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REVISTA BRASILEIRA DE ESTUDOS INTERDISCIPLINARES DO INSOLITO DA FANTASIA E DO IMAGINARIO

EDITORIAL

Os estudos sobre o insélito convergem em um ponto: a compreensao de que sua figuragao é
transversal a distintos registros e formas midiaticas. Suas manifesta¢des no horror se somam a
presenca em campos tao distintos como a ficgdo cientifica, os memes politicos, a fantasia e
producdes documentais em diversos suportes de linguagem. O ponto de convergéncia esta nas
formas com que o ndo-habitual, o ndo familiar, o imaginario, o fantastico e o estranho sdo evocados
como experiéncias reais e assim propostos, em uma relacdo que mobiliza desnaturalizag¢des,
utopias/distopias e rupturas de mundos rotinizados.

Nesta edicdo de Insdlita, destacamos a diversidade de objetos e lentes de analise para os
estudos da fantasia, do insélito e do imaginario, em sintonia com o objetivo da revista de amplificar
nosso campo de estudos. Contamos, neste numero, com sete artigos que revelam a diversidade da
producao cientifica sobre objetos midiaticos que manifestam as presencas do insélito na cultura
audiovisual contemporanea.

Simado Farias Almeida propde, em “"Temporalidades pos-coloniais entre discursos distdpicos
das mudancas climaticas em Interestelar”, uma analise que articula os debates sobre o projeto
colonial e seus impasses tardios a luz da exploracdo pos-apocaliptica de Interestelar (2014), de
Christopher Nolan, revelando na narrativa do filme as existéncias minorizadas e os processos de
resisténcia a liminaridades hegemonicas, a guisa de solugdes para o futuro.

As reconfiguragoes do espaco na fantasia sao o objeto de “"Elementos da fantasia urbana na
producao audiovisual”, de Carlos Eduardo Mendes de Araujo Couto. O texto avalia o subgénero da
fantasia urbana, seus trajetos no mercado e na reflexao tedrico-estrutural e sua figuracao nas obras
Penny Dreadful (dir. John Logan, 2014-2016) e Cidade Invisivel (dir. Carlos Saldanha, 2021). A analise
revela recorréncias e novas formas de pensar a cidade a partir dos elementos da fantasia, nascida na
literatura e notavelmente presente no audiovisual contemporaneo.

Gustavo Furtuoso e Gabriela Borges Martins Caravela, por sua vez, apresentam “Midias,
fantasmas e percepcdo: horror e simulagdo em We Are All Going to the World’s Fair”. Destaca-se a
proposicao de um estudo que aciona os conceitos de simulacao e hiper-realidade em uma analise do

filme We Are All Going to the World's Fair (Schoenbrun, 2021) para discutir como a apresentacgao de
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temas tradicionais do horror - como o desconhecido, o imponderavel e o sobrenatural - é
reconfigurada pela maneira como a tecnologia altera nossa percepgao e concepgao do real.

No texto “A dimensdo mito-teoldgica conotativa do suicidio de Deus em ‘Begotten’ (1990)”,
Victor Finkler Lachowski e Murilo de Castro desenvolvem um estudo sobre os signos socio-culturais-
religiosos encontrados no filme Begotten (1990), de E. Elias Merhige. A partir de uma breve analise
da obra e uma discussao acerca de conceitos baseados em autores como Nietzsche, Freud e
Feuerbach, o artigo procura responder a questdo: o que se esconde no ruido de Begotten? Na
resolucdo desse objetivo fantasmatico, chega-se a construcao de uma dimensdo mito-teoldgica.

Cristina Junqueira Lacerda, em “Bicho da carneira: uma analise discursiva de uma lenda no
jornalismo de televisao”, apresenta uma reflexao critica sobre a forma como o telejornalismo
representa as percepgoes da sociedade quanto a propria identidade local, que é continuamente
construida. Através da analise estrutural e discursiva de uma das reportagens especiais do programa
Terra de Minas da Rede Globo (veiculadas em 2012 e 2013), na qual se apresenta a histdria de uma
lenda da cidade de Pedra Azul conhecida como bicho da carneira, busca-se compreender de que
forma as lendas sao sancionadas como valor cultural. Como resultado do trabalho, observa-se que
a liberdade criativa de producdo pode ser utilizada para legitimar e reforcar valores socioculturais
através do registro de lendas e mitos locais.

No ultimo artigo dessa edicao, “Changelings, Desire, and Illusion: a Study on the Double in
the Series Katla”,* Anderson Lopes da Silva investiga a representacao do duplo por meio do tema
folclorico nordico dos changelings na série islandesa Katla (2021). Para tanto, o autor busca:
compreender a complexidade narrativa e estética da série, particularmente em suas transicoes entre
0 noir nordico e o pds-noir nérdico; explorar como o contexto cultural islandés, especificamente a
geomitologia do vulcanismo, molda o desenvolvimento narrativo; e, por fim, analisar a personagem
principal, Grima, como uma ilustracao do duplo através dos changelings, com o objetivo de entender
sua caracterizagao narrativa, constituicdo existencial, afiliagdes etioldgicas e relacionamentos
ontoldgicos.

Além dos Artigos, essa edicao de Insoélita ainda apresenta um Poema, escrito por Fabricio
Moraes Pereira, Madre torpe, e uma Entrevista, feita por Fabiano Pereira com o cineasta portugués
Edgar Péra, “Sinteses e relevos: a sobreposi¢do de imagens e o 3D como asas para a imaginacao
hibrida no cinema de Edgar Péra”. Vale destacar também nossa Capa, criada por Genio Nascimento,
cuja ilustragdo, Nature's Child Il, é uma releitura da obra de Adam Burke, mas com elementos que

conversam com o poema Madre torpe.

" Tradugdo do proprio autor: “Changelings, desejo e ilusdo: um estudo sobre o duplo na série
Katla”. O artigo esta publicado em inglés, lingua em que o texto foi originalmente escrito.
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Agradecemos, por fim, aos autores, pareceristas e ao corpo editorial responsavel por erguer
mais uma edicdo de Insélita. Na proxima edi¢ao, além dos trabalhos em fluxo continuo, langamos
como foco o dossié “Narrativas do insdlito, distopia e utopia: inven¢des estéticas, politica do
imaginario e futuros em disputa”, com o objetivo de mapear e problematizar como produgdes
culturais e artisticas latino-americanas e ibero-americanas, em diversos campos, articulam o

incomum, o fantastico e o especulativo com sentidos politicos, estéticos e éticos.
Boa leitura!
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TEMPORALIDADES POS-COLONIAIS ENTRE DISCURSOS DISTOPICOS
DAS MUDANCAS CLIMATICAS EM INTERESTELAR

Simao Farias Almeida?

Resumo: O tempo sempre foi um tema ndo consensual em diversos campos do conhecimento,
passando por construtos de linearidades ou fluidez nas sequencialidades. Os pressupostos de Homi
Bhabha (1998) apontam que o tedrico prefere tratar de temporalidades nas quais as
intersubjetividades de sujeitos migram entre espacos e tempos, atravessando um circuito pods-
colonial até a disrupgao de tempos colonizadores de subalternidades. Nosso proposito € aplicar
essas discussoes no tratamento das distopias na ficcdo futurista do filme Interestelar (2014). O
enredo filmico trata da especulagdo de encontrar um planeta com condi¢des de receber humanos
devido aos impactos das mudancas climaticas na Terra, expressos pelas memorias de personagens.
Reconheceremos que as narrativas distopicas podem representar mais o passado ou o presente,
além do indesejado futuro.

Palavras-chaves: distopia; temporalidades; circuito pds-colonial; mudangas climaticas;
terraformacao.

POSTCOLONIAL TEMPORALITIES BETWEEN DYSTOPIAN SPEECHES
OF CLIMATE CHANGE ON INTERESTELAR

Abstract: Time has always been a non-consensual topic in various fields of knowledge, involving
constructs of linearity or fluidity in sequences. Homi Bhabha's (1998) assumptions indicate that the
theorist prefers to deal with temporalities in which the intersubjectivities of subjects migrate
between spaces and times, crossing a postcolonial circuit until the disruption of times that colonize
subalternities. Our purpose is to apply these discussions to the treatment of dystopias in the
futuristic fiction of the film Interstellar (2014). The film's plot deals with the speculation of finding a
planet with conditions to receive humans due to the impacts of climate change on Earth, expressed
by the characters' memories. We will recognize that dystopian narratives can represent more the
past or the present than the unwanted future.

Keywords: disruption; temporalities; postcolonial circuit; climage change; terraforming.

* Graduado em Letras (2000) e Comunicagdo Social - Jornalismo (2001), Mestre em Letras (2003), Doutor em Letras -
Literatura e Cultura (2012), com pds-doutorado em Comunicagdo com a pesquisa Negacionismo toxico,
atravessamentos pds-coloniais e co-culturais em narrativas de emergéncia climatica (UFC). E Professor do Curso de
Jornalismo e do Programa de Pds-graduagao em Comunicagdo da Universidade Federal de Roraima (UFRR). Autor de
fic¢cdes ambientais em romances, contos e roteiros de cinema.
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Introducao

As narrativas distopicas remontam a motivagdes de livros sagrados de religides e de
oralidades étnicas de carater mitico. A partir do século XIX, foram manipuladas por governos
autocraticos e totalitarios, e, atualmente, aparecem em filmes a respeito dos impactos das
mudancas climaticas no planeta (Claes, 2017). Consideramos a distopia como estilo, manifesto em
diferentes géneros (drama, horror, comédia etc.), e discurso a ser legitimado ou superado até o
desfecho de enredos.

Interestelar (2014) envolve hibridismo de fic¢ao cientifica e drama para retratar o abandono
dos ecossistemas terrestres vulnerabilizados pelas mudancas antropogénicas do clima, com o
intuito de buscar outro planeta capaz de abrigar alguns seres humanos. Manifesta¢des discursivas
de personagens vitimas de incéndios em plantagdes e tempestades de areia justificam a tentativa
de terraformacao promotora de condi¢des de oxigénio e outras formas de sobrevivéncia por parte
da equipe de astronautas. Elas sdo apresentadas enquanto memorias dos impactados durante a vida
na Terra, ao lado de outras perspectivas de terraqueos a favor da preservagdo. Desta forma, as
questdes de distopias, tempos e temporalidades convergem entre si.

Antes dele, outros filmes foram producdes de distopias climaticas. A.l. - Inteligéncia artificial
(2001), de Steven Spielberg, conta a historia de um androide crianga com capacidade emocional
num mundo apos o aumento do nivel do mar e a extingdo da humanidade. O dia depois de amanhad
(2004) trata de um planeta atingido por tempestades e tsunamis até a chegada de uma nova era do
gelo. Wall-E (2008) é uma animacdo sobre um robo responsavel por limpar a sujeira proveniente do
consumismo na Terra enquanto seus antigos moradores vivem numa estagao espacial. 2012 (2009)
tem um enredo proveniente de uma profecia maia, sequndo a qual eventos catastroficos destroem
nosso planeta.

Em Oblivion (2013), o protagonista, dedicado a concluir seus trabalhos de fazer a manutencao
de equipamentos de seguran¢a em uma Terra pos-apocaliptica e radioativa prestes a ser totalmente
abandonada, descobre clones seus, vigilantes e aptos a destrui-lo, até que uma versao mais humana
dele ocupa um o0asis verde como amostra da restauragdo planetaria. No longa-metragem
Tempestade: planeta em furia (2017), uma rede de satélites controla o clima terrestre, no entanto,
conspiragoes politicas fazem uso dela para manipular os impactos nas populagoes. S3o narrativas
futuristas cujos enredos se passam no espaco terrestre, compondo um arquivo cinematografico
diversificado, ora de representatividade de efeitos, ora de solu¢des frente a uma hecatombe. O
distopico Interestelar representa a fuga de parcela da humanidade em busca de outra atmosfera

planetaria capaz de prover condi¢des de terraformacdo idénticas as nossas.
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Por se tratar de representacao de um futuro pior do que o presente, considerando também
as implicagdes do passado na constru¢ao de uma atualidade ou de uma contemporaneidade
abrangente e includente de um porvir, a distopia perpassa os discursos carregados das trés
expressoes temporais tradicionais. No caso das mudancas climaticas, dizemos que a emissdo de
gases e o uso de combustiveis fosseis desde a modernidade industrial até a geopolitica atual do
mercado de petrdleo foram os principais responsaveis por essas altera¢oes (Archer; Rahmstorf,
2010), antecipando no século XXI, a consolidagao do aquecimento global e de outros efeitos antes
programados a longo prazo pelos cientistas. O relatdrio apresentado no Ultimo Intergovernmental
Panel on Climate Change (IPCC), tratou de emergéncia e enfrentamento climatico, superou a fase
de desconfianga em um numero maior de cientistas mais conservadores e legitimou a interpretacao,
a investigagao e as vivéncias das comunidades diante dos impactos ambientais e climaticos. Se nao
houver mudancas de comportamento das economias nacionais e dos cidadaos, parques industriais
e agronegocios, a previsdo dos cientistas do clima é de esgotamento de biomas, morte acelerada de
espécies, desertificacdo da Amazonia, entre outras consequéncias.

Esse cenario mobiliza produgdes artisticas a utilizarem o futuro de forma alegérica com
caracteristicas comuns do presente, apesar de, muitas vezes, elas aparecerem mais precarizadas na
realidade. Se por um lado essas crises ambientais chegam para toda a humanidade, por outro lado,
0s sujeitos as vivenciam diferentemente, sendo os pobres, os negros, as comunidades indigenas e
os animais silvestres os mais impactados. Assim, as subjetividades e as intersubjetividades
demarcam distintas temporalidades e distopias acerca do passado, do presente e do futuro das
consequéncias humanas no clima, nas sociedades e nos ecossistemas terrestres.

O objetivo deste artigo cientifico é demonstrar a relacdo entre manifestacdes temporais
hegemonicas e subalternas sobre o abandono e a preservacao do planeta na narrativa filmica
Interestelar. O problema de pesquisa implica na analise do construto distdpico, reverberado pelos
discursos de cientistas e astronautas, e problematizado nas perspectivas de educadores, capaz de
delimitar um circuito pds-colonial de temporalidades dos efeitos climaticos no qual as
subalternidades as margens da ciéncia e da tecnologia deixam suas provisdes de conservacdo
ambiental, mesmo os detentores de solu¢des obsoletas e superadas largando mudangas de
comportamentos na atualidade e expectativas de um futuro melhor.

Discutiremos pressupostos tedricos a respeito das distopias na arte e no cinema, o método
pos-fenomenoldgico responsavel por considerar as relagdes intersubjetivas de manifesta¢des
discursivas, aplicado a uma leitura pds-colonial e diversificada das mudancas climaticas a fim de
analisar as mensagens em favor de nosso presente no filme. Levaremos em consideracdo a

concepcao de discurso e montagem cinematograficos de Robert Stam (2003), para quem a mimese
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e a duracao das imagens diversificam a realidade. Esperamos encontrar respostas relacionadas ao
papel de sujeitos subalternizados pelas decisdes capitalistas de esgotar a natureza e as solu¢des
preservacionistas, de provisionar a antecipacao de mudancgas nos comportamentos antropogénicos

que impactam nossas vidas e de outros seres.

Distopias e temporalidades

A distopia é uma figura alegdrica dispersa em camadas discursivas convergentes ou em
choque; mais do que explorar vivéncias de tempo, trata de mediacao de temporalidades por meio
de subjetividades. Os dois conceitos nesta se¢ao serdao compreendidos no plural porque serdao
interpretados a partir do paradigma pds-colonial de discursos intersubjetivos. Desta forma,
disjungdes, contingéncias e atravessamentos serdo reconhecidos em detrimento de sentidos
essencialistas e sequenciais. No totalitarismo do século XX, a distopia foi considerada proeminente
devido ao fracasso das utopias (Claeys, 2017), ou seja, vista de modo homogéneo e hegemonico.
Trata-se de um termo com variagdes politicas, mas também tecnoldgicas e ambientais, sempre
utilizado para subjugar comunidades e sujeitos minoritarios (Claeys, 2017). Refere-se a uma
motivacao individual e coletiva, colonizadora de consciéncias e contextualizada de acordo com os
fins justificando os meios violentos e de poderes. Delimita, portanto, uma liminaridade aberta a
intersubjetividades movidas a interpretacdes, reagdes e confrontos.

Gregory Claeys (2017, p. 274) demonstra o contraponto diversificado dos projetos distdpicos
a uma forma de utopia ou a formas variadas, apresentando tendéncias a “ditatura, monopdlio
econdmico, a degradagdo dos pobres, ou ao colapso ambiental (traducdo livre nossa)?”. O autor
identifica esses aspectos na tradicdo estilistica da distopia desde as narrativas literdrias até as
cinematograficas. Interestelar retrata a sobrevaloriza¢do tecnoldgica da indUstria espacial usada na
fuga da emergéncia climatica de nosso planeta carente de solugdes cientificas preservacionistas e
conservacionistas. Seqgundo Antonia Mehnert (2016), as ficcdes de mudangas climaticas ndo se
limitam apenas ao agravamento do cenario catastrofico, representando também o que materializa
suas causas e efeitos e como ele pode ser evitado. Assim, paralelo ao panorama distdpico, podem
aparecer discursos disruptivos capazes de evita-lo e contrap6-lo.

Jennifer Fay (2018) analisa mundos insélitos no cinema e trata os espacos extraterrenos
enquanto nao lugares. Se vermos essa assertiva do ponto de vista da exploragao de outros planetas,
a terraformacdo pode ser considerada uma tentativa de coloniza-los, contudo, nada garante se

outro cenario distdpico pos-Terra pode aparecer. Esse conceito, nos termos de Ailton Krenak (2019,

2 No original: "Dictatorship, economic monopoly, the degradation of the poor, or environmental colapse.”
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p. 8), esta relacionado a “lugares como amostra gratis da Terra”, mas o filésofo indigena também
defende que, nos ambientes artificiais, inclusive nas bordas de nosso planeta, nos ecossistemas e
biomas, os subalternos esquecidos podem, numa humanidade ndo homogénea, ter diferentes
cosmovisoes, e, em vez de uma fuga interplanetaria, de um despacho a outro lugar do espaco,
descer em “paraquedas coloridos” e alterar nosso panorama ecoldgico (Krenak, 2019).

Trata-se de uma sinfonia anti-distopica permeada de subalternidades ambientais
confrontando a hegemonia destruidora. Conforme aponta Krenak (2020), os minoritarios podem
imaginar mundos melhores e ndo os consumir, desta forma, parando distopias, as quais exigem
aparatos complexos fora da orbita terrestre, deixando rastros das mudancas do clima, despertando
povos originarios, por exemplo, a atravessa-los. Tomaremos por base os pressupostos de Ailton
Krenan (2019; 2020) com o intuito de legitimar construtos anti-distopicos de subalternos em
circuitos pos-coloniais.

Os estudos pos-coloniais incidiram praticas disruptivas no campo das subjetividades ao
legitimar politicas de povos mesticos, mulheres feministas, jovens negros, lésbicas e gays urbanos,
entre outros, num contexto de conflitos de independéncia no Leste Europeu, na Africa e Asia
(Bhabha, 1998). Diante disso, as identidades deixaram de ser pensadas por meio de binarismos
(branco/ndo branco, masculino/feminino, burguesia/proletariado) e passaram a ser problematizadas
devido a fragmentacdo e diversidade dos sujeitos e seus grupos sociais. As discussoes teoricas de
Homi Bhabha (1998) sobre tempo e temporalidades podem servir de base para pensarmos as
manifestacdes discursivas das distopias. O tedrico pensa suas convergéncias num “entre-lugar”
contingente em que o “passado-presente” se reconfigura (Bhabha, 1998, p. 27), tempo e lugar sdo
inscritos em “interse¢des ambivalentes e quiasmaticas” (Bhabha, 1998, p. 201), cruzadas, e
perspectivas temporais diversas (moderna, colonial, pds-colonial) se atualizam (Bhabha, 1998, p.
215).

Nestes termos, a anterioridade do passado introduz uma outridade ndo sincrénica no
presente e eles se constituem em “duas temporalidades incomensuraveis”, sem medidas em
comum (Bhabha, 1998, p. 223). O dominio intersubjetivo interrompe as homogeneidades e constitui
simultaneidades nas quais cada repeticdo depende de “condi¢des histdricas e culturais de
enunciacdao” (Bhabha, 1998, p. 341). Delimita, assim, temporalidades transicionais e disjuntivas pds-
coloniais das minorias, cujas contingéncias marcam a duragdo e a continuidade do entre-tempo
(Bhabha, 1998), combinando com a percepcdo do cinema inaugurada pela fenomenologia (Stam,
2003). Expressdes a exemplo do passado-presente e do presente disjuntivo além do liminar das
linearidades, gera expectativas de como as ambivaléncias temporais imaginam o futuro fora de

tempo e antecipado nas disrupgdes do remoto e da atualidade.
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Se as temporalidades transitam para além das liminaridades hegemonicas, atravessando
disjungdes entre sentidos coloniais e subalternos, contingenciando disparidades em relagdo a
homogeneizacdao do tempo e construindo sentidos ambivalentes por meio dos quais os
subalternizados recompdem a histdria, a contemporaneidade e o porvir, elas constituem um

processo de circuito pos-colonial includente de oposi¢des e diversidades, assim materializado:

Fig. 1: Diagrama de circuito pos-colonial
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<
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Fonte: Almeida, 2024.

As temporalidades distopicas e nao distopicas se confrontam em etapas do circuito
dependente da coexisténcia delas e da superagao dos sentidos colonizadores. Elas se reconhecem
na liminaridade, marcam diferencas na disjuncdo, rompem para acumular praticas discursivas de
contraponto e se chocam de modo que os subalternos ganham lugares nos espacos hegemonicos
de poder. Ao completar o circuito pds-colonial, os sujeitos minoritarios sao capazes de desenvolver
disrupcoes de raca, classe, género etc, demonstrando que as bordas do mundo podem atravessar as
barreiras do tempo impostas pela subjugacao por parte das distopias ambientais. Sequndo Homi
Bhabha (1998), as diferentes perspectivas climaticas, permeadas de diversificados graus de
impactos, entre outras, emergem nas movimentagdes de majoritarios e minoritarios no circuito.

Investigaremos suas predisposi¢oes ao confronto em nossa analise.

Metodologia pds-fenomenoldgica

A fenomenologia defende os sujeitos enquanto categorias fixas, responsaveis pelo recorte
imanente individual de fendmenos e fatos transcendentes. Maurice Merleau-Ponty (1999)
apresenta o fenomenoldgico como resultado da objetificacdo do transcendente através dos
sentidos e de suas percep¢oes, cabendo a cada sujeito fazer a reducdo dos fatos exteriores a ele por
meio da selecao de apreensoes da realidade pela visdo, audicao, pele, memoria, consciéncia, pelo

olfato, paladar etc. Wilson Gomes (2009) aplica o conceito de perspectivismo ao se referir a esse
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recorte fenomenoldgico, a partir do qual os fatos ndo sdo dados definitivos e independentes das
subjetividades que os apreendem.

Nem a consciéncia é fechada numa autotransparéncia e autodeterminagao absoluta, nem os
fatos sao indiferentes as vivéncias humanas. Cada experiéncia vai intervir neles de modo a constituir
seus aspectos, suas caracteristicas, suas formas, deixando de ser fatos em si mesmos, passando a
transitar de uma percepcao a outra. Mikhail Bakhtin (1997) nomeia essas movéncias de perspectivas
pelo conceito de excedentes, responsaveis por prover acabamento e imanéncia as factualidades até
sua proxima apreensdo, sendo necessario interromper a observagao de um sujeito para excedé-la a
angulacdo reservada a outrem. Assim, o autor define o recorte fenomenoldgico, mas também
sinaliza o processo dos sentidos recolhidos nas intersubjetividades, através das quais as perspectivas
dos outros constituem as nossas percepcdes, processos reconhecidos pelos pressupostos
metodoldgicos da pos-fenomenologia.

Bhabha (1998, p. 86) defende a impossibilidade de entender o sujeito Outro a partir de “um
ponto fenomenoldgico fixo oposto ao eu”, passando a ser visto “como a negagdo necessaria de uma
identidade primordial” capaz de introduzir diferenciagdes culturais, linguisticas, simbolicas e
histdricas. Os paradigmas da pos-fenomenologia rompem com o isolamento num movimento duplo
da identidade e da diferenca em que a discursividade ndo sequencial abrange as perspectivas do eu
e do Outro em realidades abundantes e diversificadas. Desta forma, os discursos distopicos e ndo
distopicos de temporalidades subjetivas e intersubjetivas vao impedir a homogeneidade e a
hegemonia dos majoritarios em detrimento dos minoritarios.

Segundo Bhabha (1998), as estratégias de autoridade e resisténcia cultural sdo ambivalentes
e a0 mesmo tempo operam por meio da contencao da cisao discursiva, perpetuando contingéncias
de sentidos aos embates das tentativas de subalternidade. Tanto os hegemdnicos quanto os
subalternizados se movimentam em favor das ambivaléncias e contingéncias de repertorios de
poder, todavia, por conta de sua maior diversidade, os subalternos praticam disrupgoes complexas
na sua concentracao em poucos sujeitos, prontamente suscetivel a ser confrontada quando é
reproduzida na materialidade dos discursos, em favor de agenciamentos de lutas de género, raga,
etnia, sexualidade etc, variando de acordo com os sujeitos e os grupos sociais.

O método pods-fenomenolodgico vai servir a identificagdo das manifestacdes ambivalentes
abarcadas pela agéncia pds-colonial “*em um processo de substituicdo, deslocamento ou proje¢ao”
(Bhabha, 1998, p. 228), diferencial e duplicador, configurado numa técnica de pesquisa que interfere
nas tentativas essencialistas dos discursos dos envolvidos e confronta sentidos concordantes e

discordantes. Ao completar o circuito pos-colonial envolvendo liminaridade, disjuncao,
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contingéncia e ambivaléncia, o subalterno concretiza sua disrup¢ao de sentidos hegemonicos e os
substitui por engajamento contra a opressao.

Mobilizando sentidos e atravessando etapas, os subalternos vao praticar disjuncao das
formas temporais liminares, deslocar suas praticas discursivas avessas aos majoritarios,
contingenciar forcas a fim de manter o confronto e projetar as ambivaléncias nos circuitos de poder,
contrariando os essencialismos e os isolamentos dos detentores de capital, espago e tempo. O uso
do método pos-fenomenoldgico vai contribuir para mostrar que se contrapor as distopias, permite
lutar pelo usufruto igualitario da natureza e do meio ambiente de um jeito ndo predatorio,

garantindo o bem viver.

