, sendo o primeiro a tomada de consciéncia do sujeito acerca da sua

posi¢do na vida em sociedade e entender como o estabelecimento comunal organizado
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permite o crescimento desta classe e da sociedade como um todo. O conceito da luta de
classes estd intrinsecamente ligado a consciéncia de classe, visto a luta de classes ser,
para Marx, a expressdo dos conflitos entre as grandes classes, sendo estas o
“proletariado, os capitalistas e os proprietarios de terras” (MARX, 2018, 1. 42067).

Tomando a partir de Haddad (1997) a definicao de “trabalhadores assalariados”,
entende-se como estes acabam sendo uma classe amorfa, abrangendo os trabalhadores
produtivos e improdutivos, mas com determinadas excegdes considerando suas fungdes
e qualificagdes. Acerca dos trabalhadores improdutivos, se entendem como excecgodes 0s
funciondrios do servigo publico, assim como trabalhadores domésticos, o autor comenta
como suas fung¢des se relacionam com o capital, ndo como uma forma de produg¢do, mas
de rendimento, o tanto que estes sujeitos rendem ¢ equivalente a seu soldo.

O autor discorre também acerca do trabalhador qualificado, colocando como
excegdo a classe aqueles que operam cargos de geréncia, visto suas relagdes mais
proximas aos capitalistas e sua fung¢do de controle dos demais operdrios. Esse
distanciamento do “chdo de fébrica” acaba por definir estes sujeitos como mais
proximos dos detentores do capital, mesmo que sua fungao e renda seja ainda de venda
da sua forca de trabalho.

Ao definir entdo os capitalistas e proprietarios de terras, se entende como os
primeiros operam através de sua posse dos meios de producdo, sem os quais a classe
trabalhadora ndo ¢ capaz de produzir. O trabalho simples e o trabalho qualificado
definidos por Marx (2021) sdo aquilo que atribuem valor de uso e de troca a uma
mercadoria, contudo, este trabalho ndo pode ser realizado sem o maquinario e/ou as
condi¢des para produzir os objetos, condigdes estas que o capitalista detém e faz uso
dos trabalhadores para a criagao das mercadorias, ao que esse primeiro as detém.

Retomando a questdo da producgdo dita anteriormente, se entende o papel do
capitalista como aquele que usa do trabalhador para que este possa produzir “um valor
de uso particular, um artigo determinado” para revenda e apropriagdo do lucro pelo
capitalista.

Os proprietarios de terra acabam por incorrer na exploracao daqueles que fazem
uso da terra, dito isto, proletariado e capitalistas entram em contato com esta classe e
negociam o uso da terra. Seja como uma forma de uso para exploragdo da terra seja
como uma forma de uso como moradia, os proprietarios de terra — inclusos para Haddad

(1997) na categoria dos capitalistas — detém poderio acerca dos demais integrantes da
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sociedade, visto o mero fato da propriedade da terra ser usado por estes e a necessidade
da relag¢ao das demais classes com estes.

Definindo estas classes, se entende como a nogdo de classe social para Marx
implica em uma relagdo entre os sujeitos da sociedade, ndo sendo definidos tnica e
exclusivamente por seu poderio econdmico, mas também pelas dindmicas que possuem
ao lidar com as demais pessoas em uma sociedade.

Refor¢cando ainda o conceito, Gyorgy Lukécs (2012, 1.44) afirma a perspectiva
marxista que o capital “ndo ¢ uma coisa, mas uma relacdo social entre pessoas,
mediatizada pelas coisas”, reforgando como o conceito de classe e da consciéncia de
classe se faz em meio as relacdes humanas. Contudo, ao se falar da consciéncia de
classe e da uniformidade desta, Lukacs (2012) apresenta a agdo historica como oriunda
da consciéncia da classe, enquanto entidade filosofica, histérica e econdmica, apenas se
houver unidade e tomada da posi¢do individual e em grupo, a classe serd capaz de
realizar alteracdes no mundo em que habita.

Assim sendo, a luta de classes somente chega a um patamar de mudancas a
partir da classe organizada, o que apresenta nova caracteristica do conceito marxista de
classe. Apenas através da organizagdo em bloco os sujeitos sdo capazes de promover
mudancas no mundo, assim fazendo uso do materialismo dialético observado por Marx,
o conceito e a dindmica de classe sdo bastante distintos da de Weber como se observa,
sendo a agéncia dos sujeitos o carater distinto “definitivo” entre ambas defini¢cdes dos
autores.

Retomando o trabalho de Ridenti (2001) e correlacionando com as definigdes
marxistas aqui apresentadas, o autor discorre sobre a questdo das classes, refor¢gando
como o conceito analitico acaba por tornar a ideia de classe um tanto quanto fluida, ndo
enrijecendo o conceito em estratos e/ou camadas. O autor também comenta, fazendo
coro com Lukécs (2012) como a classe opera como uma entidade grupal, ndo se

deixando levar por individualismos, o autor discorre que

Pode-se argumentar, com razdo, que as classes t€ém um sentido coletivo
proprio, que elas ndo se confundem com agregados de individuos ou de
vontades pessoais. Entretanto, elas sdo constituidas por pessoas dotadas de
vontade ¢ capacidade de acdo e transformacdo, ainda que submetidas a
alienagdo e, em diferentes graus, ao conformismo, impostos pela dindmica do
capitalismo. (RIDENTTI, 2001, p.83)

A relagdo que os sujeitos tém entre si em sua classe acabam por tornar aquilo
uma unidade, mesmo com os individualismos e diferentes graus de aliena¢do que os

sujeitos tém sob o capital. A no¢do de um estrato, de um recorte com base unicamente
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na capacidade de consumo dos sujeitos acaba por nao refletir adequadamente a
realidade, visto as diferencas infinitesimais do ser humano. Desta forma, o conceito de
classe social sob o viés marxista acaba por abranger a experiéncia humana de forma
mais completa, pautando-se ndo apenas na materialidade, mas também nas relagdes dos
sujeitos com o ambiente.

Por fim, Tineu (2017) comenta sobre a definicao de classe para Bourdieu, como
esta acaba por mesclar aspectos da teoria marxista e weberiana, em prol de uma nogao
muito mais simbolica do que pratica do conceito de classe. Para Bourdieu, a defini¢ao
de classe atravessa muito mais as relacdes dos sujeitos entre si do que demais
caracteristicas, sendo a defini¢do de “capital cultural” de extrema relevancia para o
autor.

Capital cultural, para Bourdieu, citado por Tineu (2017) ¢ aquilo que os sujeitos
carregam em si culturalmente, sendo trocado com os demais e utilizado de forma a
denotar seu pertencimento a determinado grupo ou de forma a comprovar a
possibilidade do sujeito fazer parte de uma nova classe. A defini¢ao de Bourdieu acaba
por se acrescentar as nog¢des marxistas € weberianas aqui citadas e explicadas, ao
elencar o carater cultural que se insere nas classes sociais, sendo as dominantes e as
baixas donas de diferentes culturas, ou como o autor afirma, habitus diferentes, sistemas
de relacao e ambientes de sociabilidade distintos.

Para Bourdieu (1989) a cultura opera como uma forma de integrar as classes em
meio a sociedade, assim como pode ser utilizada de forma a desmobilizar as classes
dominadas e legitimar a ordem estabelecida. Se entende a partir de entdo como o uso da
cultura é uma arma de extrema valia para a classe dominante por, desta forma, ser capaz
de aplicar sua ideologia e, simultaneamente, desmobilizar toda e qualquer resisténcia
das classes dominadas. A cultura na visdao do autor opera como mais um divisor da
populacdo, criando subdivisdes através da cultura adquirida por cada sujeito, se
estabelecendo assim como capital e servindo a dominagdo das classes baixas pelas altas,
tal qual ja citado anteriormente.

Trazendo para contornos brasileiros, pode-se fazer uma correlagdo com as ideias
que Fernandes (2019) perpassa em seu artigo sobre a dominacdo na América Latina,
mostrando como a criacdo das colonias acabou por denotar um habitus importado das
nacoes. Todo o modelo colonial de exploragdo das terras e as estruturas de classe foram
adaptadas para as coldnias, criando assim uma extensao das nacgdes colonizadoras com a

adaptag@o das massas de escravos e nativos das nagdes.
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A dominagdo imposta, externa e de forma juridica se mostrou insuficiente a
partir do instante que as classes dominantes buscaram maior controle sobre seus lucros,
de forma a incentivar os movimentos separatistas, contudo, este modo rigido de controle
logo arrefeceu, dando lugar a uma importancia maior do comércio ¢ ao controle dos

mercados. Fernandes (2019) discorre como:

A dominagdo externa tornou-se largamente indireta. A expansdo das agéncias
comerciais e bancarias na regido envolvia um pequeno numero de pessoal
qualificado, a difusdo em escala reduzida de novas instituigdes econdmicas e
de novas técnicas sociais, e varias modalidades de associagdo com agentes ¢
interesses locais e nacionais. A monopolizagdio dos mercados
latino-americanos foi mais um produto do acaso que de imposicdo, pois as
ex-colonias ndo possuiam os recursos necessarios para produzir os bens
importados e seus setores sociais dominantes tinham grande interesse na
continuidade da exportacdo. De fato, os "produtores" de bens primarios
podiam absorver pelo menos parte do quantum que antes lhes era tirado
através do antigo padrdo de exploracdo colonial, e suas "economias
coloniais" recebiam o primeiro impulso para a internalizagdo de um mercado
capitalista moderno. Entretanto, a dominagdo externa era uma realidade
concreta e permanente, a despeito do seu carater como processo puramente
econdémico. (FERNANDES, 2019, p.313)

A dominagdo dos sujeitos passou por reajustes, de forma a ndo ser mais através
de uma forca, semelhante ao conceito Weberiano de dominagao tradicional, mas sim por
uma forma semelhante a marxista, em que os sujeitos proprietarios de terra ou dos
meios de producdo, permitem aos demais o uso de suas posses, com o intuito final de
roubar-lhes a fragao correspondente a seu trabalho.

Por fim Fernandes (2019) apresenta a dominacdo através do movimento da
Revolugdo Industrial e como esta acabou por novamente dar novos contornos a
dominacdo das nagdes latino-americanas, determinando enfim aquilo que o autor
denomina “capitalismo dependente”, subserviente aos interesses das economias
capitalistas desenvolvidas.

Entende-se com base no autor como a dominagdo da sociedade capitalista
perpassa nao apenas uma forma crua de violéncia, mas também a utilizacao dos aparatos
juridicos, culturais e das ideologias dos sujeitos de determinadas épocas. Retomando
Marx (2021b), se entende o uso das ideologias como uma forma de manutencido do
status quo, a manuten¢do daqueles que se encontram no poder através da replicagdo de
seus ideais, Althusser (1996) faz coro com essa ideia de Marx ao elaborar como o
sistema educacional perpetua os conhecimentos basicos para a reproducao da forga de
trabalho, assim como na perpetuagdo das ideologias, disfar¢adas de “‘normas’ do bom
comportamento” (p.140).

Althusser (1996) discorre que
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(...) a reprodugdo da forga de trabalho requer nido apenas uma reprodugio de
sua qualificacdo, mas também, ao mesmo tempo, uma reprodugdo de sua
submissdo as regras da ordem estabelecida, isto é, uma reprodugdo de sua
submissdo a ideologia vigente, para os trabalhadores, e uma reproducdo da
capacidade de manipular corretamente a ideologia dominante, para os agentes
da exploracdo e da repressdo, a fim de que também eles assegurem “com
palavras” a dominacdo da classe dominante. Em outros termos, a escola
(além de outras instituicdes de Estado, como a Igreja, ou outros aparelhos,
como o Exército) ensina a “habilidade”, mas sob formas que assegurem a
sujei¢do a ideologia dominante ou o dominio de sua “pratica”.
(ALTHUSSER, 1996, p.140 — 141)

Desta forma se entende como a dominagdo no sistema capitalista perpassa a
questdo ideologica para sua manutengdo, apenas através de uma disseminagdo das ideias
da classe dominante ¢ que o proletariado ndo se organiza, operando em favor daqueles
que detém os meios de produgdo. Dito isto, na modernidade, a dominagdo perpassa
também outras formas de replicagdo, sendo através das midias e das ideologias
pos-modernas a forma mais prevalente de controle dos sujeitos e das suas ideias.

E interessante que se denote como a ideia das classes sociais busca sempre ser
superada no ambito da pds-modernidade, de forma a criar um esvaziamento do conceito,
assim como das estruturas reguladoras da sociedade. Zizek (2014) desenvolve acerca
disso colocando em pauta as questdes acerca da biopolitica e da pos-politica, ao que o
autor afirma que estas deixam para tras velhos embates ideologicos para virar seu foco
ao ambito da administragao.

Dito isto, o autor acaba desenvolvendo a ideia de como a biopolitica e esta visao
despolitizada acerca do Estado e da administracdo deste operam como uma forma de
politica do medo, podendo também definir aqui como uma forma de dominio dos

sujeitos através do medo.

Estamos tratando aqui ndo da diferenca entre duas visdes — ou conjunto de
axiomas — mas da diferenca entre a politica baseada num conjunto de
axiomas universais e a politica que renuncia a propria dimensio constitutiva
do politico, uma vez que releva do medo enquanto seu supremo principio
mobilizador: medo de imigrantes, medo da criminalidade, medo de uma
depravagdo sexual impia, medo do proprio excesso de estado e da sua carga
tributaria elevada, medo da catastrofe ecoldgica, medo do assédio. (...) Uma
(p6s-) politica dessa natureza assenta-se sempre na manipulagdo de um
ocholos ou de uma multiddo paranoica: ¢ a unido assustadora de pessoas
aterrorizadas. (ZIZEK, 2014, p.46)

A forma pela qual a pds-politica entende as relagdes dos sujeitos em sociedade
acaba excluindo a questao das classes, atribuindo a toda a populacao as mesmas pulsdes
e entendimentos do mundo, de forma que as pautas morais ¢ o dominio através do medo

de uma ruptura do status quo funciona para estes sujeitos ja despolitizados. Dito isto, se
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entende como a forma do capitalismo tardio, ao que o autor atribui essa questdo, domina
0s sujeitos em seu sistema através de ideologias e da abordagem mais pessoal da
violéncia; aquilo que acontece a meu vizinho pode acontecer a qualquer instante
comigo, dessa forma que se excluam todos que buscam alteragdes do status quo por que

estes sdo os violentos, os criminosos, aqueles que podem nos ferir.
2.2.3 Classes na sociedade brasileira

Trazendo para os contornos latino americanos, Florestan Fernandes (1975, p. 39)
discorre que na América Latina “as classes sdo identificadas com a heranga colonial,
com tradi¢des do estilo de vida a la grande, com o orgulho e o paternalismo ibérico,
com a apatia e o conformismo das massas, etc.”, apresentando a questdo das classes na
América Latina como atrelada a todo o desenvolvimento socio-historico da regido,
pode-se pensar entdo como as aristocracias, as burguesias e as massas subservientes,
dentre elas aquelas forcadas ao trabalho e amplamente exploradas como os escravos e
povos indigenas, a exploracdo estd na génese da América Latina e se perpetua até a
atualidade, mudando apenas o modo de governar e os ciclos econdmicos.

O autor prossegue em suas afirmagdes colocando como as agdes do Capital
acabam por imobilizar e tornar as na¢des da América Latina presas em um modelo
arcaico, de modo que a chegada na modernidade e da industrializagdo acaba por criar
uma “arcaiza¢do do moderno” (FERNANDES, 1975, p. 41), os modelos modernos de
producao impelem pela inovagao, por novas formas de pensar as questoes da sociedade,
contudo ¢ impossivel para estas sociedades avangar tendo em vista que se baseiam em
modelos antigos de exploragdo que nunca foram superados efetivamente.

Fernandes (2006) expde com maior clareza sobre o Brasil e a classe burguesa
gestada e nascida no pais, afirmando como esta nunca se propOs a ser inventiva ou
trazer a modernidade, nas palavras do autor “ecla ndo assume o papel de paladina da
civilizagdo ou de instrumento da modernidade, pelo menos de forma universal e como

decorréncia imperiosa de seus interesses de classe” (2006, p. 240), para o autor:

Ela [a burguesia] se compromete, por igual, com tudo que lhe for vantajoso: e
para ela era vantajoso tirar proveito dos tempos desiguais e da
heterogeneidade da sociedade brasileira, mobilizando as vantagens que
decorriam tanto do “atraso” quanto do “adiantamento” das populagdes. Por
isso, ndo era apenas a hegemonia oligarquica que diluia o impacto inovador
da dominagdo burguesa. A propria burguesia como um todo (incluindo-se
nela as oligarquias) se ajustara a situagdo segundo uma linha de multiplos
interesses ¢ de adaptacdes ambiguas, preferindo a mudanca gradual e a
composi¢do a uma modernizagdo impetuosa, intransigente e avassaladora
(FERNANDES, 2006, p. 240 — 241).
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Para o autor, o funcionamento da burguesia nacional sempre se baseou em uma
exploragdo continua, ndo buscando o avanc¢o da nacdo e ndo se importando com as
classes baixas. Enquanto o modelo se mantivesse favoravel a estes, havia o interesse e
esforco pela perpetuacdo desse modo de pensar que se constata ainda na
contemporaneidade. E importante delinear as especificidades da sociedade brasileira,e
as caracteristicas das suas relacdes de poder que repercutem em uma forma na qual se
organiza a luta de classes no pais. Dentre outras leituras das especificidades brasileiras,
que repercutem também na manutengdo de caracteres da formagao colonial do pais,
destacamos Sérgio Buarque de Holanda (2012), que descreve a dita “heranga” do
“homem cordial”®, em que o brasileiro compreende e distorce as coisas de forma a
tornar o formal informal e assim manter as relagdes para com outrem menos tensas, o
autor comenta acerca disso no ambito publico e profissional, afirmando como:

Nao era facil aos detentores das posi¢cdes publicas de responsabilidade,
formados por tal ambiente, compreenderem a distingdo fundamental entre os
dominios do privado e do publico. (...) Para o funciondrio “patrimonial”, a
propria gestdo politica apresenta-se como assunto de seu interesse particular;
as funcdes, os empregos, e os beneficios que deles aufere relacionam-se a
direitos pessoais do funcionario e ndo a interesses objetivos como sucede no
verdadeiro Estado burocratico, em que prevalecem a especializagdo das

fungdes e o esforgo para se assegurarem garantias juridicas aos cidaddos
(HOLANDA, 2012, 1. 691 — 695)

Em especifico, a no¢do de Homem Cordial, estabelecido por Holanda (2012) ¢
importante para pensar o funcionamento social brasileiro, essa no¢do da cordialidade e
da informalidade que se estabeleceu ao longo dos anos, aliado a Fernandes (2006) se
entende como este individuo tipicamente brasileiro e sua génese calcada na
informalidade acaba por ser representativo da sociedade brasileira desde sua origem,
contudo, também se entende a partir dos autores e demais comentaristas como essa
conotagdo acaba por criar atrasos para o desenvolvimento nacional, assim como
perpetua nogdes burguesas permeadas de estereotipos. Acerca do Homem Cordial e seu
dano social, Souza (2007, p.344) discorre:

A cordialidade brasileira ndo exclui a violéncia: pelo contrario, o Homem
Cordial ¢ um homem dado a atitudes extremas, capaz de agir com extrema
violéncia. Extrema porque se trata de uma violéncia que atua fora dos meios
legais de coercdo, e extrema porque ¢ a expressdo de um comportamento

incapaz de moldar-se a padrdes legais e a ordem publica. (SOUZA, 2007,
p.344)

8 Bsta definigdo de Holanda (2012) ¢ de interesse para o atual trabalho, visto uma das obras ja funcionar
em seu titulo e narrativa como um chiste da definicdo de “homem cordial”, de forma que o conceito sera
reforcado e utilizado na analise das obras
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A violéncia a que Souza (2007) se refere ndo ¢ aquela pertencente ao Estado,
mas sim a um tipo particular de violéncia, privatizada e auto autorizada, fazendo pouco
caso das normas e instituigdes e assim permeando nocdes arcaicas da sociedade
brasileira, no¢gdes comentadas em extenso por Fernandes (2006). A grande problematica
citada por Holanda (2012), Souza (2007) e Fernandes (2006) ¢ a perpetuacdo da
informalidade, ndo existe uma base em que os sujeitos possam garantir seus direitos e
deveres, justamente por estes ndo serem discorridos em extenso e estabelecidos pelo
Estado, algo que leva a sociedade brasileira a perpetuar modelos do Brasil colonia ad
infinitum.

