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Resumo

O presente artigo pretende elaborar possiveis conexdes entre um realismo de viés sensério e o
género horror, a partir da ideia de que ambos compartilham um elemento comum: a inseguranca
perceptual que corrobora para a apreensao de atmosferas de suspense e de medo. Operando
tanto na narrativa filmica quanto na relacdo direta com o espectador, a inseguranca perceptual
foi debatida por Thomas Elsaesser (2015), sendo brevemente relacionada com filmes do género
horror. Gostariamos que aprofundar essa relacao, incorporando ao debate lancado pelo autor o
elemento atmosférico, que surge a partir de ambientagdes de filmes cuja “camada senséria” esta
em evidéncia e que, ao investirem na espacialidade e em uma quebra da centralidade do olhar
humano, remetem a operagdes ja tradicionais da narrativa do horror.
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Introducao

O presente artigo pretende elaborar possiveis conexdes entre um realismo
de viés sensorio e o género horror, a partir da ideia de que ambos compartilham
um elemento comum: a inseguranga perceptual que corrobora para a apreensdo de
atmosferas de suspense e de medo. Operando tanto na narrativa filmica quanto na
relacdo direta com o espectador, a inseguranga perceptual foi debatida por Thomas
Elsaesser (2015), sendo brevemente relacionada com filmes do género horror. Gos-
tariamos que aprofundar essa relagdo, incorporando ao debate langado pelo autor
o elemento atmosférico, que surge a partir de ambientagdes de filmes cuja “camada
sensdria” esta em evidéncia e que, ao investirem na espacialidade e em uma quebra
da centralidade do olhar humano, remetem a operagdes ja tradicionais da narra-
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tiva do horror.

O Realismo dos sentidos

Existe uma semelhangca estética primordialmente ligada a uma ideia tra-
dicional de realismo, como fundamentado por Kracauer (1997) e teorizada nos
ensaios de André Bazin (2014), em filmes contemporaneos de diretores de dife-
rentes nacionalidades. O uso de dispositivos formais tradicionalmente ligados ao
realismo cinematografico, como filmagens em locagio, o uso de atores nao pro-
fissionais, de profundidade de campo e do plano-sequéncia, além da ambiguida-
de narrativa essencial, estido presentes no cinema de diretores tdo diversos quanto
Abbas Kiarostami, Apichatpong Weerasethakul, Carlos Reygadas, Béla Tarr, Tsai
Ming-liang, Lisandro Alonso, Alexandr Sokurov, Jia Zhangke, Gus Van Sant, Pe-
dro Costa, Lucrecia Martel, Kleber Mendonga Filho, Benjamin Naishtat, dentre
outros, cujos filmes transitam entre os principais festivais de cinema do mundo
nos ultimos vinte anos.

No entanto, citando a licdo de Bazin de que cada onda realista difere de
sua anterior, Tiago de Luca (2015), dentro do contexto de estudos sobre o que tem
se convencionado como slow cinema, propde a existéncia de uma especificidade
contemporanea no realismo destes cinemas, que é o aspecto sensorio. A base do
pensamento sobre realismo sensério (ou dos sentidos) esta nos primordios da teo-
ria realista, baseada na fenomenologia, mais precisamente na ideia de que o estilo
realista afeta os sentidos dos espectadores e exaltam a dimenséao sensorio-material
da imagem.

Inspirados em Laura Marks - que em seu livro The Skin of the Film (2000)
propde um olhar e uma escuta hapticas ligadas ao envolvimento fisico entre o es-
pectador e filme - autores como De Luca (2015) e Erly Vieria Jr. (2013, 2015) advo-
gam a favor de uma estética sensoria que define esse novo pico realista no cinema
mundial dos dltimos vinte anos. O sensorio pressupde um espectador personifi-
cado capaz de se envolver para além das dimensdes narrativa e emotiva que estao
enraizadas no cinema de carater predominantemente classico, como o cinema de
género ou hollywoodiano. E um cinema no qual o espaco, o corpo ou mesmo o ato
de filmar pode se sobrepor a progressao narrativa e ao envolvimento emocional. O
sensorio, no contexto das estéticas realistas, se relaciona com a ampliagdo espacial
e temporal de eventos cotidianos aparentemente simples e desinteressantes, ou,
nos termos de Vieria Jr., microeventos:

Tal realismo, marcado pela constru¢io narrativa através de
ambiéncias, pela ado¢do de um olhar microscopico sobre
0 espago-tempo cotidiano e por uma experiéncia afetiva
pautada pela presenca de uma sensorialidade multilinear e
dispersiva, poderia ser encontrado em filmes realizados nas
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ultimas duas décadas, por realizadores de diversas partes
do planeta. (VIEIRA JUNIOR, 2013, p. 112)

Priorizar a frui¢ao orginica das imagens antes de um desencadeamento
narrativo com sentido tnico e dar énfase na interagdo do personagem com o espa-
¢0, ndo é problematica nova no cinema considerado realista. Na década de 1950,
Bazin ja teorizava a respeito do privilégio e ampliagdo de eventos ordinarios no
cinema, posicionando-se a favor de um cinema para além do mundo de relagdes
causais, um cinema que capture as ambiguidades, miudezas e impossibilidades do
real. Sdo nessas reflexdes elementares de Bazin que retomamos o pensamento so-
bre a atual orientagdo da captura das contradi¢des do real por filmes de diferentes
nacionalidades. Observa-se, por exemplo, o uso hiperbdlico do plano-sequéncia
(DE LUCA, 2015) em filmes de cineastas como Gus Van Sant ou Lisandro Alonso,
que se prolonga sem limites, avesso a qualquer motivaciao dramatica, afastando
a experiéncia cinematografica da narratividade e conduzindo-a para uma expe-
rimentacgdo, a priori, dos sentidos. De Luca sugere que “estes cinemas realcam a
realidade principalmente como um fenémeno perceptual, sensivel e experiencial,
criando uma irredutibilidade fenomenoldgica que é percebida e transmitida atra-
vés da experiéncia sensdria”. (DE LUCA, 2015, p. 73).