Temporalidades pds-coloniais em Interestelar

Interestelar (2014) narra a historia do protagonista engenheiro Cooper convocado a liderar
uma missdo espacial de encontrar um novo lar para humanos afetados pela falta de recursos naturais
na Terra; inicialmente, fora da drbita terrestre, ele se vé diante da condicao de nunca mais ver os
filhos, até compartilhar com a filha a jornada de salvar os terraqueos. Considerado o melhor filme
do diretor Christopher Nolan, foi reexibido dez anos apds seu langcamento, no formato Imax de
7omm, o dobro do convencional. Ha quem atribua ao enredo a trama do amor parental e filial até os
limites (in)transponiveis, todavia, ndo podemos deixar de lado a fuga de um planeta desgastado em
uma missao de terraformagdo. Como os astronautas vivenciam tempos gravitacionais diversos
entre as estrelas, enquanto a familia do protagonista permanece em nosso planeta, podemos
associar os discursos distopicos, ndo distopicos e suas temporalidades. Trata-se de uma ficcao
futurista permeada dessas manifestagdes nas quais o futuro serve de alerta ao presente e vice-versa.

A narrativa filmica inicia apresentando relatos de testemunhas dos impactos das mudancas
climaticas nos recursos naturais. O primeiro é feito pela filha Murphy, alegando que nem sempre a
agricultura foi impactada por pragas e tempestades de areia, mas o espectador ndo sabe ainda se
tratar dela na velhice. As demais fazem referéncias a como lidavam com esses problemas no
cotidiano. Os relatos sdo intercalados por agdes do protagonista pilotando aeronave e em familia.
Em uma das Ultimas sequéncias do filme, descobrimos se tratar de um video de memorias da Terra
exibido no museu da parada onde passageiros e tripulantes aguardam a descoberta de um planeta
habitavel para serem transferidos. Assim, os testemunhos sdo forjados de relatos do presente das
primeiras sequéncias, no qual todos sdo vitimas dos impactos ambientais, mas no tempo futuro da
narrativa, servem a justificativa da missdo de terraformacao. Essa ambivaléncia futuro-presente
logo no inicio, acomoda os espectadores no contexto terrestre a fim de validar posteriormente, o

esfor¢o da equipe de astronautas na busca de um novo lar.
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Fig. 2: Filha do protagonista narra os impactos ambientais

» £

Fonte: frame feito pelo autor. Filme Interestelar (2014).

A sequéncia na escola aonde o protagonista vai para tratar da aprendizagem de seus filhos
delimita o contraste entre deixar ou salvar a Terra, a alta tecnologia da “fuga” e os conhecimentos
agronomicos da regeneracao da terra. A professora defende a educacao capaz de salvar nosso
planeta e ndo sobre abandona-lo. Os discursos dela e do diretor se isolam dos demais porque tratam
o presente enquanto oportunidade do cuidado planetario, defendido por Leonardo Boff (2012),
como atitude de precaucdo impedindo niveis irreversiveis de degradacao, todavia, Cooper aposta 13
na tecnologia espacial a ser usada na transferéncia dos terraqueos. Nesta Unica sequéncia, a
liminaridade da proposi¢ao distopica se abre a disjuncdo entre o engenheiro e os educadores, o
diretor negro e a professora branca, estes Ultimos nas bordas da fantasia de terraformacao,
demarcando a contraposicao ao abandono da Terra, sem contingenciar outros discursos para
futuras reagdes ja que eles ndo voltam a reaparecer no enredo, apesar de abrirem brecha na defesa
da fuga terrestre a suas ambivaléncias. Desta forma, os sujeitos subalternizados pelo capital
espacial, agilizam o circuito pos-colonial (Bhabha, 1998; Almeida, 2024) com o intuito de cumprir a
manifestacdo discursiva das margens engajadas na preservagao e conservacao. Nos termos de
Ailton Krenak (2020), trata-se de apelos anti-distopicos.

A fala posterior do protagonista a seu pai a respeito dos humanos serem exploradores e
desbravadores, e nao trabalhadores bracais, disjuncao em relacao intersubjetiva com os
educadores, dimensiona a sobrevalorizacao da distopia de terraformacao no filme. O pai, no
entanto, argumenta acerca do consumismo humano responsavel pelo esgotamento do planeta, mas
também ndo contraria a missao distante de nossa orbita, articulando-se com o pensamento
hegemonico do filho. Em seguida, os relatos das testemunhas continuam e uma mulher idosa diz

que a terra produzia o alimento, porém, passou a agir contra os agricultores a exemplo de uma
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tempestade de areia lembrada por dois idosos. Forjados de uma temporalidade de atualidade, mas
situadas no futuro, sequem a predisposi¢cdao hegemdnica dos personagens a distopia extraterrena.
Entdo, o porvir se antecipa em suas razdes sem lembrar do passado quando alertas foram dados
sobre a emergéncia climatica. O espago dado aos testemunhos legitima a duragao dos discursos ndo
utopicos, subvertendo a mimese temporal para planifica-los no destino pds-Terra (Stam, 2003).

O engenheiro Cooper e a filha Murphy conhecem uma unidade da NASA que ainda esta em
funcionamento. O coordenador do laboratério, professor Brand, apresenta a seu ex-aluno
experimentos genéticos com sementes em tempos de pragas e mudancas climaticas. A trama atesta
seus impactos sem materializar os fatores em imagens e discursos, ou seja, denuncia o colapso
ambiental (Claeys, 2017) sem exibir a violéncia permanente contra a natureza, rompendo a mimese
do panorama climatico e levando o espectador a especular as motivagoes dos fatos na realidade do
nosso presente, contrariando as assertivas de Antonia Mehnert (2016) acerca das narrativas do clima
incluirem suas causas.

O protagonista ainda associa as solu¢des a ciéncia astrondmica que olha pra fora da drbita
terrestre em vez de pensar em paradigmas conservacionistas, sequido por Brand subjugando o
planeta as posses humanas. Assim, a distopia vai se construindo sem rastros das causas humanas,
acumulando e reverberando sentidos da faléncia da utopica missao dos terraqueos na propria “casa
comum”. Resta ao professor valorizar a fuga em detrimento da salvacao da Terra e ao engenheiro
Cooper, apesar de ter seu impulso freado pelo pai, desejar que a humanidade morra em outro lugar
do universo e ndo aqui no planeta antropomorfizado a expulsa-la. Esse sentido é sublimado na sua
imagem em tamanho minusculo angulado na janela da aeronave apds deixar a orbita terrestre.

O protagonista atribui a aeronave o propdsito de encontrar um novo lar. Antes de entrar em
hibernagdo comum aos astronautas, Brand e Cooper em angulagdo campo e contracampo,
expressao audiovisual permeada de sentidos de intersubjetividade, ora destacando um
personagem, ora angulando outro, dialogam a respeito da perdicao terrestre. Ela em destaque,
legitima o proposito distopico ao tratar da raca humana a deriva em busca de um pouso para ganhar
folego até o destino final, e referenciar a crueldade da natureza contra a humanidade como um ledo
ao atacar uma gazela.

A hibernagdo abre um circuito sob camadas de temporalidades em que o protagonista é
enredado entre discursos intersubjetivos de sequir na missao interestelar, voltar a Terra, apds ver
videos gravados e enviados pela filha, ou abandonar sua familia e outros humanos em nosso planeta.
Essas camadas em espacos e tempos gravitacionais distintos, forjam um propdsito de recuar na
expedicdo, mas as maiores vitimas do desastre climatico sdo abandonadas nas bordas do mundo e

nos rastros do que ja foi o ecossistema terrestre. Poderiam ganhar vozes a exemplo de Ailton Krenak
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(2020, p. 12) quando questiona “quantas Terras essa gente precisa consumir até entender que esta
no caminho errado?”. Todavia, o robd do projeto sutura as probabilidades dos astronautas ao
endossar a distopia de deixar tudo para tras. Tal aparato complexo (Krenak, 2020), desprovido de
subjetividade humana, confirma o viés distopico tecnoldgico e contraria a defesa do diretor e da
professora por menos maquinas e mais fazendeiros. Dr. Mann, astronauta de expedicdo anterior,
encontra a equipe do professor Brand e reforca que uma col6nia extraterrena ndo precisa receber
todos os humanos sobreviventes, discurso legitimador de uma distopia seletiva, pelo menos

deixando de fora minoritarios que ainda podem se mobilizar pela restauracao.

Fig. 3: Campo e contracampo de Brand e Cooper

Fonte: frame feito pelo autor. Filme Interestelar (2014,).

Apos ter um contato com a filha Murphy que esta na casa da familia na Terra, por meio de
camadas de imagens duplicadas indicando a distancia entre os tempos gravitacionais e as dobras
temporais simultaneas, o astronauta protagonista volta a revé-la mais velha na estacao provisoria,
onde a distopia da calamidade climatica se completa paralelamente a imagem da astronauta Brand
num planeta sob a expectativa de terraformacdo. Os rastros do planeta abandonado sdo mantidos
nos testemunhos no video do museu, servindo de atestado da fuga humana contrastante em relagdo
as reacoes dos educadores. Na penultima sequéncia do filme, demarcam tempo e lugar das falas de
perdi¢do apos a violéncia contra a natureza terrestre. Substituem o futuro-presente do inicio pela
abundancia de futuro (Stam, 2003), todavia, nao diversificado porqué de modo homogéneo e
hegemonico, as perspectivas discursivas convergem ao projeto de colonizagdo do espago.

Os arranjos intersubjetivos delimitam distintas distopias na narrativa cinematografica,
incluindo astronauta morto em planeta com gravidade marinha complexa (ver imagem de cena

abaixo), outro envelhecido devido as temporalidades provocadas pelas disparidades de gravidades
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(futuro-presente-mais futuro) e os humanos sob expectativa da terraformacao no planeta onde se

encontra a astronauta Brand na Ultima sequéncia do filme (futuro-mais futuro).

Fig. 4: Primeiro destino distdpico do filme

Fonte: frame feito pelo autor. Filme Interestelar (2014).

Apesar de “ensaiar” um retorno a nossa Terra, os sobreviventes da missao descobrem que
foram enviados para morrer no espaco e ultrapassam limites até encontrar um lugar para transferir
a humanidade escolhida. Assim, o circuito pos-colonial se limita as manifesta¢oes discursivas dos 16
educadores; apesar de eles ndo reaparecerem no enredo, a defesa deles em relagdo a restauragao
dos ecossistemas terrestres sugere sua nao opgao pela distopia da perdicao interestelar. Nosso

planeta ficou pequeno para os astronautas na janela da aeronave — mas, provavelmente, continuou

sob cuidado nas perspectivas utopicas dos responsaveis por uma educacdo ecoldgica.

Consideracgoes finais

Bilionarios detentores de tecnologias espaciais tém planos de terraformacdo em planetas, a
exemplo de Marte (Christ, 2024). No entanto, os subalternizados ndo tém como se deslocar a outros
lugares do universo e, provavelmente, ndo serao selecionados em uma missao tripulada. Mas eles
podem optar por projetos ndo-distopicos e capazes de materializar solu¢des socioambientais,
comunitarias e humanitarias, descendo no chdo da terra através de “paraquedas coloridos” (Krenak,
2019) em vez da experiéncia futurista insolita em ndo lugares “nus” de natureza no espago-tempo
interestelar (Fay, 2018). Apds o intervalo eliptico entre o abandono da Terra pelos mais ricos e o
olhar de amor por nosso planeta nas bordas do mundo, os subalternos podem mobilizar circuitos
pos-coloniais permanentes, confrontando sempre memdrias dos fatores e impactos da emergéncia

climatica.
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Os testemunhos que justificam a distopia pos-Terra no filme, demarcam rastros de solu¢ao
tragica no universo desde as sequéncias na fazenda do protagonista até as camadas temporais nas
desconhecidas gravidades, nas quais astronautas morrem e se perdem no insélito. Os minoritarios
precisam continuar a reconhecer as liminaridades hegemonicas, criando disjun¢bes utodpicas,
acumulo de contingéncias esperancosas e ambivaléncias conservacionistas e preservacionistas no
passado, quando podem ser encontradas as melhores solugdes do futuro, colhendo disrupgoes
intersubjetivas e plurais, e ndo homogéneas, de raga, género e etnia dos moradores das florestas,
dos biomas e dos amantes do meio ambiente. Interestelar mais do que mover o futuro da
humanidade a terraformagdo, pode alertar sobre um apocalipse seletivo se nds, vitimas
subalternizadas pela degradacao ambiental, ndo unirmos forcas no amor planetario. O tempo de
deixar de influenciar o desastre climatico é agora, apesar dos bilionarios encherem as midias de

discursos de fugas mal-intencionadas.
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REVISTA BRASILEIRA DE ESTUDOS INTERDISCIPLINARES DO INSOLITO DA FANTASIA E DO IMAGINARIO

ELEMENTOS DA FANTASIA URBANA NA PRODUCAO AUDIOVISUAL
Carlos Eduardo Mendes de Araujo Couto®

Resumo:

O foco desse artigo é a fantasia urbana, um subgénero da fantasia literaria. Inicialmente
abordaremos suas fontes historicas, conceitos e elementos proeminentes. Em um segundo
momento, apresentaremos os principais aspectos da fantasia urbana em producdes audiovisuais
disponibilizadas em servicos de streaming. Usaremos como suporte tedrico autores como John
Clute, Stefan Eckman e Sarai Mannolini-Winwood. Como exemplos utilizaremos as obras Penny
Dreadful (dir. John Logan, 2014-2016) e a brasileira Cidade Invisivel (dir. Carlos Saldanha, 2021).

Palavras-chave: fantasia; fantasia urbana; terror; folclore; audiovisual.

ELEMENTS OF URBAN FANTASY IN AUDIOVISUAL PRODUCTION

Abstract:

The focus of this article is urban fantasy, a subgenre of literary fantasy. Initially, we will discuss its
historical sources, concepts, and prominent elements. In the second part, we will present the main
aspects of urban fantasy in audiovisual productions available on streaming services. Our theoretical
framework includes authors such as John Clute, Stefan Ekman, and Sarai Mannolini-Winwood. As
case studies, we will analyze Penny Dreadful (John Logan, 2014—2016) and the Brazilian series Cidade
Invisivel (Carlos Saldanha, 2021).

Keywords: fantasy; urban fantasy; horror; folklore; audiovisual

1. Introducao

A fantasia é um género da fic¢do, literaria ou audiovisual, no qual elementos magicos,
misticos ou sobrenaturais estdo presentes e tém grande importancia na narrativa. Esses aspectos
fantasticos estao além dos conhecimentos e praticas cientificas atuais, sejam elas fisicas, sejam
quimicas ou bioldgicas. Nas historias fantasticas a magia pode manifestar-se livremente: mudancas

podem ocorrer na realidade concreta de acordo com a vontade do mago; seres irreais como dragdes,

* Doutor e Mestre em Artes, Cultura e Linguagens, na linha Cinema e Audiovisual, pela Universidade Federal de Juiz de
fora. Graduado em Comunicagao Social pela mesma institui¢do. Atuou como coordenador de trainees na pds-produtora
Mistika (www.mistika.com.br) entre 2022 e 2023. Foi professor substituto no Instituto de Artes e Design da UFJF entre
2020 e 2021. Possui experiéncia nas areas de Cinema, Publicidade e Televisdo, tendo trabalhado em mais de go longas-
metragens.
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elfos, vampiros e lobisomens existem e interagem com humanos em lugares que, na maioria das

vezes, ndo existem nos mapas.

Como género, a fantasia literaria possui diversas facetas, baseando-se muitas vezes em
mitos e contos folcloricos de determinados povos e épocas que sao frequentemente reconstruidos
e reinterpretados para se ajustar a um novo contexto social, cultural ou histérico. Dentro de um
grande género como a fantasia, alguns subgéneros desenvolvem-se naturalmente, como a “alta
fantasia” ou a “espada e feiticaria”. Outros, originam-se da mistura de temas, personagens
principais e componentes visuais distintos. Um desses subgéneros, com uma miriade de fontes e

topicos difusos, é a fantasia urbana.

A fantasia urbana literaria é uma opcao aquela convencional desenvolvida por autores
como J. R. R. Tolkien3 e C. S. Lewis* e que havia se mantido estavel no mercado editorial durante
anos. Os escritores de urban fantasy desejavam criar um mundo ficcional que mais ressoasse no
leitor urbano. O subgénero possui caracteristicas e codigos particulares, sem levarmos em conta as
escolhas e nuances dos autores: de uma maneira geral, sdo geralmente historias de exploragao ou
investigativas, com elementos sobrenaturais ou magicos, cujo protagonista pode ser um homem ou
mulher que normalmente ndo possua as caracteristicas de um herdi/heroina tradicional, tendo uma

cidade ou um centro urbano como cenario principal.

Aurban fantasy foi inicialmente realizada e investigada dentro do campo da literatura, mas,
ao longo do tempo, o setor audiovisual também passou a produzi-la. Desde o inicio do século XX,
em diversas obras para o cinema®, até os dias atuais, em séries para canais a cabo ou provedores de
streaming, a presenca da fantasia e do sobrenatural na urbanidade foi uma constante. Nosso
objetivo neste artigo é apresentar e analisar determinados elementos recorrentes da fantasia
urbana em produgdes audiovisuais. Para tanto, utilizaremos o suporte teodrico ja produzido no
campo literario, uma vez que nao localizamos estudos mais aprofundados sobre a urban fantasy no
audiovisual, notadamente em plataformas de streaming. Utilizaremos como exemplos a produgdo
de horror e suspense Penny Dreadful (dir. John Logan, 2014-2016) e a série brasileira Cidade Invisivel

(dir. Carlos Saldanha, 2021)

2 No decorrer do artigo usaremos também a abreviatura FU e o termo em inglés urban fantasy.

3 Autor de O Hobbit (1937) e da trilogia Senhor dos Anéis (1954-55), obras literarias de fantasia que foram sucesso de
critica e venda e que posteriormente foram adaptadas para o cinema.

4 Autor de As Crénicas de Ndrnia (1950-56), também obras literarias de fantasia que foram sucesso de critica e venda e
que posteriormente foram adaptadas para a grande tela.

5 Podemos citar obras do expressionismo alemao, rico em histdrias fantasticas, como O Golem (dir. Carl Boese, 1920) e
Fantasma (dir. F.W. Murnau, 1922).
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2. Uma breve revisao historica

O desenvolvimento da urban fantasy contemporanea esta atrelado ao género da fantasia.
Autores de fantasia urbana utilizaram uma série de elementos tipicos da literatura fantastica
tradicional para criar suas narrativas, de modo que é possivel perceber um claro hibridismo entre
esses dois tipos de fantasia, a tradicional e a urbana. Tracaremos agora um panorama histdrico do
género da fantasia para apresentarmos suas principais influéncias no subgénero urbano. Nao
gueremos apontar uma continuidade direta, mas apresentar um quadro simples e nao complexo

com as variadas representacdes da fantasia tradicional e urbana ao longo da histdria.

Na antiguidade classica, na regido da peninsula helénica, a atual Grécia, floresceram
diversos relatos mitologicos, como a Odisseia, de Homero, Jasdo e os Argonautas ou Os 12 Trabalhos
de Hércules, importantes narrativas sobre herdis e semideuses com armas magicas que lutavam

contra seres sobrenaturais e fantasticos.

Todo o periodo medieval foi rico na producdo de historias fantasticas e sobrenaturais.
Nessa época surgiram os romances de cavalaria, historias envolvendo herdis e cavaleiros honrados,
donzelas e seres fantasticos, como nas lendas arturianas, que se estenderam da Inglaterra a Franca.
O macabro teria florescido durante a Baixa Idade Média, na época da Guerra de 100 anos e da Peste
Negra que assolou a Europa. Enquanto as pessoas conviviam com a morte e o sofrimento e
cadaveres em estado de decomposicao se espalhavam pelas ruas das cidades, artistas da época
buscaram demonstrar o carater horrivel da doenga e o sofrimento dos cidadaos com o maximo de
realismo. Notamos esse fascinio pelo cadaver humano em seus processos de decomposi¢do na

literatura e na iconografia, em especial nas "Dancas Macabras”®.

E na Idade Moderna que estdo os primérdios da fantasia urbana, de acordo com o
especialista John Clute. O pesquisador salienta a importancia da urbanidade, das cidades e dos
edificios para essa forma de ficgdo, apontando que uma das obras precursoras da fantasia urbana é

o Castelo de Otranto’, de 1764, de Horace Walpol.

No século XIX, os irmdos Jacob e Wilhelm Grimm iniciam suas pesquisas sobre as historias

orais tradicionais na regido da atual Alemanha e registram uma cultura popular riquissima, nao

6 De acordo com a pesquisadora Juliana Schmitt, denomina-se “dan¢a macabra” toda obra textual (normalmente em
estrutura de poema) ou iconografica (independente de suporte) — ou que use ambos os meios — que apresenta um desfile
de personagens em que parte deles estd morta, e a outra, parte viva. Ela pode se configurar como uma fila, procissao,
ciranda ou uma danca. E presidida pela propria morte representada. A morte, ou 0s mortos aparecem como transis, ou
seja, cadaveres em decomposicdo (Schmitt, 2014, p. 32-33).

7E considerado o primeiro romance da literatura gética. Mistura elementos da época, como as intrigas palacianas, com
elementos sobrenaturais, visdes e fatos inexplicaveis dentro de um castelo neogético.

INTERCOM | PPGCOM-UAM

21




REVISTA INSOLITA ANO 5| VOLUME 5 | NUMERO 1 | JANEIRO — JUNHO 2025 ISSN: 2764-054X

encontrada anteriormente em livros ou manuscritos e cujo conteudo é distante daquele encontrado
nas bibliotecas das elites e nos ensinamentos das instituicdes oficiais da época. Essas historias

populares continham relatos fantasticos com a presenca de duendes, fadas e animais falantes.

A Inglaterra vitoriana® foi caracterizada por um forte conservadorismo. A sociedade, em
nome da moral e do pudor, evitou a descricao da morte (e do post-mortem) nos dominios da arte:
nao era de bom tom expor as excre¢des do corpo ou a fealdade do sofrimento. E se uma vertente
artistica mais conservadora aceitava as restricdes da época e ndo exibia a morte em toda a sua
extensao, limitando-a a ideia da sua presenca, outra linha, mais critica e arrojada, tomou para si os
temas que agrediam a sensibilidade da época e desafiavam a Idgica racionalista (Schmitt, 2014, p.
69): os autores goticos do século XIX trouxeram novamente o macabro a tona. Os romances gdticos
representaram uma volta ao passado feudal, provocada pela desilusdo com os ideais racionalistas e
pelatomada de consciénciaindividual frente aos dilemas culturais que surgiram na Inglaterra a partir

da metade final do século XVIII. Schmitt nos fala sobre a origem desse movimento:

A emergéncia do romance gdtico estd associada a um sentimento que se apodera
da Europa na época: o ‘mal de vivre': (in)disposi¢do do espirito que parece ter
acometido toda uma gera¢do na passagem do século XVIII para o XIX e que se
expressava no “efeito Werther”. Depois da histdria de amor frustrado do jovem
personagem de Goethe, cuja angustia é tdo grande que ndo cabe na vida, o auto
aniquilamento parecia ser o desdobramento natural (Schmitt, 2014, p. 72).

Nos romances goticos, aquelas convicgdes mais simples do pensamento cartesiano e
racionalista sdo postas em duvida diante da valorizagdo de um discurso do sentimento,
frequentemente exagerado na sua representacao das emogdes. Os temas se repetem nos
romances: personagens misteriosos, dubios ou monstruosos que atuam em cenarios tenebrosos,

normalmente em castelos, mansdes ou abadias.

Do outro lado do Atlantico, nos Estados Unidos, autores como Edgar Allan Poe, com seu A
queda da casa de Usher (The Fall of the House of Usher, 1839), e depois H. P. Lovecraft e O Caso de
Charles Dexter Ward (The Case of Charles Dexter Ward, 1941), constroem uma literatura repleta de
elementos investigativos, macabros, misticos e de terror, que certamente influenciariam a posterior

Urban Fantasy.

Na contemporaneidade, a fantasia tem um peso significativo tanto no mercado editorial
quanto no campo audiovisual, devido principalmente a autores consagrados que tiveram suas obras

adaptadas para a grande tela, como J. R. R. Tolkien, C. S. Lewis e, mais recentemente, J. K. Rowling®.

8 A era vitoriana foi o periodo do reinado da Rainha Vitdria, compreendido entre junho de 1838 a janeiro de 1901.
9 Autora da consagrada série de livros juvenis Harry Potter, que foi adaptada para os cinemas.
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Para pesquisadores como Sarai Mannolini-Winwood (2016) e Leigh McLennon (2014), a
urban fantasy nasceu nas Ultimas décadas do século XX, quando autores buscaram criar um mundo
ficcional mais proximo do leitor moderno e urbano. Vejamos: Mannolini-Winwood aponta o
desenvolvimento desse subgénero urbano na década de 1980, afirmando que a categoria foi
utilizada como rétulo para as obras que nao se encaixavam nas mesmas prateleiras de Tolkien e
Lewis. Por sua vez, McLennon traz a génese da fantasia urbana (e do romance paranormal) para a

década de 1990 e aponta como precursores os autores Charles de Lint, Terri Windling, Emma Bull*.

3. Fantasia urbana: defini¢oes e aspectos

E importante ressaltar que, dentro de um macro género como a fantasia, subgéneros
surgem com certa frequéncia e fragmentam-se, incorporam-se ou mesmo desaparecem. De fato, a
urban fantasy como um subgénero da fantasia possui bordas difusas e influéncias diversas. De
acordo com Attebery, ha uma dificuldade em trabalhar com subgéneros de fantasia, uma vez que
eles, assim “como o conjunto maior do qual eles fazem parte, sao conjuntos confusos. Eles irradiam
de alguns textos conhecidos e influentes”** (Attebery apud Mannolini-Winwood, 2016, p.4, tradugao
nossa).

Para McLennon, a principal dificuldade em estudar a fantasia urbana como género é que,
embora ela tenha desenvolvido seu proprio conjunto de convengdes de género reconheciveis,
incluindo tipos de personagens, motivacdes e temas especificos, essas conveng¢des nao foram
adequadamente definidas ou descritas de forma critica (McLennon, 2014).

Apesar das dificuldades apontadas em estudar a fantasia urbana, alguns autores buscaram
conceitua-la. McLennon salienta que a urban fantasy combina elementos de romance, terror,
mistério ou suspense para contar a histéria de um conflito ou mesmo de uma alianga entre um
humano, ou facgdo humana, e um monstro (ou facgdo) sobrenatural. Normalmente essa historia
ocorre em um mundo em que as fronteiras entre a realidade e o fantastico foram desestabilizadas
ou inteiramente reordenadas.