Também quanto as classes brasileiras, o socidlogo Jessé¢ Souza (2019) discorre
como ha uma relagdo de conflito entre estas, afirmando como a rivalidade e uma inveja
perpassam as classes economicas no Brasil, de forma que os pobres sdo desprezados ao
mesmo tempo que os ricos sdo invejados pela classe média, mas com toques de
“admiracdo e ressentimento”.

Os pobres sdo desprezados enquanto os ricos sdo invejados pela classe média.
Existe uma ambiguidade nesse sentimento em relag@o aos ricos que vincula
admiragdo e ressentimento. (...) Ndo so a classe que “merece” o que tem por
esforgo proprio, conforto que a falsa ideia da meritocracia propicia para
legitimar a distancia em relagdo aos pobres, mas, também, a que tem algo que

ninguém tem, nem os ricos: a certeza de sua perfeicdo moral. (SOUZA, 2019,
p-187)

A relacdo da classe média com as demais €, para o autor, caracterizada por essa
no¢do de uma meritocracia e uma suposta possibilidade de chegar ao topo, enquanto as
classes baixas atrasam-nas, de forma similar a uma ancora, fazendo peso para que as
classes médias ndo sejam capazes de subir. O autor ainda desenvolve a ideia de como os
abusos e a corrupgao das classes altas sao entendidos de forma negativa, ndo como
crimes em si, mas por ser negada as classes médias, os privilégios sdo problematicos
porque sdo apenas dos grandes.

Dando continuidade, o autor desenvolve como esta percep¢ao acerca do peso
que as classes baixas causam ao pais se deu a partir de décadas anteriores, todo o
imagindrio social acerca das classes baixas teve origem e perpetua nocdes que estas
sejam violentas e ingratas. O autor discorre como no Brasil colonia este era o modus
operandi das classes altas para com os povos indigenas e 0s escravos a época, atribuir a
culpa da situagdo destes a eles mesmos, assim como culpa-los sobre sua propria

condicao.



84

Para que se possa odiar o pobre ¢ o humilhado, tem-se que construi-lo como
culpado de sua propria (falta de) sorte e ainda torna-lo perigoso e ameagador.
Se possivel, deve-se humilha-lo, engana-lo, desumaniza-lo, maltrata-lo e
mata-lo cotidianamente. Era isso que se fazia com o escravo e ¢ exatamente a
mesma coisa que se faz com a ralé de novos escravos hoje em dia.
Transformava-se o trabalho manual e produtivo em vergonha suprema como
“coisa de preto” e depois espantava-se que o negro nao enfrentasse o trabalho
produtivo com a mesma naturalidade que os imigrantes estrangeiros, para
quem o trabalho era simbolo de dignidade. (SOUZA, 2019, p. 188)

Retomando Fernandes (1975), entende-se o paralelo com o trabalho de Souza e a
nog¢ao acerca das classes sociais, visto a prerrogativa para o funcionamento das classes,
especificamente na América Latina, sob um capitalismo dependente, ¢ da continua
manuten¢do dos privilégios das classes dominantes. Fernandes (1975, p. 40) expde
como “as classes possuidoras e privilegiadas percebem claramente a falta de alternativas
e trabalham no sentido de se protegerem contra a situagdo historica, que elas mesmas
criaram”, dessa forma se entende como o mecanismo do capital na América Latina
pressupde um relacionamento de classes tal qual o que Souza (2019) discorre sobre.

A humilhac¢do e demais abusos citados por Souza (2019) nao sdo novidade, visto
o corpus de estudo de Florestan Fernandes, contudo ndo ¢ menos valorosa no
entendimento da realidade brasileira ainda assim. O autor ainda discorre como, para ele,
“o moralismo estreito para inglés ver e o 6dio secular as classes populares” (SOUZA,
2019, p.190), parecem-lhe as mais brasileiras das singularidades sociais do pais,
reforcando novamente a historicidade das relagdes abusivas de classe no pais.

Desta feita se entende como a relagcdo da classe média com as baixas se
caracteriza por esse rancor ha séculos, sendo parte originaria da nagao e perpetuada até
os dias atuais. Souza (2019, p.192) elenca como a classe média ¢ “a classe por
exceléncia capital cultural legitimo e valorizado”, desta forma, por mais heterogénea
que a classe média seja para o autor, esta € a que detém o capital cultural e as ideologias
dominantes de uma sociedade, reproduzindo os idearios de uma elite e agindo como
capatazes destes a0 mesmo tempo que criam novos idedrios a partir de sua realidade.

De forma semelhante pode-se entender os escritos de Marx (2012) sobre a
revolugdo francesa e as lutas como um estado semelhante, visto a ascensao da burguesia
em contraparte aos camponeses que exerceram a luta. O autor comenta como a tomada
do poder acabou perpetuando dividas do Estado francés, de forma que o apelo aos

bancos e a “aristocracia financeira” acabaram por saquear os cofres publicos.

O endividamento do Estado era, muito antes, do interesse direto da faccao
burguesa que governava e legislava por meio das camaras. Pois o déficit
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publico constituia o objeto propriamente dito da sua especulacdo ¢ a fonte de
seu enriquecimento. No fim de cada ano, um novo déficit. Decorridos de
quatro a cinco anos, um novo empréstimo. E cada novo empréstimo
proporcionava a aristocracia financeira uma nova oportunidade de dar o
calote no Estado artificialmente mantido no limiar da bancarrota — sendo
obrigado a contrair a divida com os banqueiros nas condi¢des mais
desfavoraveis para ele. (MARX, 2012, 1.488 — 492)

Esse cendrio descrito pelo autor entra em paralelo com o previamente aludido
aqui, visto que “as facgcdes ndo dominantes da burguesia francesa bradaram:

2”5

‘Corrupgdo!™ (1. 518). Se ndo hd uma benesse por parte da classe média, esta se
revolta, enquanto simultanecamente as classes baixas sofriam, ndo se da,
necessariamente, uma revolta desses primeiros por uma condi¢do inferior de vida, mas
sim pelo ndo aproveitamento das mesmas condi¢cdes que a alta burguesia desfruta.
Retomando e desenvolvendo o conceito do Homem Cordial de Holanda (2012),
em vinculo com a antropofagia de Oswald de Andrade (1972), entende-se também um
carater obtuso neste sujeito, ndo apenas de uma manipulagdo para com os outros, mas
também de agressividade e uso destes em beneficio proprio. Andrade (1972) discorre
sobre o conceito do homem cordial, pondo em questdio como este ¢ capaz de
cordialidade e agressividade simultaneamente, para aqueles inseridos em seu cla, sua
comunidade, os melhores tratos possiveis, aos demais o desprezo e rechaco.
O autor comenta como a cultura matriarcal acaba por ter uma dupla existéncia,
entre a agressividade e a cordialidade, basais para o Homem Cordial. Desta forma o
autor discorre como a cultura matriarcal (e por consequéncia o Homem Cordial):
Compreende a vida como devoragdo e a simboliza no rito antropofagico, que
¢ comunhdo. De outro lado a devoragdo traz em si a imanéncia do perigo. E
produz a solidariedade social que se define em alteridade. (...) A
periculosidade do mundo, a convic¢do da auséncia de qualquer socorro

supraterreno, produz o "Homem cordial", que ¢ o primitivo, bem como as
suas derivacdes no Brasil. (ANDRADE, 1972, p. 143)

A recepgao calorosa do brasileiro passa entdo por uma no¢ao ndo apenas de uma
benesse propria, mas da possibilidade da préopria aniquilagao. Para Andrade (1972) o
Homem Cordial existe devido a fragilidade do ser, diferentemente de outras culturas que
veem nas divindades uma forma de alcancar a graga, o Homem Cordial busca a graga
através da cordialidade e da alteridade para com os outros, ndo deixando nunca de ser
potencialmente violento e capaz de “engolir” os outros em sua benesse.

Em paralelo, Adams (2018) discorre acerca do consumo de carne e a conexao
disto com a dominagdo de outrem. Na visdo da autora, o consumo da carne se atrela a

forga masculina para com as mulheres e como perpassa outros niveis em meio a essa
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dindmica social, ndo mais uma questdo alimentar, mas uma de poder (eu tenho direito a
carne, voc€ ndo) que pode ser replicada na visdo marxista. Embora antitético a visao de
uma cultura matriarcal como Andrade (1972) pressupde, o controle, a forca do Homem
Cordial perpassa essa capacidade ja elencada de destruicdo do outro caso contrariado,
assim como pressupde a aniquilagdo de determinados seres (os animais) como forma de
suprir e dar autoridade a esse poder dos sujeitos dominantes.

A autora ainda discorre como o consumo da carne, atrelado a for¢ca do homem,
perpassa também as condigdes materiais do mundo, ndo sendo apenas uma questao do
simbodlico. A carne era, e ainda €, de acordo com a autora, repassada aos homens, sendo
as mulheres relegadas as sobras e/ou legumes e derivados, assim como o modo de
producdo da carne mantém a for¢ca do sujeito branco, de forma tal que “os
‘trabalhadores do cérebro’ precisavam de carne magra como principal componente de
sua refei¢do, mas as classes ‘selvagens’ e ‘inferiores’ da sociedade podiam viver
exclusivamente de alimentos mais ordinarios” (ADAMS, 2018, p.64). Trazendo para o
contexto da sociedade brasileira, ¢ possivel entender a distingdo entre classes e como
estas se estruturam, articulando-se de acordo com quem tem direito aos recursos e quais
recursos, assim como a manuten¢do do status quo opera sob uma idiossincrasia
brasileira, mas ainda capaz de ser articulada com outros conceitos.

Entende-se assim como a visdo dos autores, em paralelo com as teorias citadas
anteriormente, demonstram como a sociedade brasileira e suas classes altas operam de
forma predatoria para com o proletariado e os demais trabalhadores assalariados. O
estabelecimento do Estado brasileiro, assim como as questdes familiares e culturais
acabam por perpetuar um ambiente de informalidades e incompeténcias, desta forma se
v€é os paralelos com as teorias citadas anteriormente, a presenca do Capital em sua
forma mais fluida acaba por afetar os sujeitos que se colocam em constantes estados de
vigilia um do outro, de forma que seus corpos sdo controlados e consumidos por seus
semelhantes, a espera de um erro para que se aproveitem ou que o chefe venha e puna o
desviante.

O autor Byung-Chul Han (2015c¢), em sua obra “Topologia da Violéncia”,
aborda a questdo de uma violéncia sistémica, assim como outros tipos, que se inserem
na economia capitalista. O autor compreende a existéncia de violéncias invisiveis, que
se perpetuam justamente por esta invisibilidade, a forma de explorar os sujeitos na
modernidade perpassa um controle violento dos sujeitos, os quais sao impelidos a

operar dentro da mentalidade do capital.
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O autor comenta sobre a nog¢do da “violéncia simbdlica” de Bourdieu,
mostrando como a participacdo em uma sociedade acaba por, implicitamente colocar os
sujeitos em uma posi¢do de dominio por classes dominantes. O autor discorre sobre a
violéncia simbdlica e a estrutural, colocando ambas como dependentes da forma social e
da exploragdo perpetrada contra as classes inferiores para existir.

Tanto a violéncia estrutural quanto a violéncia simbdlica necessitam da
relagdo de dominag@o, das relagdes de classe antagdnicas e hierarquicas. Elas
sdo exercidas pelas classes dominantes sobre as dominadas, pelos detentores
do poder sobre os que estdo submetidos a ele, pelos topdogs (caes superiores)
sobre os underdogs (cdes inferiores). Aqui, algoz e vitima sdo claramente
distintos. Ocorre um tipo estranho de exploragdo; ela transforma a violéncia

historico-estrutural em violéncia da negatividade, sendo que suas vitimas sdo
expostas a coacdo externa. (HAN, 2018, p.163 — 164)

O autor ainda discorre mais a frente acerca da violéncia sistémica do capitalismo
global e como a exploracdo atualmente ndo se d4 mais necessariamente por um
individuo que vigia, mas sim por uma ética do trabalho autoexploratorio, em que o
sujeito se v€ como “dono do seu destino” e suas condigdes estdo atreladas ao tanto que
este trabalha. A ideologia neoliberal comentada por Han (2018) se apresenta na
atualidade; em um mundo pds-moderno que assume a relagao de classes como superada,
a causa da miséria estd nos proprios sujeitos que ndo realizam trabalhos as custas de sua
saude fisica e mental.

Pode-se também ler essa questdo da autoexploragdo através do olhar de Fisher
(2020) e do adoecimento causado pelo capital. Para o autor, o funcionamento do
capitalismo opera, ndo apenas como uma forma de coer¢ao pela forca, mas também pela
capacidade de imaginar e pela supressdo medicamentosa dos sintomas. Nao mais se
entende as mazelas como oriundas de uma ordem social danosa aos seres, mas sim
como questdes biologicas, individuais, passiveis de um tratamento isolado para que este
sujeito volte aos trabalhos e produza constantemente; em meio a catastrofe sobra o
mundo tal qual existe, em que se produz, se consome e pouco se considera sobre a
realidade além de si, o neoliberalismo entdo se apropria dessa visdo fatalista dos sujeitos
e lhes impde a obrigacao de produzir, assim como de se vigiar 24 horas por dia.

Em um contexto brasileiro, se vé a confluéncia dos autores até o presente
momento no que toca a relacdo das classes. A relagdo “cordial” dos sujeitos impele a
uma flexibilidade nas relacdes em vias de mao Unica, a crenga na responsabilidade
individual do sujeito, assim como a via exploratoria continua das classes altas acaba por

desembocar em uma cultura causadora de transtornos e de uma auto responsabilizacao
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acerca do papel do sujeito na linha de produ¢do, ndo ha uma alternativa, restando apenas
a aceitacdo e continua submissao as forcas ja existentes.

Tanto o status quo desde a origem do Brasil quanto as derivacdes e reformas do
modelo exploratorio, evidenciadas por Holanda, Fernandes e Andrade (2012; 1975;
1972), acabam por apresentar um pais cuja estrutura de classes usurpa, explora e
consome as inferiores, impelindo a constantes abusos das dominantes. Desta feita, os
abusos perpetrados se evidenciam nas produgdes culturais, as quais acabam por
representar e/ou refletir a realidade do pais.

Associando com o referencial tedrico anterior, se entende como o horror acaba
por ser o género mais livre e fluido para esse debate, possuindo sim uma féormula de
criacdo, mas podendo ser imiscuido e utilizado em paralelo com outros. O uso do horror
como reflexo e comentario politico se faz de extrema valia no cendrio nacional, visto a
amplitude que o género possui e sua liberdade em utilizar analogias para comentar sobre
inimeros temas.

Doéria (2016) apresenta em sua dissertacdo, “O horror nao estd no horror:
Cinema de género, Anos Lula e luta de classes no Brasil”, como a relagdo do cinema
nacional com o horror ndo necessariamente abarca o género, sendo este utilizado as
escondidas e encarado com desprezo pela classe intelectual. O autor desenvolve ao final
do seu trabalho a nocdo, concordada aqui por nds, de que o uso de estéticas do horror,
assim como obras que bebem principalmente do género sdo pouco vistas no cinema
nacional devido a “impopularidade” do género de acordo com as “elites intelectuais”.

Similarmente, o autor comenta como a existéncia de filmes que dialogam com a
realidade brasileira e a populacdo que consome as obras sdo de extrema importancia
para o sucesso do género, o que nao ocorre pelo fato dos projetos ndo serem aprovados.
Para Doéria (2016) a auséncia de projetos de horror, seja pelo fato da ndo aprovacao, seja
pelo modelo de financiamento brasileiro, acaba por criar um ciclo vicioso com a baixa
presenca/criacao de obras de horror, o autor comenta como:

(...) salvo as sempre honrosas excegdes, diante das discussdes sobre cinema
de género traria consigo valores de classe proprios a elite cultural que desde o
principio de nossa cinematografia vem produzindo e consumindo filmes com
preocupante exclusividade. Talvez o cinema, devido ao seu alto custo de
producdo e de circulagdo, mais do que qualquer outra producdo artistica,

carregue consigo o signo da desigualdade de nossa sociedade. (DORIA,
2016, p. 127)

Dessa forma se entende como o horror, debatido pelo autor e problematizado no

titulo e conteudo do trabalho, ndo se apresenta ao publico em sua forma pura, mas sim
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diluido, por exemplo, em meio a obras policiais. A plena aceitacdo do género policial e
a recusa por abracar o horror retratam o que o autor comenta da confirmagdo da
realidade por uma parcela elitista da sociedade, se renegam os aspectos mais grotescos

da sociedade, em troca de uma forma mais palatavel de entender as mazelas sociais.



3 ANALISE DO FILME ANIMAL CORDIAL

3.1 Introducao ao filme “O animal cordial”

A obra “O animal cordial” (2018, dirigida por Gabriela Amaral Almeida) se
passa inteiramente em um restaurante de classe média em Sao Paulo no horario da noite,
proximo ao fechamento. O ambiente, quase vazio, a exce¢ao de um ultimo cliente, se
apresenta como fragmentado em dois ambientes principais, de um lado a cozinha,
apertada entre os funciondrios, com plena visdo do saldo, mas nenhuma interagdo direta
com os clientes, do outro, o saldo amplo em comparagdo, onde se observa através de um
vidro, mas nega-se a existéncia dos funcionarios da cozinha; o espago do restaurante
conta ainda um banheiro, refigio para Indcio praticar seu discurso a um critico, e a
lixeira aos fundos do restaurante, sendo este um local e topico — o lixo e o fedor deste —
que retorna ao longo da duragdo da obra. A chegada de dois clientes de aparente classe
alta, proximo ao horario de fechamento, o qual nao ¢ especificado na obra, impele ao
atraso de todos, de forma que todos ali presentes ficam no restaurante além do horario
de fechamento, estabelecendo assim uma tensdo explicita entre os funcionarios e o dono

do restaurante (Inacio).

