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RESUMO

A partir de 1970, um grande nimero de producdes cinematograficas do género terror
comegaram a utilizar da violéncia grafica em suas produgdes, mas foi s6 no final da
década que o projeto de explorar a injuria fisica como experiéncia de medo se alastrou
no cinema. O recurso, denominado Gore, desenvolveu os mais diversos subgéneros,
tendo no cinema extremo suas expressdes mais radicais na producdo de imagens
incomodas de desintegragdo do corpo pela tortura e mutilagdo. O seguinte trabalho
busca pensar como estas representagdes cinematograficas dialogam com o imaginario
do corpo e estabelecem uma experiéncia de alteridade radical sobre os espectadores ao
confrontar a visdo com os conteudos mais proibidos coletivamente. Explicitando a
materialidade do corpo, o cinema extremo de horror também contribui a reflexdo dos
limites da figura humana em narrativas que tem por inteng¢do trazer a imagem sua
poténcia de perturbagdo as referéncias que o imaginario constitui ao fazer do proprio
corpo o centro das narrativas de terror.
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INTRODUCAO

O potencial do duplo, a condi¢do que a arte mimética oferece € esta: desgarra-se
do objeto ou retorna a ele, sempre parcialmente. Esse potencial, alids, ¢ amplamente
trabalhado pela experiéncia do cinema, que propicia através da imagem 0 acesso aos
variados motivos que representa e as diversas formas de comunicé-los. A partir desta
perspectiva, o estudo de producdes filmicas propicia acesso a dimensdo da
representacdo de problemas e experiéncias, sejam elas do escopo do costumeiro ou do
extraordinario, por meio da concep¢do de um enredo e da propria encenagdo,
caracteristicos das produgdes ficcionais. Pode-se argumentar que o estudo de
representacdes pode parecer deficiente, uma vez que possui limites muito claros em
relacdo a experiéncia humana. No entanto, o estudo antropoldgico das chamadas formas
expressivas possui potencialidades analiticas preciosas, sobretudo quando entende-se
que as formas de representagdo do social atravessam diversas condi¢des na sua
expressdo e que, nesse sentido, os aspectos formais importam tanto quanto o contetido
representado. Quando abordado a partir de seu conteudo formal e simbolico, o cinema
pode ser um meio de representagdo do real, mas também de acesso ao mesmo. Na
historia do Ocidente, em que o cinema ascendeu como principio de mimesis, sua
poténcia enquanto dispositivo do imaginario coletivo transparece pela proje¢do dos
temas que narra, sejam estes de origem cotidiana ou grotesca.

Tomar o cinema como dispositivo de representagdes coloca em inten¢dao que nao
serd sobre o consumo ou a circulacdo de seus produtos o ponto explorado neste
trabalho. O que se questiona ¢ sobre a imagem e a presen¢a desse O0rgdo, organico ou
simbdlico, que a medeia para o pensamento: O olho. Mimesis ndo ¢ exatamente o
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melhor termo para falar de cinema, pois apesar de um principio de reprodutibilidade
estar no seu cerne o duplo pode sempre ganhar autonomia uma vez que a imagem de um
objeto tem por possibilidade lhe ultrapassar. Quando a diegese' permite que um objeto
ou situacdo se situem em outro tempo e espaco, a narrativa se torna cumplice da
imaginacdo, dentro dela o objeto ganha tempo de exploragdo, revelando detalhes
despercebidos e expandindo sua possibilidade de afetar de outras formas que a fugida
realidade nega a experiéncia.

Poderiamos, por exemplo, precisar a morte por sua incapacidade de
reprodutibilidade na realidade, a experiéncia mais fugida que nega antecipagdo ou
preparo. O que se tem dela sem o contato direto ¢ apenas o que se imagina, o que ela
deixa sdo apenas efeitos. Contrdria a nossa presuncdo, a morte incomoda a quem vive
porque violentamente lhe afere isso apontando para uma consciéncia da vida para quem
continua nela. Apesar disso, a morte transferida para o cinema recente vem ganhando
cada vez mais presenga em cena € a sua expressao violenta parece ser a que mais vém
chamando a atengdo de diversos diretores em seus trabalhos.

