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RESUMO

A pesquisa busca problematizar o uso do clichéinent, entendendo-o como um
processo comunicacional que ajuda contribuir corcompreensdo da forma e do
conteudo dos filmes. O foco do estudo recai sobraichés, presentes no subgénero de
terrorslasher por meio de conexdes com o arquétipo da somiés. dixos conceituais
basilares organizam o trabalho: filmes terror, farenconteldo estéticos, processo de
construcdo e narrativas dos personagem dos filreetemor. As poucas pesquisas
especificas sobre os clichés no cinema nos levaratilizacdo de autores de diversas
vertentes, entre eles estdo os pesquisadores g aarcomunicacdo e do audiovisual
como Eco, Mcluhan, Xavier, Aumont, Bordwell. Tambg@articiparam da construcéo
tedrica estudiosos de narrativa como Candido, McKsenpos, Field. O campo da
filosofia em sua ligagdo com a vertente estéti¢agisalmente importante com Kant,
Szondi e Burke. A pesquisa empirica se deu sobre coiecdo de seis filmes do
subgénercslasherproduzidos entre 1979 e 1984, a partir dos quaisefdizada uma
analise em trés etapas que visaram um mapeamentdicttes de medo encontrados no
corpus A tese afirma que o cliché faz parte da institaicinema, bem como, constitui
a linguagem cinematografica e se compde a partoedto grau de mobilidade. No que
se refere as logicas que constituem o cliché deoreed filmes de terror slasher fica
evidenciada a presenca do sublime nos 18 clichésn&gados. Eles se organizam na
forma-conteddo de maneira a estabelecer uma far&cteristica de valorizacdo do
espaco-tempo de incerteza dentro da estrutura tdcanéolocando em destaque a ideia
de ameagca.

Palavras-ChavesCinema; ClichéNarrativa; terror; estética audiovisual



ABSTRACT

The research aim problematize the use of clichéfilm , considering it as a
communication process that helps contribute to tstdeding the form and content of
the films . The focus of the study is on the clglpesent in the slasher subgenre of
horror , through connections with the archetypéhefshadow . Three basic conceptual
axes organize work : horror movies , fashion ansthesic content, the construction
process of the characters and narratives of honavies . The few specific studies on
the clichés in movies led us to the use of authora various aspects , among them are
researchers in the field of communication and ausi@l as Eco , McLuhan , Xavier ,
Aumont , Bordwell . Also participated in the thetizal construction of narrative as
Candido , Mckee , Fields , Field. The field of plibphy in its connection with the
aesthetic aspect was also important to Kant , BarkeSzondi . The empirical research
took place over a collection of six films of thebgenre slasher produced between 1979
and 1984 , from which performed was analysis ireehsteps aimed at mapping the
clichés of fear found in the corpus . The thesigias that the cliché movie is part of the
institution as well, is the cinematic language @domposed from a certain degree of
mobility. With regard to the logic that constituiee cliché of fear in horror movies
slasher is evident the presence of the sublimehe X8 cliches found. They are
organized in the form-content in order to estabhlsktrong feature of appreciation of
space - time uncertainty within the dramatic sttt highlighting the idea of threat .

Key-Words : Movie , Cliché , Narrativity ; horror, visual abstics
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1 INTRODUCAO

Até o século XVIII era bastante comum entre asifestacdes artisticas a busca
por reflexdes a respeito da formalizacdo de procedios e posturas que deveriam ser
adotadas para a elaboracdo da obra de arte, temdo justificativa a melhoria da
transmissao de sentidos da obra para o publicaetanto, em parte isto caiu em
desuso, como iremos explicar mais a frente. Pa egitivo Rick Altaman (1999)
comenta que os estudos sobre géneros no cinemaseestruturas de criacdo sao
bastante reduzidos, mesmo que estas questbes pejambidas pelo publico em
conversas informais. Entre as questdes que témareleom género esta a figura do
cliché cinematografico, que € o objeto de estudbadiese. A existéncia do cliché pode
ser observada em varias épocas e em distintas es@gdes artisticas, porém o foco
deste trabalho restringe-se ao cinema, mais egauénte ao do género tersdasher,
no cinema estadunidense.

A manifestacdo estrutural do cliché no cinema detém aspecto
comunicacional bastante revelador, visto que dni@cite reconhecido pelo publico
como um elemento partilhado por diversos filmes ne distintas épocas, com
atribuicbes de valor varidveis entre os espectadd@sse fato permite a existéncia de
uma relacdo contraditoria entre o publico e aspljgaque todos os filmes de terror
norte americanos sao produzidos visando um grypecé®o de espectadores, 0s quais
em alguns momentos enfatizam o desagrado com celitd®s destes filmes. A
constatacédo da percepcao de desagrado do esped¢ador tipo de tratamento dado a
um ou mais elementos do filme denuncia a existéteiam fragmento que se impde
sobre a articulacdo da narrativa do filme e vaeacontro da expectativa do publico,
permitindo a estes antever comportamentos, orggdesadas histérias, falas, cenas e
até procedimentos de filmagem das mesmas. Apesacriiwas em relacdo ao cliché,
eles ocorrem em filmes que sdo elaborados paralaatenteresses destes mesmos
espectadores, 0 que aparenta ser um contra-censo.

Assim, o objetivo geral desse estudo é compreamng@eocesso comunicacional
gue se instaura no uso do cliché em filmes dertesobretudo considerando os clichés
de medo. Compreender a ldgica por de traz do clith&inema é dar espaco ao
entendimento das logicas de representacéo do prdipgma e da comunicacao.

Para empreender este estudo selecionamos o géeefiimes de terror do

subgéneralasher Inicialmente, realizamos uma pesquisa tedricassolzliché no



cinema e posteriormente uma pesquisa empirica hdgcarticular a teoria

desenvolvida com elementos de realidade dos filwisando configurar uma reflexéo

mais embasada sobre a ocorréncia do cliché emsfittagerror. A escolha de género e
do subgénero se da primeiramente por uma consba¢asté@tegica na conducao da tese
visando obter um foco pontual. Apesar de existidérergéncias sobre o que constitui o
género terror, é possivel encontrar inUmeros pom®sconsenso a respeito da
classificagcdo do que vem a ser 0 género terronjamig que isto ndo parece ser tao
verdadeiro para os demais géneros.Por tanto wéhzas a seguinte classificacdo do

gue entendemos como género de terror:

Rick Worland (2007, p.7) descreve o filme de tecmmo:

A parte principal da conceituacdo € por si s6 eumteé um filme que

objetiva acima de tudo nos assustar. Entretantaregeita de invocar e tratar
deste medo é particularmente prépria.

Apreciamos a experiéncia da angustia e do medodeosais géneros -
guerra, filmes de catastrofes, suspense, por umemmm o filme de terror

invoca algo muito mais profundo, um medo psicolagiente mais severo. O
medo mais basico dos filme de terror sdo as histd@ue lidam com o medo
da morte.

O fato de o género terror poder ser determinadacet® ponto permite fazer
uso de elementos préprios a este género sem casawode trazer para esta discussao
elementos que consideramos pertencentes a um smiderfilmes enquanto outro autor
desconsiderar o mesmo. Além disto, por nos atermmos subgénero, a delimitacéo
espaco-temporal facilita a observacdo de um pdssiveportamento: da estabilidade
de clichés deste género em detrimento da variadiéddos clichés existentes nos
demais géneros de outras épocas. O subgé&lasher é bastante recente, quando
comparado a subgéneros mais antigos como os fittaeselho oeste” e tido por
diversos autores, como iremos demonstrar, comaidetde inimeros clichés.

O fato de criticos de cinema e do publico percebeaeexisténcia do cliché é
revelador sobre a sua natureza. Para fins de umg@reensao inicial utilizamos a
definicdo de cliché de Leonor Areal (2011), quesedé o cliché como uma imagem
que transporta um sentido ou uma segunda sigréiicapmo uma figura de estilo, um
tropo tornado imagem. Quantas vezes ouvimos urte thiigubre ou um ranger de
portas anunciando que algo sombrio ira aconteckst® € um cliché e é bastante
reconhecido por todo o publico em filmes de teriele faz parte de um hébito

interpretativo que o associa a diversas emocdeastre elas o sentimento de medo.



Feitas estas consideracdes, indagamos sobre ogomqtie levam a existéncia de uma
determinada interpretacdo sobre a figura do cliché.

Para Jaques Aumont (1993) as imagens se relaciooaosco simbolicamente,
e colocam-se entre o espectador e a realidaddyetstando relacbes entre nos e o
mundo a nossa volta. Compreendemos que o cliclagigegtistamente estabelecido
nesta disposicao intermediaria, entre o publicoabra, configurando-o como objeto
comunicacional e como o objeto de pesquisa desta.T

A percepcao de haver elementos que séo partillatos diversos filmes e que
permitem a plateia ter uma expectativa de sua &coia, ndo € s atribuida a um dado
cliché cinematografico como também é um dos coiéepara a definicdo de um filme
como pertencente a um género cinematografico.RakaAltman (2000), um género se
caracteriza pela utilizacdo de uma técnica espaci#i pela sua estrutura interna
peculiar, o que compreende atitudes, tom, interte@ita etc. Isto implica em haver uma
interconexao de elementos entre estes filmes pergpossam ser identificados. Quando
reconhecemos um grupo de filmes como pertencentesn agénero denominado
musical, por exemplo, ndo estamos falando das riastccantadas, mas sim da
organizacdo da estrutura, das estratégias adajaégsermitem o reconhecer como tal.
Como aponta Altman (2000), o género de um grup@@ e, podemos perceber em sua
organizacdo, mudancgas na articulacdo de conteudteeanréncia, por exemplo, de sua
época. Sua existéncia é, em certo sentido, copncpatssando por uma fase de
descobrimento e autoconsciéncia entre publico edupooes até uma fase de
previsibilidade. Os elementos desta previsibilidades filmes de terrorslasher
caracterizados como clichés é que sao o0s objetste destudo. Tais elementos
pertencentes as obras sdo manifestacfes cultwaisse valem de praticas que se
consolidaram ao longo do tempo na inter-relacdoreemituais, expressdes e
manifestacbes especificas de determinadas socgedade, traduzidas e ou
reelaboradas, e como pretendemos demonstrar cemstiparte do que chamamos
linguagem cinematografica de terror.

Christian Metz (1980) ira dizer que o discurso nmema € marcado por uma
riqueza perceptiva estranha, ja que se desenvadwdrod da propria imaginacao,
mostrando o plausivel dentro da prépria ideia dagimério. O uso destes elementos
pertencentes a realidade foram amplamente explenadia filmografia do subgénero
slasher em decorréncia de seu impacto cultural dos a@@8,Jpermitindo a construcao

de uma cadeia de elementos que hoje reconhecenmme pertencentes a este



subgénero. O clich&, enquanto ocorréncia de uma cdadfiguracao cultural implica em
efeitos estéticos particulares de um determinadonento. Por conta disto alguns
clichés séo tidos como estranhos ou inadequadesapsituacdo em que ocorrem pela
facilidade com que denunciam sua idade. Desta m@rneifato de uma determinada
imagem causar maior ou menor reacdo emocional we @lesua eficiéncia em nos
comunicar seu elemento estético. Este conceito iferrompreender porque alguns
filmes de terror trash’, por exemplo, sdo capazes de causar grande rapcignem
alguns publicos e, em outros, risadas ou até mesmacsimples indiferenca.

Os filmes do subgénero de tersdasher como iremos mais a frente abordar
com maior profundidade, surgem na década de 197fbrooe a televisdo passa a
transmitir diversos casos brutais de assassinaaissetLowenstein (2005) permite
compreender como estes fatos desencadearam tragoesposteriormente se
configuraram em clichés cinematograficos no subgéslasher ocupando o centro da
subjetividade do individuo, 0 que permite neste moim sinalizar de maneira mais
superficial o processo de articulagéo do clichéuema dada conformacgéo visual.

Entretanto, estes clichés, operam por uma apreegms@Eerosa em revisitar
traumas e medos, configurando uma estética sadiata cinematografica. Onde ha
uma exposicdo repetidamente em re-elaboragles lmaque causa desconforto.
Segundo Stephen King (1987) os meios de massaxg@mamente competentes para
descobrir os medos e angustias em um amplo esp@driivros e os filmes sdo muito
eficientes no modo como lidam com nossos medosamsinDe acordo com Marc
Jimenez (1999), houve uma longa trajetéria nasatieas para compreender a
capacidade de representacao do efeito estétionbdas de arte sobre as pessoas.

O medo proveniente dos clichés em filmes de terranacronico, visto que seu
aparecimento se da por um estado de algo ja piadencComo o que ocorre com a
lenda de Prometeu, em que ele — ao roubar o fogaeases e entrega-lo aos humanos
— foi sentenciado a ter o figado comido todos @s gior uma ave, mas o 6rgao se
regenerava para no dia seguinte ser devorado novamni¢do importa quantas vezes
venhamos a assistir determinadas passagens do diénterror, sempre nos causara
temor. Este elemento aponta para a existéncia @desimonia entre a exibicdo de um
filme e o publico.

Joseph Campbell (1992) nos permite compreender ao men uma situagao
baseada em um cliché. Para o autor o ser humanpdeoas certezas sobre o mundo,

s6 podendo inferir, por analogia com acontecimepassados (senso comum), se um



comportamento poderd se manifestar novamente, ou M@ entanto, a inferéncia
indutiva ndo oferece, de fato, nenhuma garantiecac#o que vai acontecer. O medo
ficcional decorre desta ameaca causada pela inaete saber o que podera ocorrer —
dando-se crédito a histéria que esta sendo coritadm tipo de medo bastante peculiar
porque esta ligado diretamente a um acontecimerg®e espera ocorrer.

A tese esta dividida em cinco partes. No primaapitulo é abordada a
discusséo da pesquisa de cinema de género cingafatog como podemos classificar
0 género de terror/horror. A questdo de génertamessquisa € evidenciada por uma
questdo metodologica, que pretende compreendereose®os existentes que Sao
partilhados entre filmes, como também pela peraepgique o cinema tomou como
base diversas outras artes existentes para norestabelecimento de seus pressupostos
de funcionamento. Portanto, se torna necessarictud@ inicial de géneros para
compreender o0 processo de criacdo dramaturgiconeme para a criagao os clichés no
cinema de terroslasher

No segundo capitulo é abordada a teoria dos slidb&ilmes de terralasher
onde buscamos instrumentalizar esta discussdo edkiéncia de um processo
normativo velado em torno do cliché, que € o resgoal por elaborar pressupostos de
sua propria adaptacao e superacdo. No terceirtulapitratada a relacdo entre forma e
conteudo, por um ponto de vista da estética coraaiminal visando aprofundar a
discusséo tedrica dos clichés nos filmes. O quapdiulo discute-se a configuracdo dos
personagens no cinema, tendo como foco o assadsirfdmes de terror, visando
demonstrar que dentro da prépria estrutura draendtigoersonagem ja existe uma forte
caracteristica determinista sobre a maneira qeepessonagem podera ser representado
pelo cliché cinematografico. No quinto capitulo sdémrdadas as analises realizadas
sobre os filmeslasherselecionados, de maneira que o material tedriserd®lvido
permita justificar a instrumentalizacdo das légidas clichés de medo dos filmes
pertencente amostra .

Um dos fatores que argumenta em favor da relez&iwiestudo proposto esta
relacionado as poucas pesquisas que se dedicarénaoogde terror no cinema. No
portal da Capes entre as teses e dissertacOenduizfe entre 1987 e agosto de 2013,
ndo foram encontrados estudos acerca da ocorrélesiaclichés cinematogréficos.
Durante os primeiros levantamentos bibliografiomsin procuradas referéncias sobre

clichés em filmes, porém este elemento se res&riagium unico livro de Mcluhan e



alguns artigos, na maioria estrangeiros, sendotoges eles foram discutidos nesta
tese.

O cinema, como meio de diversdo, alcanca platEasaneira diversificada e
acaba por negociar conceitos e significados ense espectadores quase que
despercebidamente. A dramatizacdo do terror nas daktamente de um mundo
sensivel, negociando apropriacfes e construcdesndextos definidos entre o filme e o
espectador, delineando usos e maneiras de inte@giro medo, decorrente de nossas
davidas, expressando assim conteudos agenciadasrptorte discurso intermidiatico
entre os filmes. A proposta de estudar os cliclu&sfimes de terror, como elemento
estético comunicacional, permite obter conhecimsotwe as estratégias utilizadas nos
filmes de terror e sua relacdo emocional com oatager, enquanto campo gerativo de
sentidos.

O cinema de terror se difere de uma grande gang&meros por tomar a reacao
emotiva do medo no espectador como principal parangialitativo. Ao estabelecer
uma preocupacdo com o estado emotivo do espectzahkwa-se a dar énfase a
percepcdo que o espectador tem do mundo, expretssanaterial filmico, o que
permite uma aproximacao da compreenséo de suassreulturais e comportamentos
sociais. Por isto foi escolhido estudar um deteashingénero de filmes, como o de
terror, permitindo compreender as estratégias wesrno processo de mutacdo da
cultura comunicacional.

Estudar o cinema nos permite entrar em contatoaseios, desejos, traumas e
fragilidades, decorrentes de manifestacbes cudt@raociais. Segundo Turner (1997), o
cinema € uma pratica social para aquele que o fambém para o publico, ja que é
possivel identificar através dele as evidénciammddo como nossa cultura da sentido a
Si propria.

N&o existe prova maior da capacidade comunicatgcdtichés no cinema do
que sua previsibilidade, repeticao e renovacacsaker que dado elemento ou conjunto
de elementos cinematograficos tem a possibilidad®abrrer na narrativa, ja temos
consciéncia do tipo de sentido que pode ser gemado grande grupo de filmes do
mesmo estilo e género. Estes filmes ndo produzenewdos similares apenas para a
platéia daguele momento, como também remetem a&dilamteriores que detiveram
praticas similares aguela que se desencadeia dera#do previsivel.

O interesse deste trabalho encontra-se justametds filmes de terror norte

americano.



Este trabalho ndo pretende determinar todas asémctas dos clichés de terror
no cinema, mas compreender melhor as manifestagéesertas repeticoes em
determinados mecanismos de producdo de sentidoscimama, por meio da
manifestacdo estética.

Ao estudar os filmes de terror a pesquisa pretemidda colaborar com a
diversidade de producgbes académicas existentegografha de PoOs-Graduacdo em
Ciéncias da Comunicagdo da Unisinos, bem como rdea lde pesquisa “Midias e
Processos Audiovisuais”. Ao contribuir com as iatées mediadas pela representacdo

cultural e suas significacoes



2 FILMES DE TERROR E GENEROS CINEMATOGRAFICOS

Para iniciarmos esta tese, cujo tema trata dosédiem filmes terror, mostra- se
necessario realizar uma breve abordagem sobrecgogematograficos, visto que a
classificagdo de um filme como pertencente ao rtémgere-se nas questdoes de género.
Além disso, como iremos abordar mais a frente sasdes de género no cinema sao de
extrema importancia para a organizacao da narrdtigar em que o cliché expressa
boa parte de sua carga simbdlica.

O estudo do género cinematografico, segundo Ritandn (1999), nasce na
cultura ocidental com Aristoteles, em “A Poétidaara Aristoteles, os géneros diferem-
se em épico, lirico e dramatico. Sua preocupacadazer a distincdo entre 0 modo
(maneira de representar), forma (cantado, recitadmarrado) e conteado (comédia,
tragédia etc.). Sua intencdo era compreender cate wm dos géneros, 0 épico, lirico
e o dramatico, se articulavam, bem como suas démpdmies. Entretanto, séculos
depois, Horacio propde uma nova maneira de olhagéogros artisticos na obra “A
Arte Poética”. Segundo este autor, haveria uma siriregras implicitas existentes em
cada um dos géneros identificados por AristétdEgacio procurou estabelecer um
modelo para explicar como cada um destes elematdwsria ser pensado. Desta
maneira, Horacio propds uma relacao entre a maoeirata de elaborar um género.

De acordo com Tzvetan Todorov (2006), ha pouccsmdei dois séculos, 0s
estudiosos do campo literdrio se opuseram fortementnocdo de género. Eles
acreditavam que enquadrar as obras em um unicoray&@ma desvaloriza-las, por
viverem sobre forte influéncia da obra de Horaande de Aristoteles. Ainda segundo o
autor, tal atitude ocorreu porque, no entendimdestes estudiosos de género da época,
preconizavam que a obra que ndo obedecesse assriggtas do género, inspiradas no
modelo de Horacio, era uma obra ruim. Essa tend&rocurava ndo sé descrever 0s
géneros, como prescrevé-los; assim, o estudo desaEprecedia a criacao literaria, ao
invés de segui-la. As geracdes seguintes recusseaanelaborar suas obras de acordo
com gqualguer modelo de regras, tendo como conse@uigtterromper os estudos dos
géneros. Este pensamento levou a crenca de gqueasssdio simplesmente conduzidas
por seus autores numa relacdo histérica, como Beessem soltas no espaco,
desconsiderando a construcédo e o uso de mecanestétgos-narrativos ao longo de

toda a historia da arte. Todorov (2006) propdeayjastudo do género néo deve ser feito



a partir de esquemas logicos abstratos como eeai@ntente conduzido, mas, sim, a
partir da comparagdo entre elementos estruturaesppssam medir ou mensurar 0
género estudado, permitindo que o estudo de detadaiconformacao revele mais do
gue 0s mecanismos de um conto especifico que arse@m si mesmo.

Curiosamente, o cinema acabou por herdar a dicat@mtre AristOteles e
Horacio, porém de maneira esquizofrénica, visto @assou a assumir ambas
simultaneamente. Hora, torna-se interessantedemportamento de seguir as regras da
maneira mais rigida possivel e, em outro momeratiizes rupturas extremas. No artigo
intitulado “A ideia do género no cinema americard®,Edward Buscombe (in Ramos,
2005), o autor aponta que fafwest seria um conjunto de elementos heterdclitos que
comumente assume vital importancia dentro destediiphistoria. Este género também
conta com uma baixa variabilidade destes elemeagsiiiésticos e, por conta disto, sdo
facilmente identificados pelo publico.

Dito isto, acreditamos que, por um lado, tornarderessante para um filme
enquadrar-se no aspecto de certas diretrizes dgeoero, do ponto de vista normativo,
para posicionar-se de maneira mais explicita eadmth dentro de uma visédo
generalista tida pelos investidores e o publicasaoster. Isto garantiria 0 sucesso nas
etapas de arrecadacdo e patrocinio financeiro efrats estudios de cinema e
distribuidores, tornando mais simples a identiffmagdo filme nas sessOes testes
realizada pelos estudios e nas projecfes comedaasgmentacdo da audiéncia - visto
que os grandes estudios de cinema e os distrilsidwacionais e internacionais dos
Estados Unidos s6 se envolvem em projetos cinemédicgs capazes de mostrar nas
avaliagbes o retorno financeiro e a aceitacdo ddeipl Além disso, torna-se
interessante aos produtores adequar seus filmes género especifico para facilitar o
reconhecimento do grande publico, quando este buscdilme para se entreter no
trailer, nas criticas de jornais e nos cartazes dasdalasibicao.

Nossa suposi¢ao é perfeitamente justificada pétorde Luiz Nogueria (2010)
quando constata a existéncia dos seguintes eixesgé@oeros: producdo, consumo,
critica e divulgacdo. Na “Producédo”, os filmes pedentes a um determinado género
fazem uso de elementos de repertdrio testadodiwiidss dentro do proprio género, a
fim de controlar os riscos de investimentos na p¢éd e acabando por desenvolver
familiaridade nas expectativas do espectador, opgumite a criacdo de férmulas e
padrbes de reconhecimento. No “Consumo”, os génsfiosusados pelo espectador

como uma ferramenta baseada em experiéncias aatepara determinar se havera a
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cogitacdo para determinado novo filme e quais ae@ativa se podera ter sobre um
trailer, cartaz ou comentario da obra. Na “Criacdo”, aleciona como um sistema de
mediacdo entre as expectativas do espectador e¢abeksximento das expectativas
artisticas e monetarias dos produtores do filmsjmascomo referéncia, para o
aprendizado de futuros profissionais de cinema @atatem imitar os filmes
predecessores e determinar o equilibrio entre ageogdes e as possiveis rupturas de
codigos por novos autores. A “Critica” é estabel@@m relacdo as obras ja realizadas e
pela compreensdo dos criticos no momento em qusifatam os filmes como
pertencentes a um género e nao a outro. Na “Digéita os filmes recebem tratamento
diferenciado de acordo com seu género,piizderese trailers na organizacdo da grade
de programacao das televisdes e salas de cinemélnusrde terror terd urtrailer que
demonstre o medo, assim como tera uma imagem Ipadioimra no poster e, ao ser
exibido na televisdo aberta sera em horarios dspei

Por isto passamos a ter no cinema ocidental dermemtos que funcionam
simultaneamente, um prescritivo, que dita comolesmentos de um género devem ser
articulados e de que maneira estes elementos podearéo se ligar aos demais filmes
pertencentes ao género, conservando determinaddg@es de ser operado. O outro
elemento que ocorre simultaneamente é o descritjue, permite flexibilidade pela
compreensao das regras que produtores, criticosuldicp tém dos géneros,
incentivando as modificacdes, a revitalizacdo duemia e evitando o imobilismo
técnico. Segundo Luiz Nogueira (2010), estes deimentos refletem a disputa entre as
concepcdes do elemento classico, j4 consolidadeaimema, e do moderno de um
determinado género. Ambos ocorrem de maneira nedmad simultanea. E preciso
considerar ainda que, sem estes dois elementos&a $mpossivel uma arte
cinematografica, ja que dificultaria toda a redecdasumo simbdlico entre criticos,

espectadores, criadores e tedricos.

2.1.Terror ou horror

Como este trabalho adentra em uma série de elesnamtito pouco explorados
no campo da comunicacado, torna-se importante egalin esfor¢co de esclarecimentos
dos elementos de definicdo que serdo trabalhadwsist®, € necessaria a distincdo

entre terror e horror: no Brasil, € comum utilizanomenclatura de género de terror
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para descrever os filmes que buscam causar megtateda; entretanto, nos Estados
Unidos, utiliza-se a expressBiorror movies dando énfase ao horror e nao ao terror.

Como observado por Mark Jancovich (2002), apesasedl comum 0 uso de
categorias genéricas para se referir aos filmesy sempre estes termos sao muito
precisos, em decorréncia de se perceber que ummiledelo filme pode ser cotejado
como fic¢do cientifica em certo momento e, em outomo de aventura, porque 0S
elementos que permitem as conexdes entre os divédilsres se ddo de maneira
implicita. Assim, torna-se importante indagar sobreque significa um filme ser
enquadrado como de terror ou horror e como se gefieir o género em relagcdo aos
demais. Outra pergunta de extrema importancia peitaMark Jancovich (2002) é o que
devemos entender por um filme de género.

O problema da definicdo de um género cinematogréfique sempre existirdo
mudancas nos filmes e nas maneiras de compreesdi@inando qualquer designacéo
ao longo do tempo imprecisa. Um filme como Nostei@922) — que nao tinha som,
fazia uso de iluminacéo e cenério ndo realistan alé contar com um tipo de atuagéo
gue hoje seria vista como exagerada — pode seadraglo como pertencente ao mesmo
grupo que Cannibal Holocaust (1980), que dissinnmatadocumentéario onde diversas
personagens sao massacradas, sodomizadas e tstysad indios canibais. Esta
constatacdo levou os tedricos do género de tesmgundo Jancovich (2002), a
pensarem menos em um grupo de artefatos e maisrenorganizacdo de discursos.
Este tipo de postura acaba por enfatizar a existéde linhas de pensamentos
diferentes, como o subgénero dentro do género.

Terror e horror sdo dois termos diferentes, ma&s por vezes, sao usados como
sinbnimos de um género cinematografico. Apesantma serem utilizados de maneira
similar, gramaticalmente existem diferencas noiBggmdo entre horror e terror.

Segundo o dicionario Michaelis (2012), horror veonlatim horrore e significa
estremecimento ou agitagdo causada por coisa espaafjuilo que causa medo; susto,
pavor; aversao; coisa repelente; carater do quescommo, sinistro; grande numero,
quantidade espantosa de coisas; padecimento induglorcrime barbaro. Por outro
lado, terror deriva do latinierrore, uma qualidade de terrivel; grave perturbacaodaaz
por perigo imediato, real ou ndo; medo, pavor; @aepe causa grande pavor; objeto
de espanto; perigo, dificuldade extrema.

O verbo horrorizar aceita ser conjugado de mameflaxiva, o que significa que

0 sujeito pratica e sofre a acdo a0 mesmo tempmqleondo ocorre com o verbo
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aterrorizar. Por conta disto, podemos perfeitamewigtar a ideia de horroriza-se.
Assim, para que fiquemos em um estado de hornoecéssario que venhamos a sofrer
0 ato de sentir o horror.

Com o terror, € diferente, visto ndo existe o a&alfjuém terrorizar-se, porque
nao somos suscetiveis de sentir o terror de noOmowsapenas podemos sofré-lo em
decorréncia de algo ou alguma coisa. Do ponto sta gramatical, a diferenca esta no
fato do terror s passar a existir quando h& umga fexterna sobre nés, enquanto que a
apreciacao do horror existe independente de unga xterna a nos.

Por isto, Anderson Pires da Silva (2011) argumepia a visdo de terror de
Aristételes ndo era buscar imagens chocantes nerg@nego da tragédia, mas sim, o
temor pela indignacdo moral causada na plateiadaAsegundo o autor, até o periodo
historico do renascimento, este movimento de pravoaflicdo na plateia sem
necessariamente imputar o medo era bastante prepenjue estava ligado aos géneros
épicos e tragicos. O fato de Hamlet ver o fantadmpai ndo era percebido como algo
abominavel, ou tratado como algo a ser temido pelsonagem. J& 0s romances
goticos ingleses, 0s quais inauguraram as nargatieaterror, faziam mais questao,
inicialmente, de tentar espantar mais pelo compmtdo das personagens do que
propriamente pela origem nefasta de tais comporitiee

A distingdo entre terror e horror fica mais clawando Stephen King (1987)
considera que o terror consiste em assustar semessidade de mostrar, sendo mais
sutil e eficiente ao causar pavor no espectadar;tjarror esta ligado ao aparecimento
de determinado objeto ou coisa que causa essacdensdng (1987) busca, em seus
contos, aterrorizar o leitor; quando isto ndo éspwes, opta por horroriza-lo com
alguma coisa chocante.

Para Silva (2011), a definicdo entre horror eoteér inversa da concepcéo de
Stephen King (1987). Para aquele autor, o primeide ordem psicolégica - e por isto,
dramético -, enquanto que o terror é de ordemafisie, por isto, estabelece sua légica
engquanto um espetaculo que busca mostrar coisagnamtes, o que acaba refletindo
em um género literario épico. Apesar da compreessamversa, Silva (2011) aponta a
existéncia de duas ldgicas diferentes: a dramasicgual visa inspirar o medo, e a
l6gica, que procura uma apoteose visual como m&wanprodutor de uma dor fisica
capaz de instaurar o medo. Poderiamos comparadisStegdo com o prazer de assistir

a um filme que busca perverter o sofrimento docoatrm o prazer de uma perversao,
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impugnada sobre nés mesmos. Esta distingdo pecaniteeber dois tipos de prazeres
distintos, um sadico e outro masoquista.

Como se pode ver até aqui, a distincdo entre herterror se torna um tanto
complicada.

De acordo com Cavallaro (2002), mesmo sendo difeserterror e horror
acabam por serem complementares. Para este aomwencionalmente, o terror esta
ligado ao medo e tem como gatilho elementos indet@dos, como uma passagem ou
insinuacdo. O horror, por outro lado, manifestaese atos visualmente repugnantes.
Porém, Cavallaro (2002) ainda salienta que cedgisds adotadas em um filme podem
causar diferentes sentimentos e impressfées naplbli mesmo alterar-se ao longo do
tempo em decorréncia da abordagem utilizada, levandima mudanca subita de
percepcdo. Dessa forma, o que era para provocar peda simples insinuacédo pode ser
repugnante apenas pelo visual e ndo por insingar 8egundo o autor, dependendo da
sensibilidade, da idade, do referencial culturaloeial, pode-se invocar um ou outro
elemento. Assim terror e horror ndo sao antagoOnicosito menos elementos
excludentes um do outro, mas séo inter-relacionados este motivo, tratamos neste
trabalho os filmes como terror, mesmo quando faderhorror. Além disto, no Brasil, €
mais consolidado o titulo do género que se prezaugar medo no espectador como
terror, ao invés de horror, como ocorre nos Estabodos.

Tanto o horror como o terror sdo elementos viante género fantastico e por
isto, partilham diversas concepc¢fes. Todorov (2@0648) desenvolve a nocédo de

fantastico.

Num mundo que é bem o nosso, tal qual o conheceseosdiabos, silfides
nem vampiros, produz-se um acontecimento que ndle ger explicado
pelas leis deste mundo familiar. Aquele que vivacontecimento deve optar
por uma das solugdes possiveis: ou se trata dellusd@ dos sentidos, um
produto da imaginacao, e nesse caso as leis doooamiinuam a ser o que
sdo. Ou entdo esse acontecimento se verificou eaamé parte integrante
da realidade; mas nesse caso ela é regida patelsi®nhecidas para nés. Ou
o diabo é um ser imaginario, uma ilusdo, ou enkdgteerealmente, como os
outros seres vivos, s6 que 0 encontramos raraménfantastico ocupa o
tempo dessa incerteza; assim que escolhemos umat@uresposta, saimos
do fantastico para entrar num género vizinho, @ekb ou o maravilhoso. O
fantastico € a hesitacdo experimentada por ummégo conhece as leis
naturais, diante de um acontecimento aparentersebtenatural.

