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Resumo

Nosso objetivo no presente artigo é abordar a transformacdo da sensibilidade no mundo
contemporaneo através da trajetoria do género horror no cinema. Faremos isso a partir da
contraposicdo entre trés diferentes pontos de vista — Kristeva (1982), Tircke (2010) e
Benjamin (1985) — a respeito das respostas que 0 sujeito contemporaneo pode fornecer as
vivéncias de trauma e horror no mundo atual. Enquanto alguns argumentos podem ser
qualificados como compensatorios e/ou fatalistas, iremos pensar, a partir dos estudos de
Walter Benjamin, a possibilidade de o espectador contemporaneo elaborar, ou criar, algo a
partir do que estamos chamando de excesso nos filmes de horror.

Palavras-chave: Horror. Excesso. Subjetividade.

Abstract

Our goal in this article is to address the transformation of sensitivity in the contemporary
world through the trajectory of the horror genre in cinema. We will do this from the contrast
between three different points of view - Kristeva (1982), Turcke (2010) and Benjamin (1985)
- regarding the responses that the contemporary subject can provide to the trauma and horror
experiences of the present world. While some arguments may be qualified as compensatory
and / or fatalistic, we will think from Walter Benjamin's studies that the contemporary viewer
could elaborate or create something from what we will call excess in horror films.

Key words: Horror. Excess. Subjectivity.

Resumen

Nuestro objetivo en este articulo es abordar la transformacion de la sensibilidad en el mundo
contemporaneo a traves de la trayectoria del género de terror en el cine. Haremos esto desde
el contraste entre tres puntos de vista diferentes: Kristeva (1982), Turcke (2010) y Benjamin
(1985), con respecto a las respuestas que el sujeto contemporaneo puede proporcionar a las
experiencias de trauma y horror del mundo actual. Si bien algunos argumentos pueden
calificarse como compensatorios y / o fatalistas, pensaremos, por los estudios de Walter
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Benjamin, que el espectador contemporaneo podria elaborar o crear algo de lo que
Ilamaremos exceso en las peliculas de terror.
Palabras clave: Horror. Exceso. Subjetividad.

1 INTRODUCAO

Temos como objetivo principal, no presente artigo, abordar a transformacdo da
sensibilidade no mundo contemporaneo através da trajetdria do género horror no cinema.
Mais especificamente iremos articular a transformacdo estética desse género, a partir do
século XXI, com as mudancas no modo de sentir e perceber o mundo dos sujeitos na
atualidade.

O filésofo Walter Benjamin na década de 1930 ja havia afirmado que tanto nossa
sensibilidade quanto nossa percepcdo sao historicas, sofrendo variacdes em diferentes épocas:
“no interior dos grandes periodos historicos, a forma de percepcao das coletividades humanas
se transforma ao mesmo tempo que seu modo de existéncia” (BENJAMIN, 1985, p. 169).
Partindo dessa ideia, buscaremos entender o motivo e o modo pelo qual a diferencga estética
que se verifica entre diferentes momentos dos filmes de horror produz e expressa novas
sensacoes e percepcoes.

Aqui sera problematizada a estética de um novo cinema de horror que apresenta uma
intensidade maior de violéncia, tanto no contetdo quanto na forma, bem como na relagdo que
estabelece entre o espectador e as imagens. Com efeito, ao assistirmos filmes de horror
recentemente produzidos, de diferentes nacionalidades, percebemos uma grande mudanga em
relacdo a producdes anteriores aos anos 2000 no que diz respeito a sua estética, ou melhor,
verificamos uma mudanga na forma como as imagens sdo apresentadas ao espectador.
Observamos um aumento progressivo de cenas violentas e graficamente explicitas em relaco
ao corpo humano, como excesso de nudez, torturas, sadismo e mutilagbes. Por exemplo 0s
filmes: A Centopeia Humana (The Human Centipede, 2009, HOL), de Tom Six, e A Serbian
Film -Terror sem Limites (Srpski film, 2010, SER), de Srdjan Spasojevic. Aqui também
podemos incluir as duas franquias cinematograficas norte-americanas que seréo
exemplificadas mais a frente: Jogos Mortais (2004-2017) e O Albergue (2005-2011). Esses
filmes serdo tratados como um novo subgénero do cinema de horror que sera caracterizada
por sua estética, uma estética do excesso.

O termo excesso se refere, habitualmente, a uma quantidade que ultrapassa os limites
comuns e ordinarios de alguma coisa. No campo da percepg¢do, Benjamin ja havia associado o
choque a uma dimensdo excessiva, pensando-o a partir da ideia freudiana de trauma. Freud
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define o trauma como um estimulo que excede nossa capacidade de assimilacdo, ou, em seus
proprios termos, “uma experiéncia que traz a mente, num periodo curto de tempo, um
aumento de estimulo grande demais para ser absorvido” (FREUD, 1976, p. 335).

Mas o que aqui esta sendo chamado de estética do excesso? Segundo Baltar (2012), o
excesso é uma estratégia de engajamento e afetagdo que pretende mobilizar as reagdes
sensoriais e sentimentais dos espectadores explorando um “frenesi do visivel”. No cinema
essa estética explora imagens violentas, como aquelas que apresentam assassinatos,
mutilacOes, torturas ou sadomasoquismo. Mas ndo apenas iSs0: 0 excesso Se caracteriza, na
imagem cinematografica, como uma retorica repetitiva e saturante que busca transformar
“tudo” em imagens, ndo apenas corpos em acao, mas também emocdes e valores. Ou seja, o
excesso ndo se reduz ao conteudo das imagens, mas abarca também a propria possibilidade de
transformar qualquer coisa em imagens. Por este viés, o excesso tende a conduzir nuances e
sutilezas a inexisténcia; pretende-se mostrar tudo pela imagem.

Devido a grande producéo e sucesso de publico desse tipo de filme aqui mencionado,
comecamos a nos perguntar: 0 que acontece na atualidade para criar esse gosto e essa
demanda por filmes violentos e chocantes, ou melhor, filmes esteticamente excessivos?
Pensando nesta questdo, analisaremos também a questdo da transformacao da sensibilidade na
contemporaneidade. Nossa proposta € contrapor trés diferentes pontos de vista a respeito das
respostas que o sujeito contemporaneo pode fornecer as vivéncias de trauma e horror no
mundo atual. S&o eles os pontos de vista de Kristeva (1982), Turcke (2010) e Benjamin
(1985). Assim, veremos que enquanto o primeiro pode ser qualificado como compensatorio e
0 segundo como fatalista, o terceiro pode fornecer alguns pontos de apoio para pensarmos
sobre a possibilidade de o espectador contemporaneo elaborar, ou criar, algo a partir da

imagem excessiva nos filmes de horror.