De acordo com Clute, a urban fantasy é um estilo e uma forma particular de fantasia que
lida com a experiéncia urbana. Clute vai além e afirma que “a fantasia urbana sdo normalmente
textos onde a fantasia e o mundo mundano se cruzam e se entrelacam ao longo de um conto que é

|ll

significativamente sobre uma cidade real” (1997, p. 975). O pesquisador ainda relacionou o

0 Os trés autores citados ndo possuem obras editadas no Brasil. Sugerimos como exemplo de fantasia urbana moderna
o escritor Neil Gaiman, autor de Deuses Americanos (2001).

* Tradugdo do trecho: “like the larger set of which they are a part, are fuzzy sets. They radiate from a few well-known
and influential texts".
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desenvolvimento da urban fantasy como uma progressao logica ndo apenas das fantasias historicas,
mas também da tradicdo da literatura urbana, como aquela desenvolvida por Charles Dickens no
século XIX.

Esse subgénero da ficcdo fantastica possui um elemento-chave: a cidade. Os centros
urbanos ndo sdo apenas um cenario vazio onde a agao ocorre, mas tém também papel decisivo na
narrativa. Mannolini-Winwood concorda com Clute ao afirmar que “a fantasia urbana ndo deve ser
considerada apenas uma historia urbana com elementos sobrenaturais, mas antes desenvolver uma
estrutura que permita uma discussao da experiéncia urbana através das lentes do ndo-racional”*?
(Mannolini-Winwood, 2016, p.15, tradu¢ao nossa).

Clute sugeriu que a cidade da fantasia urbana possui trés caracteristicas fundamentais.
Primeiro: os textos geralmente ligam um mundo concreto com outro, sobrenatural ou fantastico, e
o portal que interliga esses mundos se encontra na cidade. A fantasia urbana tende a enfatizar um
tipo de ligacdo ndo apenas de mundos que se cruzam, mas também de povos, épocas e historias,
sendo que as ligagdes humanas podem eventualmente ser consanguineas. Por fim, os conflitos
dentro da cidade contemporanea ressoam em todo o mundo e, como na maioria das fantasias,
tendem a alcangar uma resolucao. (CLUTE, 1997, p. 976)

Ha outro aspecto que chama a ateng¢ao na urban fantasy: a violéncia. Mannolini-Winwood
destaca que ha a adogao do clima de horror e mistério géticos em histérias da fantasia urbana. Para
a autora, o grau de violéncia cria uma atmosfera de medo e ansiedade, além de desenvolver e
resolver as principais linhas da trama da historia. Essa atmosfera claustrofébica gera uma

inseguranca constante nos personagens, em suas familias, amigos e na prdpria cidade.

Seria de esperar que esses atos pertencam ao lado do 'mal', como apresentados na forma de
antagonistas, mas as respostas da protagonista e de seus ajudantes sdo frequentemente
igualmente violentas. Isso resulta na percepcdo de que, em vez de agdo, é a motivacdo que
importa quando se trata da resolucdo didatica do enredo13 (Mannolini-Winwood, 2016,
p.16, tradugdo nossa).

Chama-nos também a atencao a estruturagao dos personagens da fantasia urbana. Nessa
forma de ficcdo o herodi foge dos esteredtipos tipicos e normativos tradicionais e se mostra
multifacetado e complexo. O protagonista pode ser um estranho ou pertencer a uma profissao
pouco valorizada na sociedade. Eles também podem pertencer ao dominio do fantastico ou mesmo

ter descoberto seus poderes recentemente. Os protagonistas também podem ser investigadores,

2 Traducdo do trecho: UF should not be considered only an urban story with supernatural elements, but rather as developing
a framework that allows a discussion of the urban experience through the lens of the non-rational.

3 No original: It would be expected that these acts belong to the ‘evil’ side, as presented in the form of antagonists, yet the
responses of the protagonist and her helpers are often equally violent. This results in the realisation that, instead of action,
it is motivation that matters when it comes to the didactic resolution of the storyline.
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detetives ou solucionadores de problemas sobrenaturais — ou tornarem-se um ao longo da trama.

Para Stefan Eckman:

O detetive particular, policial, jornalista ou freelancer guardido da lei pode
simplesmente tropegar em algo estranho em sua frente de trabalho mundana, mas
costumam se especializar em crimes relacionados ao sobrenatural. Varios desses
pesquisadores realmente pertencem ao dominio fantastico. Exemplos sdo
numerosos, incluindo unidades policiais especializadas (Eckman, 2017, p. 48,
traducdo nossa).

Em seu artigo sobre urban fantasy, Lee Mandelo sugere que em alguns enredos os
protagonistas sdo mulheres fortes — heroinas habilidosas correndo, lutando e contracenando com
vampiros, lobisomens e outros seres sobrenaturais. Mannolini-Winwood (2016, p. 15) afirma que,
nas fantasias urbanas, as protagonistas sdo mulheres que normalmente ocupam uma posi¢ao
marginalizada na sociedade devido ao seu género, por sua conexao com o fantastico ou mesmo por
causa de seu poder sobrenatural. Todavia, é gragas a seus dons paranormais que podem vencer seus
adversarios. No decorrer de determinadas tramas, a protagonista se fortalecera e terminara como a
grande heroina.

Outros personagens ndo humanos tém origem em fantasias tradicionais, normalmente no
folclore europeu, contos populares predominantemente britanicos ou nos contos géticos do século
XIX. Essas formas de personagens aparecem como protagonistas e antagonistas, como aliados,
ameacas ou cidadaos em geral. Notamos também outras formas: podem ser hibridos entre

humanos e monstros ou mesmo ter suas formas originais.

4. A fantasia urbana na producao audiovisual

Como afirmamos no inicio desse artigo, a fantasia urbana foi desenvolvida e estudada
dentro do campo literario. Todavia, notamos a presenca de aspectos marcantes da urban fantasy
em produgoes audiovisuais, em filmes para o cinema, séries para televisao e streaming. Buscaremos
apresentar os elementos recorrentes da fantasia urbana no primeiro ano de duas séries distintas:
Penny Dreadful (dir. John Logan, 2014-2016) e a brasileira Cidade Invisivel (dir. Carlos Saldanha,

2021).

4.1. Penny Dreadful: de volta a Inglaterra Vitoriana.
A série de televisdo Penny Dreadful foi criada por John Logan e teve producdo da
HBO/Showtime e Sky Atlantic,c sendo exibida entre 2014-2016, inicialmente na HBO,
posteriormente na Netflix. O titulo se refere as publicag¢des de ficcdo e terror que eram vendidas na

Inglaterra do século XIX e tinham um preco muito baixo. O elenco conta com a presenga de Timothy
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Dalton (Sir Malcom Murray), Josh Hartnett (Ethan Chandler) e Eva Green (Vanessa lves). A série é
um trabalho de intertextualidade com a presenca de personagens da literatura do século XIX:
Frankenstein (Mary Shelley, 1818), O Médico e o Monstro (Robert Louis Stevenson, 1886), O retrato
de Dorian Grey (Oscar Wilde, 1891) e Dracula (Bram Stoker, 1897), acrescidas das figuras da bruxa,
da paranormal e do lobisomem.

Na Inglaterra vitoriana, o explorador Sir Malcom Murray conta com a ajuda do atirador
Ethan Chandler, do cientista Victor Frankenstein, da médium Vanessa Ives e de seu criado africano
de longa data, Sembene, na busca pela sua filha, Mina Murray, que foi sequestrada por uma criatura
monstruosa. A narrativa ainda tem a participacao de Dorian Grey e do préprio monstro criado por
Frankenstein.

Comentamos anteriormente que a fantasia urbana possui um componente essencial a
narrativa: a cidade, sendo necessario que o local onde a fabula se desenrola proponha uma
experiéncia urbana. Em Penny Dreadful o elemento principal é a Londres Vitoriana. As ruas sujas e
decadentes da cidade em plena Revolucao Industrial, permeadas de prostitutas, mendigos e
vendedores ambulantes, denotam a decadéncia do espaco, quase sempre escuro; o tempo nublado
e chuvoso e o fog londrino conferem uma atmosfera de mistério e medo aos episddios.

A Londres real e mundana ¢ ligada ao mundo sobrenatural. O fantastico esta presente nas
casas, nas ruas e nos parques. No primeiro episddio de Penny Dreadful, os cacadores liderados por
Sir Malcom Murray encontram monstros em uma casa de 6pio, todavia, nos episodios seguintes, o
sobrenatural e o misterioso se espalham por outros locais e pela propria mansao de Murray. Londres
é o centro urbano que conecta seres da literatura e dos contos populares europeus aos personagens
da ficgao televisiva. A batalha mitica entre o bem e o mal tem a cidade de Londres como pano de
fundo.

Em Penny Dreadful a protagonista é Vanessa lves, interpretada por Eva Green. Ms. Ives,
como prefere ser chamada, tem poderes paranormais, € médium e se comunica com espiritos. Era
amiga da filha de Murray e é usada por ele para localizar a jovem sequestrada. Ao longo do primeiro
ano da série, ela tem desequilibrios mentais severos, até ser dada como louca. Ao sair de sua noite

escura da alma, assume seu papel de heroina. Nas palavras de Mannolini-Winwood:

O protagonista tende a ser uma mulher que é ao mesmo tempo capacitada e marginalizada.
Ela tende a ocupar uma posi¢do marginalizada na sociedade devido ao seu género, emprego
ou heranca metafisica, e é capacitada por sua capacidade e vontade de enfrentar e derrotar
os antagonistas, e também geralmente por sua conexdo com o sobrenatural, seja por meio
de poder pessoal ou conhecimento. A protagonista sera fortalecida por seu papel na cidade,
ela serd reconhecida como habitante tipica da cidade e seu papel como heroina estara ligado
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a sua capacidade de prosperar no ambiente urbano* (Mannolini-Winwood, 2016, p. 15,
traducdo nossa).

A série se desenrola na era Vitoriana, o periodo do século XIX entre 1839 e 1901 em que a
Gra-Bretanha esteve sob o reinado da rainha Vitoria. Foi um periodo marcado por forte
conservadorismo e pela distingdo entre homens e mulheres. A mulher vitoriana era submetida a
restricoes baseadas em diversos preceitos morais, que orientavam suas a¢oes desde o intimo da vida
privada até a vida publica, dentro de determinadas situagdes sociais. Foi nessa época que surgiram
os primeiros movimentos feministas. Inicia-se um processo de individuagdo no qual a mulher
percebe sua situa¢do dentro da sociedade, revolta-se e busca uma solu¢ao para sua condicao
(LOPES apud MACHADO, 2018, p. 15). Vanessa lves é retratada como a “nova mulher” da Era
Vitoriana: independente, transgressora para os padrdes morais e sociais da época. Longe de ser
submissa, é passional, erdtica e assume o papel masculino ao lutar contra entidades sobrenaturais
malignas.

A violéncia é mais explicita e visceral em Penny Dreadful: os monstros estao presentes com
toda sua forga e destruicdo e a apari¢ao de corpos dilacerados e de sangue é comum. A violéncia
ocorre tanto do lado dos antagonistas quanto dos protagonistas. Ha um clima de terror constante,
com o perigo, o medo e a loucura rondando constantemente a personagem de Eva Green (Vanessa
Ives). Animais peconhentos, cruzes invertidas e outros simbolos tipicos do terror goético sdo
apresentados nos episodios. O clima é de claustrofobia e horror. No primeiro episddio, a sequéncia
inicial mostra mae e filha sendo brutalmente mortas por uma criatura misteriosa. Devido a grande
violéncia do crime, os jornalistas levantam a possibilidade de o assassinato ter sido cometido por

Jack, o Estripador, assassino real popular nos jornais ingleses nas décadas de 1880 e 1890.

4.2. Cidade Invisivel
Lancada em fevereiro de 2021, Cidade Invisivel é uma série original desenvolvida para a
plataforma de streaming Netflix. Idealizada pelos escritores de fic¢ao fantastica Carolina Munhodz e
Raphael Draccon, e direcao de Julia Pacheco Jordao e Luis Carone. A producao executiva ficou sob

a responsabilidade de Carlos Saldanha, diretor brasileiro conhecido por seu trabalho em animacgoes

* No original: The protagonist tends to be a female who is both empowered and marginalised. She tends to occupy a
marginalised position in society due to her gender, employment or metaphysical inheritance, and is empowered by her ability
and willingness to face and defeat the antagonist/s, and also usually by her connection with the supernatural, either through
personal power or knowledge. The protagonist will be empowered by her role in the city—she will be recognisable as a typical
inhabitant of the city and her role as hero will be linked to her ability to thrive in the urban environment.
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de sucesso como Rio e A era do gelo. Desde sua estreia, a série alcancou grande audiéncia,
tornando-se uma das produg¢des mais assistidas no Brasil e em mais de 40 paises®.

Atrama de Cidade Invisivel segue a jornada de Eric Alves, um detetive ambiental interpretado
por Marco Pigossi, cuja vida é marcada por uma tragédia pessoal: a morte de sua esposa Gabriela
(Julia Konrad) em um incéndio em uma vila de pescadores, localizada na floresta da Vila Toré. Esta
regiao desperta o interesse de uma grande construtora, sugerindo possiveis conflitos entre
interesses econdmicos e a preservacao ambiental. Ericinicia assim uma investigacdoqueolevaa
uma teia de mistérios.

Durante sua investigacao, ao lado de sua parceira Carla (Aurea Maranhao), Eric encontra
um boto-cor-de-rosa morto em uma praia local. A histéria toma um rumo inesperado quando o
boto, levado para uma necrdpsia, transforma-se em um homem, dentro da cagamba de seu carro.
Esse acontecimento indica, logo no primeiro capitulo, a tematica de fantasia e mistério da série, que
combinard personagens miticos do folclore brasileiro com a realidade urbana carioca.

Ao unir o drama investigativo com a fantasia, Cidade Invisivel consegue articular questdes
contemporaneas e universais, como a destruicao ambiental e o conflito entre tradi¢ao e progresso.
O grande diferencial de Cidade Invisivel esta na maneira como utiliza figuras conhecidas do folclore
brasileiro em sua narrativa, conferindo visibilidade internacional a uma cultura muitas vezes
subestimada, inclusive dentro do préprio pais.

A urban fantasy possui a cidade enquanto um elemento principal. Em Cidade Invisivel, a
capital carioca, especialmente seu centro historico, assume o papel de topos principal onde a historia
se desenrola. Diferentemente de narrativas tradicionais do género, frequentemente ambientadas
em cenarios sombrios, enevoados e frios, a série posiciona sua trama em um Rio de Janeiro que é
quente, vibrante e ensolarado, conferindo uma identidade estética distinta a esta fantasia urbana.

A arquitetura do centro historico carioca desempenha um papel fundamental na
ambientagdo, com suas ruas estreitas e sinuosas que evocam um labirinto de prédios antigos, muitos
deles marcados pela decadéncia do tempo. Em vez da melancolia das cidades cinzentas e nebulosas
comuns no género, como Londres ou Nova York, o Rio de Janeiro apresentado em Cidade Invisivel é
concreto, pulsante e repleto de vida, um espaco onde o mundano e o sobrenatural coexistem. E
nesse territdrio hibrido, no qual a cidade é simultaneamente real e magica, que se desenrola a luta
entre forcas antagonicas: o bem e o mal, os protetores da natureza e aqueles que buscam destrui-

la.

5 Https://fs.folha.uol.com.br/colunistas/tonygoes/2021/02/cidade-invisivel-resgata-folclore-brasileiro-para-adultos-e-
o-apresenta-a-publico-internacional.shtml. Acesso em: 28/01/2025.
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Um dos elementos recorrentes nas narrativas de fantasia urbana literaria e audiovisual é a
presenca de protagonistas que assumem o papel de detetives ou investigadores profissionais,
muitas vezes especializados em crimes relacionados ao sobrenatural. Esse modelo é revisitado em
Cidade Invisivel por meio de Eric Alves, interpretado por Marco Pigossi, um detetive da policia
ambiental cuja trajetdria seque um arco narrativo tipico do género. Investigando inicialmente a
morte de sua esposa Gabriela em um crime aparentemente comum, Eric se vé gradualmente imerso
em um universo fantastico, onde as lendas do folclore brasileiro ganham forma e participam da acdo
dramatica.

A medida que a narrativa avanca, o protagonista descobre que sua prépria histéria pessoal
estd conectada a essas figuras miticas. Essa conexdo consanguinea entre os personagens e o
sobrenatural é uma caracteristica distintiva da fantasia urbana, na qual os herois frequentemente
carregam marcas da ancestralidade ou lagos de sangue que os vinculam ao universo magico. No caso
de Eric, essa descoberta coloca em evidéncia a tensdao entre os valores ancestrais, no caso
associados a preserva¢ao da natureza, e a modernidade urbana, racional e capitalista.

A histdria é ainda constituida pelo Corpo Seco, vivido por Antunes (Eduardo Chagas), o
principal antagonista da primeira temporada. Ele é um espirito maligno amaldigcoado pelo Curupira
e condenado a vagar entre os vivos. Seu neto, Afonso (Rubens Caribe), é o empresario responsavel
pelo empreendimento imobilidrio na Floresta do Toré. Outros personagens ndo humanos também
tém origem no folclore e nas narrativas orais brasileiras. Inés (Alessandra Negrini), uma
reinterpretacao da Cuca, atua como protetora das entidades folcldricas. Isac (Wesley Guimaraes), o
Saci, é retratado como um jovem de uma ocupagdo no centro do Rio de Janeiro. Camilla (Jessica
Cores), a lara, foi uma mulher assassinada pelo amante que renasce como uma sereia e luta contra
o dominio masculino. Ja Iberé (Fabio Lago), o Curupira, conhecido pelo cabelo em chamas e pés
virados para tras, é deslocado das florestas para a cidade, onde vive como morador de rua.

No final do primeiro ano da série, assistimos o conflito entre o Curupira e o Corpo Seco, na
Floresta da Vila Tore, e o sacrificio do detetive Eric que aceita receber o espirito maligno no lugar de
sua filha e se mata com a langa do Curupira. Eric atravessa a fronteira entre o mundo real e o

fantastico, fazendo agora parte da espiritualidade brasileira.

5. Conclusao

Nesse artigo demonstramos que a fantasia urbana surgiu como uma reacdo a fantasia
tradicional, desenvolvida por autores como J. R. R. Tolkien e C. S. Lewis, que criaram mundos
absolutamente irreais, com elfos, magos, gnomos e guerreiros poderosos. Os autores desse

subgénero urbano tinham como objetivo criar um universo minimamente passivel de identificagao
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para os leitores urbanos. E, apesar das diferencas entre diversos escritores, algumas caracteristicas
podem ser apontadas como comuns: sdo historias investigativas, que contém entidades
paranormais, sobrenaturais, fantasticas e monstruosas, com protagonistas homens, mas muitas
vezes mulheres, que se desenrolam em um determinado centro urbano que imita nossa realidade,
mas que contém um lado fantastico.

Essa configuracao da fantasia urbana pode ser analisada a luz das ideias de Tzvetan
Todorov sobre a narrativa fantastica. De acordo com Todorov (2010, p. 39), uma narrativa é
genuinamente fantastica quando provoca hesitacdo, tanto no espectador quanto nos personagens.
Essa hesitacdo é essencial para a fantasia urbana, pois as historias frequentemente apresentam
elementos sobrenaturais que coexistem com a realidade cotidiana dos centros urbanos. Por
exemplo, em Penny Dreadful, os espectadores vivenciam uma duvida inicial ao se depararem com
um universo onde criaturas classicas, como lobisomens e a criatura de Frankenstein, interagem de
maneira plausivel no cendario histérico de Londres. De forma similar, em Cidade Invisivel, essa
hesitagdo ocorre quando Eric e o publico entram em contato com entidades do folclore brasileiro
que desafiam o senso comum e as leis naturais.

Além disso, a hesitacdao dos proprios personagens é um elemento que conecta a fantasia
urbana a definicdo de Todorov. Em Penny Dreadful, Vanessa lves lida com suas conexdes
sobrenaturais enquanto tenta racionalizar os fenomenos extraordinarios ao seu redor. Ja em Cidade
Invisivel, Eric inicialmente resiste a ideia de que os seres folcloricos sdo reais, reforcando o aspecto
fantastico da narrativa. Por fim, as obras de fantasia urbana também se alinham ao terceiro ponto
de Todorov: a recusa de interpretagdes alegoricas. Tanto em Penny Dreadful quanto em Cidade
Invisivel, os elementos sobrenaturais sao tratados como reais dentro do universo narrativo, nao
sendo reduzidos a metaforas sobre moralidade, repressdo ou questdes ambientais.

Embora a fantasia urbana tenha sido desenvolvida e estudada no campo literario, ela se
expandiu de maneira significativa para o audiovisual. Produtores e roteiristas de cinema, séries para
TV e streaming tém adaptado as caracteristicas do subgénero em producdes que se destacam por
sua complexidade. Penny Dreadful e Cidade Invisivel sdao exemplos claros dessa adaptacdo,
apresentando histdrias investigativas em que o real se mistura com o fantastico, tendo a cidade

como palco central.
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MIDIAS, FANTASMAS E PERCEPCAO:
HORROR E SIMULACAO EM WE ARE ALL GOING TO THE WORLD'S FAIR
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Resumo:

O horror tem como um de seus tracos centrais a intencdo de chocar, assustar ou afetar sua
audiéncia, caracteristica que propiciou um movimento de constante renovagao no género (Hart,
2020). Ao longo das décadas, seus filmes questionam novas tecnologias e potencialidades
expressivas para tratar das incertezas trazidas com as mudancas sociais e tecnoldgicas (Rendell,
2023). Se o cinema treinou os individuos para as sensibilidades do mundo moderno (Benjamin,
1936), o horror, enquanto fendmeno entre-midias na contemporaneidade, torna-se campo
privilegiado para inserir na linguagem cinematografica as sensibilidades trazidas com dispositivos
de midia mais recentes. Na era da midiatizacao (Sodré, 2014), tais dispositivos ndo apenas mediam
nossa relacdo com a realidade, como também sdo instancias criadoras do real. Este artigo aciona os
conceitos de simulacao e hiper-realidade (Baudrillard, 1986) em uma analise do filme We Are All
Going to the World's Fair (Schoenbrun, 2021) para discutir como a apresentacdo de temas
tradicionais do horror - como o desconhecido, o imponderavel e o sobrenatural - é reconfigurada
pela maneira como a tecnologia altera nossa percepg¢ao e concepgao do real.

Palavras-chave: Horror; Percepcao; Midias; Pds-cinemas; We're all going to the world’s fair.

MEDIA, GHOSTS AND PERCEPTION:
HORROR AND SIMULATION IN WE ARE ALL GOING TO THE WORLD'S FAIR

Abstract:

Horror has as one of its central traits the intention to shock, scare, or affect its audience, a
characteristic that has led to a constant renewal of the genre (Hart, 2020). Over the decades, its films
have questioned new technologies and expressive potentials to address the uncertainties brought
about by social and technological changes (Rendell, 2023). If cinema has trained individuals for the
sensibilities of the modern world (Benjamin, 1936), horror, as an intermedia phenomenon in
contemporary times, becomes a privileged field for incorporating into cinematic language the
sensibilities introduced by more recent media devices. In the era of mediatization (Sodré, 2014),
such devices not only mediate our relationship with reality but also act as creators of reality itself.
This article engages with the concepts of simulation and hyperreality (Baudrillard, 1986) in an
analysis of the film We Are All Going to the World's Fair (Schoenbrun, 2021) to discuss how the
presentation of traditional horror themes—such as the unknown, the imponderable, and the
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supernatural—is reconfigured by the ways in which technology alters our perception and conception
of reality.

Keywords: Horror; Perception; Media; Post-cinema; We’re All Going to the World's Fair.

Introducao

Na era analdgica, ndo era incomum pessoas acreditarem que um vulto no fundo de uma
fotografia poderia ser a materializacao ou vestigio de um ser sobrenatural - a ponto de se assustarem
verdadeiramente com isso. Atualmente, um borrdo em uma foto digital € mais provavel de ser
entendido como uma sujeira na lente ou qualquer outro erro de captura do que um registro do
inconcebivel. De manchas presentes em fotografias a mensagens de texto chegando pelas redes
sociais, os fantasmas que assombram cada geragao tomam as formas e caracteristicas das midias
disponiveis a eles (Rendell, 2023). Enquanto género, o horror é capaz de dar forma aos medos e
ansiedades de cada época a partir de suas respectivas no¢des de monstros ou fantasmas (Hart,
2020). Ao transicionarmos de uma ontologia fotografica da imagem para uma digital, o sentimento
gerado por um suposto espirito revelado numa fotografia também se deslocou para outras formas
de midia, porém nado sem suas devidas adaptagodes.

Conforme nossas formas de percepcao sao transformadas, altera-se também as formas que
filmes de horror tém de nos assustar. Intrinseco ao género é seu esforco constante de transgredir
convengdes em busca de novas maneiras de chocar a audiéncia. Justamente por isso, o horror
costuma ser o primeiro campo a interrogar novas tecnologias e as oportunidades narrativas e
formais trazidas por elas (Daniel, 2020). Isso pode ser observado em obras dos subgéneros found
footage ou desktop horror, que utilizam a popularizacdo do video digital doméstico e da
navegabilidade em rede, respectivamente, como elementos geradores de medo ou ansiedade em
suas narrativas. Parte do enorme sucesso de A Bruxa de Blair (Myrick, Sdnchez, 1999) se deu pelo
fato de que, pela estética amadora e filmagem com camera na mao em primeira pessoa, o filme
tornou-se convincente como registro de um fato real para muitas pessoas, num breve exemplo de
como recursos técnicos e estilisticos podem ser utilizados de forma criativa por realizadores de
horror para acionar medos ao longo das épocas. Isso também evidencia como as mudancas
tecnoldgicas e nas formas de percepgao atualizam repetidamente as possibilidades para o género.

Este esfor¢o gera uma dinamica de constante renovacao nas formas de se produzir horror,
e isso demanda que o publico também acompanhe e assimile todas essas transformacdes. A
maneira com a qual se assiste a um filme de horror ndo é a mesma de outros filmes. No cinema
classico, a decupagem das cenas é pensada de modo a preservar uma nog¢do de previsibilidade

(Metz, 1972; Bordwell, 2013). E certo que o filme nos dara todas as informacdes necessarias para que
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se acompanhe a narrativa de maneira fluida e tranquila. O espectador ndo deve ficar desorientado
ou, menos ainda, questionando o uso de diferentes elementos constitutivos da obra durante sua
fruicao.