A diferenca principal entre ambos os géneros, ta&ico e o terror/horror, de
acordo com Noel Carroll (1999), reside no fatoeloar ndo deixar haver davidas sobre

a existéncia sobrenatural em suas histérias.
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Segundo Todorov (1981), o fantastico baseia-demameno de nossa hesitacéo
sobre as causas naturais e/ou sobrenaturais pensasel por criar o efeito do género
fantastico, sendo que este género sé dura o pedad®sitacdo E exatamente este
momento de hesitacdo que também produz os sustosletgnminadas passagens
aterradoras nos filmes: nos envolvermos com a rastée acreditamos
momentaneamente na impossibilidade de superar ad@lesdos acontecimentos, 0s
quais recebem um tratamento naturalista, comorsenpessem a vida real. A hesitacdo
do fantastico, indispensavel para a constituicdogé@eero terror/horror, nasce, para
Laura Loguercio Canepa (2008), do “contragolpe” acepcdo de mundo da
sociedade iluminista do século X\Allcomo uma resposta inconsciente aos apelos de
um mundo légico e cartesiano. Por isto, segial killers monstros, assassinos e
entidades espirituais sdo capazes de realizasfeiter atitudes que as pessoas normais
nao conseguiriam. Estes tipos de personagem deat@anfarca de ordem sobrenatural
gue s6 se explica pelas atitudes que desempenhanhisté@rias macabras quando

hesitamos em acreditar na sua superagao.

2.2.Subgénero Terror Slasher

Pelo o que ja foi exposto, torna-se compreengjuahdo Altman (1999) diz
que, para um género existir, S840 necessarios legésertos: a) uma estrutura modelo
gue seja compartilhada entre diversos filmes; b¢@essidade da audiéncia reconhecer
certas particularidades do género em relagao anaislec) a existéncia de um contrato
estabelecido entre o publico e os produtores nasde operar este género.

Seguindo o modelo de Altman (1999), em relacasuagimento do subgénero
slasher primeiro houve a elaboracdo de um filme que segelitos modelos classicos e
pressupostos dos filmes de terror, entretantojatraatros elementos néo cotejados

anteriormente pelos filmes de terror. Tais filmeab@aram por criar um modelo que foi

1 Segundo Tzvetan Todorov (2006) , com o final dsitagdo entre as causas naturais e as sobrenatuhiso6ria
pertencera ao estranho ou ao maravilhoso. O estrdatse quando as leis da realidade permaneceniasita
permitem explicar o fendmeno. Se, ao contrarioggessario admitir novas leis da natureza a fimxdica-lo,
estamos no género do maravilhoso.

2 A invasdo das narrativas que primaram pelo medddseno século XVIIl, no mesmo momento em que S&0
langcadas as primeiras novelas goticas inglesas.pag@608) acredita que este dado ndo é a toa,qugt@s ideias
lluministas tornavam-se populares neste mesmo mn@m o enaltecimento dos ideais iluministas &, ipo,
segundo a autora, havia um desprezo de temativatvendo o sobrenatural. Enquanto que o pensanilentnista
prezava por romances naturalistas do mundo, osn@@aagoticos ingleses valorizavam as emocgfes ¢rodéas
suas ficcdes, prezavam, particularmente, as emagidlestas.
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utilizado por outros cineastas, instaurando a poskide de reconhecimento destes
elementos junto ao publico.
Esta obra de terror inovadora abriu um enorme letpupossibilidades ao estabelecer
um novo subgénero, caracterizando aquilo que Ted@@06) chama de grande ohra
um tipo de obra que acaba por transitar por doaem@s: o das normas seguidas até
determinado ponto; e o da inauguracdo de um nowerggéao transgredir as regras
aceitas até entdo. Os filmes de terror tradicionais fazem uso, em sua maioria, de
planos do ponto de vista do assassino (POV) owedseguicdo a vitima, muito menos
exploraram o medo pela maneira visual, no ato damas vitimas, horrorizando a
plateia ao mostrar, com enorme evidéncia, decd@tage mutilacdes nos planos
cinematogréaficos, algo feito pestasher assim como a alta valorizacaofital girl*.
Segundo Richard Nowell (2010), os filmes que lthj@mamos dslasherforam
produzidos quando ndo havia um nome especificoigandifica-los. Mais revelador é
perceber que estes filmes compreenderam uma garsa@eavel de obras entre 1974 e
1981. Isto demonstra que, naquele momento, ndoa haviclara percepcdo dos
espectadores para a representatividade daquele gemifilmes que estava surgindo,
entretanto, por parte de jornais e grupos socigegupados com o tipo de material
exibido, houve varias tentativas por parecer difim® dos filmes de terror habituais.
Eles se referiam aquele grupo de filmes cdfilbthe teenagers cycleu young folk
getting Kkilled genrgteen age blood filnetc.
O nomeslasher film no qual o termalashersignifica, segundo o dicionario Michaelis
(2013), cortar, talhar, no sentido de realizar uavimento de abrir um talho etc, teria
surgido, segundo Nowell (2010), das tentativaseapies pais e educadores tiveram em
nomear os filmes que seus alunos e filhos assistiago perceberam que sempre havia
um assassino que utilizava algum tipo de equipam@rtante para matar adolescentes

em histérias que aconteciam rotineiramente no campo

3 Apesar do autor conceituar a grande obra, ele gegaela exista dentro da literatura de massaa@meditar que
toda obra de massa busca apenas se manter ao nppssivel no padrdao. Ndo concordamos com estaguosiisto

que o autor toma a concepgao de popular como alge pDiversos géneros artisticos, como 0 romaneengsce no
século XVIII, eram vistos como géneros menoressgoem populares. Sendo justamente o carater paquédeva a
uma necessidade de mudanca para continuar ofertameéocado.

‘o que veio a ser chamado fileal girl € um dos comportamentos estruturais mais comusdilntes slasher
Segundo Kyle Christensen (2011), a grande maioristedefiimes mostra lindas garotas sendo brutalmente
assassinadas, entretanto, a personagem que sebrggide regra, € uma garota e nao um homefimafgirl € uma
personagem vitoriosa distinta das demais pelosgrgge possui, como evitar atividades sexuais easgelosa em
relacdo as ameacas quando o perigo surge.
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Para efeito de evitar maiores imprecisdes, um fitesher é, para Mark

Jancovich (2002, p.5), assim concebido:

Os filmes deste subgénero se preocupam com o gmdes aterrorizacao,

onde o assassino serial persegue metodicamentewnm de estudantes, que
sdo mortos um a um, tendo ainda uma atitude comdera, em particular

com as mulheres. Primeiro, o argumento destesdileneoraja a audiéncia a
se identificar com o assassino e sua violéncianass das mulheres que séo
assassinadas. Isto supostamente acompanhado pmétodmovista das cenas
da céamera,[...] Segundo, se pode afirmar que arrpaite dos ataques s&o
direcionados as mulheres, em particular, aquelagem um comportamento

sexual.

Segundo Nowell (2010), em pesquisa realizada essrigoes dos filmes com os
distribuidores de cinema nos Estados Unidos, orgutocebeu a existéncia de um
padrdo bastante resistente as mudancas no modehistizrias. De acordo com o autor,
0 assassinslasherage em uma situacdo em que espreita e mata ossjovembros de
um grupo antes de sua ameacga ser neutralizadaairifla enfatiza que existem trés
partes de acontecimentos nestas historias: a) ig&podas caracteristicas da historia,
explicando por que o0 assassino escolheu o grupgdess; b) ruptura, oscilacéo entre
o grupo dos jovens se divertindo e o assassinobsereando e matando-os; c)
resolucdo, 0 momento em que o0 assassino € cordmn@omo o publico deste
subgénero é formado por jovens, os itens “a” eris permite obter uma identificacédo
com as personagens, porque s6 assim podemos gofrsua perda. De maneira geral,
Nowell (2010) diz que este tipo de filme preza [gwar 0 espectador a interrogar-se
sobre como se pode parar este assassino ao inu§scdapergunta feita nos filmes
policiais de assassinos em série, “quem € 0 aps&53u “por que ele estd fazendo
isto?”. Por este motivo, segundo o autor, sentimedo deste subgénero, medo pela
ameaca que 0 assassino representa para as persoaafgeque este vilao ira fazer com
as demais. Nao por menos, as histériasstisherfilms mostram jovens despreparados,
sem equipamentos necessarios para lidar com csassas

As semelhancas encontradas por Nowell (2010) s#eifamente justificaveis
em decorréncia dos elementos prescritivos e de®git que mencionamos
anteriormente. Do ponto de vista classico do géndegemos ter em mente que o
assassino do filmslasherfoi fortemente influenciado pelo modelo estabelecpor

Hitchcock no filme Psicose (1960), mesmo este réwa um filme pertencente ao

® Traducao livre
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subgénero. Segundo Jim Harper (2004), a personadggmam Bates ditou inUmeros
elementos constituintes dos filmskasher o que se torna evidente ao se fazer varias
comparacoes.

Para o autor, 0s principais assassinos em série siesgénero como Jason Voorhees,
Mike Myers, Leather Face sofrem de ambiguidade ae®agsim como Normam, fazem
uso de apetrechos para mudar suas aparéncias @enm@mstram qualquer interesse
sexual, por isto, subvertem o sexo em violénciaofas personagens assassinas destes
filmes também sofreram e sdo impotentes em relacéertos traumas que tiveram,
além de terem uma relacéo afetiva bastante comtardam a méae.

A histdria do surgimento dos filmetasherexplica a proximidade de parentesco
entre Psicose (1960) e os demais filmes. SegumddHairper (2004), a popularidade
iniciada com o filme “Halloween” (1978), de Johnrfanter, foi a responsavel por
desencadear uma série de transformac¢des no ciamia.Jancovich (2002) comenta o
mesmo, enfatizando a importancia que este filme para o surgimento do subgénero
slasher Adam Rockoff (2002) observa que os filnstssher além de trazerem a venda
de ingressos, também trouxeram uma enorme cadgieodatos destinados a jovens e
adolescentes - que iam de jogos de videogame quiedios de plastico e até a historias
em quadrinhos. Durante este fenGmeno, criancagemgofaziam uso destes produtos
com grande simpatia, o que, de fato, constitui d&gstante curioso por se tratar de
filmes de terror.

O diretor John Carpenter, do filme “Halloween” 189, inspirou-se em
Hitchcock e buscou realizar um filme sobre um asdBas entretanto, ndo possuia
qualquer vinculo com os grandes estudios e reabzobra de maneira independente,
com apenas $ 320,000 dolares. O diretor buscobedstaer, assim como Hitchcock,
planos com o ponto de vista do assassino, entoetd@sprezou a estrutura de suspense
do filme do diretor britanico, passando a enfatimar aspectos da perseguicdo as
vitimas. A historia é bastante simples, ndo deixadhs para o espectador de quem é o
assassino, diferente dos filmes anteriores do géteterror. A respeito do parentesco
entre “Psicose” (1960) e “Halloween” (1978), MideelLe Blanc e Colin Odéll(2011,
p.150) dizem

® Citacao Livre
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Talvez a relacdo mais clara entre o filme de Hidckce todos oslashers

seja o parentesco de avd deles. De fato Sam Loderisa do nome do
namorado de Marion Crane. De fato a propria Ma@oane foi interpretada
por Janet Leigh, mae de Jami Lee Curti’s. Maeha fitdo aparecer em "A
Nevoa" e “Halloween” h20 (1997).

Em decorréncia de “Halloween” (1978) ser um filnmedependente, a
distribuicdo nas salas de exibicao foi feita de emanbastante modesta em virtude dos
baixos orcamentos disponiveis. A divulgacdo erdigar@ente nula, sendo o efeito
“boca-a-boca” que o tornou extremamente populagus@o Harper (2004), o filme
arrecadou mais de $ 80 milhdes de dolares e fok es independentes, 0 que obteve o
maior retorno. Jancovich (2002) comenta ainda e processo foi facilitado pelo
surgimento do video cassete nos anos 1980. Emrdac@ dos grandes estudios
acreditarem que o aparelho poderia drenar os lu@®salas de cinema, nao realizaram
os lancamentos de seus sucessos em video, tormamhercado de facil acesso para as
producdes independentes. Além do mais, os filmassificados como violentos eram
de dificil acesso aos menores de idade, justanwepigblico alvo dos filmeslasher
Estes grupos de jovens poderiam assistir a quaftjmer sem ter a censura ou mesmo a
presenca dos pais. O mercaddhdenevidedoi dominado pelas pequenas produtoras de
baixo orcamento e, entre os titulos mais populastayam os de terretasher

Em consequéncia do efeito que o filme “Hallowe¢h®78) provocou nas
bilheterias, surgiram diversos cineastas que tamiasem muito sucesso, copiar o
modelo de John Carpenter. Ha algumas excecdes, aalmetor Sean Cunnigham, que
também buscou realizar um filme realmente bara@ipido de ser realizado, a fim de
obter um retorno médico. Essa producdo se chamextdSeira 13” (1980). O retorno
financeiro de John Carpeter despertou o olhar dmsdgs estudios para este nicho de
mercado que envolvia imagens fortes e violentaseg até aquele momento, ndo eram
produzidas. “Sexta-feira 13" (1980) foi vendido @rl,5 milhdes de dolares para a
Paramount, logo apés ser produzido e antes mesnserdancado. Com um enorme
orcamento de $4 milhdes, a Paramount investiu pesadlistribuicdo e divulgacéo do
filme, transformando-o0 em um sucesso instantangmidkco.

Os grandes estudios passaram a ver lucros indodaé 800 por cento, como no
caso de “Sexta-feira 13" (1980). Gfasherpareciam um meio infalivel de ganhar
dinheiro e, por isso, foram extremamente explorados

Contudo, poucos filmeslashercontinuavam a repetir 0 sucesso financeiro de

“Halloween” e “Sexta-feira 13", por isso, a critiggnalistica e o publico passaram a
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duvidar que surgisse outra narrativa de sucessseito de um assassino serial que
passa a massacrar diversas pessoas ao longo do @lmiretor West Craven, com um
orcamento de $2 milhdes da New Line Cinema, realjzoblicacdes em jornais por
todo os Estados Unidos descrevendo mortes estradgsvens, como légica de
marketing. Em todas as histérias publicadas, hawia nota dizendo que estes jovens
haviam tido pesadelos horrorosos e, em decorrén@&mconseguiam dormir. Logo em
seguida, West Craven lancou o filme “A hora do Beled (1984). Era um filme
completamente diferente dos demslesshers Ainda existia sangue nesta historia, mas
de maneira mais comedida do que as chacinas videaiSexta-feira 13" (1980). O
filme de Craven faturou dez vezes o que gastou gardeito, assim como levou a
criacdo de diversos filmes que tentaram copiarradta.

Conforme os lucros deste subgénero ndo encontravamesmo sucesso dos
diretores anteriores, as produtoras pararam destinve o slasherdo ciclo inicial
encontrou seu fim. Houve uma sobrevida deste s@bgérom outros ciclos que se
iniciaram na metade da década de 1990 e comecandss2000, mas ndo produziram o

mesmo impacto do primeiro ciclo.

3 INTRODUCAO AO CONCEITO DE CLICHE

Apesar do termo cliché ser bastante difundido esrpublicos consumidores de
cinema, infelizmente, existem poucos trabalhostifiens sobre o assurftotornando,
dessa forma, necessario e relevante pensar era@ali@onsequéncias deste fendmeno
para os produtos comunicacionais, sobretudo peanzema.

Leonor Areal (2011) propde que o cliché dich€ cinematogréfico seja uma

espécie de embrido de um signo visual e cultural.

" Falamos em ciclo inicial porque o subgénero acafottando a vida nas décadas de 1990 e de 2000 caterta
instabilidade com a série de filmes “Panico” (1998l sei o que vocés fizeram no verdo passadd®@q)Le com as
refilmagens “Halloween — o Inicio “(2007) , “A hoda Pesadelo” (2010) e “Sexta-feira 13" (2009).

8 Com base em nosso levantamento bibliogréafico, ermmots apenas trés livros que tratam diretamentpiestio

do cliché na cultura: Les Discours du Cliché (19&8®),Ruth Amossy e Elisheva Rosen; Les Clichés au Cinéma
(2000), de Annick Fiolet, e, por ultimo, Do Cliché Arquétipo, de Marshall Mcluhan e Wilfred Watsdr®13).
Desta breve bibliografia, apenas um dos titulosadm@trado em portugués ou inglés, os demais, agandsancés.

As demais referéncias sobre cliché sao feitas gomalpoucos por artigos cientificos, ndo sendoiypelssncontrar
referéncias a este assunto no banco de teses daSCAPE

° A autora usa a grafia francesa da palavra, enquaitizamos a grafia adaptada ao portugués.
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Uma imagem cuja forma se repete e se torna rectweheo que se chama
um cliché. O cinema vive de clichés e gera clichéamagens que, quanto
mais simplificadas, mais facilmente sdo retidas. tliohé é ainda uma

imagem que transporta um sentido ou uma signifcag@gunda (além

daquele que a insere no fio narrativo) [...] Untledi serd entdo como uma
figura de estilo, um tropo tornado imagem. (ARE2D11, p.141)

O cliché é um simbolo comunicacional para Mcluhawason (1973). Eles
observam que a palavra simbolo vem do gr®guballein que significa jogar junto.
Simbolo para o autor refere-se a justaposicdo des dwisas. Originalmente, o
symballeindescrevia o ato de quebrar um graveto em duasspamde cada pessoa
ficava com uma metade e, quando justapostos nowames gravetos criavam um
simbolo. O cliché adquire sentido justamente quamgmiblico vé esta justaposicao
entre uma ocorréncia na tela do cinema e rememonasana em diversas situacoes
anteriores.

Chama-nos a atencao da existéncia deste processmicacional causado pelo
cliché na intersecéo da troca simbolica entre wsrsos filmes que, ao fazerem uso de
um mesmo mecanismo de representatividade que ith@dot Consagrando uma forte
postura interacional entre a elaboracao e o consl@stas obras.

A palavra cliché € de origem francesa, derivadalidber, e se refere a uma
peca de chumbo utilizada para realizar impressdes,molde que contém em sua
superficie um determinado grafismo impresso quandao pressionado com tinta sobre
uma superficie porosa, permite a obtencdo de irasnénpressdes idénticas e
padronizadas. Também € importante ressaltar quele dipografico era o principal
meio para divulgar as ideias que seriam transnsifaa impressos.

A primeira definicdo formal da palavra cliché oearma literatura por criticos
franceses em meados do século XVIII.

Segundo o dicionario Aurélio Buarque de Holandardtex (1988, p.118), o
termo cliché significa: “S. m. 1. Fotogravura. Rldotomecanicamente gravada em
relevo sobre metal, usualmente zinco, a traco meia. (...) 2. A imagem ou o0 texto
assim impresso. 3. Tip. V. estereotipo (...) Figugar-comum”.

Sua prépria definicdo ja aponta a ideia de quedeoorréncia da reproducao
sucessiva, as obras acabam se tornando desgastpedasncentes a um lugar comum.
Ainda é bastante revelador que este termo tenhaadanforca no século XVIII, visto
qgue, no periodo romantico, passou-se a valoriodira de arte produzida pela visao do

artista. Com isto, as obras passaram a serem dasireghaver uma enorme valorizagao
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do nome do artista. Apesar de ndo nos encontramais neste periodo, ainda hoje
carregamos em nossa sociedade esta compreensao.

Acreditamos que esta definicdo inicial do termah®@i € bastante limitada e,
como esperamos demonstrar ao longo deste textoarafestacdo do cliché esta
intimamente ligada a propria organizacdo do penstwramano. A tendéncia em ver
nos clichés um processo de saturagéo promovidoeséiatura de composicdo da obra
capitalista é superficial e apenas uma parte ddlgmtatica, como buscaremos
demonstrar. Segundo Mcluhan e Watson (1973), egigiercepcao de que os clichés
sdo moldados pelas muitas estruturas ocultas dara&uEles ndo sdo necessariamente
verbais, porque, de alguma maneira, ttm um asmoto na sondagem de nossas
préprias consciéncias.

O cliché esta presente em multiplas funcdes dediberacdo de emocdes até a
recuperacao de outros clichés, conscientes e ioemss. A titulo de exemplo, citamos
a existéncia de imagens como a pomba branca parstianismo, o coracdo estilizado
para o entendimento do amor, um personagem emloma éiando um berro de olhos
arregalados, num plano fechado para a compreensdpador, etc. S80 imagens
simbdlicas de clichés associadas a sentimento® mudkimos a todos.

Segundo Robert Mckee (2013), o cliché tem duasl@mdticas. A primeira é
gue ele funciona e, por isto, tornou-se um clicBé@pbe-se que algum cineasta
descobriu em determinado momento uma logica detrug@® de sentido e soube
utilizd-la com brilhantismo. Por ter sido tdo bencedido acabou sendo copiado
repetidamente. O segundo problema com os clichEsradipeito a quantidade de
narrativas feitas. Comparando o século XIX comauigeXX nunca se produziu tantas
narrativas, seja no teatro, na literatura, no camea TV. Existem hoje canais de
televisdo que transmitem filmes 24 horas por diada segundo Robert Mckee (2013),
por conta da enorme quantidade de narrativas pidakianualmente torna-se cada dia
mais dificil ser original e as histdrias acabamarido gastas rapidamente por conta dos
clichés. Por isto, Robert Mckee diz que os clidegroliferam como nunca ocorreu até
este momento.

Mcluhan e Watson (1973) permitem explicar o pordnoge percebermos a
existéncia tao prolifera de clichés. Segundo osrasit devemos ter em mente que a
aldeia global transformou o palco em um lugar mabliOs meios de comunicagéo
existentes trouxeram imagens que eram circunscaitp&quenos grupos e espacos

geograficos para dentro da casa de todos, eliminbatreiras que antes nunca haviam
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sido percebidas e amplificou a percepcdo dos senti@modelando nossa sociedade.
Em pouco tempo os membros de nossa sociedadehgeatih acesso as mesmas
informacdes representacionais, ndo sendo mais s&@eser um inglés ou mesmo
dominar um outro idioma além do portugués pararadtesso a um tipico romance
gotico de terror briténico, ou pertencer a cultagipcia para tomar contato com as
histdrias tragicas daqueles que profanam os seudds.

O que chamamos de conteido de uma midia, na cd@wej Mcluhan, é
apenas um outro meio. O meio de um filme € um Jlistouma peca de teatro,porque a
maneira deste conteudo ser transmitido é seguiggasre utilizacdes ja empregadas em
outros meios. Por conta disto Mcluhan e Watson JL9dlam que os meios de
comunicacao de massa fazem uso de cliché que s@ngentes de outros meios.

O processo de instauracdo do cliché se da por gige é banal, e
reconhecidamente 6bvio para todos, e é transforneawdoalgo artistico, que sera
novamente reproduzido incessantemente. Ou sejalicim@ que se transforma em outro
cliché em decorréncia de seu uso. O reconhecintentdgo como cliché ja implica, na
otica Mcluhiana, em uma figura que nasceu de uere@ado uso e é constantemente
direcionada a um novo uso. Mcluhan e Watson (1p#)cupam-se em estabelecer um
entendimento do cliché em figuras de linguagema especificamente no cinema ou
em algum meio de comunicac¢do. Segundo os autarasdqg fazemos uso desta forma
chamada de cliché, durante muito tempo ela passeumular um grande leque de
experiéncias humanas em decorréncia de seus usadivessas situacfes em que foi
empregada. Quando esta forma é ressintetizada tray agaba carregando consigo a
energia que acumulou anteriormente. Como exempiostiauracao do cliché, Mcluhan
e Watson (1973) citam o caso da epifania de Jamwygse.JEpifania vem do grego
epiphaineinque significa manifestar, mostrar, aparecer. &steo designava a aparicao
dos deuses. James Joyce se apropria e seculaBzeoeseito, dando outra conotagcao
gue acaba sendo institucionalizada pelo vocabulériico. Para James Joyce, a
Epifania se refere a uma subita manifestacdo asgdirde um estado memoravel da
mente. Apesar de haver relagbes entre os doisdementos da palavra, existe uma
grande diferenca da sua aplicacao atual. Epifartesalo escritor ja era uma expressao
gasta pelo uso, um cliché, visto a existéncia dea wnorme carga de sentidos
provocados pela sua evocagao. Quando James Jdagbelese uma nova maneira de

compreender esta expressao e passa a se tornautiiz@sla do que a original, temos a
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configuracdo de um novo cliché sobre o cliché #@nerEstd é a logica de
funcionamento do cliché.

Como aponta Marshall Mcluhan (2011) hoje vivemosperiodo de alienacao,
assim como um periodo de inovacfes. Estes elemestas intimamente conectados.
As inovacbes que surgem em um dado momento e chamatencdo por seu
reconhecido valor de inovar acabando por se tremsfoem uma férmula que pode ter

seus sentidos deslocados e pervertidos pelo uso.

3.1.Inovagéo e convencionalidade

Jorg Schweinitz (2011) constata que quando o @nfeireconhecido como arte
era bastante comum ouvir de estudiosos e critioesfrgquentavam suas salas sobre
como O cinema estaria destinado a cultivar uma roaNaira visual, se opondo ao
convencionalismo e ao abstratismo da linguagensddat&. Entretanto, conforme o som
passou a ser implementado, rapidamente estes sbiscae dissiparam de sua euforia
inicial e passaram a criticar o cinema por ser @ente extremamente potente do
convencionalismo. Estes criticos perceberam gueema nao tinha vencido qualquer
mecanismo de convencionalismo e sim, elaboradomdvoeflexdo destes pensadores
decorre do fato de verem o cliché como um padr&osguopunha criticamente a termos
como: artistico, criativo, originalidade, verdadaéividualidade. Nos tempos atuais 0
cliché passou a ser concebido como algo excessitanmsmmplificado e por isto

inaceitavel por alguns.

A este respeito José Maria de Lima (1985, p.49) diz

O estudo da nocédo do cliché e de sua funcdo naa pitesaria obriga a um
trabalho preliminar de cotejo entre alguns tedridasliteratura que tratam do
assunto. Apesar de tais autores defenderem o udté, conferindo-lhe até um
certo valor estético, quando devidamente empregsdo escritor, prevalece
ainda uma atitude negativa de s6 ver no cliché trgueza de estilo, uma
banalidade de forma ou um pensamento sem origatdid

Esta constatacdo é perfeitamente justificavel mple Umberto Eco (1985)
relata. Segundo o autor, o critério da estéticaem@f para reconhecimento de valor

artistico é a novidade. O prazer estético ndo &ogriado na repeticdo. Um padréo ja

10 » o . i, .
Para Umberto Eco, esta estética moderna inicionesg@eriodo do maneirismo, movimento que
ocorreu no século XVI.
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realizado ou conhecido foi considerado pelas tea&aarte moderna como nao artistico
e, sim elemento industrial. Por este motivo a iestélo Romantismo elaborou a
distingdo entre artes maiores e menores, bem coine artes e oficids Um arteséo
produz diversas obras do mesmo modelo, de manaiegida, similar a uma pequena
linha de producdo. A este tipo de trabalho a estéthoderna ndo reconhece
procedimento artistico, porque antes mesmo deamicelaboracdo de um novo modelo
ja tem claro para si como serd a obra terminadeentu® pouco espaco para o incerto.
As artes para estes novos estetas, por outro ¢ad@spondem a uma revolugdo, em
que cada obra necessita ter uma individualidadeveshparadigmas de olhar para o
mundo. Ainda segundo Umberto Eco (1985), esta ws#ética esquece que da Grécia
Antiga até a Ildade Média ndo havia esta impaciénotaacometia a divisdo entre artes
e oficios, visto que utilizavam o mesmo terrteghneou arte, para designar as duas
ocupacoes. O trabalho de um barbeiro recebia a aelsssificacdo que um escultor de
estatuas ou um poeta.

Segundo Robert Mckee (2013) as artes que utilizatdrias, como a musica, a
danca, a literatura, o cinema, operam atravésrdpdeO problema de uma obra de arte
ser calcada sobre o tempo € a necessidade dedewablico através deste fluxo de
tempo, sem que o espectador note que o tempo passowdos grandes problemas com
estas artes € a repeticdo. Movimentos, cenas esrijme se tornam repetitivos levam a
audiéncia a perder o interesse nas obras, permitindoublico ter uma forte nogcéo do
tempo.

A estética classica ndo se mostrava tdo ansiésanoeacao a todo custo, muito
pelo contrério, sempre viam com bons olhos a aggéoi das obras do passado em
detrimento de obras novas. Nao por menos era bastmmum existirem diversas
interpretacdes de mitos gregos e historias biblibias contexto moderno os artistas
respeitam os trabalhos realizados anteriorment&npgeus publicos contemporaneos
admiram as tendéncias opostas a estes traballsegateinovacdo. Por este motivo, a
estética moderna é tdo severa com a industria dean@u qualquer proximidade com

uma elaborag¢do em escala.

1 Umberto Eco refere-se ao movimento Arts and Crafts
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A este respeito Areal diz (2011, p. 144):

A ideia difundida e generalizada que conota negatente os estereétipos e
clichés tem a ver, diz Joly citando Barthes, “comfawto de ‘nés

dependermos de uma ideologia filosofica e estéicariginalidade’,” além

da valorizagdo do individuo versus a sociedadegsjmntaneo versus o
normativo. Esta valorizagéo da individualidaderipde-se como uma cortina
qgue nos impede de aceitar a importancia do cliohguanto forma de

reproducdo social de ideias, conceitos e estrutdeasignificacdo; como
forma tout court de representar o mundo, a quau@m é imune.

Nao por menos, ainda segundo Umberto Eco (1988)upos provenientes dos
meios de comunicacdo, como historia em quadrinbraggramas de televisao e filmes
sdo rotineiramente vistos como reprodutores de loededo artisticos, mesmo
assumindo a existéncia de um prazer em sua apdieciAcapreciacado prazerosa e a
repeticdo destes "formatos" com pouca inovacawisé&as como um truque meramente
comercial, que visa atingir expectativas de aud#ne nao provocar nenhuma visao
nova do mundo e por isto, sdo consideradas obralrép’. Quando na verdade,
qualquer mercantilizacdo estabelece a necessidadrmdpre suprir o mercado com
Novos iNsumos a serem consumidos, com a preterespddenciar algo que nenhum
produto antes conseguiu, permitindo a concepcéaoodmade. Por isto, segundo Eco
(1985) nesta visdo os produtos provenientes dasindida comunicacdo de massa sao
comparados a producéao serializada da industriaatkifps de consumo. A ideia de que
algo possa ser produzido em série é bastante lestrenacepc¢do artistica da estética
moderna. Mesmo que, segundo Jorg Schweinitz (20Eh), nosso mundo
contemporaneo, dominado pela representacdo malidéic ha forma, imagem ou ideia
narrativa que nao tenha sido obtida sob as basefgdeanterior, caracterizando uma
extensa sucessédo de séries. As historias folctocimatadas antes do cinema eram vistas
como uma arte de repeticdo e reducdo de féormwasnaomo também eram bastante
populares.

Por outro lado, as formas repetidas no ambito atiati ddo estabilidade e
seguranca ao publico, j& que sdo mais facilmestnheciveis. Beatriz Sarlo (1997, p.
73) diz que “a repeticdo € uma maquina de produnia suave felicidade, na qual a
desordem semantica, ideoldgica ou experiencial diodm encontra um reordenamento

final e remansos de restauracao parcial da ordem”.
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De acordo com José Maria de Lima (1985) o clidr@ uma peculiaridade.
Quando utilizado expressa uma formula que susaitea wrdem cronolégica do
aparecimento de suas estruturas nas diversas gbeatazem uso deste determinado
cliché. Desta constatacdo nasce a ideia de quesstéura seria um plagio em relacéo
a uma formulacéo original. Como bem nota o autaliahé faz parte da linguagem,
mas é visto como algo desgastado e imutavel, pagquaha para ele de fora de seu
contexto estilistico e linguistico. Lima (1985) eledle que, mesmo quando utilizado, o
cliché gera renovacédo, quando é percebido densdimites de um modelo e tira sua
eficacia do desvio deste modelo anterior. Destaemaro cliché sempre expde as
brechas para uma renovagéo. O autor ainda satjeetao se buscar retirar modelos de
uso, 0 rejuvenescimento ndo ocorre na obra, masoawédrio, ja que a renovacao
pressupde a permanéncia do cliché como polo degdjpogo que foi modificado de um
ou varios elementos, formando um grande contraste.

Por conta do que se encontra exposto, podemaraafique, quando existe a
percepcéo de uma determinada passagem que serard@sgastada pelo uso do cliché,
ja esta ocorrendo uma tendéncia dentro da estrdeifancionamento da linguagem
cinematografica para a sua modificacdo. Os graplde®s fixos dos “teatros filmados”
eram rotineiramente criticados. Eram uma conformalggcliché que por conta de sua
critica acabou promovendo o nascimento da linguagjaematogréafica. O cliché age
de maneira auto reflexiva - ao se deparar com wmaaf ja desgastada, impde a si
mesmo a necessidade de modificacao dentro do usggdagem cinematogréfica.

Segundo Marshall Mcluhan (2011) a tarefa do cimegdsta de transportar o
espectador de seu mundo para um criado pelo cinamapando a realidade, de
maneira a produzir fantasias e ilusées em nossatemelém disto, segundo o autor, 0
espectador aceita de maneira imparcial sem tomasc@ncia critica disto. Aceita 0
fato de aparecerem e desaparecem figuras de stas guando estd em uma sala de
cinema. Isto seria, para o autor, incompreensiaeh pma audiéncia de uma tribo
africana ou a outros grupos que ndo mantém cootato 0 audiovisual. Se alguém
desaparecesse de um dos lados do campo, elesajostiarsaber o que aconteceu para
isto ocorrer. Nossa audiéncia € letrada em perastas imagens, linha a linha, sem por
em guestao a légica da linearidade, aceitandowsep dos cortes sem haver qualquer
protesto, em decorréncia do costume de tais misteria

Devemos ter claro que a constituicdo daquilo quemeamos de linguagem

cinematografica se deu por um sucessivo processariob de consolidacdo de praticas
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e clichés, algumas vindas de outras artes comera0p teatro e etc e outras criadas no
proprio exercicio de realizagao filmica.