Inécio, ao pedir que os funcionarios fiquem para atender os dois clientes (Bruno
e Verdnica), informa que eles ndo vao ficar muito tempo, dando a entender a celeridade
do atendimento e que em seguida todos serdo liberados. Ao momento que o chef de
cozinha (Djair) o confronta sobre o tempo, ao que Inacio se impde quanto ao restaurante
fechar em 15 minutos, colocando o tempo do restaurante como o tempo dos proprios
funciondrios. In4cio em seguida informa os cozinheiros que quer um cardapio novo,
criado pelos funcionarios, dizendo que um critico de cozinha vai aparecer na semana
seguinte, mas sem dizer qual a revista em que o critico trabalha. Ao ser confrontado
acerca disso, Indcio se retira para atender o telefone no banheiro e, apds conversar com
a esposa, pratica respostas para o critico, em que se apropria das receitas criadas pelos

funcionarios.

Apos atender os dois novos clientes e a cozinha ser fechada cozinha, o chef de
cozinha (Djair) enquanto representante dos funcionarios busca um didlogo com Inacio

sobre a situacdo conflituosa que esta colocada, visto os riscos e prejuizos para os
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funciondrios em prolongar o horario de fechamento, em especial com relagdo a falta de
conducdo de alguns funcionarios, ap6s o hordrio da ultima condugdo ficardo
impossibilitados de ir para casa. Enquanto esse conflito trabalhista se desenrola, o
restaurante ¢ invadido por dois assaltantes, algando as tensdes ja postas a niveis ainda

mais elevados.

Os assaltantes, ao invadirem o restaurante brandem com uma arma pistola e um
estilete, atacando os sujeitos no local e exigindo que os clientes e funcionarios nao
olhem para eles. Os assaltantes (Magno e o assaltante ndo nomeado), agridem os
funcionarios e clientes no saldo, assim como abusam sexualmente de VerOnica e tentam
abusar de Sara. ao que ambos o Os assaltantes se desentendem, brigando entre si, dando
brecha para que Inécio alveje o assaltante ndo nomeado e leve-o ao chdo. Inacio entdo
aponta a arma para Magno ¢ manda ele largar-1a, Magno aponta sua propria arma para
Indcio antes de deixa-la cair ao chdo, ao que Djair se indigna com Inacio por ter
colocado todos em risco com sua reacgdo ao assalto e Inacio afirma que desde o inicio

sabia que a arma ¢ era de brinquedo, nao sendo e que nunca houve uma ameaca real.

Em ato continuo, o assaltante Magno ¢ rendido e amarrado, sendo preso na
cozinha enquanto os clientes presentes e os funcionarios decidem o proéximo passo. A
opc¢do por chamar a policia, feita por Djair, ¢ recusada por Inacio, que lembra de um
evento que ocorreu anteriormente, sendo apenas aludido e ndo visto no filme. Veronica
ao ouvir que a policia ndo vai ser chamada, se levanta e exige que chamem as
autoridades, afirmando ainda que se a questdo for financeira ela arca com os custos.
Djair faz uma contraproposta, apenas para ser acusado por Inacio de arquitetar o assalto
e ser preso na cozinha, juntamente a Magno e os clientes que ainda se encontravam no

restaurante (Amadeu, Veronica e Bruno).

Os eventos seguintes na obra incluem uma tentativa de fuga de Verdnica, a qual
acaba sendo a primeira vitima fatal de Inacio, seguida da limpeza do saldo e da morte —
lenta — do assaltante ndo nomeado. Apds o descarte dos corpos e a limpeza do saldo,
Inacio e Magno sao colocados lado a lado no saldao para um “interrogatério”, em que
Indcio exige que Djair assuma a autoria do assalto e/ou assuma que conhece os
assaltantes. Numa reviravolta inesperada, Magno entdo diz conhecer Sara, com quem
teria um relacionamento amoroso e que ela teria sido a idealizadora do assalto, ao que

Sara nega e reage agressivamente com ele. A acusacdo gera mais conflitos na relacio
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entre Indcio e Sara, Sara € questionada por Inécio e nega sua participagdo, de forma que
In4cio corta a garganta de Magno, matando-o e limpa o sangue nos bragos de Sara,

antes de cortar o cabelo longo de Djair, humilhando-o.

Na sequéncia se v€ mais uma limpeza do saldo, assim como a relagdo sexual
entre Indcio e Sara e uma conversa pelo telefone deste primeiro com a esposa, em que o
personagem assume verbalmente o prazer que sente ao matar ¢ humilhar os sujeitos que
desaprova, respectivamente neste caso Magno e Djair. A partir de entdo a trama mostra
como Sara passa a ter pequenos conflitos com Inacio, seja no tratamento de servigal que
ela mantém, seja no em ser expulsa para a cozinha em determinado momento, assim
como Sara passa a temer Inacio depois que este verbaliza o plano de cozinhar e servir os

corpos para os clientes, como uma forma de descartar os mesmos.

A obra, escrita por Gabriela Amaral Almeida e Luana Demange, dirigida pela
propria Gabriela Amaral Almeida, apresenta uma situagdo de embate entre sujeitos de
diferentes classes sociais, trazendo a tona os atritos acumulados que estes sujeitos
passam no dia a dia e colocando uma situagdo em que uma ruptura com o status quo se
impde e ameaca diferentes elementos sociais dos sujeitos, seja a questao da violéncia
fisica ou da agressdo sexual que se vé na cena do assalto, seja uma questdo acerca da
propria existéncia, visto no ato de Inacio cortar o cabelo de Djair, negando-o sua
individualidade. A representagdo do patrdo, da classe média e média alta na obra se
mostra como violenta e desconsiderando a existéncia de outros abaixo de si, alude-se
aqui ao conceito de Jessé Souza (2019) em “A elite do atraso” acerca da classe média e
sua nocdo de como os responsaveis pelo atraso da nacdo sdo os periféricos, os
indigentes, todos aqueles que o Estado nd3o alcanca e acaba, por conseguinte,
excluindo-os da sociedade. Nessa perspectiva o preconceito de classe se apresenta como

um elemento central para explicar fendmenos da sociedade brasileira.

Similarmente e ja apontado por Fernanda Marra (2019), a obra intitulada por
“Animal Cordial” acaba utilizando da nog¢do ja cunhada por Holanda (2012) acerca do
“Homem Cordial”, parafraseando e deturpando a nocdo, colocando este conceito em
xeque na obra e atualizando-o para a sociedade brasileira contemporanea. Marra (2019)
discorre como:

Ao trazer a expressao para o titulo do filme, Almeida (2018) ndo resgatou a
nocdo de cordialidade fazendo com que servisse as personagens
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contemporaneas como uma roupa desusada. Contudo, promove por meio da
narrativa cinematografica uma descida do humano ao animal, ao que resta de
genuinamente pulsional nos cidaddos ditos civilizados para justapor e
ressignificar a nogao histérica de cordialidade. Logo, é por causa desse
processo da corrosdo, que ndo s6 pde em questdo uma ética consagrada por
uma tese historiografica como reescreve e reenvia essa nomeagdo ampliando
o espectro de possibilidades que tal expressdo possa significar, que este texto
aborda essa obra (MARRA, 2019, p.190).

A defini¢ao de Holanda (2012) abarca em si a ideia construida a partir das elites
de como a nacgdo brasileira acaba por trazer consigo uma “cordialidade”, uma
“aceitagdao” dos outros a todo custo, mas que esconde, por tras de seu véu de amizade a
ideia da exploragdo e do abuso de outrem a partir desta “cordialidade”. A cordialidade
mascara o preconceito de classe que se esconde por tras dos “pequenos gestos cordiais”.
O autor expoe como esse entendimento da cordialidade acaba por adentrar o Estado e
todas as relagdes sociais entre os sujeitos, de forma que, pode-se afirmar, criou-se assim
a ideia do popular “jeitinho brasileiro”; através da cordialidade os sujeitos se veem em
divida um com o outro, sendo possivel a cobranca futuramente através de favores ou até
mesmo o uso do outro como propriedade inserida em determinada posi¢ao. Entende-se,
partindo deste ponto, como o conceito do “Homem Cordial” de Holanda (2012) e o
pensamento que Souza (2019) faz acerca da classe média ¢ trabalhado na obra filmica
de forma a entender como estes conceitos representam a dindmica das classes sociais no
Brasil contemporaneo, seja pelos didlogos prévios ao assalto do restaurante seja pelos
que vém a tona e se desdobram na trama de preconceitos e 0dio da classe média para

com as classes baixas.

O chiste do nome do filme com o conceito de Holanda (2012) acaba
trazendo consigo conotagdes acerca do estado de animalidade que os personagens da
obra se encontram, principalmente o personagem Inacio, este “animal cordial”. Em face
desta comparacdo ja aludida na obra, associagdes com animais e suas caracteristicas
foram feitas em meio a analise, em especifico se utilizou as defini¢des de: Animal
Cordial, Animal Selvagem, Animal Coletivo ¢ Animal de Estimagdo. Estas defini¢des
acabaram por ser correlacionadas as definigdes de classe, tal qual definidas pelo
referencial tedrico exposto previamente neste trabalho, por exemplo, o Animal Cordial
corresponde a classe burguesa, enquanto o Animal Coletivo corresponde a classe

proletaria organizada.
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O filme permite uma miriade de andlises, tal qual a executada por Soares &
Rossini (2020) acerca de género e sexualidade, assim como a interpretagdo em conjunto
com a obra “O som ao redor”, realizada por Almeida & Feix (2022) sobre a
“desestabilizacdo e autoritarismo” em filmes de uma época pré-Bolsonaro. Soares &
Rossini (2020) focam na personagem de Djair, apresentando as questdes acerca da
sexualidade do personagem e como esta ¢ encarada pelo personagem de Inacio, dono do
restaurante, a partir de uma lente preconceituosa, tipica do que as autoras caracterizam
como do “cidaddo de bem”. A analise de Almeida & Feix (2022) nos apresenta como as
caracteristicas do Fascismo se apresenta por toda a obra, em especifico nos didlogos de
In4cio, Bruna e Verdnica, os quais se sentem superiores aos demais e destratam os
demais personagens ao seu redor, assim como pdem em pauta a centralidade de suas

decisoes, tomando para si a autoridade e unica defini¢do acerca do que ocorrera.

Estas andlises demonstram a riqueza da obra e a capacidade de se extrair “n
interpretacdes” em cima do mesmo objeto de estudo. Em face da pluralidade de
interpretagdes, se faz necessario o entendimento que estas analises contribuiram, direta
ou indiretamente, na atual pesquisa, assim como se faz util também a compreensao de
novas “avenidas” que esta obra pode criar, suscitando cada vez mais discussdes acerca

dos temas e do que ¢ possivel de se debater através do horror.

A obra, embora discuta questdes muito caras a sociedade, foi recebida de forma
mista pelo publico nacional, a critica especializada reconheceu os méritos da obra,
contudo a populacao nao teve a mesma opiniao como um todo. Na critica da Folha de
Sdo Paulo se entende a representagdo da burguesia como “mascarada”, buscando
agradar a sua clientela, mas a cada conflito social que irrompe essa mascara de
cordialidade ¢ retirada aos poucos revelando a verdadeira face da burguesia brasileira e

o preconceito de classe por tras da suposta cordialidade apresentada até entao.

(...) Assim, vemos Inacio aproveitar um descuido dos assaltantes e acertar um
tiro certeiro em um deles. E quando comega a cair a mascara dos
personagens. A de Inacio antes —e mais do que todos. Em vez do servil
restaurateur que ensaia diante do espelho as caras e palavras com que supde
seduzir um critico que vira dali a dois dias, vemos um homem capaz de reagir
com vigor a um assalto. N@o ¢ sé ele nem ¢ sé isso que acontece. Depois de
acertar o assaltante, Inacio ndo chama nem ambulancia nem policia. A partir
dai, as reagdes sdo ndo raro surpreendentes. Seria possivel dizer que o filme
nos leva ao intimo dos personagens, mas ndo ¢ o caso: ndo ha intimo, porque
ndo hé psicologia envolvida. As reagdes sdo inesperadas, animais como 0s
personagens. Sara, por exemplo, em vez da funcionaria eficiente que
aparentava ser se mostra logo pessoa tomada por uma ambigdo que o tempo
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mostrara ora desmedida ora francamente insana. (FOLHA DE SAO PAULO,
2018)

Similarmente a recep¢do da Folha de Sao Paulo, a critica internacional aceitou
bem a obra, exemplo dessa recepcdo ¢ a critica positiva do site especializado em horror
Fangoria, o qual ao tecer comentéarios acerca da obra acaba por demonstrar como a
equipe envolvida acabou por criar uma critica contundente a questdes sociais sem tornar
as representagdes visuais apelativas. De acordo com a critica, a0 momento que o
primeiro ato termina e se inicia o segundo, com a invasdo do restaurante e as violéncias
cometidas pelos assaltantes, o que ocorre em cena:

(...) explode em violéncia antes mesmo que tenhamos tempo de realmente
entender a mudanca repentina de tom; mais especificamente, um ato de
violéncia sexual muito breve e claramente desenhado em termos de qudo
explicitamente o ato ¢ representado; ndo deixa de ser chocante. E ndo digo
isso levianamente; é realmente angustiante. Com tudo isso acontecendo
apenas nos momentos de abertura do filme, a maior parte do filme se
desenrola como um microcosmo bastante indisfar¢ado da sociedade brasileira
que eu sugeriria ter uma relevancia universal inegavel. E um filme sobre
homenzinhos querendo ser grandes e até onde vado para isso. Mas também ¢
destemido em sua brutal derrubada do classismo, sexismo e homofobia. O
que comega como crueldade passiva e socialmente aceitdvel em uma noite

rapidamente evolui para sadismo, tortura e assassinato. (FANGORIA, 2021)
(tradugao do autor)

A critica especializada entendeu as representacdes em cena € a nuance das
questdes discutidas pela obra, dito isto, ao que consta em sites agregadores de criticas,
tais quais Rotten Tomatoes e IMDb, a obra conta com uma recepg¢ao positiva, mas em
consonancia com outras obras nacionais, tendo uma nota de 6,3/10 baseada em 1.516
criticas dos usuarios no IMDb; outras obras nacionais do género possuem notas
semelhantes, sendo maiores ou menores (“A mata negra” de Rodrigo Aragao conta com
um score de 5.7, idéntica a “O clube dos canibais” de Guto Parente, enquanto As boas
maneiras, de Marco Dutra e Juliana Rojas, conta com um score de 6.7 ¢ A sombra do
pai, de Gabriela Amaral, conta com score de 6.2), a recep¢ao do publico foi favoravel
até certo ponto, contando a partir das avaliagdes do IMDb com 385 notas iguais ou
abaixo de 5 e uma avaliagdo de 100% de aprovagdo pelo Rotten Tomatoes® por parte da
critica especializada. A participagdo do filme em festivais legou 16 indicagdes em
festivais nacionais, incluso nas indicagdes melhor diretor, melhor montagem, melhor

roteiro no Grande Prémio do Cinema Brasileiro, assim como foi indicado a melhor

» A avaliacdo disponivel no site nfio apresenta o percentual aqui dito devido a um numero reduzido
destas, mas devido as criticas positivas apresentadas em cada, deduz-se que a obra conta com 100% de
aprovagao entre criticos especializados no momento da pesquisa.
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filme, diretor e roteiro no Prémio Guarani’*®. Mesmo com tantas indicagdes, o filme
acabou apenas por ganhar 3 prémios por melhor ator pela interpretagdo de Inacio por

Murilo Benicio.

Por ultimo no tocante a recepcdo critica, o agregador de criticas “Adoro

cinema’™!

contabiliza criticas favordveis a obra por parte dos veiculos de imprensa
nacional, no caso os jornais do Estado de Sao Paulo, O Globo, a ja dita anteriormente
critica da Folha de S3ao Paulo ¢ o Observatério do Cinema; a excec¢ao da Folha de Sao
Paulo aqui relatada, que consta uma nota 4/5, todas as criticas contam com notas 5/5
expondo por fim como a recep¢do da obra por meio dos veiculos especializados foi

favoravel a obra de Gabriela Amaral Almeida e seu retrato da sociedade brasileira.

Tendo em vista esta exposi¢do breve acerca da obra, se entende como a obra
carrega consigo méritos na abordagem de seus temas, seja pela capacidade da
interpretacdo de seus temas pela academia ou pela aceitagdo por parte da critica cultural
da qualidade da obra e ndo a considerar descartavel por sua violéncia, pelo contrario,
entender a obra como representativa do potencial do género do terror construir

representacoes de questdes sociais a partir de seus “monstros”.

Retomando Colavito (2008) e Carroll (1999), entende-se como o horror permite
o entendimento daquilo que assusta, que paralisa o ser, entendendo aquilo que na vida
real ¢ dificil de se explicar, mas na fic¢do pode ser representado por um monstro, €
assim simbolizar uma entidade real, mais assustadora ainda do que ¢ lido ou visto em
obras do horror. Seja pelo medo de saber, de ver aquilo que esta oculto a nos, tal qual
Colavito (2008) afirma, seja pelo prazer paradoxal de ver uma obra de horror que nos
causa repulsa mas magnetiza a0 mesmo tempo, o horror se apresenta como uma forma
de elaborar questdes e temas caros a sociedade, expondo-os de uma forma que o publico

possa digeri-los e elaborar suas proprias concepgdes sobre o mundo.

3.2 Metodologia

30 Disponivel em: https:/www.imdb.com/title/tt5126274/awards/?ref _=tt_awd
*! Disponivel em: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-247233/criticas/imprensa/
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A metodologia utilizada para o trabalho foi pensada de modo que a andlise
permitisse um entendimento maior acerca da sociedade brasileira pela otica da obra aqui
analisada. Para a andlise filmica, foram consultados autores tais como Vanoye e
Goliot-Lété (2002), assim como Aumont-Marie (2004), de modo a compreender como

as diferentes partes do filme se unem para comunicar as ideias da obra.

Acerca do conceito de andlise, Lakatos (2017, p.37) compreende o ato da analise
como “estudar, decompor, dissecar, dividir, interpretar”, de modo que o documento
analisado possa ser visto em suas nuances ¢ entendido em seus elementos individuais
antes de vé-lo por completo, de forma a permitir “observar os componentes de um
conjunto, perceber suas possiveis relagdes, ou seja, passar de uma ideia chave para um
conjunto de ideias mais especificas, passar a generalizagcdo e, finalmente, a critica”
(Idem.). No tocante a analise filmica, Vanoye e Goliot-Lété (2002, p.15) entendem esta
como a decomposi¢ao de um filme “em seus elementos constitutivos”, no caso a andlise
exaustiva das cenas e o que as compdem (iluminagdo, elenco, dire¢do de arte,
fotografia, etc.). A partir desse esforco de separar e entender cada elemento constitutivo
do filme, a andlise revela elementos do contexto social e da mensagem que se
apresentavam na obra, Aumont-Marie (2004, p.11) corroboram essa visdo ao dizer que
“O olhar com que se vé um filme se torna analitico quando (...) decidimos dissociar
certos elementos do filme para nos interessarmos mais especificamente por tal

momento, tal imagem ou parte da imagem, tal situacao”.

Para os autores, o ato da andlise se constitui em duas etapas, uma observagao
atenta e exaustiva sobre os pormenores do filme, pautada pelo ato de desmontar para
colocar cada elemento sob um “microscopio”, classificando-o e procurando entender
cada um isoladamente, para, posteriormente na segunda etapa reconstituir o todo do
filme no relatério da andlise, assim integrando os resultados que podem confirmar,

negar ou trazer novas perspectivas para as hipoteses do analista.