Enquanto num filme tradicional esperamos que haja uma predominancia da coeréncia
entre os diferentes elementos - a maneira como o tempo e espaco sao representados, por exemplo
-num filme de horror € comum que um assassino esteja em um local que seria altamente incoerente
ou improvavel. Nao é que o género seja despreocupado com sua construcao de sentido, mas que
esta se da de outra forma. O eixo central que orienta os recursos filmicos € a intencao de dirigir-se
ao corpo do espectador em busca de efeitos diretos (Hart, 2020). Assim, a ldgica coesiva do universo
diegético pode acabar descendo a um segundo plano se, com isso, o filme consegue nos dar um
susto que ndo estavamos esperando. Obras de horror podem chegar, inclusive, a violar
propositalmente regras estabelecidas da narrativa classica em busca de tais efeitos. Algumas dessas
violagoes, em diferentes obras e diferentes momentos da historia, foram tdo influentes na
linguagem cinematografica que representam espécies de marcos na transformacao da relagdo entre
espectador e obra.

Diversos realizadores aproveitaram as regras estabelecidas pelo cinema para subverté-las
em busca do choque, na intencao de provocar um efeito especifico em seu publico (Daniel, 2020).
Podemos citar O Gabinete do Dr. Caligari (Wiene, 1920), expoente do expressionismo alemao que
influenciou fortemente o que veio a se tornar o cinema de horror. O filme abriu mao de uma estética
realista para trazer cenarios tortuosos, sombras demarcadas e caracterizagdes exageradas,
experimentando com elementos do espaco pro-filmico para capturar em seu estilo a sensagao de
temor e paranoia experienciadas na Alemanha do pds Primeira Guerra. Tal inovagao ultrapassa a
“tendéncia estéril de copiar o mundo exterior” (Werfel, 1935 apud Benjamin, 1936) e contribuiu para
a tomada de consciéncia da capacidade Unica que o cinema possui, enquanto meio, de representar
o sobrenatural, o fantastico e o maravilhoso.

Com o tempo, tais experimenta¢des ultrapassaram o pro-filmico e passaram a ser
incorporadas na montagem (Daniel, 2020). Quando Hitchcock nos mostra Norman Bates
esfaqueando Marion Crane no chuveiro, em uma das cenas mais memoraveis da historia do cinema,
0 assassino ataca a propria camera tanto quanto a personagem em tela. Filmes como Psicose
(Hitchcock, 1960) fizeram uso dos recursos cinematograficos para violentar ndo somente os
personagens dos filmes, mas também seus espectadores, na tentativa de manter a surpresa e o
choque como parte da experiéncia filmica. Os cortes feitos pela ldmina sdo acompanhados por
cortes ageis e frenéticos na edi¢do, tomados a partir de angulos ndo convencionais. Isso, somado a

trilha sonora alarmante, configura um verdadeiro golpe direcionado ao espectador. As escolhas de
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enquadramento, som e montagem dessa sequéncia ndo sao explicadas por uma nogao classica de

cinema ou espectatorialidade, mas pela intencdo de provocar efeitos diretos no publico.

Figura 1: O assassino ataca a cdmera em Psicose

Fonte: captura de tela (Hitchcock, 1960)

Nas décadas posteriores a Psicose, tal tipo de constru¢do tornou-se cada vez mais comum.
O sucesso de Halloween (Carpenter, 1978) trouxe um ciclo de slashers® que conseguia apresentar
seus viloes de carne e osso de forma ameagadora ao renunciar as no¢oes tradicionais de construcao 34
diegética. O jeito com que Michael Myers se movimenta no extracampo nao é coerente com os
eventos da trama em diversos momentos da franquia, mas isso permite que o filme nos assuste ao
posiciona-lo para surgir, de subito, de tras de uma cortina e acompanhado por uma énfase na trilha
sonora. O subgénero do slasher tinha muito menos interesse em uma construgao profunda de
personagens ou em desenvolver uma trama complexa do que em criar oportunidades para atacar a
audiéncia indefesa na poltrona do cinema (Hart, 2020). Sob esta perspectiva, e com a popularizagao
de tais composi¢oes, podemos dizer que o género do horror, a partir dos filmes slasher, criou um
modo de exercitar as habilidades de percepc¢ao individuais ao abrir mao de uma historia densa para
substitui-la com uma trama mais simples, mas que criava oportunidades recorrentes para o choque.

Este artigo busca avangar nessa discussao, iniciada a partir da imagem cinematografica, e
trazé-la para a contemporaneidade ao questionar as maneiras com que o horror nos exercita para as
percepgoes e sensibilidades na era daimagem digital. Para isso, sera tomado como objeto de estudo
o filme We Are All Going to The World's Fair (Schoenbrun, 2021) e a maneira como ele conjuga

diversas materialidades imagéticas numa narrativa que mimetiza caracteristicas do hipertexto. As

3 Posto de maneira simples, slashers sdo filmes em que um assassino acumula diversas vitimas até o momento de um
embate final.
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nocdes de simulagdo e hiper-realidade de Baudrillard (1986) sao articuladas para discutir como a
media¢ao dos dispositivos altera a nossa compreensdo sobre a realidade e a propria forma de
acessarmos ou criarmos o comum. Antes disso, porém, é necessario refletir sobre alguns aspectos

da relagdo entre midias e percep¢ao.

Tecnologia e sensibilidades no horror

Como apontado por Benjamin (1936), o modo de vida de cada sociedade muda de forma
concomitante a suas formas de percep¢ao do mundo. A chegada da fotografia ndao mudou apenas
nossa forma de representar pessoas e coisas, mas a propria base da relacdo que temos com elas. A
necessidade imperativa da memoria e do olhar atento as cores e formas diminui conforme a criacao
de imagens passa a ser feita de maneira técnica ao invés de manual. Embora haja um processo de
legitimagao até que novas formas expressivas sejam institucionalizadas como arte, o fato central é
que tais formas expressivas alteram o proprio nucleo a partir do qual todas as formas artisticas
partem. A fotografia ndo apenas precisou estabelecer-se enquanto campo artistico, mas a pintura e
o desenho também tiveram que se reconfigurar e adaptar-se ao novo contexto.

Machado (2007) estende a arte contemporanea o raciocinio de Benjamin com relagdo a
fotografia e ao cinema. O ponto ndo é saber se um programa de televisao ou um jogo de videogame
podem ser considerados arte, mas entender que a mera existéncia de tais objetos na vida social
alteram as nogoes tradicionais sobre o que se considera arte e quais sdo suas possibilidades no
momento histdrico em questdo. Conforme alteram-se os suportes e as maneiras de produgao,
conforme sdo transformados os estimulos aos quais estamos suscetiveis, muda-se o préprio olhar
do artista e da audiéncia em relacdo ao mundo. “Novas sensibilidades, novos problemas de
representagao, novos conceitos estéticos e novas formas de compreender o mundo estariam sendo
introduzidos em consequéncia da presenca cada vez maior de recursos, processos e mediagoes
tecnoldgicas na criagdo artistica de nosso tempo” (Machado, 1997, p. 288).

Tratando das possibilidades artisticas que se projetam a partir das novas formas de midia,
Machado (1997) elenca alguns fatores que propiciaram este cenario de experimentac¢do, como o
didlogo entre informatica e arte e os avangos nas telecomunicagoes, que acelerou a velocidade com
que informacoes, produtos e ideias circulam na sociedade. Tais transformagdes, de motivagao
tecnolodgica, trouxeram também alteragdes a nivel psicolégico. O homem contemporaneo é
avassaladoramente mais consciente sobre a complexidade do pensamento e da vida, de modo geral,
que seus antecessores de poucas geracgoes atras. As relagdes humanas, os problemas e a propria
forma de existir no mundo tornam-se cada vez mais densos e intricados, e as midias acompanham

tal crescimento em complexidade. O poder de processamento de dados dos computadores permitiu
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a formacdo do que chamamos de hipermidia, textos ndo-lineares que se expandem e se
interconectam, abrindo diferentes caminhos de leitura. Para a fruicdo desses hipertextos, os
individuos tiveram que se adaptar, desenvolvendo novos parametros de leitura e novas formas de
construir o pensamento. A natureza mutante das telas, que podem exibir, ao mesmo tempo,
transmissoes de televisao, jogos online, livros em pdf e obras de arte generativa, incorpora na
propria operacionalidade do aparato o desafio de ter que controlar e assimilar um fluxo desordenado
e frenético de imagens, sons e funcionalidades.

Tais mudancas remetem ao conceito de sense ratios, desenvolvido por McLuhan (1964), que
se refere a forma como as novas tecnologias transformam o equilibrio entre nossos sentidos e,
portanto, nossa forma de perceber o mundo. Se a cultura oral favorece a importancia da escuta e da
memoria, a escrita trouxe a hegemonia da visdo e da percepgao linear do mundo. O autor explica
que tais mudangas ndo costumam ser percebidas pelos individuos, ao passo que nos atualizamos
constantemente a medida em que somos submetidos a mensagens de diferentes formas de midia.
No entanto, a este desequilibrio dos sentidos é contraposto um processo de familiarizacao que
acaba por nos acostumar a essas novas dinamicas. Uma das principais fungdes sociais do cinema, de
acordo com Benjamin (1936) foi justamente "criar um equilibrio entre homem e aparelho [...] ndo
apenas pelo modo com que o homem se representa diante do aparelho, mas pelo modo com que
ele representa o mundo, gracas a esse aparelho (Benjamin, 1936, p.189)". Este equilibrio é necessario
pois tais aparelhos passam a mediar a nossa percep¢ao de mundo. Nosso olhar se amplia com o
zoom da camera fotografica. Nossos ouvidos se multiplicam com a chegada de gravadores e
microfones.

Os diferentes elementos que os dispositivos midiaticos extraem da realidade e a maneira
com que o fazem sdo, muitas vezes, externos ou alienigenas a nossa sensibilidade humana. Nao
conseguimos ver com nossos olhos o que um telescdpio é capaz de enxergar no espago ou decompor
um movimento em camera lenta como uma série de fotografias é capaz de fazer. Como aponta
Sobchack (1992), as novas materialidades da comunicagdo nao apenas simbolizam, mas
constituem, por si mesmas, uma alteracdo radical em nossas consciéncias temporais e espaciais,
uma mudanga profunda em nosso senso de presenca corporea no mundo. A memoria é ampliada
pelas possibilidades de armazenamento de dados, a velocidade de pensamento com o
processamento dos computadores e a instantaneidade da internet. E para trazer o equilibrio de volta
a balanga, é necessario pratica. “O filme serve para exercitar o homem nas novas percepgoes e
reacoes exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana”
(Benjamin, 1936, p.174). Ao interagir com o livro, o radio, o cinema e o computador, o ser humano

foi desenvolvendo as habilidades necessarias para dominar cada uma dessas formas de midia.
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Retomando o exemplo de Psicose, podemos perceber a maneira como sua edicao se relaciona a
valores como a ruptura, a descontinuidade, o choque. Um modo de ver o mundo que se assemelha
aos estimulos que a geragdo da época recebia - a interrup¢ao de um programa televisivo pelos
comerciais, a buzina de um carro que grita quando freia bruscamente diante da faixa de pedestres.
Este é um tipo de fruicdo menos previsivel que o da narrativa classica, e passamos a aceitar a
possibilidade de sermos surpreendidos por algo que irrompe na tela para nos assustar em meio a
experiéncia filmica.

Se o numero de estimulos € maior nas ruas, também o € nos filmes. Se a falta de linearidade,
a desorientacdo e a pluralidade sdo caracteristicas da comunicacao mediada por dispositivos, essas
caracteristicas também podem ser encontradas nos proprios textos e modos de leitura instaurados
por eles. Como apresentado, os realizadores do cinema de horror sempre estiveram comprometidos
com o questionamento das tecnologias para experimentar novas formas de afetar a audiéncia
(Rendell, 2023). Isso foi verdade no século passado, enquanto a linguagem cinematografica
comecava a treinar suas audiéncias para a logica do filme, assim como é verdade hoje. Ciclos do
horror como os slashers, os filmes de found footage e desktop horror, configuraram subgéneros que,
ao estabelecer um padrdo e brincar com suas variagdes, treinavam as audiéncias para as as
sensibilidades instauradas por cada uma das épocas e seus dispositivos tecnoldgicos, como a camera
na mao, o video doméstico e as conexdes pela internet.

Em sua atual fase, o género continua incorporando novas formas de midia e modos de
percepcao em suas tentativas de afetar o publico. Se, no Ultimo século, falar de horror audiovisual
era basicamente falar de cinema, agora ele se configura como um fenémeno entre-midias, definido
de modo multiplataforma e reunindo uma série de inovagoes, tendéncias e clichés provenientes de
uma variedade de fontes (Hart, 2020). Jogos de videogame e programas de televisdo, assim como
gifs, videos de Youtube e transmissdes ao vivo, ganharam mais importancia e influéncia na producdo
de horror. Filmes como Host (Savage, 2020) utilizam a estética de reunides virtuais para
desestabilizar a no¢ao de controle que temos quando navegamos na internet (Ferraraz, Canepa,
2021). No filme, uma chamada do aplicativo Zoom é invadida por uma entidade sobrenatural que
passa a matar todos aqueles que estdo conectados. Mais que remeter a um medo de espiritos ou
fantasmas, o filme questiona a navegabilidade que temos entre telas e a veracidade das imagens e
sons mediados por dispositivos eletronicos, evocando uma desconfianca sobre nossa presenca no
mundo virtual e a vulnerabilidade a que estamos submetidos nesses ambientes e que muitas vezes
nao buscamos reconhecer.

Associado a adjetivos como digital, interativo, lUdico, conectado, modvel, social,

algoritmico, convergente e ambiental, o horror pos-cinematografico se define principalmente a
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partir de um escorregamento entre meio e diegese (Denson, 2020). O medo ndo é evocado apenas
nas histdrias ou imagens veiculadas por dispositivos de midia, mas através das proprias midias.
Exemplo disso é o filme Ringu (Nakata, 1998), em que a fita de video VHS é o proprio meio pelo qual
a maldicdo é transmitida. Assistir ao video ¢, literalmente, fatal neste caso. O mesmo pode ser
pensado sobre cdmeras de vigilancia, chats online, jogos eletronicos e qualquer outro meio que
passa a ter alcance e relevancia nas formas de se comunicar e perceber ou capturar o mundo.
Atividade Paranormal (Peli, 2007) é outro filme que dialoga com essa caracteristica do horror
contemporaneo. Na trama, um casal utiliza cameras de vigilancia instaladas em sua casa na
tentativa de visualizar uma entidade sobrenatural que supostamente esta os assombrando. A
composicao imagética utilizada no filme ndo é nada convencional: planos estaticos, tomados de
angulos nao convencionais e que duram muitos minutos sem que aparentemente nada esteja
acontecendo. A obra nao tenta recriar a linguagem classica do cinema para nos fazer imergir na
historia, mas oferecer uma experiéncia de analisar cada pedaco da imagem, cada balangar de
cortinas, cada sombra que se move na tentativa de visualizar um indicio do fantasma. A experiéncia
vivida pelos personagens de tentar pausar a imagem, acelera-la e rebobina-la na tentativa de
analisar horas e horas de filmagens é replicada por nds, que tentamos enxergar através dessas

imagens geradas por dispositivos alguma comprovacao de algo que possa estar acontecendo.

Figura 2: Uso da camera de vigilancia em Atividade Paranormal

12:31:16 AM

Fonte: captura de tela (Peli, 2007)

O filme, sucesso de bilheteria justamente por brincar com essa possibilidade de que
aparelhos possam captar sinais do além que sdo invisiveis aos nossos olhos, representa uma maneira
criativa do horror de experimentar com as possibilidades do audiovisual para além das regras
estabelecidas. Com a estética das cameras de vigilancia e a tentativa de provar a existéncia de algo
ao capta-lo em imagem, o filme nos toca em um ponto que diz respeito a nossa prdpria capacidade

de ver e compreender o mundo ao nosso redor. A imagem eletrénica nem mesmo é uma imagem
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real para nos no sentido de ser algo material, direto, que podemos captar a partir de nossos olhos
(Machado, 1997). Ela depende, necessariamente, de um dispositivo eletronico que cria pixels que
serdo conduzidos como informagao em circuitos e reorganizados em uma tela para que, ai sim,
sejamos capazes de - de fato - vé-la. Assim, ao tentar provar a existéncia de algo a partir de uma
imagem eletronica, virtual, Atividade Paranormal nos mostra que a prépria base do que entendemos
como realidade e das maneiras que temos de acessa-la foi reconfigurada a partir dos dispositivos
mididticos. E, se avancarmos para o advento da imagem gerada por computador e, mais
recentemente, das imagens geradas por inteligéncia artificial, entramos num questionamento
contrario. Se os personagens do filme tentam provar algo pela captura em imagem/video, hoje a
existéncia de um video ndo é prova de nada, uma vez que os processos de manipulagao e criagdo se
tornaram tdo acessiveis. A transicao técnica entre a imagem fotografica e aimagem digital trouxe
também uma transformacado ontoldgica sobre a propria natureza dessas imagens e a forma como
nos relacionamos com elas.

O deslizamento entre meio e diegese de que fala Denson (2020) é uma das formas com as
quais o horror se adaptou ao ecossistema midiatico contemporaneo, incorporando tal perspectiva
em experimentac¢des formais e narrativas na tentativa de desestabilizar a relagdo pacifica entre obra
e espectador. Se as midias agora constituem uma nova realidade, a qual temos acesso a partir da
mediagao de uma série de dispositivos, o horror consegue questionar este acesso e controle a partir
de obras que nos fazem refletir sobre as limitagoes que temos diante deste novo bios midiatico e de
como a realidade agora se da entre as constantes modula¢des que ocorrem entre mundo visivel e

mundo virtual.

O horror da simulacao

Mais que mediar nossa relagdo com realidade, os dispositivos midiaticos hoje sao capazes
de produzir realidades proprias. A discussao feita acima ndo se restringe apenas a fotografia e as
percepgdes visuais, mas configura um movimento maior, que perpassa todas as esferas da cultura e
do social. A pixelizacdo e a informatizagao (Machado, 1997) reescrevem o mundo a partir de bits e
coédigos e nos apresentam uma nova realidade que se ergue para além de nossos olhos e ouvidos. A
imagem eletronica ndo mais é prova da existéncia de coisas visiveis, mas torna-se explicitamente
uma forma de producdo do visivel. Ela ndo é mais paisagem a ser contemplada, mas texto, que deve
ser lido e interpretado.

Diferentemente da media¢do, na qual algo se coloca entre o individuo e o mundo para
construir conhecimento, na midiatiza¢do a ontologia desta relagdo desaparece (Sodré, 2013). O bios

virtual gerado por essa midiatizacdo é um fato social completo, permeia economia, politica e cultura.
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Nao é um ambiente onde as relagdes humanas funcionam sobre uma pratica técnica, mas a propria
técnica que se converte em um territério composto integralmente por informacdo. Nessa
conversao, a oposicao entre sujeito e objeto passa por rupturas significativas.

As reflexdes de Sodré sobre a midiatizacdo ja estavam presentes nas observacoes de
Baudrillard (1986) que antecederam o desenvolvimento e popularizacao da internet. O autor refletia
sobre as transformagdes que midias como o cinema e, principalmente, a televisdo trouxeram ao

nosso modo de compreender e falar sobre a realidade:

Ha que pensar nos media como se fosse, na orbita externa, uma espécie de codigo genético
que comanda a mutac¢do do real em hiper-real, assim como o outro cddigo, o
micromolecular, comanda a passagem de uma esfera genérica, do sinal programado. E todo
o modo tradicional de causalidade que esta em questdo: modo perspectivo, determinista,
modo activo, critico, modo analitico - distingdo da causa e do efeito, do activo e do passivo,
do sujeito e do objeto, do fim e dos meios. E sobre este modo que pode dizer-se: a televisdo
olha-nos, a televisdo manipula-nos, a televisdo informa-nos... Em tudo isso fica-se tributario
da concepgao analitica dos media, a concepgdo de um agente exterior activo e eficaz, a
concepgao de uma informacgao perspectiva tendo como ponto de fuga o horizonte do real e
do sentido. (Baudrillard, 1986)

Baudrillard (1986) caracteriza o hiper-real como sendo algo que nao se compara com
nenhuma instancia, seja positiva ou negativa. Nao é racional, apenas operacional. Quando a
curvatura do espaco deixa de ser a verdade e o real, entra-se na era da simulacao, e a precessao dos
simulacros indica uma subversdo na ldgica de percepcao do mundo. Se antes desbravava-se o
territorio para construir o mapa, hoje o mapa define a maneira com que sera desbravado um
territorio. "Trata-se de uma substituicao no real dos signos do real, isto &, de uma operacao de
dissuasao de todo processo real pelo seu duplo operatorio [...] O real nunca mais tera oportunidade
de se produzir" (Baudrillard, 1986, p.9). Imagens, teorias e modelos que nos antecedem passaram a
moldar a maneira como enxergamos a realidade ao ponto de perdermos o referencial dessa suposta
realidade bruta e crua de onde partiu-se de inicio. Numa era do simulacro, torna-se impossivel
discernir entre o que é real e o que é simulado. Dentre varios exemplos, o autor discute o caso da
familia Loud, que teve seu cotidiano televisionado e transformado em entretenimento para a
sociedade estadunidense. Apds a realizagdo do programa e o distanciamento entre os membros da
familia, questionou-se se os desentendimentos que ocorreram foram causados pela presenca das
cameras ou se era algo ja latente em sua propria dindmica familiar.

Nem um, nem outro. Para Baudrillard (1986), ao permitir ser atravessada pela logica do
entretenimento televisivo, a familia Loud ja se tornou algo que ndo é nem real, nem falso: tornou-
se hiper-real. Ao entrar na dinamica de serem filmados, os individuos adentraram uma simulagao de
si mesmos que possui base tanto em suas proprias esséncias quanto em seu imaginario e repertorio

televisivo:
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Mais interessante é o fantasma de filmar os Loud como se a TV la ndo estivesse. O triunfo
do realizador era dizer: "Eles viveram como se nos la ndo estivéssemos." Formula absurda,
paradoxal - nem verdadeira, nem falsa: utdpica. O "como se nos la ndo estivéssemos" sendo
equivalente ao "como se vocé a estivesse". Foi esta utopia, este paradoxo, que fascinou os
vinte milhdes de telespectadores, muito mais que o prazer "perverso" de violar uma
intimidade. N&o se trata de segredo nem de perversdo na experiéncia "verdade", mas de
uma espécie de arrepio do real, ou de uma estética do hiper-real, arrepio de exactidao
vertiginosa e falsificada, arrepio de distanciagdo e de ampliagdo ao mesmo tempo, de
distor¢ao de escala, de uma transparéncia excessiva. (Baudrillard, 1986, p.40-41)

A imagem gerada pelo programa disputa com a propria realidade - e, neste caso, vence, ou
melhor, convence. Se ja na era do broadcasting tais efeitos eram identificaveis, com a polifonia
avassaladora trazida pela cultura digital e uma producao de imagens cada vez maior, a ameaga que
se deu sobre a familia televisionada - a ameaga do modelo - multiplica-se exponencialmente. O
autor utiliza termos como fantasma e arrepio para descrever o paradoxo da experiéncia vivida pela
familia Loud. Este arrepio é o que busca o horror ao incorporar novos dispositivos midiaticos em suas
narrativas e estética. A filmografia da diretora estadunidense Jane Schoenbrun trata justamente
deste horror da simulagdo, da possibilidade de estarmos vivendo uma realidade que nao é -
essencialmente - real. Seu filme mais recente, / Saw the TV Glow (Schoenbrun, 2024) narra a histéria
de dois adolescentes que imergem de maneira tao profunda no universo ficcional de uma série
televisiva que passam a acreditar que ela é real e suas vidas sdo simulagdes. O filme trabalha
questdes da adolescéncia e adoecimento mental ao mesmo tempo que explora a relagao seriada,
constante e proxima que temos com a televisdo, evidenciando o fato de que ela se torna uma
instancia criadora de realidades para nos.

Tal discussao, porém, é ainda mais notavel em seu longa de estreia We Are All Going to The
World 's Fair, langado em 2021. No filme, uma garota adolescente e solitaria chamada Casey decide
participar do World’s Fair Challenge, um creepypasta* que supostamente provoca efeitos
sobrenaturais em seus participantes. A primeira etapa consiste em repetir a frase "/ want to go to the
World's Fair" trés vezes em frente a camera e, em sequida, assistir a um video macabro com luzes
piscantes que ativa o desafio. Entdo, o participante deve documentar sua experiéncia e os efeitos
que passa a sentir em videos publicados na internet. A partir disso, outras pessoas podem interagir
com ele, intensificando a sensacao de que o desafio é real e que produz efeitos veridicos. Apods entrar
no desafio e comecar a narrar o que tem sentido, Casey passa a interagir com JLB, um perfil
misterioso que passa a acompanhar seus conteudos.

O filme de horror psicoloégico com elementos experimentais reflete justamente como a

mediacdo por dispositivos eletronicos é necessaria para nossa mera existéncia em ambientes

4 termo da internet que se refere a histdrias de terror curtas e ficticias, difundidas online, frequentemente apresentadas
como se fossem relatos reais.
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virtuais e como isso afeta as relagdes sociais no mundo real. Ao longo de todo filme, a Unica
interacdo humana que acontece fora das telas é quando o pai de Casey grita de madrugada para que
ela abaixe o volume do computador - interagdo que acontece a distancia, apenas ouvimos sua voz
reclamando no andar de baixo. Todas as outras vezes que Casey interage ou se comunica com
alguém é por meio da internet. A narrativa apresenta a adolescente como uma pessoa
extremamente solitaria, sem a aten¢do de amigos ou familia. O Unico momento de conforto ou
carinho que tem é quando coloca um video de sua mae, que faleceu anos atras, falando com a
camera como se falasse com ela, fazendo carinho em seus cabelos [Figura 3]. Novamente, uma
relagdo mediada por dispositivos eletronicos, desta vez, com valor de culto, uma memoria que se

materializa tecnicamente em imagem e som.

Figura 3 - Projecdo da mae de Casey falando com a camera

Fonte: Captura de tela (Schoenbrun, 2021)

As relagdes sociais para Casey nao se dao no nivel presencial, mas virtual. A maior parte de
seu cotidiano, as coisas que faz, as pessoas com quem fala, estdo acessiveis através de seus
dispositivos. Tanto que o filme nos apresenta um fluxo variado e imprevisivel de imagens diferentes:
algumas sdo captadas pela camera do filme e representam a realidade cotidiana de Casey, outras
sdo videos feitos pela personagem sendo executados em uma tela de computador, outras ainda sdo
interfaces de redes sociais onde ela assiste a videos de terceiros ou faz chamadas via Skype. O filme
reflete, em sua propria textura, em sua propria forma de producdo de imagens, a realidade
experienciada por Casey e instaurada a partir da navegacao na internet.