Assim podemos dizer sem receio que a linguagemmatagrafica que
assimilamos de maneira tao familiar baseia-se emerwionalidades ou clichés aceitos
na maneira de tratar estas ficches produzidasgietoma. Aida Marques (2007) nota
que as relagcbes entre sequéncias, planos e ceaalsofinos parecem tao naturais
foram forjadas em constru¢cdes desde a invencamdma. Ainda segundo a autora, se
hoje a linguagem cinematografica € compreendidaaleeira tdo automatica € porque
ja foi incorporada ao nosso sistema cognitivo. B guestio de educacéo e habito para
gue possamos realizar as conexdes que sao sug@aismontagem. Marshall
Mcluhan (2011, p.322) fornece um exemplo que jgstihosso pensamento:

Ao assistir a O Vagabundo, de Charles Chaplin,dééagia africana chegou
a conclusdo de que 0s europeus eram mAagicos cag@zessuscitar gente:
ali se apresentava um tipo que conseguia sobredepois de levar um
tremendo golpe na cabeca...sem dar mostras dedterfesido. Quando a
camera se desloca, eles véem arvores em movimenlificgos crescendo ou
encolhendo, pois ndo podem partir da pressuposigdgoovos letrados de
gue o espaco é continuo e uniforme. Os povos némtes simplesmente ndo
"entendem" a perspectiva ou efeitos de distancidugre sombra - coisa que
julgamos serem inatas ao equipamento humano.

3.2.0 paradoxo do cliché

O cliché, segundo Jorg Schweinitz (2011), é umgkiicacdo profundamente
ligada a nossa impressao mental, particularmemtspente, que nos leva a perceber e
realizar um processo de julgamento, funcionandoocamm mecanismo simbdlico.
Quando percebemos algum elemento novo, nossa nassteia a este elemento
informacBes. Desta maneira, sempre que algo sinsidamepete, nossa mente ja
processara com as informacdes abastecidas, reflorgaestabelecimento de um cliché.
Por isso, quando processamos alguma informacaendelemento novo, nossa mente
entra em alerta, nos chamando atencdo. O clichéa necessidade para a mente
humana acomodar a dinamica de multiplicidade denmhcbes, tomando como base o
reconhecimento de expectativas do grupo socialpatmlo estes padroes de
representacdes simbolicas partes do individuogrujmo ao qual ele pertence.

De acordo com Lima (1985) o cliché é um elementeatével pelo leitor no decorrer

de sua leitura, sendo sentido como arranjo estdisispecifico pela maneira de ser



28

disposto e utilizado pelo criador da obra, confdsihe uma forca expressiva. Por
conta disto, José Maria de Lima (1985) considerhiché uma estrutura de estilo ja que
é ela que chama a atencao do leitor. Segundo o autliché sofre renovagfes, mas
estas ndo o destroem e nunca sdo renovacles t@amie sdo perfeitamente
reconheciveis pelos seus leitores. Assim o clieh@sova sempre parcialmente. A este
respeito Umberto Eco (1985) diz que o publico tesermsacdo de conhecer algo apenas
naquele momento, quando na realidade ja& sabe ooqomerd. A compreensao
intertextual de um género se torna possivel arpdotimomento em que se adquirem
competéncias e pressupostos adquiridos dentrostarge de assistir a estes filmes. O
filme acaba se tornando um paradoxo, porque néaeparecer propor novidades
quando na realidade tem que usar formas similaaes gtender ao publico. Por isto,
segundo Umberto Eco (1985), a estética da obratedaje necessita ser orientada por
dois principios. O primeiro é estar entre uma g&alique concebe sua realizagéo,
segundo certos procedimentos e regras, e promovieoveacdo. O segundo esta
relacionado a dialética entre o tradicional e oonque necessita ser percebido pelo
consumidor, de maneira que seja possivel notarrsagem (conteddo) bem como a
maneira dela ser transmitida (forma da linguagemeroatografica). O filme deve ser
elaborado de maneira que possamos perceber um mdsamento, mas
presenciarmos alguns aspetos de inovagdo. Solkeotaggstético moderno, um filme é
interessante quando somos surpreendidos por unravaia que seja reconhecida.
Neste sentido a repeticdo de um produto ndo se apidevacdo. O espaco destinado a
esta inovacao do antigo € o elemento que ir siajulgamento de valor.

Como diz José Maria de Lima (1985, p.56)

Quando se trata de situar um texto literario faceutrtos textos que o
precederam, ou de uma forma mais abrangente, faiiferantes discursos,
tais como; estéticos, filosdéficos, politicos, ciiobs, etc.A critica dispde de
argumentos valorativos privilegiando, na maioris d&zes, 0s primeiros
como fontes e os segundos como legados destas.f@itate desta atitude
ao mesmo tempo redutora e valorizante, o mais aaeit reconhecer o
aspecto dindmico desse mecanismo de empréstimendazdo texto ndo
mais um simples receptaculo de partes de outrésstemas o lugar proprio
de uma transformacé&o produzida pelo escritor.

Em cada histéria nova, o publico sente prazer dmaastes elementos
tradicionais reaparecem, sendo uma condicio es$@aca este tipo de leitura. E uma
l6gica estabelecida dentro da prépria historia.gbiém falaria que as historias de

Sherlock Holmes sé&o ruins por conta que Arthur @GoDayle relatar em todas elas
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elementos que persistem mais ou menos de maneguass icComo 0S Vicios por
cachimbo, palpites sempre certeiros, etc. Estamnegltvps nos permitem reconhecer a
personagem de maneira tdo familiar, mesmo que p&ega em histérias que
tradicionalmente jamais pensariamos que fosseyabs€) mesmo se sucede com 0s
filmes de terror — qualquer coisa que ndo seja tnite sonora lugubre para nos
surpreender em certa passagem tensa soara estrardpropriado. Unserial killer em
qualguer contexto € uma ameaca, mas ele tem qeaEaz de inovar na maneira de ser
cruel para que a surpresa de seus atos traga o medo

Eco (1985) diz que estas caracteristicas nosttuildo acesso ao mundo que é
proposto pela ficcdo e elas sdo tdo importantesadustoria em si se torna secundaria,
ja que escolhemos estas obras por conta destesnttentausadores do paradoxo e nao
necessariamente pela trama. Nao lemos as histtgi&herlock Holmes por conta das
historias de quebra-cabeca mas sim para ver copgrsanagem consegue solucionar
crimes similares utilizando sua mente em todas isi®rlas da mesma maneira. O
mesmo se da com os sucessivos filmes de terrouloipéeero Goré. Quem procura
um filme pertencente ao gore como Fome Animal (19@® da tanta importancia por
se tratar de um filme de zumbi, mas sim busca aemaauda histéria ser tratada. Um
personagem atirando em um morto-vivo para evitadeeorado ndo é tdo assustador
porque € algo 6bvio, mas presenciar uma personagemer o cérebro de outra com
uma colher de sobremesa, vagarosamente, isto sa tdo repugnante que acaba
provocando medo. Neste paradoxo criado pelo clieh&e se manter em uma antiga
tradicdo e assumir simultaneamente a percepcadgdenavo, enquanto uma estética
moderna, podemos assumir que as expectativas dicqgppbr encontrar estes padrbes
de repeticdo ja ocorrem antes mesmo de assisfimam Isto porque a existéncia do
filme do género de terror esta atrelada a crenggudeo espectador tem a respeito do
que venha a ser esta tradicdo que chamamos deogé&reor. Tao logo este
conhecimento é estabelecido pelas expectativagdidiicp, ao encontrar os elementos
que para eles constituem as logicas deste géneaiq@r filme que ndo atende esta
visdo do publico nos futuros langcamentos ndo secdopreendidos como filmes de
terror. Por conta disto, nosso comportamento decggao do cinema de género é
construido historicamente, frente as nossas expedalo que esperamos encontrar nos

novos filmes e os clichés tendem a ser identifisadais facilmente.

12 Sub-género de filmes onde a criatividade em pr@movexagero por cenas nojentas e chocantes é ditque
qualidade do filme.
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Esta construcédo de expectativas sobre a manexaigudeterminado cliché ira
se comportar, segundo Eco (1985) é resultado @atértualidade. Ele comenta que
existem diversos tipos de intertextualidades namsolartisticas, porém salienta em
especial a citacao irdnica do lugar comum. A difeeedeste tipo de intertextualidade
das demais se da pela necessidade do espectatieceon original para compreender
que aquilo se trata de uma citagdo, caso contrdgige ndo € uma inovagao passa a ser
visto como inovagéao, isto &, o cliché ndo é recoidleecomo cliché. Este tipo de
ocorréncia do cliché, segundo o autor, é bastgritmtdas narrativas pos-modernas, em
especial nos meios de comunicacdo de massa. Aaiia@nica do lugar comum faz
alusdo a uma determinada cena famosa, porém #&nalizena de maneira propria.
Como exemplo o autor fala do caso de Indiana Jomepyimeiro filme Os Cagadores
da Arca Perdida (1981), onde a personagem certrd¢fsonta com um arabe enorme
gue demonstra uma grande habilidade com o manajondeespada. Indiana Jones nao
tem qualquer espada. Ao invés da personagem ceetnalostrar preocupada e brigar
com o Arabe, que seria a maneira tradicional dohéliresolver a situacéo, ele
simplesmente saca a arma e da um tiro acaband@a@neaca de maneira esdruxula.
No segundo filme, O templo da Perdicdo (1984), mcoma cena muito parecida. Dois
enormes arabes surgem armados com espadas, nagaiegqtiando a personagem olha
para a cintura para sacar a arma, ela ndo estadé@etor ja sabendo o que o pubico
esperaria encontrar nesta situacdo - a arma noecgldicaba inovando ao utilizar o
cliché para surpreender, ao fazer um novo uso @deastnutura ja consagrada. Ao invés
da personagem fazer uso da arma e acabar comag&sitde maneira rpida, somos
surpreendidos por uma nova resolugcédo deste clEsi@ tipo de situacdo é bastante
comum como uma maneira de tentar resolver o pacadinx cliché. Tal tipo de
intertextualidade impde a necessidade do espectadarm vasto conhecimento de
convencdes pertencentes a um género ou situagédo, seegundo o autor, parte do
tesouro do imaginario coletivo.

Podemos dizer que quanto maior a quantidade dedibmsistidos por uma dada
plateia, mais clichés surgirdo e mais alteracoesr&@o neles em decorréncia de suas
inovacdes. Por conta disto, Eco (1985) comenta tgugrocesso é extremamente
sofisticado, ainda mais se levarmos em consideragf@ntidade de material existente.
Para assistir a um filme de um género tradicionaha@ o terror ou outro qualquer, é
necessario reconhecer certos comportamentos pemtesca este formato. Varios

diretores se tornaram famosos por criar suas ks sobre a maneira de responder
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aos clichés, como Hitchcock o mestre do suspeng®e)énico Almodovar, o cinema
intimista de Bergman etc.

Ao invés de acusar o cliché como uma férmula dsa ¥ empobrecimento ou
banalizacdo de uma ideia, nos perguntamos por tpesee torna eficaz em sua
expressividade, sobretudo em sua capacidade desmiss@io da linguagem
cinematogréafica nos filmes de terror. Ao se procel@dsta maneira instrumentalizamos

as légicas de organizacado de um filme.

3.3.Cliché e serial killers nos filmes slashers

Como foi dito, a estética moderna levou a criagéoum paradoxo entre a
inovacdo e a tradicdo. Esta configuracdo € queudéersacdo a ideia de que o
espectador necessita ser sempre surpreendido.ingibcou em uma crescente
necessidade de novos materiais que poderiam gatisigoublico avido por historias de
terror. A este respeito € importante destacar oRhlp L. Simpson (2000, p.2) diz

sobre a sociedade e os meios de comunicacao.

Na ficcdo, nos filmes e na televisdo, o serialekilse tornou muito
rapidamente um produto de muitas vendas pelas defadeloricas. Serial
killers como Ted Bundy, John Wayne Gacy, Ed Kemper, Jefhahmer, Ed
Gein, Charles Starkwether, Charlie Manson, Henrg Lacas, entre outros
se metamorfisaram dentro de icones culturais insogtlucrativos, da mesma
maneira quem quer que mate mais prostitutas nsaégee midias de massa
se torna rapidamente Jack, o estripador. Concotajtan escritores de ficgéo
criam assassinos baseados no que a midia puhasipafins de explorar
sobre o mais novserial killer. Estes sdo os antecedentes do Tio Charlie,
Norman Bates, Leatherface, Michael Myers, Jason rhams, Francis
Dolarhyde, Jame Gumb, Hanibal Lecter, entre outsd®, revitalizados e
particulariza o mito do vildo que se priva das rasne dos valores do
mundo, isto é, cacado pelo espectro macro-césnaagudrra, do genocidio,
do terrorismo como razao para 0 crime violento, nramicamente é
construido da institucionalizagdo ideoldgica que fado ser possivel.
[Traducdo livre]

O subgéneraslasheré elaborado sobre as ldgicas da linguagem cingméica
do terror, e utilizando como inspiracdo o pavorsealo pelas reportagens de assassinos
seriais reais divulgadas nos meios de comunica@éoseja, essas nharrativas buscam
referéncias no mundo “real”. As atrocidades caus@da estes assassinos na vida real
despertaram o interesse do publico e servem de lmopara 0s assassinos

cinematograficos. E a acdo da aldeia global de Madrdacluhan (2011), onde os
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acontecimentos da vida real sdo partilhados e caides, dando continuidade a sua
existéncia no terreno fértil da ficcdo em uma emescala. A maioria destes assassinos
ficcionais acaba sendo elaborada de acordo comsteneétipo especifico, do que é
propagado na midia, passando a estar presentdgnmes slashes. Uma personagem
puramente motivada pela loucura, fazendo uso desaoortantes, persegue e mata a
todos que vé pela frente.

William Indick (2006) salienta que uma vez queedsinada conformacédo de
uma personagem tenha se formado de certa maneinit¢ que em momentos futuros
esta constelacdo de assassinos, monstros ou amag@am resgatadas e utilizadas por
cineastas em qualquer momento. E mais comumsgoecorra quando os sentidos
dos filmes estdo alinhados a crencas popularesisRorsegundo o autor, ocorre de
encontrarmos a representacdo de um psiquiatra ob@al@ manipulador em varios
filmes do expressionismo alemdo como Dr. MabusZ1L® em outros momentos
encontrarmos um psiquiatra heroico como o doutamniie em “Halloween” (1978);
como também em um determinado momento podemosr smatilo de Grendel
de“Beowulf’ e no outro de Norman Bates em “Psicd4€60).

A variedade de férmulas de personagens clichésséiye pelo resultado de
varios anos em que estes foram construidos e egpae®s em suas distintas épocas. O
fato de o publico consumidor destas histdrias tea maior ou menor consciéncia das
historias antigas provavelmente permite uma reagder maior ou menor destes
clichés.

A sociedade prové os meios para que os pesadaksragens de outras épocas
e regibes se tornem elementos malignos dos filneetedor, como fontes do mal e
imaginarios como dos assassinos seriais. Por dsttaPhilip Simpson (2000) diz que
essa capacidade humana de dar sentido a pesa@dalos gm singular contorno ao
transcender o contexto temporal e social quandepésentado na midia de massa,
tornando-se elementos de uma mitologia globalizBdtes assassinos reais tornaram as
mortes de suas vitimas em eventos partilhados paraomunidade de espectadores e
nao apenas historias isoladas. Seus assassinattmnsen famosos ao ponto de
constituirem clichés especificos como sera abordadoapitulo de analise de filmes.
Nessa via Simpson (2000) defende que sempre gueimamos informacgdes sobre um
novo serial killer divulgadas em jornais ou em imagens televisivéaness na verdade
vendo o processo de elaboracao ficcional de unrdutovo serial killer em estagio

embrionario.
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Para Simpson (2000), o que antes era a imagerersdbral de um monstro
como no conto nérdico de Grendel, em que ele argieamonstruosa aterrorizam uma
vila, passa a ser reconfigurado em um conflitogigio entre Norman Bates e sua méae.
Nossa sociedade ndo concebe mais a existéncisatieras que habitam cavernas, mas
0 que permite tal descrenca também nos instrunesmtadm novas ameacas antes nao
percebidas. De certa maneira tanto Grendel quantom&m Bates sdo monstros, mas no
caso dcserial killer, lhe € dado um rosto humano.

Talvez o fato dslasherter solidificado suas narrativas de maneira téaabe
violenta se deva a propria natureza do surgimesdgtedoersonagem em nossa sociedade
midiatica.

As primeiras historias de terror, de origem literderam muito mais préximas
da acepcdo de um tipico filme de suspense poldwaue a ideia que o publico
moderno tem do que vém a ser um filme de terrostd¢eprimeiras histérias, um crime
que era motivo de investigacdo, e que dava seatitkrrativa. A trama se baseava em
trazer a luz do conhecimento dos leitores as cagisas culpados pelo crime. Porém
com os filmes de terroslasher ha uma inovacdo nesta tradicdo. Ao invés de uma
personagem buscar compreender os motivos de umanilehda manifestacéo e trazer
a luz as complicagcdes que levaram ao crime, é assis® que traz a luz de nosso
conhecimento sua natureza malévola, que fica egtasdb a aparente normalidade de
suas dissimula¢gdes. Os dois tipos de filme buscaporealgo escondido, porém a
diferenca esta no género de filme: um deles ermoatpaz quando o mistério é
solucionado. No caso dalasher esta paz € inexistente, visto que sd0 assasgu®s
tém enormes desequilibrios psicoldgicos e por listecam se camuflar na sociedade
para poderem cometer seus crimes. Esta constapoéita a possibilidade de emergir
novas crueldades desta forca assassina que num es@ode surgir em qualquer
pessoa de nosso trato diario. Assim, passa aredish mudanca na logica @xtra-
ordinario. Nas historias de terror antigas o extraordinareergge em uma situacao
Gnica e imprevisivel, enquanto que no teslasher somos avisados ao final dos filmes
que esta situacdo podera ocorrer novamente, enh g@m@ue O assassino, que se

julgava morto, ressurge.
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3.4.Cliché e reconfiguragao

A constatacdo sobre as configuracbes do clichéassassincserial slasher
permite concluir que a conformacéo do cliché egitnamente atrelada as maneiras de
perceber symballeinou simbolo de um dado cliché pela sociedade, bstifuir parte
dos entendimentos da representacdo, conforme opéxetns gravetos trazidos por
Mcluhan e Watson (1973) abordado no inicio despétuta, que quando justapostos
constroem um simbolo. Assim como também foi siadlizpor J6rg Schweinitz (2011),
o cliché tem apenas uma parte de seu sentido ddtenestando sempre uma
reminiscéncia de sua acepcgao.

Como é proprio do terreno da cultura, sua exigéaenutavel. O cliché sendo
produto da manifestacdo de um paradoxo modernaféitpeente compreensivel que
se altere conforme a cultura e os anseios da smgedsto permite explicar porque
alguns filmes de terror parecem néo produzir o noesfeito quando séo exibidos a
outros publicos, similar ao exemplo dado por Mdutu@l973) a respeito da exibicdo de
um filme a popula¢cées sem uma cultura filmica.

Podemos perceber certos clichés que hoje podeseatonsiderados comicos
em alguns filmes antigos, ndo porque foram penspa@sserem assim, mas porque se
baseiam em formatos que, na época, construiandssntiuito diferentes. Era muito
comum nos filmes de Hollywood que mostravam as seltaquarto de um casal, a
existéncia de duas camas de solteiro, como no dassérie de TV “l Love Lucy”
(1951). A sexualidade era algo que se evitava falanostrar a todo custo. Hoje
qualquer filme que faca insinuacéo a vida sexualrdecasal ndo € visto como tabu. O
que foi tabu em uma sociedade de décadas passadad na sociedade atual, em
decorréncia de varios motivos sociais, econémicogltarais, configurando uma nova
maneira de expressar os clichés do cinema. Osidhdis que viveram no mesmo
espaco e tempo que estas simbologias encontrardagentlas, enquanto aqueles que
sdo de outros periodos ndo sdo capazes de recorégoesma configuracdo. E
importante lembrar que as configuracées dos clidssimem novas organizacdes
conforme seus conteldos séo vivenciados e readaptath sociedade.
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Antonio Carlos Pacheco e Silva Filho (1988, p.l&5tdcam,

Houve um tempo, na década de vinte, em que as reslhgedutoras
receberam a alcunha damp a partir do seu prot6tipo, a artista do cinema
mudo, Theda Bara. Tanto na maquilagem como nosrami@s, procuravam
salientar caracteristicas vampirescas, com osdabionhas bem vermelhas,
como se estivessem cobertos por sangue.

Na afirmacéo dos autores podemos perceber queresespacao assumida por
uma artista de cinema criou uma configuragdo denexiéos de expressao para
apresentar um tipo de mulher sedutoraamp A repeticdo desse conjunto de recursos
expressivos — seja por Theda Bara, seja por oniuliseres da sua época — auxiliou na
constituicdo desse cliché. Contudo, € certo que copassar do tempo 0S recursos
expressivos para a representacavatapforam se alterando.

Bill Nichols (2004) permite uma explicagdo do cécpelo ponto de vista da
linguagem cinematografica. As modificacbes no uadinguagem do documentario,
ocorridas ao longo do tempo, aconteceram em dewnaréas necessidades do estilo,
gue se alteraram por meio de novas invencgoes exwantcoes. Existe inevitabilidade de
mudanca estilistica na busca de limitar os elenseramitir, negar, reprimir, assim
como representar para estabelecer uma ordem discurs

O mesmo grupo de informacdes que compde um personag ser apresentado
para um ator dard a entender diferentes conotagdesie suas experiéncias de vida,
influéncias culturais e inclinagcbes ideoldgica idesempenhar um enorme peso na
definicdo desta informacdo. A mudanca no modo dmesentar e enxergar a
personagem ocorre por conta das diferentes formagpiksentar o cliché, constituindo
0 conteudo deste.

Em nosso entender, o cliché cinematogréfico sepald uma relacdo de
parentesco, em que um cliché decorre da reconfiarale um outro ja existente,
através da modificacdo parcial dos sentidos expsessendo assim, € perfeitamente
aceitavel que o espaco cronolégico que separa fgomacao de um cliché de outro
possa se dar em um maior ou menor espacgo de t&agemos ter em um curto espaco
de tempo duas configuracbes de cliché diferentea pama mesma personagem
assassina que, em uma hora é caracterizada comeeurdetestavel e em outro
momento, como um anti-heréi. Esta constatacéo pemensar que o espaco destinado
a mutabilidade do cliché é bastante variavel, pddesbarcar pequenos trechos das

obras ou construgdes inteiras dos filmes.
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Por essa perspectiva € possivel compreender aduenéeva o cliché a tornar-se
uma nova concepcao que usa configuracdes expregdicanhecidas como base para a
criacdo de novas. A inovacdo esta em retrabalhantmo, dando-lhe uma nova
roupagem. Nessa construcao o cliché traz seguemespectador, que tem a garantia
de que esta fazendo uma interpretacéo corretay Endsista outras sequéncias filmicas
para as quais ja atribui esse mesmo sentido enafosrmuito semelhantes.

Assim, pode-se entender que o cliché se constfuina repeticdo, mas na inter-
relacdo que existe na configuracdo dos elementogopadores de determinados
sentidos. Podemos imaginar que um espectador goeanu um filme de terror
slasher provavelmente achara bastante inusitado o fatsedgre haver, ao final, um
espaco sugerindo que o vildo ainda pode estarevB® espantara com tanto sangue nas
cenas. Isto faz parte das historias destes tipddndes, contudo, se esse espectador
tiver as referéncias sobre essa configuracdo, mesmo conhecer o subgénero, ele
percebera um modelo de produc¢éo de sentidos.

A caracteristica deste desvirtuamento do passadel@mento mais valioso para
a sobrevivéncia das narrativas, gracas a isto tamlb®es de historias que narram
conflitos semelhantes. Boa parte das historias mtoes fala de amor, mas o que as
tornam interessantes é a maneira de contar, quedada a partir de varios recursos,

entre eles o cliché.

3.5.A génese do cliché

Sendo o cliché um simbolo na perspectiva de MduwhaVatson (1973), ainda
cabe a pergunta de onde ele se manifesta e doéstguocorrer. Segundo Robert
Mckee (2013) as histérias sado equipamentos paidaa sejam estas provenientes do
jornalismo, da literatura, do teatro ou do cineAmpessoas consomem narrativas para
obter modelos de experiéncia, porque a vida ndwebar informacdes para as pessoas
sobre como deve ser vivida. Por isto para Roberkedc(2013) as historias estao
ligadas aos mecanismos de mudanca da vida e spasqe@ncias. O autor também
salienta que em detrimento disto 0 maior medo dcdhsmano € a mudanga, porque
implica em lidar com o desconhecido e, em funcdssaji o estranho a nossa
experiéncia.

Mcluhan e Watson (1973) indicam um caminho simi#amagem de uma faca

provoca medo quando existem elementos em comura antepresentacéo desta faca
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em um dado contexto e o instinto do espectadoa Eshstatacdo permite ao autor
sinalizar que o simbolo do cliché de uma imagensyiagiacausa efficienssto é, uma
representacdo que € consciente e explicavel, ecansa formalisque se unifica com o
simbolo de maneira inconsciente, provocando a emoca

Sobre isso € importante lembrar que a partir depSpeccdo e da hipnose
Sigmund Freud (1973) descobriu que existem memdriss ndo estdo acessiveis
quando nos encontramos em estado conséfenBegundo o autor neste espaco
inconsciente estariam depositados traumas, mem@imsnidas e conflitos que todo
ser humano tem dificuldade em lidar e sO seriamssageis por meio de sonhos e pelos
lapsos de linguagem durante as sessdes clinicaas Bseas nebulosas e de dificil
acesso vivem sobrecarregadas de uma energia peateuio conflito de nossas mentes,
gue encontram em objetos representacionais conioema uma maneira de liberar
estas cargas de energia. Desta maneira, certosedorentos da linguagem
cinematogréafica adquirem sentido para a repres@mtdessas areas nebulosas, como
por exemplo, o entendimento da necessidade do eidmida iluminagdo nos filmes
para gerar sentidos de incbmodo e desagrado. Qléaser pouco agradavel é dado por
mecanismos internos de nossa mente.

Para Carl Gustav Jung (2000) existiria um campergggia psiquica maior do
que a personalidatfeindividual, que se manifestaria em nossos prosdssaginativos.
Ele dividiu o inconsciente freudiano em dois; undiwwdual, formado por nossas
experiéncias passadas e outro que € coletivosficihamado de inconsciente coletivo.
Nele os contetdos e o modo de se comportar satico€em todos os seres humanos,
porgue sua formacao se da por uma questéo biologica

O inconsciente coletivo transcende o individuo acpose relaciona conosco
individualmente, mas tem importancia consideraneln®ssas vidas, pois se manifesta
coletivamente, indiferente de crencas, sexo ouuultO inconsciente coletivo é

composto da substancia arquetipica, que é parilbatte todos e que serve como uma

13 Freud (1973) distinguiu trés niveis de consciédeianente humana: consciente, inconsciente e ogms&iente,

0s quais serdo abordados de forma sintetizadauir. s@gconsciente seria a instancia do psiquisnue@entimentos,
pensamentos, lembrancas e fantasias poderiam sgmeate recuperados. No pré-consciente, estariam a
informacdes que, com pouco esfor¢o, poderiam seperadas e, embora ndo fagam parte do que esié gensado
naquele exato momento, seu conteddo pode tornaoisciente. No inconsciente, estdo 0s sentimentas e
vivéncias ndo acessiveis ao individuo em decomédei ndo serem elementos simbolizados ou por eamsar
sofrimento de alguma ordem e, por isto, reprimida.

14 Segundo Garcia-Roza (1990), a palavra personalidiexdea de “persona’, que eram as mascaras usadesino
grego quando um ator desejava representar outsages
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estrutura de referéncia para os individuos enxengar mundo. Um mesmo arquétipo
pode contemplar uma enorme variedade de elemeaios) 0 arquétipo da mae, usado
para denotar a sacerdotisa, aquela que cuida, ralitmpune, € vingativa, etc. Existe
uma enorme quantidade de arquétipoBossuem uma natureza estrutural que sempre
tera uma determinada configuracdo de padrbes §oesi repetir, mesmo que seus
conteudos ndo venham a ser iguais. Por isto jaenaisntraremos valores morais, senso
de justica ou mesmo virtudes e condenacdes nosétgrgs.

O cliché, como dissemos, sofre uma maleabilidadacdedo com o publico e a
cultura que faz uso de suas simbologias. A partelidoé que ndo se altera é baseada
no arquétipo, porque ele é formatado de acordo aenibases organicas de nosso
psiquismo. Por isto, mesmo que o cliché se altarauma cadeia sucessiva de novas
representacdes, o elemento em comum a esta cae#grao espectador perceber 0os
vinculos destes clichés ao longo do tempo. E ccésierdo arquétipo sobre o cliché.

De acordo com Lovecraft (2008) é comum encontrmgas universais como de
pessoas que foram assassinadas, suicidaram-ser@ranoantes do tempo e tornaram-
se hostis apdés a morte, se transformando em demaratéficos. Isso porque haveria
uma quantidade de energia vital que nao foi gastas bloqueada de maneira
antinatural, antes do tempo certo, tornando estagenuma forca hostil aos vivos.
Curiosamente esta crenga ndo esta s presentessasrustorias folcloricas, mas faz
parte de um numero de crencas universais. Estedgppensamento se manifesta em
diversos clichés, sendo que cada cultura tem urpicagdo para sua ocorréncia e
conformacdao, porém o elemento partilhado entrest@ddecorrente do arquétipo.

Segundo Jung (2000), o homem conhece muito pousordesmo. Assim como
Freud, o autor concebeu que haveriam elementosmidps neste inconsciente
compartilhado por todos e carregados de uma idttedde pensamentos ruins e
impulsos intoleraveis. Entretanto, aceitar que ®msas desagradaveis que evitamos
€ algo realizado por poucos, porque escondemosia perte destes sentimentos de
noés mesmos. Evitamos estes contatos enquanto posigonojetar nosso negativo
interno nos elementos que estdo a nossa voltaundarexterno, como em personagens
ruins e cruéis no cinema. Nao € possivel anulaseskementos desagradaveis por
ordem do argumento ou da racionalizacdo, eles s@oparte de nos. Preferimos um
mundo heroico, onde é possivel separar 0 que @asis conscientemente como bem

15 Exemplos de arquétipos sdo os mitos, contos @e fidais exotéricos, a astrologia e a religiodéa
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e mal para fugir destes elementos maus que esterjges em nosso inconsciente e
com os quais temos dificuldade de lidar. Este grdporepresentacdes “ruins” que

habitam o inconsciente faz parte de um arquétimmeldo por Gustave Carl Jung

(2000) de “sombra”. A influéncia que a sombra egexgbre o0 homem é enorme, muitas
vezes nos pegamos desejando fazer coisas quend@tatjueremos ou nao deveriamos
desejar, porque a Sombra, que é de origem incaonsciage sobre nossas escolhas
conscientes.

A sombra junguiana é algo que a pessoa hao terjodtsser, € o lado negativo
da personalidade. Sao as caracteristicas desagrad@e um individuo quer esconder,
mas pertencem a natureza primitiva do ser humaresté respeito Marie-Louise Von
Franz (2002), diz que quando ndo aparece a sombnadual de cada personagem
passa a existir uma duplicacédo da figura arquetipisua sombra subsiste como se fosse
outra personagem em uma polaridade onde uma éfickaea com o lado luminoso e
outra, com o lado obscuro. Para a autora se urnaafigrquetipica se desdobra, isso
também acontece moralmente. Ao defender que o barauséncia do mal e que um
nunca esta onde o outro existe, a cultura religiodaico-cristd apenas intensificou esta
oposicdo. SO ocorre este tipo de desdobrament@sexistir uma harmonia entre as
vontades instintivas do id e o rigor imposto peipesegd®.

E justamente da sombra que nascem todos os assassinsérie dos filmes de
terror. Na perspectiva de Franz podemos afirmarsqus atos repugnantes e cruéis sao
na verdade anseios que n0s mesmos temos e, no,igstariamos de praticar contra
agueles que ndo gostamos, como destruir a personageular que sai com a garota
mais bonita da histéria, a garota futil, as mir®riaciais e sexuais, aqueles que
humilham, aqueles que sdo mais inteligentes, adriesude drogas e alcool etc. Sendo

também por conta deste conceito da sombra quersa pmssivel o bem prevalecer

18 Sigmund Freud (1973) prop6s trés instancias doidmamento do aparelho psiquico: o id, o ego epersgo. O
id seria o reservatério da energia psiquica e smente, sem a existéncia de simbolizacdo, ou segnergia
psiquica ndo estaria ligada a nenhum simbolo awsigendo regido pelo principio do prazer. O egesponsavel
por identificar maneiras de obtencéo do prazendatiedo as demandas do id, capaz de simbolizancéofiando no
nivel consciente e inconsciente, ou mesmo pré-ems; regido pelo principio da realidade. O sugersera
responsavel pelos valores culturais e morais quandgo tiver que indicar determinada forma de aerab
necessidades do id, funcionando nos niveis corscigmé-consciente e inconsciente. Este processmitpe
compreender 0 porqué nos sentirmos mais ou mewmostade com determinadas situacdes e escolhaszemds.
Quando o superego realiza a identificacdo do gpersitido utilizar para saciar os desejos do idJizamos um
investimento de nossas energias psiquicas, nodificemdo, assim, com o que aceitamos como permitid
Entretanto, pode haver um conflito entre o egseperego, podemos ter vontade de realizar algumidaate ou ato
que, para nossa cultura ou para nossos valoresssa@ao proibitivos, gerando ansiedade, angustésgrazeres.
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sobre 0 mal e o protagonista ser alguém com disepsalidades opostas a personagens
como vildes.

Zweig e Abrams (2011) nos ajudam a perceber o lados escuro da
humanidade sempre que fazemos uso de um meio dent@pdo de massa cComo O

jornal ou o cinema.

Hoje em dia, defrontamo-nos com o lado escuro dareza humana
toda vez que abrimos um jornal ou ouvimos o naiwidOs efeitos mais
repulsivos da sombra tornam-se visiveis na esmagadensagem diaria dos
meios de comunicacado, transmitida em massa paea daodossa moderna
aldeia global eletrénica. O mundo tornou-se um@pkira a sombra coletiva.