2 O GENERO HORROR

O género horror é um género moderno que se popularizou no fim do século XVIII por
meio do romance gotico inglés. Sobre esse género, Tompkins escreve que “os autores
trabalham com choques abruptos, e quando lidam com o sobrenatural, seu efeito favorito
consiste em levar a mente de repente do ceticismo a crenca impressionada no horror”

(TOMPKINS, 1969, p.245). Esta breve definicdo ndo esta errada, porém incompleta. O horror

como conhecemos atualmente vai além do choque e da crenca de existéncia do sobrenatural
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como veremos no decorrer do artigo.
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O filésofo americano Noél Carrol, em A filosofia do horror ou paradoxos do coragdo
(1999, p. 17), escreve que foi por volta da década de 1820 que as historias de horror comegam
a “fornecer a base para dramatizacdes”. Como exemplo de realizagdes importantes para o
desenvolvimento do género, em 1823, Frankenstein, de Mary Shelley, foi adaptado para o
teatro por Richard Brinsely Peake como Presunption: or, the fate of Frankenstein. Nesse
momento inicial o horror é tingido ainda de cores romanticas, como uma espécie de reacdo a
vitéria da razdo que se expressa na Revolugio Francesa e nos ideais iluministas. E como se as
forcas recalcadas neste processo voltassem a luz através dessas figuras monstruosas. Porém, o
tom romantico das histdrias de horror vai aos poucos desaparecendo.

Se de inicio o género horror se mescla a resquicios de romantismo, ele se consolida em
um momento seguinte, no qual as crengas desaparecem em funcdo do susto e da sensacéo de
desamparo diante dos perigos. E no periodo designado como Modernidade que o horror
conquista um grande sucesso. E isso ndo é por acaso se levamos em conta o afeto que é
despertado por esse género, associando-se a vivéncias de susto e de choque.

O horror cinematogréafico teve seu momento inaugural ndo muito depois da invencédo
do proprio cinema e em dezembro de 1896 George Mélies (1861-1938) apresenta 0 primeiro
filme de horror da histéria do cinema: Le manoir du diable. A partir dai, esse género cheio de
estimulos encontra na Modernidade o cenario perfeito para se estabelecer como um dos
géneros favoritos das massas.

Sua consolidacdo se da a partir da década de 1930 e é atribuida ao sucesso dos filmes
Dracula (1931, EUA) de Tod Browning e Frankenstein (1931, EUA) de James Whale,
produzidos nos estudios da Universal — produtora dedicada predominantemente ao cinema de
segunda linha em Hollywood. Este ciclo de filmes do inicio da década de 1930 foi, em parte,
inspirado pelo impacto mundial do Expressionismo Alemdo, que, com alguma frequéncia,
abordava histérias horrorizantes em obras de fama internacional. Como, por exemplo, O
Gabinete do Dr. Caligari (Das Cabinet der Dr. Caligari, 1919, Alemanha), de Robert Wiene,
Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, 1922, Alemanha) e Fausto (Faust, 1926,
Alemanha) de F.W. Murnau. Contribuiram também para o ciclo de filmes de horror da década
de 1930 algumas pecas de teatro oriundas de textos classicos do horror, especialmente
Dracula: The Vampire Playl encenada na Broadway com dire¢do de Horace Liveright, em

1927. A peca foi tdo popular e fez tanto sucesso que acabou por consagrar seu ator principal:

1 A mansio do diabo (traducio livre dos autores).
A N I M U Revista Interamericana de Comunicag
E-ISSN 2175-4977 | v.20 n.42 | 2021 | ww

198

/)



gc(\(’ra/r/
2 ©

o,

<

e

4
10
ey

1960

PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGCAO DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA MARIA

o0 hdngaro Bela Lugosi, no papel de Conde Dracula, da mesma forma que Edward Van Sloan,
como seu cacador Van Helsing, no classico cinematografico de 1931.

A partir da década de 1930, e ao longo das trés décadas seguintes, as producbes
hollywoodianas foram dominantes no género — mesmo contando com baixo status e baixos
orcamentos. Porém, no final dos anos 1950 e principio da década de 1960, outros paises
comecaram a apresentar ciclos proprios de producao de horror. Como o Japao e seus filmes de
monstros gigantes; a Inglaterra e o resgate a monstros classicos; a Italia e o surgimento do
subgénero Giallo e o Brasil e os filmes de José Mujica Marins, também conhecido como Zé
do Caixé&o.

Os ciclos nacionais mencionados ndo chegaram a ameacar a predominancia da
industria hollywoodiana, que se manteve a frente com producdes pequenas — hoje
considerados classicos do horror, como os filmes de George A. Romero — e depois inaugurou
uma série de sucessos mundiais de bilheteria a partir do final dos anos 1960, como O Bebé de
Rosemary (Rosemary’s Baby, 1968, EUA), de Roman Polanski, e O Exorcista (The Exorcist,
1973, EUA), de William Friedkin, mantendo a lideranca comercial ainda hoje na maior parte
do planeta.

Porém, a partir dos anos 2000, o cinema hollywoodiano de horror nos apresenta um
novo ciclo um tanto diferente dos apresentados anteriormente. Esse novo ciclo chamou
atencdo (e chocou) espectadores de varias partes do mundo, motivando realizadores do género
a aderir essa nova estética de filmes de horror. Cenas chocantes e violentas sdo proprias desse
estilo cinematografico, chegando a um patamar de choques antes nunca atingido.

Entre os séculos XX e XXI os choques se tornam cada vez mais intensos, e é essa
transformacdo no campo cinematografico articulada a experiéncia subjetiva que nos interessa.
A propria definicdo de cinema de horror sofreu modificacdes desde aquela primeira exibicéo
em 1896 até os dias de hoje. Walter Benjamin (1985) nos mostra que os efeitos de choque sao
caracteristicos do cinema, mas em nenhum outro género isso fica tdo claro quanto no género
horror. Veremos a seguir como o filésofo aleméo ira articular a vivéncia dos choques na

Modernidade a experiéncia da imagem cinematografica.

3 A MODERNIDADE E OS EFEITOS DE CHOQUE EM WALTER BENJAMIN
A Modernidade é compreendida dentro do contexto da cidade que proporciona um
cenario apto para a circulacéo livre de corpos e mercadorias, transformando o estilo de vida

dos sujeitos. Benjamin enfatiza essa questdo em diversos textos, porém, € em A obra de arte
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na era da sua reprodutibilidade técnica (1985) que ela vai ser abordada através da
perspectiva cinematografica, sendo o autor, portanto, um dos precursores de uma série de
estudos sobre a relacdo entre o cinema e 0s choques vivenciados na Modernidade.