Na Figura 4, o primeiro frame corresponde a captura de tela da interface do Youtube,
enquanto o frame de baixo traz a interface - do Skype - porém também com a imagem de webcam
da personagem. O segundo frame de cima representa a realidade objetiva da diegese, capturada
pela cdmera que funciona como entidade narradora invisivel daquele universo; ja a inferior, é a

reproducao de um video que a propria personagem fez de simesma dormindo. Com tantas iteragdes
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diferentes, vemos Casey tanto como uma pessoa, quanto como uma imagem. No fim das contas,
com o embaralhamento criado pela edi¢do, ndo faz diferenca: ela e sua imagem tornam-se
equivalentes, uma n3o é mais real que a outra. E o filme aborda tal efeito ndo apenas
imageticamente, mas tematicamente ao questionar como a identidade da garota passa a ser

transformada a partir de sua encenacao.

Figura 4 - Frames com imagens de naturezas distintas utilizadas no filme

1939 NEW YORK WORLD'S FAIR NH
"WORLD OF TOMORROW"

| am turning to plastic

43

Fonte: Captura de tela (Schoenbrun 2021

A ldgica empregada pela decupagem e montagem do filme reflete a dinamica vivida por
Casey e por nds ao lidarmos com distintos fluxos de imagens em nossas vidas. E a ldgica da
hipermidia:

Com base na arquitetura ndo linear das memorias de computador, pode-se hoje conceber
obras em que textos, sons e imagens estariam ligados entre si por elos probabilisticos e
moveis, podendo ser configurados pelos receptores de diferentes maneiras, de modo a
compor possibilidades instaveis em quantidades infinitas (Machado, 1997).

Nao é que We Are All Going to the World’s Fair nos possibilita de maneira técnica diferentes
caminhos pelos quais decidimos como e quando percorrer, mas ele captura na experiéncia filmica a
dindmica instaurada por este tipo de sensibilidade. Machado (1997) ressalta que um texto
hipermidiatico ndo exprime um conceito ou verdade Unica, como o faz a escrita ao comporuma linha
de raciocinio. Ele possibilita uma experiéncia que se abre e se adapta ao pensamento e aimaginagao.
Um processo vivo, polissémico, paradoxal e em constante transformagdo. Nao é apenas que a
hipermidia deu ao individuo maior liberdade e autonomia através da interatividade, mas que sua
forma de representar o mundo é uma representagdao mais proxima da consciéncia e imaginagao

humanas do que a ldgica linear da escrita. Assim, ao elevar as imagens das telas vistas pela
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personagem ao mesmo patamar das imagens tidas como reais, representativas do universo
diegético, o filme nos questiona sobre o proprio peso que damos as imagens midiaticas em nosso
dia a dia, confrontando-nos com o fato de que elas configuram acontecimentos reais,
compartilhados e que delas resultam efeitos e repercussoes.

O World'’s Fair Challenge ¢ um MMORPG (Massively Multiplayer Online Role-playing Game),
dinamica ludica e ficcional em que os jogadores utilizam videos e histdrias como bases para sua
interpretacdo e dao, a partir da interagdo entre uns e outros, uma sensacao de realidade aquilo que
interpretam. Porém, assim como os Loud no exemplo de Baudrillard (1986), Casey nao tinha
consciéncia de que estava criando uma simulacdo de si mesma ao adentrar no desafio. Ou melhor,
tanto ela quanto os Loud sabiam o que queriam fazer e como se portar diante das cameras, mas ndo
tinham plena consciéncia de que a propria presenca das cameras afetava também as decisdes que
tomavam, a maneira como pensavam e 0os parametros que tinham para suas proprias ac¢oes e dos
outros. “E a TV que é a verdade dos Loud” (Baudrillard, 1986, p. 42), assim como o desafio tornou-
se a verdade de Casey.

Este saber o que fazer diante das cameras vém da consciéncia da mudanga que os
dispositivos de midia causam a quem interpreta a si mesmo diante deles. Benjamin (1936) ja
abordava a questdo ao refletir como o radio e o cinema demandam de seus intérpretes um novo
processo de selecdo. Ndo é sobre convencer uma plateia ao vivo a partir de gestualidades e tom de
fala. E preciso decompor-se nas caracteristicas do meio. Falar, mas falar ao microfone. Gesticular,
mas gesticular a cdmera. Pela maxima de McLuhan (1964), 0 meio é a mensagem. Se a mensagem
que desejo transmitir € minha prépria identidade, ao representarmo-nos diante do aparelho,
tornamo-nos, de certa forma, o préprio meio. E o achatamento dos pélos de que fala Baudrillard
(1986): impossibilidade da distin¢cdo entre causas e efeitos, ativo e passivo, sujeito e objeto. No caso
do filme, ndo é possivel distinguir as acdes naturais de Casey das sele¢des que ela faz tendo em vista
a captagdo de suas cameras e microfones. Ao moldar sua personalidade com base nas relagdes
virtuais que estabelece, a personagem cada vez mais absorve a ldgica do desafio - extensao
alegorica para a propria légica do aparelho, de forma geral.

Na mitologia de World’s Fair, apds cumprir os requisitos de participagdo, as pessoas passam
a experienciar uma variedade de efeitos distintos, tidos como sobrenaturais. Numa pesquisa no
Youtube, Casey vé videos de pessoas que relatam ndo estarem sentindo seus corpos, estarem
transformando-se em plastico ou desenvolverem asas. Alguns videos sdo nitidamente montagens
feitas a partir de programas de edi¢do ou filtros virtuais. Outros, sdo mais sutis e investem mais em
um relato pessoal e detalhado do que sentem, numa espécie de desabafo que também indica

preocupacao com o que pode acontecer a elas. Casey passa, entdo, a produzir videos relacionando
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fatos de sua historia, - como o fato de ter sonambulismo na infancia - com efeitos vistos em videos
de outras pessoas. Ela cria uma narrativa de que, quando dorme, perde o controle de seu corpo, e
que algo esta tentando influenciar suas a¢des. Nao sabemos se a historia do sonambulismo é
verdade. Nem se, quando ela faz transmissdes ao vivo e se move de forma estranha durante o sono,
ela esta atuando ou realmente tendo um tipo de rea¢do. Esta é aforma com a qual o desafio esmaece
os contornos entre ficcao e realidade, interpretacao e sensa¢ao. Chega-se a um ponto em que a
propria Casey perde o referencial do jogo.

Essa perda de referencial se da a partir da superacao da distin¢ao entre filme como objeto
e espectador como sujeito, o que Rendell (2023) chama de dialética da percepcdo. Existe uma
reciprocidade entre o filme e a experiéncia de se assistir a ele. A fenomenologia filmica é um campo
de estudos que ganhou forca com a ascensdo de novas tecnologias pois ajuda a compreender de que
forma estas reconfiguram a experiéncia, ajudando a refletir sobre as conexdes entre consciéncia e
corporalidade. As questdes fenomenoldgicas ndo sdo mais marginais a teoria filmica, ocupando na
verdade uma posicao cada vez mais central (Yacavone, 2016). Isso porque, ao mesmo tempo que
atestam os aspectos cognitivos, narrativos ou culturais dos filmes - vertentes historicamente mais
privilegiadas -, também atualizam as maneiras de interpretar a experiéncia promovida pelo filme,
ou seja, quais efeitos causam no espectador e como € a relagao deste com a obra.

Rendell (2023) também ressalta a importancia da abordagem fenomenoldgica pois permite
analisar a reinscri¢do das possibilidades do cinema em novos formatos e tecnologias, visto que estes
alteram as experiéncias vividas a um nivel corporal. A possibilidade que os videogames trouxeram
para o jogador - antes espectador - de ter agéncia sobre o universo explorado, reconfiguram a
maneira como se relaciona com a midia a um nivel cognitivo e corporal. O corpo ndo é uma tela. Ele
molda a nossa forma de ser e estar no mundo. Ao mesmo tempo, o corpo esta no mundo e o mundo
nos é corporalmente revelado (Gallagher, Zahari, 2021). Ao pensar a maneira como as novas midias
reconfiguram a experiéncia de fruicdo de narrativas e imagens, teorias do pds-cinema passam a se
debrucar sobre os esforcos que o horror historicamente tem buscado de questionar as possibilidades
e potencialidades da tecnologia. Ao abordar a maneira como dispositivos transformam a
experiéncia do usuario, nos atentam para as sensibilidades e modos de percep¢do que se
transformam com ele.

Tais abordagens sao importantes pois ajudam a perceber a complexidade e riqueza de
obras de horror que muitas vezes sao menosprezadas em detrimento de nogoes tradicionais de
qualidade como complexidade narrativa, coeréncia espacial ou profundidade psicologica dos
personagens. Sob a lente das teorias cinematograficas classicas, principalmente as cognitivistas,

que dominaram os estudos sobre horror por muitos anos, We Are All Going to the World's Fair pode
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parecer um filme simples, que ndo possui tanto aprego por sua composi¢ao imagética ou que nao
estabelece um comeco, meio e fim claros para os movimentos de enredo. No entanto, ao trazer
questdes sobre como o filme representa a experiéncia da navegabilidade em telas e os perigos que
esta dinamica pode trazer para uma jovem isolada e vulneravel, podemos perceber uma outra
espécie de complexidade, uma outra l6gica que rege a mise-en-scéne, e que nos ajuda a refletir sobre
as transformacdes sensiveis que essas midias causam.

Apos Casey postar seus primeiros videos, JLB, um perfil misterioso que descobrimos ser um
homem de meia idade, passa a entrar em contato com ela e interagir no jogo, dizendo que sabe
casos de pessoas que sentiram coisas parecidas e que ela esta em perigo. Porém, os videos de Casey
tornam-se mais intensos e ela passa a emitir sinais de alerta de que poderia ferir alguém ou a si
mesma como parte do descontrole que aparentemente seu corpo tinha. E neste momento em que
JLB faz uma chamada via Skype e quebra a quarta parede do jogo perguntando diretamente a
adolescente se ela sabe que estdo apenas participando de um MMORPG, se os efeitos que ela diz
sentir sdo reais ou simulados. A garota mostra-se confusa. Percebemos que ela ndo sabia que a
relagdo dos dois baseava-se num contrato implicito de simulagdo. No entanto, desconcertada, diz
que sabia desde sempre e fica irritada com JLB por ele ter sequer cogitado que ela estava falando a
verdade e por ter rompido a dinamica do jogo. A verdade é que, caso nao fosse rompida, a dinamica
do desafio poderia ter tomado uma dimensdo tdo grande para Casey que ela teria deixado de
distinguir o que era real e o que era ficcional. E o efeito da prépria hiper-realidade: perder o contato
com o real ao ponto de se viver eternamente a partir de simulagoes.

Arelagdo que estabeleceu com JLB através do desafio e a preocupagao que ele apresentava
com seus sintomas, era algo que tomou uma grande propor¢ao em sua vivéncia, visto que ndo tinha
contato quase algum com amigos e familiares em seu dia a dia. A partir de uma falta que Casey
sentia em sua subjetividade, o desafio tomou contornos especificos que moldaram a experiéncia que
ela teve. A relagdo entre corpo, midia e consciéncia é uma relacao dialdgica. "Vocé ja ndo estd a ver
TV, é a televisdo que o vé a si” (Baudrillard, 1986, p. 42). Na hiper-realidade de Baudrillard, o real se
confunde com o modelo - como na estatistica - ou com o medium - como no caso dos Loud e, em
nossa extensdo, como no caso de Casey. A midia, enquanto uma instancia separada, aparelho
técnico, ja nao existe, torna-se algo inapreensivel, difuso e diluido no tecido do real. A jovem ndo
postava os videos para mostrar o que sentia, mas sentia para ter o que mostrar em seus videos.

O quadro que o filme tenta pintar sobre os perigos da midia vai além de um mero jogo de
interpretacao online, mas diz respeito sobre a formac¢do de nossas proprias identidades nos
ambientes virtuais, na maneira como lidamos com as redes sociais e nas acoes e escolhas que

tomamos cujo objetivo se encontra em sua midiatizacdo. A propria relacdo entre Casey, uma jovem

INTERCOM | PPGCOM-UAM

46




REVISTA INSOLITA ANO 5| VOLUME 5 | NUMERO 1 | JANEIRO — JUNHO 2025 ISSN: 2764-054X

adolescente, e JLB, um perfil andnimo que pertence a um homem de meia idade, é uma questao
levantada pela obra. A identidade, traduzida por dispositivos, torna-se plastica, efeito de criagdo do
real.

We Are All Going to the World's Fair trata da maneira como as formas de percep¢ao e criagao
da realidade, do outro e de nds mesmos estao intimamente ligadas aos dispositivos que utilizamos
para isso. Como obra de horror, seu enfoque se da sobre a representagao dos perigos e ameacas que
esta dindmica cria, ressaltando o fato de que ndo ha separacdo entre o real e o virtual: ambos estao
em constante didlogo e sofrem influéncia mutua. Desde o século passado, a partir do advento do
cinema, do radio e da televisdo, mas principalmente a partir da midiatiza¢ao, traduzir-se em
aparelhos é um desafio colocado as sociedades. O horror no cinema, associando-se as linguagens e
as estéticas dos novos dispositivos, permite: ao meio, uma seara de possibilidades expressivas para
constante renovacao; aos realizadores, apropriar-se criativamente de tais possibilidades para
trabalhar questdes existenciais e filosdficas; e, ao publico, pensar sobre tais questdes ao mesmo

tempo que exercita sensibilidades fundamentais a vida contemporanea.

Consideracgoes finais

Se ha algumas décadas o horror era definido majoritariamente pelo cinema, hoje ele
configura-se como um fendmeno amplo e que abrange uma variedade de formas artisticas e
promove a hibridizacao entre elas (Rendell, 2023). No caso do cinema, subgéneros como o slasher,
o found footage e - como enfocado neste artigo - o desktop horror, promoveram ciclos de
experimentacao que ajudaram a atualizar a linguagem cinematografica ao incorporar linguagens e
estéticas de novas formas de midia as estruturas filmicas. Com isso, ao experimentar com as novas
formas de percepgao e criacao da realidade, o cinema foi capaz de se atualizar e manter a fungao
social descrita por Benjamin (1936) de promover um equilibrio entre homem e aparelho.

O presente artigo buscou evidenciar o papel que o género teve de exercitar diferentes
geracoes as sensibilidades de suas épocas. Ao se atualizar e se mesclar com outras formas de midia,
o horror contemporaneo reinjeta no cinema a potencialidade de questionar novas formas de
percepcao que extrapolam o aparato cinematografico. O filme We Are All Going to the World's Fair é
um exemplo de como a estética da imagem digital e dinamica das redes sociais podem ser
apropriadas pela experiéncia filmica para trabalhar essas novas formas de percepcao e construgdo
doreal.

Intrinseco ao horror é o questionamento sobre o desconhecido, aquilo que escapa a ldgica
e compreensao humanas. Canalizar tal sentimento sob as formas de expressao disponiveis sempre

foi seu desafio. O que é novo no horror pds-cinematografico é a existéncia de elementos do
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desconhecido que estdo relacionados ao proprio funcionamento e limites dessas formas de midia
que incluem desde videogames a experiéncias de realidade virtual ou aumentada desenvolvidas a
partir de inteligéncia artificial. Conforme o que chamamos de real e seus modos de producao e
acesso se alteram, o horror desestabiliza a distin¢cao entre sujeito e objeto ao nos inserir como parte
da experiéncia filmica, com recursos pensados a nos provocar os sentidos e causar efeitos que

diminuem a distancia entre obra e publico.
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REVISTA BRASILEIRA DE ESTUDOS INTERDISCIPLINARES DO INSOLITO DA FANTASIA E DO IMAGINARIO

A DIMENSAO MITO-TEOLOGICA CONOTATIVA DO SUICIDIO DE DEUS
EM"“BEGOTTEN" (1990)

Victor Finkler Lachowski*
Murilo de Castro?

Resumo: O presente trabalho visa estabelecer um estudo acerca dos signos socio-culturais-
religiosos encontrados no filme “Begotten” (1990), de E. Elias Merhige. A pesquisa conta com uma
breve analise do filme e uma discussdo acerca dos tdpicos anteriormente postos, com bases em
Nietzsche, Freud, Feuerbach e demais autores. Como objetivo fantasmatico, a pesquisa conta com
a seqguinte questao: O que se esconde no ruido de Begotten? No aspecto da conclusao, encontramos
a construcdo de uma dimensao mito-teoldgica.

Palavras-chave: Begotten; Dimens3do Mito-teoldgica; Violéncia; Cinema Experimental.

THE CONNOTATIVE MYTH-THEOLOGICAL DIMENSION OF GOD'S SUICIDE
IN “BEGOTTEN” (1990)

Abstract: The present study aims to analyze the socio-cultural-religious signs found in the film
Begotten (1990), by E. Elias Merhige. The research includes a brief analysis of the film and a
discussion of the previously mentioned topics, based on Nietzsche, Freud, Feuerbach and other
authors. As a phantom objective, the research is guided by the following question: What is hidden
in the noise of Begotten? In conclusion, we find the construction of a myth-theological dimension.

Keywords: Begotten; Myth-Theological Dimension; Violence; Experimental Cinema.

1. Begotten: caracteristicas da escuridao na sopa primordial do cinema

Manter os olhos na imagem de Begotten em uma tela pode causar extremo desespero, uma
extrema repulsa. Como na sopa primordial, o filme de Edmund Elias Merhige parece postular a
criagdo de um antigo mundo: decrépito, sujo e visceral. O conhecimento e a clareza ndo parecem
fazer parte dessa antiga ordem, onde o que reina é a mais pura deméncia. Deus, ao morrer apos se

abrir até as entranhas, da oportunidade a Mae-Terra de utilizar o seu sémen para a inseminagao
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primal de uma humanidade natimorta, fecundada em um caixdo. A humanidade, ao nascer, se
mostra um ser errante e eternamente infantil, fadado ao fracasso e a dor. O filho, aquele ser vegetal
e sem pelos, ao ser carregado pelo cordao umbilical de sua eterna dor, se mostra uma crianca
corrompida, um quase Cristo sem aura celestial.

Begotten, por ser tao arcaico, ¢ um daqueles filmes de resumo dificil. Seu argumento nao
parece ser mais que: um mundo onde a esperanca ainda ndo foi criada. Em uma primeira visita, até
parece dificil acreditar que toda aquela densidade foi criada por uma pequena equipe. O filme de
Merhige ainda parece ser um documentario armazenado em uma midia desconhecida, encontrado

embaixo de uma densa camada de terra Umida, encharcada por sangue.

Figura 1 - A humanidade sendo carregada pelo corddo umbilical.

Fonte: E. Elias Merhige, 1990.

No inicio do filme, o panorama do Deus Mondtono pré-suicida vai de encontro com a poética

da musica “Perto dos Portais da Loucura”, da banda Velho:

Nada que se erga firme em si. / Nada que precise ter sentido pra ninguém. / Quando vocé
vier me procurar / Em busca de sabedoria, / Eu vou estar decrépito, / Em meu castelo em
ruinas, / Onde nao ha mais lugar / Para os delirios da verdade. / Pelos meus olhos vocé vai
notar / Que eu estou tao longe.

(VELHO, 2013)

Nada de pueril, celestial ou bondoso é encontrado nesse Deus corrompido, que parece nutrir
um fetiche morbido em espalhar seus mitdos pelo chdo. Até mesmo, aparenta estar em uma

posicao de estranha felicidade, ja que mesmo sentado, salta compulsivamente antes de se flagelar.

INTERCOM | PPGCOM-UAM

50




REVISTA INSOLITA ANO 5| VOLUME 5 | NUMERO 1 | JANEIRO — JUNHO 2025 ISSN: 2764-054X

Figura 2 — O Deus decrépito.

Fonte: E. Elias Merhige, 1990.

Apds a morte do Criador, o mesmo defeca, deixando suas fezes entre seus pés e o chdo. Apos
isso, @ Mae-Terra surge por baixo das vestes do morto. Iniciando sua apresentagdo, com as maos
segurando seus seios, o ideario feminino vai até o canto oposto do cenario e sozinha danga o seu

nascimento, o comemora. sl

Figura 3 — A Mae-Terra comemora o seu nascimento.

Fonte: E. Elias Merhige, 1990.

Ciente de si, a Mde caminha até o falecido e o estupra. O masturba até o orgasmo morto.
Com o esperma do defunto em seu abdomen, levanta sua saia e usa do gozo em seu corpo para se

inseminar.
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1.1. Uma humanidade fecundada em um caixao

Da morbida transa entre a Mae-Terra e Deus nasce uma figura mentecapta, a humanidade
(Figura 1), no filme, conhecida como Carne sob Osso. Ainda conectada a sua mae pelo cordao
umbilical, essa figura é carregada pela Terra por um cla ndémade e senil, assim como Cristo foi
carregado durante sua Paixao. Durante sua procissao, Carne é submetido a diversos momentos de
tortura, sendo espancado e abusado pelo grupo que o carrega, fato esse que ocasiona a sua morte.
Apos a morte de Carne, o cla também trata de estuprar e assassinar a Mae-Terra. Adiante,
tomaremos notas intelectuais acerca das leituras que o filme evoca no momento da recepcao,

quando o espectador o desenterra.

1.2. Sontag e Herzog: caveiras intelectuais

Antes de acompanharmos as discussoes e aproximagdes tedricas acerca do filme de
Merhige, tomemos um respiro para levantar alguns aspectos da recep¢ao da obra.

Muito apreciado nos circulos do cinema underground e avant-garde, Begotten acabou caindo
nas gragas de duas gigantescas mentes de seu tempo: Susan Sontag e Werner Herzog. Ambos se

tornaram entusiastas da deméncia de Deus, como aponta Luis Mendonga:

Nao é surpreendente que a proje¢do internacional de Begotten tenha ocorrido apos a
“béncdo” concedida por alguém da craveira intelectual de Susan Sontag, que teve o seu
encontro de terceiro grau com o filme de Merhige no Festival Internacional de Sdo Francisco.
Sontag usou a palavra “"masterpiece” a saida da sessdo — mais tarde, sera Werner Herzog a
pronunciar-se em publico sobre o filme, ndo escondendo o entusiasmo por toda esta
mundivisao —, 0 que gerou uma série de “fortunate events”, fazendo com que ainda hoje
Merhige atribua a Sontag a maternidade espiritual da sua carreira e, dai em diante, da sua
vida: “tratou-se de uma epifania maior e o pinaculo da minha propria consciéncia.” Alias,
mais recentemente, o realizador dedicou um filme experimental intitulado Din of Celestial
Birds (2006) a memaria da autora de Contra a Interpretacdo — um filme sobre “uma viagem
a evolugdo da consciéncia” que representou uma espécie de regresso a estas suas raizes [...].
Sontag viria a programar Begotten na carta branca do cinema Arsenal, em Berlim, no ano
de 1990, sendo este um dos dois Unicos filmes americanos presentes naquele ciclo.
(MENDONCA, 2022, p.2-3)

Fato este que foi contra os medos de Merhige, uma vez que ele imaginava ter uma carreira

natimorta no cinema, com uma incompreensao vinda da recepgao:

Quando terminei o filme, tive a certeza de que ele seria mal compreendido e relegado
novamente ao submundo. Vejo-o como uma obra de arte muito séria e muito bela, mas,
quando o finalizei, pensava sempre: "E se toda a gente simplesmente rir? E se ndo virem
nada nele?" Essa possibilidade estava sempre presente. O filme esta a dizer tudo e, ao
mesmo tempo, a um fio de distancia de ndo dizer nada. Claro que essa é a sua forga e a sua
vida: Begotten estd exatamente no limite entre a estdtica de um televisor e a narrativa. 3
(MERHIGE, 1998, p. 291)

3 No original: "When | finished the film, | felt sure it would be misunderstood and consigned to the underground again. |
seeitasavery serious, very beautiful work of art, but when it was first finished, | was always thinking, “What if everybody
just laughs? What if they don't see anything in it?” There was always that possibility. The film is saying everything and
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O agraciamento do ‘filme-debutante’ de Merhige por Sontag e Herzog a época, em certo
ponto, costura uma capa de extrema forga intelectual no filme, aspecto este que o refor¢a como cult
classic nos dias de hoje. Afinal, o filme continua a ser redescoberto mesmo apos quase 4 décadas de

seu langamento.

2. Metodologia

A presente pesquisa conta com o recorte metodoldgico focado em estudos de géneros
cinematograficos, analise filmica de carater imanente, ciéncia da religido, psicanalise e filosofia.
Ainda sobre a analise, vale complementar que a Andlise Imanente, proposta pelo professor Ismail
Xavier (2019) propde um estudo filmico que se importa com a legitimidade da narrativa da obra,
deixando de lado as caracteristicas puramente formais e os demais aspectos técnicos de producdo.
Por fim, para além da narrativa, entraremos em contato com os ecos tedricos que o filme evoca para
o estudo, em uma discussao entre [Roland] Barthes, [Ludwig] Feuerbach, [Sigmund] Freud e

[Friedrich] Nietzsche.

3. Uma proposicao historico-genealdgica especulativa da dimensao mito-teoldgica conotativa

de "Begotten" (1990)

3.1. A dimensao conotada

Esta secdo é um estudo-analilico com o objetivo de investigar os valores de uma ficticia
sociedade que teria elaborado a mitologia exposta em Begotten (1990) como base de sua teologia.
O caminho historico-genealdgico (como feito por Nietzsche (2008, 2016a) em “O Anticristo” e
“Genealogia da Moral”) nos faz buscar compreender as razdes daquela narrativa teoldgica e seus
personagens representarem tais ideias, valores e l6gicas apresentados em tela.

Para que primeiro possamos empreender em tais objetivos, nota-se a obra como um
apropriador de teologias existentes para transforma-las em algo “ficcional” as religides existentes,
partindo da ldgica de “dimensdo conotativa”, no sentido que Roland Barthes (1987) expde “A
Camara Clara”, da propria horizontalidade da cultura religiosa.

Na sua divisao denotagdo-conotagdo, Barthes elabora a fotografia como uma mascara, na
qual todo fotdgrafo assume o papel de um mitdlogo e coloca mascaras nos sujeitos que ele elabora.
Nessa abordagem, a fotografia tem a ver com o mito, que é o sistema conotado, onde a conotagao

opera. Em Begotten (1990), a apropriacdo parte de um sistema cultural conotativo, vinculado a

it's a hairline away from saying noth- ' ing. Of course, that’s its power and life: Begotten is right on the edge between
snow on your television set and storytelling.”, traducdo nossa.