[..]
Enquanto a maioria das pessoas e grupos vive ctatialmente aceitavel da
vida, outras parecem viver as porcfes socialmegjgitadas pela vida.
Quando essas Ultimas tomam-se objeto de projegigmig negativas, a
sombra coletiva toma a forma de racismo, de buscddde expiatério” ou
de criacdo do "inimigo". Para os americanos antigistas, a U.R.S.S. era o
Império do Mal. Para os mugulmanos, os Estadosddmsdo o Grande Sata.
Para os nazistas, os judeus sdo vermes bolcheviBaes 0 monge asceta
cristdo, as bruxas tém parte com o diabo. Paralesfricanos defensores do
apartheid e os americanos da Ku Klux Klan, os reegém subumanos e nao
merecem ter os direitos e privilégios dos bran@O8&/EIG; ABRAMS, 2011,
p. 19)

O filme “O Exorcista” (1973) € a historia da luta dm padre contra a possessao
do demdénio Pazuzu que incorpora em uma menina deadf de idade. De um lado
existe 0 padre que tem sua fé testada e € o Uclesiastico de Nova York que ainda
sabe fazer exorcismo, sendo no momento o Unicozcdpasalvar a doce e ingénua
garota. Do outro lado, temos a criatura impuradpseja aterrorizar a mae da menina e
lutar contra as forcas naturais, que vem de unrInga humano, € ruim em todas as
suas facetas e so preza pela destruicdo. O comtegombra permite pensar no padre
como a esfera do superego, destituido de lastro.

A divisao entre os impulsos mais arcaicos e nesadbodemonio fazem parte do
mesmo conceito que envolve a ingenuidade supremargiaal menina, até porque,
como diz Franz (2002), os dembnios coletivos staafeaqueles que percebem algo de
si nas representacdes que estdo a nossa voltan@hideexiste porque esta em nés, em
Nnosso interior e ndo no exterior. De um lado s3ocaolos todos os elementos com o0s
quais se deseja lutar contra, afastando-os por athoitir sua fraqueza e assim
suprimindo qualquer manifestacdo que possa ocdberoutro lado deixamos fluir
apenas os elementos que toleramos e vemos com@lexeorreto de agir, sentir e
pensar. Este embate ocorre a todo 0 momento era mes#e e isto é a manifestacao da

sombra.
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Como diz Luiz Nazério (1998, p.12)

Os filmes de terror dizem respeito, em Ultima &eala forca dramatica da
aparéncia. [...]. A destruicdo é um gozo secre&gitimado pela atribuicdo
dos cataclismos as figuras hediondas voltadastaoneio. Esse € mostrado
de forma espetacular, liberando os espectadoresiake ansias destrutivas,
imaginariamente satisfeitas e reintegradas na ordetral e social, que
elimina excessos e desvios: a morte do monstran@preeuma apoteose da
civilizagéo.

O arquétipo da sombra configura nossas vontadesnsoEntes em uma
personagem com tantas qualidades depreciativassgumnfigura em um monstro,
sedento por destruicdo. Nazario (1998) levantgpatése de que 0s monstros encarnam
o prazer individualmente para si, por conta de augem. O monstro ndo tem pai,
culpa, ego ou principio de realidade, podendo aesiar livre de repressdes sociais. No
filme “A Bolha Assassina” (1988) nao nasce, apar@asio céu; “Frankenstein” (1931)
nasce de uma experiéncia cientifica herege; “Ostybem” (1941) surge de uma
maldicdo demoniaca. Assim como o assassino ser&afikinesslasher eles existem
completos e malignos. Gerial killersdos filmes de terror ttm méae, mas a sua sombra,
0 seu lado perverso nasce de elementos malignosindérauma. Ainda segundo
Nazario, inevitavelmente os monstros tendem aooygadi que seu destino entre os
homens é ser perseguido, capturado e destruidcet&mbo, o conflito com a sombra
nunca chega a extremos, porque sempre encontramasmaneira inconsciente de
arranjar uma desculpa para ela ser vencida e, stuima vildo sempre falha, sempre
perde. Isto porque a representacdo da sombra em atlpmento fraqueja e € vencida a
fim de nos afastar do conflito de reconhecer nassaldade. No caso dos filmes
slasher,devemos levar em consideragdo que os assassmpsusdos por uma mulher
que €, também, a figura femininafdzal girl e é a responséavel por matar o assassino ou
guando ndo anular sua ameaca, enfatizando umaédtatgio edipiana.

Pelo o que abordamos neste capitulo, esperamalsaauwma compreensdo do
fenbmeno do cliché cinematografico no campo da cicagao. Constatando-se a falta
de definicAo conceituamos cliché no cinema como mmodelo que é usado
repetidamente, mas que passa por constante remdbate sentidos, existente na inter-
relacdo de elementos filmicos, sobre os quais @mile cineastas estabelecem uma
negociagado simbdlica. Esta negociacdo ocorre del@aoom a capacidade de leitura da
linguagem cinematogréfica, e sua realizacdo seodénferesses particulares dentro de
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um contexto historico-social, com vistas a obteraudeterminada representacdo de

processos imaginativos no cinema.

4 FORMA E CONTEUDO

Para abordar as analises do fenébmeno do clichéos® tnecessaria a
decomposicdo do material que o caracteriza adisgénte, isto €, sua forma e seu
conteudo.

De acordo com Antdnio Soares Amora (1970) existerarsos tipos de obras,
sendo que cada uma transmite ao "leitor" diferecbesepcdes de realidade: subjetiva
(psicoldgica) e fisica (percebida pelos sentiddsmaneira de um autor perceber e
sentir determinado tema ou mesmo a realidade exteeal ou imaginaria, é algo
bastante particular. O diretor Pedro AlImodévar elgrdca sobre a complicada situacao
dos relacionamentos amorosos e da sexualidade esa rsnciedade e acaba por
expressar concepcoes de realidade e de estad@idiéoediversos. H4 momentos em
que presenciamos filmes de um diretor mais ou mespgrancoso, outros em que
aparece desiludido, libidinoso etc.

Amora (1970) considera que o que distingue uma lteraria de outra € o tipo
de conhecimento da realidade que ela transmitegjauseu conteudo. Ainda segundo o
autor, o conteudo provém do espirito comum dasopssse as obras encontram
distincdes de conteudos pela intuicdo individua gada um sente ao se aproximar de
determinado assunto. Outro elemento que permitet@gio de uma obra literaria de
outra € sua forma.

Ao fazer uso de uma determinada matéria prima deemm@aconstante, o artista
acaba vendo essa matéria com maior acuidade, pua ca sensibilidade que é
constantemente trabalhada. Como consequéncia,istaasicaba também sendo um
criador de novas "expressodes"”, porque a todo o mimmeecessita conceber novas
maneiras de manifestar suas intuicdes, diferergec@mcias duras (como a linguagem
da matematica, os principios da fisica etc.), oaddorma € estabelecida pelo
conhecimento de regras rigidas. Nas obras ardstisaegras de expressao séo criadas
pelos proprios artistas, conforme trabalham. A #Boérum elemento concreto e por isto
passivel de ser vista e ouvida.

No caso do cinema a forma se encontra nas estsudiar filme, como os planos,

angulos, enquadramentos etc. O conteudo é fixadareegado pela forma até o
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espectador e, por isto € uma realidade imateriaidio Soares Amora (1970) aponta a
relacdo entre conteudo e forma ou linguagem. O giwrdmé a maneira individual e
intuitiva de ver determinada situacdo e a outra Maaeira de se materializar esta
situacao, sendo expressao da criatividade doarBstr conta disto, Amora (1970) diz
gue 0s meios artisticos séo inalteraveis em seie@dn desde os primordios, uma vez
que a intuicdo humana é arcaica, como iremos abards a frente. Apesar do autor
defender a equivaléncia entre forma e linguagemsidera-se a perspectiva de que a
segunda tem uma dimensao mais ampla que a pririeda. expressao filmica adquire
uma forma e compreendemos sua utilizacdo pelaittogdb da linguagem.

A criacao artistica é uma supra realidade com slgutofundos, singulares e
pessoais da intuicdo do artista: a sensacdo deabel@ emocdo estética provém da
harmonia entre a originalidade do fundo ou do autiwjule dados intuitivos novos e o
relevo expressivo da forma.

Toda obra € apresentada a nés como uma realidedbeeta, que assistimos
guando representada. Entretanto, esta realidadeetaré apenas a forma da obra, sua
expressao, porque o conteudo, aquilo que ela mxgurassar, € uma realidade abstrata,
que existiu apenas no espirito do autor e passardstr no espirito dos espectadores
ou leitores.

Esta ideia de obra literaria como forma concrei@ @xpressa conteudo abstrato
pode ser aplicado também ao cinema. Tal perspdetrea & decomposicédo da obra em
forma e conteudo, bem como permitiu estuda-losradpanente. Amora (1970) ainda
faz uma ressalva ao assinalar que este afastameafienas teorico, visto que na
realidade estes elementos sdo concomitantes tardcopublico quanto para o autor e,
uma vez criada a obra, tornam-se inseparaveissteogste isolamento é apenas teorico.
Para fins de conceituacao iremos fazer esta sé&meagre forma e conteudo,

Cecilia Almeida Salles (2007) diz que a forma sudp necessidade de
expressdo do artista, dai a intima ligacdo do Iltrabartistico com sua linguagem.
Entretanto, ela reafirma a ideia de que os corgei¢oforma e conteido ndo podem ser
pensados separadamente, visto que se o contelefmnohet a forma, esta por sua vez
representa o conteudo. Durante o processo de arggc@ma obra de arte encontramos
nos rascunhos e ensaios dos atores, ou na busdaetlor da ideia a ser tratada,
elementos da forma-conteldo, o que significa qastes estagios de desenvolvimento

da obra, o seu contetdo ainda esta em concepgiabérn ja carrega uma matéria que
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esta sendo moldada. Assim, durante todo o prockEssta e conteudo estdo em relacéo
de interdependéncia.

David Bordwell (2008) também ndo acredita na se@a entre forma e
conteudo. Para o autor, a forma € vista como utensss totalizante pelo espectador
durante a exibicao do filme, ndo havendo diferemgdse o0 contetddo de um filme e a
sua forma. Para ele o motivo de existirem filmesdi&ersos como “O bom, o mau e 0
feio” (1966) e “O nascimento de uma nacéo” (194pie retratam a guerra civil norte
americana, se deve ao fato de que cada um dossffemer uso diferente dos sistemas
do material cinematografico.

O autor ainda conceitua a forma do filme como 'lHBmsenso mais amplo, nos
referimos ao sistema de relagGes globais percaptwvdre os elementos do filme."
(p.55, traducédo nossa). Assim, a forma da obrari#geéao elemento que desperta a
reflexdo, sendo responsavel por desencadear deaatevide percepcédo de nossa mente e
a concepcao do contetudo. Segundo Bordwell (20083san mente busca padrbes
perceptivos constantemente quando depositamos atEsgio em atividades que nos
estimulam.

Conforme somos expostos a uma determinada magfesartistica de maneira
rotineira nos tornamos capazes de antecipar evga®®oderdo ocorrer; por exemplo
em um plano vemos um carro andando em alta veldeide outro plano, ouvimos um
som de uma freada e o rosto de uma pessoa assurtaeéanos antecipar que houve um
acidente de carro mesmo que ndo venhamos a veraefente o carro batendo. Ou
seja, somos capazes de estabelecer relactes kamos do filme e eventos da histéria,
de maneira quase automatica e ndo nos damos dstdaNo ambito dessa pesquisa,
defendemos que existe nos filmes de terror umg&elale criacdo e aprendizado da
linguagem cinematografica entre publico e criadores

A percepcdo de pistas nos filmes de terror, assqnas advertem sobre
determinados acontecimentos, como sombras surgnmdam plano médio, 0s sons
tétricos e a trilha tensa, surgem da atividadepdenalizado de nossas mentes. O uso de
cenas de suspense ou mesmo inesperadas durambecdcese um filme de terror so é
possivel diante da tensdo dramatica criada poronesgolvimento com a obra, bem
como pelo n&o reconhecimento das pistas deixadas.

Bordwell (2008) fala que a forma do filme é atittay a dois principios
organizadores, a narrativa e a parte estilistinicialmente € a organizacdo dos

elementos da narrativa e dos elementos cinematoggajue constituem a histéria do
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filme, dispostos em uma grande gama de historiademcentes ao género terror. As
combinagbes de formas realizadas pelo diretor, psedducdo, pelos artistas, pelos
montadores que se configuraram na linguagem de filomstituem o seu conteudo.

Um padrdo bastante recorrente da forma nas wasanos filmesslasheré
dado por uma histdria sem ameaca (A), em que sumgeldo que traz o conflito (B) e
qgue é derrotado, voltando tudo ao que era anted\@final da narrativa descobrimos
gue a identidade pode ndo ser conhecida por td8lpscomo se fosse um sistema
ABAB. Este padrdo se repete em quase todos ossfdlasher

Os elementos estilisticos pertencentes a este &liao género terror, de maneira
geral podem ser atribuidos a: padrées de coresassdrilhas sonoras que aumentam a
tensdo do espectador, iluminagdo baixa, escolhandeadramentos mais fechados,
encadeamento de diversos planos curtos com carasrastenso movimento, entre
outros. Estes elementos, que se compdem como fe@nayjtilizados a fim de velar o
transcorrer dos acontecimentos em cena, criandmie@do do suspense, do medo, da
tensao.

Estes elementos estilisticos estdo, portantogrferhte ligados as técnicas
cinematogréaficas de suas épocas, mas fazem parferm@ do género terror. E
inconcebivel realizar um filme de romance com uriflaat sonora tensa e aterrorizante,
assim como parece inconcebivel um filme de termm diversas cores e muita
iluminacéo. Por isto, géneros diferentes tém foomdiferentes. Estes elementos fazem
parte de um grande padrdo de relacdes que seraenparmostrar pistas deixadas de
como acontece a historia de um filme.

Mesmo a separacdo entre forma e conteddo existipgomas em um plano
tedrico, torna-se necessaria esta distingcdo paraguer a problematizacédo da tese. O
cliché certamente se realiza no encadeamento daaf@ do conteudo, contudo,
entende-se que serd preciso compreender a suaugdasho modo de organizacdo da
forma, nas composi¢cbes feitas, nas combinacOesanadgs, nas repeticdes, nas
invencdes. S80 esses arranjos que vao organizamteuclo e o modo de provocar 0s

sentidos do terror.
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4.1.Conteudo no filme de terror

Como foi estabelecido, o conteido € uma expresséoconhecimento que a
obra transmite de sua realidade. Como o filme dertbusca arquitetar seu discurso de
maneira a criar sentidos de medo, podemos dizeroqumedo é a parte central do
contetdo deste tipo de filme. O medo, assim comoomteudo, é abstrato e sua
existéncia ficcional depende da necessidade dearseulado pelo uso adequado da
linguagem e da forma do filme, como trilhas tenpasica iluminacéo, planos proximos
das vitimas etc. Além disso, a propria definicdaépero cinematogréafico terror toma
como base provocar o sentimento de medo no espectad

Segundo Julio Franca (2011) o medo € uma das @wmogiais intensas
experimentadas pelo homem, por estar ligado amiosie sobrevivéncia. Isto porque,
de acordo com Edmund Burke (1993), a forte impmessiusada pelo medo néo é
experimentada de maneira tdo intensa como sentisieeliacionados a vida e a saude,
visto que estes ndo impdem ameacas a autopreservagando o organismo se sente
ameacado, todos os sentidos e as atividades s@iod@dos para esta ameaca, gerando
uma enorme mobilizacdo de todo o organismo, enqugud 0 mesmo corpo quando
esta em uma situagdo confortavel e feliz ndo niaepsalquer mobilizacdo ou niveis
extremos de atencdo. Por conta disto, para EdmurkeR1993), todas as ideias que
incitam a dor, ao perigo ou ao terror produzemt@fena mente mais fortes do que
aquelas que provem o prazer. O autor justifica gstsamento dizendo que as pessoas
sdo capazes de viver com a auséncia do prazer gos geomentos, sem grandes
incbmodos. Porém os sentimentos causados pelagpgémee um grande perigo ou da
morte eminente em certos graus sao tamanhos quiizawbcompletamente todas as
funcbes da pessoa, podendo impedir inclusive oocatb, paralisando todo o
organismo. Além disto, segundo o autor, o medo éptessentimento de dor ou de
morte e se constitui como sublime.

O sublime foi um conceito desenvolvido por Immdnkant (2005) e diz
respeito a experiéncias despertadas em nos e tagasisam nossa natureza sensivel de
maneira brutal, despertando emoc¢des contradit@oaso dor e prazer, satisfacdo e
repulsa. Para Kant, enquanto o belo lida com amdsrdos objetos, o sublime se
relaciona apenas com os conteudos. Para determipelo em uma obra é necessario
observa-lo para ser admirado, o sublime é exataneaposto, visto que ele sO existe a

partir do momento em que ndo somos capazes de ndpreee compreender
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completamente seus aspectos, por isto o objetoudeapreciacdo € mais difuso e
imaterial que o belo. Desta maneira, 0 medo e cohséo tidos por Edmund Burker
(1993) e por Immanuel Kant (2005) como sublimessEletém uma forca potente e ao
serem compreendidos completamente perdem sua retweifica, deixando de existir
sua apreciacao estética. Por esse motivo, o sulitéen um aspecto estético capaz de
produzir uma emocéao de prazer ao se admirar acobnaa emocéao de dor ao desejar se
afastar das obras de arte. Ficamos apreensivo®aoado de morrer, visto que esta é
uma zona indefinida e pouco clara; mesmo havendefeito sublime que nos leva a
querer olhar para ela, ndo desejamos sua predetigaund Burke (1993) comenta que
a obscuridade do conhecimento que se tem do medoeSséaria para a existéncia deste
espectro temivel. Quanto mais obscuro e incert@ felemento mais terrivel e sublime
sera, visto a impossibilidade de formar ideiasada precisas sobre estes elementos que
provocam os medos, tornando a ameac¢a muito maissiut

Enquanto o conceito de belo lida diretamente cqraaer obtido pela beleza, o
sublime é a categoria de apreciacdo que nos penoitectar com o assustador, o
temivel etc. Portanto, tudo que é terrivel a viddigualmente sublime. Quando este
forte sentimento ndo é produzido pela experiéneiard risco real, mas por um objeto
estético, é conceituado por Julio Franga (2011)acomado estético. De acordo com o
autor, este conceito se refere a sensacoes estptimduzidas pela ideia da morte, da
dor ou do perigo, quando o espectador nao esfatalsob qualquer risco.

A questdo estabelecida por Kant e Burke implicawma oposicdo entre a
natureza consciente de nosso racionalismo e a ezatuinconsciente de nossa
imaginagcdo. Assim o que é a principio, pavorosossa sensibilidade pode ser bastante
atraente a nossa razao, o que explica perfeitarhenigporque sentimos tanto prazer ao
ver um filme de terror, mesmo sendo algo de cednema desagradavel.

Para Noel Carrol (1999) o medo no cinema decagrarda identificagao entre
nés e os filmes, por meio da acdo de nossa imapraapre 0s seus conteudos.

Uma das respostas que podemos dar pela manifesiaga zona incerta de
nossa sensibilidade e que nos assusta tanto nionsudlpela identificacdo feita pelo
espectador com elementos presentes em torno détigmuda morte.

Como foi dito anteriormente quando abordamos at§oedo cliché, o arquétipo
€ uma estrutura inconsciente, abstrata e arcartithpda por todos. Entretanto cabe a
ressalva de que ndo estamos sugerindo que todeddané equivalente a um arquétipo

especifico. Segundo Cybele Maria Rabelo Ramalhd®d2RGs manifestacbes do
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arquétipo estao ligadas ao instinto e se exprepsamepresentacdes mentais. Em nosso
entender estas representacfes mentais obtém sufaguEoes particulares em cada
filme/narrativa quando utilizadas como clichés, gée formas, e quando os contetdos
destes filmes abordam estas manifestacbes de origstimtiva do arquétipo de
determinada maneira que permitem a recuperacao lel@emtos presentes no
inconsciente dos espectadores.

Ainda segundo Ramalho (2002) estes objetos inabsitidizem respeito aos
principais elementos da humanidade como, por exgrophascimento, a maternidade e
a morte, etc. O filme de terror faz uso de variamifestacdes de arquétipos, mas
principalmente utiliza os ligados a morte, por esszio, ela € um elemento sempre
presente nas historias dos filmes de terror, bemoawas Idgicas utilizadas nos clichés
da linguagem cinematografica do filme de terrorstBemaneira € possivel dizer que
dificilmente um filmeslasherexiste sem a sugestdo da presenca da morte,quista
todo o momento somos lembrados da existéncia dasjaétipo cercando as
personagens. Uma maneira de observarmos a imperdmarquétipo como elemento
norteador para a formulacdo do medo € pela arddiseia forca sobre a narrativa. Mais
a frente, iremos tratar exclusivamente da quesédoadrativa e da personagem em um
capitulo dedicado a isto, porém é importante temente que toda histéria implica na
necessidade de um conflito, sem o qual ndo existativa.

Segundo Jean Delumeau (1993), o deus grego daagidnes, teve uma relacao
amorosa com Afrodite, deusa do amor e com ela ehi@g filhos: Fobos, Deimos e
Harmonia. Ndo € sem motivo que Fobia deriva do ndem&obos, um sentimento de
temor que, de acordo com Garcia-Roza (1990), agéd a algo indeterminado ou
desconhecido do ponto de vista estético sublimgur@® a mitologia, Fobos empunha
este medo nos guerreiros e pela intensidade leyawafugirem do campo de batalha
antes mesmo de comegar um confronto. Ja Deimoglentificado como o deus do
terror. Entretanto, a importancia dos filhos deeliradquire sentido com sua filha
cacula, Harmonia, deusa da concordia. Seus pais) deuses representam o sexo e a
morte, os dois pilares da psique humana segundml F@s pais destes deuses aparecem
ligados por um grande confronto: procriacao e desto. Esta oposicdo de magnitudes
da origem a harmonia do espirito humano, mas apapds vivermos um enorme
confronto de medos (Fobos) e terrores (Deimos)rd@ra acdo dramatica. Assim como
€ natural ao ser humano buscar um conflito paraacomma histéria, também é

necessario buscar uma maneira de obter uma fipabzgue, no caso do filme de terror,
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pode ser a supressao do medo, para isto, anteritereée precisa ser vivenciado de
varias maneiras.
Enquanto nossos medos continuarem inexplicavermgecerao sublimes e a

nos atormentar sempre que voltarem a serem ralosifaelos filmes.

4.2.Ruptura moderna com a representacao classica

E necessario ter em mente que a definicio de braaestética para Kant (2005)
cumpre uma finalidade sem fim. Ela € a possibikdde contemplacédo e fruicdo com o
objetivo inerente em si mesma e por isto é umadaitdesinteressada. Uma obra
estética como o cinema nasce da associacdo ent@amdo e imaginacao. Na acepcao
do autor ndo contemplamos uma obra de arte porgsienteressa, ela nos interessa
porque a contemplamos esteticamente, ndo como me®.como fim. E uma atragio
gue surge da obra e nela ganha vida, seu sentida per um processo de apreensao
sensivel e € inerente a obra. Por isto, obtemaepam entrar em contato com uma obra
de arte, porque ha uma grande atratividade entge ofilme, nesse caso. Entretanto, a
maneira de trabalhar este conteldo destinado &deropfacdo contribuiu para o
surgimento estético do medo, e com isto alterou sentido de existir, como
buscaremos mostrar nesta tese.

De acordo com Peter Szondi (2001) a doutrina dieenélos gregos exigia a
pratica de certos comportamentos para ocorrermegi dramatico, como ja abordado
anteriormente. Nesta antiga concepcdo ndo havia separacdo entre forma e
conteudo, como os teoricos utilizados anteriormeentavam, visto que, para 0s
antigos gregos aquilo que chamamos hoje de forramatica realizava-se quando
unida a uma matéria selecionada com vistas a @hag eima obra lirica se prestava a
ser declamada, uma dramatica a ser representadast&ocada género se vinculava a
uma determinada pratica. Se a obra era mal sucedidealizacdo de um género, como
por exemplo, a tentativa de realizar um drama bacexecutando um épico, isto era
visto como decorrente da escolha errada da matériaua forma inadequada, ndo do
contetdo porgue estes se mantinham. Ainda segurmitd5(2011) esta concepcéo de
forma também ndo compreende uma dimensao histqpargue prevé um esquema
comum a realizacdo de todas as obras, implicanddomaa como um elemento

atemporal.
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Estas formas ndo eram os Unicos elementos a demranestaveis e recorrentes
ao longo do tempo nas artes antigas. Devemos tenente que até o final da Idade
Média era comum a preferéncia por certas tematicgasonteddo a serem trabalhados,
como o grande pantedo mitoldgico e as artes sdstasporque, segundo Gongalves
(2004), a obra de arte desde os gregos, os quadaram na concepc¢ao do modelo
medieval de arte, respondia a uma dimensao condeetiivindade, e por isto a obra
artistica tinha uma profunda relagdo com o sert@existéncia e razdo de suas vidas.
Uma representacdo que abordava Deus ou o mundot@hdulo ndo era apenas uma
representacdo, mas a “encarnacao” destes conteasias formas.

Nesse sentido, Debrey (1993) lembra que a palenagem tem a mesma raiz da
palavra idolo. De acordo com Belting (2005kidolon, ou idolo, era entendido como a
aparicdo de um deus ou fantasma de ancestraissnadtas estatuas eram concebidas
como pessoas vivas, deuses e nao objetos. Além, disias pecas exigiam um ritual
para serem exibidas, caso contrério, ficavam esgdasdja que eram a materializacdo
dos proprios deuses. E por este motivo que o usmalgens esta tdo fortemente ligado
ao conteudo das representacdes além vida.

A relacdo da forma e do conteddo do mundo ant@gsqu a adquirir uma
enorme tensdo ascendente que culminou com a asté@bderna. Apesar de haver
algumas divergéncias sobre o inicio deste periggtdrito, tomamos como referéncia
Umberto Eco (1985) que considera como inicio olse¥\1.

A primeira percepcéo deste evento foi apresenpatta filosofo aleméao Hegel
(1997), ao observar em seu livro "Introducdo dasbés sobre a estética" que a
orientacdo do significado da arte do mundo gregwiental até o periodo medieval
estava ligada ao mito, a religizo e a filosofiaihahegado ao seu fim. E justamente o
final desta tradicdo que Peter Szondi (2001) veiapantar como uma ruptura da
representacao estética, inaugurando uma novacastétin a Modernidade.

Até o Renascimento, buscou-se excessivamente osvelassicos, tomando-os
como normas a serem seguidas. A concepc¢ao que tejeode criacdo era inexistente.
O homem néao criava nada, isto era tido como exauw#e Deus, e a arte era vista como
uma copia da beleza criada por Deus, ndo pelos rsniRor conta disto ndo fazia
sentido para 0s povos antigos as preocupacdes sobre tornar uma forma mais
eficiente em causar medo ou qualquer outro efsitétieo — preocupacédo esta bastante
comum no caso do filme de terror da atualidadenhdoase busca surpreender o

espectador com alguma logica de imprevisibilidade.
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Segundo Szondi (2001) o que caracterizamos colrmalmoderno iniciou-se
com o Renascimento, no momento em que ha a mudin¢eeocentrismo para o
Antropocentrismo. O homem, que antes era apenas pam@& componente das
narrativas, passa a ser o principal referencigbddsstorias, como também a conceber
a possibilidade da criacdo, entendendo a si pr@omeo semelhante a Deus, e por isto
capaz de ter o poder da concepcéo artistica, gdohespaco para a autoria. O homem
deixa de fazer parte do papel secundario e passa@dugar de destaque. Desta
maneira, as grandes buscas existenciais do dramanouem compreender as vontades
dos deuses, dao lugar aos pequenos dramas indsvidioa cotidiano e da vida
“burguesa”. A imagem deixa de ser um iddkdplon) e, como consequéncia a relacao
gue existia entre o contetdo do divino e a imagararra deixa de se constituir como
a forma suprema para ser apenas outra forma dess@or. Esta compreensdo da
representacdo estética das formas percebe apenasoicio da fantasia humana, algo
bastante distante do que era anteriormente.

Esta mudanga chamou a atencao de Hegel (1997PetdeSzondi (2001). Para
eles, os artistas deixam de buscar retratar esth®gs de conteudos e formas que se
mantinham sempre presentes e eram provenientasiddadle externa para responder a
guestdes de suas fantasias e individualidadesd@@aue se manteve durante séculos
na producdo de determinados conteldos e manenetrd&i-los é abolido e, com isto,
passam a existir outros conteudos e outras mandgraspresentar as formas. O que
Szondi aponta (2001) é que com esta mudanca abaséoo modelo de mimese
poética, efetuada desde os gregos. Passa-se paredein moderno, onde a reflexao
sobre 0 género ndo € mais uma determinacdo derg®siu regras, passa-se a dar
énfase a questdes temporais do dia-a-dia, capazessdmir posi¢cdes diversas ao longo
do tempo, tornando possivel a instauracdo do clicnéo objeto estético. Ainda cabe
ressaltar que, segundo Szondi (2001), esta mudzergaitiu que tanto forma quanto
conteludo, - por passarem a ser elementos tempergsr isto historicizados -,
pudessem entrar em contradi¢do, coisa antes impbssimo haviamos comentado. E
justamente a existéncia desta contradicdo que feeangxplicacdo das formas estéticas
no tempo. A obra de arte que nao tem contradicBmgreece no campo da estética e se
nega a dilatar-se em um diagndstico de época. Air pdai, torna-se possivel a
realizacdo de pesquisas que explicam a conform@gaomna determinada obra em sua
época, assim como a existéncia de clichés cinemdditogs circunscritos a momentos

temporais.
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Colocar o ser humano como referéncia central pampresentacdo € por em
evidéncia um espaco para as representacdes sabjetemocionais. O ser humano para
de olhar para o céu em busca das grandes centazakmé por Deus e passa a olhar para
dentro de si; nesta jornada acaba ficando assustado o que vé. O enorme
desenvolvimento causado pela crise moderna podgderum dos responsaveis pelo
surgimento do género ficcional de terror, considgoaa grande proximidade entre as
épocas do evento. Segundo Rick Worland (2007)rortéccional dramético surgiu em
meados do século XVIII, como produto decorrenteraimance goético inglés e do

Schauer-roman aleméao (romance de calafrios).

4.3.Naturalismo e convencédo na forma do terror

Como haviamos dito, forma é a maneira de se raltar uma situacdo, sendo a
expressdo de criatividade do artista. Sao elemerdonsretos como enquadramentos,
movimentos de camera, iluminagcdo etc. Diferentecdoteddo, a forma ndo pode
recuperar elementos da manifestacao inconsciefdgydele assumir diversos sentidos
como comentamos anteriormente na questdo da mdéaaldo cliché dependendo do
contexto cultural. Além disso, segundo Ismail Xavi2005), os elementos para a
constituicdo da representacéo encontram-se todislos dentro do espaco visado pela
camera.

Como nota Ismail Xavier (2005), apesar de o cinéamar uso de objetos reais
para produzir suas imagens, nao é obrigatério dieenaa de um filme esteja ligada a
uma representacado realista da realidade, vistavessds filmes de terror enquadrados
dentro da classificacdo expressionista alema, cONwmsferatu” (1922) que tem
projecdo de sombras, expressoes faciais exagemaasnes distorcbes ou como no
caso de “O Gabinete do Dr. Caligari” (1930), onfaracem estruturas arquitetonicas
distorcidas, personagens com olheiras etc. Nenhastesl elementos da forma do filme
€ condizente com o naturalismo e, mesmo assimidd® ¢omo filmes assustadores.
Outros elementos da forma nao naturalista aindsiggem nos dias atuais em
decorréncia de uma longa tradicdo cinematograficdretanto, podemos dizer que
grande parte da representacdo do cinema de teoflysvbodiano segue a estética
realista do naturalismo. Esta atual configuracadirguagem cinematografica norte
americana em filmes de terror € bastante pecutidao, apenas por se basear em

convencionalidades do que vem a ser esta estétiiata, mas também por perpassar 0s
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mais diversos géneros, adquirindo o aspecto da sgfongo do tempo. Curiosamente
esta convecionalidade do realismo naturalistangauéigem do cinema de tersdasher
nao parece incomodar a plateia. Neste aspecto,cestzepcao da representacédo do
mundo na forma do filme ndo deixa de ser um graiideé, ja que detém uma logica e
um procedimento de regras proprias, ademais, esé@ vealista da obra sempre é
parcial visto a impossibilidade de simular comptetate a realidade. Esta constatacao é
uma prova da forgca que o cliché cinematografico $ebre a forma da cultura cinéfila.
Neste ponto vale lembrar a importancia que o tedilmado teve para o
desenvolvimento desta maneira de perceber a fameenatografica.

No comecgo do Século XX, o cinema encontrava-seeumestagio inicial e por
conta disto ndo tinha encontrado uma especificidaxigressiva prépria, por isto
adaptou-se a diversas propostas, recursos e temnidess das varias artes, entre elas a
do teatro. Uma das tendéncias mais influentes amaturgia naquele momento, de
acordo com Jean-Jacques Roubine (1998), era smealaturalista. Soma-se a esta
conjuntura o relato de Robert Stam (2003) que de ap primeiras percepg¢des sobre o
cinema se davam em torno do dispositivo cinematicgraéomo uma maquina capaz de
retratar a realidade. A adesdo estética norte eam&iao uso do naturalismo como
visdo de meio de representacdo se deu sem graiibeddddes, visto que entre os
diversos contribuidores para a formulacdo do qu@ hmmpreendemos como
linguagem cinematografica, foram criados varioeastas ao longo de décadas como
Edwin S. Porter, D. W. Griffith, Orson Welles. Est®delo pregava a necessidade de
haver um espelhamento entre a realidade e a pecarguencenada. Além disto, esta
vertente também estimulava a busca pelo entendintienesséncia humana, para obter
maior vivacidade nas dramatizacOes. Sobre estéicastdacques Aumont e Michel
Marie (2003, p.79) dizem: |

Foi com as inovagBes do fim do século, associadadlaturalismo e a
Antoine, por um lado, ao Simbolismo e a Appia oai@rpor outro, que o
aspecto visual e o aspecto representativo da eaieat foram realmente
reconhecidos, e a direcdo definitivamente assimifaa essa arte. Na mesma
época, o Cinematografo propunha caricaturas deoteaim atores privados
da diccao e reduzidos a pantomima, cenario indégemimera imovel.