O que Benjamin destaca € 0 modo pelo qual as novas técnicas de reproducéo da obra
de arte, em particular a invencdo da fotografia e do cinema, teriam transformado a
sensibilidade moderna. Com a invengéo dessas duas novas formas artisticas a propria natureza
da arte foi alterada, sofrendo uma transformacéo em sua estética, em sua funcéo e na forma
como, a partir de agora, passa a ser recebida pelo publico. Em virtude delas, a prépria forma
de olhar, sentir e perceber do sujeito moderno sofreu transformacdes.

As duas novas formas de arte — cinema e fotografia — estdo, portanto, diretamente
ligadas a transformacgdes no aparato sensivel e perceptivel do sujeito moderno. Como ja foi
dito: pessoas de diferentes épocas historicas sentem e percebem o mundo ao seu redor de
formas diferentes. Benjamim nos mostra como o cinema, com sua imagem mais precisa e suas
novas formacdes estruturais, é capaz de expressar e produzir modificacBes na sensibilidade,
na percep¢do, na imaginacdo e na memoria que sao proprias da Modernidade. “O cinema ¢ a
forma de arte correspondente aos perigos existenciais mais intensos com o0s quais se confronta
0 homem contemporaneo. Ele corresponde a metamorfoses profundas do aparelho perceptivo”
(BENJAMIN, 1985, p. 192).

Essas metamorfoses estariam ligadas aos choques constantes presentes na vida
cotidiana dos sujeitos modernos, na vivéncia dos passantes que enfrentam o trafego, dos
trabalhadores na linha de montagem ou dos espectadores no cinema. De acordo com ele “o
filme serve para exercitar 0 homem nas novas percepc¢oes e reacdes exigidas por um aparelho
técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana” (BENJAMIN, 1985, p.174).
Por seu proprio funcionamento o cinema ndo oferece o tempo necessario a contemplacédo e
assimilacdo de uma obra de arte, e suas mudancas bruscas nas imagens agem como uma
sequéncia de choques sobre quem as assiste. Em funcdo de sua incessante mudanca, a imagem
cinematogréfica é descrita por Benjamin como um projétil que produz um “efeito de choque
(...) que precisa ser interceptado por uma aten¢do aguda” (BENJAMIN, 1985, p.192), pois
quando o espectador percebe uma imagem ela muda bruscamente para outra diferente.

Essa ideia fica mais clara para n6s ao pensarmos o cinema como uma forma de arte de
recepcdo coletiva, “uma distracdo para as massas que se caracteriza como variedade do

comportamento social. Aqui a obra “mergulha” nos espectadores. As imagens do cinema que
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chegam ao espectador ndo sdo mais fundadas na contemplacdo, mas no efeito do choque”
(TRAVASSOS, 2009, p.16).

Primeiramente, Benjamim atribui o efeito de choque a recepcdo da arte dadaista. O
cunho escandaloso das obras dadaistas “tinha que satisfazer uma exigéncia bdsica: suscitar a
indignacdo publica” (BENJAMIN, 1985, p.191). Era quase uma forma de agressdo ao
espectador que era convocado a uma outra atitude diante da obra de arte, bem diferente da
contemplacdo. Tanto as obras literdrias quanto as obras em telas tinham uma recepcdo
semelhante: “o choque fisico embalado no choque moral” assegurando assim uma “distragdo
intensa, transformando a obra de arte no centro de um escandalo” (BENJAMIN, 1985, p.191).
Essa recepcdo favoreceu uma nova recepcdo da obra cinematografica, que tem seu valor
fundamentalmente na ordem tatil: o espectador ndo se relaciona com a imagem apenas através
da visdo, ja que ela o toca por inteiro, como um choque.

O fato de que essa recepcdo tatil transforma a estrutura perceptiva a ponto de
modificar até mesmo a recepcdo Otica fica muito claro no cinema. O efeito de choque
provocado pela sequéncia de imagens é um dos mais nitidos exemplos de um objeto visivel
que se torna sentido por todo o corpo. No cinema a recepcao 6tica é inseparavel da recepcdo
tatil e de sua relacdo com a distracdo. Nesse momento, o espectador privilegiado ndo é o
contemplador solitario, mas as massas distraidas: “A recepcdo através da distracdo, que se
observa crescentemente em todos os dominios da arte e constitui o sintoma de transformacoes
profundas nas estruturas perceptivas, tem no cinema seu cenario privilegiado” (BENJAMIN,
1985, p.194). E por causa do efeito de choque nas suas sequéncias de imagens que o cinema
vai ao encontro dessa forma de recep¢do. “O cinema se revela assim, o objeto atualmente
mais importante daquela ciéncia da percepcdo que 0s gregos chamavam de estética”
(BENJAMIN, 1985, p.194).

Através do cinema enquanto meio de expressdao de uma época, é possivel vermos
como 0 uso de determinadas tecnologias — no caso do ensaio de Benjamin as novas formas de
reprodutibilidade técnica — fazem parte da producdo de sensibilidade de certo periodo

histdrico e de que forma elas influenciam a vida subjetiva:

Chegou o dia em que o filme correspondeu a uma nova e urgente
necessidade de estimulos. No filme, a percepcdo sob a forma de choque se
impde como principio formal. Aquilo que determina o ritmo da producdo na
esteira rolante esta subjacente ao ritmo da receptividade, no filme”
(BENJAMIN, 1994, p. 125).
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Porém, se o efeito de choque € préprio da arte cinematogréafica, dentre todas as formas
artisticas de representacdo, em nenhum outro género isso fica tdo claro como no género

horror. E, mais especificamente, no cinema de horror do século XXI como veremos a seguir.

4 AESTETICA DO EXCESSO NO CINEMA DE HORROR DO SECULO XXI

A estética (do grego aisthésis: percepcdo, sensacdo) € um ramo da filosofia que tem
por objeto ndo apenas 0s processos de criacdo artistica, mas, principalmente, 0s modos como
os fendmenos afetam as nossas sensagdes e percepgdes. E “a maneira pela qual, antes que
formulemos os significados exprimiveis em palavras, 0 mundo toma sentido para nos, de
acordo com a maneira pela qual nos afeta e pela qual noés o afetamos” (ELKAIM E
STENGERS, 1994, p. 48). Mas como poderiamos entender uma estética do excesso no género
horror no século XXI?

Com os incriveis avangos tecnoldgicos do final do século XX e, principalmente, do
século XXI, novos produtores se viram com uma oportunidade que seus antecessores nao
tiveram: reproduzir através de efeitos cinematograficos uma realidade que antes ndo era
possivel. Com as novas tecnologias de reproducdo de midia (formato HD, ou alta definicédo),
tem-se o inicio de um ciclo de filmes de horror, inspirado pelo ciclo da década de 1960
popularmente conhecido como gore, o qual impde ao espectador um excesso de imagens
violentas para com o corpo humano. Imagens extremamente reais e grotescas, nas quais tudo
e mais um pouco é mostrado. Imagens que aqui podemos identificar como esteticamente
excessivas.