Assumindo o corpus da pesquisa além de uma obra em especifico, foi realizada
uma analise da obra “O Animal Cordial” (2017), de modo a buscar o entendimento
desta sobre a realidade brasileira e como esta dialoga com a mesma. A obra selecionada
para analise, possui temas e abordagens demarcados pela critica acerca da sociedade e o
funcionamento da mesma. Acredita-se que a andlise dessa obra possui relevancia para a

contemporaneidade, visto os conflitos sociais abordado na obra ainda ndo terem sido



98

superados pelo Brasil atual. O objetivo da pesquisa ¢ estudar a representacdo dos
conflitos sociais no cinema de horror brasileiro, especificamente no filme citado. Os
conflitos em questdo perpassam principalmente pelo preconceito de classes e a relacao
empregador-empregado, assim como a relacdo empregado-empregado, como estes
sujeitos sdo representados na obra e como uma representacdo da luta de classes ¢

representada em cena.

Acerca dos procedimentos utilizados na atual pesquisa, ¢ importante se retomar
tanto os conceitos supracitados, como também refor¢a-los em especifico para o cinema,
assim, com base nos conceitos de Joly (2007) sobre a imagem como linguagem e capaz
de transmitir uma mensagem, entende-se como:

Considerar a imagem como uma mensagem visual composta de diferentes
tipos de signos equivale, como ja dissemos, a considera-la como uma
linguagem e, portanto, como um instrumento de expressio e de comunicacio.
Quer ela seja expressiva ou comunicativa, podemos admitir que uma imagem

constitui sempre uma mensagem para o outro, mesmo quando este outro é o
proprio autor da mensagem (JOLY, 2007, p. 61).

Desta feita, a jun¢ao de » signos em cena visa a transferéncia de uma mensagem,
a qual ¢é possivel de se compreender através da anélise, configurada pela desintegragdo e
subsequente reintegracao da obra. A andlise se faz a partir da separacdo em partes para
compreender cada elemento individualmente, e em seguida, pela soma das partes,
chegar-se a um sentido concreto e palpavel sobre a mensagem da obra. Desta forma, a
obra seclecionada foi dissecada e determinadas cenas foram analisadas, de forma a
interpretar a narrativa em curso nestas e a correlacdo com os conflitos sociais aqui

estudados também se considerando aquilo que ¢ verbalizado pelos personagens em

cena.

A andlise da obra perpassou os conceitos previamente estudados, de forma que
por meio desta analise, uma compreensdo acerca da representacdo da obra sobre a
sociedade brasileira e o, alegorico, sacrificio da classe trabalhadora em prol da classe

“dominante”.

Aumont (1993) discorre sobre a interpretagdo de uma obra pelo espectador,
demonstrando como a interpretacdo de signos esta diretamente ligada a vivéncia do

sujeito em sociedade e perpassando toda a cultura na qual este se insere, para o autor:
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Toda representacdo ¢é relacionada por seu espectador — ou melhor, por seus
espectadores historicos e sucessivos — a enunciados ideoldgicos, culturais, em
todo caso simbdlicos, sem os quais ela ndo tem sentido. Esses enunciados
podem ser totalmente implicitos, jamais formulados: nem por isso sdo menos
formulaveis verbalmente, ¢ o problema do sentido da imagem ¢ pois o da
relacdo entre imagens e palavras, entre imagem e linguagem. (AUMONT,
1993, p. 248)

Dessa forma, entende-se como a compreensdo de uma obra perpassa cada
bagagem individual que a pessoa carrega acerca de sua vivéncia em sociedade,
entretanto, em um ambito tal qual o ja aludido anteriormente, a obra ainda traduz, em
algum grau, a mensagem que o autor quis incutir na obra, que aqui se entende como a
questdo trabalhista e da luta de classes presente nas obras acaba servindo ndo s6 como
pano de fundo, mas como uma forma de perpassar ao espectador um conjunto de
mensagens sociais. Nessa pesquisa, a analise serd focada no conteudo da obra e ndo nas

diferentes reagdes dos espectadores face aos filmes.

Acerca dos instrumentos e da analise propriamente dita, Aumont & Marie
(2004) descrevem os instrumentos utilizados em uma analise em trés tipos: Descritivos,
Citacionais e Documentais. O tipo de instrumento descritivo se constitui por todo e
qualquer meio utilizado para decompor e entender a imagem por partes, descreve-se
esta para em seguida ter uma forma de analisd-la; para a atual empreitada sera feita a
descricdo das imagens do filme, assim como das sequéncias em que estas se
apresentam, desta forma se estabelece que cenas especificas que retratam conflitos de
classe serdo coletadas e descritas em prol da melhor compreensdo do leitor deste
presente trabalho, assim sendo, todas as acdes (falas, movimentos dos personagens,
cortes, movimentos de camera, etc.) dessas cenas serdo descritas para que se entenda
aquilo que ¢ posto para o espectador e se entenda o entrelagamento entre os diversos
segmentos das obras. Como instrumento citacional, entendem-se estes como fotogramas
da obra, de modo que se expde ao leitor excertos do filme e assim os citando,
permitindo uma maior riqueza a descri¢do da obra, dando maior visibilidade as cenas ja
descritas, entende-se, semelhantemente a Aumont & Marie (2004, p.77) como que o uso
de fotogramas serve para “fins de ilustragdo” e permitem maior legibilidade ao que foi
descrito. Acerca dos instrumentos documentais se entende a defini¢cdo destes como uma
forma de elencar a recep¢do do filme perante a critica e o publico, o qual contribui com

a interpretagao final do trabalho.
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O uso dos instrumentos descritos acima se restringiu a descri¢do das cenas e
citacdo através de fotogramas, de forma a dar o contexto para cada cena, as falas e as
relagdes vistas em cena entre os personagens. O uso de instrumentos documentais nao
se fez relevante a analise devido ao foco desta em extrair da obra os sentidos acerca do
tema trabalhado, ndo sendo ponto de grande interesse a recepc¢ao do publico e/ou relatos

acerca da produg¢do da obra.

3.3 Analise do filme “Animal Cordial”

A andlise aqui presente acabou por identificar correlagdes teodricas acerca da
sociedade brasileira em meio ao filme, assim como correlagdes com a teoria marxista ¢
com a filosofia de Han (2015a, 2015b, 2015¢). Estas correlagdes foram expostas em trés
topicos distintos, os quais dentro de si possuem subtdpicos, de modo a organizar as
explicagdes ao leitor. A analise identificou como os conflitos de classe da sociedade sao
expostos na obra, assim como se apresentam de forma ainda relevante cinco anos apos
seu langamento.

As trés divisdes realizadas abarcam as seguintes caracteristicas analisadas: a) O
uso dos clichés de terror na obra e sua subversiao; b) a cobranc¢a e autocobranca
em meio ao capitalismo neoliberal; c¢) e, por fim, o tratamento de posse e
domesticacdo do ser em meio ao capitalismo. A divisdo da andlise nestas trés partes
foi feita de forma a manter o foco em cada temadtica, permitindo uma maior
compreensdo das partes, mas havendo ainda pontos de correlagdo sendo retomados,
entendendo-se como cada parte se conecta, mesmo observada em isolamento.

Entende-se aqui como, novamente, a filosofia de Han se aplica a modernidade
de forma bastante didatica, expondo como a dominagao do capital acaba por sair de uma
forma externa, disciplinar, para adentrar uma forma mais sutil, porém mais perversa que
¢ a autoexigéncia por desempenho. Percebe-se também como as ideias de Fisher (2020)
acabam convergindo, ao assumir como o capitalismo opera de forma a “biologizar” o
sofrimento, tirando de si toda e qualquer responsabilidade e atrelando-a aos sujeitos de
forma naturalizante.

O uso destes autores, atrelados as defini¢des classicas do marxismo e autores
abertamente inspirados nas obras de Marx permitiu um entendimento mais amplo acerca
das questdes sociais, tanto de forma geral quanto de forma especifica ao Brasil.

Florestan Fernandes e Sérgio Buarque de Holanda sendo pontos chave para o
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entendimento do Brasil e suas problematicas de classe permitiram uma compreensao
historica da luta de classes ¢ da formacdo de determinados comportamentos da
sociedade brasileira; seguindo por uma questdo moderna, os trabalhos de Jessé Souza
permitiram o entendimento de determinados conceitos aplicando-os em meio a
contemporaneidade brasileira.

Retomando as definigdes do horror, se entende horror como aquilo que traga
uma resposta emocional intensa ao sujeito, que o faca ter ojeriza a determinado
comportamento ou situacdo. O medo carrega consigo um fator educativo, em que o
sujeito mantém distancia daquilo que o apavora por temer sua morte, sua aniquilacdo
(FREUD, 2011, 2016) . Dito isto, o horror nos permite, enquanto género, abordar o
insolito, aquilo que ndo se deseja ver, mas que ainda assim permite uma compreensao
elevada da vida, da sociedade, dos significados que rodeiam o ser (CARROLL, 1999;
COLAVITO, 2008; PRINCE, 2004).

Dito isto, o horror foi considerado por muito tempo como um género de segunda
categoria, atraindo a populacdo através de seu uso de assuntos e visuais grotescos, mas
sendo visto por criticos como um género que, além de seu entretenimento, nao
carregava temas relevantes em seu bojo. Esta visdo acabou, com o passar das décadas,
sendo derrubada, a partir das conquistas dos diretores de horror com seu publico, com a
evolucdo da linguagem e cada vez mais, temas e questdes relevantes e atuais sendo
abordadas pelo género. Assim sendo, avalia-se aqui, nesta andlise, o uso dos clichés do
horror e/ou sua subversdao em meio a obra, de modo que se exponha ao leitor como,
através da utilizacdo do horror e/ou da quebra de seus tropos, o género ¢ capaz de tocar
em assuntos deveras relevantes para a sociedade em que se insere, neste caso, a

brasileira.

3.3.1 Ressignificacio de Clichés de filmes de terror em elementos que se referem a
classe social

3.3.1.1 O outsider que ameaca, mas nao morde

Narrativas de horror operam, muitas vezes, pela disrupcdo do status quo,
trazendo um elemento que nao faz parte daquele cenario e assim estabelecendo o
conflito da narrativa. Na obra em questdo, o fator externo pode ser entendido como a

chegada de Bruno e Verbnica, quebrando completamente o acordo trabalhista entre os
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cozinheiros e Indcio com relacdo ao horario limite de trabalho, assim como pode ser
entendido como a chegada dos assaltantes e suas agressdes verbais e fisicas; contudo, ha
aqui uma subversdo do subgénero de home invasion, onde vemos que a violéncia
sempre esteve dentro do restaurante.

O fator disruptivo do assalto vém e choca, mas ¢ o tiro dado por Inacio e suas
subsequentes agdes para com a situagdo que trazem a tona as principais problematicas
que a obra da obra procura abordar. A leitura deste evento e das ramificagdes que
ocorrem levam a nogao que, por mais violento que tenha sido a invasao dos assaltantes,
a violéncia ja se encontrava no interior do restaurante, sendo mais potente e capaz de
destruicdo do que o que os dois criminosos poderiam fazer. O verdadeiro cenario de
terror ja estava colocado no restaurante, cujas tensdes se acumulavam esperando uma
situagdo para entrar em ebuli¢ao. Os monstros ja estavam dentro do restaurante.

Enquanto a primeira reagdo ao assalto seja o susto que vem a partir do evento,
que choca e vira de ponta cabeca a normativa, as reacdes de Inacio sdo as que trazem
consigo o horror. O “inimigo interno” ¢ um fator que por vezes ocorre, mas utilizado de
forma a evocar um mistério, a subversao do tropo se encontra aqui pelo fato de se saber
quao violento este “inimigo interno” é. Pode-se entender aqui como, além de se deixar
claro ao espectador quem ¢ o vildo, como a defini¢do de classe, de poder, existente
desde o inicio, carrega consigo a violéncia, apenas através do uso da violéncia ¢
possivel manter a propriedade, o poder.

Ginzburg (2008) evidencia como o uso da violéncia, do incutir medo em meio a
populacdo ¢ aquilo a que o Estado almeja, uma forma de controlar a populacdo. Este
controle também pode se dar através da religido, ao que o proprio autor alude, mas cabe
aqui também o entendimento de Marx (2018) acerca disso, ao que o uso da violéncia é
empregado de forma a manter a populacdo ativa economicamente, constantemente
produzindo ou, caso ndo produza, seja retirada de circulagdo e sirva de exemplo aos
demais integrantes da sociedade.

Enquanto a invasdo dos assaltantes possui todos os ingredientes para operar de
uma forma que nos leve a entender o disruptivo como o inimigo, ndo € este o caso.
Longe de glorificar a violéncia que os assaltantes cometem ao adentrar o restaurante,
mas também longe de considera-los a maior ameaga, o filme acaba por subverter este
tropo do género ao colocar Inacio como principal antagonista da obra.

De forma semelhante, a humanizagao dos assaltantes, ao dar-lhes nome, relagdes

de parentesco entre si, ao criar uma fragil alianca entre Magno e Djair, entende-se como
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a obra considera estes sujeitos como dotados de passado, ndo sendo apenas um meio de
dar sequéncia aos eventos do filme, mas um ponto de diferenciagdo para com a

violéncia de Inacio.

3.3.1.2 O horério noturno e a ameaga externa

O fato do primeiro confronto entre Indcio e os cozinheiros se desenrolar devido
a hora extra que estdo fazendo opera como um referencial da questao de classe abordada
pela obra. Seja pelo fato dos cozinheiros, representantes do proletariado, questionarem e
ndo aceitarem passivamente essa questdo de ficarem além do horario, seja pelo fato do
perigo vir a tona no horario da noite.

Em obras de horror, o horario da noite carrega com sigo a ideia de perigo, aquilo
que espreita em meio as sombras e que pode dar cabo dos personagens da obra, aqui, 0
perigo ndo se encontra, necessariamente no horario com relagdo a violéncia, mas sim no
fato que aumenta a probabilidade deste perigo, assim a decisdo do patrdo de estender o
horario de trabalha acaba, conscientemente, aumentando o risco para seus funcionarios,
em especial pelo risco dos trabalhadores em perder a ultima condugdo para casa. A
verdadeira violéncia ja se apresenta antes da invasdo pelos bandidos demarcada pela
mais valia, o ficar além do horario é carregado da exploragdo do trabalhador, descrita
por Marx (2018), em que, independe da vontade/necessidade do proletariado voltar para
casa, mas da relagdo de explorag¢do cuja decisdo depende apenas da vontade autoritaria

da burguesia em se apropriar do tempo de vida, de trabalho dos seus funcionarios.

3.3.1.3 A carne que iguala homens e animais

A questio do gore’” na obra também estabelece um entendimento ndo da
violéncia como prazerosa ao espectador, mas sim como sustancia, fonte da for¢a e poder
dos sujeitos. Seja a0 momento em que se destaca o fato do coelho ser pouca carne para
a “lapa de homem” que ¢ o cliente, seja a0 momento final da obra, em que se sugere o
sumico dos corpos a partir do uso da carne humana no préprio restaurante, servir aos

clientes, que nem notardo a diferen¢a com a carne animal. E um dos momentos do filme

2 «f um subgénero cinematografico que traz em suas cenas representagdes graficas de sangue e violéncia
por meio de efeitos especiais. O termo ¢ traduzido livremente como "sangue coagulado" que faz
referéncia a presenca abundante do elemento nas narrativas do género.” Disponivel em:
https: frgs.br/tesauros/index.php/thesa/c/2284


https://www.ufrgs.br/tesauros/index.php/thesa/c/22847
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em que se faz uma analogia que de forma critica iguala metaforicamente homens e
animais.

Carol Adams (2018), acerca da questdo alimentar, nos apresenta como ‘“‘as
pessoas que tém poder sempre comem carne”, sua discussao, abordando o sexismo e as
questdes alimentares pode ser usada aqui em paralelo a ideia do capitalismo de Marx
(2018) e o conceito de mana do Han (2015c). O enfoque na carne como uma forma de
poder (Inacio exigindo uma receita nova com carne, Bruno forcando Veronica a comer
um pedaco de carne do seu prato, a sugestao final de servir carne humana aos clientes)
dialoga diretamente com a questdo do poder econdmico, social da classe burguesa,
Adams (2018), pegando seu enfoque feminista aborda a questdo do consumo de carne
como exclusividade da aristocracia, ainda mais a aristocracia masculina, tal qual o
observado na obra filmica aqui debatida, sendo a carne desejada pelos homens e, ao
caso de Verdnica, forcada para ela, mesmo em meio as suas reclamacgdes sobre a
mesma.

Marx (2018) discute a questdo da vontade da burguesia em se apropriar do
proletariado e de seu tempo como um todo, para o autor, a burguesia opera tal qual um
vampiro, se apropriando do sangue, da vitalidade dos funcionarios. Apenas a burguesia
tem acesso a carne na visdo de Adams (2018), em uma correlagdo com Marx (2018)
entende-se como o consumir carne, a vida de um animal, acaba sendo equivalente aqui a
visdo marxista sobre como a classe alta opera, sangrando o proletariado e se
aproveitando de sua forca para se manter no poder; essa percep¢ao também ¢é vista na
obra de Han (2015c) e seu entendimento sobre a violéncia em comunidades
pré-modernas, o conceito de mana e da antropofagia como uma forma de se apropriar
da forca de outrem entra em correlagao aqui.

Dito isto, a presenca dessa questdo de aquisi¢ao de for¢ca pelo consumir dos
outros se apresenta pela obra muito mais como uma forma simbélica, sendo o ponto
maximo disso a sugestdo de servir os corpos como alimento para os futuros clientes.
Tanto a distingdo entre humanos e animais ¢ completamente descartada, como a vida
humana ¢ considerada uma forma de sustanca para os outros que vierem ao restaurante,
tudo pode ser aproveitado como mercadoria, em meio ao capital, a vida ¢ considerada
apenas de acordo com a capacidade de lucro que pode trazer ao capitalista, a partir do
momento em que, na obra, as vidas tomadas por Indcio ndo t€ém mais sentido e ndo
podem mais trazer lucro, este se utiliza da ultima propriedade dos sujeitos, seus proprios

COrpos.
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A carne ¢ tida como uma forma de igualar os sujeitos da obra com os animais,
de forma a reforcar a analogia que o proprio titulo do filme carrega em si, a redu¢do da
vida humana ¢ caracterizada por essa analogia no filme. Da mesma forma, Marx (2018)
e sua analise acerca da mercadoria nos mostra a redu¢ao de determinados aspectos da
vida humana, no caso, a forca de trabalho, em produto, em forma de mover a
engrenagem do capital e assim manter o poderio em meio a burguesia. Entende-se entdo
como a carne, mercadoria do restaurante, opera em meio a obra como redugdo da
existéncia, seja a carne do coelho ao inicio da obra, seja a carne das vitimas para
consumo dos futuros clientes, juntamente com a no¢do de mana, vem o conceito da
mercadoria ¢ da redugdo existencial a ela.

O gore da obra ndo se apresenta como uma forma barata de choque e
entretenimento, mas como uma forma de atingir o espectador, fugindo a norma do
horror tal qual discorrido em partes anteriores deste trabalho. Diferente do modelo de
produgdo que Piedade (2002) e Abreu (2015) discorrem sobre, aqui se vé o uso da
violéncia como uma forma longe do conceito de producdo e lucro, mas sim como
elemento narrativo e de critica a sociedade brasileira; longe do ideario de producdes
independentes que deveriam retornar lucro, independente das visdes artisticas, a obra
carrega em si um desprendimento quanto a isto, de forma mais livre que outras obras

debatidas pelos autores aqui citados.