De acordo com Jean-Jacques Roubine (1998), i teaturalista desta
época também revolucionou o espaco cénico porpassar a iluminacdo elétrica para

vérios fins, como modelar os corpos dos atoresjl@s® espaco vazio do palco, dar
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vida e emocéao as interpretacdes dos atores. Elenesté também muito importante
para o cinema de terror, a ponto de ter um diestolusivo para cuidar da concepgéo de
luz do filme: o diretor de fotografia. O naturaligsmejeitou o uso de panos de fundo
pintados e o0s substituiu por objetos reais, quebéam acabaram sendo uma
caracteristica bastante valorizada. Até hoje axiséenicos especializados na retratacao
dos objetos em cena: os diretores de arte.

Esta constatacdo permite compreender a atual coafio dramatica dos filmes
slasher como o uso de cameras com ponto de vista dossitsss, ruidos de passos e
respiracdo que condizem com a presenca de um pgemnna cena, montagens de
planos r4pidos quando um personagem estd em fugaAeteoria do realismo
naturalista buscou obter um efeito dramatico matenso ao orientar e marcar a
intervencao dos intérpretes, tornando todas aglaties desempenhadas na frente do
publico ativas, e assumindo a maneira de dirigassatitudes. Planos, detalhe de armas
e feridas causadas pelas méaos dos vildes, closessts berrando e chorando, entre
outros, sédo decorrentes da aproximacao entre @algagn cinematogréfica e a teoria de
Brecht, incorporando esta estética naturalista. bBBeimpodemos interrogar até onde a
formulacdo dos enquadramentos mais proximos ngmeftsada por D. W. Griffit tendo
estas problematicas em mente. Inclusive a prépdatagem narrativa dos filmes de
terror se deu neste sentido, bastante distanteodéagem soviética, onde a articulacao
do corte invisivel e o uso do plano-contra-plantanps com ponto de vista de
personagens entre outros, sao inexistentes, vigéd Mo ha uma busca sobre a
simulacé@o da realidade. A intensidade destes elemela forma é utilizada de acordo
com a tensdo emocional buscada em cada momentinao Curiosamente, alguns
destes elementos ainda sao utilizados para anapliicpercepcdo que teriamos se
estivéessemos vivendo aquele dado momento. Em dwdibnes de terror, somos
capazes de ouvir ruidos em alturas extraordinaiasndo, no dia-a-dia, estes
passariam despercebidos. As oposicdes entre as loream-se mais intensas e
draméticas, etc.

O cinema norte americano passa a empreender usta sobre como tornar
mais eficiente a representacao da simulacéo ddadelou do naturalismo na forma do
filme de terror, como maneira de despertar o0 subfpara o publico. Esta constatacdo
implica em dizer que estes elementos da formaldee fde terror ndo buscam apenas
simular a realidade, mas criar um efeito de redédainda mais intenso na obra

ficcional. Isto permite sugerir que, na concepcés dineastas atuais de Hollywood,
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quanto maior a simulacdo do real maior sera a géamlde uma tensdo emocional com
vistas ao sublime e maior devera ser a respostaienab do publico. Por isto podemos
falar na existéncia de uma linguagem cinematografice tem suas especificidades
quando aplicada ao filme de terror. Entretanto,@éondiscutida, a geracdo do sublime
se da no terreno do indeterminado e, pelo que sugsta ligada a elementos do
inconsciente, assim, ndo haveria a necessidada siestilagdo para provocar o terror
no espectador, visto que o inconsciente e o int@ado do sublime ndo operam pelas

leis de representacao naturalistas, ja que seldlé@ sma acéo abstrata.

4.4.Articulacdo da forma e do conteudo com a lingugem cinematografica

O cliché no cinema estéa vinculado tanto ao comtepor conta de conhecimento
da realidade percebido, como também a retratacéta dealidade, que € a forma.
Entretanto em decorréncia da forma operar com elEmeisuais e sonoros e, portanto,
nao abstratos como o contetdo, acaba chamandoanadencao para si, denunciando
com maior eficiéncia a presenca dos clichés cinegnaficos.

Jéa abordamos o contetdo dos medos nos filmegrde ¢ea operagéo da forma
sob o aspecto dos clichés. Entretanto, ainda sesfeassario levar em conta como se da
a articulacéo da forma e do conteudo pela linguagieematografica.

A linguagem cinematografica adquiriu a configumagstética atual por uma
guestdo de convencionalidades e praticas que stramams eficientes e que foram
partilhadas. Estas configuracbes se formaram agolae toda sua histéria, em
decorréncia de mudancas tecnoldgicas e tambéem npermiédio das necessidades
simbdlicas e da percepc¢ao de valor de suas logisaais. Comprovacao disto pode se
dar numa comparacédo entre as concepcdes de Sesgeistein (2002), em que a
linguagem no cinema decorre da montagem, com apgéo de André Bazin (1991),
que articula seu pensamento no extremo oposto ri@astia russo, defendendo que a
forma do filme residiria na valorizacdo de elementle duracdo descritivos desta
realidade. Estas visdes tém valores diferentesgeite da linguagem cinematografica.
O uso de um mesmo tipo de plano-sequéncia passsuani@ conotacdes e usoSs
diferentes para ambos. Para Bazin, seu uso eatfligy valorizacdo da realidade como
maneira de evitar o artificialismo da encenacaca gasenstein, € uma ferramenta para
se obter um efeito emocional em relacdo aos depfa®s do filme, deixando de ser

um elemento de caracteristicas descritivas panamaissim forte apelo draméatico e
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intencional. Esta é uma oposicdo onde a concepe@indma se altera, assim como a
maneira de utilizar a sua linguagem. A concepcacrEama se alterou constantemente,
provocando uma constante reviravolta na estéticéoaaa do filme em virtude das
necessidades vividas e pelas formas de pensaudeesadizadores ao longo do tempo.
O gue se torna evidente é que a utilizacdo de wterrdinada forma da linguagem
cinematografica € variante em decorréncia do ctomténstérico e da perspectiva
cinematogréafica adotada, ou seja, seu conceitodagtamente ligado a manifestacao
dos clichés. Mas esta variacdo também decorre tenci#io destes artistas de
produzirem um conteudo diferenciado na utilizacdaha mesma forma da linguagem
cinematografica. Mesmo havendo o uso em comum maaf@nquanto uma possivel
l6gica para desenvolvimento de uma emoc¢ao durangerativa, como no exemplo do
plano-sequéncia, a maneira de enxergar a obraliser&a, em decorréncia de intencdes
diferenciadas entre os cineastas, possibilitanddagdo de novos clichés, de acordo
com as motivacdes que cada um tem ao conceberaaeadbrutilizacdo da forma para
criar um dado conteudo.

Neste momento, ja é possivel visualizar a relagdiee o contetdo dos filmes de
terror estabelecida com correlacdo ao arquétipmalde/sombra e a variabilidade de
representacdes do cliché ao longo do tempo, opefela linguagem cinematogréfica.

O filme de terror necessita apoiar sua manifestagre efeitos que produzam
algum grau de angustia no espectador para pronwodesconforto que chamamos de
medo nesses filmes. Isto implica em uma profurgkclo entre as formas utilizadas no

filme pela linguagem cinematogréfica e a atribuigésentidos a elas.

5 A PERSONAGEM ASSASSINA DOS FILMES DE TERROR SLASHER

Segundo Antonio Geraldo da Cunha (2010), a palperaonagem deriva do
latim persona do qual derivgersonare que significa "soar através de".

De acordo com Renata Pallotini (1989), duranteeteboracdes do deus Dionisio,
as populacdes se embriagavam e festejavam contifmoe prazer carnal existente.
Em determinado ponto da festa, havia um sacri#écio tributo a Dionisio enquanto
eram entoadas cantorias em sua homenagem. Em roemtento estas cantorias
passaram a serem divididas em dois semi-coros,ugmup responde ao outro, como

em um didlogo. Durante esta musica as pessoasadabrpelo vinho suscitavam a
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ficticia aparicdo do préprio deus Dionisio, passaadjesticular e agir como se fossem
o préprio deus. Renata Pallotini (1989) compreemdte como o embrido da
dramaturgia e da personagem. Nota-se que esteseufzia a partir do sacrifico e da
entonacdo de musicas que envolviam o publico. Ao préximo ao que realizamos
hoje com o cinema de terror, quando purgamos naoasgdstias no sacrificio de
personagens enguanto coletivamente participamos espectadores de sequéncias de
imagens e sons que nos levam para uma outra reéalida

O curioso é perceber que dentro do proprio ritcaderacédo a Dionisio surge
esta entidade, a personagem, que se faz soar cenfosse a propria substancia
interpretada. Por isto Robert Makee (2006) diz guersonagem € uma obra de arte,
ndao um ser humano, ela é uma metafora para a pathreanana. Seus aspectos sao

desenvolvidos para serem claros e reconheciveis) se fossem reais.

Segundo Antonio Candido (1968, p.25)

N&o sdo mais as palavras que constituem as pemwageu ambiente. Sao
as personagens (e o mundo ficticio da cena) qustabram” as palavras do
texto e passam a constitui-las, tornando-se a fielts — exatamente como
ocorre na realidade. Contudo, o0 mundo mediado noopeelos atores e
cenarios é de objectualidade puramente intencioBatas nédo tém referéncia
exata a qualquer realidade determinada e adquaerartha densidade que
encobrem por inteiro a realidade historica a quesspelmente, dizem
respeito. A ficcdo ou mimesis reveste-se de tatafaque se substitui ou
sobrepde a realidade. E talvez devido & velhaaetai“ilusdo” da realidade
supostamente criada pela cena, devido, portantaltiasimo vigor da ficcdo
cénica, que ndo se atribui ao teatro o qualificadie ficcao.

Por isto, quando vemos uma personagem na telagames como se 0 seu
desempenho cénico fosse similar ao comportamentiondepessoa, com atos realizados
do qual somos testemunhas e ndo pura ficcdo. Sgstanimpressédo de que vivemos
algo real em um filme, porque somos colocados deftrmundo imaginario, segundo o
ponto de vista das personagens.

Neste ponto se torna importante lembrar a distinggistente entre liri¢4

dramatico e épid8. Segundo Flavio de Campos (2007), aquilo que charaale ficcdo

70 lirico é um modo que visa representar um estadentb¢ao do artista e, por isto, centra-se no minteidor do
poeta e, por esse motivo, existe um grande predomésua subjetividade na obra. Essa também Eda de ser
executada em primeira pessoa do singular no temggemte. Género muito pouco utilizado no cinemaatiao
norte americano, por causa da valorizacao da cpfaeao de impressoes.

18 O épico foi pensado para ser contado e nao iet@g por algum ator, por isto também é chamaduadstivo.
Os fatos séo narrados no passado, na terceiraapesgalorizam feitos heroicos e grandes ideigso&a olha para o
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apresentou seus primeiros tracos pensados pelgesgrem especial por Aristoteles.
Eles ndo concebiam os elementos como ficcdo, mas cmimese - as coisas
representadas eram préximas a realidade. Estaslidantiss de mimese tomavam as
artes existentes naguele momento em trés génepds) &u narrativo, lirico e
dramatico. Contudo, dos trés modelos elaboradoss pglegos apenas um deles se
aproxima das praticas do cinema norte americancs rhagemonico, o modelo
dramatico. Ele era destinado ao teatro grego evaisar interpretado e apresentado
pelos atores como se fossem as personagens avatg@incipalmente os conflitos
humanos. Drama em grego significa acao, e precanasdxisténcia do ator, do publico
e do texto que era representado. A modalidade dergé&ramatico ainda podia ser
dividida entre a tragédia, a comédia e a tragicéeméde acordo com Giulio Carlo
Argan (2003) a tragédia é a representacdo de uawm grave, suscetivel a provocar
compaixao ou terror na plateia pelo desempenhmteapretacdo dos atores. Nela as
personagens séo elaboradas para serem modelopmgparnds. Na comédia ocorre 0
inverso, a representacdo toma como base elementosns da vida capazes de
provocar riso. Em geral a comédia critica 0s coste as pessoas, por isto as
personagens sao retratadas como inferiores a nésnool N0s mesmos. A tragicomédia
€ uma mistura da tragédia com a comédia.

Quando se diz que o herdi classico ou o viladfigiiwmas destinadas a tragédia é
por estarem ligados ao género dramatico da modalida tragédia. Assim também a
modalidade tragica explica porque existe a separdedvalores antagonicos entre o
herdi e o vildo - de um lado, uma personagem exangple detém uma configuracéo de
valores superiores ao nosso; do outro, uma figueaégo seu oposto, com um nucleo de
elementos desvalorizados. Esta polarizacdo de emltambém existe por questdes
estratégicas da histéria, tornando o confronto enuitais intenso. Toda tradicao
dramatica (teatro, cinema, literatura, etc.) faa ds conceito de acdo dramética, que
segundo Renata Pallottini (1989, p.11) se da quando

acéo deflui do conflito; duas posi¢cbes antagdnicas vez colocadas dentro
de uma peca, onde serdo defendidas, pelas palaerggnentos, emocdes,
atos dos personagens, que tomardo atitudes dedmiém consequéncia de
suas posi¢les, acabardo fatalmente por produzircaeénatica.

exterior, ao invés do interior, como no caso dodirmas ainda relata sua impressdo sobre estesmigs externos.

O épico se presta muito a opera e a poesia, mas o modelo do cinema norte americano, apesamder h
algumas excecd&s O que temos de mais proximo seria um documentéicado em terceira pessoa, sem ouvir 0
uso de personagens dialogando.
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A conducdo da acdo dramatica produz o conflitdemento que mostra 0s
sentimentos das personagens, suas vontades eesfifpeirmitindo que determinado
texto se torne ridiculo na comédia ou heroico agédia. Como ja dissemos, o género
dramatico sO é capaz de se fazer por meio da ietagiio da personagem, por este
motivo a personagem precisa agir, falar e mostrailueo de suas emocbes e
pensamentos, caso contrario ndo ha acdo dramativ@smo o género dramatico. E em
decorréncia disto que podemos dizer que sem oittonfilo h4 uma historia. Por isto,
segundo Christopher Vogler (2006), uma personagencanflito € uma pessoa real e
nao uma tipologia de uma personagem, quanto maitea a personagem parecer
mais as plateias poderao se identificar.

Se no género dramatico, na modalidade da tragédianflito antagdnico é o
elemento essencial, a relacdo de oposi¢cdes do éatdivildo também é emblematica
para permitir que a historia se desenvolva. No cdgs filmes de terror, este
antagonismo deve ser de uma ameaca proporcionaieglo que deve causar, caso
contrdrio as demais personagens ndo tém motivosgasantirem ameacadas e fugir do

vildo. Assim, toda historia necessita de um vilatagonista e um heréi.

5.1.Protagonista e antagonista nos filmes de terror

Como deixamos claro no item anterior, o cinemagspecial o norte americano,
€ uma arte calcada sobretudo no drama trégico, eosignifica a valorizacdo de
oposicdes. Um dos elementos centrais de oposicatilmes de terror é a relacao entre
protagonista e antagonista, onde cada um delesuteanfuncédo dentro da historia.
Protagonista é uma palavra grega opd&o significa o primeiro, aquele que esta a
frente egonosignifica rebento, filho, descendéncia. SegundeidHoward e Edward
Mabley (1996) o protagonista é "alguém que queuraly coisa desesperadamente e
esta tendo dificuldade em obté-la" (p.59), o irdeeeem observar o protagonista obter
este objetivo é o que leva o publico a se envaleer a histéria. Assim, o protagonista
€ a personagem central da historia que torna pssicorar os demais elementos, visto
gue é em torno dela que somos apresentados aodeestarrativa. O antagonista, por
outro lado, € por definicdo contrario ao protag@aniSegundo Doc Comparato (2009) o
antagonista se instaura pela oposicédo ao protdgamigode ser uma pessoa, um grupo

ou mesmo um fendbmeno.
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De acordo com Flavio de Campos (2007) o senso cogustuma contrapor
antagonista a herdi, visto que é comum enconthear@ como protagonista, porém esta
posicdo ndo se sustenta. N&o significa que o temjédi o protagonista e o vildo o
antagonista. Podemos ter uma historia onde o amtdgoseja o herdi e o vildo o
protagonista. Exemplos disso sdo “Hannibal - A @rigdo Mal” (2007) e “A Profecia”
(1976), onde os protagonistas sdo exatamente @ssasss, porque sdo as figuras
centrais da narrativa, e acompanhamos todo o delsénento da historia pelos seus
olhos, ou como Flavio de Campos (2007) conceitaaspus pontos de vista. Por outro
lado, nesses filmes, aqueles que tentam deter@esswe salvar as vidas dos inocentes
sdo os antagonistas. A distincdo de ponto de vEesonagem principal e foco da
personagem, segundo Flavio de Campos (2007) faz grarade diferenca em nosso
argumento. A capacidade de priorizar um ao invésute € apenas um dos varios
elementos existentes no filme, que é definido walka do narrador.

A mesma histéria pode ser contada por qualquer dasapersonagens que
surgem em qualquer momento na narrativa, sem tusignifique que a escolhida seja
a principal. A personagem principal, segundo FlaleoCampos (2007), € aquela que
sem a sua existéncia a histéria cessaria. Pardaabisto utilizaremos um exemplo do
argumento do filme “Chinatown” (1974) dado por ktegte Campos (2007, p.39),

Na década de 1910, um empresario e um engenheigssxiaram na
construgdo de um sistema de abastecimento de &yaaapcidade de Los
Angeles, a represa do sistema de agua ruiu e @@ pessoas morreram.
Em seguida, a esposa do empresario morreu, o0 efnjoreseduziu e
engravidou a filha de 15 anos e ela se casou cengenheiro. Pouco depois,
0 engenheiro descobriu que o empresario o havopi@lmente induzido a
erro na construcéo da represa e rompeu relagée® @@nio e agora sogro.
Em 1937, os dois homens entraram em confronto@berhgenheiro se opbs
publicamente a um novo projeto do ex-s6cio, umarafonta a engenharia
e a ética. Através de logro, o empresario usou etetile para dar um falso
flagrante de adultério no engenheiro e, em seguidéou 0 engenheiro, num
simulacro de suicidio. Inconformado por ter sidgrémlo e descrendo da
versdo de suicidio, o detetive desvendou a verdgde, acabou sendo
abafada pelo empresario.

Neste exemplo a personagem principal é o empredaride que faz a historia
acontecer. Sem ele o engenheiro ndo erraria ndragoés e ela ndo desmoronaria, a
filha ndo seria violentada, o engenheiro ndo miasrer detetive ndo seria contratado,
etc. Em suma, sem o empresario ndo ha histériasfmele é a personagem principal,

mas nao significa que a historia necessita seadaror ele. A escolha da personagem
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utilizada para contar a histéria é chamada de’fod® personagem. Ainda no mesmo
exemplo poderiamos escolher colocar o foco da riastdo ponto de vista da
personagem da filha, veriamos o sofrimento delaea@busada sexualmente pelo pai,
em ver a morte do marido etc. Algo bem diferenteadecarmos o foco no detetive que
tenta descobrir por que a represa ruiu, por quikarido tem um bom relacionamento
com o pai, se de fato o engenheiro se suicidouooumbrto; de um lado temos a
valorizacéo da corrupcao e a impunidade do outh@ma da pedofilia e do assassinato.
A historia € a mesma, porque todos os fatos saalathos da mesma maneira, 0 que
muda €é o foco adotado para contar e com isto airaahe contar. Quando se seleciona
um determinado foco, a histéria acaba por prionardos pontos de vista e atenuar os
demaié’.

Curiosamente a grande maioria dos filmes de teleor como personagem
principal uma criatura ou ser maligi@ue provoca todo tipo de crueldade e acaba por
eliminar ou alterar a pacata vida que tinham oytexsonagens. Porém s&do poucos 0s
filmes deste género que colocam o foco narrativvil@m. Esta constatacdo também
leva em consideracdo as possibilidades de posicionarrador da histéfia Apesar de
a maior parte dos filmes ser narrada de cima, cathamado narrador onisciente em
literatura, nos filmes de terror € comum o narraekiar incorporado em um ou VAarios

das personagens e estas sempre sdo as Vftimas

19 Ainda existe a opcéo de, ao invés de colocar o fasopersonagens, colocar o foco na histéria, aqiraado de
foco narrativo. Por exemplo, os filmes “Crash” (2D0Rulp Fiction" (1994), “As Horas” (2001). Todestes filmes
tém temas ou ideias centrais por onde as personggEssam, cCOmo vinganga, a maneira como as pessoas
relacionam umas com as outras, a falta de éticaur@o corporativo, etc. Porém, como nos interesmatagonista
dos filmes de terror, tal questdo ndo sera contmapheste trabalho. Visto que os filmes de teramlidcionalmente
colocam o foco narrativo em uma personagem e naanegrhistoria.

20 Um exemplo bastante elucidativo do uso foco daguergem dentro da histéria do filme é dado pel@timsde
Dom Casmurro, de Machado de Assis. Nunca sabem@sstu de fato foi adultera com Bentinho, porque semp
estamos presos ao foco da personagem de Dom Castlem&o tem certeza da trai¢éo, apesar de taredia;
por isto, nunca temos certeza, porque ele tambéntend elementos para nos mostrar esta afirmacéo. &aistoria
fosse contada pelo foco da personagem de Capiteriaatns disto, assim como dos sentimentos delBemtinho.

L para uma constatacéo bastante simplista, basia @shtitulos dos filmes. Neles, ja aparecem asopagens ou
elementos que norteiam o filme, como, por exemilosferatu” (1922), “Frankestein” (1931), A “Mortéva”
(1943), “Tubarado” (1975),"Cloverfield — Monstro” (@8), “O hospedeiro” (2006) etc.

225egundo Flavio de Campos (2007), existem ao todo mmssibilidades de posicionar o narrador da liéstor
Narrado de cima, em que tudo se sabe sobre tododemtro da personagem principal; de dentro deopagem
secundaria; ao lado da personagem principal; andadersonagem secundaria; e, por ultimo, a pbdade menos
usual em cinema, quando o narrador é voltado panesmo, em que sdo narradas apenas as impresgdestg tem
do mundo a sua volta, como no filme “Um cdo andaliezBufiuel.

2 Exemplo é o caso do filme Cloverfield — MonstroQg)) varias personagens descobrem que uma criestfia
arrasando a cidade de Nova York e elas estdo podxitastes lugares. Conforme tentam fugir e vao sabdtidas
uma por uma, vamos vendo algumas poucas imageamatlea, mas nunca temos contato direto com ela.
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E preferido o uso do foco da personagem nas vitimasvés do antagonista por
razdes bastante préaticas. Ao colocar o foco daopagem no vildo, teriamos duas
possibilidades. Ganhar a simpatia do antagonig@anipndo a compreensado de suas
motivacdes e atos, o que acaba fornecendo humanaadh ser ou criatura que causa
sofrimento e morte aos demais. A segunda possddidseria conceder uma
identificacdo entre o espectador e o antagonista.

A primeira possibilidade acaba por ndo valorizanexlo e valorizar o drama do
sofrimento e por isto deixa de ser um filme deotepropriamente e passa a ser uma
espécie de drama, porque séo valorizadas as midivagie levam a criatura a matar e
como ela reage as mortes. Um filme de terror éesobmedo e a angustia, ndo sobre o
sofrimento ou drama que este causa. A segundabpmisgie acaba por valorizar uma
certa patologia sadica ao gostar de ver as petlagiss sendo feitas com os outros. Nao
deixa de ser um género de terror, porque contins@ walorizar 0 medo das vitimas
como um estimulo ao prazer, mas se valoriza ma@isaper em ver o sofrimento das
personagens que sdo abatidas que propriamente o dedalks. A Unica maneira de
valorizar o medo em uma acao predatoria € mostesyda pelo foco da personagem,
pelos olhos das vitima e ndo do predador, afindli@ma € que sente medo, o predador
sente prazer.

Esta oposicéo entre protagonista e antagonisteogaaum conflito de um contra
0 outro que, quando sao personagens distintastito@ns um conflito externo ao invées
de um conflito interno — nesse Uultimo caso seriaomstitutivos de uma dupla
personalidade de uma personagem. Este conflito c(hedlidade expde uma acao de
colisdo. Caso ndo houvesse 0 antagonista, 0 prosagoconseguiria realizar seus
desejos sem dificuldades, tornando a histdria bahsl personagens antagonista e
protagonista ndo fazem parte de uma estruturaefsian relativa. Esta distincdo apenas
privilegia as posi¢cdes de valores e de interesasspdrsonagens, ndo quem sera a
personagem principal ou obtera sucesso em sua.legcaecorre das escolhas feitas

pelo roteirista do filme.
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5.2.Vilao e Herdi

Para abordar o vildao € necessario partir do heisip que um € o0 oposto
complementar do outro. Um nédo tem sentido sem m.out

Segundo Christopher Vogler (2006) o que defineemihndo é a bravura ou
gualquer outra qualidade, mas sua capacidade lizarea ato de se sacrificar, seja um
sacrificio fisico, emocional ou de outra naturéxaersos herodis séo fracos, medrosos e
incapazes, mas todos realizam o ato de se sacniftzaum altruismo, e ao fazer isto
tornam-se melhores do que aqueles que nao fazesadsdficio, por isto, sdo heréis.
Segundo Antonio Geraldo Da Cunha (2010) a palawaerifcio vem do latim
sacrificius ondesacersignifica sagrado éacereo ato de realizar. E uma maneira de
algo tornar-se sagrado. Originalmente consistiauemrito cerimonial de oferenda a
divindades. O ato de se sacrificar € um estadaedegdo por desprezar algo de grande
importancia para um beneficio superior de outro.

Ainda segundo Christopher Vogler (2006), ao coirdo que normalmente as
pessoas pensam o anti-herdi ndo é oposto do leesdim um tipo especial de herdi.
Uma personagem que pode, do ponto de vista dadsol@eou de um grupo, ser vista
como marginal, mas com quem a plateia se solida@saanti-herbis sdo herbis com
defeitos, que nunca conseguem ultrapassar seuaEMdtimos e que sdo derrotados
e destruidos por eles. Ainda de acordo com o aujomoposito dramatico do heréi na
histéria é dar a plateia uma janela para a histéaavidando os espectadores logo no
inicio da narrativa a se identificarem com ele,deea mundo pelos seus olhos. Por isto
os herdis tém a necessidade de terem qualidaddsasdim para que queiramos estar
com eles. Os herdis sdo impelidos por impulsosausars que todos buscamos como,
ser amado, compreendido, obter éxito, sobreviwgr|igre, obter vinganga, arrumar o
gue esté errado, etc.

Este modelo de qualidades admiraveis que o heténdé muito distante das
demais personagens, inclusive de nés mesmos.

Existe outra personagem em quem também sempre tesroos elementos de
proximidade conosco — o vildo. Todos tém sentimenpmuco valorosos em
determinadas situagbes, como 0dio, rancor, inveja entimentos que se tornam
proibitivos num modelo de personagem da tragédeaviga mostrar pessoas que devem

ser melhores do que nés, terreno emblematico dw. her
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Até a Idade Média o vildo era a denominacao a @deédo habitante de vila.
Eram em sua maior parte camponeses e por issoemf@mgiam a nobreza; eram vistos
como pessoas grosseiras, rudes e indignas, pocaptz de comportamentos vis para
com os demais. Esta visdo aristocratica do termdomupassando a denotar vildo a
personagem capaz de praticar atos condenaveisqméalade. De certo modo, ainda se
mantém certa distincdo do vildo e do herdi nagsefdgido, onde um pertence a uma
classe inferior ao outro, porém ndo a econémica, nefgrente as virtudes. Aquele que
nao possui estas virtudes € punido, enquanto queleaque as tem é recompensado.
Esta é inclusive uma das caracteristicas propoadedfecho do drama teatral grego,

gue continua a existir.

Segundo Vladimir Propp (1997, p.19) a funcao daovdonsiste

em destruir a paz da familia feliz, em provocaualg desgraca, em causar
dano ou prejuizo. O inimigo do heréi pode seraamin dragdo, como o

diabo, ou bandidos, a bruxa a madrasta etc. Viseorgp decorrer da acéo
aparecem, em geral, novos personagens, dedicamestaaquestdo um

capitulo especial. [...] Ele chegou, aproximou-sgifamente, veio voando

etc., e comeca a agir.

Para Moénica de Faria (2012, p.134),

O vilao e sua imagem sao criagdes ficcionais. Semgho arquétipo de
personagem, o vildo é aquele que representa o qeeraélo, injusto,
controverso, que foge dos principios morais e gfioa seja, o vildo, dentro
de uma histoéria de ficcao, representa o mal.

De acordo com Paula Fernanda Ludwing (2012) a ateiformacédo
estereotipada da imagem que temos dos viloes sa garttir de mudancas econdmicas
e sociais ocorridas entre os séculos XVIII e XIKde passa haver uma dicotomia entre
a arte erudita e a popular.

Devemos levar em consideracdo que a classe burguggaalmente era
composta por individuos que ndo eram nobres, visboso grosseiros e tendo sua
origem em pequenas vilas, sendo, assim, os videsidtorias. Ainda segundo a autora
quando a burguesia ascende financeiramente passdizar com a visdo de mundo das
aristocracias classicistas, permitindo o surgimemte sua propria literatura.
Naturalmente estes novos ricos ndo gostavam deesatados como os individuos

perversos nas historias que compravam e 0s essrittependiam das vendas de seus
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livros e pecas teatrais para este publico. A solegi&ontrada foi realizar uma pequena
mudanca na concepg¢édo do vildo. Anteriormente @ndé&t entre heréi e vildo seguia
uma classificacéo hierarquica social, mas passig@ra conotacdes de conduta moral.

Este surgimento plebeu, na maneira rude de serpmetenitiu a existéncia do
vildo, mas é nessa figura que percebemos todaendén humana, porque nele € que se
faz “soar” as qualidades pequenas, como a mesqianlacobica, a inveja etc., que
habitam todo ser humano e que em alguns momentsontam de surpresa, dando
forma as contradicbes do drama ficcional. Paradosiale, € o herdi que tem nossa
simpatia enquanto que desprezamos o vildo — peloapresenta, € a personagem mais
humana desta dualidade. Talvez a tendéncia de wmtdistanciar do vildao se deva a
encontrarmos em abundancia nele aquilo contra omais lutamos. Isto porque
estamos mais proximos dos pecados do que dasesrtias deuses.

O vildo é o motor propulsor da historia por serdaeasidade por definicao e,
desta maneira, desencadeia toda a série de cerflimlevam o herdi a agir. Podemos
dizer que ndo necessitamos de um heréi em umaihisté terror, mas com certeza
precisamos de um vildo. Desta forma podemos pepsaboa parte das histérias de
terror é sobre o vildo. Entretanto, quando exidtguaa do herdi em boa parte das vezes
€ pelo seu ponto de vista que a historia é confadiaisto Christopher Vogler (2006,
p.85) ira dizer “De seu ponto de vista, um vilao léerdi de seu préprio mito, e o heroi
da plateia € o vildao dele”.

Angela Helena Zatti (2010) comenta que tradiciowgite nossa cultura
ocidental cristd ndo aprova um vildo que néo éraxece punido no final com a morte
ou prisdo. Ohappy endé sintoméatico deste comportamento, talvez por cdidt
vemos poucos Vvildes como protagonistas. Entretantendéncia em humanizar certos
tracos das personagens levou ao surgimento de l@mbastante atipico. A autora diz
gue existem histérias onde ha um paradoxo do \al@imvado. Diversas narrativas
filmicas, como “Doce Vinganca” (2011), “Carrie -eStranha” (1974) e a série de TV
“Dexter” (2006), colocam o vilao como protagonistegs ao invés deles serem tratados
como personagens a serem repudiadas, sdo desent@damneira persuasiva e
atraente, despertando no publico uma certa simpatissim, esses vildes sdo aprovados
pela audiéncia. Curiosamente estas personagersnacamdo dispostas de maneira que
suas atitudes de vinganca e requintes de sadismngelelade sejam compreensiveis,

engquanto que seus correlativos no mundo real sedeminados.
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Dificilmente um vildo é colocado como protagonisem que passe por um
processo de humanizacgdo. Esta questdo também aldoofiime de terror se enquadrar
dentro do género dramético, visto que ao possibitiie assistamos a uma encenacao
passamos a participar da vivéncia das personagenfgrme seus conhecimentos vao
sendo adquiridos e seus percursos realizados.hB#éaia fosse apenas contada seria
um género épico, e no maximo poderiamos ser test@msuda historia, mas nao
participar dela. Esta identificacdo € essenciah gafabulagdo, sem ela ndo teriamos
prazer em assistir a um filme. Um assassino da w@dh mata alguém e jamais
pensariamos em saber como ele se sentiu ou confiima \se sentiu, porque é um
homicidio. No caso do cinema a fabulacdo permite genhamos a perceber o
sofrimento, a excitacdo do assassino em tracaamopls reviravoltas que envolvem
uma possivel fuga etc. Existe um elemento que tédpessente na imaginacao e so6 faz
sentido se imaginado, que é a vivéncia dada petna.

Segundo Doc Comparato (2009) quando existe umatifidacdo entre o
espectador e a personagem, h4 um ponto de ligagéooepercebemos quando existe
uma intervencdo emotiva por parte do publico. kdgatificacdo era chamada pelos
gregos de catar§ee foi utilizada por Aristételes no livro “Poéticgara designar um
sentimento de terror ou piedade provocado nos exfes pela trama de uma tragédia
dramatica. Entretanto, Aristételes ainda assinalgwe o processo de uma catarse
dramética sO ocorre quando o sujeito da histériam mierece determinado
acontecimento, por isto a ideia de tragédia grAgaagédia necessita ter um elemento
de contradigdo, como 0 puro e casto ser acoitsshrificado. E esta contradigdo que
garante a catarse e o sofrimento das personagems eavolvimento do publico.