1. DILUINDO A FORMA

O deslocamento da morte para o cinema esteve inicialmente com maior presenca
nos filmes de western americanos de 1920, mas o Codigo de Producdo instituido em
1934 (Codigo Hays) limitou a exposi¢do da morte entre outros temas de polémica ou
contetido chocante. Até a vigéncia da censura em 1966, o cinema tinha uma exposi¢ao
parcial da morte enquanto violéncia corporal e foi s6 apds este periodo que o cinema se
tornou especialmente violento e explicito. Porém, a explicitacdo do contexto violento
ndo ¢ sindnimo de exploracdo do mesmo. O fato de a violéncia se tornar ela mesma
roteiro faz parte de uma gama recente de produgdes que vem tomando corpo como
objeto de investigacdo estética no cinema.

A producdo da imagem de violéncia acompanhou intimamente o
desenvolvimento da tecnologia de maquiagem. Com a livre exploragdo das capacidades
miméticas no cinema, os diretores experimentaram diversas composigdes,
principalmente no género de terror onde o cadaver e a injuria fisica comecavam a ser
elementos usados para provocar medo, algo que exigia maior fidelidade anatomica.
Com isso, estava incluso no cinema a possibilidade de representacdo da injuria sobre o
corpo ante a morte com cada vez mais realismo visual, criando um desenvolvimento de
experiéncias com a forma do corpo humano que vinha sido explorada desde o
movimento surrealista e parece encontrar continuidade nas produgdes atuais destes
filmes.

Os desenvolvimentos de grande parte destes artistas ndo chegaram ao grande
publico até as décadas de 1980 e 1990 quando o cinema pop violento ficou conhecido,
periodo que tem por maior expoente Quentin Tarantino. Rose Satiko G. Hikiji analisa
em ‘Imagem-Violéncia’ (2012) alguns dos filmes deste periodo e como estes
exploraram a comunicacdo da violéncia e da morte. A questdo que se coloca com a
experiéncia de assistir esses filmes € o seu efeito em relacdo a brutalidade da injuria

" Palavra de origem grega (diégésis; narrativa). Termo empregado para se referir & logica suposta pela
representagdo em um universo ficticio a partir de sua narrativa. Michel Marie & Jacques Aumont (2003)
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corporal e para isso a autora recorre a Pierre Clastres (2003) em seu ‘De que riem os
indios?’ para buscar entender o elemento de crueldade irdnica e comica que ela atesta
nestas producdes.

Clastres observava que nos mitos amerindios o elemento risivel por vezes era
também aplicado aos elementos temidos e que haveria nessa dindmica uma expressao da
linguagem separada das regras da vida comum, permitindo por breve periodo extravasar
os sentimentos exigidos pela coletividade. Para o autor, o riso permitia realizar ao nivel
da linguagem o que seria proibido socialmente, fazendo com que os individuos
pudessem exercer breve controle sobre os fendomenos que ultrapassam sua capacidade
de contencdo. Disso ¢ possivel compreender como a representacdo, enquanto uma
espécie de linguagem, tem por possibilidade capturar fendmenos e deslocar suas
caracteristicas conhecidas.

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

E dai que surge a recorréncia do tema: capturar a morte e controla-la sem seus
efeitos terrificantes ou torna-la comica para supera-la. Essa fronteira encantada da tela
do cinema ¢ o que permite manipular o que escapa, permitindo-se, enfim, rir da morte.
Mas da condi¢do breve que o riso realiza ¢ também breve seu efeito no real, pois a
angustia ante a morte ou a tolerancia a violéncia ndo se minimiza depois de um filme.
Hikiji afirma também que ¢ o tempo do filme que, ao atravessar o riso, revela certa
ironia sobre o objeto. Porém, nesse raciocinio, a angustia descrita pela autora, efeito
final do pos-riso acerca da morte extremamente violenta, estaria ela mesma mais
proxima enquanto resultado da tentativa frustrada da captura completa da morte. Afinal,
0 que a experiéncia cinematografica que a audiéncia tem com esses filmes pop que
Hikiji analisa muito pouco ou nada tem em comum com o que essa mesma audiéncia
pensa ser a experiéncia da morte, afinal ¢ amplamente sabido que a morte, enquanto
evento real, ndo provoca o riso.