O subgénero gore ficou famoso por exacerbar a violéncia de forma hiper-realista em
relacdo ao corpo humano. Mas, 0 que nem os espectadores nem os realizadores de filmes de
horror da segunda metade do século XX sabiam é que os efeitos especiais da época ndo
equivaleriam ao hiper-realismo imagético apresentados nos dias de hoje. Com o avango das
novas tecnologias de efeitos visuais ou mesmo com o uso das ja existentes como 0 cinema
3D, o gore retorna no século XXI com um realismo estético assustador, contendo nus, tortura,
mutilacGes e sadismo de uma forma jamais apresentada antes.

Em 2006 o critico cinematografico americano David Edelstein, em um artigo
intitulado Now Playing at Your Local Multiplex: Torture Porn, escrito para a New York
Magazine, diz que nos ultimos anos filmes de conteddo explicito, como cenas de tortura e
mutilacéo, sdo cada vez mais comuns nos grandes cinemas das principais cidades do mundo.

Filmes como Rejeitados pelo diabo (The Devil's Rejects, 2005, EUA), Wolf creek — viagem
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ao inferno (Wolf Creek, 2005), e as franquias Jogos mortais e O Albergue tém um impacto
visceral através das proprias visceras de seus personagens. Ele diz que esse tipo de filme
choca mais do que um espetaculo gore e nomeia essa nova safra de filmes — descendentes do
gore — de torture porn?.

Sobre esse assunto, Ndalianis (2012) diz, em seu livro The Horror Sensorium: Medias
and the Senses, que o cinema de horror esta sempre cruzando seus proprios limites. No
capitulo denominado Horror Aesthetics and the Sensorium ela ira tratar sobre 0 mesmo tipo
de filme que Edelstein denomina torture porn, mas ira chamar esse subgénero especifico de
New Horror Cinema ou Novo Cinema de Horror.

No Novo Cinema Horror, rétulo dado frequentemente a esta recente
fase do género, o espectador do horror entra em um espago que funciona como
um ritual de violacdo de tabus e, no processo, sdo desencadeados medos e
desejos muitas vezes ameagando a sociedade "normal” e suas ideologias na
tela: assassinato e exibicdo de violéncia sadomasoquista, atos sexuais
pervertidos, incesto e miscigenacdo, o retorno dos mortos, o canibalismo -
estes temas estdo no centro do Novo Horror. (NDALIANIS, 2012, p.213)

De acordo com a autora, podemos chamar de novo cinema de horror os filmes recentes
do género que violam tabus sociais, desencadeando medos e desejos que ameacam a
sociedade “normal” e suas ideologias. Como por exemplo: assassinatos exibindo violéncia
sadomasoquista, atos sexuais pervertidos, incesto e miscigenagdo, 0 retorno dos mortos e
canibalismo.

Aqui, estamos identificando o torture porn, ou melhor, o Novo Cinema de Horror
como filmes esteticamente excessivos. Para melhor entendimento vamos exemplificar essa
nova estética a partir de dois filmes que viraram franquias americanas muito conhecidas e
apreciadas por fas do género: Jogos Mortais (Saw, 2004, EUA), dirigido por James Wan e O
Albergue, dirigido por Eli Roth e produzido por Quentin Tarantino, (Hostel, 2005, EUA).

Os exemplos citados sdo conhecidos pelo publico cinematografico como franquias de
filmes extremamente chocantes e realistas em relacdo a violéncia com o corpo humano e o
mais impressionante é que suas sequéncias conseguem ser cada vez mais violentas e
graficamente explicitas. Esses dois exemplos ndo mais utilizam artificios comuns em filmes
do género horror, como as tdo comuns cenas erdticas ou grandes mistérios a serem
descobertos. E claro que ainda existe um dito mistério, ainda queremos descobrir o porqué de

tudo aquilo estar acontecendo, mas isso acaba ficando para segundo plano e qualquer tenséo

2 A tradugdo seria “tortura pornografica”, visto que as afligdes mostradas nos filmes sdo relacionadas ao corpo

humano de forma explicita.
A‘
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erotica — elemento comum em diversas narrativas de horror — é destituida. O Unico intuito é
gerar repugnancia.

Jogos Mortais (2004) e O Albergue (2005) foram um dos primeiros filmes do que esta
sendo chamado de novo cinema de horror, pois além de inovar com sua estética
excessivamente real em relagdo a violéncia para com o0 corpo humano — mais parecem cenas
documentais do que um filme de ficcdo devido a alta definicdo do corpo humano sendo
violado —, seu roteiro € marcado por pontos de virada — “mudan¢a na qual uma agdo toma
rumo diverso do que vinha tomando” (CAMPOS, 2009, p.130). Do mesmo modo como hd um
aumento de violéncia na sequéncia dos filmes, ha um aumento, no roteiro, de situacGes
complicadas a serem resolvidas.

Aqui ndo temos interesse em analisar o roteiro desses filmes, o0 que nos é relevante é o
porqué da exacerbacdo da violéncia estética retratada nos filmes citados. Como vimos
anteriormente, é a partir da Modernidade que encontramos, através dos choques causados
pelos elementos das cidades grandes, um cendrio perfeito para a recepcdo de imagens
cinematograficas. A questdo que estamos desenvolvendo é essa progressao dos choques no
novo cinema de horror, essa nova estética cinematografica que aqui trataremos como a
estética do excesso. O que acontece em nosso aparato sensorial que acabamos por nos
acostumar com imagens tdo chocantes, sendo elas na tela cinematografica ou nas ruas das
grandes cidades? Estariamos nos viciando em imagens sensacionalistas? O que estaria
causando, nas sociedades contemporaneas, esse gosto e essa demanda por imagens cada vez
mais grotescas e chocantes? Estaria esse excesso de imagens e estimulos, préprio da
contemporaneidade, afetando de forma negativa o0 nosso aparato sensorial? Ou, pelo contrario,
sera que tais imagens podem funcionar como espécies de estimulos para agucar a capacidade

criativa das massas? Analisaremos essas perguntas a seguir.