Assim, o realismo de viés sensdrio diz respeito a um discurso audiovisual
de contemplagdo prolongada e muda da realidade (DE LUCA, 2015, p. 61), que
atualiza questdes caras a Bazin referentes a capturas de fragmentos do real. Com
a utiliza¢ao de elementos formais como o plano-sequéncia hiperbdlico, o hiper-
-realismo sonoro, closes que destacam a porosidade do corpo, suspensdes de agdes
dramaticas, dentre outros, esse realismo dissipa a interacdo com a narrativa em
favor de uma experiéncia na esfera da sensorialidade: “Gostaria de afirmar que este
novo pico realista no cinema mundial é definido, acima de tudo, por uma estética
sensoria” (DE LUCA, 2015, p. 66). Ja Thomas Elsaesser pontua que

Por um lado, o novo realismo (...) encontra sua manifes-
tagdo nas humanidades em geral, mas especialmente em
estudos de cinema em torno de uma renovacio de inte-
resse e reinvestimento no “corpo’, “nos sentidos’, pele,
tato, toque e na dimensao haptica, ao qual corresponde
na filosofia e na neurociéncia evoluciondria a ideia da
“mente personificada” (ELSAESSER, 2015, pp. 42-43)

Na perspectiva aqui assumida, ou seja, no contexto do realismo dos senti-
dos, e diante de uma analise a respeito do impulso realista junto a um imaginario
do cinema de horror, podemos pensar em cineastas de diferentes nacionalidades,
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mas que dividem um mesmo aprego por um olhar para as interagdes entre as per-
sonagens e espaco, sob o qual a tonica da inseguranc¢a — que pode também estar no
enredo ou nio - perceptiva, se estabelecem. Podemos citar obras de cineastas tao
diversos quanto Apichatpong Weerasethakul, Carlos Reygadas, Tsai Ming-liang,
Lisandro Alonso, Gus Van Sant, Lucrecia Martel, Kleber Mendonga Filho, Olivier
Assayas e Benjamin Naishtat. Dadas as diferencas de estilo e de nacionalidade,
todos esses cineastas possuem trabalhos com forte vinculo com a estética realista,
que destacam ambiéncias e atmosferas, diante de grandes ambiguidades narrati-
vas.

A tonica da inseguranca

Ao falar sobre o fendmeno do novo realismo no cinema mundial, Thomas
Elsaesser (2015) propde a existéncia de um “marco dois da ontologia’, ou uma
“ontologia pds-epistemoldgica’, que pode ser vista como um “desaparecimento
gradual” ou uma “substituicdo” da perspectiva, tal como entendida desde o Renas-
cimento, como forma simbolica. Segundo o autor, ocorre uma quebra da percep-
¢do cartesiana de mundo, sendo que, diante disso, o agente humano nao dispoe
mais de centralidade na narrativa filmica. Nao é mais sob o ponto de vista central
e protagonista humano, dentro de uma nogéao cartesiana de espacialidade, que o
discurso cinematogréﬁco, nesse novo realismo, se estabelece. Para Elsaesser:

o novo realismo tende a engajar um ponto de vista e
identificar um portal ou ponto de entrada que néo to-
mam mais como certa a centralidade do agente huma-
no, sua posi¢ao no espago euclidiano, e suas percepgdes
sensoriais como base de referéncia ou valor padrao nor-
mativo. Em vez disso, as agdes da personagem, espagos
narrativos e situagdes dramaticas desafiam a suspensao
de descrenca do espectador, apresentando protagonistas
cuja visdo do mundo ¢ diferente, marcada pelos limites
colocados nas suas faculdades fisicas ou mentais. (EL-
SAESSER, 2015, p. 44-45)

Continuando sua andlise, Elsaesser assinala a ocorréncia de uma constante
inseguranca perceptual diante de filmes realistas contemporineos, o que acarreta,
justamente, a duvida ontoldgica. No cinema contemporaneo dispde-se em curso
uma mudanga cognitiva sobre o mundo diegético. Nesse sentido, Elsaesser enfatiza
que ndo sdo mais agdes das personagens que dao pistas para suas vidas internas,
mas sim sdo as “coisas” que as cercam: objetos, paisagens ou a propria duragio do
tempo (2015, p. 48). A énfase na percep¢ao dos espagos, do tempo e do objetos nos
filmes comentados por Elsaesser, como Casa vazia (Bin-jip, Kim ki-duk, 2004) e
Vive lamour (Ai ging wan sui, Tsai Ming-liang, 1994), se relaciona com a nogio de
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que os objetos, espagos e casas assumem um tipo particular de presen¢a com con-
tornos fantasmagoricos. Sao obras cujas atmosferas, ambiéncias e climas se des-
tacam. Ainda pensando na presenca perturbadora das “coisas” do mundo fisico e
concreto dentro de alguns filmes realistas contemporaneos, Elsaesser langa: “O que
é tipico destes filmes é que objetos, espagos e casas assumem um tipo particular de
presenca ou atividade, levando-nos a convengoes do filme de terror” (2015, p. 46).