Esta tendéncia de humanizar os vildes torna tamiéi dificil para o heroi
mata-lo. Talvez por conta disto os vildes dos fdslashersejam tdo maus, permitindo
que sejam mortos pelo her6i sem haver um impassa subre sua destruicdo. Uma
das respostas encontradas por Angela Helena 28atti0) dos motivos que levam a
existéncia desta busca por humanizacéo € que ep@uaba desenvolvendo uma pro-
atitude para com a personagem vila, porque estgp@&ae buscar desejos proibidos e
ter comportamentos descontrolados, e mostrar-séeliedte para certos valores que
gostariamos nos, mesmo ficcionalmente, de poddizaeaAlém disto, eles séo

elaborados com tracos que reconhecemos em nosgsascamdullying entre criancas,

4 Catarse é um conceito desenvolvido pelos gregas gmreferir a uma purificacdo existente entre a
representacao e um estado emocional provocadaleita.
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tensdes conjugais, parentes chatos, filhos malaelbisc problemas com o trabalho etc.
Talvez por isto eles venham a ser vildes protatgmmisumanizados, porque s6 assim
aceitariamos com facilidade a ideia de que podedaser movidos contra nossa

vontade a desempenhar atos de extrema crueldade.

5.3.0 lado perverso do vilao

Como dissemos anteriormente 0s gregos concebiarte gpela mimese, isto é
por sua capacidade de imitacdo e tomavam o prdmmoem como referéncia para
retratar as personagens melhor do que nés, iguas au pior que nos. Por este motivo
Aristoteles diz que as personagens devem imitasgassreais e ideais em suas acoes,
sendo estas boas ou mas. Dai decorre a exist@gigds-personagem que de acordo
com Paula Fernanda Ludwing (2012), sdo bastantellipess no drama e no
melodrama. Estas personagens caracterizam-serpar saboradas segundo esquemas
maniqueistas extremados e reinem um nuamero reddeidaracteristicas e emocdes,
fazendo com que tenham menor mobilidade de cae#ber personalidade. O vildo é
mau em todas as suas formas.

Esta € uma das concepc¢des citadas por Flavio ohgpd@3a(2007) na construcao
de personagens. Para o autor as personagens paienedendas ou planas. As
primeiras, redondas, sao elaboradas visando dédsem suas atitudes de maneira a
deixa-las mais convincentes. Torna-se importariscionar as falas das personagens
com as suas atitudes em uma progresséo linear. fieadatrelado a uma relacédo de
causa e consequéncia a fim de aumentar a proximiclat o mundo que vivemos. Na
segunda distingdo, as personagens chamadas de plarrasas séo aquelas que nédo
detém este tipo de profundidade. Suas motivacGedadais, podem sofrer alteracoes
de postura rapidamente sem que isso tenha relagd@diistoria. Elas sdo o extremo
oposto das personagens redondas. Apesar de semstajante o uso de personagens
redondas, as planas levam uma vantagem em cehwssfisdo mais facilmente
reconhecidas e memorizadas pelo publico, possihii a facil criacéo de clichés.

No caso dos filmes de terrstasher as personagens-tipo sdo declaradamente
planas, porque os Vvildes incorporam uma grande tigiaale de caracteristicas
depreciativas e a Unica motivacdo é matar, indiferés suplicas de suas vitimas.

Talvez o fato de haver tdo poucas falas para esi@®nagens nos filmesdasherse
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deva por este motivo. Esta constatacdo permitacexpgborque os filmeslashertém
assassinos tdo parecidos. Fretfdidason, Michael entre outros, sdo completamente
maus e quando ha uma justificativa para seus cderpentos é breve e insuficiente
para caracterizar 0 mau que existe dentro deless Egrsonagens preferem armas
cortantes, perseguem freneticamente as vitimaticgreente todas sao adolescentes.

Segundo Moénica de Faria (2012) os vildes nos Slabe terror, em especial na
série de filmes “Sexta-feira 13” e “A hora do Pedad se sustentam por cenas que
provoqguem o medo de morrer. A |6gica adotada pter tgso de narrativa ocorre como
se fosse em um pesadelo, porque € muito comumrsesguédores causarem o medo
por uma dimensao onirica, visto que as demais pagems querem fugir destes seres
malignos, mas ndo conseguem, engquanto eles comtiseiapre as perseguindo.

Por conta disto nos envolvemos tanto com este sebgéle filmes. Eles contam
com farta sequéncia de perseguicéo e jogos deggndé acordo com David Howard e
Edward Mabley (1996) a melhor maneira de criar diagtre as demais personagens
e 0 publico é através do conceito de esperancas/ensdo. Se a historia for capaz de
fazer o publico temer certos eventos e torcer patas, e sem que saibamos para qual
lado a historia ira pender, criamos 0 envolvimeméoessario para o espectador ficar
preso a toda uma série de situagfes torturantesacadoras.

Monica de Faria (2012) diz que utilizamos uma caapsao maligna do vilao,
que € um agente responsavel pelos acontecimenioBries para justificar nossos
comportamentos e ndao assumir nossa parcela de. cOlpmal é compreendido
popularmente para a autora como uma for¢a supguierpaira sobre nos, que gera o
entendimento popular da separacao das forcas deetsmmal, criando um adversario
a ser combatido que no caso das narrativas éam vila

E justamente este elemento de culpa identificadoMinica de Faria que da
justificativa para a existéncia do conceito jungoiae sombra (abordado no capitulo A
Génese Do Cliché). De acordo com Christopher Vo606) durante a exibigcdo do
filme “O Fantasma de Frankenstein”, foi usado ous#g titulo no cartaz para a
promocao do filme "Nao da para manter um bom monsteso!". De fato isto é o que
ocorre com o arquétipo conhecido como sombra, gpeesenta a energia existente do
lado obscuro da mente, os aspectos irrealizadosgjeilados de alguma coisa. Para
Christopher Vogler (2006) é desta zona de ondeabrativersos monstros, porque sdo

% Estamos nos referindo aos assassinos dos filmétota do Pesadelo” (1984), “Sexta-feira 13" (1980),
“Halloween” (1978).
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reprimidos em nosso mundo interior. O arquétipsaabra pode ser qualquer coisa
gue nao queiramos admitir, nem para nés mesmaospdstjue estas caracteristicas que
renunciamos sobrevivem e agem no mundo das sondlorasconsciente. Segundo
Christopher Vogler (2006) € na face negativa (egcdas sombras que se projetam as
personagens chamadas de vildes, antagonistasnoigasi

Sentimentos reprimidos, traumas profundos ou mesmoalpa podem crescer
para a escuriddo do inconsciente, transformandm¥s@lgo monstruoso que quer nos
destruir. A sombra € aquela parte de nés que auahscontra a qual estamos sempre
lutando. Esta forca pode ter uma vida prépria, auteresses e prioridades especificas.
Assim, em nossos sonhos as sombras podem surgir mamstros, demonios, diabos e
outros inimigos temiveis.

Por conta disto Vogler (2006) diz que a funcdo demlwa nas historias é
desafiar o heroi, apresentando a ele um oponealtera. Sao as sombras que criam o
conflito e permitem ao her6i mostrar o que tem dahor, ao coloca-lo em uma
situacdo de ameaca. Nao a toa dizemos que umaidiéttio boa quanto o seu vildo,
visto que um inimigo forte obriga o heroi a cresoterdesafio, aumentando o climax da
narrativa.

Diferente dos demais arquétipos € mais comum éragcoa manifestacdo do
arquétipo da sombra em um Unica persondfjeemtretanto algumas personagens
podem usar momentaneamente a mascara da somheedi@ambém pode manifestar a

sombra, quando se deixa levar pelo poder ou sa &goista ao se dispor ao sacrificio.

6 ANALISE DOS CLICHES DE FILMES SLASHER
6.1.Metodologia

Como abordado, o cliché opera sobre repeticbessgumostram eficazes em
transmitir I6gicas de sentido por meio do uso dguagem cinematografica. Por conta
do sucesso obtido na maneira de alcancar determiefito na plateia, acaba sendo

utilizado em outros filmes que buscam obter o mesgfieito no uso da linguagem

%6 Christopher Vogler (2006) diz que as personagedgmaassumir diversos arquétipos em situagfes wariads
filmes, entretanto, € mais comum a sombra ser tatgesobre apenas uma delas. No filme “Silénciominsentes”,
o canibal Hannibal Lecter age como uma sombragimito, ele guia a agente do FBI sobre como comgpeeen
mente do assassino serial que esta tentando capt@a fazer isto, torna-se um arauto e nao umMdIEO



70

cinematografica. Como foi também discutido, um wheteado cliché tem certas
caracteristicas que se alteram na sua utilizac@utes que ndo, 0 que permite
estabelecer metodologicamente uma ordem cronolodieaaparecimento destas
estruturas de cliché nas diversas obras que fazendos mesmos, compreendendo
l6gicas de sentidos que foram articuladas em uno dadmento. Desta maneira,
fazendo o uso de um subgénero com pouco tempaveeldé vida (oslashe), é
possivel compreender o compartilhamento de detados clichés deste subgénero e
suas contribui¢cdes para o desenvolvimento da lgpguecinematogréfica.

Para as analises foram utilizados cinco filmedosopertencentes ao subgénero
slasher Como complemento a analise trouxemos o filme ct&g” (1960), que
conforme dito anteriormente, foi sinalizado como ormdelo seguido pelos demais
filmes, auxiliando na constituicdo dos clichés ddqdoslasher

Torna-se importante ressaltar a proximidade dessdan que foram produzidas
as obras pertencentes a amostra, levando em catsideque, justamente este espaco
de tempo, de 1978 a 1984, constitui o primeiroquierido cicloslasher Sendo assim, é
possivel observar o compartilhamento de clichéslasies, em filmes produzidos em
uma mesma época, diferentemente dos que foram zpdoduem épocas distantes. Os
filmes foram escolhidos considerando o faturamed&s maiores bilheterias dos
cinemas norte-americanos do génglesherentre 1978 e 1984, disponivel no web site

http://www.boxofficemojo.com/genres/chart/?glissherhtm. Foram escolhidos os

filmes de maior bilheteria em decorréncia da syaufaridade e aparente aceitacéo pelo

publico, além de formar um corpus exequivel panéise.

Nome Valor Ano
“Halloween” $47,000,000 1978
“Sexta-feira 13" $39,754,60[11980
“A Hora do Pesadelo” $25,504,513984

“A Morte Chama Para Dancar”| $14,796,236980

“Massacre do dia dos Namoradgs$5,672,031| 1981

O objetivo das andlises foi compreender a mar@rao se constituiram os

clichés e o0 modo como se articularam entre si,es080 em sua capacidade de
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transmissdo da linguagem cinematografica nos filmés terror, visando
instrumentalizar a compreenséo das logicas de iazaggio dos filmes e, sobretudo, os

efeitos de sentido do medo.

6.2.Procedimentos de analise

Existem inimeras maneiras de realizar andlisesilies, o que implica na
escolha de um ao invés de outro método sdo ashasabd pesquisador na relacdo com
o tipo de resposta que é possivel obter com detadaimetodologia.

Cada uma das abordagens possiveis para realiZdisean filmicas detém
compreensodes e interpretacfes distintas, posaitultit respostas diversas. Todos estes
procedimentos terdo como alvo produzir interpretagd atribuir de maneira implicita
ou sintomatica um sentido ao texto. Francis Vaneyédnne Goliot-Lété (1994)
comentam que qualquer tentativa de analise tdi@affadada ao fracasso em decorréncia
da pluralidade de elementos constitutivos dentraumi@ obra. Na presente pesquisa
centramos nosso foco sobre clichés narrativos §oe domo intuito promover um
sentimento de medo nos filmsglgshers

Fazemos uso de uma aproximacdo da metodologiacpopéra realizar as
analises dos filmes. Assim como os demais métalagambém tem suas limitacdes,
entretanto a natureza deste trabalho em compreemiegénero cinematografico se
beneficia de seu uso, visto que o estudo da poétigaanto disciplina tedrica se inicia
com o proéprio Aristételes, que como ja dissemosrarmente foi o responsavel pela
criacao dos primeiros estudos de género.

De acordo com David Bordwell (1985) a poética atddica realiza duas
distingbes durante as analises: O “objeto de i@dggue € o ato da acdo de imitar e o
“modo de imitacdo”, que estabelece como algo pedemsitado. Ou seja, o tipo de
tratamento dado para a elaboracdo da forma deloma ém um género e o conteudo
visado deste filme. E deste principio organizadoonide se iniciam as analises.

Ao fazer uso da metodologia da poética enfatizéas¢o 0s procedimentos
narrativos dramaticos das obras quanto as repegfeE® miméticas. Esta postura
permite o desvelar do sublime nas l6gicas dos filopge buscam produzir efeitos de
medo, em suas formas e conteudos.

O primeiro passo foi assistir diversos filmes dbg&neroslasher observando

suas historias, o tipo de narrativa usada, o pedilildo, os recursos técnicos mais
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evidentes, entre outros. Ao todo foram assistidodilthes do subgénerelasher a
partir dos quais foram escolhidos as obras paemalses dos clichés de terror. Em um
segundo momento, ocorreu a selecdo dos seis filgestados para corpus 0s quais
foram assistidos novamente como uso das ferrameatpause, retroceder e avancar.
Em um terceiro momento, se deu inicio a andliser@mente dita, observando e
registrando os elementos utilizados dentro do pfdmoco que buscavam provocar o
sublime (abordado no capitulo Contetdo no filmeedr) nos espectadores, pelo uso
dos objetos de imitacdo e os modos de imitacdoyigagam a promocao da angustia
pelo uso da linguagem cinematografica como elemaistursivo. Ou seja, as analises
foram desenvolvidas buscando detectar o tipo dentiento dado para a forma do medo
em determinadas sequéncias do filme e o conte(siwipor essas sequéncias. E
importante observar que, apesar da buscada obpdiei e da sistematizacdo, as
sequéncias selecionadas também contaram com o rriiseato do proprio
pesquisador.

Para o desenvolvimento da terceira etapa, foramlledos aqueles filmes que
detinham o uso de logicas partilhadas entre ose§ile selecionados para uma
comparacao analitica. Nossa intencdo foi compreemaeaneira como se articularam
as ldgicas ou estratégias que provocam o clichéneldo, descrevendo e examinando
com mais atencdo determinadas cenas que traziacagad, observadas vérias vezes.
No complemento desse mesmo processo, buscamosomalaca forma com o0s
conteudos que ela configurava.

Estas inferéncias sobre os filmes permitiram datecds clichés e,
posteriormente, agrupé-los por similaridade egredd na representacdo do medo entre
os cinco filmes pertencentes a amostra a fim depacan os clichés partilhados nos
filmes.

Em decorréncia do grande numero de clichés presesefiimes, tornou-se
necessario fazer um segundo recorte, excluida&yas$ de promocédo do sublime que
nao foram recorrentes entre todos os filmes, seddixados apenas as mais
significativas.

Portanto, as analises se iniciam com as légicasvigaen promover o sublime
individualmente nos filmes, buscando os elementasfatma e do conteddo que
almejam causar o0 medo, e se configuram em outroantuntomo clichés partilhados
entre todos os filmes. Por dltimo, foram confroatestas I6gicas filmicas com as

discussoes teoricas elaboradas ao longo destéhiwaba
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Foram identificados os seguintes grupos de clianiésulados como promotores
de medo: de Cliché de contextualizagdo; do assassiulto; camera subjetiva; de
trilha e ruidos premonitorios; de gritos femininds; travesti psicético; mortes que so
ocorrem a noite; cena do banheiro; do arauto diggeda final girl; da representacao
policial; das mascaras; das armas brancas; do &&namstorno; da vinganca; das cenas
de sexo; do nucleo de amigos; da fuga; da morteeafgado assassino. Para chegar a
esses grupos, foi necesséaria a comparacao reitdagdeenas e das sequéncias em que
se percebia a possibilidade de um cliché, partdatanotacdes feitas na primeira e na
segunda etapa da metodologia. A selecdo de seqaéaca comparacao entre elas
permitiram que confirmassemos ou ndo a existérecianu cliché.

Buscando tornar a leitura menos cansativa condgsadescricdes das cenas dos
filmes, serdo apresentados quadros com fotogrdédsames dos filmes com o intuito
de mostrar a parte que esta sendo considerada, cidm o leitor também terd a
disposicdo o CD com os filmes e as cenas escollpdes as analises. De qualquer
maneira, na argumentacdo sobre as légicas queitaenstos clichés, algumas cenas
serdo brevemente descritas.

Para apresentar as imagens, cada filme recebeudateeminada letra que €&
mantida durante toda a andlise, onde:

* A- “Psicose” (1960);

* B- “Halloween” (1978);

e C- “Sexta-feira 13” (1980);

* D-“A Morte Convida Para Dancar” (1980);

* E- “O Dia dos Namorados Macabros” (1981);
* F-“A Hora Do Pesadelo” (1984).

Primeiramente sao apresentados sinteticamentbresfescolhidos.
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6.2.1.Sinopses dos filmes

Psicose- Psyhco

Direg&o: Alfred Hitchcock
Ano: 1960

Marion Crane € uma secretaria que rouba 40 mardslda imobiliaria onde
trabalha. Durante a fuga de carro, ela se deparawuna forte tempestade e acaba
parando em um velho hotel. O estabelecimento érastnsido por um sujeito atencioso
chamado Normam Bates, que nutre um forte respetemer por sua mae. Marion

decide passar a noite no local sem saber o penig@ gerca.

Halloween- A Noite do Terror - Halloween

Dire¢c&o: John Carpenter
Ano: 1978

Na noite de Halloween, Michael Myers mata brutaiteesua irméa e € mandado
para uma instituicdo psiquiatrica, permanecendo quonze anos preso. Entretanto
Michael consegue fugir e retorna a sua cidade nooite de Halloween passando a

perseguir 0s jovens de sua antiga vizinhanca.

Sexta-Feira 13- Friday the 1%

Direcdo: Sean S. Cunningham
Ano: 1980

Em uma noite de sexta-feira 13 os monitores dmpaaento Crystal Lake sao
brutalmente assassinados e o0 acampamento € métito por vinte anos. Passado
este tempo, outras pessoas decidem abri-lo novamemiretanto, 0s novos monitores

nao sabem que um homicida os persegue e que plaa&4os.
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A Morte Convida Para Dancar - Prom Night

Dire¢do: Paul Lynch
Ano: 1980

Uma menina morre acidentalmente enquanto brincawa outras criangas em
uma escola abandonada. As criancas fazem um pactoaditer o segredo sobre o
ocorrido. Seis anos depois, durante a noite de lohil formatura o grupo passa a ser

perseguido por um assassino em busca de vinganca.

Dia dos Namorados Macabros My bloody valentine

Direcéo: George Mihalka
Ano: 1981

Na véspera da noite de dia dos namorados a daledacpequena cidade de
Valentine’s Bluff recebe uma caixa de bombons ecwiteum coragdo humano. E o

primeiro de uma série que chegarao para tirar o darpopulacéo local.

A Hora Do Pesadelo A Nightmare on El Street

Direc&o: Wes Craven
Ano: 1984

Jovens adolescentes passam a ter pesadelos ondenuem deformado com
garras os persegue. Conforme o tempo passa elssbpar que podem ser mortos em

seus sonhos e buscam uma maneira de se mante@sranies de cairem no sono.
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6.3. Clichés analisados

6.3.1. Cliché de contextualizacao

Os filmes realizam a contextualizagdo da histdgamaneira bastante similar,
enfatizando o local onde se inicia o percurso agelia. Sao apresentadas informacoes
da data e do local onde ocorreu uma grave infrgg@&onao deveria ter sido realizada.
Isso se da logo no inicio do filme.

A primeira cena dos filmes é justamente a do clad&ontextualizagdo, com a
Unica excecédo do “Dia dos Namorados Macabros” (1981t que essa contextualizacao
ocorre posterior ao inicio do filme, inovando adabkslecer este cliché em outro
momento, visto que, como dissemos anteriormenticbé sempre expde as brechas
para uma renovacao.

Com excecdo de apenas dois filmes, a necessidadentixtualizar a historia
acaba dando preferéncia por planos gerais soboiddades (local) onde ocorrem as
histérias, e em periodo do dia em que exista llar.so

Este cliché aborda um momento na historia onder@eona infracdo que levara
a gerar o caos inicial do conflito que o filme alsor Por conta disto, existe a
informacéo espaco-temporal na contextualizacaoistaria. Podemos creditar a isto
estas primeiras cenas serem bastante claras, jJdaquele momento da narrativa ainda
nao existe uma ameaca propriamente a se abateraopersonagens e os planos aberto
contextualizam o local onde ocorre a historia.

No filme “Psicose” (1960), a infracdo foi o routdo dinheiro pela personagem
Marion. Apgds isto ela foge e se hospeda em um bot# vive um assassino. O mesmo
se da com “Halloween” (1978) em que, apds passaz€wanos enclausurado, Michel
Myers consegue fugir porque a seguranca da prisé@pigtrica foi ineficiente para
conté-lo; agora todos os habitantes de sua aritigde correm perigo. No filme “Sexta-
feira 13” (1980), ao invés dos monitores do acamgrdm cuidarem das criancas
preferiram festejar, usar drogas e fazer sexo. &rorgéncia disto o garoto Jason morre
afogado, sua mée enlouquece e ele passa a pemegaiar qualquer pessoa que venha
a estar naquele acampamento. No filme “A Morte @anwara Dancar” (1980),
criancas brincam em um prédio abandonado e acabatentalmente levando uma
menina a cair do prédio e morrer. Embora as crijugarem nao tocar no assunto, este

acidente desencadeia uma vinganca anos mais tal@@gsassino. Por ultimo, em “O
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Dia dos Namorados Macabros” (1981), durante umavegséo os mineradores deixam
a mina apressadamente para poder comemorar ades&fio Valentin, esquecendo
alguns mineradores dentro da mina, condenandoragriéé. Em decorréncia disto um
dos sobreviventes acaba jurando matar todos quenvia comemorar o dia de S&o
Valentin novamente, naquela cidade.

Observamos nos filmes analisados que todos comesaas historias
apresentando um tempo (época) e um espaco (lowdd)anarrativa vai se desenvolver.
Na grande maioria das vezes este cliché retrardagermos de cidades pequenas e
afastadas dos grandes centros, a Unica excecadiltned’sicose (1960) que se inicia
no Texas. E uma tentativa de situar o espectadoretano a uma tragédia que ira
ocorrer e desencadear a vinganca do assassinigaodst todos que se relacionaram
com a tragédia direta ou indiretamente. Esta tiageeinpre envolve a morte de um
parente proOximo como maes, pais, irmaos ou fillib#retanto observaremos uma
pequena inovagdo nesta estrutura de cliché no fih@is recente da amostra, que é o
“Dia dos Namorados Macabros” (1981). A historiarseia e somente apos 0s quinze
minutos da trama € que somos apresentados a infoagérida em um tempo passado
por meio de um flashback, acompanhado pelo usittasnacées de contextualizacao
deste cliché. Esta maneira de estruturar o clicda®au por promover uma pequena
inovacao.

Outro dado importante € considerar 0 que comerdgaanteriormente sobre o
surgimento dos filmeslasherde terror. Eles foram inspirados em assassinats.r
Podemos supor que o uso do cliché de contextuabziagcialmente serviria como uma
maneira de promover uma simples identificacdo tealpsimilar ao utilizado no
jornalismo policial, onde aparecem informacdes tifieando o local do crime, o
horario e a data. Este cliché se constituiu armpadaticonfiguracdo de um olhar cultural
sobre o assassino serial dos jornais. Ao sereradaatno cinema estas historias
macabras ganham um enorme impacto pela dramateaiata do cinema, permitindo

haver uma experiéncia mais proxima das crueldasiakyddas nos jornais.
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A - Psicose (1960) DMarte Convida Para Dancar (1980)
B- Halloween (1978) E — O Dia dos Naanws Macabros (1981)
C- Sexta-feira 13 (1980)

PHOENIX, ARIZONA
mrm - p

Camp Crystal Lake
[} 19?8 |

" FRIDAY, DECEMBER THE ELEVENTH

—_——

FEriday June13
The Present

TWO FORTY-THREE PM.

6.3.2. Cliché do assassino oculto

As primeiras imagens do assassino nos filmes emrocom apenas uma silhueta
ou uma pequena parte do seu corpo em um plandéetalclose. Sua existéncia se da
pelo que conceituamos antes a respeito do sublimde quanto maior o espacgo do
incerto e obscuro, no caso este plano detalhe, teaitzel sera o sublime, em
decorréncia da impossibilidade de formar ideiasasl@ precisas sobre o assassino que
esta a espreita, tornando a ameaga muito maisat&m “Psicose” (1960), a primeira
aparicdo de Norman Bates no filme é semelhantthaeta de sua méae, olhando pela
janela da casa. Em “Halloween” (1978), quando MidWigers surge como adulto,
vemos somente uma parte de seu ombro e sua silpeetaguindo sua jovem irma,
antes de mata-la. O mesmo se da com o filme “Seaita- 13" (1980), em que nao
vemos 0 corpo do assassino, mas apenas seus bra@ss quando mata a primeira
vitima. O assassino de “A morte Convida Para D4n@®80) aparece, pela primeira

vez, realizando uma ameaca por telefone, mas sésveoas méaos no telefone quando
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ameaca suas vitimas. O mesmo ocorre com 0 “DiaNdosorados Macabros” (1981),
onde vemos exclusivamente os pés do assassinegpiemdo as vitimas. No filme “A
Hora Do Pesadelo” (1984), surge apenas uma part®sio desfigurado de Freddy,
enquanto ele segue uma vitima em seu pesadelo. Hsigica mostra-se  muito
eficiente para manter a tensédo durante o filmes@eaador tem o conhecimento de
uma ameaca, mas ndo pode ver seu rosto, ndo patdicdr quem €, as personagens
nao sabem que existe. Em todos os exemplos, fickerde que o assassino esta
antecipando os movimentos de sua vitima, assim quisp e esperando o0 momento
certo para mata-la. J4 temos o conhecimento de quemassassino por um longo
processo de consolidacdo cultural deste clichée BEdemento da linguagem
cinematogréfica foi estabelecido pela repeticdalthé ao permitir associar as partes
do corpo com alguém espreitando outras personagesituacao dramatica criada pela
trilha sonora, ruidos, iluminacdo e contexto ddohi@ nos leva a indagar que esta
pessoa que esta observando os demais tem intdmmdésdas.

Durante este processo a tenséo criada pode aclolatendo para as demais
cenas que nao teriam motivo para assustar o edpectaas assustam por conta de
fragmentos entre os planos presentes nestas ¢om®. por exemplo, as que ocorrem
com as personagens que trabalham na mina do fiDredos Namorados Macabros”,
em que todas usam o mesmo tipo de calca do assassirenquadramento privilegia
suas roupas; ou como no caso de “Sexta-feira 13que algumas personagens fazem
uso da camera de seus pontos de vista e movemeseg@o de outras personagens que
nao as observam, tentando inovar no uso deste merda linguagem cinematografica
dos filmes de terror pela previsibilidade do cliché

A insinuacdo desta possivel ameaca que fica estmrein enquadramentos
fechados, em que ndo se vé o0 assassino, mas hénedsngue denotam sua presenca,
funcionam em menor grau como um mecanismo de tomnahistéria mais
amedrontadora e envolvente, mesmo nos momentadad@amento do espectador. Isto
permitiu promover forte angustia no espectador mtaréodo a exibicdo do filme, pela
inducdo do medo no uso de planos que permitam sassEiBO aparecer apenas
parcialmente na tela, aumentado a forca do sulditeenando a apreciacdo estética do
medo muito mais intensa.

O filme de terror funciona quando insinua a exisi# de uma situacao de risco
para o0 publico. Ao estabelecer a possibilidade miemeros perigos possiveis pela

insinuacdo do assassino oculto, o espaco que sigatkstinar para a seguranca das
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personagens € diminuido. Este procedimento torreirs®a mais potente em filmes
como “Sexta-feira 13” (1980), “Dia dos Namoradoschltaros” (1981) e “Psicose”
(1960), visto que o assassino sO tem sua identidaddéada no final da trama.

Este cliché faz aluséo a existéncia de um conletoronisciente, visto que ele
tem o conhecimento da localizacdo exata das pagensa para onde estas estéo indo,
ja que sempre se mantém escondido enquanto acompaas vitimas. E um poder de
conhecimento sobre a localizagdo das personagens,que ele é capaz de observar
onde esta cada uma das suas vitimas sem ter qouardtas, visto que ndo vemos o
assassino procurar a vitima, mas sim sempre astainm a ela. Por outro lado, estas
vitimas sdo incapazes de perceber sua existénaa, reconhecem certa presenca
anunciada por desconforto. Podemos compreendeesfaeaura ruim, emanada pelo
assassino e sentida pelas personagens, € o pnd@lrizisto a descricao relatada pelas

personagens sempre estar ligada a uma sensacgocadésa|.

A — “Psicose” (1960) T Morte Convida Para Dancar” (1980)
B- “Halloween” (1978) E — “O Dia dosahorados Macabros” (1981)
C- “Sexta-feira 13" (1980) F —“A Hora Do Pesad€1984)

D E

6.3.3. Cliché camera subjetiva

E bastante frequente e peculiar a todos os filleeerror analisados a utilizag&o
de camera com ponto de vista (POV) do assassinmode que os espectadores veem
com os "olhos" da camera, permitindo-lhes obsepedns olhos do assassino, pouco
antes deste matar suas vitimas. A ideia da camégtiva no cinema é poder
presenciar a narracao pelo ponto de vista de usopagem, com o trepidar de seu
caminhar, movimentacdo dentro de ambientes etc.td&flos os filmes analisados,
contudo, a utilizacdo deste tipo de plano nos kwestabelecer uma relacdo com o
assassino. Em “Psicose” (1960), Norman, pelo pa®ovista da camera, observa

Marion se despindo pouco antes de mata-la no daluvlio caso de “Halloween”
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(1978), o filme comeca com um plano sequéncia, aaamera subjetiva do assassino
espreitando a casa de seus pais e 0 vemos matamsua golpes de faca. O mesmo
sucede com “Sexta-Feira 13" (1980), “A morte coavigara Dancar” (1980) e “O Dia
dos Namorados Macabros” (1981), sendo que aparapemas pequenas variacdes. O
uso deste cliché também permite que o publico smtaresenca do homicida,
dificultando a percepcdo de um local inalcancavel#& assassino e seguro para as
demais personagens, construindo um forte sentidoisigense durante os assassinatos.

Em boa parte dos filmes ndo temos uma imagem shssig0, apenas sabemos
que estamos em sua companhia pelo uso deste tiplam® quando ele observa suas
vitimas a distancia. O uso deste elemento de lgguatorna-se muito mais intenso
entre os demais filmes do que em “Psicose” (19680%. flmes posteriores a “Psicose”
(1960) foram incorporados ruidos produzidos peléoyi permitindo que possamos
reforcar os sentidos construidos para o ponto d&a wlo assassino, ouvindo sua
respiracdo, a movimentacdo dos barulhos de suasgoel um enorme cuidado para
surpreender as demais personagens.

Nos filmes mais recentes da amostra percebe-sefneopaéncia de uso muito
maior deste tipo de plano, o que permite aproxionpéblico da vitima, porque somos
levados a ver o abate da personagem e toda a adeetflie o assassino é capaz de
provocar.

Ainda a respeito deste cliché existe uma caratiei contraditoria porque,
mesmo estabelecendo um plano cinematografico emtegmes o ponto de vista do
assassino, o foco da personagem esta na vitima ponassassino, visto que os planos
que fazem uso do POV séao intercalados com planssvienas, dando énfase a
situacdo dramatica vivida por elas e ndo pelo asgasO foco da personagem da
narrativa acaba se constituindo pela vitima e rélo @ssassino. Como conceituamos
anteriormente, no capitulo destinando aos persosagedemos ter o foco em diversas
personagens na historia. Cada opcao traz implisagdlere a maneira de representar a
historia. O foco esta na vitima porque ndo vemos a8 motivacdes que levam o
assassino a cometer 0s crimes e muito menos s&oaduss 0s sentimentos de prazer
deste personagem ou seus propositos, mesmo fazmwdalo POV, acabando por
valorizar o medo e a acdo predatoria. Esta cogsimfaermite notar que existe a prética
de mostrar vitimas sentindo medo em cenas em qubusea causar medo no
espectador, como se houvesse uma tentativa delainoumedo das vitimas as

sensacOes do espectador.
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Apesar do uso da camera para simular um pontastie WOV) da personagem
ser algo bastante antigo no cinema, devemos lewatomsideracdo que anteriormente
sua pratica era pouco adotada em decorréncia dzapuobilidade das cameras e a
imagem excessivamente tremida, 0 que levava aagdb deste recurso apenas em
planos estaticos ou com poucos movimentos. Apemrasocsurgimento dateadicarf’
na década de 1970 tornou-se possivel simular uassine esgueirando-se atras da
vitima, jA que a camera poderia filmar enquanto smpo € deslocado livremente
dentro do set de filmagem. Do ponto de vista esté@sta inovacdo ajudou na
elaboracdo do clima do filmgasher ja que a personagem poderia ser encarnada pela
camera, cacando as demais personagens pelos tmsiassassinatos, permitindo a
existéncia de uma espécie de voyeurismo sadiaugdicamos junto do assassino em

busca das vitimas, como se féssemos convidadoseavalp suas crueldades.