5 CAUSAS E EFEITOS DO EXCESSO: A ABJECAO, A SOCIEDADE DA
SENSACAO E A POSSIBILIDADE DE CRIAR

A primeira resposta possivel para a questdo do aumento do gosto pelo cinema de
horror por parte das massas remeteria a uma busca por equilibrio através de uma espécie de
catarse regulatoria da ordem social. Tal argumentacdo pode ser depreendida do pensamento
de Kristeva (1982) que, em Poderes do horror, estuda a questdo do abjeto na psicanalise. De

acordo com ela o horror € - em primeiro lugar e acima de tudo - o horror ao abjeto.
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Segundo a autora, 0 abjeto ndo é nem o sujeito nem o objeto, mas o corpo estranhado,
0 corpo antes de se tornar sujeito ou depois de se tornar objeto. Um corpo que ainda nao é
alguém, um corpo experimentado enquanto resto, dejeto. Desse modo, o abjeto ndo é
simplesmente o monstro, o0 zumbi, o alienigena que esta fora de mim e que precisa apenas ser
banido; ele é uma ameaca intima, algo que é parte de mim e estranho a mim ao mesmo tempo.

Nos filmes de horror o abjeto € inserido em situacBes extremas que tematizam o
organico e o escatoldgico. Os estados de indiferenciacdo — o corpo amorfo, nem humano nem
inumano, nem morto nem vivo, como um feto natimorto ou o imbréglio com o corpo da mée
— sdo também figuracbes do abjeto. Mas o abjeto comparece também nas imagens
excessivamente violentas de desastres, corpos deformados, vomito, merda, decadéncia e
morte que evocam 0 corpo virado do avesso, 0 sujeito abjetado, jogado fora, a0 mesmo tempo
em que evocam o fora como se estivesse do lado de dentro, isto é, o sujeito invadido pelo
olhar-do-objeto.

Abjetar significa expulsar, separar. Para Kristeva, o sujeito precisa abjetar para tornar-
se ele mesmo, ou seja, precisa livrar-se daquilo que nele mesmo lhe causa horror para poder
constituir uma identidade. Trata-se agora de expulsar o real que irrompe de fora/dentro, e que,
ndo podendo ser assimilado nem representado, ndo faz outra coisa sendo retornar. Nesse
sentido, os filmes de horror poderiam ser uma tentativa de livrar os sujeitos desse encontro
traumatico com o real abjeto. Para a autora, a operacdo de abjetar é fundamental a
manutenc¢éo do sujeito e da sociedade, e ela a considera uma operagdo conservadora.

Se encararmos a questdo por este viés, poderiamos dizer que o horror hollywoodiano é
mais compensatorio do que emancipatorio. Como escreve Donald (2000), “nessa invasdo do
eu por zumbis, vampiros e alienigenas, 0 monstro desafia as leis da natureza, mas deixa as leis
de Hollywood intactas” (p. 117). Um pouco de excesso é tolerado para que se possa retomar
0 equilibrio e a producdo do horror se encontra a servico da manutencdo da ordem social.
Basicamente, nesse aspecto, estariamos consumindo imagens cada vez mais violentas a fim de
mantermos um equilibrio compensatério em uma sociedade cada vez mais violenta e
assustadora. Seria uma forma de lidarmos com a nossa propria realidade social.

Com efeito, tal explicacdo que reduz os filmes de horror a pacificacdo do real e a
catarse regulatoria ndo parece suficiente, pois constatamos que esse excesso vai além. Ou
seja, esse excesso vai além da manutencdo da ordem social. Atualmente, ndo precisamos
procura-lo; o excesso de imagens e 0 excesso de realidade nas imagens estd em todos 0s

lugares, e ja ndo ¢ mais possivel “fechar os olhos, reagindo assim de forma ingénua ao
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excesso de imagem, como o0s espectadores sem tempo, que fazem seu percurso evitando as
imagens de que nao gostam” (SOUSA; FERREIRA, 2010, p. 1). Lidamos com esse excesso
em bases diarias, e ndo s6 em locais especificos ou especializados, mas em nossos trajetos
cotidianos: trabalho, escola, casa etc. Assim, o abjeto que até entdo nos confrontava nas artes
cinematograficas, hoje passou a nos confrontar por todos os lados. O excesso de realidade e o
excesso de imagens compdem 0 nosso ambiente cotidiano.

O filésofo alemédo Christoph Tircke propde uma explicacdo sobre como esse excesso,
seja por contetdo ou por forma, transforma a relagdo do espectador com a imagem. Por
conseguinte, ele também analisa as consequéncias dessa transformacao para a construgdo da
subjetividade. Tircke trabalha, principalmente, com os produtos audiovisuais, mas também
argumenta que todo o progresso tecnologico “minou” tudo o que antes parecia ser natural:
relac@es, habitos, crencas, tudo isso foi afetado pelo excesso de espetacularidade que estamos
expostos nas atuais sociedades. N&o se trata apenas do excesso na tela cinematografica, mas
sim do excesso na sociedade como um todo.

Partindo da ideia de choque apresentada por Benjamin, o filésofo propde um processo
de transformacdo na sensibilidade do sujeito contemporaneo como consequéncia desses
choques. Em seu livro Sociedade excitada: filosofia da sensac¢éo, Turcke (2010) tem como
um de seus objetivos explicar o que ele vai chamar de necessidade de cada vez mais através
do conceito de “sociedade da sensacdo”. Neste a ideia de sensacdo, que até entdo era
entendida como percepcdo comum, se transforma em percepcdo incomum, isto é, no
sensacional. S6 sentimos, ou melhor, s6 nos causa sensagdo o extraordinario e o que ndo nos
choca ndo é percebido e assim vai se criando uma necessidade de produtos midiaticos cada
vez mais chocantes. Com isso comecamos a pensar sobre o motivo de producdes
cinematograficas exacerbarem uma violéncia estética excessiva e progressiva. Essas
producgdes — que aqui estdo sendo chamadas de novo cinema de horror — querem chocar 0
espectador para causar uma sensagdo, para se fazerem notar e ndo desaparecerem sob 0
constante fluxo de informacdes dos dias de hoje.

Mas o que faz com que haja atualmente esse gosto e essa demanda por cada vez mais
imagens chocantes? Como escreve Tiircke, sobre nossas sociedades atuais, “tudo o que nao
estd em condicdes de causar uma sensacdo tende a desaparecer sob o fluxo de informacgdes”
(TURCKE, 2010, p.20). Podemos comegar a entender, a partir dai, 0 aumento de violéncia
estética apresentada nos atuais filmes de horror e nas duas franquias cinematograficas usadas

como exemplos. Ele afirma que, devido ao avanco tecnolédgico que vivenciamos desde o final
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do seculo XX, estamos sendo diariamente “bombardeados” por contetidos audiovisuais que
fazem nossos sentidos ficarem dormentes. As sensacdes excedidas que temos ao assistirmos
um filme de horror, ou até mesmo ao assistirmos ao noticiério, criam a necessidade de outras
mais fortes. “O meio audiovisual necessita mobilizar todas as forgas especificas de seu género
e ministrar a noticia com toda a violéncia de uma inje¢do multissensorial, de forma que atinja
0 ponto que almeja: o aparato sensorial ultrassaturado dos contemporaneos” (TURCKE, 2010,
p.19).