Na perspectiva levantada por Thomas Elsaesser, existe a aproximagao de
filmes realistas das ultimas décadas com filmes de terror (aqui tomamos como se-
melhante ao horror, como veremos a seguir), ja que os segundos trabalham ha
muito, e constantemente, com a inseguranca perceptual. Essa inseguranca percep-
tual significa que o espectador ndo consegue mais “confiar” nas instancias protago-
nistas, ou seja, ha uma desconfianga do préprio discurso filmico. O novo realismo
parece se posicionar deste modo diante de um mundo em que a percep¢ao humana
esta filosoficamente em cheque. Certamente, a inseguranga do olhar humano e do
discurso filmico langadas por Elsaesser possui resquicios de elementos do moder-
nismo no cinema (e por isso, também, do realismo Baziniano). Trata-se, todavia,
de um fendmeno pertinente ao cinema contemporéineo, vinculado com uma atua-
lizagdo dos preceitos modernos e muito calcado na disposi¢ao do sensdrio e na
materialidade do real.

Talvez aqui esteja o chave fundamental de definigdo de um novo “ciclo”
ou “tendéncia” na qual o horror e o realismo se aproximam e dialogam no cinema
mundial. O horror sempre esteve a jogar com mudangas de percep¢ao — especial-
mente se lembrarmos da literatura goética do século XVII na qual elementos da
paisagem, dos ambientes e dos climas meteoroldgicos adquirem presenca, refle-
tindo disposi¢oes interiores das personagens e criando tensdes. Vale lembrar que
o horror, no cinema, é um género sensorio por exceléncia, como propoe Williams
(1991). Entédo, parece-nos mais seguro dizer que as novas experiéncias realistas
ligadas ao sensorio evocam a falta de perspectiva ou inseguran¢a diante de um real
que, por ser inseguro, pode se assemelhar, em alguma medida, as experiéncias do
horror.

Dos exemplos citados por Thomas Elsaesser, alguns estao bastante proxi-
mos das convengdes do horror, como é o caso de Os outros (Los otros, Alejandro
Amenabar, 2001) e Donnie Darko (Richard Kelly, 2001). Nesse contexto, Elsaesser
destaca filmes que tratam de situa¢des, na terminologia do autor, post-mortem: “O
novo realismo ou agitagdo ontoldgica favorece o que em outra ocasido chamei de
protagonista post-mortem” (2014, p. 45). Essa nogdo fantasmagorica do protago-
nista também ¢ um ponto de conexao muito forte entre realismo e horror, como
ocorre claramente nos filmes de Apichatpong Weerasethakul, Kim Ki-duk ou Li-
sandro Alonso. Ja um filme mais recente que se encaixa precisamente na teorizagao
de Elsaesser, e olonga-metragem Personal Shopper de Olivier Assayas (2017), que
também mistura horror, realismo, quebra de perspectiva e e a tematica da fantas-
magoria.

Diante dessas observacgdes, gostariamos de propor que ha no cinema
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mundial do inicio do século XXI uma conexao entre realismo e horror operan-
do primordialmente pela quebra do vinculo do real com a centralidade do olhar
humano, dispondo assim objetos, cenarios, ambiéncias e climas atmosféricos em
proeminéncia narrativa. Isso gera experiéncias muito sensorias, com apelo ao cor-
poreo e ao tatil. Essa conexdo emerge substancialmente da disposigdo de diversos
cineastas contemporineos em explorar, através do cinema, o real do ponto de vista
da inseguranca (perceptual ou das personagens no enredo) e da impossibilidade
de discursos totalmente transparentes ou totalmente opacos. Existe uma zona de
sombra entre a opacidade e a transparéncia — binarismo esse ja anacronico para
tratar do cinema e audiovisual contemporaneos — que parece ser explorada na
atualidade. Diante de um mundo pés-moderno, o discurso cinematografico que
parece refletir o real é o da inseguranga, tensao, suspense e medo perceptuais. Nem
transparente, nem opaco, mas sombrio.

A inseguranca perceptual em tradicoes narrativas do horror

O que é o horror? Apesar de sua curta e aparente simplicidade, essa per-
gunta da vazdo para extensos e acalorados debates e ndo é nosso intuito adentrar
essa seara. No entanto, pensamos serem relevantes algumas consideragdes sobre
o que vamos chamar de “narrativas de horror”, com vias a esclarecer os elementos
que garantem, nessa tradi¢do, a inseguranca perceptual e as atmosferas do medo,
incorporadas ao realismo sensorio contemporaneo. Brigid Cherry (2009), pes-
quisadora de géneros e cultura popular, langou recentemente um importante guia
sobre o cinema de horror que, além de informativo, desenvolve a tese a favor do
horror como o mais flexivel, adaptavel e duradouro de todos os géneros. Nesse
sentido, a autora identifica o horror como uma série de subgéneros e como um
fendmeno presente em diferentes cinematografias, em diferentes épocas. Desta
forma o horror seria um conceito aglutinador de géneros menores e mutaveis. Seu
olhar, inovador para a teoria dominante nos estudos do género no Brasil, e que ndo
esta isolado', supera a tradicao de entender o Horror como “filmes com monstros
que causam aversao e medo’, como dispostos em Noel Carroll (1999)* que evoca as
defini¢des de Tzvetan Todorov (1980)° sobre a literatura fantéstica.