INTERCOM | PPGCOM-UAM

53




REVISTA INSOLITA ANO 5| VOLUME 5 | NUMERO 1 | JANEIRO — JUNHO 2025 ISSN: 2764-054X

esteredtipos, um codigo cultural que nos remete a um conjunto de cddigos comuns, como a Criagdo
do Mundo na biblia (Génesis); a figura de Deus como figura masculina concebedora inicial; Gaia
como Mae-Terra como em outras mitologias, tal como a grega; a pintura “A Origem do Mundo”, de
Courbet, como simboliza¢do da vulva/Utero como saida divina do mundo material; Os trés nébmades
com o corddo umbilical em semelhanga aos trés reis magos que visitaram Cristo em seu presépio;

além da forte influéncia mitoldgica nordica que marca o filme de Merhige.

Figuras 4 e 5—Inseminacdo da humanidade em Begotten (1990)
e a pintura “A Origem do Mundo”, de Gustave Courbet.

Fontes: E. Elias Merhige, 1990 / Gustave Courbet, 1866.

Com esse esquema da dimensao conotado podemos notar as atribui¢des do Studium e do
Punctum (Barthes, 1987) no desenvolvimento estético e sensorial da dimensdao mitoteoldgica
investigada. O Studium refere-se ao conhecimento intelectual sobre determinado assunto - vinculos
culturais, morais, politicos (fung¢des: informar, representar/pintar (o teatro), surpreender, fazer
significar (a mascara), dar vontade). Enquanto o Punctum envolve fatores diversos, entre os quais se
destaca a conexao da imagem fotografica com certa realidade registrada e a abertura assim
proporcionada a todo um vasto conjunto de acasos e acidentes concedidos pelo carater de analogo

da fotografia - quebrar o studium, ndo é buscado, ele que parte e atravessa, vai até o espectador.

Figuras 6 e 7—Trés dos ndmades carregam a humanidade em ‘Begotten’ (1990)
e a pintura “Adorac¢do dos Magos”, de Bartolomé Esteban Murillo.

Fontes: E. Elias Merhige (1990) / Bartolomé Esteban Murillo (1655 — 1660).
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Com essas consideragdes, podemos compreender o papel de um idealizador, como o diretor
de um filme, como desenvolvedor de um mito, logo, mitélogo. Para a constru¢ao de um mito, parte-
se de uma apropriacdo necessitada da dimensao conotativa, de utilizar os cddigos culturais. E no
resultado do mito é possivel analisar Studium e Punctum, sendo ambos no cinema articulados e
encontrados de maneira muito mais dialética, entranhados, no sentido do ser de um também ser o
de outro, e nisso o ndo-ser (nada) também conter o serem si.

A necessidade de expormos a dimensdo conotada em Begotten (1990) através de seu
Studium nos permite partir de qual dimensao conotativa o mitdlogo/artista opera, ler seus mitos,
compreendé-los, através do conhecimento e saber que tais mitos partilham entre criador e
consumidor por meio da cultura (Barthes, 1987). Iniciado o trabalho de entendimento da dimensao
religiosa conotada pelo filme, podemos comecar a trabalhar a dimensdo mito-teoldgica a partir da

filosofia, antropologia e psicologia na propria fic¢ao.

3.2. Dimensao estranhamento/criatura

Importante ressaltar que quando abordamos Begotten (1990), enquanto filme de terror ou
horror, e de seu pantedo de criaturas e seres, nunca nos referimos a eles a partir do mero silogismo
de "monstros”. Quando trata-se do canone de um sistema mitoldgico, estamos falando de deuses e
suas variagoes de cima para baixo nas hierarquias teologicas.

Com isso, busca-se também pelos estudos do horror e do insélito o ponto de partida para a
compreensdo do local, ou fatores, de onde derivam nosso estranhamento e repulsa pelo panteao
exposto em Begotten. Noél Carroll (1999), em seu classico “A Filosofia do Horror: ou Paradoxos do
Coracao” propoe um caminho interessante a partir de um debate com Freud para compreendermos

o temor que sentimos ao nos depararmos com certas criaturas.

Para Freud, as figuras condensatorias ou coletivas sobrepdem, como numa fotografia, duas
ou mais entidades numa Unica. Analogamente, a figura de fusdo do horror artistico € uma
figura composta, que une distintos tipos de seres. [...] os fantasticos seres de fusao do horror
sdo reunides de ordens ontoldgica ou biologicamente separadas. Sao figuras singulares, em
que tipos de elementos distintos e ndo raro antagonicos sao sobrepostos ou condensados,
dando origem a entidades impuras e repulsivas. (CARROLL, 1999, p. 66)

Desse trecho, e do capitulo inteiro no qual ele esta localizado, Carroll nos convida a refletir
“como é que pode se amedrontar com monstros de fic¢do - monstros que sabemos ndo existirem?”.
Nisso entra a dimensao conotativa pelo viés de Barthes (1987), com a qual as caracteristicas e repulsa
dizem respeito aos nossos proprios sistemas de codigos e estruturas culturais. No uso logico de
elementos condensatorios que nos causam um estranhamento horrificante por nos remeterem a

aspectos da nossa culturalidade a partir de nossas conhecidas teologias.
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Como Carroll (1990, p. 73) debate adiante, o estranhamento parte da familiaridade (como
proposto por Freud em “O Infamiliar” (1919)), de maneira que as biologias fantasticas unem
categorias culturais diferentes opostas, em operagoes de fissao e fusao. Tais estruturas primarias,
contudo, na teologia begotteana, nos levam a um caminho de estranhamento pela diferenciagao do
que se encontra proximo ao ser humano - nao no sentido de Mori (2012) de Uncanny Valley - mas
sim no desconforto pelo temor de sua aparéncia, movimentos e a¢oes dotadas de propdsitos que
nos sao desconhecidos.

Para Ludwig Feuerbach (2007), em sua obra “A Esséncia do Cristianismo”, a proposicao de
um estranhamento divino se articula através de sua nocao da teologia enquanto uma antropologia
invertida; do estranhamento de Deus (ou deuses), uma vez que Esse(s) representa(m) as
caracteristicas humanas de maneira superlativa, levando a um nivel de distanciamento no qual ndo
nos reconhecemos (estranhamento).

Logo, para o filésofo alemao, a esséncia do homem é o objeto da religido, e a religido
enquanto forca que lida com o infinito vai representar a infinitude de possibilidades que o ser
humano oferece enquanto Espirito/Consciéncia em comparagao a sua propria finitude/mortalidade
individual. Para o ser humano, entdo, “sua consciéncia de Deus é a consciéncia que tem da sua
propria esséncia, porque a falta da consciéncia deste fato é exatamente o que funda a esséncia
peculiar da religiao” (Feuerbach, 2007, p. 45).

Por isso estudar, compreender o sistema mitoteoldgico ficcional elaborado dentro de um
filme como Begotten (1990) nos leva a tentar investigar quais atributos e qualidades podem ser
visiveis na alienacdo divina, pensando na sociedade humana que poderia ter concebido tal
dimensdo. O debate sobre a existéncia ou ndo em tais teologias, ou criaturas se torna irrelevante,
uma vez que o interesse é compreender como Deus Suicida e sua criagdo impactam a cultura sendo
metonimicamente apropriacoes desses sistemas conotados, com a inten¢do de causar incémodo
por sua operacionalizagdo da mitologia cristd hegemonica. Ou seja, pessoas acreditam em Deus ou
sdo criadas em uma cultura na qual o deus cristao (principalmente) é acreditado, o que torna o Deus
Suicida de Begotten (1990) funcional, por representar a infinitude de articulagdes que o humano

pode realizar partindo da sua cultura existente, nem que se torne como ofensa ao cristianismo.

3.3. Atributos e qualidades na alienagao divina - Feuerbach vs. Nietzsche

As consideragdes do tdpico anterior nos fazem ir de encontro novamente a Feuerbach (2007),
quando esse afirma que a predicacao (qualidades atribuidas) a uma divindade é maisimportante que
a existéncia de Deus em si para constru¢ao de um mito religioso, pela simples razdo de que o crente

(no sentido de quem cré) atribui os mais altos valores supremos humanos ao seu Deus.
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O curioso é como tal argumento é concordante e simultaneamente contraditorio com
Nietzsche (2008) em sua “Genealogia da Moral”, quando este define que os mais altos valores sdo
definidos pelos nobres, mas que a moralidade crista é pautada pela fraqueza, em uma inversao do
que era forte pelo que é fraco causada pela classe sacerdotal desenvolvida no livro “O Anticristo”.

Quando olhamos para o desenvolvimento narrativo do mito teoldgico de Begotten
encontramos vontade de poténcia (no sentido Nietzschiano (201643, p. 14) de superar a si mesmo, a
“sensacao de que o poder aumenta - que a resisténcia esta vencida” ) no ato de Deus se matar e da
Vida matar Carne. Deus é o mais alto valor em um mundo naturalista com temporalidade circular,
pois a partir de sua morte ele permite o surgimento de Carne no Osso (cuja caracteristica da carne e
sangue, esse adquire de Deus) e que sera plantado por Vida para o ressurgimento da natureza em
sua circularidade temporal.

As caracteristicas herdadas de Carne no Osso vao de encontro direto com Deus e Mae-
Natureza, como a carne, o sangue e a capacidade de gerar vida, porém em estado de decrepitude
por seus criadores mais altos apresentarem suas caracteristicas de maneira superlativa. A teologia
“begotteana” sera assim contraria a metafisica cristd, a natureza repele o que Nietzsche (1996, p.
15) chama de “causas imaginarias”, “efeitos imaginarios”, “seres imaginarios”, “ciéncia natural
imaginaria” e “psicologia imaginaria” derivadas da linguagem simbdlica da idiossincrasia religioso-
moral. A carne no universo de Begotten (1990) é dotada de poder, mas como essa se diferencia da
metafisica crista se Cristo & um corpo com poderes sobre a realidade fisica? O poder de Cristo e do
Deus cristdao esta na promessa do cumprimento dos efeitos sofridos pelo redentor na carne, o
perdao e o paraiso a virem pela salvacdao prometida.

Quando olhamos para o universo de Begotten, nota-se a proposta naturalista quando Deus,
trancafiado em um templo (casa), se suicida para poder sair e, por meio da Mae-Natureza, espalhar
a criacao pelo mundo. Encontra-se em Feuerbach (2007) tal necessidade quando este afirma que um
deus naturalista ndo é trancafiado em templos como quando os humanos moram em casas. A
identidade da religido é idéntica ao desenvolvimento da cultura humana que a elabora. O Deus de
um mundo em contato com a natureza baseado nos ciclos sazonais da vida e da morte, vide como
0os membros de Vida possuem uma vida baseada nos ciclos naturais e na compreensao da vida e da
morte do sacro em igual sazonalidade.

N3o existem compaixao, perddo e ressentimento, valores tidos como fracos por Nietzsche
(2016a) por considerar que esses aumentam e multiplicam o desperdicio de energia que o
sofrimento ja traz a vida. Pela ldgica de um mundo naturalista - Vida tem vontade de poténcia,

infligem dor e sofrimento para manterem a vida, dentro de um instinto de vida.
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A mitoteologia desenvolvida em Begotten (1990) reforca o papel da religido sequndo Freud
(2011) em “O Futuro de uma llusao” de nos dar conforto frente as for¢as da natureza que nos fogem
do controle (sazonalidade das estagoes, plantios, morte da natureza e catastrofes), continuagao do
modelo infantil inferior - ou Complexo de Edipo nas figuras de autoridade da mae e do pai - (Mae-
Terra e Deus que se mata) para divinizacdo dos pais e consumacao do desejo de posse/morte deles,
e conciliara humanidade com crueldade do destino (morte como proposito de reconstituicao da vida
segundo uma temporalidade ciclica, conforme sera explicado adiante). Ainda dentro da psicanalise
freudiana da religido, a morte-sacrificio € compreendida como uma légica de trabalho, que continua
em fung¢des, como quando Vida parte o corpo de Carne no Osso e semeia a terra com as sementes

de sua carne.

3.4. Temporalidade da mitologia teoldgica
Quando debatemos a maneira como a temporalidade dita a narrativa mitoldgica de Begotten (1990),
é essencial identificar as duas no¢des de temporalidades mais aderidas pelas culturas humanas a

partir de suas religides: a ciclica e a linear. Joao Carvalho (2009) explica que

Na Antiguidade, a concep¢do predominante seria aquela do tempo ciclico. Na concepgdo
ciclica, a historia ndo caminha em dire¢do a nenhum acontecimento especifico, ndo ha um
momento definidor, nem primordial nem final que pudesse colocar as geragdes dos homens
emuma linha reta imaginaria que os levasse inexoravelmente a um ponto culminante. O que
temos, pelo contrario, é a repeticdo intermitente de certas bases tangiveis e outras
simbodlicas. Ou seja, o que orienta o tempo ndo é o desidério soterioldgico ou a escatologia
final. O tempo era entdo orientado pelos ciclos naturais e pelos ciclos simbdlicos ligados a
estes mesmos ciclos naturais tangiveis. Ano apos ano o tempo se passava com as estagoes,
o plantio, a colheita, o novo plantio e a nova colheita e pelas diversas cerimonias religiosas
que representavam simbolicamente este mesmo ciclo natural. A ideia de uma concepgdo
linear do tempo ndo pertence somente ao cristianismo, mas sim a religiosidade judaico-
crista e sua base se encontra no principio da existéncia de um messias salvifico. (CARVALHO,
2009, p. 130-131).

Se voltarmos a abordagem de Feuerbach (2007), o homem faz o movimento de atribuicao
das qualidades positivas na figura de Deus para receber tais qualidades novamente de maneira
potencializada. E o aprisionamento das for¢as da natureza através do dote do sentido como
apaziguamento proposto por Freud (2011). Em Begotten (1990), a mitologia de uma concepcao
naturalista do mundo coloca seu pantedo de figuras divinas a partir de caracteristicas atrativas e tal
concepgao, partindo da criacdo da vida pela morte. A religido em sua circularidade opera assim
nestas duas dire¢des: coloca fora de si e exige o que foi retirado de volta; e na narrativa do filme tais
movimentos sao perceptiveis com o suicidio de Deus, ato responsavel por gerar Mae-Terra; A nova
criatura que aparece por debaixo do corpo do Deus morto ird masturbar o cadaver do Deus suicida
para conceber Carne no Osso; O filho de M3e-Terra sera morto por Vida e plantado para a natureza

renascer.
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O cultivo do sofrimento, do Grande Sofrimento, ou Sofrimento Profundo (na abordagem
Nietzsche (1996) em “Além do Bem e do Mal”) que acomete em diferentes momentos todos os
membros com caracteristicas humanas naturalistas superlativas (por assim determinar, deidades ou
deuses, do pantedo), mantém a ordem ciclica natural do universo em sua perspectiva mitoldgica.

O Eterno-Retorno proposto pela dimensdao mitologica elabora uma ldgica ciclica e

simultaneamente vasta de possibilidades, como afirma o proprio Nietzsche

Finito, mas eterno: é o quanto basta para formular a doutrina do eterno retorno. Todos os
dados sdo conhecidos: finitas sdo as forgas, finito € o nimero de combinagdes entre elas,
mas o mundo é eterno. Dai se seque que tudo j3 existiu e tudo tornara a existir. Se o nUmero
dos estados por que passa o0 mundo é finito e se o tempo é infinito, todos os estados que hao
de ocorrer no futuro ja ocorreram no passado. (NIETZSCHE apud MARTON, 1993, p. 66).

A criacao funciona numa abordagem Nietzscheana (2008) de eterno-retorno, onde se é
necessario destruir para reconstruir infinitamente. Notamos assim em Begotten (1990) um sentido
romantico, ainda que numa proposta naturalista, a criagdo é gozo, com fruicao e prazer pela morte
dentro de uma religido ciclica, sem escatologia final.

Assim, o Eterno-retorno se equipara com a proépria infinitude de possibilidades que a esséncia
humana oferece a experiéncia material (Feuerbach, 2007), tendo na religido naturalista de Begotten
(1990) uma expressao peculiar, porém ndao menos curiosa por oferecer um objeto ficcional que de
alguma maneira retorna ao humano e ao horizonte da cultura ao qual se coloca enquanto
rompimento (um filme de mitologia religiosa de algum povo ha muito esquecido gravado na época

de Cristo).

4. Consideracoes finais

Ao longo do artigo, tratamos do ‘filme-debutante’ de E. Elias Merhige, buscando nele os
espacos onde se convergem discussdes sobre representacdes de antigos signos da civilizagao
moderna, tocando em questdes do montante da cultura religiosa (ocidental), sexualidade, filosofia
e psicanalise. A totalidade do estudo foi abarcada por uma pergunta de opacidade duramente
fantasmatica: O que se esconde no ruido de Begotten?

Desde o derradeiro suicidio de Deus, tocando nos pelos pubianos da Mae-Terra e
acompanhando o nascimento de uma humanidade senil e quase natimorta, vimos que o projeto
experimental de Merhige causou, para ele mesmo, medos e incertezas no aspecto da recepcao, por
se tratar de um retrato extremamente pessimista e nietzscheano do génesis, um Anticristianismo
quase nao revelado, mitoldgico

A analise de Begotten (1990) revelou o que ja se esperava: uma obra cinematografica

singular, cuja abordagem visual e narrativa desafia convencdes estéticas e interpretativas
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tradicionais. Através de uma constru¢ao mito-teoldgica e de um simbolismo denso, o filme de Elias
Merhige se estabelece como um marco no cinema avant-garde e de art-house, evocando questoes
filosdficas e religiosas que transcendem sua narrativa ostensivamente cadtica.

Ao longo deste estudo, observamos como a obra dialoga com conceitos de circularidade
temporal, sacralidade e degradacao, explorando a relacao entre divindade e humanidade em um
mundo sem redengao. A influéncia de pensadores como Nietzsche, Feuerbach, Freud e Barthes
contribuiu para a compreensao dos processos simbdlicos e psicoldgicos que permeiam a diegese do
filme. Anogao de um tempo ciclico, caracteristica de mitologias arcaicas, contrapde-se a linearidade
da tradicdo judaico-cristd, estabelecendo uma ontologia propria para a narrativa ‘begotteana’.

Por fim, consideramos que Begotten ndo é apenas uma experiéncia visual extrema, mas
também uma meditacdo sobre a propria condicdo humana, sua relagdo com o divino e a
efemeridade da existéncia. O filme, ao desconstruir dogmas religiosos e ressignificar arquétipos
mitoldgicos, nos obriga a confrontar o vazio e a violéncia inerentes a propria criacdo, ressoando
como uma obra que transcende o horror e se firma como uma reflexao filosofica sobre a vida, a

morte e o eterno retorno.
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BICHO DA CARNEIRA: UMA ANALISE DISCURSIVA DE UMA LENDA
NO JORNALISMO DE TELEVISAO

Cristina Junqueira Lacerda'

Resumo: O objetivo do artigo é construir uma reflexao critica sobre a forma como o telejornalismo
representa as percepg¢oes da sociedade quanto a propria identidade local, que é continuamente
construida. Através da analise estrutural e discursiva de uma reportagem selecionada, busca-se
compreender de que forma as lendas sdo sancionadas como valor cultural a partir do texto-
reportagem. A analise se guia pela perspectiva da Semidtica greimasiana, embora também
considere o contexto desta producao e estudos sobre o telejornalismo de Fechine e Lima (2021).
Como resultado do trabalho, observa-se que a liberdade criativa de producao pode ser utilizada para
legitimar e reforcar valores socioculturais através do registro de lendas e mitos locais.

Palavras-chave: Identidade cultural; Jornalismo televisivo; semidtica discursiva.

TOMB CREATURE: A DISCURSIVE ANALYSIS OF A LEGEND
IN TELEVISION JOURNALISM

Abstract: The objective of the article is to build a critical reflection on the way in which television
journalism represents society's perceptions regarding its own local identity, which is continually
constructed. Through the structural and discursive analysis of a selected report, we seek to
understand how legends are sanctioned as cultural value based on the report text. The analysis is
guided by the perspective of Greimasian Semiotics, although it also considers the context of this
production and studies on television journalism by Fechine and Lima (2021). As a result of the work,
it is observed that creative freedom of production can be used to legitimize and reinforce
sociocultural values through the recording of local legends and myths.

Keywords: Cultural identity; Television journalism; Discursive semiotics.

Introducao

A abordagem mais criativa do jornalismo televisivo empregada as produgdes que cercam
assuntos considerados como soft news merecem uma reflexao critica e um estudo analitico sobre o
modo de fazer. Consideradas como reportagens que “tratam de temas socialmente menos
relevantes, abordados com uma liberdade narrativa maior”, a partir do conceito proposto por Gaye
Tuchman (1978), como explicam Bronoski, Barretta e Cervi (2010, p.2), abrangem uma grande

variedade de assuntos, e dentre estes, a cultura. Nesse sentido, é preciso considerar que reportagens
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sobre assuntos ligados a cultura podem resultar em alteracao ou endosso de percepcdes da
sociedade quanto a propria identidade local que é continuamente construida.

O presente trabalho objetiva desenvolver uma analise do discurso de uma producao do
jornalismo televisivo que apresenta como conteudo elementos da cultura de Minas Gerais. A partir
da selecdao de uma das reportagens especiais do programa Terra de Minas da Rede Globo (veiculadas
em 2012 e 2013), na qual se apresenta a historia de uma lenda da cidade de Pedra Azul conhecida
como bicho da carneira, sdao analisados os elementos discursivos da narrativa a luz da semidtica
greimasiana. Nessa perspectiva, a analise considera a unido dos planos do conteudo e da expressao
que constroem o texto-reportagem materializado audiovisualmente. Por meio do estudo, torna-se
evidente que o plano de expressdo da reportagem € sincrético e apresenta as categorias cinética,

sonora, espacial e eidética, que serdo aqui analisadas.

Metodologia
A semidtica greimasiana (semiotica do discurso), “acredita que a criagdo de efeitos de
sentido esta no texto e ndo em outro lugar” (LARA; MATTE, 2009). As autoras explicam que o
contexto frequentemente é visto como solucdo para problemas de compreensdo textual por
diversas teorias da analise do discurso. O que nos conduz a compreender que o estudo dessa
instancia externa ao texto pode ser relevante de acordo com aescolha do semioticista.
Entretanto, é necessaria uma clareza de que outros textos sao acolhidos para dialogarem com o

texto principal a ser analisado.

O importante é mostrar que a semiotica possui recursos extremamente organizados
para a analise do contexto. Contexto sem esses recursos é um conceito vago e infinito,
impossivel de ser analisado sendo arbitrariamente. Com a semidtica, admitimos que a
analise do contexto é sempre parcial e, portanto, é preciso definir de que contexto,
especificamente, estamos falando (LARA; MATTE, 2009, p. 347).

Portanto, sob a luz de uma parcialidade na escolha do contexto, veremos primeiramente
a analise de outros textos em que o objeto de estudo do presente artigo esta inserido. Serao
considerados o titulo e a descricdo do programa (de acordo com a emissoraque o produz) e a

forma como as lendas sdo usualmente representadas no jornalismo televisivo.

As instancias externas ao discurso

De acordo com o Globoplay, site/aplicativo de streaming dedicado a exibir
principalmente as producdes realizadas pela emissora TV Globo, o programa Terra de Minasé
definido como uma “revista cultural” no qual se apresenta "Um mergulho na gastronomia, no

turismo, na cultura e na arte de contar histdrias de um jeito bem mineiro.” Esta definicao do

————————————————————— INTERCOM | PPGCOM-UAMBMl ——————

63




REVISTA INSOLITA ANO 5| VOLUME 5 | NUMERO 1 | JANEIRO — JUNHO 2025 ISSN: 2764-054X

|II

programa audiovisual (veiculado aos sabados de tarde) como uma “revista cultural”,associada a
sinopse que o apresenta (citada acima) e o nome que da titulo a produgdo (Terra de Minas),
conduzem o telespectador a concluir que ali o tema aborda exclusivamente a cultura mineira.
Dessa forma, o programa apresenta um rol de possibilidades de conteddo bem subjetivo,
ja que a definicdo do que seria a cultura mineira ou o “jeito” de ser do “mineiro” ndo pode ser
estabelecida como um todo, de forma fechada. Uma vez que as caracteristicas que sedimentam
a cultura mineira e constroem a identidade do que seria ser mineiro, além de vivas, por estarem

em constante construgao, sao baseadas na contradicao desses mesmos aspectos com o modo de

vida das pessoas dos demais estados brasileiros.

As identidades sdo fabricadas por meio da marcacgdo da diferenca. Essa marcagao da
diferenca ocorre tanto por meio de sistemas simbdlicos de representacdo quanto por
meio de formas de exclusdo social. A identidade, pois, ndo é o oposto da diferenca: a
identidade depende da diferenca (WOODWARD, 2000, p. 40).

Mas, longe de uma busca pela definicdo do que de fato é ser mineiro, e por resultado
descrever os aspectos que constituem a cultura mineira, vamos nos ater apenas ao que seria
ser mineiro para o programa Terra de Minas, do qual destacamos um episddio para esta analise.

Para Campos e Mafra (2018), a construcao da identidade mineira produzida pelo
programa é feita a partir de representagdes expostas em quatro categorias: as paisagens 64
mineiras, a historia do Estado de Minas Gerais, a comida local das cidades e o modo de ser do
mineiro (sedimentado através de personagens histdricos e famosos). Ainda segundo os autores,
“a representacao da identidade mineira estd atrelada a uma experiéncia rural, marcadapor clima
pacifico e afetuoso, riqueza cultural e forte apego a natureza.” (CAMPOS; MAFRA, 2018). Os
aspectos que norteiam a representacao do mineiro seriam o “saudosismo, misticismo e
onirismos" imersos em cenarios ricos de beleza e natureza intocada (FRANCA,1998 apud
CAMPOS; MAFRA, 2018).

|II

E nesse contexto de uma representacdo da “experiéncia rural” marcada pela “riqueza
cultural”, que estd inserido o episodio do programa Terra de Minas exibido em 03 de marco de
2012 e reprisado em 12 de janeiro de 2013. Intitulado "Terra de Minas vai a Pedra Azul desvendar
o mistério do 'Bicho da Carneira", o episodio pertence a uma série de programas especiais sobre
lendas do estado.

A historia do "Bicho da carneira”, de acordo com a narrativa da reportagem, fala sobre
Joaquim Antunes, um fazendeiro da cidade de Pedra Azul (Minas Gerais). Joaquim teria sido um
fazendeiro que fazia maldades (as quais a lenda ndo revela) e que, por isso, foi amaldigoado pela

propria mae. Ela teria dito que quando ele morresse viraria um bicho (uma espécie de peniténcia

para expiar seus pecados). Ainda segundo o relato da reportagem, durante a missa de sétimo dia
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de Joaquim, realizada dentro do cemitério da cidade, a “carneira” teria estourado diante de todas
as pessoas presentes. Dentro da “carneira”, termo local empregado para designar tumulo, as
pessoas viram cabelos e, ao redor, a presenca de muitos gatos pretos. Os boatos teriam
comecado antes mesmo de sua morte, quando ofazendeiro ficou doente e, por ndo permitir que
cuidassem de sua aparéncia, teria ficado mais desleixado (com cabelos e unhas grandes). Apos a
morte, ele poderia aparecer como bicho (variando entre os animais: carneiro, jeque e cachorro)
e assustaria as pessoas como uma espécie de assombracado local.