Devido a essa enorme torrente de informagdes e imagens distribuidas pelas midias as
quais somos expostos diariamente, o chamado “bombardeio audiovisual”, estamos perdendo a
sensibilidade em relagdo a estimulos rotineiros que antes eram o bastante; agora estamos
sempre a procura de sensacdes mais fortes, o que o filésofo ird chamar de sensation seeking.
Ou seja, o que nao nos prende o olhar, o que ndo nos “choca” tende a desaparecer como
sensacgdo, e quem ndo tem sensacdo ndo €, ndo existe. “Se ndo se pode mais sentir ¢ porque se
estd morto. A aparelhagem midiatica, todavia, apodera-se desse dado fisiologico de sua
propria maneira” (TURCKE, 2010, p.65):

Como parecem insossos 0s estimulos do meio imediato em comparagdo com
aqueles que, berrantes, continuamente cintilam na tela; como fica entediante a
rotina de cada um diante de tudo aquilo de excitante que as midias
incessantemente veiculam. Os estimulos do ambiente do dia a dia ndo sdo
pareo para a torrente de excitagdo midiatica do espetacular; eles ficam abaixo
do limite do que o aparato sensorial pode absorver, possuem um pobre aqui e
agora, mas nenhum “ai”. Representam estimulos de menos para serem
percebidos. A torrente de excitacdo, porém, representa estimulo demais.
(TURCKE, 2010, p.65-66)

Essa torrente de estimulos, que podemos associar a sensa¢fes que temos ao assistir a
um filme do novo cinema de horror, conduz, paradoxalmente, a perda de sensibilidade do
sujeito contemporéneo. A exacerbacdo do grotesco nos leva a novas sensagfes, sensacdes
essas que nao se comparam aos estimulos que recebemos diariamente, transformando-nos,
progressivamente, em seres viciados que necessitam de cada vez mais. Incapazes de saciarem
a demanda provocada por elas mesmas, as sensa¢fes geram o vicio, 0 que nos leva,
progressivamente, & anestesia.

E justamente esse excesso que termina produzindo estimulos demais para serem
absorvidos. Ele [0 excesso] “coloca o organismo na situacao paradoxal de ndo mais ser capaz
de transformar os puros estimulos em percep¢io” (TURCKE, 2010, p.66), conduzindo a

anestesia e a uma sensibilidade padronizada em um certo patamar sensério. Ou seja, as

/)

A N I M U Revista Interamericana de Comun
E-ISSN 2175-4977 | v.20 n.42 | 2021 |

207



k)Qc(\Pra/%
> ddd
=L

0\\'\\4 e I’SI(//V
) J
”/DW m\)\’g"

1960

PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGCAO DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA MARIA

sensacOes que sentimos ao nos depararmos com uma situacao excessivamente estimulante, no
caso a imposicdo de imagens chocantes, ndo ficam em nds; Nnosso organismo ndo se apropria
delas, ndo as assimila e, elas terminam por criar a necessidade de sensagdes mais fortes. “O
bombardeio audiovisual faz os sentidos ficarem dormentes” (TURCKE, 2010, p.68), pois ndo
conseguimos dar conta da quantidade imensa de estimulos os quais somos submetidos em
bases diarias. Nao conseguimos elabora-los. Essa sobrecarga em nosso organismo conduz a
anestesia e a padronizacdo da forma que sentimos as coisas ao nosso redor.

Sendo assim, se 0s cenérios em 3D, por exemplo, pretendem sugerir realismo, “o
calafrio de uma vivéncia auténtica” (TURCKE, 2010, p.68), eles também manipulam
tecnologicamente esta vivéncia, anestesiando os sentidos e homogeneizando as percepcoes.
Como na estética do excesso que caracteriza 0 novo cinema de horror do século XXI, aqui
ndo existe ambiguidade. Na realidade, s6 existe uma Unica interpretacdo dos fatos observados.

Quanto mais eles — os sentidos — sdo manipulados tecnologicamente, gquanto
mais fazem, por assim dizer, cocegas a cada um deles, tanto menos a
percepc¢do lhes pertence. Se as cécegas param, para também a sensacdo nelas
contida. (...) Nao é possivel vencer a luta pela percepcdo por meio de
sensacOes audiovisuais. Pelo contrario, a percep¢do perde-se nisso, e em um
duplo sentido” (TURCKE, 2010, p.69).

Assim, 0 excesso nas imagens cinematograficas pode servir de modo subserviente a
essa padronizacdo da sensibilidade. No caso da espetacularizagdo imagética contemporanea o
excesso também pode ser um excesso de sentido; a imagem aparentemente provoca a
alienacdo e impede que os sujeitos se impliqguem frente ao que é exposto, embotando o
espirito critico e a percepcdo dos mecanismos inerentes ao processo de criacdo, ou seja,
dificultando a elaboracdo, dificultando a capacidade do espectador de criar um sentido proprio
a partir do que esta sendo mostrado na tela cinematogréfica.

Podemos perceber que Turcke tem uma visdo fatalista em relacdo aos avangos
tecnoldgicos e seu impacto na percep¢do e no comportamento do sujeito contemporaneo -
principalmente o impacto de produtos audiovisuais em nosso aparato perceptivo. Para Tircke
todos os estimulos estdo no mesmo patamar. Os estimulos oriundos da televisdo, do cinema,
do jornal, das propagandas ou dos centros urbanos sdo todos iguais e danificam da mesma
forma. Trata-se apenas de um problema quantitativo.

Quanto a isso, a posicdo de Walter Benjamin é um pouco diferente: ao falar dos
choques, “Benjamin destacou as possibilidades abertas pela tecnologia ¢ as consequéncias

positivas desta percep¢do modificada (especialmente a dessacralizagdo)” (KOTHE, 1978, p.
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37). Desse modo, Benjamin é capaz de enfatizar a dimensao produtiva do choque e o valor do
trauma para a producdo de uma nova forma de sensibilidade. O cinema, a despeito dos
choques que nos provoca, também é um espaco de elaboracdo de choques, ja que nos faz
“vislumbrar os mil condicionamentos que determinam nossa existéncia” (BENJAMIN, 1985,
p. 189).