3.3.1.4 O restaurante, meu espago, minha seguranga

A obra, desde o inicio carrega em si uma tensdo acerca do que ocorre, seja antes
do assalto, que arromba, literalmente, a porta para o segundo ato, em que as tensoes
explodem e a rusga entre classes se mostra, especificamente, da classe média com a
baixa, representados aqui por Inacio e Djair. Por todo o primeiro ato os enquadramentos
sdo bastante fechados, a exce¢do dos dois iniciais, que estabelecem o local, entrando
naquele universo, um recorte do mundo; esse “enclausuramento”, ja leva a compreensao
de que todos ali dividem o espago, mas ndo de forma confortdvel, ¢ impossivel uma
existéncia satisfatoria em meio as diferentes visdes de mundo.

O espaco, assim que adentramos, ¢ claramente dividido, o espaco onde o dono
se apresenta e interage com os clientes e o espaco separado por um vidro em que o0s
cozinheiros permanecem, a vista de todos do saldo, podendo ser vigiados. Aqui ja pode

ser entendido como ¢ permitido uma convivéncia, mas sem muita proximidade de um
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com o outro, os espagos sdo restritos para que se finja uma relagdo, uma interagao,
demarcada por uma nitida separacdo pelo vidro, mas a realidade ¢ que a exploracdo € o
que rege tais dinamicas, o vidro esta ali para que patrdo e clientes possam espionar os

trabalhadores da cozinha.

Figura 6 - Frames do restaurante, a esquerda um frame externo, d direita um frame observando através da
Jjanela

Desta feita pode-se entender como a representacdo posta em cena, dos sujeitos
em meio a um local tdo pequeno serve a um constante conflito de ideologias, tanto a
observagao dos funcionarios, que, efetivamente, criam o valor através de seu trabalho,
seja a raiva que se desenvolve em meio a estes mesmos funciondrios, chegando a
irromper uma discussdo mais a frente. A divisdo do espago, do vidro que ndo passa
nenhum som de 14 pra ca e vice-versa. E criado uma representagio micro da sociedade
brasileira naquele cenario, funcionando em uma suposta harmonia, quando na verdade
mascara multiplas tensdes e conflitos. Uma observagdo interessante sobre o caso do
capitalismo brasileiro ¢ a avaliagdo que Florestan Fernandes (1975) faz acerca de como
a burguesia operou no momento em que virou-se a chave da modernidade, nao ha, para
a burguesia, interesse em avancgar o pais, existe apenas a manutencao de suas benesses,
podendo ela ser tanto contra determinadas politicas quanto a favor, funcionando, tal
qual um equilibrista.

Aquilo a que vemos em cena basta, o restaurante em si basta por funcionar, até
certo ponto, como recorte do real; a cidade, externa ao restaurante, nunca ¢ exibida,
salvo as tomadas iniciais em que adentramos o espago, estabelecendo assim como ndo
ha interesse em falar do externo por ser uma obra que discorre sobre as nuances do
social. Deleuze (2018a) conceitua o fora de campo como uma divisdo causada pelo
enquadramento, para aquilo que vemos em cena existir, outra coisa deve coexistir no

fora de campo, criando assim subdivisdes e perpetuagdes em meio ao espacgo; desta
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forma, o espago do restaurante funciona como um recorte da sociedade, a qual se
encontra, em todo o seu restante no fora de campo.

Filmes de home invasion, subgénero do horror que lida com a invasdo do
domicilio de um sujeito e/ou familia, trabalham com espagos reduzidos, uma casa
isolada e um nucleo reduzido, contudo, esse cenario sofre certa inversdo na obra aqui
tratada. Devido ao fato de ser um restaurante, um local com uma suposta rotatividade de
clientes, ja cria por si s6 uma desconexao com o sentido do home invasion, ndo € uma
familia sendo invadida, mas sim um comércio, at¢ o momento, impessoal, sem vinculos
emocionais para os personagens ou para o espectador. E importante destacar que um
aspecto fundamental do home invasion ¢ justamente a unido dos invadidos contra os
invasores, aqui os invasores sao interpretados pelo dono do restaurante como parte dos
invadidos, como parte do pessoal da cozinha, a invasdo € s6 o estopim para a divisdao
dos invadidos a partir do preconceito de classe que se estabelece. Some-se a isso a
questdo ja aludida acerca do espago, a impessoalidade, a forma que o espago ¢ definido
para o espectador, o microcosmo ali apresentado acaba por operar como um retrato da
realidade, visto sua distingdo com o ja definido cenario de filmes do subgénero home
invasion, assim como pelo conceito do fora de campo Deleuziano.

A exclusdo de um mundo externo serve a obra como uma forma de focar na
dindmica social, visdo reforcada pelo final em que Djair, ao sair do restaurante, ndo ¢é
visto na rua. Na visao de Deleuze (2018a), isto acaba por trazer uma conotagdo, tanto da
divisdo finita entre o espago da obra e aquilo que ¢ externo, quanto carrega também uma
conotacdo de que, externo aquele ambiente, nada mais existe, o fora de campo aludido
pelas cenas iniciais ¢ uma faldcia, sendo o restaurante a mesma coisa que a propria
sociedade, o micro inserido em um macro.

Por fim, ainda ¢é possivel que se enxergue como uma alusao aos dizeres de Marx
& Engels (2021) que “a histéria de todas as sociedades até o presente ¢ a histéria da luta
de classes”. Aquilo que se testemunhou por toda a obra, em um espago diminuto, acaba
sendo representativo de uma situacdo maior, pela qual toda a sociedade da obra passa,
nao apenas do local, sendo assim, uma historia que se insere nesse microcosmo acaba
por reverberar e representar a universalidade da luta de classes e conflitos sociais que a

sociedade brasileira traz consigo.
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3.3.2 “E abandonar o restaurante? Nunca”: A cobranca e auto cobranca do
liberalismo no filme “o animal cordial”

3.3.2.1 Violéncia no estado neoliberal

Ao se falar em violéncia no modelo de Estado neoliberal, se prevé na atualidade
nao um Estado forte que impde sua mao de ferro em cima dos sujeitos, mas sim uma
forma velada que, quando ¢ de seu interesse, utiliza das forgas policiais para domar os
inquietos. Zizek (2014) discorre como ha uma questao de “tolerancia liberal” em meio a
contemporaneidade, assumindo que aquele outro, supostamente digno de uma alteridade
no tratamento, nao pode ser outro, devendo se adequar a normas da sociedade em que
reside, sua subjetividade ¢ negada em prol de uma “adequagdo” geral ao ambiente. Se
vé essa “adequagdo” no filme na divisao de classes, da invasdao do espago reservado a
classe média e alta (o saldo) por Djair, pelos cozinheiros, pelo lixo deixado no chdo do
restaurante.

Ao momento em que a alteridade ¢ exigida, em que o “direito a nao ser
assediado” (ZIZEK, 2014, p.46) ¢ violado, a sugestdo da violéncia fisica se torna
palpavel; ndo mais uma alternativa, o didlogo, no modelo liberal de “cale-se porque ndo
quero lhe ouvir”, é descartado e a violéncia fisica ¢ colocada em pauta. O fato de se
exigir uma confissdo antes de quaisquer atitudes veementemente fisicas, sendo esta a
ultima alternativa, coloca em pauta a ideia liberal de adequar o Outro que nao se
encaixa.

A violéncia no Estado liberal apela, primeiramente, a aniquilagdo do Eu, seja
pela supressdao das nuances do sujeito, seja pela constante demanda por produgdo,
colocando como responsabilidade unicamente sua a realidade econdmico-social que o
rodeia. Han (2015a) pde em pauta essa questdo acerca da produtividade, colocando a
aniquilacdo através da producdo através do resultado mais visivel disso, no caso, o
cansaco do sujeito, fatigado por sua rotina de trabalho e pressao autoimposta, de forma
semelhante, Fisher (2020) nos apresenta como essa aniquilacdo opera no meio da
imaginagao, sendo impossivel ao proletariado a criagdo de novos mundos, de um novo
realismo, fora do modus operandi do capital. Dito isto, a violéncia ndo opera
diretamente, mas de forma tangencial, buscando corroer espiritos através de sua
demanda, apenas mediante a falha desta estratégia ¢ que a maquina estatal se propde ao

uso da forca.
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Ginzburg (2008), fazendo uso da filosofia de Hobbes, expde como a nocao do
Estado se encontra, intrinsecamente, ligada ao medo de um outro. Fazendo uso desta
perspectiva, pode-se entender como o Estado opera de uma forma a proteger os
cidadaos de si mesmos, a perspectiva de Hobbes se aplica aqui, contudo, o proprio
Estado deve infundir medo nos seus cidadaos, de forma a manter o controle sobre estes,
o autor discorre como “seja no caso da religido, seja no da origem do Estado,
encontramos o0 medo (feare) e, no fim, como resultado, a sujei¢do ou reveréncia (awe)”
(GINZBURG, 2008, p.22); as instituicdes Estatais, dessa forma, fazem uso de quaisquer
mecanismos a seu alcance para manter os cidadios em controle e manter o
funcionamento da sociedade tal como esperado.

A violéncia entdo ¢ entendida como uma forma de coer¢dao dos cidadados, no
caso do Estado neoliberal, determinados setores da sociedade sdo suas vitimas, ndo
sendo esta violéncia distribuida indiscriminadamente a todos os sujeitos, dito isto, a
manuten¢do do status quo através da violéncia opera em favor das classes altas da
sociedade. Tal qual Zizek (2014) alude acima, a presenca de um sujeito distinto a norma
social, impele ao uso de mecanismos para seu controle, sendo a violéncia fisica o tltimo
parametro para coagir, para se livrar, dos indesejados.

Desta forma, na obra, se entende como as atitudes de Inacio, inicialmente
direcionadas aos assaltantes, que ele identifica como amigos do pessoal da cozinha
correspondem a esse ideario da violéncia no Estado liberal, se mantém aquilo que
interessa aos sujeitos, todo o resto ¢ passivel de aniquilacdo, seja ela de forma fisica ou

simbolica.

3.3.2.2 Direita armada: Milicias, vigilantismo e seguranga privada

Em meio as criticas do filme, vemos na forma com que Inacio lida com o assalto
ao restaurante uma pauta corriqueira, cooptada com sucesso pela direita, na politica
nacional, no caso, o porte de armas e a tomada de ac¢des individuais pelos cidadaos que
as portam®. O estabelecimento deste trago no personagem Inacio se da de forma
progressiva, sendo primeiro estabelecido pelo alvejar do assaltante e em seguida por sua

afirmag¢do que a policia ndo fez nada em um assalto anterior ao restaurante.

33 “Circulacio de armas aumenta e homicidios no Brasil voltam a crescer” Disponivel em:

https://www.cartacapital.com.br/politica/circulacao-de-armas-aumenta-e-homicidios-voltam-a-cr

escer-no-brasil



https://www.cartacapital.com.br/politica/circulacao-de-armas-aumenta-e-homicidios-voltam-a-crescer-no-brasil/
https://www.cartacapital.com.br/politica/circulacao-de-armas-aumenta-e-homicidios-voltam-a-crescer-no-brasil/
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Ao caso da cena, ndo ha uma presenca do Estado, mas se vé o impeto burgués
em manter o status quo de sua forca através de quaisquer meios possiveis. O uso da
violéncia, sistémica, subjetiva, objetiva, etc. tem como resultado desejado o
estabelecimento de um “nao combate” ao poder vigente e a obediéncia inquestionavel
das vontades do senhor, tal é a situacdo em cena anteriormente, assim como neste
confronto com os assaltantes.

O abuso da forca continua, apds render o assaltante, Inacio pede que Sara pegue
corda para amarrar o mesmo ¢ leva-lo para a cozinha, transformando-a em cativeiro,
local dos indesejados e/ou daqueles que fogem as normas de convivéncia estabelecidas
por ele. Ele mantém os invasores na sua propriedade, no que considera seu reino pessoal
e que justificaria qualquer violéncia contra os individuos das classes baixas para
proteger. Aqui € possivel entrar na tese de Souto (2016), de forma mais explicita, se
entende como a invasdo do espago, a agressdo € posta em cena e prontamente rebatida
por Indcio. As tensdes trabalhistas que se somavam até o momento, sdo deslocadas e
sublimadas em um ato de agressao de Inécio, a violéncia que ocorre sendo instantanea e
causando nele a sensacao de poder, tanto pela defesa de sua propriedade, aludida em sua
frase, quanto pelo falso desenlace da situagdo, que ndo resolve, mas sim, escala a
situacdo para outros niveis. O encontro das classes, proposto pela autora, acaba por
excluir uma em prol da outra, suprimindo a classe baixa em prol da média e alta,
trazendo de volta assim a forca para os detentores do capital.

O conceito de mana aludido por Han (2015¢) também ¢ interessante aqui neste
momento, visto a criagdo de poder através da arma, através do ferimento e da constrigao
dos assaltantes. Para o autor, o conceito de mana implica no poder do senhor, que pode
ser observado aqui na obra, mais precisamente a partir do segundo ato, em que Inacio
acaba se assenhoreando de uma autoridade para prender a todos na cozinha. O mana
perpetua a forca do senhor, sendo necessario sempre um “reabastecimento” desse, um
continuum de mortes que suprem a forca do senhor.

O capital faz uso de tal perspectiva, apenas através do uso da forca de outrem. O
capitalista se mantém vivo, se mantém senhor de tudo e todos, seja pelo uso do
proletariado em minas de carvao, um servigo pesado e arriscado, capaz de levar a morte,
seja pela exploragdo em um restaurante, extrapolando o horario de fechamento e
dispensa dos funcionarios, a mais-valia definida por Marx. Aqui na obra, vemos o
conceito elevado a enésima poténcia, visto a autoridade com que se reveste Inacio apos

alvejar e, posteriormente, matar ambos os assaltantes e os clientes, a violéncia lhe causa
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a sensa¢do de poder, assim como de retribuicdo por seus sentimentos reprimidos pela
fachada de cordialidade que a sociedade lhe imp0s.

Apo6s a conducao de Magno a cozinha, se segue uma discussdo sobre a proxima
coisa a ser feita, ao escutar o conselho sobre chamar a policia, Indcio diz que nao vai
fazer isso por causa do restaurante, subentendendo-se que a razdo € para que ndo va a
faléncia. Entende-se quando Inacio fala “lembra o que aconteceu da ultima vez?” que ja
ocorreu um outro incidente semelhante ao assalto de agora, e que Inécio ndo ird contar
com o Estado e sua policia para resolver a situacdo, contudo, Verdnica protesta essa
decisdo, demonstrando sua raiva quanto ao ocorrido, visto ter sido abusada por Magno
durante o assalto.

Veronica, tomada de raiva, fala que quer “que prenda todo mundo aqui pra
apodrecer, ¢ tudo lixo, esse aqui 0 [aponta pro assaltante baleado], lixo”, continuando
com sua queixa ¢ demanda por uma resolugdo “E dinheiro? Entdo eu quero dinheiro,
apontaram uma arma aqui 0, na minha cabeg¢a, um revoélver, a mao tava suja e tinha um
cheiro também, o cheiro td& em mim e ndo sai, eu ndo queria ter comido aquela carne,
tava crua, ninguém vai fazer nada?”

Além da conotagdo do assaltante ser sujo, ha também a visdo de que ndo sera
possivel uma resolucdo sem o uso da institui¢do policial. Se v€ aqui uma apelagdo a
dominagdo legal, discorrida por Weber (2015), o uso das leis para manter e restaurar a
ordem, assim como se enxerga novamente o distanciamento que as classes média e alta
tem das baixas, visto ainda a afirmac¢do ao final da cena em que Veronica chama Sara de
“merda”, descaracterizando ¢ inferiorizando-a. A colocagdo de um acima do outro, de
um local ser mais importante do que a presenc¢a, independente da motivagdo para estar
ali, se apresenta com esses trechos de Inacio e de Verdnica, a visao das classes média e
alta rancorosas e vingativas por ver sua propriedade invadida, mas na verdade um
rancor acumulado por ter que conviver naquele seu espago com o0s pobres
trabalhadores, a quem ele culpa pelos problemas que se desenrolam na narrativa.

Tanto a reagdo de Verdnica quanto a de Indcio carregam em si o punitivismo
quanto a invasao de uma propriedade representada no espago narrativo, tanto uma forma
de se utilizar do mecanismo estatal (policia para Veronica) quanto uma forma de
reivindicar para si o poder de violéncia do Estado (a decisdo tomada por Inacio de
aprisionar todos no restaurante). O uso do aparato estatal € reivindicado, pondo este
como a unica alternativa e como a “mao esquerda” da burguesia assim, como a tomada

da forga em suas proprias maos ¢ incentivada através da postura de Inécio, a vontade de
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ser juiz, juri e carrasco e deter a forca se apresenta através desta cena. A nogdo de
realizar justica com as proprias mao ¢ amparada na no¢do de que os pobres ndo t€ém
direitos, de que os detentores de propriedades podem realizar qualquer tipo de violéncia
contra esses individuos considerados por eles como humanos de uma categoria inferior.

Retomando o mana de Han (2015c) e dialogando com Marx (2021), pode-se
entender como a burguesia e a classe média, subjugada ideologicamente, buscam a
manuten¢do de seu poder e de seu local através da violéncia, mesmo que esta violéncia
seja através do Estado ou por meios proprios. Na contemporaneidade brasileira se vé
uma saida do monopodlio da violéncia pelo Estado para uma apropriacdo desta pelas
classes abastadas, semelhante a ideia de “se quer algo bem feito faga vocé mesmo”, no
caso, a aniquilagdo das classes baixas quando estas resistem de alguma forma a uma
domesticacdo ou a opressao. Souza (2019) em sua analise das classes no Brasil
apresenta uma visdo de mundo em que ha um revanchismo, uma nog¢ao de “eu nao sou
igual a vocé por culpa dos pobres” que se instalou na classe média, enquanto a classe
alta continua a observar tudo do “alto do castelo” e perpetuando essa concepg¢do por
beneficiar a eles. A perpetuacdo dessa ideologia apela para, segundo o autor, uma
ignorancia acerca da nog¢do de classe, na qual o liberalismo e neoliberalismo dependem
para sua prevaléncia. A responsabilidade pessoal acaba sendo o fator mais importante,
sendo a causa do sucesso do individuo em meio a sociedade, hipocritamente sendo
atribuida a falha a uma interferéncia dos outros em meio a seus planos.

Na sequéncia da discussdo e conducdo de Magno a cozinha, Indcio acusa Djair
de ter armado o assalto, apontando-lhe a arma, ao que Djair lhe responde, afirmando

que:

Eu nao preciso disso ndo meu filho. Eu trabalho, trabalho feito uma jumenta
aqui, todo dia, com o freezer vazando, um fogdo que ndo acende direito, a
porra do lixo que a gente ndo consegue jogar fora, ndo Inéacio, ndo ¢ preciso
ninguém pra acabar com isso aqui ndo

Logo em seguida, Sara ¢ chamada a prender Djair, a0 que este resiste, mas,
devido a presenca armada de Inacio, se resigna e deixa ser amarrado pela colega de

trabalho.