1 Ampliando a reflexdo sobre a funcionalidade do horror, e pensando para além do cinema, James B. Twitchell
(1985) pontua que o horror artistico nao seria, em termos estritos, um género, mas antes, uma colecéo de
motivos em uma sequéncia previsivel que garante um efeito fisioldgico especifico: os arrepios. Stephen Neale,
por sua vez, propde que o horror ndo seria apenas um género, mas sim varios (NEALE, 2000, p. 9).

2 Carroll localiza o horror como um fenémeno ligado ao fantastico, de modo que narrativas que provocam
medo por conta de eventos naturais ndo seriam de horror. Assim, para Noel Carroll, o termo terror seria o mais
apropriado para essas outras histérias de medo. Delimitando o horror dentro da categoria fantastico-maravi-
lhoso de Todorov, Noel Carroll pressupde a existéncia de figuras monstruosas como essenciais a esse género.
No entanto, ndo é qualquer monstro que delimita o horror, os monstros devem causar medo e aversdo aos
personagens, assim como aos espectadores.

3 Ofilésofo separa enredos que tratam de eventos extraordinarios em categorias como “Fantastico’, “Ma-
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Nessa tradicdo, filmes que possuem elementos visuais e formais do géne-
ro, no entanto que nao possuem monstros, sao considerados filmes de terror. A
respeito da divisdo entre horror e terror, atualmente, nos parece mais interessante
entender o horror como uma tunica categoria ampla capaz de conter dentro de si
diversas subcategorias, estas sim ligadas as vezes ao sobrenatural, as vezes a even-
tos extraordinarios vinculados ao real, em diferentes contextos e sob perspectivas
divergentes, como proposto por Brigid Cherry: “as nog¢des sobre o que o género
de horror poderia ser — ou deveria ser — estdo constantemente mudando, criando
novas categorias conceituais para continuar a assustar o publico” (CHERRY, 2009,
p-4)~

Nio é s6 no horror que existem monstros. Todavia, é s6 no horror que
existe a possibilidade de se causar medo e aversao aos personagens e ao especta-
dor. Linda Williams (1991) sugere que o Horror é um “género corpdreo’, capaz de
causar ao espectador reagdes corpdreas especificas, particularmente o medo. No
presente trabalho, ndo iremos explorar o horrifico que causa a repugnancia, mas
a sensac¢do de temor diante de elementos como ambientagdes, atmosferas e perda
de centralidade do olhar humano. S. S. Prawer (1980) separa o horror artistico em
duas categorias: 1) “horrifico”, definido pela emogiao de medo e repugnancia e 2)
“estranho’, definido por um sentimento de temor e um medo imaginativo. Ambas
as categorias sdo capazes de abarcar uma numerosa série de filmes, estruturalmen-
te diferentes, sendo que o eixo que as liga é como o espectador as recebe. Assim,
ainda que nio cause “arrepios” e “sustos’, uma obra de horror pode ser identificada
por transmitir estranheza e desconforto conectados com elementos narrativos e de
estilo. Essa perspectiva sensorial sobre a apreensdo, que nao necessariamente é o
susto, é justamente o0 que conecta o imaginario do horror com os filmes do realis-
mo sensdrio contemporaneo.

O espaco, nas narrativas de horror, é elemento constante de tensdo e medo:
maldi¢des que tornam o lugar mal-assombrado, sombras sob as quais um assassi-
no ou um monstro podem se esconder, portas que ao serem abertas revelardo se-
gredos terriveis, dentre outras possibilidades. O tempo de suspensdo de agoes das
personagens — o famoso suspense — pode coincidir com planos de detalhamento
do cenario, de objetos que ameagam, e com a amplificagdo de ruidos e da trilha
musical. O clima meteorologico, outro composto da atmosfera filmica, também é
elemento visual e sonoro ressaltado em momentos de suspensdo de agdo drama-
tica: nuvens que fecham o céu, raios que caem, chuvas torrenciais etc. O espago e
o0s objetos, por vezes, tornam-se eles proprios a ameaga, ou 0 monstro, como nas

ravilhoso” e “Estranho”, cuja definicao se encontra no modo como os acontecimentos sobrenaturais sao en-
carados (com naturalidade, com explicagdes racionais ou com certa ambiguidade). Em sua visédo, o horror
se localizaria dentro da subcategoria “Fantastico-maravilhoso” na qual os fendmenos sobrenaturais causam
aversao, medo e perplexidade aos personagens.

4 Tradugdo nossa: “...notions of what the horror genre might be - or should be - are constantly shifting,
creating new conceptual categories in order to keep on scaring the audience.” (CHERRY, 2009, p. 4)”
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histérias de espagos mal-assombrados.

Como exemplo dessa situagdo de suspensao, por demais recorrentes nas
narrativas de horror, podemos pensar no primeiro longa-metragem da franquia
Atividade paranormal (Paranormal Activity, Oren Peli, 2007). Nesse filme, o apelo
realista se da no uso do dispositivo da camera de seguranca e de outras cimeras
intradiegéticas sendo, também por isso, pertinente exemplo para o presente traba-
lho. Em longos planos-sequéncias da gravagdo de uma camera instalada no quarto
de um casal aguardamos que “algo aconte¢a” A imobilidade dos corpos, e a per-
cepgdo de que “nada esta acontecendo” pode ser por demais angustiante ao espec-
tador que, sabendo do que se trata o filme, entende que um susto podera acontecer
a qualquer momento. Com o passar do tempo sem a¢ao humana, comegamos a
reparar nos ruidos, nos estalos dos objetos. Estes, por sua vez, come¢am a se mo-
ver. Com o tempo, os objetos ganham presenca e se incorporam na frente do olhar
de outro objeto - a cAmera de seguranca. Até que o horror mais explicito acontece:
uma sombra cruza a profundidade de campo, o cobertor da protagonista cai ao
chio, ela mesma é puxada da cama, arrastada pelo chio e desaparece no corredor,
em profundidade e aos gritos de socorro. Seu marido desperta. A porta do quarto
bate, com violéncia, se fechando.