A morte na representacdo cinematografica aparece como um deslocamento
defensivo fundado em uma fronteira que toma o cuidado de estar sobre o nosso
controle. No filme a diegese ¢ a livre acdo de expansdo da realidade para outras regras,
outras importancias. Nela, elementos que a maioria poderia considerar perturbadores
podem existir sem os efeitos que lhe sdo proprios: sem o trauma, sem o medo completo
e sem a lembranga, que ¢ a propriedade impregnante da realidade. Na imagem, acredita-
se que a morte pode existir sem agir sobre mim. Essa intui¢do € propria da fabricacdo da
imagem, como uma rede que captura certas experiéncias permitindo que controlemos o
que destas queremos sentir. O material artificial das maquiagens que produz a copia,
muitas vezes expostos de maneira pouco realista, ¢ o sinal permanente da necessidade
do controle que precisamos ter sobre as imagens da morte.
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A quebra do sagrado ¢ o primeiro artificio para afastar a morte como medo, o
riso ¢ irdnico como a brevidade e as situacdes em que os filmes dos anos 1990 nos
apresentam a morte. A agéncia do sujeito tem duracdo apenas com a protecdo que a
fronteira do estudio reserva, pois a imagem ficcional da morte, ao retirar a sacralidade
do corpo e da vida, ndo permite superagdo completa da sua destrui¢do. O riso ¢
disparado junto a injlria fisica, quase sempre também contendo um dispositivo de
‘fuga’, seja um didlogo comico ou um efeito irreal de anatomia, o que faz com que
mesmo que essa fuga seja rapidamente retirada de cena a figura ja se torne descortinada
ao olho: aquilo nao ¢é real.

Esta contengdo simbolica de certos aspectos poluentes ¢ reflexdo de longa data
nas producdes antropologicas. Mary Douglas em ‘Pureza e Perigo’ (1976) analisa
longamente dados que explicitam o tratamento ritual que mantemos com certos
fendomenos que classificamos como ‘ambiguos’. Estes eventos da vida coletiva que se
encontram fora das classificagdes estruturais sdo os que desafiam a ordenagdo dos
sistemas de pensamento. Como toda forma de classificar ¢ também a atuacdo posta de
uma logica sobre os elementos classificados, ha também nos elementos que transgridem
a ordenacdo uma logica reativa a sua poténcia cadtica, como as reagcdes que envolvem
os proprios tabus.

Apesar destas produgdes, em que o uso da violéncia ¢ intensificado, serem
avessas a utilizacao da violéncia justificada como forma de suavizacdo das reagdes por
irem muito mais em dire¢do a uma violéncia gratuita, hd ainda nelas certa expressdo
defensiva com a explora¢do crua da violéncia, no sentido de que o realismo da
representacdo ndo reproduz na diegese o realismo das reagdes em seus personagens. Um
contraste do tipo colocaria a franquia ‘Saw’ (2004-2010) (‘Jogos Mortais’ no Brasil),
por exemplo, entre os filmes que exploram a violéncia justificada ao direcionar esforgos
de explicitar que aqueles a quem a violéncia se direciona sdo de alguma forma ‘pessoas
mas’, apesar de a franquia ter sido um dos mais explicitos exemplos de gore (termo
usado para o exploitation de violéncia brutalizada) a chegar ao grande publico.

Além do caso do cinema pop investigado por Hikiji (2012), o cinema violento
perpassa outras producdes, como o chamado cinema extremo no género do terror que
ascendeu nas producdes a partir do final da década de 1960. Apds a queda da censura a
violéncia ndo sé o resultado da violéncia fisica passou a ser retratada, como todo tabu
era progressivamente projetado para os filmes. Nessa aposta no exploitation, os filmes
de terror eram concebidos para chocar e usavam de diversas formas o corpo para tanto,
fosse o corpo mutilado e decadente (bodyhorror ou filmes de zumbis) e/ou o retrato de
comportamentos bizarros e tabus (historias de serial killers e cinema extremo), o que
fez com que o terror que comecava a ser produzido na década de 1970 tomasse
progressivamente uma forma cada vez mais humana ao se inspirar em seus aspectos e
produtos para provocar o medo.