Conforme mencionamos anteriormente, Benjamin foi um filésofo entusiasta da
modernidade, assim como Baudelaire, poeta a quem ele dedicou tantos escritos. Para
Benjamin (1994), o que provocou tanto sucesso da obra de Baudelaire foi justamente a
capacidade do poeta de se aliar as massas modernas, escrevendo sobre temas que eram de
seus gostos e sobre cenarios e acontecimentos de seus cotidianos. Por este viés, Benjamin
evidencia que a postura de Baudelaire em muito contrastava com a dos poetas liricos, todos
eles saudosistas de uma época na qual a vida era diferente, mais calma e sem tantas vivéncias
de choque. Destes poetas as massas ja ndo queriam mais saber e, assim, passaram a se dirigir
a Baudelaire que escrevia sobre o0 mesmo mundo por elas adorado e no qual estavam
inseridos, mundo este repleto de choques, estimulos e sensacdes.

De fato, os cenarios dos escritos de Baudelaire eram os grandes boulevards de Paris, as
grandes galerias, 0s transeuntes se acotovelando uns aos outros de modo a forcar passagem
por entre a multiddo, bem como as belas damas que por ali passavam. Deste modo,
compreende-se que 0 poeta sabia bem escrever 0 que a massa almejava ler. Para Benjamin,
esta se sentia devidamente representada pelos escritos do poeta e, neste ponto, se trouxermos
a questdo para o contexto atual, também devemos questionar se as grandes massas
contemporaneas também se sentem devidamente representadas pelos filmes de horror que
aqui estamos mencionando. Claro estd que sdo mais de cem anos gque separam as massas
adoradoras de Baudelaire das massas que se deliciam no cinema assistindo cenas de horror.
Do mesmo modo, ha que se considerar que os estimulos do mundo contemporaneo sdo em
muito mais excessivos dos que os da época do poeta. No entanto, acreditamos ser possivel
tecer esta analogia, pois 0 que estd em jogo em ambos 0s casos € a questdo do que faz alguém
se entregar a tantos choques que, a principio, ultrapassam suas capacidades de representacao,
mas que, ainda assim, conseguem elaborar algo a partir de tais vivéncias. Desta forma, no
cendario contemporaneo, teriamos, de um lado, uma massa ansiosa por sensacOes cada vez
mais exacerbadas, estimulos cada vez mais excessivos e choques cada vez mais violentos e,

de outro, filmes com imagens de um grau de violéncia tal e com enredos que extrapolam
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quaisquer limites do terror. Por isso tais filmes sdo capazes de promover sensacfes cada vez
mais chocantes no publico passando a ser adorados.

E assim como Baudelaire conseguiu criar algo a partir dos choques aos quais se
entregava também pode ser possivel ao sujeito contemporaneo elaborar algo a partir dos
filmes de horror. Para examinarmos esta questdo, podemos inclusive nos voltar para a analise
de Benjamin (1985) sobre o préprio ator de cinema. Com efeito, a época de Benjamin assistiu
a uma série de debates que contrapunham o ator de teatro ao de cinema, de modo a valorizar a
performance do primeiro e desmerecer a do segundo. Tais debates — ainda polémicos no
cenario contemporaneo — sempre foram marcados por um excesso de criticas ao ator de
cinema considerado inferior pois, ao contrario do ator de teatro, ele representava diante de
uma camera e de um time de especialistas, mas jamais diante de um puablico. Ou seja, ao que
tudo indicava, o trabalho do ator de cinema parecia mais simples, j& que ele podia falhar a
qualquer momento, bem como esquecer o texto, dentre tantas outras surpresas que poderiam
acontecer em cena. Diante de qualquer falha, o time de especialistas rapidamente corrigia a
cena ou se punha a grava-la novamente. Ja o ator de teatro, além de nédo poder falhar, também
teria a vantagem de entrar no interior de um personagem, coisa que, segundo 0s criticos exige
muito preparo e que pode ser negada ao ator de cinema. Também por isso, este ultimo era
considerado menor. Por fim, considerava-se o trabalho do ator de cinema mais facil por ele
poder gravar diferentes sequencias de uma mesma cena em diversos dias ou mesmo em
intervalos de semanas inteiras. Caberia aos montadores — e ndo aos atores — e a toda uma
maquinaria transformar tantas cenas fragmentadas em uma sequéncia perfeita.

Tal estado de coisas, por vezes, conduziu a opinido de que o ator de cinema precisaria
se alienar a toda esta maquinaria, de modo a praticamente se anular enguanto sujeito,
fragmentando-se em tantas tomadas quanto fossem necessarias e passando a margem de
qualquer possibilidade de unidade de atuagdo. E isto efetivamente acontece. SO que, para
Benjamin (1985), tais fatores ndo fazem do ator de cinema alguém menor do que o ator de
teatro, muito pelo contrario. O ator de cinema € aquele que, a0 mesmo tempo em que se aliena
a magquinaria, consegue utilizar-se desta para ser transformado em estrela. E € a ele que as
massas irdo assistir, o ator que se entrega a industria para coloca-la a servigo de seu proprio
triunfo.

E de fato a estrela de cinema triunfa. Mesmo bombardeada por tantos refletores,
cameras, estimulos, exigéncias do mercado, deveres publicitarios, sem contar as ordens

impostas, o texto a decorar, ainda assim, ela consegue brilhar. Ao invés de ser massacrado por
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tanta estimulacdo, o ator de cinema consegue reverté-la inteiramente a seu favor. Ele se
entrega aos estimulos ao inves de fugir dos choques, sabendo usar da situacdo de forma a
deles se aproveitar e atingir as massas mais longinquas. Tal possibilidade, por sua vez, €
incisivamente negada ao ator de teatro.

Neste sentido, tanto a postura de Baudelaire quanto a da estrela de cinema podem ser
pensadas como prototipos para pensarmos como € possivel criar ou elaborar algo a partir de
tantos choques e estimulagGes. Tudo se passaria como se cada espectador de uma cena de
horror tivesse em si um pouco de Baudelaire ou do astro que tanto venera e, assim, ao invés
de sucumbir ao horror, consegue criar algo.

Trata-se, aqui, de um ponto de vista que contrasta completamente com a abordagem
compensatoria de Kristeva e com a argumentacdo fatalista de Tircke. Benjamin vé no cinema
uma possibilidade de despertar os sentidos adormecidos dos sujeitos modernos. Sua grande
popularizacdo se deve a procura de distragdo pelas massas. Essa ideia nos leva a uma reflex&o
interessante, pois, como vimos, ele afirma que a imagem no cinema funciona como um
projétil, produzindo um choque no espectador. Mas esse choque ndo é apenas paralisante,
“entorpecente”; o choque da imagem cinematografica pode despertar, tirar o espectador do
torpor, despertar os sentidos adormecidos pelos choques excessivos nas grandes cidades. O
que indica que, para Benjamin, os choques ndo sdo todos homogéneos, distinguindo-se s
pela sua quantidade. Os choques também sofrem diferencas qualitativas. Os choques do
cinema ndo precisam ser idénticos aos choques do trafego, do trabalho na linha de montagem
e da vida urbana.