A énfase em paradas dramaticas para ambientacéo e climatizagoes que ge-
ram o suspense da a¢do — além da presenca, e o possivel ponto de vista, de objetos -
ndo ¢ algo novo ao horror e remonta elementos ja presentes na literatura gotica do
século XVIII° . Do mesmo modo, outro elemento que acreditamos ser presente em
obras de horror e que ressoa caracteristicas da literatura gética europeia do século
XVIII, é uma forma de narrar que confunde propositalmente o leitor/ espectador.
Ou seja, o ponto de vista narrativo nao é seguro e sim encoberto de contradigdes.
Nessa perspectiva, a propria narragio é algo a se desconfiar. A literatura gotica,
muito antes das telas de cinema, ja ameagava a seguranga, os preceitos iluministas
de ordem e progresso, e propria perspectiva classica, em relagao ao conhecimento
que o ser humano tem do mundo:

Textualmente o gdtico se apresenta como um efeito re-
torico que desafia a seguranca epistemologica do leitor.
(...) Mas o gotico persiste, como uma semente de incer-
teza alojada nas fundagdes da razao, pronta para emergir
de novo, ou penetrar raizes cada vez mais fundo, até tra-
zer a casa inteira abaixo. (DE SA, 2010, p-19)

Retomando o ponto da inseguranga perceptual e quebra da perspectiva
classica, numa concepgéo cartesiana de mundo, debatidas por Thomas Elsaesser,

5 Oespaco é um elemento central nas narrativas goticas. Em muitos casos é personificado, tornando-se ele
préprio uma monstruosidade capaz de gerar seus préprios monstros” (FRANCA, 2015: p.6)



FSR Santos e CA de Mello 327

entendemos que os novos realismos, ao se vincularem com a suspensio da agao
dramatica em prol de um certo protagonismo dos espacos e dos dispositivos, se
vinculam com as tortuosidades e insegurancas epistemolégicas do horror e do go-
tico.

Atmosfera: algumas defini¢des

Podemos dizer que existem filmes com “atmosferas de horror, contudo
realistas”. Porém, o que isso significa? O que é uma atmosfera de horror? Segundo
Inés Gil (2005), a atmosfera de algo estd necessariamente ligada a impressao sen-
soria, ou ao afeto, que este algo causa; é, para a autora, um elemento de conexao e
identificacdo entre corpos de um filme. A atmosfera estd potencialmente em toda
escolha formal filmica (enquadramento, tipos de interpretacido, relagido entre os
objetos etc.), se constituindo como um sistema de forgas visiveis e invisiveis que,
segundo a interpretacdo de Paulo Alberto Lanzoni (2017) sobre a pesquisa de Gil,
“é caracterizada pela natureza, pelo ritmo e pelas relagdes envolvidas com estas for-
cas” (p. 73). Contudo, esse sistema de forcas s6 pode ser averiguado quando desen-
cadeiam sensacdes e afetos. Nesse sentido, sdo as sensagoes e os afetos provocados
em seus receptores que tornam a atmosfera perceptivel, pois ela é uma expressio
da relagao entre o individuo e o mundo (LANZONI, 2017 p. 73).

Para Hans Ulrich Gumbrecht (2014), tedrico literario alemao fundamen-
tal para a discussdo sobre atmosferas em obras de arte, a ambiéncia de uma obra
se liga a aspectos solidos e concretos de determinado ambiente dentro da obra
de arte. Por sua vez, o clima de uma obra diz respeito a aspectos meteorologicos
ressaltados. Ambiéncia e clima sdo dois termos que fazem parte da ampla nogédo
de atmosfera cunhada por Gumbrecht, que se relaciona fundamentalmente, as-
sim como propde Gil, com a percep¢ao sensoria de elementos concretos, como o
ambiente fisico, o clima meteoroldgico, a musica e os sons. Ser afetado pelo clima
atmosférico de um determinado ambiente ¢ realizar um encontro muito concreto
com o ambiente fisico, propée Gumbrecht (2014). Stimmung, conceito levanta-
do e revisitado pelo tedrico alemao, é um termo de dificil tradugéo, pois abrange
diversos significados ligados a uma percepgao sensoria e ambiental de uma obra
artistica. Para Gumbrecht, ler e analisar um texto tomando em perspectiva seus
aspectos ambientais/atmosféricos/climaticos seria uma forma tao valida de anélise
quanto os métodos propostos pelos estudos culturais e pelo desconstrucionismo, e
analisaras atmosferas de uma obra seria realizar uma opera¢ao que leva em conta
elementos ao mesmo tempo objetivos e subjetivos®(2014). Como explica Paulo
Lanzoni,