Figura 7 - Frames da acusagdo que Indcio faz de Djair, apontando-lhe a arma e exigindo que Sara o amarre
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Retoma-se aqui a dicotomia entre classes e a forma como elas se enxergam no
pais, sendo uma detentora do capital e a outra a explorada, assim como essa primeira vé
as demais como invejosas e capazes de lhe destruir a qualquer instante, se contradizendo
quanto a sua forca. Assim como na visao de Souza (2019), Fernandes (1975) apresenta
como a dinamica social entre as classes levou a instabilidades no ambito politico, de
forma que as classes alta e média, superprivilegiadas por suas posi¢des na sociedade
brasileira, acabam por se impor de forma autoritiria quando as politicas ndo as
favorecem, levando a cronicidade das questdes que se perpetuam no pais. Dito isto, a
salvaguarda das benesses destas classes se apresenta, para o autor, por meio de um
“Estado democratico” forte, garantidor do “desenvolvimento com seguranga” e da
democracia, um Estado “que se propde sufocar pela forga, ja que ndo pode resolver, as
contradicdes de wuma sociedade de classes dependente e subdesenvolvida”
(FERNANDES, 1975, p.105).

Vé-se nas cenas isoladas a imposi¢do desta for¢a, como uma forma da garantia
das vantagens de Indcio (seu restaurante, seu status, etc.) independente de quem seja o
real culpado, a manuten¢ao do status quo ¢ mais relevante para ele do que uma solugao
verdadeira através da legislagdo e da politica. Inacio, através da sua apropriacao da
violéncia, acaba por exercer um papel semelhante ao que Fernandes (1975) desenvolve,
reiterando assim o funcionamento da sociedade de classes no Brasil e, pela analise do

autor, na América Latina.
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Uma cena mais adiante na obra traz consigo essa questdo da tomada da forca
pela classe média, no caso, Inicio busca extrair uma confissdo de Djair ¢ Magno,
chegando a matar este Gltimo ao cortar sua garganta de lado a lado. A cena em questao
nos apresenta uma sala de interrogatorio improvisada, na qual ambos Djair e Magno, se
encontram com as maos amarradas e presos em cadeiras, entregues a vontade de Inacio,

o qual tenta, a priori, extrair uma confissdo de Djair, ao que este lhe responde que:

Eu ja saquei qual ¢é o teu problema comigo e ndo tem nada a ver com cozinha,
com comida, com receita, teu problema comigo Inacio ¢ meu cabelo grande,
¢ minha sobrancelha, muito bem feita, ¢ meus perfume (sic) de rosa, tua
cisma ¢ meu cu, agora diz que nao ¢, diz.

Figura 8 - Frames do interrogatdrio/tortura de Djair e Magno

Aqui, Djair acaba por expor como a questdo de Indcio ndo € sobre sua
participagdo ou nao no assalto, mas sim que isto ¢ um factoide, uma forma de acusa-lo e
agredi-lo com “justa causa”. Essa justa causa faz eco novamente a questdo de Souza
(2019), assim como a manutencdo do status quo das classes dominantes aludida por
Fernandes (1975). Seja pela manipulagdo midiatica que ressoa em meio a classe média,
seja pela forma de buscar uma manutencdo daquilo que um dia foi, aquilo que se expoe
em meio a cena € como a dinamica entre classes ¢ pautada no Brasil contemporaneo, de
forma a impedir quaisquer crescimentos no ambito social, enquanto favorece a
exploracdo e a estratificacao social presentes desde sua colonizagao.

A segunda parte desta cena acaba colocando um dilema sobre a personagem
Sara, enquanto brago direito de Indcio, ndo ¢ possivel imaginar que esta traia sua
confianga, contudo, ¢ aquilo que Magno acaba dizendo, ao falar para Inacio que Sara ¢ a
mentora do assalto. Proximo do final da cena, buscando intimidar Sara, Indcio corta a

garganta de Magno e limpa o sangue nos bragos de Sara. Sua acdo em seguinte ¢ cortar

o cabelo longo de Djair, que chora durante o ato.
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Figura 9 - Frames da acusagdo de Sara, execugdo de Magno, "batismo” de Sara e o corte de cabelo de Djair

Observa-se aqui como o ato de limpar o sangue em Sara carrega em si uma
lentiddo, uma intencionalidade, tal qual Inacio colocando aquela morte ndo em suas
maos, mas nas maos de Sara. A incumbéncia da responsabilidade, novamente, ndo esta
nas maos de Inacio, mas sim na de um outro que o obriga, em sua visdo, a tomar tais
atitudes. Também se observa a dominagdo através da violéncia exemplificada por Han
(2015), chocando a personagem e elevando a for¢a de Inacio na situagdo, o mana se
exemplifica por essa poténcia através da morte do outro, da agressdo e absor¢dao da
forca alheia.

O capitalismo na forma tal qual Marx (2018) o enxergava fazia e faz uso do
proletariado ndo apenas como uma forma de aplicar valor a mercadoria, mas também
como uma forma sacrificial que mantinha as engrenagens girando, de forma semelhante

a um vampiro. Para o autor:

O prolongamento da jornada de trabalho além dos limites do dia natural, até a
noite, s6 funciona como paliativo. Ele sacia apenas um pouco a sede
vampirica pelo sangue vivo do trabalho de parto. Apropriar-se do trabalho
durante todas as 24 horas do dia ¢, portanto, a tendéncia inerente a produgéo
capitalista.** (MARX, 2018, 1. 3853-3856) (tradugio nossa)

O sangue do trabalhador, neste caso sua forca vital e produtiva, ¢ usado,

metaforicamente, para dar valor ao produto, estabelecendo assim o poderio da classe

3 The prolongation of the working day beyond the limits of the natural day, into the night, only acts as a
palliative. It quenches only in a slight degree the vampire thirst for the living blood of labour. To
appropriate labour during all the 24 hours of the day is, therefore, the inherent tendency of capitalist
production. (MARX, 2018, 1. 3853-3856)
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burguesa através da venda destes produtos. Em paralelo a visdo de Han (2015a),
entende-se como essa questdo ¢ cada vez mais exacerbada na contemporaneidade,
tomando contornos cada vez mais agressivos, embora velados de discurso democratico,
no Brasil, simbolicamente carregando consigo essa potencialidade da burguesia, uma
forma de reerguer e trazer essa visdo classista de volta a uma sociedade que, longe de
ser exemplar em seus avangos sociais, trouxe maior mobilidade as classes média e
baixas nos ultimos vinte anos.

De forma semelhante pode-se encarar o momento seguinte como uma forma de
tomar aquilo que torna Djair forte, seu “cabelo grande”, supostamente fonte da “cisma”
de Inacio ¢ cortado e jogado ao chdo. Assumindo a perspectiva de Han (2015¢) na
contemporaneidade, se entende como Inacio, nesta posicao de capitalista, ndo admite a
poténcia de um outro que nao ele, tomando para si qualquer forca que demais sujeitos
possam exercer, seja através de sua identidade, seja através de uma forca fisica e

capacidade de interromper o funcionamento usual dos empreendimentos.

3.3.3 “Vocé acha que qualquer um pode entrar no meu restaurante e fazer o que
quiser?”: Posse e domesticacio do homem animalizado no capitalismo neoliberal

3.3.3.1 O animal cordial: a classe burguesa brasileira, que quando acuada reage de
forma feroz

A questdo da cordialidade do Sérgio Buarque de Holanda (2012) se apresenta na
obra em pequenas inser¢des, seja no tratar com os clientes, em que Inécio funciona tal
qual um automato, programado para falar e agir de determinada maneira, seja na cena
que comprova tal visdo, dele no banheiro ensaiando respostas para uma futura
entrevista. A cena em questdo nos apresenta essa faceta calculada de Inacio, a0 mesmo
tempo que nos apresenta a raiva sublimada dele para com sua vida. Somos levados a
entender que Inacio passa por uma crise financeira, supostamente por um assalto
anterior ter acontecido no restaurante, somado a isso, outras questdes como o pedido de
demissdo de Djair e a relagdo com sua esposa, nunca vista em cena, ja que a narrativa
ndo sai do restaurante, mas com peso através das ligagdes, interferem com o psicologico
do personagem, causando-lhe extrema raiva, que se mascara numa cordialidade
controlada, treinada no espelho, que esconde preconceitos e rancores do seu desejo de

se impor aos outros que ndo pode ser externalizados.
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Para Holanda (2012) a caracterizagdo do Homem Cordial ¢ uma constru¢ao
brasileira, de um sujeito que ¢é receptivo, amistoso, que €, na auséncia de outra palavra,
cordial, contudo, o autor entende que essa cordialidade ¢ uma forma de afastar os
outros, manté-los na parte externa, sem precisar adentrar o seu Eu, nas palavras do

autor, a atitude polida, a cordialidade, consiste:

“(...) precisamente em uma espécie de mimica deliberada de manifestacdes
que sdo espontaneas no ‘homem cordial’: ¢ a forma natural e viva que se
converteu em férmula. Além disso a polidez ¢, de algum modo, organizagdo
de defesa ante a sociedade. Detém-se na parte exterior, epidérmica do
individuo, podendo mesmo servir, quando necessario, de pega de resisténcia.
Equivale a um disfarce que permitira a cada qual preservar intatas sua
sensibilidade e suas emogdes. (HOLANDA, 2012, p.47)

Nao ha, em esséncia, um Eu aqui, mas sim a repeticdo de normativas
comportamentais, de uma forma de manter o outro longe daquilo que é tido como
particular e individual ao sujeito. Inacio ensaia falas “cordiais” perante a um espelho no
primeiro ato do filme, apds uma ligacao de sua esposa e um breve surto de raiva, ao que
temos uma reprise da cena ja proximo ao fim do filme, porém, com uma inversao do
cenario; Inacio neste segundo momento encontra-se coberto de sangue apos duas mortes
e um espelho quebrado, refletindo a imagem de Indcio e mostrando como este ¢

fragmentado em varias partes.

Figura 10 - O ensaio de Indcio em frente ao espelho e a imagem quebrada refletindo de volta

Refor¢ando esta concep¢do acerca da fragmentagdo, Holanda (2012) discorre
sobre como este sujeito, por sua fragmentagdo, tem pavor da soliddo por ndo possuir
uma estrutura que lhe baste; sua fluidez ¢ desestabilizadora, sendo necessario a ele
abracar alguma coisa e assim se mostrar firme no mundo. Retomando as ideias de
Fernandes (1975), pode-se entender como o capitalismo e a forma tal qual ele e a
burguesia se instauraram no Brasil acabam exercendo influéncia neste tipo de sujeito,

Holanda (2012) assume a influéncia das relagdes familiares para tal.
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Dito isto, a exploragdo de outrem, a violéncia das classes médias e altas para
com as baixas perpassa esse sentimento de distanciamento, um “eu sou diferente de
voce€”, um ‘“eu ndo me vejo em voce”; se reforca a animosidade entre classes e cria-se
um império da truculéncia, da culpabilizacdo por demais questdes que assolam a
sociedade brasileira, o distanciamento e o “ato de equilibrista” criam sujeitos, ndo tdo
exagerados, mas semelhantes a Inécio.

Somada a essa questdo, vé-se a questdo de um revanchismo, ja aludido aqui, mas
melhor desenvolvido por Souza (2019) ao discorrer sobre o “moralismo” da classe
média, a qual despreza os pobres e admira os ricos. Esse “endeusamento” da classe alta
ndo vem de graca, mas sim apds uma constante e onipresente manipulacdo midiatica
pelas classes altas, o fato dos jornais serem de propriedade de uma seleta parcela dentre
estes sujeitos de patrimonio vasto ¢ mero detalhe, visto a perpetuagdo da ideologia
liberal ser considerada de bom tom pela classe média.

A responsabiliza¢do dos pobres por tudo de ruim que ocorre no pais, a maxima
proferida por Inacio ja perto do fim do filme que “bandido tem que morrer”, similar,
mas ndo idéntica a frase ja consagrada que “bandido bom ¢ bandido morto”, ¢ uma
reproducdo da ideologia das classes altas, de acordo com Souza (2019), as classes altas

compraram.

“(...) uma inteligéncia para formular uma teoria liberal moralista feita com
precisdo de alfaiate para as necessidades do publico que queria arregimentar e
controlar. Esse tipo de compra ndo se da apenas nem principalmente através
do dinheiro, mas pelos mecanismos de consagragdo de um autor e de uma
ideia que aparentemente seguem todas as regras especificas do campo
cientifico.” (SOUZA, 2019, p.186)

A partir desta ideologia liberal, comprada e perpetuada, se molda a
responsabilidade das mazelas sociais, divergindo ndo mais para as questdes sistematicas
que acompanham a fundagdo do Brasil, mas sim para a responsabilidade individual. A
responsabilizacdo individual ¢ aqui a forma pela qual, as classes altas buscam a
manipulagdo das demais, o moralismo afeta a todos, diz o autor, contudo, o
revanchismo, a nocdo de que a culpa pelo pais estar do jeito que estd €, Unica e
exclusivamente, dos sujeitos que ndo trabalham, que tem de roubar para sobreviver, que
sdo invejosos ou de considerar os trabalhadores preguicosos e traigoeiros.

Fazendo um paralelo com Althusser (1996), a perpetuagao da ideologia opera de
forma a manuten¢do da mao de obra, ha um uso para tal ideologia, que, na ideia do

autor, ¢ a perpetuacdo e reprodu¢do da forca de trabalho. A concepg¢do liberal ¢

perpetuada insistentemente em n ambientes, do escolar as noticias, ja comentadas aqui a
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partir de Souza (2019), assim sendo, qual o uso desta ideologia se ndo como uma forma
de manter o pensamento acritico acerca da realidade e, simultaneamente, incutir em
populagdes, novas e velhas, o pensamento que as condigdes do mundo ndo sdo
relevantes, apenas suas proprias agoes.

Assim, este Homem Cordial, um sujeito neoliberal, sob a égide do capitalismo
dependente brasileiro, encontra-se acometido de uma fragmentacdo extrema. Por um
lado, se enxerga como classe dominante, capaz, habil, por outro, o sentimento de ndo
pertenca, somado a auséncia de capital cultural, aludido também por Souza (2019), o
tornam um sujeito “fora do mapa”, vitima e algoz do Capital. Seja por seu traquejo
social fragil e necessarias infinitas repeti¢des e ensaios para um resultado plausivel ser
atingido, seja por uma ideologia suicida que ndo enxerga o mundo a seu redor, este
sujeito € um sujeito condenado pelo capitalismo.

A questdo do capitalismo em um pais terceiro mundista é que, por mais que seja
vendido uma forma de vida em que a burguesia explore as demais classes, ela mesma
acaba sendo explorada, se ndo por outros, por si propria. O capitalismo dependente,
descrito por Florestan Fernandes (1975) acabou por adentrar o psiquismo dos sujeitos
no século XXI, ndo sendo mais uma dependéncia econdmica mas passando também a
cooptacdo das mentes através da ideologia e da auto vigilancia imposta pelo
neoliberalismo, exemplo disso na obra em questdo se da através das cenas ja observadas
como também a partir da personagem Sara e sua subserviéncia até perto do fim do
filme.

Logo em sequéncia, apds Djair se sentar, os assaltantes invadem o restaurante,
uma cena recheada de palavroes e violéncias transcorre de forma muito rapida,
acabando também muito abruptamente, com Indcio reagindo ao assalto e atirando em
um dos assaltantes. A cena, acelerada, carrega em si a violéncia fisica de um assalto e
da invasdo de um espaco, ao que logo apds alvejar um dos assaltantes, Indcio pergunta
ao outro (Magno) se ele acha “que qualquer um pode entrar aqui e fazer o que quiser no

meu restaurante e ir embora sem acontecer nada?”

Figura 11 - A ameaga de Indcio e a tomada de decisdo por prender os assaltantes
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Seja pela definicdo da propriedade (“meu restaurante”) colocada em seu
discurso, seja pelo alvejar do outro assaltante anteriormente, a dominacdo se coloca
presente em cena. Inacio faz uso da sua propriedade e do seu potencial para a violéncia,
do seu poder em meio ao capital para exercer sua for¢a perante Magno, subjugando-o e
deixando claro como, em seu universo, ele detém o poder. Marx (2021) define como um
cenario tal qual este ¢ uma exce¢do, mas ainda assim um uso da coer¢do para o controle
de uma classe (proletariado) por outra (burguesia), o autor discorre acerca das leis
quanto ao trabalho dos camponeses expropriados de suas terras, levados a
marginalidade e punidos por sua vadiagem, pedir esmolas ou roubos, determinando ao

final como:

Nao basta que as condi¢des de trabalho aparegam num polo como capital e no
outro como pessoas que ndo tém nada para vender, a ndo ser sua forga de
trabalho. Tampouco basta obriga-las a se venderem voluntariamente. No
evolver da produgdo capitalista desenvolve-se uma classe de trabalhadores
que, por educagdo, tradi¢ao e habito, reconhece as exigéncias desse modo de
produgdo como leis naturais e evidentes por si mesmas. A organizagdo do
processo capitalista de producdo desenvolvido quebra toda a resisténcia; a
constante gera¢do de uma superpopulacdo relativa mantém a lei da oferta e da
demanda de trabalho, e, portanto, o salario, nos trilhos convenientes as
necessidades de valorizagdo do capital; a coercdo muda exercida pelas
relagdes econdmicas sela o dominio do capitalista sobre o trabalhador. A
violéncia extraccondmica, direta, continua, ¢ claro, a ser empregada, mas
apenas excepcionalmente. Para o curso usual das coisas, ¢ possivel confiar o
trabalhador as “leis naturais da produgdo”, isto é, a dependéncia em que ele
mesmo se encontra em relagdo ao capital, dependéncia que tem origem nas
proprias condi¢oes de producdo e que por elas é garantida e perpetuada.
(MARX, 2021, p.849)

A burguesia, desta forma, opera de modo a coagir os sujeitos das classes baixas,
trazendo o proletariado para suas empresas de forma a transformar sua forca vital em
forca de trabalho e colocé-la a servico do Estado e de seus proprios interesses. Em um
recorte brasileiro entende-se como a burguesia nacional acaba por operar desta forma,
assim como, em concordancia com Fernandes (1975, 2008) e Souza (2019), ha uma

nocao de que o proletariado e o lumpemproletariado sdo os que acabam por nao permitir
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o avanco da na¢do, de modo que estes devem ser punidos por suas transgressdes, seja

através da legislagdo, seja através da coer¢do dos sujeitos a norma vigente.

3.3.3.2 O animal domesticado: o trabalhador subserviente a burguesia

A “doenc¢a” neoliberal acaba, para Han (2015a), levando os sujeitos para um
estado de auto vigilancia, assim como de demasiada positividade, a presenca ¢ cobrada,
estimulada e imposta aos sujeitos que operam em meio ao capitalismo. Por positividade
implica-se aqui a constante pressdo para que os sujeitos se “joguem” em suas fungoes, a
responsabilidade que era estabelecida por outrem se torna uma responsabilidade do
proprio sujeito. Esta questdo se apresenta tanto no comportamento de Inacio, ja descrito
aqui, como também na personagem de Sara, a qual se submete as ordens absurdas de
Inécio.

Antes mesmo do assalto se vé, em duas oportunidades como Sara se coloca em
prontidao ao servico, mesmo exausta, esta aceita ficar além do horario para servir a
Bruno e Verdnica, assim como também se coloca em uma posicdo de “conselheira” de
Inécio, posicdo que este mesmo acaba por desconsiderar logo em seguida. Apds esse
cenario o assalto ocorre, com Inécio alvejando um dos assaltantes e um debate sobre o
que deve ser feito em seguida tomando espaco.