A — “Psicose” (1960) DA-Morte Convida Para Dancar” (1980)
B - “Halloween” (1978) E — “O Dia ddbsamorados Macabros” (1981)
C - “Sexta-feira 13” (1980) F — “A Hora Pesadelo” (1984)

6.3.4. Cliché de trilha e ruidos premonitorios

Em cada um dos filmes, existe uma trilha sonorapasta de ruidos e trilhas
sonoras estridentes, que surgem sempre poucodngEsassino matar suas vitimas ou
quando ronda as mesmas, caracterizando uma &iltia para o assassino. E uma trilha
de ritmo acelerado e tenso, com uma enorme difarda@ltura de volume, permitindo
a identificacdo de duas situacfes basicas em selEuos planos mais tensos, existem
ruidos que surgem inesperadamente altos. Os plaeoss tensos contém trilhas e

ruidos que se mantém estaveis durante todo o dasanento da cena, em um volume

2" E um equipamento criado por Garrett Brown quézatilma estrutura que permite acoplar a cAmera ao
corpo do cinegrafista e faz uso de molas e corsagppara estabilizar as imagens, dando a impressao
que a imagem flutua.
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de altura mediana ou baixa, sendo este 0 mais co@uiom da trilha ou dos ruidos
adotados estimulam a plateia a predizer determgadmportamentos da trama que
serdo apresentados. O que enfatiza cada um degtesnéos como clichés especificos.
Como dissemos anteriormente, os filmes de teslagherndo precisam estar ligados a
uma estética realista, e por isto, os motivos nmedddndo detém relacdo com a
realidade, mas sim com aspectos emocionais dasnagens e aspectos de tensdo das
cenas. O uso deste tipo de elemento enfatiza a ¢angional da cena, criando um
clima que ajuda a promover certas emocdes na auaiéhlém disto, parece existir
uma enorme similaridade entre os motivos melddiasstrilhas utilizadas entre todos
os filmes da amostta

No filme “Psicose” (1960) sempre que 0 assassinca@aeter um homicidio a famosa
trilha sonora da cena do chuveiro é tocada. Outtivonmelddico, bastante recorrente,
ocorre sempre que Lila e Sam encontram algum mdicique ocorreu com Marion e
encontram vestigios que os levam a Norman, ouviomoa leve trilha de violinos
tocando um mesmo motivo melddico insistentemerg&a Eilha € diferente da musica
tema, € menos tensa e justamente por conta disbma@o chamando tanto a atencao.
A trilha sonora do filme “Psicose” é rapida e eldnte; composta por instrumentos de
cordas, que buscam enfatizar a velocidade dos plaae montagens das cenas dos
assassinatos. O numero de planos nestas cenas retitanente relacionados a
velocidade da melodia — quanto maior o ritmo maiguantidade de planos existentes
na montagem. Este tipo de abordagem é encontramtadguo assassino mata algum
personagem, possibilitando que estas trilhas eosutitixem a cena adquirir uma
impressao de ser muito mais rapida e tensa doajtealé.

O mesmo sucede com “Halloween” (1978). Porém, ithatrtematica
caracteristica ndo implica necessariamente na nggtama personagem, visto que,
sempre que Michel Myers surge na tela, a masica teoga, mesmo quando ele ndo esta
matando. A presenca maligna da personagem é denogattiiha, com sons tensos e
incdmodos, funcionando como se toda a cena adspliisn tom de ameaca pela
presenca deste personagem, mudando os sons ansbiggta uma atmosfera mais
pesada. Este padrdo encontrado em “Halloween” {1@n8le ha alusdo a presenca do
matador, jA desencadeia uma trilha sonora temaaguigeém se mostrou persistente nos
demais filmes da amostra, bem como o uso de peguantivos melddicos de fundo,

% Os filmes e exemplos das trilha encontram-se disgis no CD que acompanha o trabalho.
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como utilizados no filme “Psicose” (1960). O in&sante sobre 0 uso destes motivos
melodicos € que sua associacdo com determinadaséncas e atitudes das

personagens durante a exibicdo do filme permi@ enm elo entre a expectativa do
surgimento da vulnerabilidade e a audiéncia.

Os sons e ruidos utilizados durante a exibicadiboss nos auxilia a transmitir
sentidos apersonada vitima que vemos na tela, que significa "soaavas de",
enquanto é perseguida pelo seu algoz. Por cortta disvimos 0s sons que denotam
seu estado de espirito, como sons rapidos e eggglguando sdo perseguidos ou
mortos. Estes sons estdo associados aos batincantddscos das personagens, visto que
suas emocgoOes sao traduzidas em sons que presendipmodo estes emanam das
cenas.

Os sons executados durante a perseguicdo a \Wuealenotam o estado de
espirito da personagem acabam também provocanadossperceptivos similares em
nds, instaurando uma consonancia entre nds e ssnEEENs. Somos, por conta disto,
aproximados da experiéncia de terror vivida petagegem, como se fossemos nés a
sermos perseguidos. Esta interagcdo encontra camsan@m elementos arquetipicos
inconsciente em nos. No caso de “Psicose” (1960Gitjraa € esfaqueada repetidamente
na cena do chuveiro, enquanto ouvimos ruidos inoéss € ndo ouvimos sons de
berros, mas sentimos seus desespero pela trillessiaicte que é ritmada com o0s
movimentos da faca penetrando em seu corpo. Osdeobsrros déo lugar aos sons da
trilha que se mescla com as imagens de Marion rfwraMas, como dissemos, a
percepcdo de um elemento sublime, mesmo que soeot@ja é o bastante para
indicar presenca de “Fobos” e “Deimos” em nds, neesgje tudo ndo passe de uma

ilusao.

6.3.5. Cliché de gritos femininos

Todos os filmes de terrstasheranalisados fazem uso de planos bem fechados,
como close e detalhe, em que aparecem personagmansrfas, berrando de maneira
histérica para construir o sentido do medo feminl@omumente, estes berros séo
precedidos da morte das personagens. Em “Psicb860), ocorre o0 assassinato, logo

apos o plano detalhe do grito de Marion; o mesnmreacom “A Morte Convida Para
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Dancar” (1980) e com “Massacre Do Dia Dos Namoradd$£80), quando as
personagens sao surpreendidas pelo assassinace,@uas de morrerem, berram.
Porém, nos filmes “Halloween” (1978), “Sexta-feli@’ (1980) e “A Hora do Pesadelo”
(1984), as personagens gritam por serem surpreengior alguma outra personagem.
Em “Halloween” (1978), a personagem de Laurie shexga a acreditar que algo esta
errado quando se depara com um corpo, 0 de sua.aengpr isto emite varios gritos.
Em “Sexta-feira 13” (1980), quando Alice é surpdida ao abrir a porta da cabana
depara-se com Ralf e da um berro. Em “A hora dadRds” (1984), existem diversas
cenas onde as atrizes gritam, mas sempre por Seeselameacadas pelos pesadelos
causados por Freddie, 0 que nem sempre ocorre g@oanismo premonitorio de suas
mortes.

Outro elemento importante que ocorre sao 0s digtmsninos provenientes do medo ao
encontrar corpos de vitimas deixadas pelo assasSgmpre que este tipo de cena
ocorre, como em “Sexta-Feira 13” (1980) e em “Haden” (1978), existem gritos.

Ao antecipar uma acgéo, o0 grito, enquanto um espdgeniente do medo,
funciona como um elemento de ruptura com o relakéméa cena, ocasionando uma
subita tensdo na atencao do espectador, sinalizaexisténcia de um grande perigo.

As cenas que envolvem os berros das mulheres reeagpntecem em
momentos de vulnerabilidade, como encontrar umacale um ente querido, ser
surpreendido em cena de grande tensao, estar pensleguido por um estranho etc.
Isso marca uma grande fragilidade da personagenmifean ja que em todos o0s
momentos em que ela se depara com acontecimenbasnths, berra pela ameaca
trazida pelo medo que surge na cena.

Além destes berros existem cenas de berros massuomo no caso de “Halloween”

(1978), “Sexta-Feira 13” (1980) e “A Morte Convidara Dancar” (1980), porém sao

sempre berros mais comedidos, enfatizando a egiatéle diferencas entre os papéis
das personagens masculinas e femininas, frentenascas da morte. O que pode
significar que a constituicdo do feminino no filslasheresteja ligada a fragilidade e a
histeria.

Também devemos levar em consideracdo que o usgritios femininos ocorre
em momentos em que se pretende surpreender aaplsggh pela subita aparicdo do
assassino ou pelo surgimento abrupto de algum dadmersonagem secundario. Este
cliché se da por uma convencado e seu uso € taoefreg e aceito que ja se tornou

natural e desejavel no filme de terslasher Seu uso se da segundo os pontos de
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tensao, visto que todos os sustos nos filmes aguosegundo um planejamento. Isto
evidencia uma convengao ao associar 0 espantcatiagpho espanto das personagens
em tela. Este efeito associativo também ajuda a cnin elemento que amplifica a
sensacao de susto, estimulando o pubico a bemalarsao que os seriados de comédia
norte-americanos fazem com os sons de gargalhadagrgvadas quando algum
personagem conta uma piada.

O grito esta associado ao pavor e € um elemestmtino, por isto, este é um
cliché bastante forte nos filmes de terror. Podeimdagar que nossos ancestrais faziam
uso do grito por uma questdo de sobrevivéncia plrdar os demais sobre uma
situacdo de perigo que se aproximava. Entretardocaso do berro de medo das
personagens femininas dos filmes de terror, acabtachndo-se um cenério de subito
pavor para o publico, recuperando seu significatpnal. E um tipo de som estridente
e violento, que torna bastante desconfortavel a pama o publico ajudando a acentuar
visualmente aquilo que é disposto na tela.

As atrizes dos papéis principais nos filmes deote ao longos dos anos,
consolidaram o nome dEream queeng?odemos vé-las desde os primeiros filmes de
terror no cinema, como por exemplo Greta Schréeter,'Nosferatu” (1922). Nao por
menos que a palavra inglesa para grito faz parexgeessao dacream moviegque é
um outro nome dado para os filmes de terror. Fileeéerror e gritos sao elementos de

um mesmo universo na ficcao.
A — “Psicose” (1960) DA-Morte Convida Para Dancar” (1980)

B — “Halloween” (1978) E — “O Dia dbkxmorados Macabros” (1981)
C — “Sexta-feira 13" (1980) F — “A Hora Dedadelo” (1984)
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6.3.6. Cliché do travesti psicético

BN

Entre todos os filmes pertencentes a amostra,aap&h Hora do Pesadelo”
(1984) ndo tem uma personagem assumidamente paicapiesar de ser um assassino —
enquanto que nos outros filmes todas as demaior@gsns sofrem de algum
transtorno mental. Dentre todos estes, quatro $iloemtemplam assassinos que tentam
manter a ilusdo de um parente que morreu ainda\@gta Os assassinos se travestem
de seus entes queridos e, assim manifestar umangagaos demais vivos. Em
“Psicose” (1960) Norman se traveste na méde comainzade trazé-la de volta a vida,
matando diversas pessoas. Apesar de Michel, de filHalloween” (1978), ndo se
travestir igual aos demais, inova na acepcao aéisteéé ao coloca a lapide de sua mae
na cama de uma vitima feminina e dispde o corpuititaa como se estivesse sendo
velada, fazendo com que o corpo seja travestidbdioamente pela m&e morta. Em
“Sexta-Feira 13” (1980), Pamela Voorhees travestdesseu filho ao usar uma voz de
crianca dizendo: “Mata ela, mée, mata ela...”. EsnMorte Convida para Dancar”
(1980), Alex persegue 0s responsaveis por matairmdausando um capuz, porém no
final do filme ao ter o capuz retirado de sua capeemos que ele aparece usando
bastante maquiagem feminina, como se estivesseporemdo elementos de sua irma.
Em quase todos os casos estudados deste clichgura finaterna € a de maior
ocorréncia, assim como de o assassino ser um hoesencomportamento edipiano do
assassino em “Psicose” (1960) e em “Sexta-Feira(1$30) é trabalhado também por
outro viés, j& que ao final das narrativas somésrimados que a figura materna foi
central para o desenvolvimento dos traumas inigiaésos levaram a ser assassinos.

Como foi comentado no capitulo inicial deste tHatbaem que discutimos o
género de terroslasher a ambiguidade sexual do assassino faz parte tpstale
filme, assim como o0s assassinos se mostrarem askexuEste cliché parece estar
associado aos assassinos da vida real em quehestagas foram baseadas, visto que
esta era uma das caracteristicas siesal killers mais violentos que ganharam as
paginas dos jornais norte-americanos, em espetaahaso caso de Ed Gein.

Um dado curioso a respeito da formagéo deste #ppetisonagem é que todos
0S assassinos sao acometidos de desequilibriosagraisg importantes no desenrolar
da trama. Desde o comeco do filme sao retratado® ¢aanstornados, e sem excecao
ha o sentimento de estarem profundamente ligadegua familiares/grupos. Isto

permite indagar que os homicidios cometidos poasegtersonagens seriam uma
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maneira de demonstrarem sua simbiose com os fagsilfalecidos. Isto nos faz pensar
gue o assassino tem problemas emocionais nao is®lgom seus familiares mais
préximos, principalmente a mae. Da mesma maneis)ava a indagar se 0 assassino
tem sentimentos em que se misturam dor e prazelsgus entes queridos, 0 que
acarreta em uma relacao sadico-masoquista.

A morte das personagens na tela é a responsaeet@edtrucdo da atmosfera de
medo nos espectadores, jA que, justamente poraspublico passa a buscar estes
filmes.

Tendo isto em vista que o disturbio do assassincidna como um mecanismo
de obtencdo de prazer sédico pelo publico na mestidgue este obtém prazer em ver
as personagens serem mortas. Por outro lado, esterpsadico também gera forte
angustia no espectador por suas caracteristicaightiene, configurando uma relacao de
prazer e sofrimento ou sadismo e masoquismo. Rm@ver esta oposicdo para o
proprio espectador torna-se necessario, em umndgetio momento a aniquilacédo
parcial desta ameaca, que € o vildo, para contootaiblime criado durante o filme. E
natural que o espectador combata esta satisfagitasém ver as personagens serem
mortas, diminuindo sua angustia. Por conta distdepws dizer que a natureza
desequilibrada da personagem assassliasher € necessdria para estabelecer esta
relacdo de obtengcdo de um prazer controlado, coafiglo exatamente a presenca do
conceito de um arquétipo de sombra que haviamoserawho anteriormente. O
assassino obtém sucesso até determinado ponto eparestimos nele nosso
“desequilibrio” para obtencdo de prazer sublimer Bonta disto, o assassino
desequilibrado é tao valorizado e necessario nébtes.

A — “Psicose” (1960) T Morte Convida Para Dancar” (1980)
B — “Halloween” (1978)
C — “Sexta-feira 13" (1980)




89

6.3.7. Cliché mortes que s6 ocorrem a noite

O escuro nos filmes de terror é de extrema impoida ajuda a construir e
elaborar a atmosfera de estarmos no centro de pag@gdistinto e vago, que por si sO
ja auxilia a gerar o sublime. Os barulhos do verds arvores, dos objetos rangendo
pela mudanca de temperatura, corujas e outros ennmovagos em meio a um siléncio
desolador ajudam na percepcdo de estarmos soziRbpsonta disto 0s assassinatos
ocorrem a noite: eles camuflam as pistas da pro@dd da ameaca. A noite no filme de
terror faz parte da ameaca, ela permite que ortehgue mais proximo de nds. Nao
por menos, tudo o que é relacionado ao escuro é digno pertencente a uma
polarizacdo negativa, enquanto que a luz denotactsp positivos.Um cliché muito
recorrente € o das mortes serem realizadas apera@teaA Unica excecao a regra foi
no filme “Sexta-Feira 13” (1980), em que vemos impira vitima ser morta durante o
dia. Nos demais, mesmo as narrativas tendo seadalidurante mais de um dia, as
mortes s6 ocorrem a noite. Outro elemento que eawsdte cliché sdo os assassinatos
serem praticados individualmente. As personageabaac, por diversos motivos, se
dispersando do grupo e sdo mortos um por vez, emnico dia € N0 mMesmo espago
geogréfico.

Nos exemplos, listamos todas as mortes ocorridagaspectivos filmes trazem
um detalhe que chama a atencao: o predominio degpfachados. A morte individual
de cada personagem é sentida de maneira maisdrderser usado um plano fechado,
visto que o espaco da tela destinado as exprefsdiags € muito maior, oferecendo
grande proximidade da vitima para com o espectador.

A grande maioria das mortes € feita por uso de @romancas, por isto este
elemento é analisado em separado mais a frentéché do uso de armas brancas.

Os assassinatos individuais sado bastante sigmficapara a conformacao deste
cliché. Este tipo de homicidio denota uma perspagdio para cada assassinato. Esta
caracteristica permite supor que as vitimas satifisadas, e ndo apenas mortas, Vvisto
que envolve todo um ritual para mata-las. Um sisgl®® de homicidio visa apenas
retirar a vida de uma personagem, mas, quandoagstenvolve certo requinte de
crueldade e premeditacdo, denuncia um investimemtional, como no caso do filme
“A Hora do Pesadelo” (1984), onde a primeira vititnarrastada até o teto e retalhada

até morrer enquanto dorme, na frente do namorado.
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Como dissemos anteriormente, em épocas passadagrificio envolvia um
ritual e uma cerimdnia com oferendas as divindadeando dar um aspecto sagrado ao
ritual. S6 eram sacrificados elementos valoros@sgye o objetivo era obter um
beneficio superior por aguela morte. Isto tambémyipe explicar porque o vildo, nos
filmes analisados, s6 aparece para uma personagenep, enquanto as vitimas séo
mais numerosas. No caso das mortes destas peraenalgs sao sacrificadas para nés,
0 publico, ja que a camera busca sempre ofereameti®res angulos com o intuito de

presenciarmos o abate.

A — “Psicose” (1960) DA-Morte Convida Para Dancar” (1980)
B- “Halloween” (1978) E — “O Dia dosahorados Macabros” (1981)
F — Hora Do Pesadelo” (1984)
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6.3.8. Cliché cena do banheiro

Em quase todos os filmes, logo no inicio, existemas feitas em um banheiro,
normalmente envolvendo o ato de tomar banho, questranoas personagens
descontraidas frente a um grande terror, funciamammio um elemento criador de
suspense ao opor uma aparente tranquilidade e tauiagdo de uma ameaca
desconhecida. Apenas no filme “Halloween” (197830 nfoi possivel encontrar
gualquer cena deste tipo.

Entre os filmes, existem cenas onde aparecem grdpopessoas tomando
banho, em banheiros coletivos e em banheiros o, tanto homens como
mulheres, havendo prevaléncia do sexo femininoictBs” (1960), “Sexta-Feira 13”
(1980), e “A Hora do Pesadelo” (1984) tém um curieemportamento, ndo sé as
personagens que aparecem tomando banho sdo mukbemes também sdo atacadas
durante estas cenas. De uma forma simbdlica podpersar que estas cenas podem
envolver um tipo de ritual de preparacéo, paraageitimas pudessem ser purificadas
para serem, posteriormente, sacrificadas. Essasnagens parecem estar distantes dos
acontecimentos e relaxadas, sendo justamente mesteento que surge o ataque do
assassino.

Nos filmes “A morte Convida para Dancar” (1980)MaSssacre do dia dos namorados”
(1980), existe o banho coletivo em que as persosageasculinas e femininas
aparecem bastante alegres e descontraidas, fadahd® o relacionamento com o sexo
oposto. Estes filmes sdo direcionados para pubdidotescentes, talvez, por isto, exista,
nestas cenas, uma forte insinuacdo de contetudalserumitindo estabelecer uma forte
ligacdo entre a libido e o arquétipo de morte pob@s operarem em um mesmo
espaco. Além disso, por definicdo, o sadismo é titoio pela pulsdo de vida
impregnada pela pulsdo de morte. Com destaquée'patara Do Pesadelo” (1984), de
onde podemos ver a mao de Freddie com garrasuqge debaixo da dgua da banheira,
entre as pernas da jovem vitima. A respeito da doda linguagem adotada, séo
bastante utilizados os planos fechados, porém sestram 6rgdos sexuais, mas o0
enquadramento da a entender que essas partespioestariam a mostra e, por este
motivo, a iluminacdo sempre prioriza determinadaites do plano em detrimento de
outras.

Estas cenas também funcionam como uma légica qréaa tensdo em um

momento em que as pessoas estdo relaxadas. Vemaias em suas vidas, que se
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desenrolam sem grandes preocupacdes, enquanto iz ja tem conhecimento de
suas existéncias. O interessante nestas cenap@sigam realizada entre a insinuagéo
sexual e a ameaca da morte trazida pelo assassmose esgueira proximo aos
banhistas. Mesmo havendo o cliché das cenas sesegaencias do cliché do banheiro
este ndo tem tanta exploracdo sexual do corpo fme@mno as cenas de banho. O fato
das personagens comentarem aspectos do sexo apostmta a tensdo sexual destas

cenas.

A — "Psicose” (1960) DA-Morte Convida Para Dancar” (1980)
E — “O Dia dos Namorados Macabros” (1981)
C — “Sexta-feira 13” (1980) F — “A Hora Desadelo” (1984)

6.3.9. Cliché do arauto do perigo

Dos seis filmes pertencentes a amostra, trés moatgura de um personagem
que avisa aos demais sobre o perigo. Em “HallowéE3i78), o psiquiatra Sam Loomis
vai até a cidade onde acredita em que Michaeleestdsa ao xerife para procurar por
pistas sobre 0 assassino antes que ele comecalangiessoas no meio do feriado de
Halloween. No filme “Sexta-Feira 13" (1980), RaBhconsiderado o louco da cidade,
entretanto, ele vai até o acampamento Crystal bakes das mortes comecarem e avisa
que todos aqueles que ficarem no lugar estdo caddsra morte. Por ultimo, no filme
“Dia Macabro dos Namorados” (1980), Heriet € o dalwobar da cidade, onde as
pessoas se socializam. Ele avisa que aqueles gra fo festa do dia dos namorados
estardo condenados.
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O arauto € sempre uma figura masculina, madurst@ como detentora de uma
percepcdo de ameacas infundadas. Ela surgem emntusmariados nos trés filmes
em que aparecem, porém sempre se encontram apéseavdlvimento basico do
argumento da narrativa, quando ja temos o conhetima ameaca que ronda as vidas
das demais personagens.

Este cliché de personagem é o primeiro a perabaunciar as atrocidades que
irAo acontecer. Entretanto, nos trés exemplos, azpem “Halloween” (1978), esta
personagem obtém sucesso ao alertar sobre o peogalemais, eles ndo séo levados a
sério pelas outras personagens.

Do ponto de vista dramatico, esta figura acabdgraecer alguns indicativos do
gue o publico poderia esperar, ao sugerir que e muitas mortes, fornecendo

algum elemento de tensédo no comeco da historia.

B- “Halloween” (1978) E ©“Dia dos Namorados Macabros” (1981)
C- “Sexta-feira 13” (1980)
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6.3.10. Cliché da final girl

Constantemente, é a figura feminina a Unica soleete de todo o grupo.
Apenas em dois filmes ndo foi possivel encontraresenca deste cliché, estando
presente nos demais. S0 mulheres jovens, sem oamento sexual ativo e
desprovidas de habilidades especiais.

A fragilidade destas personagens chama a atemgfiez o motivo de sua
existéncia seja um mecanismo para tornar o assaasida mais ameacador, fazendo
um contraponto ao vildo e criando um forte congr@stire as personagens, permitindo
gue 0 assassino seja muito mais assustador.

A configuracdo da composicéo das fatfirts se explica pelo o que abordamos
anteriormente, no capitulo sobre personagens. §asconstruidas para criar uma
identificacdo com o publico, convidando-o logo moneco da histéria a olhar o mundo
pelos seus olhos. Isto pode ajudar a explicar gugorelas ndo mantém relagfes sexuais
durante o filme, ndo fazem uso de drogas e nenatdutles que moralmente a grande
parcela da populacdo condena. Ao que parece, acputem concepcbes bastante
conservadora sobre sexo, bem como na maneira denuthar se comportar. Apesar de
0 publico buscar controlar seus impulsos de spraizer com as atitudes arquetipicas da
sombra do vildo, € por meio desta personagem catimia que se mantém o embate
entre o bem e o mal, bem como permite encontraoiios para a ameaca representada
pelo assassino.

Um dado curioso a respeito fiaal girl € que o nome desta personagem nao sofre
flexdo de género, podendo ser utilizado tanto pondns quanto por mulheres, como
Laurie, no caso de “Halloween”, Kim, em “A mortenetda para dancar”, Jesse, em “A
Hora do Pesadelo” etc. Talvez este dado possaedapnelucidado de outra maneira: o
assassino é colocado no mundo por uma mulher,ymn gle desenvolve sentimentos
edipianos. Entretanto,fanal girl € a Unica capaz de vencer este assassino, seado qu
condicdo de sua feminilidade é bastante esclarezed@m € uma mulher fragil e sem
atividade sexual e, por isto, poderiamos indagae qutrauma sofrido por esta
personagem € uma projecdo de sua mae. E uma nykepde este assassino no
mundo e, por conta de uma mulher, enlouquece e. reataetanto, também é uma
mulher que o retira do mundo. As duas, méiea girl, detém o segredo da fertilidade,
para a criacao da vida, porém, enquanto uma dagra metira como em um ritual de

nascimento e morte.
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D — “A Morte Convida Para Dancar” (1980)
B- “Halloween” (1978)
C- “Sexta-feira 13” (1980) F —“A Hora Do Pesadd[1984)

C D F

6.3.11. Cliché da representacéao policial

E muito comum encontrar a representacdo da léesiddmes, provavelmente
porque 0S mesmos sejam sobre assassinos. E intgmes®otar que em todos eles o
policial ou seu representante ndo obtém sucespds@ do assassino, assim como nao
tem claro quem é o culpado pelas mortes. O modeleic retratado como secundario,
um acessorio incapaz de realizar sua funcéo.

No filme “Psicose” (1960), o policial que para her na estrada, acha o
comportamento dela suspeito e mesmo acompanhand@se pelo percurso nao tenta
descobrir 0 que esta ocorrendo. O mesmo se da camfe da cidade onde fica o Hotel
de Norman. Ele fica sabendo das mortes por intdordl irma de Marion, mas nao
tem qualquer conhecimento do que esta acontecendo.

Em “Halloween” (1978) e em “A Hora do Pesadelo%944), o policial € um
chefe de policia, pai da vitima e, mesmo assim, Sgoostra capaz de impedir as
mortes ou mesmo de compreender o0 que esta ocorrendo

Em “Sexta-Feira 13” (1980), em “A Morte Convidar&@®ancar” (1980) e em
“Dia dos Namorados Macabros” (1981), o policialtéeentender o que acontece, porém
rapidamente surge algum elemento externo a histiirea o retira da narrativa dos

acontecimentos.
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O que se torna evidente nestes filmes é que oiglatido € uma figura utilizada
com a fungdo de se contrapor ao assassino, jaaqers falha. O assassino é detido
pela figura fragil e despreparada dmédl Girl” e ndo pelo policial que deveria ter esta
funcao.

Como foi abordado anteriormente, qualquer oposerdre bem e mal, em uma
escala de oposi¢cdes muito grande, sinaliza a egistéo arquétipo da sombra. Como o
policial cumpre uma funcéo néo identificada nea&mseente com esta oposicao, ele
acaba ndo adquirindo forca expressiva. Talvez,cpata disto, sua figura seja muito
mais simbdlica do que pratica nestas narrativagsaddo a luta com as sombras por
conta da jovenfinal girl, que pode ser identificada com tragcos mais progirao
publico que um simples representante da lei.

A existéncia de uma distancia entre a coercaiziglbbe a ameaca do assassino
também permite que a narrativa fique a cargo desopagens centrais para que possam
fugir e serem cacadas, dando énfase na aventysagtaopelo filme. E bastante comum
a policia chegar apenas no final das historiass ag@m ocorrido todos os conflitos
narrativos, como ocorre com “Sexta-feira 13" (1980¢m diversos filmes policiais.
Caso contrario, o filme se daria por uma quest@allecolocando a policia como
entidade reguladora entre o permitido e o proibédenuando a presenca maligna visto
gue haveria a quem as personagens recorrerenstBoas personagens sdo deixadas a
propria sorte e desamparadas de qualquer ajudaodanfase ha um processo de

perseguicao e caca pelo assassino, que aumentdetamslmente a tencao.

A — “Psicose” (1960) DA-Morte Convida Para Dancar” (1980)
B- “Halloween” (1978) E — “O Dia dosahorados Macabros” (1981)
C- “Sexta-feira 13" (1980) F — “A Hora Do Pesad€1984)
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6.3.12. Cliché das méscaras

Uma das caracteristicas do assasslashernos filmes analisados € o uso de
mascaras, mesmo quando ja somos informados n® id&ihistoria de quem é o
assassino, como no caso de Michael Myers em “Hakovw (1978). Nao é possivel
identificar expressdes de qualquer natureza corgdstia, prazer ou arrependimento
nos rostos destas personagens, por estarem cobEsias escolha estratégica para
compor a personagem aumenta consideravelmentaegiiatem suas atitudes porque so
nos € permitido considerar postura, gestos e 0s d# assassinato, excluindo
informacédo sobre suas emocgdes internas e que podeser transmitidas pelas
expressdes faciais. As mascaras podem fazer coro guélico tenha a impresséao de
que o interior destas personagens seja inexistpetejitindo a compreensdo destas
como maquinas de matar desprovidas de sentimejdtogle ndo temos acesso as
representacoes de suas emocgdes por meio das éegwréasiais. Ndo por menos que
encontramos na etimologia da palavra latina masgascusque significa fantasma. O
assassino ao usar uma mascara se torna o mal garalico, ao incorporar na sua
aparéncia seus atos.

No caso do filme “A Morte Convida Para Dancar” §09 é utilizado uma
mascara de esqui e no “O Dia dos Namorados Macaki®81), € utilizado uma
mascara de minerador. Em ambos 0s casos sado ddsizzomo um elemento para
esconder a identidade do assassino, como um fipiem de suspense onde o desfecho
se da pelo confronto com a verdade. O fato do hdmitO Dia dos Namorados
Macabros” (1981) fazer uso de uma mascara de ngioesan uma cidade que vive da
mineracdo € bastante revelador, visto que isto iperan possibilidade que qualquer
pessoa possa ser este assassino.

Em todos os casos, as mascaras funcionam comolamergo que separa a
natureza desconhecida e perversa do assassinge @seonde atras dela, do resto do
mundo. Esta funcdo acaba despersonalizando o iassassloriza apenas suas atitudes
homicidas. Freddie Krugger, de “A Hora do Pesadfl884), ndo utiliza uma mascara,
mas ostenta as deformacdes causadas em seu clirpogee como maneira de assustar
0s jovens em seus pesadelos, 0 que ndo deixacdaes#@uir como uma mascara.

Como comentamos, a sombra pode se subdividir entee personagem boa e
outra ruim. A mascara acentua esta mudanca aod=comue poderia ter de bom no

assassino: vemos apenas seu lado mortal e nderangées.
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Na Grécia antiga, as mascaras eram tipificadasat&ica apresentava a
expressdo de se estar rindo, a dramética de secketando etc. Elas ndo serviam para
esconder algo, mas para denotar um tipo de conmpent®a. Isto se torna ainda mais
revelador ao constatar que buscam ostentar su@nagmmaligna nestas mascaras e nao
se camuflar. Querem que suas vitimas 0s percebdistancia como ameacas, caso
contrério, utilizariam méscaras alegres e distasasma concepgdo homicida.

E pela mascara que a vitima tomara o primeiroatordom a morte, sendo por

conta disto um simbolo da propria morte.

D — “A Morte Convida Para Dancgar” (1980
B — “Halloween” (1978) E — “O Dia dbamorados Macabros” (1981)
F — “Aokh Do Pesadelo” (1984)

6.3.13. Cliché das armas brancas

Como ja dissemos, o nonstashervem do fato destes filmes terem, em seus
enredos, assassinatos com uso de armas cortanisgenit assassinatos onde nao
ocorrem mortes por estas armas, como em “Sexta-E8ir (1980) e em “Halloween”
(1978). Ambos os filmes tém personagens que sawiamsfs e enforcadas, mas de
maneira geral existe a tendéncia pelo uso de arortntes.

Em “Psicose” (1960), “Halloween” (1978) e em “Sekeira 13” (1980), séao
utilizadas facas grandes de cozinha roachetes Tanto no “Dia dos Namorados
Macabros” (1981) como em “A Morte Convida Para Rah¢1980), ha o uso de armas

similares, sendo que no primeiro € um machadosegondo uma picareta.
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O uso de armas cortantes permite que as persanag@m feridas, mas nao
mortas, assim como h& a necessidade de grandeirapgdo do assassino com as
vitimas para mata-las, possibilitando compreend#pae matar das personagens como
algo pessoal, jA que haveria outros meios maisioape eficazes de matar. Porém é
escolhida uma arma que necessita ter habilidadefesteeza para ser manuseada, e
assim, presenciar a morte das personagens aosspdsitm implica em aproximar o
espectador do ato de matar, ja que presenciamo®mentos de suas mortes. Também
€ importante ressaltar que armas cortantes sdméte encontradas em locais como
residéncias, restaurantes, hospitais etc, permitigde a ideia de uma pessoa
ameacadora possa surgir em qualquer momento oudagasso convivio.

Outra questdo que esta escolha traz € o sofrimélm@ arma de fogo traria
menos sofrimento a vitima, podendo inclusive matastantaneamente. Uma lamina
permite que o publico ouca varios gritos de pavmuanto o assassino a retalha. Por
conta disto podemos dizer que a escolha por uma branca se da na busca de obter
crueldade visual em dois estagios. Primeiro poajwétima toma conhecimento com
antecedéncia da aproximacdo do assassino e deauw#vgl morte; e segundo porque
ela grita e agoniza conforme vai sendo morta ao€qx) em uma grande apoteose de
sofrimento.

Outro dado que € importante salientar em relagdosa de armas cortantes é
que elas permitem a exploracdo visual do sangueviliasas, com requintes de

sofrimento que uma arma de fogo nao poderia.

A — “Psicose” (1960) DA-Morte Convida Para Dancar” (1980)
B — “Halloween” (1978) E — “O Dia dbmorados Macabros” (1981)
C — “Sexta-feira 13" (1980) F —“A Hora Do Peslad (1984)

B C D
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6.3.14. Cliché do trauma/transtorno

Todos os assassinos dos filmes analisados deseraml algum trauma que 0s
levou a matar. As Unicas excec¢des sdo Michael Myeesdesde crianga matava sem
motivacdes aparentes, por conta de um transtorigoi@sico; e Freddie Krugger que
matava criancas por prazer. Norman Bates ndo coesggportar a morte da méae e
enlouquece, 0 mesmo se sucede com Pamela Voorbessdeparar com a morte do
filho e também enlouquecer.