Antes de prosseguirmos para a analise, devemos nos ater a forma como o jornalismo
televisivo retrata mitos e lendas. Em seu estudo sobre o tema, Brites da Costa (2013) ressalta que
o contexto histdérico no qual a sociedade esta inserida influi diretamente naforma como o
telejornalismo retrata mitos e lendas. Quando se trata de uma sociedade em quea cultura
popular é vista como inferior, a cobertura jornalistica acaba adotando o cientifico como Unica
fonte de sabedoria possivel. Mas se a sociedade vive um contexto no qual mitos e lendas estao
indissociaveis com o modo de ser da cultura local, o jornalismo torna-se mais flexivel ao tratar
desses temas.

Como o mito ndo pode ser comprovado, naturalmente ndo se enquadra como assunto de
cobertura jornalistica. Mas, por ter contornos de fantastico, incomum e curioso, acaba 65
chamando a atencao do comunicador que o reproduz (na maioria das vezes) com deboche.

(MOTTA, 2002, apud BRITTES, 2013).

A presenca do fantastico (ou de manifesta¢do semelhante) leva os enunciados noticiosos
aos limites do jornalismo, leva-os a distanciar-se da objetividade e derrapar para as
subjetividades. E nessas fronteiras que o jornalismo parece ceder e abandonar sua
racionalidade, submetendo-se a fabula e aos mitos, impregnando-se dos mistérios do
inefavel e dos absurdos (MOTTA, 2006, p.10, apud BRITES DA COSTA, 2013, p-33).

No caso especifico da reportagem selecionada para esta analise, quando a observamos
no contexto do programa Terra de Minas, como dito anteriormente, poderiamos classifica-la
como soft news, por tratar de assuntos de menor relevancia. Dessa forma, estaria categorizada
dentro do jornalismo cultural em um recorte sobre a cultura mineira. Porém, a partirdo momento
em que observamos o conteudo que revela a narrativa da lenda do bicho da carneira, essa
aparente soft news ganha caracteristicas do fait divers.

O fait divers, no ambito do jornalismo, conforme os estudos apresentados por Mendes
(2013a), € comumente compreendido apenas como assuntos variados ou fatos diversos. Porém

A\

o autor, em uma digressdao etimoldgica, conclui que o fait divers refere-se ao outro, “uma
alteridade que diverte, que entretém, que faz rir e da qual se escarnece” (MENDES, 2013a).

Dentro desta ampla categoria estariam inseridos fatos que vao desde escandalos e crimes até
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fendmenos da natureza e do sobrenatural. Por compreender um conjunto de possibilidades tao
amplo, podemos destacar que o aspecto em comum a toda esta variedade deassuntos é o
impacto do inusitado. O absurdo e o fantastico presentes nas noticias categorizadas como fait
divers revelam um relato do real (mesmo que extraordinario), que pela influéncia dos géneros
literarios de romance-folhetim e melodrama em sua expressao, aproximam-se da fic¢do. Ou seja,
o fato trata do real, objetivamente verificavel, mas a forma como é propagada em muito se
assemelha ao ficcional. Isso nos conduz a uma semelhanca com a lenda: compreende um relato
que tem origem em algum elemento real (o local onde ocorre, a pessoa de quem se fala, ou a
circunstancia historica do relato), mas que também assemelha-se ao ficcional por conter
aspectos sobrenaturais impossiveis de serem comprovados cientificamente. Ganhando dessa
forma, cada vez mais contornos de ficgao em sua expressao a medida em que o relato se expande
na cultura oral.

Assim, encontramos dois aspectos subjetivos do contexto destaanalise: o sentido de
“*mineiridade” (um refor¢o da identidade mineira) que pode ser objetivado pelas produg¢des do
programa; e o sentido de que o “fantastico” que permeia alenda, por estar tdo distante da
objetividade jornalistica, pode ser tratado como jocoso ouficcional.

66
Analise do discurso

Para esta analise, sequiremos com o modelo criado por Greimas, no qual “a narrativa

aparece como o principio organizador de qualquer discurso” (MENDES, 2013b). A narrativa

contém os personagens e suas respectivas agoes.

Em outras palavras, as estruturas narrativas, sendo mais abstratas, ddo conta das
complexificagdes e concretizagbes daquelas que sdo mais proximas a manifestagdo
textual, ou seja, as estruturas discursivas. Sob as estruturas narrativas, encontram-se as
estruturas fundamentais ou profundas, nas quais situam-se as oposi¢des semanticas de
base. Assim, tais patamares passam a compor, cada qual com sua sintaxe e semantica,
os niveis: fundamental, narrativo e discursivo, que constituem ochamado percurso
gerativo de sentido, o construto tedrico greimasiano inteiramente formalizado.
(MENDES, 2013b, p.9).

No nivel narrativo da reportagem especial do Terra de Minas sobre o “bicho da carneira”
encontra-se a narrativa do texto-reportagem que, dentro da pratica da linguagem do género
televisivo, apresenta a narrativa da lenda em si.

De acordo com Fechine e Lima (2021), os diferentes programas telejornalisticospossuem
“intencionalidades” e um modo de “organizar a matéria televisual” em comum que faz com que

seja possivel seu reconhecimento enquanto pertencente a um género especifico.

Assim, percebemos um género quando, em meio as varia¢des de cada programa, a
coletividade das manifestacdes revela recorréncias mais estaveis nos usos dos codigos
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e, com isso, um sistema de expectativa em comum sobre os seus consumidores.
(FECHINE; LIMA, 2021, p.17)

Para as autoras, o telejornal seria o texto englobante no qual a reportagem estainserida,
mas que também pode ser compreendida de forma isolada, assim como suas partes, elementos
que constituem a reportagem, também podem ser analisados individualmente. Por exemplo, ao
analisar uma reportagem de forma isolada, ndo considerariamos a cabeca e a nota-pé (partes ditas
pelo ancora que precedem e sucedem a reportagem), ja que estes elementos sao integrados a
reportagem apenas quando veiculada em um telejornal. A narrativa do texto-reportagem
englobaria apenas os elementos estruturais comuns a essaprodugao, tais como: passagens,
sonoras e offs.

Varios manuais fazem recomendagdes aos jornalistas sobre a ordem em que os elementos
estruturais devem ou ndo aparecer, a fim de se evitar o efeito de parcialidade ou de quebra de
continuidade da narrativa (FECHINE; LIMA, 2021). Mesmo com as recomendacgdes (para se evitar
o uso de sonoras ou passagens no inicio, por exemplo), o autor constroi diferentes estruturas de
narrativas de acordo com o tema e circunstancia da veiculagdo.

A seguir veremos a estrutura da reportagem “Terra de Minas vai a Pedra Azul desvendar o

L1

mistério do 'Bicho da Carneira', elencando os elementos que a constituem na ordem em que

aparecem.

Figura o1: Elementos estruturais jornalisticos da reportagem sobre o Bicho da Carneira
passagem o1 - sobe som o1 - off o1 - povo-fala - off 02 - sonora o1 - off 03 - sonora 02 - off o4 -
sonora 03 - sonora o4 - off o5 - sonora o5 - off 06 - sonora 06 - off 07 - sobe som o2 - off 08 -
sobe som o3 - passagem 02 - sobe som o4 - sonora 07 - off 09 - sonora 08 - off 10 - sonora og -

off 11 - sonora o9 (retorna) - sonora 10 - off 12 - sonora 11 - off 13 - sonora 11 (retorna) -
sobe som o5

Fonte: Elaboracao da autora.

Conforme apresentado pelos estudos de Fechine e Lima (2021), mesmo com a produgao
académica de tantos autores e manuais de diferentes emissoras que discorrem sobre o tema, ndo
hd um consenso sobre quando usar e para que servem cada um desses elementos estruturais.

As sonoras, trechos de entrevistas nos quais a presenca do entrevistador é suprimida,
podem servir para acrescentar informacao, reafirmar o que foi dito no off, trazer opinido ou
emocao sobre o assunto. Dessa forma, a cada situacao, parece adquirir uma funcao diferente
para o texto-reportagem. Por tratar-se de uma reportagem especial longa (com mais de seis
minutos de duragao), ndo é tdo incomum o uso de tantas sonoras (onze ao todo). Até porque, sao
falas sempre muito curtas, intercaladas entre offs, passagens e sobe sons que ajudam o

encadeamento da narrativa com ritmo fluido para o telespectador.
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Alias, a construcdo ritmica da narrativa desta reportagem é tdo bem cadenciada, sem
interrupgdes indesejadas (interrupgdes que fossem de fato perceptiveis), que o telespectador
de olhar mais desatento pode nem perceber que foram utilizadas duas repodrteres na
apresentagao das passagens, em vez de apenas uma.

A passagem, momento em que o reporter aparece em imagem na reportagem, por sua
vez, também possui funcdo indeterminada. Os estudantes de jornalismo a compreendem como
forma de suprir a auséncia de imagens que ilustrem o assunto ao transmitir a informacao.
Enquanto, para manuais de emissoras, como o da Globo, a passagem s se faz necessaria para
situacoes em que o repdrter de fato pode acrescentar alguma informagao (nesse caso, a presenga
do reporter naimagem apenas para demonstrar quem fala é desnecessaria e pode comprometer
o ritmo da narrativa audiovisual). Mas para além dos manuais, alguns autores consideram que as
passagens devem ser utilizadas somente no meio das matérias, como formade conectar os
trechos da reportagem. Enquanto outros, ressaltam que sua funcao seria a de interpelar
diretamente o telespectador e comprovar sua presenca no local da noticia (FECHINE; LIMA,
2021).

Nesse ponto da presente analise, veremos para além dos elementos estruturais do
jornalismo televisivo, compreendendo também os elementos que compdem o plano da 68
expressao desta reportagem. De acordo com a semiotica de linha francesa, o plano de conteudo
se refere ao discurso que, quando se encontra com o plano da expressao, torna-se texto, ou seja,
a materializagdo do discurso (BARROS, 2020).E aqui, nos interessa a constru¢ao do discurso do
texto-reportagem como texto materializado no audiovisual.

A expressao de tal texto é sincrética, ou seja, composta por distintas linguagens. As
categorias a serem trabalhadas nesta analise serdo: cinética, sonora, espacial e eidética. As
alteracoes proprias da pos-producdo (tais como artes e letterings inseridos) também serdo
consideradas.

Seguiremos as definicdes de Mascelli (2010) quanto ao significado de cena, plano e
sequéncia. A cena refere-se ao local onde se passa a agdo (podendo conter varios planos em uma
mesma cena). O plano refere-se a imagem filmada de forma continua sem interrup¢des.E a
sequéncia, que pode ocorrer em uma Unica cena ou varias, refere-se a varios “planos consecutivos
com cortes secos - para representar o fato de maneira continua, como na vida real.” (MASCELLI,
2010).

Porém, dentro do telejornalismo, embora haja uma preferéncia pelo uso de cortes secos
(que contribuem para o sentido de objetividade, ja que induzem o telespectador a perceber

poucos sinais da edi¢do do material gravado), as transicdes com fades curtos e simples também
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sao empregadas de forma rotineira. Entdo, a sequéncia ndo poderia ser definida apenas pelo
uso ou ndo de cortes secos em planos consecutivos, mas sim pelo efeito de continuidade do
sentido entre planos e cenas. A partir dessa compreensdo, podemos dividira reportagem em
sequéncias que produzem um sentido proprio resultante da montagem com diferentes cenas.
Essa divisao ficara mais clara a sequir com as figuras e suas respectivas descri¢des e analises.

A sequéncia o1, descrita como introducdo do programa, traz a cena da passagem da

reporter Juliana Perdigdo em dois planos.

Figura 02: sequéncia o1 - passagem o1 - introdu¢do do program

T %

W

e o

Descrigdo: plano aberto long shot. A cdmera esta bem distante da repdrter que quase ndo é percebida
no cenario. O movimento da camera é de zoom-in (aproximagao).

A sequéncia continua com primeiro plano 69
frontal, a cdmera sem movimentos e
insercao de lettering que informa o nome
da reporter.

;oﬁte: Oduadro elaborado pela autora. Imagens da reportagem “Terra de Minas vai a Pedra Azul
desvendar o mistério do 'Bicho da Carneira' - Programa Terra de Minas - Rede Globo - 2012

Embora as passagens nao sejam recomendadas para a introducao dos temas (como dito
anteriormente), aqui ocorre de forma eficiente para substituir a funcdo da cabeca da reportagem
(que sé poderia ocorrer em um telejornal, dita pelo ancora). Mas, muito além de apenas
introduzir o episédio do programa, essa passagem revela o sentido que permeia toda a
reportagem. O telespectador vé uma paisagem rural com estrada e muros de pedras que o
remete ndo apenas a localidade (longe dos centros urbanos), mas também ao passado. O local
da cena transmite a impressao de que pouco ou nada teria mudado ao longo de muitos anos e
possivelmente continuara assim. A paisagem rural aqui € como um sindnimo para a riqueza
cultural do mineiro que se pretende evocar: simples, bela e intocada ao longo do tempo.

A primeira vista, mal vemos a repdrter, que seria o elemento que ndo pertence a essa
atmosfera rural e bucdlica. Causa um estranhamento ouvir sua voz enquanto ainda aparece tdo

pequena na tela, forcando o telespectador a busca-la. Logo que ela se revela no centro da tela,
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temos um corte para o outro plano, que sabiamente foi minimizado pela producao ao fazer a
reporter movimentar a cabeca para uma direcdo ao final do primeiro plano e repetir o movimento
no inicio do segundo plano. Dessa forma, o movimentar de nossa personagem na tela funciona
como uma ligagdo entre um plano e outro. Assim, saimos do plano inusitadopara o plano
comum (muito usado no jornalismo). Nos niveis fundamentais da narrativa dessasequéncia,
encontramos a relacdao do conhecido e o desconhecido. Ao longo da narrativa, essa relagao vai
sendo alterada para o real e o fantasioso (ou irreal), como veremos nas proximas sequéncias.

Figura 03: sequéncia 02 - sobe som 01 - off 01 - povo-fala - off 02 - sonora o1 - introdugdo do tema

-——— >,

Descrigao: Planos abertos da cidade que gradualmente tornam-se

planos médios e primeiro plano dos entrevistados em camera fixa. 70
A sonora que ocorre apds o povo-fala tem variagao de planos e
angulos do entrevistado.

Fonte: Quadro elaborado pela autora. Imagens da reportagem “Terra de Minas vai a Pedra Azul
desvendar o mistério do 'Bicho da Carneira'” - Programa Terra de Minas - Rede Globo - 2012

De conteudo igualmente introdutdrio, a sequéncia 02 procura nos ambientar a cidade e
ao modo de vida local. A partir da primeira cena dessa sequéncia, € inserida uma trilha sonorade
ritmo mais lento com violdo dedilhado (evocando o ritmo mais lento de vida que deduzimos
pertencer a quem mora no interior longe dos centros urbanos). O violdao, além de ser um
instrumento comum para a musica mineira, cria sentido de intimidadepor ser levado e tocado
em qualquer lugar, sem a necessidade de acompanhamentos ou grandes aparatos para estar
disponivel e propagar o som. A partir desse ponto, a trilha estara presente de forma continua
como background, com raros momentos de sobe som.

A sequéncia inicia-se com cenas de corte em planos abertos do que podemos presumir
serem pontos centrais da cidade. Em lettering vemos o nome da cidade e ao lado uma arte
com o mapa de Minas Gerais, assinalando o ponto especifico em que ela se encontra. A terceira
cena também traz plano aberto, porém ja restringindo o conteudo da imagem com a fachada de

uma casa em especifico. Pouco a pouco, estamos afunilando do plano mais aberto para o mais
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fechado como se buscassemos uma verdade desconhecida. Essa percepgao é muito comum na
categoria cinética do plano de expressao do texto-reportagem. Ao mostrar uma paisagem
ampla, e depois, ir pouco a pouco, reduzindo o quadro até o primeiro plano de uma personagem,
da-se a impressao de que estamos juntos com o reporter, investigando e descobrindo o
desconhecido.

O povo-fala foi produzido como normalmente é feito pelos telejornais: a mesma
pergunta para varias pessoas que respondem de forma curta e em sequéncia rapida (sem
letterings para dar crédito aos seus nomes). A pergunta da reporter quanto a existéncia ou ndo
do bicho da lenda, ndo busca uma resposta comprovada cientificamente, mas sim, opinides
diversas, capturando a atencdo do publico para a polémica que logo sera apresentada. Dessa
forma, o povo-fala inserido nesse ponto da narrativa, com pessoas rindo sobre o tema ao
responderem, antes mesmo de sabermos do que se trata a lenda a partir da reportagem, traz o
sentido de um afastamento do real. Apenas por essa introducao, fica claro para o telespectador
que o assunto nao sera tao sério ou ndo pode ser comprovado (e por esse motivo provoca risos
nas pessoas). Percebemos aqui uma articulagdo semelhante a uma debreagem enunciva: da
mesma forma que o texto jornalistico se afasta ao utilizar ELE, LA e ENTAO, buscando objetivar
e transmitir imparcialidade dos fatos; a insercao desse povo-fala antes de contar sobre a lenda, 71
afasta a responsabilidade cientifica-objetiva da jornalista, mostrando que nem mesmo a pessoa
que produz a reportagem acredita na possibilidade de a lenda ser real. A sonora de Orelino Alves
apenas conclui essa sequéncia como comegou gerando mais duvidase por consequéncia,

polémica, do que de fato trazendo a histdria.

Figura o4: sequéncia 03 - off 03 - sonora 02 - off 04 - sonora 03 - sonora 04 - off 05 - sonora o5 - off 06 -
sonora 06 - relatos de encontros com a criatura

Descrigdo: Planos mais
fechados, alternando
ocasionalmente para
planos médios. Algumas
sonoras apresentam
variagoes de angulos.

Fonte: Quadro elaborado pela autora. Imagens da reportagem “Terra de Minas vai a Pedra Azul
desvendar o mistério do 'Bicho da Carneira' - Programa Terra de Minas - Rede Globo - 2012
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A sequéncia 03, com relatos de encontros com a criatura, do off 03 até a sonora 06, em
seu nivel mais profundo, faz um percurso do irreal-fantasioso para o real. Inicia-se com cenasde
pessoas rindo (supostamente debochando da lenda) e aos poucos, a cada sonora, 0s risos
aparecem menos em meio aos depoimentos, até chegar na sonora de Maria Odete que mantém-
se séria, nao sorri. Dessa forma, o telespectador se prepara para finalmente sair do ambito do
deboche e da polémica gerada em torno da lenda, para ouvir relatos e possiveis fatos reais.

Aqui também ocorre uma transicdo nas categorias topoldgica, eidética e sonora do plano
da expressdo. As primeiras cenas, mesmo que em planos fechados, sdo gravadas ao ar livre naluz
do dia, com cores mais claras. A partir da sonora de Maria Rodrigues (vestindo blusa vermelha)
ha uma ruptura evidente do ponto de vista semiotico: as sonoras passam a ser conduzidas em
lugares cada vez mais fechados (cores mais escuras) até a sonora de Maria Odete, dentro de uma
casa. Saimos entdo do ambiente externo para o interno, criando uma relagdo semissimbdlica do
fantasioso/irreal para o real. Nesta sequéncia, quanto mais internaa cena, maior a possibilidade
de contar um relato mais préximo da verdade.

A divisao da sequéncia, a partir da sonora de Maria Rodrigues, torna-se ainda mais
evidente através da trilha sonora. E nesse momento que a trilha é trocada subitamente, do
violdo dedilhado que nos acompanhava até aqui, por uma outra com varios instrumentos 72
musicais em tom de suspense/mistério, também em volume mais baixo (background). E comose
a trilha dissesse ao telespectador que até ali foi brincadeira (ficcticio) e agora, o assunto pode ser

sério (real).

Figura o5: sequéncia o4 - off 07 - sobe som 02 - off 08 - sobe som 03 - apresentacdo da pega teatral

Descri¢do: Camera em movimento alterna entre planos médio a primeiro
plano proporcionando énfase a encenacdo dos atores. O off o7 introduz a
apresentacao teatral com cenas de corte dos atores. O off 08 utiliza como
cenas de corte as imagens de alguns moradores do local.

Fonte: Quadro elaborado pela autora. Imagens da reportagem “Terra de Minas vai a Pedra Azul
desvendar o mistério do 'Bicho da Carneira'” - Programa Terra de Minas - Rede Globo - 2012

Diante da reportagem como um Unico texto, a sequéncia o4 seria uma interrupcao da

narrativa. Embora a peca teatral que podemos ouvir no sobe som dos atores seja sobre o tema
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da lenda do bicho da carneira, é como se saissemos do caminho investigativo trilhado pelo
telespectador que acompanhou até aqui com a reporter, para fazer uma parada na praca da
cidade. Deixou-se momentaneamente a investigacdo jornalistica para um entretenimento
cultural. A trilha sonora, antes misteriosa e tensa, some de vez na primeira cena dessasequéncia
deixando o audio sem nenhum background. As cores mais escuras e espagosinternos da sonora
anterior, ddo lugar novamente as cores mais claras e o espago aberto a luz do dia. As categorias
(eidética, sonora e espacial) caminham juntas demonstrando que aqui o nivel mais profundo
volta ao fantasioso-irreal.

Mas o irreal aqui ndo é um deboche ou polémica como nas sequéncias 02 e 03. Embora a
lenda seja colocada como irreal, é enaltecida pela criagao e performance dos atores que vestidos
como mineiros matutos ocupam o centro da praca como um grande palco a céu aberto.
Colocando nesse lugar, o palco, a lenda do bicho da carneira. Ou seja, o sentido de quea lenda
deve ser vista por todos e valorizada, tal como fazemos com qualquer obra de arte. A cdamera ndo
apenas varia os enquadramentos dos planos, como também varia os movimentos, seguindo o
ritmo de fala dos atores.

No off 08 que entrecorta os dois momentos de sobe som da peca teatral, a reporter diz
que para escrever a pecga os atores foram atras dos moradores mais antigos. As cenas de corte 73
mostram dois planos (muito proximos e parecidos, mas nao iguais) de moradores da cidade
andando tranquilamente. Nao sdo propriamente os moradores mais antigos do local. Mas

exemplificam o modo de vida simples e devagar daquela cidade interiorana.

Figura 06: sequéncia o5 - passagem 02 - sobe som 04 - sonora 07 - off 09 - sonora 08 - relato da historia
dalenda

Descrigdo: Imagem noturna do cemitério da cidade com cdmera em
movimento que segue a reporter até que ela esteja na frente de um
mausoléu. O movimento continua até encontrar a sombra projetada na
parede. As cenas de corte que intercalam as sonoras dos atores mostram
cruzes e adornos proprios do cemitério ao entardecer.

Fonte: Quadro elaborado pela autora. Imagens da reportagem “Terra de Minas vai a Pedra Azul
desvendar o mistério do 'Bicho da Carneira' - Programa Terra de Minas - Rede Globo - 2012
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Em suma, a sequéncia o4, em seu nivel mais profundo, fala da cultura mineira. A lenda,
assim como a simplicidade atribuida ao mineiro em meio rural, aparece como riqueza cultural,
arte a ser apreciada, de valor superior ao material.

A quinta sequéncia torna evidente a relacdo semissimbdlica entre claro e escuro. Na
claridade da luz do dia, a lenda é irreal ou 0 medo nao-presente. Na escuriddo da noite, ou no
entardecer, a lenda passa a ser historia real que provoca medo e pode em algum nivel ser
comprovada. Faz-se alusdo ao modo como essas historias que se tornam lendas locais sao
propagadas: através de relatos contados a noite, sob a luz de uma fogueira, provocando a
imaginagao do ouvinte que, somada a escuridao, sugere e intensifica o medo da criatura narrada.

E dessa forma que ocorre a sequnda passagem da reportagem, dessa vez com outra
reporter, Viviane Possato. Para a surpresa do telespectador a passagem ocorre a noite dentro do
cemitério, que se presume ser da cidade de Pedra Azul. Para além da criatividade da jornalista,
estd o objetivo de conquistar a atencao do telespectador tal qual uma pessoa que narra em torno
de uma fogueira. E é nesse momento que, quase chegando ao final da matéria, descobrimos a
historia da lenda do bicho da carneira. Viviane nos conta enquanto caminha e acamera segue
seus passos, até um determinado enquadramento onde ela ndo esta mais no centro da tela. Da-
se lugar a outro personagem além da repdrter: uma sombra de uma criatura projetada em um 74
mausoléu. Tal qual uma homenagem a arte do cinema que criou a famosa cena da sombra no
filme Nosferatu (Murnau, 1922), a figura caminha lentamente. A trilha sonora que havia sumido
aparece de forma marcante no exato momento em que nos deparamos com a sombra. Produz-
se um efeito semelhante ao da producao cinematografica em que os momentos da presenca do
monstro que surge repentinamente precisam ser marcados pela trilha para enaltecer o medo que
a figura deve provocar.

E interessante que justo quando o relato da histdria é entregue do inicioao fim para o
telespectador, faz-se o uso de uma dramatizacdo simulando a presenca do personagem
imaginado. Conforme explicado anteriormente, nas instancias externas ao texto, as noticias
sobre o absurdo e/ou fantastico, tendem a aproximar-se da ficcdo através de recursos do
romance-folhetim e do melodrama em sua expressao.

A trilha sonora de suspense, agora em sobe som com cenas de corte de planos detalhee
médio do cemitério, ajuda a manter o clima evocado pela dramatizacdo anterior. E dessa forma,
nem sentimos tanto a ruptura que ocorre através das sonoras 07 e 08 dos atores, gravadas a luz
do dia. O relato dos atores é somado ao relato da repdrter, colados entre si pela trilha sonora. Em
nivel profundo, essa sequéncia revela o real, ou seja, um fundo de verdade para a lenda do bicho

da carneira.
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Figura 07: sequéncia 06 - off 10 - sonora 09 - off 11 -sonora og (retorna) - sonora 10 - repercussao da
lenda

Descrigdo: A sonora og (introduzida pelo off 10 e intercalada pelo
off 11) apresenta variagdes de planos e angulos da entrevistada.
As cenas de corte em planos mais abertos mostram moradores
do local. Por fim, a sonora 10 apresenta apenas o primeiro plano.

desvendar o mistério do 'Bicho da Carneira" - Programa Terra de Minas - Rede Globo - 2012

Na sexta sequéncia, apresenta-se a repercussao, ou seja, a transformacao da historia em
lenda que passou a assustar as pessoas. A trilha sonora de suspense continua em background. A
partir do relato de Alipia Sales e Maria da Concei¢do em suas sonoras, descobrimos que a lenda
se torna indissociavel a cultura local ao longo do tempo. A sonora de Alipia, que relata a 75
convivéncia com a lenda desde a sua juventude, é interrompida pelo comentario da repdrter em
off: “ja ouviu falar daquele ditado: ndo se cutuca onga com vara curta? Pois é.”. Esse comentario,
associado ao depoimento das duas mulheres que contam que “provocavam” o bicho e corriam
em seguida, denota que embora compreendida como lenda, ou seja, irreal, a histéria deve ser
respeitada e temida como se pertencesse ao real. Perpetuando assim, a inten¢do de abraca-la

como pertencente a cultura, ou seja, intocavel.