Essa ambiguidade sera explorada por Benjamin ao refletir sobre o cinema. No0sso
aparelho perceptivo passa por transformacdes e, com 0 passar do tempo e 0s incessantes
avangos sociais, estéticos e tecnoldgicos, o incremento de estimulos dos produtos
audiovisuais podem causar uma “pane” em nossa memoria. Mas esses choques também
podem criar uma nova forma de experiéncia e de memoria, que ndo se opBem ao
esquecimento, mas que o integram. Desse modo, Benjamin € capaz de enfatizar a dimensao
produtiva do choque e o valor do trauma para a producdo de uma nova forma de sensibilidade
e de relagdo com a memoria.

A questdo é que quando Benjamin pensou 0 cinema, Seus escritos estariam mais
propicios a forma estética dos filmes produzidos no inicio do século XX, como o ciclo de
filmes de horror estadunidense da década de 1930 e o expressionismo aleméo, do que a do

novo cinema de horror. De qualquer modo, devemos levar em conta o que Benjamin nos diz
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sobre o carater histérico de nossa sensibilidade e percepc¢do e sobre o quanto elas sdo capazes
de sofrer variacbes em diferentes épocas. Nesse caso, podemos, em relacdo a
contemporaneidade, considerar que Benjamin também € capaz de positivar o choque: ainda
gue o choque tenha se tornado norma nas grandes cidades, o contato do espectador com a
estética do excesso ndo produz uma impossibilidade de elaboragdo. Podemos pensar o trauma,
a partir da estética do excesso, como produtor de diferentes formas de sensibilizacdo e de
memoria préprias da contemporaneidade. A ideia ndo é recuperar uma experiéncia que, em
sentido forte, estd perdida para a Modernidade, mas produzir uma elaboracéo da experiéncia
em que seja possivel ao homem a apropriacdo da atualidade. Ou seja, estamos tratando o
pensamento de Benjamin como ponto de partida, ou apoio, para defender que o excesso no
cinema de horror poderia ser um espaco de criacao.

E nessa medida que, para n0s, nesse artigo, 0 excesso pode ser visto como um
instrumento de sensibilizagdo. Caracteristico dos filmes de horror, o excesso ndo estaria
simplesmente nos dessensibilizando ou anestesiando; ele estaria transformando — de forma
ndo negativa — nossa subjetividade. Mesmo filmes de horror populares ou dedicados as
massas — como as franquias mencionadas — teriam, nesse sentido, um aspecto corrosivo, nao
implicando apenas uma descarga ou catarse, mas uma nova modalidade de elaboragdo da

memoria.

6 CONSIDERACOES

Com Julia Kristeva, vimos que a operacao de abjecdo pode ser conservadora ao tentar
expulsar de um sujeito aquilo que o horroriza nele mesmo, favorecendo a manutencéo de sua
identidade. No cinema, essa estratégia conservadora se da atraves da forma pela qual o abjeto
é inserido na narrativa: se a narrativa for codificada, isto é, se a figuracdo do abjeto estiver
ligada aos vildes que devem ser vencidos em uma trama moralizante, ou mesmo se 0 excesso
for apresentado sob a forma de espetaculo, o horror ao abjeto se apazigua para se transformar
em uma estratégia de regulacéo e equilibrio da vida social.

Serd que podemos considerar as imagens do novo cinema de horror, aqui
exemplificadas, como importantes para a manutencdo do sujeito e da sociedade, devido ao seu
carater regulatério? A resposta é sim, mas de qualquer forma, talvez nem tudo que essas
imagens produzem seja conservador. A partir delas, defendemos a ideia da existéncia de

alguma forma de elaboracédo ou criacéo.
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Se aqui retomarmos as ideias de Turcke (2010) sobre a sociedade da sensacdo, vemos
gue 0 excesso que tenta surgir sob a forma do abjeto também seria uma forma de domesticar a
nossa sensibilidade e a nossa vida, pelo anestesiamento e pelo vicio. Sob este ponto de vista,
os filmes pertencentes ao que estamos chamando de novo cinema de horror nada mais seriam
do que filmes adaptativos, que apenas reproduzem, através de agdes e imagens cada vez mais
excessivas, 0s interesses de um capitalismo que penetra até mesmo nosso circuito neuronal.
Em Filosofia dos sonhos (2008), Christoph Turcke diz que:

O choque de imagem exerce um poder fisiolégico; o olho é atraido
magneticamente pela sua mudanca abrupta de luz apenas se deixa desviar
disso por uma grande forga de vontade. O choque de imagem exerce
fascinacdo estética; constantemente ele promete novas imagens ainda ndo
vistas. Ele exercita a onipresenca do mercado; o seu “olha pra ca” anuncia a
préxima cena como um pregoeiro de feira a sua mercadoria. (...) Com tudo
isso o choque de imagem tornou-se o ponto focal de um regime de atencgéo
global, que embota a atencdo humana por exigéncia de excessiva duragdo.
(TURCKE, 2008, p. 308)

N&o podemos negar que Christoph Tircke estd correto ao afirmar que o choque de
imagem se tornou o ponto focal de um regime de atencéo global. Mas, ndo podemos defender
a ideia de que o choque da imagem cinematografica contemporanea, principalmente no
género horror, apenas embotaria ou insensibilizaria a percep¢do humana.

Mesmo assistindo a esses filmes excessivos esteticamente, choque atras de choque, de
alguma forma h& uma resisténcia no sujeito que impede a devastacdo de sua capacidade
reflexiva. Os filmes populares que foram aqui apresentados estariam apenas refor¢cando a
sensibilidade padrédo que é adequada para o bom funcionamento da inddstria cultural. No
entanto, ainda é possivel pensarmos na ambiguidade entre conservacgdo e corrosao, isto €, na
possibilidade de, diante desses filmes, o espectador ter vivéncias sem padrado identificatorio,
exigindo um trabalho de elaboragéo. Ou seja, um espaco para criacao.

Certamente, Benjamin ndo imaginou a rapidez com que se daria o avanco tecnologico
na contemporaneidade, mas ele considerou que esse avango teria grande impacto nas
transformac0es subjetivas dos sujeitos modernos. Para Benjamin, “os filmes grotescos, dos
Estados Unidos, e os filmes de Disney, produzem uma explosao terapéutica do inconsciente”
(BENJAMIN, 1985). O cinema expressaria 0 nosso inconsciente tanto quanto o sonho, pois
ndo deixa de ser um espaco de criacéo.

Na contemporaneidade, quando o choque como norma se exacerbou em todo o mundo,

0 contato do espectador com a estética do excesso ndo impossibilitou a elaboragdo. O que
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talvez podemos pensar é que essa elaboracdo se dé - a partir no novo cinema de horror - de

outra maneira.
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