Com forte interesse na mutilagdo teatral do corpo em suas narrativas, o cinema
extremo de horror ¢ um dos mais controversos exemplos de producdes do cinema
recente. A aposta das producdes parece ser sobre a fragilidade do corpo e a
protagonizacdo da violéncia, assim como também fizeram o cinema pop violento da
década de 1990 ou os B-movies. Porém, a diferenga aparece quando em um género a
efemeridade da morte e da violéncia tem por efeito a risada e no outro o efeito desejado
¢ um incomodo profundo. Para tanto, ndo € sé sobre o corpo e sua mutilacdo que o
cinema extremo se debruga, mas sobre uma intengdo quase herética em ofender o
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conjunto de organizagdes coletivas, a partir da representagcdo dos mais diversos tabus e
de imagens perturbadoras acerca destes mesmos tabus.

Se o cinema pop violento descortina a mimesis pelo exagero irreal das imagens
violentas, o cinema extremo parece se esfor¢ar em nao revelar a ficcdo. As produgdes
do género levam a inten¢cdo mimética tdo a sério que muitos filmes foram levados a
justiga para provar que seus atores continuavam vivos como em ‘Cannibal Holocaust’
(1980) e ‘Guinea Pig Part 2: Flowers of Flesh & Blood’ (1985). Também ha casos em
que filmes tiveram copias apreendidas devido ao contetido apresentado, como ocorreu
com ‘Subconscious Cruelty’ (2000). A histéria das producdes do chamado cinema
extremo de horror vem mesmo se confundir as lendas de snuff films, filmes (amadores
ou ndo) que conteriam mortes reais capturadas em video e que seriam distribuidos na
internet ou “plantados” nas antigas locadoras de videos.

Um elemento fundamental para esse género cinematografico ¢ a ndo existéncia
de fugas do olhar em relagdo aos momentos mais crus de injuria fisica ou perturbacdes
de outra ordem. Na maneira que a montagem do filme ¢ realizada, o espectador — se nao
fecha os olhos ou para de assistir ao filme — ndo tem escolha sendo ver e incomodar-se
profundamente com o que vé. A crueza destas producdes ¢ justamente o ato de
presentificar os fendmenos mais perturbadores ao imagindrio sem proporcionar
qualquer dispositivo de fuga ao olho. A representacdo segue uma formula que nao sé
apresenta imagens violentas como as apresenta de forma violenta, sempre fazendo do
excesso a figuragio da classificagio do proibido.” As imagens do cinema extremo sio
aquelas relacionadas a um olho que s6 encontramos como ferramenta de Georges
Bataille (2013), a criagdo de um olho inumano metaforizado na propria cdmera, um olho
cruel que ndo desvia o olhar ou se fecha conforme a exigéncia. Tanto mais também ¢ o
olho que mostra o inumano, o olho batailliano por exceléncia que se abre nos lugares
proibidos e insuportdveis e que excede a experiéncia e as coordenadas criando um
ambiente surreal como resposta ao caos gerado contra a ordem.

Na intenc¢do de chocar e incomodar com seu conteudo o cinema extremo nao
oferece fuga ou defesa a quem o consome, exacerba as imagens de detalhes sordidos
ainda que seja comum que criemos nossas proprias fugas da imagem quando elas ndo
nos sdo oferecidas, como tentando observar o ponto que revele a mentira, algum
exagero, algo que se separe da realidade. Esse esforco, inclusive, ¢ uma forma que o
espectador encontra de se defender dos incomodos gerados, bem como dos temas tabus
dos quais derivam. Com isso, averigua-se a necessidade de conjugar fronteiras e
estabelecer formas de nos separar da dor, do estupro, do incesto, da mutilagdo corporal,
dos dejetos de todo tipo e dos fetiches sexuais incomuns que sdo projetados nas
peliculas. As produ¢des de horror recentes tem utilizado cada vez mais uma violéncia
que ¢ comunicada de uma maneira também violenta, o que potencializa os
desdobramentos do medo, do incomodo, da perturbagao.