6 “Em inglés existem mood e climate. Mood refere-se a uma sensagao interior, um estado de espirito tao
privado que ndo pode sequer ser circunscrito com grande precisdo. Climate diz respeito a alguma coisa obje-
tiva que estd em volta das pessoas e sobre elas exerce uma influéncia fisica. S6 em alemao a palavra se retne,
a Stimme e a stimmen. A primeira significa “voz”; a segunda, “afinar um instrumento musical (...). Tal como é
sugerido pelo afinar de um instrumento musical, os estados de espirito e as atmosferas especificas sdo experi-
mentados num continuum, como escalas de musica. Apresentam-se a n6s como nuances que desafiam nosso
poder de discernimento e de descricao, bem como o poder da linguagem para as captar”. (GUMBRECHT, 2014,
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Buscando um espaco entre o desconstrucionismo e os
estudos culturais no interior do campo literario, o au-
tor investiu na Stimmung, palavra cuja tradugao foi por
ele metaforicamente aproximada a clima, atmosfera e
ambiéncia, visando desenvolver a ‘dimensio textual das
formas que nos envolvem, que envolvem nossos corpos,
enquanto realidade fisica’ (Gumbrecht, 2014: 14) e evi-
denciar o continuum existente entre o corpo das obras
analisadas e os afetos do leitor”. (LANZONI, 2017, p.71)

Gumbrecht também relaciona o componente de sentido de Stimmung
com a escuta dos sons (2014, p. 12). A audi¢do é um sentido fisico e, por meio
dela, toma-se elementos concretos (notas musicais, sons emitidos, etc.) gerado-
res de sensagdes, emogoes e memorias. Grumbrecht coloca que a percepc¢ao do
Stimmung ocorre na dimensio de fisicalidade, como o que ocorre com a musica
quando escutada:

Cada tom percebido é, sem davida, uma forma de realidade fisica (ainda
que invisivel) que “acontece” a0s nossos corpos e que, a0 mesmo tempo, os “envol-
ve”. Outra dimensio da realidade que acontece aos nossos corpos de modo seme-
lhante é o clima atmosférico. Precisamente por isso, muitas vezes as referéncias a
musica e ao tempo atmosférico aparecem na literatura quando os textos tornam
presentes — ou comegam a refletir sobre os estados de espirito e as atmosferas. Ser
afetado pelo som ou pelo clima atmosférico é uma das formas de experiéncia mais
faceis e menos intrusivas, mas é, fisicamente, um encontro (no sentido literal de
estar-em-contra: confrontar) muito concreto com nosso ambiente fisico. (GUM-
BRECHT, 2014, p.13)

Atmosferas se ligam, também, a tentativa de exteriorizagdo de estados de
espirito no ambiente fisico, concreto. Nessa perspectiva, o cinema é um meio at-
mosférico por exceléncia, ja que a impressao de estados de espirito (de persona-
gens, de épocas ou paisagens) esta em sua esséncia. Para Gumbrecht, para além
das figuras ambientais e climaticas e dos sons musicais, existe a materializacao e
corporificacao na forma da obra literaria - o que envolve o ritmo, a prosddia etc.
- e que configura a atmosfera sensorial de uma obra. Nesse sentido, seu entendi-
mento se assemelha ao de Inés Gil, porém voltando-se para a literatura. Segundo
o autor alemao:

Ler com a atengao voltada ao Stimmung sempre significa
prestar atenc¢do a dimensdo textual das formas que nos
envolvem, que envolvem nossos corpos, enquanto rea-

p.12)
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lidade fisica - algo que consegue catalisar sensagdes in-
teriores sem que questdes de representacdo estejam ne-
cessariamente envolvidas. (GUMBRECHT, 2014, p. 14)

A ideia que Gil e Gumbrecht se alinham ¢ a de que, ainda que seja um termo
pouco utilizado (Stimmung ou atmosfera), é possivel torna-lo operante na pra-
tica de analise, ja que a sua presenca no texto (literario ou audiovisual) ocorre
em decorréncia da articulacdo de elementos concretos. Esses elementos, no caso
de Gumbrecht e na analise literaria, se relacionam com a prosddia’ do texto e as
imagens que este levanta. Ja no caso de Inés Gil (que realiza um tipo de taxonomia
das atmosferas) e no cinema, elementos como o tipo de plano e sua durag¢ao, com-
ponentes plasticos no quadro - como nevoeiros, manchas - e movimentos - tal o
rastro do vento sobre um objeto - dentre outros, podem ser tomados para a ana-
lise de atmosferas concretas (como um clima meteorolégico diegético) e abstratas
(como o medo de uma personagem). Para Gil, clima e ambiéncia sdo elementos
mais gerais e secundarios que a atmosfera de um filme. Ja para Gumbrecht os dois
sao partes que compde intrinsicamente a no¢ao ampla de atmosfera.

Cabe refletir sobre a diferencia¢do entre como planos, sons, movimenta-
¢Oes e elementos plasticos sdo dispostos no filme para a produgido de um senti-
do e, por outro lado, para a produgdo de sensagdes, e ai podemos pensar em Gil
e Gumbrecht e na pesquisa de ambiéncias, climas e atmosferas relacionando-os
com o realismo contemporaneo de carater sensorio. Assim, a atmosfera, em nos-
so recorte, se conecta com algo para além do sentido e mais ligado a fisicalidade,
estados de espirito concretizados no espago e outras sensorialidades articuladas.
E relevante pontuar que os climas, as atmosferas e ambiéncia estdo presentes em
todo e qualquer filme. Nao se pode pensar em uma obra audiovisual (e mesmo
uma literdria, teatral, plastica etc.) que seja desprovida de aspectos climaticos e
ambientais especiﬁcos. No entanto, em nosso intuito de relacionar o cinema rea-
lista contemporaneo com o horror, temos uma importante e fundamental questao:
Diante de enredos nos quais os conflitos sdo sutis - numa perspectiva de cinema
realista — a articula¢ao da ambientagdo parece ganhar preponderancia no discurso
filmico, de modo que a sensagao é sobressalente a trama; assim, os objetos e am-
bientes, como afirma Elsaesser, ganham presenca, pulam para a primeira camada
do filme®. Mesmo movimento ocorre em determinadas obras de horror, cuja tonica
¢ menos o enredo e mais o processo de suspense e tensao que estes promovem.