Em “A Morte Convida Para Dancar” (1980), Alex dasiee, quando crianga, que
sua irma foi morta e passa a perseguir os respeisspuor isto; Howard Landers, em
“Dia Dos Namorados Macabros” (1981), enlouquecevaoseus colegas morrerem
dentro da mina e se torna um assassino vingatim. aGsassinatos sdo uma
consequéncia dos traumas/transtornos que deseramolgiase sempre provocados por
outros de maneira acidental.

Como foi abordado nas discussdes teéricas, estbéclé um dos mais
importantes para a constituicdo do filme de teslasher ja que ele caracteriza a
existéncia de um personagem com sérios traumas tgwa a matar. Como dissemos
antes, sem conflito ndo ha histéria e no slashaoaoflitos das narrativas se dao pela
existéncia de um trauma.

Este cliché caracteriza também a relacdo entrer@i ke o vildo no filme. Os
herdis sédo impelidos por impulsos universais anaaruwo que esta errado, que, no caso,
sera obter vinganca, configurando outro cliché.

E possivel identificar nos assassinos a qualidaeleherdis pelo fato de
realizarem o sacrificio, que € o motivo de haverttamma em suas vidas. Normam
acaba tendo que abrir mdo do amor de sua mae, &io@ihees perde seu unico filho,
Alex vé sua Unica irma ser separada dele logo eadgua vida etc. Este transtorno se
impde como um divisor de aguas na vida destes mpagens, antes eram “normais” e
depois se tornam assassinos. O que abre espacoassificar a loucura como ameaca
a ser combatida e sinbnimo de assassinato. Néie exisa questdo a ser resolvida para
este personagem, emotor perpetuaMichel escapa da prisdo e seu psicélogo afirma
que ndo ha nada que se possa fazer, porque gheré ananifestacdo do mal. De fato,
este € 0 elemento que permite a persisténcia @ggamsta na busca de vitimas, sua

loucura o leva a buscar continuamente novos homgid
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Este tipo de visdo é perfeitamente condizente goma leitura promovida em
jornais sensacionalistas que buscam explorar fdstde homicidios se atendo apenas a
fatos policiais. Uma narrativa policial se atemugsido sobre qual crime ocorreu e de
gue maneira ele aconteceu entre 0s envolvidosad@xpouco espaco para contextos e

sub tramas, como ocorrem nas histérias de suspense.

A — “Psicose” (1960) DA-Morte Convida Para Dancar” (1980)
B — “Halloween” (1978) E — “O Dia dbmorados Macabros” (1981)
C “Sexta-feira 13" (1980)

6.3.15. Cliché da vinganca

O cliché de trauma desencadeia em um segund@ cbictle vinganca, visto que
0s assassinos dos filmes passam a perseguir ma¥igior conta de um trauma que 0s
motiva a buscar vinganca das personagens respbizesdds por estes traumas. Ele € o
responsavel por criar a oposicao entre antagopistagonista, bem como estabelecer
como sera o grau de crueldade tolerado pelo asegssia com as demais personagens.

Em “Sexta-feira 13" (1980 Pamela Voorhees matangods monitores do
acampamento no aniversario da morte de seu fillesnmo que jamais tivessem tido
qualquer contato com seu filho. Alex passa a persegmatar cada uma das criangas
que provocaram a morte de sua irma; Axel Palmerp& ser morto quando era crianga
por Howard Landers e passa a matar pessoas depadkitio.

O trauma em “A hora do Pesadelo” (1984) é diferatde demais, porque somos
informados durante o filme que ele era um assasi&raiancas e que, por conta de um
problema juridico, € solto e queimado vivo pelas pas criancas. Ele passa a executar

um cliché de vinganca ao perseguir as criancagunmlpara se vingar dos pais delas.
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O cliché de vinganca promove um paradoxo porgueul® argumento coerente
para o trauma sofrido pela personagem, porém @siesaem, em todos os filmes, um
comportamento psicopata caracterizado pela faltaogeéncia, ao perseguir e matar
personagens que nao tiveram relacdo com o trauatuzido. O Unico elemento de
realidade que expressa o interior do assassinm@igacao da vinganca, e 0s traumas
causados a este personagem permitem a narratdessevolver, bem como instaura a

existéncia das oposi¢cdes entre antagonista e prosig.

D- A Morte Convida Para Dancar (1980)
E>-Dia dos Namorados Macabros (1981)
C- “Sexta-feira 13” (1980) F —A Hora Do Pesadd!984)

6.3.16. Cliché das cenas de sexo

E muito comum encontrar cenas que denotam a owiaréle um ato sexual
neste subgénero de filme. No filme “Psicose” (19@0tena de sexo ocorre logo no
inicio do filme. Ela € utilizada para mostrar adpdndéncia que a personagem de
Marion tem, ao retratar que ela vive sozinha emagautamento e mantém esta relacao
com um homem que ndo deseja assumir uma relac@eekedNos demais filmes, as
cenas de sexo sempre ocorrem com jovens que tam®@mantém relacdes estaveis
com seus parceiros, e precede a morte do cas& omdlos participantes do ato sexual.

As Unicas personagens que demonstram ter umaeattssexuada saofiaal
girl e o assassino, curiosamente todos os demais sémsnd um processo onde todos
aqueles que podem usufruir de uma atividade seséicamortos. O que permite pensar

que por conta do assassino néo ter esta capaceladejpugna sobre os demais uma
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penalidade, que é a morte. Este pensamento tamdx@nitg explicar porque fanal girl

tem sucesso em eliminar o0 assassino enquantodedismais personagens, nao.

A — “Psicose” (1960) DA Morte Convida Para Dancar” (1980)
B- “Halloween” (1978) E — “O Dia dosahorados Macabros” (1981)
C- “Sexta-feira 13” (1980) F —“A Hora Do Peslad®1984)

C D

6.3.17. Cliché do nucleo de amigos

A principio podemos dizer que este cliché € pwmlos filmesslasher pds
“Psicose” (1960), visto que ele é a Unica exceg@r@{o contempla esta ocorréncia. O
assassino sempre persegue um grupo de jovens amlgpsnas este grupo € morto
durante a historia, visto que eles acabam porotariem algum espaco geografico. No
filme “Halloween” (1978), os jovens ficam em casatps para verem filmes de terror;
em “Sexta-Feira 13" (1980), vao trabalhar em umrgazamento de férias: em “A morte
chama para dancar” (1980), os jovens vdo a um baie sdo mortos; em “Massacre
do dia dos Namorados” (1981), eles vao a uma fistdia dos namorados; e em “A
Hora do Pesadelo” (1984), frequentam a mesma esAolarestringir o espaco de
transito entre as personagens, podemos limitarpa8es de ajuda, como coloca-los
isolados em um acampamento, sem facil acesso paseguir auxilio, bem como
tornando a perseguicdo mais intensa, visto quecal Ipara se esconderem sé&o
normalmente de conhecimento do assassino. O ude déshé também permite
diminuir o leque de outros participantes que p@hersurgir para interferir na trama,
deixando cada uma das personagens mais valoripaliasassassino que cobica suas

mortes para exercer o cliché da vinganca.
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Podemos deduzir que esta escolha do grupo degomigos, para sofrerem
juntos a perseguicado do assassino, deve-se addastes filmes serem direcionados a
adolescentes. A restricdo a um pequeno grupo enuniuwerso particular facilita o
detalhamento das mortes individualmente.

O grupo é formado por jovens do sexo feminino sauiéno com idades
aproximadas, e demonstram ter lancos de amizagmsnflém disto também séo
residentes de cidades pequenas ou localidadeaddasie grandes centros. Nos filmes
“Halloween” (1978), “A Hora Do Pesadelo” (1984) e-EO Dia dos Namorados

Macabros” (1981) os jovens demonstram infelicidem® suas cidades.

D — “A Morte Convida Para Dancar” (1980)
B- “Halloween” (1978) E — “O Dia dosahorados Macabros” (1981)
C- “Sexta-feira 13" (1980) F —“A Hora Do Reeglo” (1984)

6.3.18. Cliché da fuga

Este cliché baseia-se na ideia de Moénica de Ka6a2), que defende existir
uma aproximacao onirica da narrativa. As persorgagentam fugir destes seres
malignos, mas ndo conseguem, como se estivesseenpi@ndo um pesadelo. Dos seis
filmes pertencentes a amostra, quatro possuenttéatia fuga, em que normalmente a
final girl tenta se esconder do assassino e depois, com diliti#dade, foge para
sobreviver, até, repentinamente conseguir derfisiaamente o assassino. Em todos os
filmes esta perseguicdo so se inicia apés a madepdncipais personagens, restando
apenas &nal girl. Durante as mortes das demais personagens, tontamido com a
ameaca do assassino e da fragilidade da ultimamsegem, restando a ela apenas a
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fuga. Por se tratar de uma aproximacdo oniricapag nao precisa ser respeitado e,
por este motivo, ndo importa para onde ela va, sasaio sempre estara em seu
encalco. Esta forte presenca maligna pode sewuatdla sombra que, por ser parte de
nos, esta conosco a todo o momento. Entretantodeterminado instante, a jovem
adquire forca e torna-se capaz de vencer o assagsiseus amigos/familiares, tomando
conhecimento de que possui capacidades das gueigiha consciéncia.

A fuga simboliza a busca pela sobrevivéncia, n& menos que esta
personagem € ha que passa mais tempo correndcaksia®. Entretanto quanto mais
ela corre, maiores se tornam suas habilidades ersegair contornar os ataques do
assassino.

D — “A Morte Convida Para Dancar” (1980)

B — “Halloween” (1978)

— “Sexta-feira 13” (1980) F —“A Hora Do Peslad (1984)

6.3.19. Cliché da morte aparente do assassino

O assassino, ao término do filme, € mostrado deeireaa dar a entender que foi
vencido, porém, no ultimo momento, consegue sobeewe o filme termina deixando
pistas de que ele pode voltar. No filme “Hallowe€®78), quando Michel tenta matar
Loren acaba levando varios tiros do psiquiatraiedoaalto da sacada de uma casa.
Logo depois, quando o médico busca seu corpostdedesaparecido. Em “Sexta-Feira
13" (1980), Pamela Voorhees é morta piteal girl, porém quando a sobrevivente

aguarda a policia chegar vemos o garoto Jasordsailentro do lago para vingar a
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morte da méae. Apesar de Pamela morrer, o garotm d&sba por reiniciar o percurso
do cliché da mesma vinganga buscada por sua mdeitipdo pensar que ambos, mae
e filho, partilham o mesmo papel de vildo. No filh@e Dia dos Namorados Macabros”

(1981), o assassino é detido durante uma brigde¢ooda mina acaba desmoronando
sobre ele, porém, quando chegam as autoridadesurje novamente fugindo para
dentro da mina.

Em a “Hora do Pesadelo” (1984), quando Nancy dia g-reddie que ele néo
tera mais poder sobre ela porque ndo tem mais heldp 0 vemos se desmaterializar
ao tentar ataca-la e, posteriormente, vemos Namdgralo na direcdo do carro de seus
amigos, que é mostrado como se ele estivesse gogsoli um espirito, levando todos
embora, inclusive Nancy.

Este cliché se da pela ocorréncia da forca doé#pp da morte sobre as
estruturas da imaginacdo. O ato dos assassinon sereidos € a causdficiens uma
representacdo consciente e explicavel, mas tamis&mpeesente neste cliché o fato
inexplicavel para eles conseguirem evitar a moefenitiva, isto €, uma causarmalis,
como abordado anteriormente. Ela decorre do apmuéla morte que, enquanto um
elemento arcaico de origem inconsciente, ndo pedeamnpletamente resolvido e, por
Isto, necessita sinalizar sua impossibilidade d#rdigdo. Como o cliché sofre alteracéo
de parte de sua estrutura, podemos ter em um @ilmminerador que enlouquece, e por
algum motivo ndo consegue ser completamente ddaotammo também podemos ter
em outro momento uma criatura que invade noss@slpks e ndo pode ser eliminada.
Conscientemente, buscamos aplacar o desconforidldraela ameaca, entretanto, as
causas de sua existéncia sao inconsciente. Porest® tipo de narrativa termina e
comeca novamente em um movimento sem fim.

Estes antagonistas sempre tém em suas constguig@eos fisicos e
comportamentais desagradaveis a todos, porque,queraeste processo funcione, é
necessario haver uma antipatia e, assim, no iné@mbater a criatura que traz o

desconforto do sofrimento inconsciente.
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B — “Halloween” (1978) E — “O Dia dbmorados Macabros” (1981)
C — “Sexta-feira 13” (1980) F — “A Hora Pesadelo” (1984)
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7 CONSIDERACOES FINAIS

A probleméatica que esta tese tentou respondererse ao questionamento
sobre a constituicdo do cliché em filmes de tereotendendo-o, no ambito do foco
proposto, como um elemento simbdlico de construgitdgicas do medo. Para tanto
foi utilizado o género de terror, em especial ogéumeroslasher visto que todo o seu
discurso é organizado através da emocdo humanadiz BBste trabalho fez uso de dois
elementos pouco explorados: flmes de terror énélic A tese ndo esgota o tema, mas
pretende contribuir ao desvelar algumas ocorréndascampo da comunicacao.
Esperamos que a contribuicdo deste estudo venHarauoutros pesquisadores ao se
debrucar sobre os clichés cinematograficos e estielgéneros do cinema.

Pode-se afirmar pelo o que ja foi exposto ao lodgarabalho que o cliché
cinematogréafico faz parte da instituicdo cinemanbeomo, constitui a linguagem
cinematografica. Num primeiro momento, o uso de almardagem inédita na criacao
de sentidos e logicas para os filmes é vista coilgo movador, mas quando é
assimilada pelo publico, torna-se parte da lingomagmematografica e do repertorio de
cineastas e publicos, deixando de ser uma inovegéforme passa a ser utilizada
constantemente. Quando este determinado uso né&wsEa mais coerente com 0S
anseios culturais e estéticos da sociedade, pam#aaa em declinio tanto na utilizacao
por parte dos cineastas como no gosto do publeoipndo o inicio da instauracéao de
uma abordagem inédita, instaurando um novo clidsé. retrata a dindmica da propria
linguagem. Desta maneira recuperamos nossa defidg@&onceito de cliché como um
modelo que € usado repetidamente, mas que passaopstante reelaboracdo de
sentidos, existente na inter-relacdo de elemernbwscds, sobre os quais publicos e
cineastas estabelecem uma negociacdo simbolica. egociacdo ocorre de acordo
com a capacidade de leitura da linguagem cineméftogr e sua realizacdo se da dentro
de um contexto histérico-social, com vistas a ohtaa determinada representacao de
processos imaginativos no cinema.

Apesar de haver certo pré-conceito em relacaoieloécla nogcédo de estética de
juizo de gosto pela repeticdo ainda continua semdesponsavel pelas inovacdes
simbdlicas, visto que sua eficiéncia € medida pafmcidade de sensibilizar os publicos
na transmissao de determinados sentidos, permitaxdescobrir 0 cinema sempre que

este ndo se mostra atraente.
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Esta pesquisa tomou como objeto de estudo filmnessubgéneraoslasher
entretanto o desenvolvimento tedrico da ocorrédoi@liché poderia ser generalizado
para qualquer outro género ou subgénero, consderanas especificidades. A
presenca do cliché é constante e ocorre mesmo gueiwl existe a percepcao de sua
existéncia por parte do publico, visto que seu gssc de articulacdo de sentidos € de
fundo sdcio-cultural, e sustentado sobre estrutlmaaconsciente coletivo, por isto pré-
existente a qualquer género cinematografico. Acari@do cliché ocorre quando ele é
percebido em meio a uma grande variedade de répstipor estar desgastado pelo uso.
Quando ndo é percebido, entretanto, acaba sends efigiente, visto a baixa
resisténcia para sua aceitacdo. Porém é em dediarrdesta repeticdo que surge a
inovacdo do préprio cliché. Por isto, compreendédgica por de traz do cliché no
cinema é dar espaco ao entendimento e a constitdigérepresentacdo do proprio
cinema frente ao publico e aos cineastas, enqumot@sso comunicacional e estético.
Esta questéo fica mais evidente se levarmos ena asnélementos citados por Altman
(1999) anteriormente, o qual estabelece o que ésséro para a constituicdo de um
género cinematografico. Entre os elementos citpeds autor estdo a partilha de uma
estrutura de modelos entre os diversos filmes, @nigecimento de algumas
particularidades em detrimento de outras dos deg@msros, e um contrato feito entre
publico e produtores na organizacdo do géneroidefeDentro deste cendrio podemos
intuir o surgimento de diversos clichés novos, eigto ndo percebidos imediatamente,
e que teria como consequéncia uma grande aceifagaparte do publico, podendo
levar a criagcdo de géneros, e subgéneros sem spectadores e produtores percebam
imediatamente. Este pensamento permite também eemger que ha certo grau de
mobilidade dos cliché dentro do universo dos géneirteematograficos.

Os clichés de medo nos filmes slasher se constituat partir das seguintes
l6gicas, conforme explicitado no capitulo anteribr:Cliché de contextualizacdo; 2.
Cliché do assassino oculto; 3. Cliché camera subjett. Cliché de trilha e ruidos
premonitorios; 5. Cliché de gritos femininos; 6ic8& do travesti psicotico; 7. Cliché
mortes que s6 ocorrem a noite; 8. Cliché cena dandie; 9. Cliché do arauto do
perigo; 10. Cliché da final girl; 11. Cliché da megentacao policial; 12. Cliché das
mascaras; 13. Cliché das armas brancas; 14. Glzléuma/transtorno; 15. Cliché da
vinganga; 16. Cliché das cenas de sexo; 17. Ctichéucleo de amigos; 18. Cliché da
fuga; 19. Cliché da morte aparente do assassirtoe Estes clichés existem alguns que

tem sua criacdo bastante atrelada ao surgimensalzfyenerslasher entretanto outros
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sao passiveis de serem encontrados em diversoérarbg do terror. Como exemplo
disto citamos os clichés de “gritos femininos” ellie/ruidos premonitorios”. Estes
estdo reconhecidamente ligados a concepcao de@silgicineastas a todos os filmes
de terror, independente do subgénero, se incorgorapmo parte essencial deste tipo
de narrativa. Isto € possivel por terem estabedaeaida associacao direta entre estados
fisiol6gicos do medo do espectador e a propostatieando género de terror. Isto €
facilmente evidenciado ao se constatar que exiggéneros onde estes elementos
soariam inapropriados nao importando o tipo de cemastruida, citamos como
exemplo dramas roméanticos e musicais, onde naa@amerente o uso de uma trilha
sonora lucubre para auxiliar na criagcdo de um climaflerte ou utilizar berros dos
personagens como mecanismo de pontuacdo da terssfétida da cena como ocorre
no slasher

O que fica evidenciado em todos estes clichés é fome@ caracteristica de
valorizar um espago de incerteza dentro da estral@matica, colocando em destaque
uma idéia de ameaca nos locais e nas vi em quaago, nos sentiriamos protegidos.
A isso se soma o fato destas mortes ocorrerem dieates privados e muito proximos
as vitimas, sendo que os assassinatos sdo realinadccasas das vitimas, quartos de
hotéis locados pelas vitimas, casa de amigos,cda®vitimas etc

O espacgo da incerteza que encontramos para aciiag efeitos de desconforto
causado pelos acontecimentos aterrorizantes datimardos filmeslashetambéem séo
creditados por Todorov (1981) como responsaveia pabtentacdo da narrativa no
género fantastico. Segundo o autor a historia éreanseu final ao eliminar o espaco
desta hesitagcdo. Exatamente como no filme de tetasher onde o desconforto do
medo causado pela incerteza quando resolvido mdeadi temor sobre a vida dos
personagens e consequentemente a narrativa deesastie. Na pesquisa empirica, isto
fica evidenciado pela presenca do sublime comoexirarticulador para a criacdo dos
clichés nos filmesslasher tanto no uso da linguagem cinematografica como na
composicao dos personagens vildes. O que é penfgita compreensivel, uma vez que
0 género fantastico é vizinho do género de terfste processo de construgdo e
manutencdo da estrutura dramatica da narrativatapama a existéncia da partilha de
processos constitutivos entre os géneros. Provameémisto também pode implicar em
uma partilha de clichés entre géneros cinematagsfiiferentes.

Estas constatacdes a respeito da partiiha de wuo diéché entre géneros

diferentes uma possibilidade de explicacdo ao seetx®r o género como um elemento
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de “conteudo” dos filmes, e ndo apenas como “fordeianifestacdo, em decorréncia
de considerarmos anteriormente o conteudo segunaorad (1970), como uma
expressdo, um conhecimento que a obra transmit@eealidade. Desta maneira a
l6gica do cliché de medo pode existir tanto em ddnde terror como do género
fantastico ou outro, entretanto a maneira de thabadste cliché podera ser variavel e,
por conta disto, pode nao ser reconhecido imed&itancomo um cliché e sim como
uma inovacéo, como o ocorrido na realizacdo dodd@yepusculo” (2008), onde foi
utilizado uma abordagem do contetdo de filmes iertdentro do género romance.

Desta maneira olhamos para o filme de teslashere reconhecemos num
espaco indeterminado o sentimento do sublime caupatb medo, enquanto que
Todorov (1981) olha para o mesmo espaco indeteduire encontra o0 belo na
hesitacdo do fantastico. S&o conteudos similagnp adquirem acepcdes diferentes
de significado em decorréncia de a forma cinemafagr ser tratada de maneira
distinta entre os géneros. Isto indica que os @8n&do sdo estanques, 0 que confirma a
percepcdo de Mark Jancovich (2002), de que as desegntre filmes de um dado
género se dado de maneira implicita. Justificandmbén a relacdo discutida
anteriormente entre terror e horror, onde o primeisa causar um estado de pavor no
espectador enquanto o outro visa produzir um sentonde repugnancia visual,
permitindo uma énfase em uma acepc¢ao sadica norfmarmasoquista no terror.

Este processo de transmissdo de sentidos dasasogic cliché fica mais
axiomatico ao se cotejar os clichés analisadodilthess com os autores apresentados e
a teoria discutida nesta tese. Por tanto vale cssguns elementos que definem o
subgéneraslasher para Kyle Christensen (2011), a presenca embieandafinal gril,
que é cacada por um assassino; para Mark Jand@d6R) ha um assassino serial que
persegue metodicamente um grupo de estudantas; ldaiper (2004), que diz que nos
filmes slasherexiste uma ambiguidade sexual entre os assasaggg) COmo 0 uso de
mascaras para mudar sua aparéncia e uma impognadielacdo a um trauma sofrido.
Contudo, se constata um dado inesperado ao contaaparte tedrica desta tese e as
analises. Todos estes elementos foram tratadosetogalichés de maneira isolada nas
analises dos filmes, como o “travesti psicoticoiic¢leo de amigos”, “final girl”,
“méscaras”, “trauma/transtorno”, “fuga”, “aparemerte do assassino” e a “vinganca”.
Entretanto a freqUiéncia destes elementos, que degestes autores caracterizam o
subgénero, aparece muito pouco se comparadosas @lithés. O fato de serem pouco

recorrentes e citados por estes autores como émsepara a definicdo do subgénero
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slasheré bastante revelador. Os filmes analisados forwitosf entre 1960 ha 1984,
permitindo indagar se esta aparente contradicde estclichés citados pelos autores e
0s encontrados nas analises € enganosa. O pratessw/acdo, de convecionalidade e
do paradoxo do cliché, discutidos anteriormentéficam perfeitamente este suposto
impasse. O filme mais antigo da analise, Psico860(1 € tido por Jim Harper (2004)
como modelo referencial para a elaboragédo dos demstabelecendo um processo de
inovacdo frente ao que era realizado até entdo. €@assar do tempo estas Idgicas
inovadoras do cliché passam a se constituir com@ wonvencionalidade, e
posteriormente sdo depreciadas ao perder impaoat&mtre o publico, dando espaco
para o surgimento de outros clichés, e tornandooa@ncia destes menores nos filmes
mais recentes. Isto explicaria a percepc¢éo de hamarfrequéncia menor destes clichés
encontrados em relacdo a outros. Na verdade o &u@eum maior uso nos primeiros
filmes e um menor nos ultimos.

Sendo oslasher um subgénero do terror, este faz uso de varemmearitos da
tradicdo do género terror. Desta maneira tambémifeexplicar porque outros clichés
estdo massivamente presentes nas analises congritos femininos”, “trilha/ruidos
premonitorios” entre outros e, estdo reconhecidéenegados a concepcéao de filmes de
terror, sendo aceitos sem dificuldades pelo puldmmo parte dos clichésasherem
decorréncia de terem estabelecido uma associagéta eéntre estados fisiologicos de
l6gicas do medo do espectador e a proposta tendidiéme que é promover o medo
na audiéncia.

Entre os clichés analisados e mais diretamentbuatos aoslasher por
Christensen (2011), Jancovich (2002) Harper (20@%t40: “camera subjetiva”;
“travesti psicotico”; “final girl”; “méascaras”; “anas brancas”; “trauma/transtorno” e
“nicleo de amigos”. E possivel explicar suas erists por dois fatores que se
entrelagam. Primariamente o contexto social de mpaviado durante a exploracao
midiatica de casos de assassinatos praticadosgmoicidas seriais na vida real, que
colocaram em evidencia para o publico detalhes amocforam praticados as
crueldades realizadas. O fato secundario foi o des matérias jornalisticas como
modelo para a criacdo de filmes em uma acepcassteeaaturalista, permitindo ao
publico estabelecer um lastro representacionak emdrdados da realidade das noticias
macabras com a ficcdo das telas. O publico enaomtoofiime elementos de grande
medo em decorréncia do sublime causado pelos assassreais. O consequente

sucesso financeiro destes filmes serviu como modeloinspiracdo para diversos
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cineastas se aventurarem nestas narrativas, deramdasencadeou um enorme numero
de copiadas e instaurou consecutivamente nowdeesli

Como foi discutido no capitulo “O personagem asrasnos filmes de terror
slashet, dentro da modalidade dramatica o mais proximdilae de terrorslasheré a
tragédia, que pretende provocar o terror na audigpor uma acao grave ocorrida na
narrativa. Este nosso posicionamento € evidencamlaonstatar a presenca desta
modalidade, a tragédia, nos “clichés de trauma”, gofrimento provocado
acidentalmente que enlouquece os assassinos, diclte“da vinganca” que por conta
do trauma passam a matar incansavelmente. Eles pséwordiais para o
desenvolvimento das narrativas, sem 0s quais n&rihaima infragdo que justificasse
o assassinslasher Além disto, é bastante revelador que a tragédiaaézada de
acordo com uma estética naturalista realista, teruno referencial os assassinatos
reais. Como ja foi discutido, apesar desta abordag&ética ndo implicar em medos
mais intensos, permite a existéncia de uma macebnstatacdo, visto que este
tratamento é feito para valorizar uma vivencia gaslpectador de homicidios inspirados
em casos reais, entretanto pelo ponto de vistdtidaay em especial pelo cliché da final
girl. Este é o personagem mais fragil e inapto l@esavéncia. O que faz sentido se
pensarmos no relato de Edmund Burke (1993) quaidgu# no momento em que o
organismo se sente ameacado, todos os sentidodiregmnados para esta ameacga,
gerando uma enorme mobilizacdo em torno da autmasio. A melhor maneira de
aumentar esta ameaca é tornar o vildo o mais adwagaossivel e a vitima
consideravelmente fragil, como uma presa ao seadeapor um grande predador,
permitindo que exista nesta tragédia uma cargaotedsmaior por esta polarizacao.
Desta constatacdo também decorre o uso dos clideémascara”, visando eliminar
suas expressoes faciais, deixando o publico telatmapenas com uma dimenséo de
ameaca, impossibilitando a percepcdo de sentimgmdogarte do assassino. Como
também do cliché de “armas brancas. A injuria cgie 8po de arma é capaz de causar
na vitima implica na necessidade do assassinorsgiagar da vitima e surpreende-la,
caso contrario ndo existe um dano a ser temiddtima precisa saber da existéncia da
ameaca e temer por ela, por conta disto ndo slimadtis armas de fogo, visto que em
um breve manuseio a vitima é capaz de morre serelpat ndo gerando um espaco de
incertezas para o espectador. Por outro lado @osdiché de “armas brancas” requer
que a vitima fuja para se manter distante do daecacarma é capaz de ter, enfatizando

a incerteza em um jogo de “gato e rato” e com @tmentando consideravelmente a
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presenca do sublime, bem como implicando no clilgh&uga”. Para a vitima continuar
viva e a ameaca continuar a avancar sobre elaprea importante que fuja, de
preferéncia com o uso de uma montagem com divetanss intercalados rapidamente
e com uma trilha sonora opressiva com motivos nia&gersistentes para a promocao
do medo sobre a incerteza de sua vida. Como se glsiervar os clichés estao
relacionados entre si dentro de uma logica, quesatida um grupo de elementos
daquilo que chamamos dlasher

Vale destacar alguns clichés que permitem a existéde uma identificacéo
entre o espectador e a vitima, de maneira a pemnmita vivencia ficcional da ameaca
ao publico, despertando o sublime em nossos caatfes sdo as légicas da “camera
subjetiva”. “do assassino oculto”. No primeiro p#&emao espectador incorporar o
personagem vildo, vendo tudo o que ocorre segued® alhos, no segundo o publico
passa pela experiéncia de espreitar as vitimasoeaiai aguardando os melhores
momentos para dar o bote. Entretanto nestes casbs ema ocorréncia curiosa, como
assinalado anteriormente. O filrskasheracaba por valorizar o foco narrativo na vitima
e nao no personagem principal, que é o vildo. Mesawendo a constru¢do do plano
cinematografico e da atmosfera ameacadora comab€slda “camera subjetiva” e do
“assassino oculto”, a identificacdo do publico cwmr sendo com a vitima e ndo com o
agressor, em decorréncia desta construcdo ser t@ngpoa que estes planos séo
intercalados com outros que nao possuem esta aceui@ndo estes clichés sao
realizados buscando valorizar a perseguicdo e agana vida das vitimas acabam
favorecem a construcdo do drama tragico do filnmea wez que a vitima € colocada
dentro do universo do agressor, onde é cobicadagsshssino.Esta I6gica torna muito
mais dificil para a personagem lidar com os ob#tdcdo que se o agressor entrasse no
universo da vitima, onde reina a seguranca e oeximiento do que esta ao seu redor,
diminuindo o efeito da tensdo dramatica e a coregquinseguranca promotora do
medo. Esta acepcdo € possivel ao se constatar sgerexa de uma atmosfera
ameacadora sempre que o Vilao surge na narratisdagor estes cliché.

Um dado que € importante salientar das analiseasnécessidade dos clichés
destacarem a presenca deteriorada da saude memtasshssinoe usarem da
dissimulacdo da realidade. Percebemos isto primegde nos clichés “travesti
psicotico”; “vinganca”; “Cliché das méascaras” ; €lé do trauma/transtorno; e “Cliché
da vinganca’. A explicacdo para a configuracdoaseslichés se da pela manifestacéo

do arquétipo da sombra. Inicialmente isto se da eklboracdo de um personagem-tipo,
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segundo Paula Fernanda Ludwing (2012), eles promowena reducdo das
caracteristica e emoc¢des. No filme de terror iskavérecido consideravelmente para a
constituicdo da sombra na narrativa pela separagie emocdes e pensamentos bons,
gue identificamos como nossos e emocdes, e sentimanns que identificamos como
tendo origem exterior a nés. Esta dualidade acabahfio permitir conscientemente
venhamos a aceitar que o mal e o bem co-habitemmesaa pessoa ou personagem.
Os elementos nefastos destas manifestacfes sac Mejpositados dentro do
personagem Vildo enquanto que os demais, cons@eragtos e corretos sao
incorporados pelos demais personagens. Nao porsmenclichés: “travesti psicotico”;
“vinganga”; “das mascaras” ; “do trauma/transtdyndetém uma dimensdo de
dissimulacdo.Todos estes tentam simular a existé&eiuma realidade que néo é real,
como a vida de um parente falecido no caso do éstapsicotico”, a separacao da
realidade exterior com a interior do assassino pstoda “mascara”, que visa ameacar
as vitimas, o transtorno enquanto re-vivencia ga®éncia traumatica que os leva a
matar. Estas dissimulagbes teriam como funcdo pereiexisténcia simultanea de
valores e vontades por parte dos personagens queuttd@ maneira ndo seriam
possiveis.

No cliché da aparente morte do assassino, adquest sombra € sentida em
maior escala. O fato de o assassino sobreviveinabda narrativa facilita a percepcéo
de que a ameaca nao foi totalmente liquidada eaqueEz que os demais personagens
dispdem é apenas momentanea, e por isto cegaguisto mal volta quando menos se
esperar. Isto ocorre porque a sombra, que eranceate motivador da existéncia do
assassino, nao é resolvida ou destruida permitbrame confronto de nossos valores
inconscientes.

Um dos clichés mais fortes dentro da estruturaatiea dos filmes de terror
parece ser o da “contextualizacéo”, pela necessidadespectador se localizar dentro
da trama. Considerando que este cliché opera tatit@nde fornecer informacgdes de
realidade para a criacdo de uma atmosfera, queasw especifico do filme de terror
slasherpossibilita a instauracdo de dados a respeitcagionia do assassino.

A classificacdo destes clichés para analise seadmartir da busca de sistemas
l6gicos de medo presentes em um mesmo subgénéihmesg, entretanto o que permeia
todos os clichés encontrados, com excec¢do das der@mnheiro, é a existéncia de uma
ideia de ameaca. Em todos eles existe uma acdorgumve ameacas aos personagens,

seja concreta ou uma insinuacdo de sua existéfeia o responsavel por constituir a
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atmosfera do filme de terrgfasher O que permite considerar que o cliché de medo no
filme de terror decorre de uma ameaca que buscdiraolos sentidos do espectador.
Este trabalho se mostrou bastante desafiadorgbetangéncia do assunto, mas
muito instigante ao nos mostrar que a prépria huslage detém os instrumentos que
nos seduzem e as chaves de nossas torturas. Beamigiliar o entendimento e a
percepcdo de que ha, na construgdo das narratdgagémeros do cinema, elementos
atemporais, construidos simultaneamente com o rsav&ultural em um esquema de

simboliza¢des narrativas.
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