Tanto os temas abordados nos filmes do cinema extremo de horror, como as
formas narrativas e de enredo empreendidas, a constru¢do das personagens e as técnicas

2 A violéncia como linguagem cinematografica foi analisado também no cinema de Michael Haneke por
Rose Satiko Gitirana Hikiji (2004). A autora expde a metalinguagem com que trabalha o diretor para
ironizar a ‘violéncia clean’ de Hollywood. O conceito imagem-violéncia (2012) é um dos referentes
cunhados por Hikiji para conceber as representag¢des cinematograficas que lidam com a violéncia na
comunicacgdo da violéncia.
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de montagem filmica, entre outros elementos, sdo caminhos intrigantes para acessar um
imaginario do medo coletivo sobre certos comportamentos, em geral relacionados a
tabus sociais. Com o cinema extremo a constru¢do de um momento intimidador a
ordena¢do normal das categorias e dos dominios se faz pela reacdo a imagem, pelo
quanto de ofensa o olho pode suportar ao simples nivel da mimesis.

Um dos exemplos mais comuns e populares do cinema extremo de horror sdo os
filmes de tortura, subgénero que levou alguns criticos a conceber o nome ‘forture porn’
pelo excesso de detalhes e jogos de camera tipicos de producdes pornograficas. Estas
narrativas seguem certo padrdo: a captura de um personagem por outro que estabelece
as posigoes do torturador e da vitima, as relacdes de poder exercidas sobre o corpo de
maneira fisica e o espago confinado que serve como uma separagdo do mundo ‘da
ordem’ (espaco externo) em relagdo a livre agdo interna de um algoz. O que se segue ¢é
uma longa sequéncia de injurias fisicas que ndo poupa criatividade com as formas pela
qual o corpo pode ser destruido. E sobre a materialidade deste corpo que as imagens
buscam reproduzir a fidelidade, fazer do que consideramos uma unidade intransitavel na
ordem simbolica (o corpo) uma forma abjeta e distante, colocando certa alteridade entre
a ‘figura aberta’ da representa¢do e nossa ‘figura fechada’, seja nos termos fisicos ou
simbolicos de tanto.

Nesses momentos o artificial diante da camara pode se transformar
terrivelmente, nao se sabe se pelas luzes ou os gritos atuados que tornam tudo muito
proximo de nds fazendo com que logo se atinja nas reagdes o tdo famoso e procurado
‘cringe’ — momento do extremo incomodo alcancado pela audiéncia ao assistir os
filmes do cinema de extremo horror. Logo, a seguranca do aspecto cinematografico
abandona o espectador, fazendo com que os efeitos que se inspiravam na realidade por
alguns momentos paregam, numa inversao, inspirar a propria realidade. Com isso, ha a
completa ou parcial confusdo ou diluicdo da fronteira que separa o ficticio do real,
mesmo que apenas por alguns instantes. Mesmo que o corte de um corpo a que
reagimos nada revele, ele acaba referindo a certa fragilidade e finitude que ignoramos
em relacdo aos nossos proprios corpos, havendo, com isso, a transmissdo de uma ideia
que torna a ordenacdo simbolica dos termos eventualmente instavel.

O efeito ¢ observavel como reacdo fisica, a transferéncia resultante do
comportamento de defesa que apresentamos faz com que nos encolhamos ou levemos as
maos a alguma parte do corpo analoga a que vimos mutilada, quase como se tentando
conter nossa propria forma. A fronteira da fic¢do que protegia o sujeito ¢ mais fragil
nesse sentido, fraca o bastante ndo s6 pelo efeito de mimesis da imagem, mas pela
referéncia que faz aos eventos projetados, tdo insuportdveis como eventos reais que
quase nos coloca também em contato com a impureza real. Se a morte no cinema pode
ser capturada pela a¢do dos sujeitos e controlada com diversos dispositivos de sua
dessacralizagdo, o cinema extremo de horror parece buscar reverter isso, deixando que a
imagem aja sobre o espectador de maneira violenta, sacralizando parte da sua poténcia
real pela representacao.