Nao ha necessidade para Sara atender as ordens de Inécio, a primeira vista, a
maioria dos sujeitos no restaurante estdo todos de acordo que ¢ necessario chamar a
policia, contudo, contrario a logica e reiterando o que Djair fala de Sara, definindo-a
como “puxa saco, baba ovo” entre outras ofensas. Somente pela fala de Djair ja se
entende como Sara funciona em servigo a Inacio, sem questionar ou ter agéncia propria,
o servir ao capital ¢ sua fun¢do ulterior, ao que, quando enojada por uma das mortes
mais a frente e questionar o fato, vomita e da tapas em sua propria face, coibindo aquela

demonstragdo de nojo e tristeza a todo custo.

Figura 12 - A dependéncia de Sara / sua disposi¢do para quaisquer ordens de Indcio
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Han (2015a) define a questdo da sociedade do desempenho ndo mais como uma
sociedade em que as ordens partem de um senhor, mas sim de que as ordens passam de
dentro de ndés mesmos. O neoliberalismo e a auto cobranga por cada vez mais
desempenho cria, para o autor, uma sociedade de “depressivos e fracassados” por nao
atingirem as demandas que estes assumem para si proprios. O caso de Sara apresenta
paralelos com essa questdo por ela ser, tal qual ja explicitado anteriormente, livre para
negar as ordens de Inacio, a superioridade numeérica, aliada a um senso critico acerca do
que ¢ correto a ser feito, supostamente, levaria a decisdo por chamar as autoridades, mas
sua decisdo contraria, em apoio a Inacio, demonstra a conivéncia e auto cobranca com o
status quo, Han (2015a, p.12) desenvolve como “o sujeito de desempenho continua
disciplinado. Ele tem atrds de si o estagio disciplinar. O poder eleva o nivel de
produtividade que ¢ intencionado através da técnica disciplinar, o imperativo do dever”,
a ilusdo do controle, da forca em si mesmo, cria sujeitos que ndo se enxergam como,
mas sdo, macic¢a ¢ sistematicamente explorados, para servir a ideologia do capital, tal é
o caso de Sara, com a benesse de ainda incentivar Inacio a matar Verdnica mais adiante
no filme.

A auto imposi¢do de se colocar a disposi¢do para tudo que o patrdo, o capital, a
definicao de si através do trabalho levam, ndo somente ao apoio a agdes execraveis, mas
também a nog¢ao de poder em meio a ideologia dominante. Haddad (1997) observa em
sua definicdo das classes sociais como a classe dos trabalhadores possui em si a

subdivisdo daqueles que produzem lucro e dos que ndo produzem lucro, reiterando
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também a existéncia daqueles que existem como linha direta de apoio ao explorador,
caso de Sara, mas sua posicdo de ‘“administradora” também lhe outorga poderes,
especificamente a decisdo final sobre matar Verdnica e também a possibilidade de
aprender a atirar, sendo cobrada mais a frente a colocar tal habilidade em pratica.

Sara, no polo explorado da situagdo, ndo vé a condicdo em que se coloca,
assumindo aqui esse papel subserviente na esperanga de que Inacio a veja. E exposto
como ela tem, em algum nivel, sentimentos pelo patrdo, chegando a comentar que
ambos poderiam fugir juntos para Santos apds limpar o restaurante, ou até mesmo para
um sitio longe da cidade. A cegueira imposta aqui € pelo fato da diferenga entre classes
ser uma questdo clara para Inacio, coisa que ndo é para Sara, existe uma divisdo, uma
barreira intransponivel, que se faz visivel através de suas falas.

Pela mascara da cordialidade de Inécio, Sara ndo consegue entender que Inécio a
enxerga como se ela fosse de uma subcategoria humana diferente da dele, ela ndo
consegue perceber que Inacio a enxerga a partir de “lentes” de classe. Falta a Sara
Identidade de Classe, assim, como de alguma forma, falta a Indcio também, ele ndo se
enxerga na classe média, ele também nao consegue entender as diferentes da verdadeira
elite brasileira para seu restaurante que esta visivelmente em dificuldades financeiras.

Apbs a morte de Verdnica, ambos, Inacio e Sara, estdo limpando o saldo e
conversando sobre a suspeita que Inacio tem de que Djair tenha armado o assalto, como
uma forma de se vingar. O didlogo acaba desembocando no dizer “Achei que vocés
fossem todos amigos” e Sara questionando “Todos vocés quem?”, se colocando como
uma “ndo trabalhadora”, ou ao menos que se destaca, ao contrdrio dos demais
funcionarios. De forma semelhante mais adiante no filme, em cena com Amadeu prestes
a morrer, Inacio ordena que Sara pegue dois copos € um uisque, tal qual fosse uma
situacdo convencional do restaurante, ao que, atendendo ao pedido, Sara pergunta em
tom de deboche se “O senhorzinho vai querer mais alguma coisa” e ¢ mandada para a
cozinha por Inécio.

Na sequéncia, vemos Sara na cozinha, encolhida em um canto, comendo com as
maos, ao que Djair comenta que ela “td parecendo um bicho”, que nem um “cachorro,
quando ¢ expulso”; ainda se segue um trecho entre os dois, em que Sara pergunta a

Djair o que ele quer, ao que este responde:

Ir embora, tomar um banho no meu chuveiro, aguar minhas planta (sic), abrir
meu restaurante, trepar, eu sei o que eu quero Sara, sempre soube, € tu?
Agora que voltou a ser o que era, o que sempre foi, quer que tu quer mulher?
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Sara, j& aniquilada de qualquer propdsito, retornando a condi¢do em que sempre
esteve, de servente, classe baixa, se encontra em um estado “esvaziado”, nio
necessariamente por nao ter nada em si, mas justamente por conseguir agora enxergar
sua identidade de classe e perceber o seu excesso de seu trabalho, de sua posigao.
Enquanto Djair ndo se permite essa ‘“aniquila¢do”, enquanto mantém seu “devir”
intacto, Sara ndo se enxerga além da posicdo em que esta, seu vazio ¢ todo preenchido
por sua fung¢do, por sua utilidade para Inacio e para o capital.

Han (2015b) discorre como a positividade, os excessos que a sociedade impoe
ao sujeito acabam por invadi-lo e rouba-lo de sua agéncia; ndo mais o sujeito € capaz de
realizar coisas por sua vontade propria, sua identidade é cooptada e colocada em
agenciamento de uma produgdo, de um desempenho. Na teoria de Han (2015b) isso
levaria ao burnout e a depressao, o esvaziamento do ser em prol de uma ocupagdo, de
uma atribuicdo de sentido a vida que ndo ¢é interna, mas sim externa, tanto a auto
vigilancia se encaixa aqui (HAN, 2015a) por uma pressdo em se moldar e encaixar a
tudo aquilo que ¢ exigido do ser, quanto, novamente, a perpetuacdo das ideologias
liberais através do ambiente (SOUZA, 2019; ALTHUSSER, 1996).

Ao final da obra, temos uma tltima cena entre Djair e Sara em que esta, apds ser
esfaqueada por Inéacio, se encontra desmaiada no chdo e ¢ acordada por Djair que, fora
de quadro, reagiu a Inacio e se soltou. Sara, no momento que acorda, olha pra Djair e
questiona “Quem ¢ Sara?”. Seja por uma amnésia temporaria, seja por uma forma de
expor como o sujeito tem sua subjetividade roubada de si, o filme expde Sara nesse
final como a ultima vitima de Inécio e do capital, sua lembranca, seu Eu roubado de si,
nao a forga bruta, mas através de uma entrega “livre” da mesma.

Através destes personagens, suas agdes € a teoria aqui expostas, entende-se
como a questdo da ideologia liberal permeia em meio aos sujeitos aqui analisados. A
forma de entender o mundo através do liberalismo e da venda de si mesmo, a negacao
de outros devires que ndo o trabalho, seja através da visdo do Homem Cordial, que nega
uma profundidade em troca de manter as aparéncias e seu status, seja pela exploragao de
si por meio de uma auto vigilancia, de um autocontrole vendido pela ideologia
dominante do capital, acaba por criar sujeitos que se aniquilam, lenta e gradativamente,

por serem explorados e pela auto exploragdo no contexto do capital.
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3.3.3.3 O animal selvagem: o trabalhador desempregado, sem perspectivas, tornado
selvagem

Marx (2021) desenvolve como o capital na Inglaterra e sua sucessao de tomada
de terras acabou por criar, em paralelo, defini¢des e puni¢des quanto ao ex-trabalhador,
sendo, tal qual decretado por Jaime I, ao acaso dos vagabundos pegos vagueando e

mendigando, sua puni¢do ser acoitamento em publico e encarceramento, ao que:

Durante seu tempo na prisdo, serdo agoitados tanto e tantas vezes quanto os
juizes de paz considerarem conveniente... Os vagabundos incorrigiveis e
perigosos devem ser marcados a ferro no ombro esquerdo com a letra Rq e
condenados a trabalho forcado, e se forem apanhados de novo mendigando
devem ser executados sem perddo. (MARX, 2021 p.848)

O autor desenvolve em seguida como o uso da violéncia “extraeccondmica” ndo ¢
regra, mas excecdo para aqueles que ndo se adequam ao modo de funcionamento da
sociedade, a regra do “ser 1util” a sociedade deve operar em primeiro lugar, sendo a
violéncia, até o aniquilamento, a ltima alternativa. Dito isto, ao ser humano ¢ esperado
estar adaptado a realidade do capital, ao acaso deste ndo se adequar as “engrenagens”,
este € considerado como inadequado, defeituoso.

Em meio a analogia aqui trabalhada, entende-se como este sujeito que nao se
adequa aos moldes, seja por uma questdo tacita ao proprio capital como a “oferta e
demanda”, seja por seu proprio questionamento das estruturas, acaba sendo visto como
um animal feroz, ndo domesticado e, portanto, passivel, ou da domesticacdo, ou da
aniquilagdo.

Retoma-se aqui a questdao do Estado, aludida por Ginzburg (2008), em que ¢
necessaria uma forma de coercdo dos sujeitos, seja para que haja medo acerca do que
pode lhe ocorrer, seja para manter o sujeito em um estado de reveréncia. Dessa forma,
tal como a teoria marxista mostra, em correlacdo com as questoes trazidas pelo autor, se
entende como o Estado opera de modo a manter a rédea curta com seus cidadaos, de
modo a impor uma norma a estes e, assim, coloca-los nos trilhos caso saiam do padrao.

Se vé essa questdo na obra filmica discutida aqui nas personagens de Magno e
do seu comparsa, que, ao invadir o restaurante brandindo arma e estilete, animais
“selvagens” em meio a outros “domesticados”, invadindo um espaco que lhes foi
negado por sua condicao social e buscando tomar a for¢a dos que se encontram no local.
O sujeito que ndo se adequa ao meio ¢ colocado entdo como um desviante, uma fera
selvagem que deve ser abatida para a manutengdo do status quo, nao mais sendo capaz

de utilizar subterftigios para lidar com estes individuos, parte-se para a violéncia fisica.
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O abate, o encarceramento de sujeitos desviantes, ndao produtivos ¢ uma faceta
da versdo de Estado, tal qual j& trabalhado em topico anterior (ZIZEK, 2014 MARX,
2018); em meio a realidade brasileira, se entende como esta logica se encontra
permeada da perspectiva colonial (FERNANDES, 2008), a terra ¢ pertencente a uns
poucos que possuem o capital, os demais devem se curvar ou serdo eliminados pelos
primeiros. Dito isto, também deve-se observar como o projeto burgués de
desenvolvimento da nacdo, ¢, para Fernandes (2008), uma nog¢do fragil por ndo
considerar existir uma solucdo para as questdes nacionais, da mesma forma, o autor
(2006) discorre como a burguesia ndo tem interesse em realizar essas alteracdes,
buscando sempre a manutengdo da sua posicdo como uma espécie de vanguarda do
progresso, mas sem executar aquilo que € necessario para o dito progresso. No filme, a
resisténcia dessas personagens em serem domesticados, demanda, na perspectiva de

Inécio a necessidade aniquilacdo dessas pessoas que ndo se submetem a sua vontade no

seu restaurante.

3.3.3.4 O animal coletivo: o proletariado unido, agindo tal qual matilha

O topico prévio centrou-se na forma que a obra acaba por trazer a tona a questao
do neoliberalismo e sua forma “a brasileira”, foi visto como o conceito de uma
“cordialidade” traz consigo um distanciamento ¢ uma forma de mascarar aquilo que os
sujeitos aparentam; contudo, esta cordialidade também traz consigo uma forma de
dominagdo, a qual, sob o capital, toma contornos opressivos € qui¢d, violentos. Por toda
a obra se percebe uma dinamica opressora entre as classes, seja pela presenca do casal
classe alta, representados aqui pelas personagens de Bruno e Veronica, seja pelo
relacionamento implicito entre o empregador Inacio e seus funcionarios em geral. Um
exemplo disto seria, ¢ possivel enxergar na cena em que Inicio demanda aos
cozinheiros que fiquem apds o horario devido a chegada de dois novos clientes, os ja
citados Bruno e Verdnica.

Ao que Inécio invade a cozinha para avisar aos cozinheiros que “eles nao vao
demorar muito” e Djair, o chef, informa que ja desligaram e guardaram os utensilios
todos, assim como que “fora que ja4 t4 na nossa hora”. Inécio, relutante e um tanto
incisivo contra Djair, informa que faltam 15 minutos para o horario de fechar, em
flagrante desavenca com os funcionarios e o fato da cozinha ja estar fechada. Nota-se

também como Djair observa e entende uma mentira que Indcio conta sobre uma critica
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gastrondmica visitar o restaurante. O close no rosto de Djair faz com que este tome o
quadro inteiro, dando a entender como este entende a artimanha de Inacio e se pde em
conflito nesse espaco.

Em uma leitura da cena € capaz de se entender como Inacio é um invasor, até
certo ponto, timido, entrando na cozinha, mas ndo colocando seu corpo por inteiro,
apenas sua cabega para observar e impor sua ordem. O dominio tradicional se apresenta
na teoria Weberiana (2015), como o uso da forga para o controle dos sujeitos, neste caso
da forg¢a econdmica, ndo ¢ necessaria nenhuma ameaca e violéncia fisica, apenas a mera
meng¢do do horario e de “quem manda aqui sou eu” basta para que se acalmem os
animos e os cozinheiros voltem a seus postos. Pode-se entender também a partir da
violéncia sistémica, debatida por Zizek (2014) e Han (2015¢c) se aplica aqui, ndo ¢
necessario o uso de uma forga para a submissao dos funcionarios, mas apenas a nogao
de uma ordem a ser obedecida e imposta aqueles que se encontram na base da cadeia de

comando.

Figura 13 - Indcio demanda que os cozinheiros fiquem além do hordrio, atrasando-os e dificultando sua volta
para casa

Desta feita, se observa ja no inicio do filme a estrutura estabelecida no
restaurante, representando de forma micro o universo existente porta afora. As regras
postas em pratica a partir desta cena ja acabam por dar o tom do mundo em que esta
obra se insere, um em que a dominagao através do capital, a exploragao tal qual Marx e

Engels (2021) definem, ¢ norma.
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Em linha com a representagdo da sociedade brasileira, pode-se aludir aqui
novamente a Souza (2019), assim como a Souto (2016) e a Doéria (2016) no que
concerne a dinamica da classe média para com a baixa, especificamente a relacao
empregado — empregador. H4, para Souza (2019) uma visao construida sobre a classe
baixa em que esta ¢ servida migalhas, ¢ humilhada, enganada, entre outras coisas, para
ao final do dia ser considerada a unica responsavel por sua desgraga, tal qual ja dito
anteriormente, contudo, o distanciamento entre classes vem acompanhado pelo
preconceito de classe que culmina no rebaixamento das inferiores, sendo odiadas e
consideradas, a todo instante, perigosas e ameagadoras.

Juntamente com essa percepg¢do e o destrato, a heranga colonial é, para o autor,
aquilo que acaba movendo essa relagdo, visto que este considera o tratamento como em
paridade com aquele dado aos escravos antigamente, quica com uma crueldade reduzida
ou transmutada para a ameaga do capital, tal qual j4 aludido no inicio do topico. Souto
(2016) e Doria (2016) apresentam como a inser¢do de sujeitos de classes diferentes
acabam sendo motivo para a disrup¢do de um suposto status quo, no caso, a
manuten¢ao do poderio das classes média e alta, acostumadas a incutir o rebaixamento e
humilhagao a classe baixa.

Souto (2016) faz sua andlise com base na ideia do espago ser precedente ao
territorio, o qual ¢ definido pela acdo humana, um territdrio traz consigo relagdes de
poder e sentidos pelos quais este opera, vertical ou horizontalmente, de forma igualitaria
ou desigual. O invasor surge, para a autora, como uma forma de contrabalancear o
poder, expondo como as forcas operam e trazendo consigo a possibilidade de
desmantelar as normas vigentes. Em um contraponto, Doria (2016) apresenta, em sua
analise sobre “O invasor” (2002, dirigido por Beto Brandt), como a 16gica de “cao come
cdo” do liberalismo se aplica como forma de “achatar” os sujeitos, todos querem a
mesma coisa, “ninguém procura dinheiro, mas o poder, ser patrdo” (DORIA, 2016,
p-30).

Se vé€ entdo, duas ideologias distintas aqui acerca da invasdao do espacgo, tanto
como uma forma de expor e, futuramente, destruir as definigdes de poder e territorio,
quanto uma forma de ocupar e tomar para si, de maneira acritica, a forca do capital.
Esse embate pode ser visto aqui na obra analisada, visto as personagens dos cozinheiros,
especialmente Djair, tensionam as relagdes com Inacio, o patrdo, enquanto Sara, a
gargonete, acaba por operar no outro espectro, buscando se igualar a Inéacio e se

distanciar cada vez mais da defini¢do de proletariado.
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Antes que se comente sobre o segundo ato do filme, a invasdo e reagdo ao
assalto, € necessario um intersticio sobre uma “invasao” mais sutil, que ocorre logo
antes do assalto ja citado. Os cozinheiros, ao se imporem e sairem pela frente com o
lixo, sao demitidos na hora por Inacio, que nao aceita tal comportamento, mesmo tendo
exigido a permanéncia apds o horario acordado. Djair em seguida sai e, pela primeira
vez no filme, vemos seu cabelo longo e sua postura perante Inacio, que, ainda irritado,

pede que Djair espere na cozinha, ao que este se recusa, sentando ao balcdo do bar.

Figura 14 - O conflito trabalhista entre Indcio e os cozinheiros e a demissdo dos mesmos

Semelhante as percepgdes de Doria (2016), enxerga-se aqui o sentar ao balcao, o
encarar Indcio de frente como uma invasdo do espago, aquele sujeito (Djair) ndo
deveria, na mente de Inacio, estar ali, mas sim se resguardar a cozinha, a subserviéncia,
atender aos pedidos deste sem questionar; diferente de sua colega de trabalho, Sara,
Djair se enxerga em meio aos trabalhadores, ndo ha divisdo entre ele e os demais,
apenas entre ele e Inacio, este topico serd levantado mais a frente no tocante a
compreensdo de Sara sobre seu papel no local. A cozinha funciona como um “elevador
de servigo”, inico espaco autorizado para os trabalhadores ocuparem, a presenca deles
no saldo ameaca o status quo, o preconceito contra os trabalhadores demanda que estes
ocupem espacgos separados.