7  Para Gumbrecht: “Mas o meu argumento é que esses tons, atmosferas e Stimmungen ndo existem nun-
ca completamente independentes das componentes materiais das obras - principalmente da sua prosoédia.
Entao, os textos afetam os ‘estados de espirito’ dos leitores da mesma maneira que o clima atmosférico e a
musica.” (2014, p.14)

8 Paralelamente, na literatura, Gumbrecht volta sua atencdo para o romance Morte em Veneza de Thomas
Mann, afirmando categoricamente que a atmosfera do romance é tao forte que assume o primeiro plano
narrativo.
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Gumbrecht ainda relaciona o Stimmung das obras literarias e a atmosfera
do tempo historico em que estas foram produzidas. Por exemplo, o autor cita Me-
morial de Aires — o diario ficcional de Machado de Assis — que, segundo o tedrico,
teria uma atmosfera que “nos conduz a melancolia e ao vago abandono que deve
ter sido o cendrio do Rio de Janeiro no tardo-império” (2014, p. 24). Relacionar o
tempo historico com a obra filmica, ndo pelo sentido impresso nesta, mas antes,
pela convergéncia de impressoes sensdrias entre a época que esta foi filmada e o
filme, nos parece algo essencialmente vinculado ao realismo Baziniano e sua ansia
pela captura de ambientes reais. Nesse sentido, o que podemos apreender do tem-
po historico desses filmes realistas que se vinculam com o sensdrio, com a quebra
perceptual e com o horror, por meio de suspensdes de a¢des, extensdo temporal,
ambiéncias e climas soturnos? Ainda que, segundo Gumbrecht, a analise tome a
ambiéncia, o clima e, consequentemente, a atmosfera, vinculadas as sensagdes, no-
vos sentidos podem brotar de uma segunda mirada:

A ideia de Stimmung, sempre que possivel, comprova a
capacidade de revelar novos aspectos do sentido. Talvez
a adaptabilidade do conceito torne possivel ultrapassar a
sua atual irrelevancia e, em configuragdes futuras, venha
a manifestar-se um inesperado potencial para o sentido.
(GUMBRECHT, 2014, p. 32)

Podem haver sentidos ocultos por tras da ambientacdo e climatizagio,
contudo, uma atmosfera em si niao é expressio de um sentido e surge, classica-
mente, como a prepara¢do de a¢des. Pensando no conceito de realismo dos sen-
tidos (De Luca, 2015) e de evidéncia e presenga (Elsaesser, 2015) diante de filmes
que dialogam com elementos caros a tradi¢do (e invengdo) do horror, usar termos
como “atmosfera’, “ambiéncia” e “clima” como figuras filmicas para analise nos
parece contundente, sendo uma possivel “ponte” entre os géneros e estilos de obras
muito diferentes em seus sentidos, em suas tramas. Deste modo, esse trabalho visa
propor a atmosfera como ferramenta plausivel de analise filmica, que supere os
enredos e suas conexdes com o extra-filmico e, baseando-se primordialmente no
estilo, traga relacdes inesperadas, tal como a que colocamos aqui, entre realismo
dos sentidos e horror.

Dois exemplos argentinos e consideragio final

Nao ¢ intuito do artigo realizar um aprofundamento na cinematografia de
um cineasta, ou uma analise filmica de uma obra especifica. No entanto, pensamos
ser pertinente pontuar alguns dos diversos exemplos de onde o realismo contem-
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poraneo se vincula com o horror, em termos atmosféricos e sensoriais, levando em
conta elementos como a quebra do ponto de vista central e humano, e a insegu-
ranga perceptual. Sendo assim, mencionaremos, para finalizar, trabalhos de dois
cineastas argentinos que julgamos exemplares para essa possivel tendéncia.

O filme Fantasma (2006) do argentino Lisandro Alonso trabalha com ex-
tensos planos-sequéncias que ddo vasdo a espacialidade e atmosfera de um antigo
cinema enquanto um ator, o protagonista de um longa que esta prestes a estrear,
vaga por suas salas, a espera da hora da sessdo’. A espera parece ser um tema propi-
cio as narrativas do sensdrio, quando os espagos e objetos marcam suas presencas.
No filme de Alonso, elementos de suspensdo, como os planos longos, o uso de len-
tissimos travelling in e travelling out, ruidos do espago postos em primeiro plano -
como um irritante e continuo alarme - trazem a concretude do espaco para frente
de qualquer possibilidade de psicologia ou profundidade da personagem. Em de-
terminado momento, diante dos ruidos do prédio, dentro de um corredor escuro,
em uma sequéncia sem cortes, uma personagem “se arma’ com uma mangueira e
ameaca as paredes do proprio edificio:

Como a construgdo sonora de uma casa mal assombra-
da, essa sequéncia pode demonstrar que o prédio possui
uma vida prépria. Possui seus fantasmas. O alarme, a
agua, o ruido abafado do espago vazio soam sem a ne-
cessidade da presenca humana em quadro. Nesse senti-
do, desenvolvem um papel predominantemente auténo-
mo. Por vezes, essa atmosfera, erguida principalmente
pela construgao sonora, desafia o personagem, a ponto
dele empunhar uma arma imagindria em direcao as pa-
redes, ao teto, ao espago escuro, ou seja, teoricamente, ao
“vazio”, ao “invisivel”. (SANTOS, 2016, p. 99)

Em outros filmes de Alonso, como Jauja (2015) o elemento sobrenatural/
fantdstico se intensifica, sendo possivel “tragcar um dialogo com o sobrenatural ou
invisivel em filmes como Mal dos Trépicos (Sud pralad, 2004) ou Tio Bonmee Que
Pode Recordar Suas Vidas Passadas (Lung Boonmee Raluek Chat, 2010) de Apicha-
tpong” (SANTOS, 2016, p.89). Com planos-sequéncias longuissimos, temas que
envolvem uma perspectiva fantasmagorica de existéncia, Alonso, ao nosso ver, é o
exemplo mais emblematico em termos de cinema latino-americano, em termos de

9 “Em termos narrativos, o protagonista do filme é uma figura fantasmatica: Argentino Vargas (nome do
proéprio ator), vaga tal qual um espirito por um edificio onde funciona uma sala de cinema, a sala do Teatro
San Martin, para assistir a exibicdo do filme em que é protagonista: Los Muertos (filme de 2004 de Alonso).
(...) O protagonista vaga para assistir as imagens projetadas de um passado, passado no qual ele surge como

imagem, como fantasma ou memdria de si mesmo.’ (SANTOS, 90, 2016)
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um realismo dos sentidos que recorre a elementos formais de narrativas de horror.
Sendo que as questdes que Elsaesser levanta sobre filmes asiaticos, cabem perfeita-
mente na cinematografia do argentino.

Lucrécia Martel, também argentina, por sua vez, assume uma profunda
influéncia do cinema de horror em sua filmografia'®. Obras como O pdntano (La
ciénaga, 2001), A mulher sem cabe¢a (La Mujer sin cabeza, 2008) e Zama (2018),
possuem elementos por vezes explicitos ao género, no entanto, é por meio de at-
mosferas muito bem elaborada, nas quais o elemento sonoro e a clima meteorol6-
gico se destacam, que o realismo sensorial e o estranhamento se conjuram em sua
filmografia. Seus filmes propéem uma experiéncia de imersdo em um real que é
incomodo, estagnado e permeado por mau pressagio. Martel faz um cinema reco-
nhecidamente realista-sensdrio, como reconhece Viera (2015) e De Luca (2015),
no entanto, a inseguranga perceptiva esta sempre nas camadas de seus filmes que
articulam suspenses por intermédio de ruidos que incitam atmosferas meteoro-
légicas de tempestades; planos escuros de ambientes isoladas; enquadramentos
tortos ou que “cortam” partes dos corpos dos personagens, dentre outros proce-
dimentos formais. Seus filmes dialogam com as atmosferas de suspensao e medo
do horror.

A abertura, a beira da piscina, de O pdntano, por exemplo, é extremamente
atmosférica e sensoria, pois a todo o momento intensifica-se — sonoramente e pela
composi¢do dos quadros — a ameaga da tempestade. Sendo no som abafado (por
vezes parece que estamos dentro de uma piscina, com os ouvidos impedidos por
uma matéria sélida, como a agua), no céu escuro e repleto de nuvens que toma
grande parte dos enquadramentos, ou na chuva que desagua ja no fim da sequén-
cia. A tempestade em iminéncia confere a cena uma tensao particular, repleta de
ambiguidades. Ao mesmo tempo, assim como a imagem da piscina lodacenta, a
tempestade traduz todo o filme: um estado de paralisia, de espera, uma suspensao
sombria. Todo o espago e o clima meteorolégico dessa sequéncia traduzem uma
percepgao sombria do real.

Nos momentos em que a atmosfera, com seus espagos, climas e objetos
realistas, pula a frente da fruigdo do enredo, ao desencadeamento causa-conse-
quéncia, e propde suspensdes que nos levam a convengdes do horror, por meios de
recursos formais, temos filmes sensorios. Muitas dessas vezes o “fazer nada” nido
significa que ndo ha nada acontecendo, mas simplesmente que o ponto de vista ndo
¢ mais o de uma personagem humana com a qual nos identificamos, mas sim um
olhar amplo, que pode estar conectado com o espago ou os objetos deste espago -
que assumem uma espécie de presenga — sendo, assim, uma perspectiva que gera
insegurangas.
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Perceptual insecurities and atmospheres of fear: connections between realism and horror
in contemporary cinema

Abstract

This article intends to elaborate connections between a sensorial realism and the Horror genre, from the
idea that both share a common element: the perceptual insecurity that corroborates the apprehension
of atmospheres of suspense and fear. Operating both in the film narrative and in its modes of address
and reception, the perceptual insecurity was debated by Thomas Elsaesser (2015), being briefly related
to films of the horror genre. We would like to deepen this relationship by incorporating into the debate
launched by the author the atmospheric element that emerges from the ambiences of films whose
“sensory layer”is in evidence and which, by investing in spatiality and in a break in the centrality of the
human eye, refer to the traditional operations of the horror narrative.
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Realism of the senses; Horror; Contemporary cinema; Perceptual insecurity; Atmosphere.
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