Nao ha como rir como no cinema pop, pois nao haveria efeito de contengdo com
isso. E dessa forma que os corpos dos espectadores espasmam e demonstram repulsa
como uma resposta de isolagdo. Como observa José Carlos Rodrigues (1975), os
espasmos sdo este encantamento simbolico a tudo que se nega e ao nojento que se quer
expulsar. Eles sdo uma resposta aquilo que o espectador ndo quer interiorizar, que ele
ndo aceita e que, muitas vezes, expressa a expulsdo no vomito e na ansiedade que o leva
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a gritar ou nas maos que cortam a comunicagdo com o exterior ao tapar os olhos. O nojo
¢ reacdo a uma desordem indesejada que transgride nossa integridade, algo que
deslocou a normalidade e que rapidamente buscamos reestabelecer. Uma vez que nao se
oferece essa possibilidade pelo filme a reacdo fisica de terror e repulsa dada pela
audiéncia ¢ sua consequéncia direta.

Nao ¢ exatamente a morte a inten¢do da maioria das producdes do que se chama
cinema extremo, o propdsito desses filmes estd muito mais em experimentar os limites
da forma e da acdo humana. A morte ¢ mesmo adiada nessas produgdes para dar lugar a
outros processos de degradagdo, tanto da vitima como do agente da violéncia. Quando
inevitavelmente a morte acontece aos personagens nao se trata apenas de comunicar o
momento em que se perde a vida, mas de exprimir essa auséncia a partir da
irreconhecivel figura do corpo humano, colocando o resultado da longa progressao que
o espectador acompanhou como uma destrui¢do definitiva ndo s6 pela forma como
pelos limites e fronteiras da propria humanidade nos extremos que ela pode vivenciar.

Os atos extremos narrados pelos filmes aparecem no corolario de
comportamentos que certa literatura médica atribuiria ao personagem do ‘perverso’. O
perverso ¢ aquele que encarna o mal, mas o faz a partir da figura humana, relagdo que
tanto perturba a fronteira entre os atos. O cinema extremo de horror acaba sendo um
cinema sobre o mal, mesmo que ndo estabeleca essa classificagdo em suas narrativas. O
perverso ¢ o personagem que surge de certas interagdes quase erdticas com o que ha de
proibido, o que ndo gratuitamente se transfere diretamente para uma grande gama dos
filmes do cinema extremo que envolvem contetido erdtico. ‘Serbian Film’ (2010) de
Srdan Spasojevi¢ (‘Terror sem limites’ no Brasil) ¢ ainda um dos maiores
representantes da polémica levantada pelos temas do género. O filme teve problemas
com sua distribui¢io em mais de oito paises’, que cortaram algumas de suas cenas ou
proibiram a exibi¢do da pelicula por um periodo de tempo, como no Brasil.

‘Serbian Film’ segue uma exploragdo do sexo em sua face nefasta. O
protagonista, depois de drogado acaba praticando diversas atrocidades pelo prazer,
envolvendo decapitacdes, pedofilia e incesto. A narrativa tenta jogar com uma certa
ideia de ‘natureza selvagem’, expressada pela supressdo da lucidez do personagem. A
partir da prerrogativa de que a maldade ¢ inerente ao ser humano, o filme constrdi sua
narrativa abordando essa maldade “natural”, por meio deste algoz que, apesar de possuir
a forma humana, tem ausente toda e qualquer nocao de vida social ou comportamento
coletivo. Ideia semelhante se encontra na obra de Karim Hussain, ‘Subconscious
Cruelty’ (2000), uma narrativa surrealista que se desenvolve a partir da mensagem do
filme que pede que destruamos o lado racional de nosso pensamento para dar vasao aos
nossos desejos inconscientes. O que se segue disso sdo pequenas narrativas em que se
destroem a separacdo das categorias sociais que garantem a ordem coletiva em imagens
de incesto e infanticidio e até certa comunhdo como uma destruicdo literal do corpo de
Jesus Cristo por canibalismo.

3 Espanha, Australia, Nova Zelandia, Malasia, Singapura e Noruega baniram definitivamente a pelicula.
Na Alemanha, o filme teve 13 minutos de corte para ser classificado para maiores de 18 anos. Na
Inglaterra em 2010, o corte de 4 minutos e 11 segundos tornou o filme a producdo mais censurada do
pais em 16 anos segundo a British Board of Film Classification. O Brasil impediu a exibicdo do filme
temporariamente, tornando a pelicula o primeiro filme censurado no pais desde a Constituicdo de 1988.
O filme teve sua exibicdo liberada em todo pais em 2012.