O empregado, ao se colocar como um sujeito de igual para igual, ndo ¢ bem

recebido pelo empregador, isso se evidencia nessa cena em especifico, assim como por
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demais comentérios que se apresentam ao longo do filme. Doria (2016) apresenta em
sua dissertacdo como o crescimento, em meio aos anos Lula, acabou trazendo consigo
um ressentimento da classe média com aqueles que subiam, estabelecendo tensodes
novas em meio a ja tensionada (desde sempre) sociedade brasileira. As, ja citadas,
conceituacdes de Souza (2019) sobre a classe média, assim como a de Fernandes (1975)
sobre a burguesia entram novamente em cena aqui, dessa vez com o contorno da
invasao debatida por Doéria (2016) e Souto (2016), as classes média e alta ndo aceitam a
presenca equivalente do proletariado, sendo um problema para esses primeiros a
desobediéncia do ultimo.

Assim, os trabalhadores da cozinha se identificam entre si, ¢ agem de forma
relativamente organizada, do jeito com que se dirigem a Indcio e a Sara, agem
conjuntamente com relagdo a reivindicagdes com relagao ao horario, a questao do lixo e
outros aspectos de sua realidade de trabalho. E essa identidade coletiva ¢ que inclusive
potencializa o rancor de Inacio, que os enxerga a partir de uma identidade de classe,
In4cio os v€ como um grupo. Fernandes (1975) discorre como o controle das classes na
América Latina acaba por perpassar o autoritarismo, sendo esta a forma encontrada de
manter o poderio burgués na regido; o animal coletivo aqui, definido pelos cozinheiros é
domado, restrito por Inacio, que se arvora o direito a essa repressao ja analisada.

O ato de “peitar” o patrdo, com Djair sentando ao balcdo e se recusando a voltar
a cozinha, acaba por demonstrar esse sujeito que ndo aceita mais ser colocado de
escanteio, mas invade e exige seu espaco em meio ao universo da classe alta e

média-alta (DORIA, 2016, SOUTO, 2016).

3.3.3.5 O animal de estimagao: a classe média domesticada pela alta

Dialogando em paralelo com os autores, a dindmica social no Brasil entre as
classes média e alta ¢, de acordo com Souza (2019) e Fernandes (1975, 2006) de uma
perpetuacdo ideoldgica e de um revanchismo entre ambas as partes. Seja pelo fato da
classe alta buscar a manutengdo de um status quo em que ndo se avanca a sociedade,
seja pelo “ciume” da classe média, que se acha merecedora e proxima da alta. O
ressentimento e a “invasdo” que os autores ja citados discorrem acaba sendo refor¢ado
pela opinido destes dois e suas andlises acerca da sociedade brasileira. Cabe também

ressaltar como esta dindmica acaba entrando em contornos da teoria marxista,
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especialmente no tocante a ideologia e a perpetuacdo desta, Marx (2021b) discorre
quanto a isso, evidenciando como uma reproducio ad nauseum das ideologias, sem a
aplicagdo e a transformacdo do mundo acabam por perpetuar a ideologia dominante,
neste caso especifico, da burguesia nacional, usurpadora e mesquinha.

Dito isto, um exemplo deste ressentimento, desta percepcdo de ‘“ndo
pertencimento” se encontra na cena em que Bruno e Veronica adentram o restaurante.
Seja pela demora em fazer seu pedido, atrasando ainda mais os cozinheiros, seja pelo
tom de ironia de Bruno a resposta de Inacio quando perguntado sobre os vinhos, a

sensacdo de um poderio, de um dominio de Bruno sobre Inécio € visivel, novamente

trazendo a tona a dindmica entre as classes sociais brasileiras.

Figura 15 - Bruno e Verénica humilham Indcio e Sara, dando a entender como entendem mais de vinho e como
tem boas condigées financeiras

Também se denota aqui a questdo do capital cultural, apresentado aqui pelo
conhecimento dos vinhos, a resposta de Bruno e a pergunta e desconsideragdo a resposta
de Veronica. A defini¢do de cultura dominante ¢, de acordo com Bourdieu (1989) uma
forma de integrar a classe dominante entre si, assim como assegurar a perpetuacao da
ideologia que estes defendem, assim como acaba por definir as demais classes pela
distancia que estas tém da “alta cultura”. Dito isto, a defini¢do de capital cultural acaba
trazendo consigo a questdo de “quem tem acesso a cultura?”’, assim como, implica em

uma posse desta e dos meios de reproducao da cultura, apenas aqueles com condigdes
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sdo capazes de ter acesso a cultura, assim como apenas aqueles que tém condicao de
reproduzir a cultura, o fazem.

Se evidencia também a questdo de classe, a violéncia debatida por Zizek (2014)
na humilhacao da trabalhadora que Bruno e Veronica demonstram. A dinamica posta em
cena aqui acaba por demonstrar como sujeitos de uma classe alta acabam por exercer
um ato de violéncia, uma humilhag¢do da prontincia de outrem, por uma entonagdo de
voz errada ou mesmo a pronuncia de uma palavra de forma abrasileirada, acaba sendo
facilmente atingida por isso, como se fosse menos por justamente cometer tal falha,
tanto Souza (2019) quanto Zizek (2014) acabam discorrendo quanto a isso, Souza
(2019) ¢ mais direto, tal qual ja foi explorado aqui, contudo Zizek (2014) encara a
questdo ndo como uma dindmica de classe, mas inerente ao capitalismo € como este
opera.

Para Zizek (2014), a violéncia sistémica acaba por ser parte inerente do capital,
sem a qual este ¢ incapaz de operar. A exploracdo dos sujeitos, sua capacidade de
crescimento, estd, necessariamente, atrelada a uma continua violéncia para com os
sujeitos, seja na insisténcia para que se fique além do horario, seja na forma da classe
alta humilhar para que o proletariado se mantenha em seu lugar, servindo a eles.
Atrelando ambos os autores, se entende como a ideologia do dominio através da cultura,
através da capacidade de demonstrar quem detém poder sobre quem ¢ algo debatido na
obra de Souza (2019), especificamente, a questdo de dizer que “vocés nunca serdo
iguais a n6s”, por mais que haja uma tentativa de se igualar, esta sentenca representa a

concepcao da classe alta nacional e se evidencia aqui nesta cena.

3.3.3.6 Identidade de classe

Por ultimo, se evidencia na tltima tortura ¢ execu¢cado como a normativa exerce ¢
impde apenas aquilo que a beneficia; em um momento de teste final para Sara, Indcio
amarra Bruno e pede que Sara o execute, ao que esta se nega, aponta a arma para Inacio
e este reage, a esfaqueando ao final da cena com um canivete, trazido ao restaurante
pelos assaltantes. A grande questdo, posta em xeque nesta cena, € a consciéncia que
Sara toma, no decorrer da noite, dos abusos e da insanidade crescente que Inacio

apresenta, buscando, enfim, se livrar dessa situagdo.
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Figura 16 - Sara pede para ser liberada, compreendendo agora o nivel das atrocidades cometidas por Indcio

A questdao de classe colocada aqui em questdo ¢ a dinamica entre o burgués,
proprietario dos meios de producao, e a classe proletaria aliada a esses, operando como
gerentes, vigilantes dos demais funciondrios. A partir do momento que Inécio derruba
Sara, este afirma para ela que ambos tinham “um pacto”, quebrado por ela na sua breve,
e fracassada, insurreicdo. A dindmica do gerente para com a burguesia opera, para
Haddad (1997) como um trabalho improdutivo e que visa apenas o controle do
proletariado. No momento em que este segmento da classe ndo se mostra util a
burguesia, ela pode ser descartada, visto sua Unica fun¢do ndo ser mais utilizdvel em seu
favor.

O dominio do capital perpassa um acordo tacito entre as classes dominantes e as
dominadas, ao que estas, as dominadas, ndo sendo mais capazes de cumprir mais a sua
parte, sdo descartadas, sua utilidade tendo sido cumprida e ndo mais necessaria, o
“vampiro” do capital cumprindo sua fung¢ao final. Marx (2018) ao falar sobre a jornada
de trabalho entende como para o capitalista, ¢ de seu interesse o trabalho constante,
compreendendo as 24 horas do dia por completo, a exploracdo eterna do proletariado,
até sua morte ou inutilidade ¢ o objetivo final desta classe.

Tendo em vista essa perspectiva de Marx (2018) assim como a de Haddad
(1997) sobre as classes gerenciais, aliadas da burguesia, se entende como neste ponto do
filme, em que Sara ndo ¢ capaz mais de agenciar os impulsos destrutivos de Inacio, ha

uma dissolugdo do “acordo” e da “utilidade” dela, podendo entdo ser descartada tal qual
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as demais vitimas de Inacio. O descarte humano ao fim de sua utilidade sendo levado a
cabo através da tentativa de assassinato de Sara, com os ultimos resquicios de forca
simbolica sendo drenados através desta.

Retoma-se por fim as definigdes de classe de Weber (2015), em que a
propriedade faz parte da definicdo da classe que o sujeito se encontra, assim como a
convivéncia que este tem com outros individuos. Ao momento que a personagem se
entende como nao proprietaria, distinta da classe de Indcio, esta reconhece o ponto a que
chegou e entende a barreira que os separa.

Para Weber (2015), a divisdo em classes acaba por abarcar a questdo da
propriedade, definindo-as como classes proprietarias, a defini¢do da classe social
implica o relacionamento com sujeitos de semelhante aporte financeiro. O proletariado
tem, para o autor, uma definicao de negatividade no quesito propriedade, nao possuindo
bens, sendo desqualificados, endividados, “pobres”, de forma que, sua dindmica com as
classes altas, perpassa sua convivéncia esporadica através do seu emprego e/ou locais
que acabam por se encontrar.

Dito isto, a consciéncia de classe acaba afetando Sara por entender ao final do
filme, como a diferenca se estabelece pela propriedade de Inécio, seja o restaurante, seja
dela. As demais personagens da obra apresentam consciéncia de sua posiciao e, por
vezes, acabam por reagir, vide o primeiro ato e o confronto entre Indcio e Djair ou o fato
dos cozinheiros sairem do restaurante, recusando obedecer as ordens de Inacio para
retornar a cozinha.

Por meio destes embates vistos no filme, se entende como a identidade de classe,
o pertencimento dos sujeitos a uma classe, embora nunca expresso verbalmente, une-os
de forma a manter uma unidade perante Inacio. Afirma-se isto aqui com base nos
momentos da obra em que Magno se une a Djair, com base na tentativa, falha, de
Amadeu de liberar os demais sujeitos na cozinha e na tentativa de dissuadir In4cio de

seus atos. Weber (2015) afirma como apenas:

(...) o antagonismo de classes proprietarias entre rentistas de terras e
desclassificados, ou credores e devedores pode levar a lutas revolucionarias,
as quais nao necessariamente t€m o fim de mudar a constitui¢do econdmica,
mas primariamente o de obter acesso a propriedade ou a distribuicdo desta
(revolugdes de classes proprietarias) (WEBER, 2015, p.200)

Enquanto a revolucdo ndo necessariamente seja um objetivo, se entende aqui
como a antitese entre classes proprietarias e o proletariado acaba por levar a lutas em

busca da divisao da propriedade ou de demais objetivos similares com o intuito de
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alcangar maior justi¢a social. No caso da obra analisada se entende como a liberdade
dos sujeitos acaba por ser o substituto aqui da propriedade afirmada por Weber (2015),
de forma que os sujeitos ali presentes, da classe média e baixa, se unem para a
derrocada de Inécio, seu algoz. Os personagens do filme acabam se identificando, ou
sendo identificados, por suas posses mas também por sua alianca com objetivo da
derrubada de Inéacio, de modo que, a alianga entre classes afirmada por Weber (2015),
acaba por se formar em prol da derrubada de Inacio, e assim cada individuo reaver sua
liberdade ao final da obra. Os sujeitos acabam por se entender como distintos de Inécio,
entendendo ao fim seu papel na ordem estabelecida no filme, a defini¢do da classe se da

a partir do encontro entre eles e a compreensao de suas diferencas.



CONCLUSAO

Levando em consideracdo o cinema como uma representacdo da realidade,
entende-se aqui como as mazelas sociais do Brasil contemporaneo sao exploradas,
assim como podem ser cada vez mais exploradas pelo género horror, podendo assim
levar este a novos patamares destacando sua relevancia em potencial dentre o universo
das produgdes nacionais. O género, tal qual documentado aqui neste trabalho, passou e
passa por uma desvalorizacdo, seja por suas obras cruas, apelativas e que visavam o
retorno financeiro a seus realizadores, vide o funcionamento da Boca do Lixo
documentado por Abreu (2015), seja por uma visdo estereotipada da sociedade sobre o
horror, como um género menor, com produgdes amadoras e/ou juvenis, uma porta de
entrada para criadores e nada mais; contudo, pela andlise aqui dos temas debatidos, se
vé como o horror é e pode ser utilizado para falar de temas relevantes sem perder sua

identidade.

O horror ndo é um género de facil digestdo, isso pdde ser compreendido na
pesquisa historica sobre o tema desde sua criagdo, nos romances goticos do século XIX
ao uso do género pelo Expressionismo Alemdo em suas obras cinematograficas. A
abordagem emocional, visceral ¢ capaz de criar obras que causam impactos e
reverberagdo nos publicos. Esta mesma capacidade do género é o que também o
permitiu ser cooptado e utilizado em prol do lucro e da Industria Cultural de Adorno e
Horkheimer (2014), levando a questdo aludida anteriormente, do género nao ser levado
em consideracdo por sua “juvenilidade”, a perversdao que o capital causou nas obras
acaba por manchar sua reputagdo até a atualidade, mas pelo préprio tema desta
dissertacdo se enxerga a capacidade e retomada dos criadores em utilizar dos codigos do
horror para falar sobre temas cada vez mais relevantes, em especial, no caso especifico

dessa pesquisa, para realidade brasileira.

Entende-se também aqui como o género e as reproducdes deste podem acabar
por operar em favor desta reprodutibilidade a partir da sua perfectibilidade e da sua
reproducao, tal qual Benjamin (2017) acaba por falar do cinema, podendo recair na
apropriagdo de obras por parte de setores a direita e extrema direita do espectro politico.
Dito isto, a obra analisada e sua forma de lidar com os temas acaba por operar de forma
a ndo permitir sua apropriacao, tendo uma mensagem clara a respeito da opressao que as

classes altas operam para com as baixas. Em conjuncdo com Deébord (2012),
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entendeu-se como o horror pode servir como espetaculo, como uma forma de alienagao,
caso cooptado pelo capital e pela industria, porém, sua forca reside no confronto, no
choque que pode causar a populagdo, efeito que a obra analisada teve €xito em alcangar,

vide a recepgao critica e trabalhos académicos sobre a mesma.

Tendo em vista a questdo da sociedade brasileira, se entende como a partir da
obra aqui dissecada persiste ainda, no funcionamento social do Brasil, a nocdo de
cordialidade estabelecida por Holanda (2012), no modo que a burguesia opera sem
nogdes de limite, crendo que o mundo ¢ pautado por si, assim como tudo que se lhe
apresenta ¢ para seu usufruto. Em didlogo com a auto exploracdo que Han (2015a,
2015b) observa no capitalismo contemporaneo, a visdo e atuagdo “cordial” com que a
burguesia nacional opera em meio as relagdes acaba encontrando um respaldo para sua

permanéncia.

O neoliberalismo, na visdo de Han (2015b) cria “fracassados e depressivos”,
mas no capitalismo terceiro-mundista ndo apenas isso se apresenta como se intensifica
através da retorica moral burguesa, a qual se autointitula dona das terras e atribui aos
explorados a culpa por sua propria miséria enrijecendo um forte preconceito de classe
mascarado pela cordialidade. A obra analisada acaba por demonstrar como a
dominancia pelo capital, na sociedade brasileira, acaba por submeter a carne alheia, a
existéncia alheia as maos do senhor, o qual afirma que a culpa tem de ser do trabalhador
pobre e ndo uma questdo socio-estrutural do pais. Em conjungdo com o conceito de
Holanda (2012) visto por todo o trabalho, se entende como essa cordialidade acaba por
se alinhar a ideia neoliberal da terceirizacdo da culpa; ao colocar um verniz de
“cordialidade”, de “simpatia” para com o esforco do outro, se vende a ideia da
meritocracia € como a responsabilidade recai, unicamente, sobre os esfor¢os do sujeito,

compelindo-o a produgdo, custe o que custar.

A teoria marxista também entra aqui, mesmo sendo antitética a visdo politica de
Han, se entende como a explora¢ao ndo ¢ novidade, mas apenas se intensificou com as
questdes politicas que o pais atravessou e atravessa até hoje. A mais-valia, ponto central
da teoria marxista, ¢ lembrada logo ao inicio do filme, o universo ali presente acaba por
lembrar ao espectador como a exploragdo ocorre, ndo apenas pela exigéncia do trabalho,
mas pela insalubridade do mesmo, através de condi¢des ndo favordveis e do abuso

psicologico que o patrdo emprega para com seus funcionarios, a dominagdo vista em
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cena ¢, salvo as liberdades que o horror permite, a mesma vista em ambientes de

trabalho por todo o pais.

O capital, tal qual se estruturou na sociedade brasileira, criou uma forma de
exploracdo em que os sujeitos sao explorados, tanto por si mesmos quanto pelas classes
burguesas, donas dos meios de producao, assim como hd também a cria¢do perversa da
no¢ao que o pais ndo se torna mais avangado por culpa das classes exploradas, como se
estas tivessem poder para impedir todo e qualquer avango, seja na visao de Fernandes
(1975, 2006), seja na de Souza (2019), a problematica ¢ a mesma, aqueles com forca
impdem a narrativa que os isenta de qualquer culpa. Essa questdo ¢ observada na obra
analisada, em que, ndo pelas escolhas, pelos fatos ocorridos na obra ha uma percepcao
de que a culpa recai no outro, a terceirizagdo da culpa ¢ evidente, o culpado ¢ sempre
aquele que permite a resolugdo facil do problema, nunca a real situacao e a real causa

das questoes, sejam elas estruturais ou ndo.

Entende-se entdo como a estrutura do capitalismo no Brasil engendrou-se de tal
maneira que, ao inves de sublevar as estruturas antigas, moldou-se de acordo com estas.
A cordialidade de Holanda, as andlises sociais desenvolvidas por Florestan Fernandes e
a propria visao de Jessé¢ Souza apontam para um cenario em que o poder nunca deixou
de estar na mao da mesma aristocracia, cabendo assim uma transformagdo constante,
mas nunca um abatimento das visdes que sustentam o status quo, sempre em sua
benesse, nunca como uma critica a si e sua exploracdo. A forma tal qual o
neoliberalismo se instalou e se instala pelo pais leva novamente a essa interpretagao,
visto a forma pela qual este acabou se imiscuindo, se intensificando com o passar dos

anos 2000 e a ferocidade com que toma as institui¢des a partir de 2016.

(13

Como ultimo ponto a ser relatado, entende-se como a obra oferece “n
interpretagdes” partindo de inimeros pontos de vista, ndo havendo esgotado a mesma de
temas a serem abordados. Dentre outras possiveis leituras do filme, destacamos a visao
de Adams (2018) acerca do vegetarianismo e feminismo, podendo ser novo angulo a ser
explorado em pesquisas futuras, assim como observa-se a questdo xenofobica,
homofobica, quica racial que pode ser abordada por outras pesquisas. Nao se objetivou
aqui uma exaustao do filme analisado, mas a analise por um angulo em que poderia ser
observado e entendido como esta obra fala sobre as relagcdes de trabalho no Brasil,

demarcadas por um forte preconceito de classe.
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