212



X1 SEMINARIO DE PESQUISA EM CIENCIAS HUMANAS — SEPECH
/| Humanidades, Estado e desafios diddtico-cientificos
’ Londrina, 27 a 29 de julho de 2016

el

Também ndo surpreende que a primeira sequéncia do filme de Karim Hussain
seja a extragdo de um olho de um ventre, um olho batailliano por exceléncia que faz um
jogo com a visdo ao ser direcionado a uma fresta que mostra um dos personagens
olhando por outra fresta sua irma tendo relagdes sexuais, concebendo uma
metalinguagem da visdo do insuportdvel que ao mesmo tempo em que nos aterroriza
também fascina. Existe, neste sentido, um elemento de metamorfose nestas produgdes
que segue apenas como livre expressdo de uma suposta natureza pré-existente no
humano. A colocagdo da degradacdo ndo ¢ so fisica como moral, pois a intengdo ¢ a de
uma transfiguragdo perturbadora uma vez que tanto a(s) vitima(s) como seu torturador
podem se transformar em suas poténcias. O corpo se desintegra e o humano excede suas
fronteiras socialmente instituidas: o que se testemunha ao fim das obras ¢ a auséncia
completa de qualquer figura humana pelo éxito da destruicao de tudo que identificamos
como pertencendo a humanidade.

Frente a falta ou mistura entre os dominios estruturais ¢ que o fabu pode se
encontrar. Por esse viés, o tabu pode ser compreendido como uma composi¢cdo
estrutural especial dotada de reconhecimento coletivo por sua forga contra a ordem,
pois, erigido em oposi¢cdo a estrutura positivamente reconhecida, o tabu se torna um
ponto de coordenada especial como referéncia ao estrutural (Homem) e ao anti-
estrutural (ndo-Homem).

“A cultura s6 apresenta seu proprio sentido na mente dos individuos
(nos termos da logica que temos procurado seguir) a partir do momento
em que delimita os seus contornos externos, opondo-se a uma ‘“ndo-
Cultura”. Se a Cultura € o atributo distintivo da Humanidade, como cré
a maioria dos antropdlogos contemporaneos, a distingdo entre Homem e
ndo-Homem figura como preocupacdo primordial no seio de todos os
sistemas de pensamento.” (RODRIGUES, 1975, p. 20).

Essa ‘natureza irracional’ em seus efeitos negativos expulsamos simbolicamente
nomeando seus suportes no ‘selvagem’, ‘na besta’, ‘no deménio’ ou no ‘perverso’. Sao
essas figuras que categorizadas exteriorizam a ‘parte maldita’, o excesso indesejado ao
ideal, permitindo que tornemos ‘Outro’ aquilo que ndo aceitamos estar em nds mesmos
na forma como representa o cinema extremo de horror. As palavras circunscrevem,
catalogam e organizam as ideias e seus efeitos nos dominios necessarios para preservar
as referéncias estruturais. A poluicdo da integridade humana, alcangada por este género
cinematografico, parece utilizar desse potencial transgressor em relagdo aos tabus
coletivos para expandir a ideia de figura humana a partir de sua destruicdo, se
apresentando como um cinema engajado com a sensibilidade da forma e da imagem,
mesmo em sua expressao mais negativa.

CONSIDERACOES FINAIS

A partir da breve discussdo proposta sobre o género de terror no cinema ¢
possivel conceber as recentes producdes do cinema extremo de horror como um ponto
especial de tensdes simbdlicas em relacdo ao imaginario do medo. Suas tematicas e
reacdes direcionam uma constatagdo sobre os temas coletivamente concebidos como
tabus, permitindo explorar ndo s6 as relagdes simbdlicas que suscitam ao espectador,
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como também torna acessivel o imaginario de que provém através da propria maneira
com que se efetivam sua comunicacio pela narrativa filmica. E a partir destes elementos
que podemos compreender toda a polémica em torno do género, além de tornar possivel
utilizar suas representagdes para compreender parte dos processos simbolicos pelo qual
uma estrutura social define as fronteiras entre seus dominios internos e externos e acaba
colocando a reagdo do medo e asco como um marcador destes intersticios.
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