Figura 08: sequéncia 07 - off 12 - sonora 11 - off 13 - sonora 11 (retorna) - sobe som o5 - comprovagado
ou ndo da lenda

Descri¢ao: As imagens do entrevistado da sonora 11 é alternada em diferentes planos (plano america-
no com movimento de camera aproximando, primeirissimo plano e meio primeiro plano). Nota-se
também o uso de um plano médio da fachada da casa do entrevistado. Por Ultimo, as imagens de
cenas de corte do cemitério sao reutilizadas no sobe som final.

Fonte: Quadro elaborado pela autora. Imagens da reportagem “Terra de Minas vai a Pedra Azul
desvendar o mistério do 'Bicho da Carneira" - Programa Terra de Minas - Rede Globo - 2012

INTERCOM | PPGCOM-UAM




REVISTA INSOLITA ANO 5| VOLUME 5 | NUMERO 1 | JANEIRO — JUNHO 2025 ISSN: 2764-054X

De fato, ndo € usual revelar a reporter na imagem nos momentos de sonoras aoproduzir
o texto-reportagem. A auséncia dela na tela, presente apenas pelo microfone, é uma forma de
debreagem enunciva, deixando que o outro fale (ou seja, a fala ndo pertence a jornalista). Mas
aqui, a debreagem enunciativa (EU, AQUI, AGORA) que a coloca na tela foi intencional. Da
mesma forma, a cena de corte que entrecorta a sonora mostra a reporter e outro homem (que
podemos deduzir ser um cinegrafista ou produtor) na porta do Sr. Gilson (entrevistado), como se
ele os recebesse naquele momento. O motivo do uso da debreagem enunciativa na imagem é
que finalmente parece haver uma conclusdo para o jornalismo investigativo que acompanhamos
até aqui, como telespectadores. E o ponto cabal da matéria em que se leva a uma concluséo, se

a lenda nasceu de uma historia que existe ou nao.

Isto porque o entrevistado é o tetraneto da pessoa que deu origem a lenda, ou seja, o
elemento real da histdria. Presume-se que se ha alguém que pode ou nado confirmar o relato oral
propagado, seria esta pessoa. E é dessa forma que o off o introduz: “*Com a palavra, Gilson
Antunes”. O entrevistado afirma sem rodeios que se trata de um mito, pois Joaquim Antunes
teria sido um homem honesto com uma historia de vida bonita. Para fechar a sonora, conclui que
possui orgulho de ser descendente do bicho da carneira. A trilha sonora de suspense/mistério
continua em background até o final, enquanto vemos novamente as imagens do cemitério com %
os créditos finais no lettering.
Dessa forma, a sonora de Gilson funciona como uma espécie de ponto final e carimbo que
sanciona a histdria como lenda e, portanto, irreal. Enquanto isso, as cenas finais de corte com

imagens do cemitério, associadas a trilha sonora, deixam no ar a duvida sobre a realidade ou ndo

da historia.

Conclusao

A oposicao entre real e irreal presentes no texto ndao tem como resultado o escarnio e
descrédito que poderiam ocorrer. A narrativa contém certa dose de humor através dos contornos
ficcionais e falas debochadas dos moradores entrevistados, mas sugere, em suma, que a perspectiva
de que o irreal, ou seja, o sobrenatural da lenda, deve ser respeitado da mesma forma que os
elementos reais, comprovaveis da historia.

Isto ocorre porque os elementos que constroem o irreal ganham um tom respeitoso, pois,
embora ndao possam ser comprovados como os elementos reais da lenda, podem ser e sao
legitimados a partir da reportagem como também verdadeiros. Nao sao verdadeiros a partir de

investigacdo jornalistica e comprovacao dos fatos, mas sim, a luz de uma perspectiva de valorizagao
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da riqueza cultural daquela sociedade que os torna verdadeiros enquanto elementos culturais

chancelados.
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REVISTA BRASILEIRA DE ESTUDOS INTERDISCIPLINARES DO INSOLITO DA FANTASIA E DO IMAGINARIO

CHANGELINGS, DESIRE, AND ILLUSION: ASTUDY ON THE DOUBLE IN THE SERIES KATLA
Anderson Lopes da Silva*

Abstract: This article examines the representation of the double through the Nordic folkloric theme
of changelings in the Icelandic series Katla (2021). The research objectives are three: (1) To
understand Katla's narrative and aesthetic complexity, particularly in its transitions between Nordic
noir and post-Nordic Noir; (2) To explore how Icelandic cultural context, specifically the
geomythology of volcanism, shapes narrative development; and (3) To analyze the main character,
Grima, as an illustration of the double through changelings, aiming to understand her narrative
characterization, existential constitution, etiological affiliations, and ontological relationships. The
methodology involves authors associated with narratological studies and theoretical frameworks
related to double studies, alongside a priori categories within an interdisciplinary framework
encompassing literature, psychoanalysis, and philosophy. Ultimately, it is concluded that the desire
to reclaim a past emotional life and the experience of loss, which act as the driving force behind
illusion in the character and its changeling's dramatic arc, shape the figure of the double within the
work.

Keywords: Serialized fiction; changeling; double; Katla; character study; interdisciplinarity.
CHANGELINGS, DESEJO E ILUSAO: UM ESTUDO SOBRE O DUPLO NA SERIE KATLA

Resumo: Este artigo investiga a representagdo do duplo por meio do tema folclérico nérdico dos
changelings na série islandesa Katla (2021). Os objetivos de pesquisa sdo trés: (1) Compreender a
complexidade narrativa e estética de Katla, particularmente em suas transi¢oes entre o noir noérdico
e 0 pds-noirnordico; (2) Explorar como o contexto cultural islandés, especificamente a geomitologia
do vulcanismo, molda o desenvolvimento narrativo; e (3) Analisar a personagem principal, Grima,
como uma ilustragdo do duplo através dos changelings, com o objetivo de entender sua
caracterizacdo narrativa, constituicdo existencial, afiliagdes etioldgicas e relacionamentos
ontoldgicos. A metodologia envolve autores associados a estudos narratoldgicos e quadros tedricos
relacionados aos estudos do duplo, juntamente com categorias a priori dentro de um quadro
interdisciplinar que abrange literatura, psicanalise e filosofia. Por fim, é possivel concluir que o
desejo de recuperar uma vida emocional pregressa e a experiéncia da perda, que atuam
conjuntamente como a for¢a motriz da ilusao presente no arco dramatico da personagem e de seu
changeling, moldam a figura do duplo dentro da obra.

Palavras-chave: Ficcao seriada; changeling; duplo; Katla; estudo de personagem;
interdisciplinaridade.
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1. Introduction

This article has the general objective of analyzing the Icelandic miniseries Katla, globally
aired by Netflix in 2021, through an interpretation that encompasses the formation of the double
through the Nordic folkloric figure of changelings. The research question guiding this work is as
follows: "How is the representation of the theme of the double conveyed through the figure of
changelings in the series Katla?”. Therefore, the focus of the analysis, in this sense, falls on the issue
of the double materialized in the unusual manifestations of the changeling, understanding them as
part of Nordic culture and folklore. In other words, the changeling (as a process and result of the
substitution of people and beings between fairies and humans) is present in the miniseries through
five characters (Gunhild, Mikael, Asa, Magnea, and Grima) who are observed here in a close
geomythological connection with Katla, the real-world volcano that gives its name to the fictional

production.

Analytically, the specific objectives of the article focus on three fundamental points: (1)
Understand the complexity of the empirical object regarding its narrative and aesthetic construction
(especially through the transitions between Nordic noir and post-Nordic noir); (2) Discuss how the
Icelandic cultural context that gives rise to the narrative is permeated by autochthonous elements
relevant to the development of the plot (with emphasis on the geomythological question of
volcanism); and (3) Analyze characters that concretely explain how the issue of the double is
portrayed in the figure of changelings (with the intention of understanding the narrative
characterization of the characters and, more specifically, the existential constitution, etiological

affiliations, and ontological relationships of the double in this type of representation).

The hypotheses that underpin the discussions in the article focus on the idea that the double
is summoned to the plot, in its interrelation with changelings, through: (A) The desire to restore a
previous affective life; and (B) Loss as the driving force of illusion. Thus, the connection between the
theme of the double, the unusual nature of the changelings, and the sociocultural importance of
volcanism in the construction of the fictional narrative reaches its analytical climax through the view
of the double as desire and illusion, tensioned through Grima and her double, that is, the character
selected for the third part of the final analysis. Theoretically and methodologically, authors from
interdisciplinary fields are discussed, ranging from literature, philosophy, and psychoanalysis to

geomythology and television studies.

Regarding the reasons justifying the existence of this article, it is worth noting two points:

the scarce discussion (at least in the Anglophone universe) on specific television series related to the
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Icelandic media landscape and the lack of available studies correlating the double with the figure of
changelings in the analyzed work. Structurally, the article is divided in four parts: (1) Literature
review on the changeling, (2) Theoretical framework on the double through literary,
psychoanalytical, and philosophical lenses, (3) Methodological procedures, and (4) Analyses

(Analysis | - Empirical Object, Analysis Il - Cultural Context, and Analysis Ill - Selected Character).

2. Literature Review on Changelings

The term “changeling” is an Anglicism adapted from the French word “changeling” (or
“changeon”) and could be loosely translated as “swapped” or “replaced,” finding its strongest
connotation in European folklore? as the idea of a “changed person/child.” But who performs this

type of exchange? And, most importantly, “what” or “who" is left in place of the original individual?

As a scholar of the subject, Lawrence (2010, p. 14) attempts to address these questions by
explaining that the very "mutable” nature of the changeling serves as a warning that attempting to
classify or draw strict boundaries to define it is inherently problematic. Even the origins of the
earliest accounts of such figures depend on the cultural framework or era we choose to use as our
lens of observation. In other words, the “mutability” of changelings also manifests in the search for
seminal records of their appearances depending on the chosen period of analysis, such as the

Victorian, Romantic, or Medieval era (Lawrence, 2010, p. 16).

In terms of historical recovery related to European folklore studies and anthropological
fieldwork, Piaschewski (1935), Lawrence (2010), and Lancy (2015) concur that fairies (sometimes
referred to as little people or good people) living in forests or a magical underworld were responsible
for the exchange. They would kidnap human children and replace them with rebellious and
deformed fairies known as changelings. However, there is a significant difference between the
folklore concept of fairies associated with this uncanny figure and the Disney-like idea more familiar
to the general public. Here, fairies are beings who often engage in malicious, harmful acts towards
people. Hence, changelings attempt to mimic humans but end up exhibiting strange behaviors,
speaking ominously, looking peculiar, walking oddly, and, in some cases, even displaying
aggression. Lancy (2015, p. 51), in his studies on childhood, further explains that changelings can

also be seen as a “subset of demonic children that elicit a negative reaction from their caretakers.”

2 Changelings, although primarily known from Germanic, Celtic, Nordic, Slavic, and British folklore, are not exclusive to
European countries. There are remarkable accounts of changelings in North, East, and West Africa - such as the case of
“ogbanje” in Nigeria, according to Onu and Solomon-Etefia (2019, p. 102) - in Asia (China and Japan), and in Oceania
(Australia), as explained by Piaschewski (1935, p. 171-174).
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Ashliman (1997) recalls many stories by collecting folkloric accounts of changelings in
Scandinavia, highlighting the presence of this uncanny figure in narratives spanning countries and
regions such as Sweden, Norway, Denmark, Iceland, and the Faroe Islands. In the specific case of
Iceland, Arnason’s accounts (1862, 1864), found in “islenzkar Pjodségur og Afintyri” (Icelandic
Folktales and Adventures), depict stories where changelings lurk within the domestic space,
maintaining the foundational structure of child exchanges with other magical beings, as seen in the
tales “The Father of Eighteen EIf Sons,” “The EIf Woman Steals a Human Child,” and “The Baby’s

Crib at Minni-bvera.”

It is important to note that, beyond the folklore and anthropological significance of the
subject, changelings are also invoked to explain the interconnections between ableism and disability
studies.3 According to Haffter (1968) and Goodey and Stainton (2001), a significant link can be
observed between these topics based on the discrimination against people with disabilities,
particularly children, during times when any deviation from normality (corporeal normativity) was
considered grotesque, an aberration, or divine punishment (whether visibly notable physical
disabilities referred to as “deformities” or intellectual disabilities, including autism). As Lancy (2015,
p. 13) asserts, even children regarded as problematic, difficult, unwanted, or disliked by their

families could be viewed as changelings.

Therefore, in order to provide a single definition to guide the reflections in this article
regarding the understanding of changelings, we turn again to Lawrence (2010) and his discussion
on the essential element that must be taken into consideration: the process of exchange. In this
sense, rather than understanding the term “changeling” as something that designates a species or
group of fairies, the author suggests comprehending it as “a description of a particular operation
and its mechanisms: the changeling is what has been replaced by another” (Lawrence, 2010, p. 13-
14).

Furthermore, bringing a closer understanding of the reasons behind the persistence of such
afolkloric figure and its relation to the double in contemporary times, Lawrence (2010, p. 15) states:

“Finally, changelings also express a fundamental human anxiety about the unpredictable nature of

life and these strange residents who seem to compete with us for territory.” Thus, we understand

3 There are also academic works that reveal the connections between changelings and gender studies when discussing
mistreatment and abuse perpetrated by husbands against their wives. According to Lawrence (2010, p. 14),
"Throughout the 1gth century, numerous children and women were abused or killed because their parents or husbands
suspected them to be changelings. In this case, the changeling assumes the role of the stranger, the disobedient, and
the unwanted human." The most famous case is the feminicide of the young Irish woman Bridget Cleary, who, according
to Bourke (1999), was tortured and burned alive by her husband and relatives in 1895 because it was believed that a fairy
had swapped her with a changeling.
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Katla's changelings both as the uncanny process of exchange and the peculiar manifestations
resulting from it: the double (that which or who returns to the place of the substituted subjects).
Lastly, as further support for this definition, it is pertinent to note that the very meaning of the term
“umskiptingur” (used to describe changelings in Icelandic) carries semantic proximity to the idea of
movement between the process of exchange and its outcome, as the noun originates from the

Icelandic verb “umskipta,” which means “to exchange” or “to substitute.”

3. Theoretical Framework on The Double

3.1 Literary Lens on The Double

Observations of the double from a literary perspective are extensive and can be found in
various thematic possibilities. However, as Herrero Cecilia (2011) points out, it is during the
Romantic# period that the double gains prominence, especially with the introduction of the term
Doppelgdnger by Jean-Paul Richter in 1776. In the realm of fantastic narratives, this becomes even
more evident as the double “produces anguish and unrest, as this figure comes to disturb the normal

and natural order of things” (Herrero Cecilia, 2011, p. 22).

One of the major contributors to the debate, Dolezel (1985), plays a significant role as a
literary theorist by presenting a tripartite view of the construction modes of what he calls the
“triangle of the double.” This is achieved through the themes of Orlando (an individual duplicated
through changes in time and space), the theme of Amphitryon (two perfectly similar individuals
coexisting in the same world with distinct personal identities), and the theme of the double in the
strict sense. It is within the third aspect of this triangulation that the author establishes his most
powerful definition of the double: “two alternative incarnations of the same individual coexist in a

single fictional world” (Dolezel, 1985, p. 464).

Building on Dolezel’s work and his definition of the third part of the “triangle of the double,”
Bargalld (1994, p. 17) introduces the notion of “unfoldment” as a way to grasp the double itself.
Following Bargalld, both incarnations can coexist in a space and time that allows for physical and

verbal interaction between them. To understand the processes that generate unfoldments, Bargalld

4 When discussing the most important literary movements and schools and their relation to the doppelganger, it is also
worth visiting Fusillo's reflections (1998, p. 22-23) on what he aims to construct, in a sort of literary chronology, as an
interrelated panorama between literature and the double. The author indicates that in Classical Antiquity, the
doppelganger is manifested through the notion of "stolen identity"; in the Baroque period, the doppelgénger is seen
through "disturbing resemblance"; and finally, in Romanticism, the doppelgénger is revealed through "duplication of
the self."
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directly references Dolezel (1985, p. 468-469) and brings together the ontological relationships of
the double through three mutually exclusive typologies in the literary field: fusion doubling (an
individual is generated by the fusion of two originally different individuals), fission doubling (the
duplication or splitting of a single individual into two personifications where there was only one
before), and metamorphosis doubling (an individual who transforms their identity and acquires a

different personality from before) (Bargallo, 1994, p. 17).

Finally, Fusillo (1998) can also be mentioned as a relevant author in the search for possible
definitions of the double. In his work, the researcher explores what he calls “double identity”
through a meticulous study of literary themes such as the apparent double, the dream double,
specular characters, complementary characters, and others. In this way, Fusillo aims for
terminological precision (similar to Dolezel’s approach) by stating that, within a single space-time
context created by fiction, the double concerns the identity of a character that is duplicated: “one
becomes two; the character, therefore, has two incarnations—two bodies that respond to the same

identity and often the same name” (Fusillo, 1998, p. 8).

3.2 Psychoanalytical Lens on The Double
83

In the field of psychoanalysis, undoubtedly, there is a rich space for discussing the
manifestations of the double, with reference to Rank’s work The Double, originally published in
1914. Interested in literature, anthropology, folklore, and mythology surrounding the theme, Rank
provided a psychoanalytic interpretation of the double through the lens of narcissism, proposing
that the duplication of the image (in various manifestations) is a form of projecting one’s own self-
image. As stated by Rank, there is also a trace of death in this perspective that needs to be taken
into account: the double, while creating fascination with the reflection of one’s own image, is

responsible for Narcissus’'s demise (Rank, 1976, p. 114-115).

Besides Rank, another reference in the study of the double within the realm of the psyche is
Pélicier (1995), who constructs a typological classification based on the etiological filiation of the
double. He determines the origin of the double through six categories: a) natural double (identical
twin), b) physical phenomena as doubles (echo, shadow, mirror, footprint), c) manufactured
doubles as simulacra (mannequin, photograph, portrait, silhouette), d) doubles created by a being
(something created from another being, a monster, a creature), e) doubles as a result of
transgression (borrowing, unilateral transfer, mutual exchange, migration or substitution of one’s

soul and thoughts to another subject), and f) doubles as a result of transformation (metamorphosis
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in various senses and other transformations related to or connected with death). The author’s goal,
apart from seeking precise definitions, is to discuss how clinical semiotics is influenced by literary

references on the theme of the double, as discussed by Rank.

3.3 Philosophical Lens on The Double

From a philosophical perspective, Guiomar (1967) highlights the connections between death
and the double, stating that to study the double, one must first understand that it is the fear of death
and the futile attempt to escape an inevitable fate that motivates the desire to duplicate oneself, to
project oneself beyond a singular and finite subject. Consequently, as the author emphasizes, it is
through the imminence of death that we create an illusory vision of another self, which differs from
the original subject that projects and duplicates itself (Guiomar, 1967, p. 407). Hence, he suggests
the need to classify the existential constitution of the double through a triadic typology: physical
double, psychic double, and emotional double. These categories, with their respective specificities,
encompass prime, derivative, and generalized aspects that characterize the double. Hence, the
author discusses that the prime aspects refer to physical resemblance (doppelgangers, twins),
psychic processes (which include, but are not limited to, apparitions and hallucinations of the
psyche), and emotional processes (through the logic of recognizing oneself in the other, alterity).
Derivative aspects, on the other hand, are related to physical phenomena (echo, reflections in water
and mirrors, shadow, false memories, dreams, etc.). And finally, we have the double through
generalized aspects projected onto elements such as trees, houses, animals, lights, flames, beings,

and inanimate objects, etc.

In the realm of philosophy, Rosset (2008) is a significant reference for thinking about the
double and its interrelation with illusion. According to Rosset, the presence of the double goes
beyond being merely a mythological motif, a literary theme, or even processes that challenge
psychological normality: the double, he states, “is present in an infinitely broader cultural space,
namely, the space of all illusion” (Rosset, 2008, p. 24). For the philosopher, the phenomenon of the
double can be understood through the illusion of oracles (the event and its double), metaphysical
illusion (the world and its double), and psychological illusion (man and his double). When discussing
illusion, Rosset (2008) addresses how individuals refuse to face reality, creating a form of voluntary
blindness or denial of the concreteness of life and facts. As a result, through illusion, they “duplicate”
reality as a paradoxical way of understanding a real event (undeniable from a factual perspective)
that takes on different interpretive contours as if it were a distinct (illusory, distorted, oblique,

unfolded) occurrence.
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4. Methodological Procedures

Considering the specific objectives that guide this article, the methodological discussion
encompasses three levels of analysis: the analysis of the empirical object, the analysis of the cultural
context, and the analysis of the characters. In this regard, for the first two analytical stages, the
theoretical framework and the observation of the series Katla are employed to explain its aesthetic
and narrative elements, as well as to position it within a transitional universe between Nordic noir
and post-Nordic noir. Similarly, using this same methodological approach, the discussion focuses on
the predominant role that the theme of volcanism plays in the plot (something that extends from
the work’s title to the setting of the narrative, from the geomythological imagery in the cultural

context to the justification for the emergence of doubles in this fiction).

At the third level of analysis, to examine how the theme of the double is manifested in Katla
through the figure of changelings, the analytical focus shifts to the narrative construction and
development of the work’s characters. The reason for directing attention to the characters is
justified because, as Reuter (2007, p. 41) points out, it is through them that actions are permitted,
assumed, lived, interconnected, and ultimately give meaning to the narrative. Thus, at this analytical
level, two methodological procedures are employed: the first is the procedure of approaching the
empirical object (aimed at delineating, contextualizing, and characterizing the characters to be
analyzed), and the second is the procedure of analytical scrutiny (aimed at thoroughly analyzing the
previously delineated, contextualized, and characterized characters, based on the typologies of the

double).

4.1 Criteria for Selecting Characters

Regarding the selection criteria for the main character under analysis, it is important to focus
on identifying which characters specifically represent the unusual manifestation of the changelings

throughout the entire series. To achieve this:

(a) In the initial phase of selection, following Lawrence’s discussion (2010) and considering
the order of appearance of the doubles of both living and deceased individuals, the characters

Gunhild, Mikael, Asa, Magnea, and Grima are recognized as the changelings in the series.

(b) In the subsequent phase of selection, Dolezel’s definition (1985, p. 464), supported by
Fusillo (1998), is employed. It defines the double as “the two alternative incarnations of one and the

same individual that coexist in a single fictional world”. Therefore, the focus is on highlighting only
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those characters who possess a double while they are alive and have a necessary interaction with it,

namely Grima, Gunhild, and Magnea.

(c) Lastly, in the final phase of selection, Grima is chosen for a detailed analysis. This decision
is based on the fact that the direct interactions between Grima and her double have the most screen
time in all five episodes of Katla compared to the doubles of Gunhild and Magnea. Consequently,
Grima and her double stand out in the differential procedures of the character system, which will be

explained further.

4.2 Procedures for The Character Study (Categories of Narrative Characterization)

This approach involves utilizing narratological studies and adapting their applications to the
context of serialized fictional discourse. As a starting point, Lawrence’s definition (2010) of
changelings and their exchange process is used to characterize Grima’s double as a changeling.
Scholars such as Hamon (1983, p. 154-160) and Sepulchre (2011, p. 117-125) contribute to the
discussion of differential procedures as a means of contextualizing a character system from a
qualitative perspective. In Hamon's (1989) work, the discussion is centered on three differential

procedures:

o Differential distribution, which involves articulating character actions and existence to
distinguish them from one another in terms of quantities and frequencies of character

appearances and their interventions in strategic or non-strategic locations within the narrative.

e Differential autonomy, which combines character actions and existence based on how
characters are interrelated. This means that the more important the character, the more they
sometimes appear alone, but the more encounters they have with numerous other characters

due to their power of action or role in the plot.

o Differential functionality, which focuses on character actions and considers their varying
importance in the plot. This includes the character who carries out decisive actions, which will

either lead to success or failure.

Bringing Hamon's discussions into audiovisual materiality, Sepulchre (2011, p. 118) highlights
that “these differential procedures constitute an analytical framework applicable to stories,
particularly television series.” Her work suggests that the viewer will distinguish the main character
from the secondary characters and extract elements of qualification (the portrayal of a character
places the viewer within a horizon of expectation) and functionality (the actions of the character)

based on the differential procedures. As a consequence, the discussions will cover the context unit
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(scene sequence), register unit (screentime), and examined code (visual and sound dimensions).
Finally, from Reuters’ perspective, narrative analysis focuses on the nominal designator of
characters (understanding the meaning behind a character’s name) and the potential narrative
effect associated with these designators, such as comedic effects, ideological effects, guiding of

reading, and other possible effects (Table 1).

Table 1 — Character Study (Categories of Narrative Characterization)

Character Study (Categories of Narrative Characterization)

Lawrence (2010) Hamon (1983) Sepulchre (2011) Reuter (2007)
Characters/ Differential procedures Differential procedures Narrative analysis
Changelings: (character system): applied to serialized (character designators):

television fiction:
- Gunhild and her - Differential distribution - Nominal designator
changeling (double) - Differential autonomy -~ Context unit (scene - Narrative effect associated

sequence P :
- The process of - Differential functionality - ) with the designator
exchange - Register unit (screen

time)

- Examined code (visual

and sound dimensions)

- Qualitative perspective

Source: Author’s own work.

It is important to note that the procedures proposed by these authors serve as a flexible
analytical framework for understanding the characters, rather than having strict rules that every

character must strictly adhere to in the analysis.5

4.3 Procedures for The Analysis of the Double (Existential Constitution, Etiological
Affiliation, and Ontological Relationships)

The focus of these procedures is on examining the selected character, Grima, using insights
from authors who have explored the concept of the double across literature, psychoanalysis, and
philosophy. Guiomar (1967), Pélicier (1995), Dolezel (1985), and Bargall6 (1994) are chosen for their
unique typologies that contribute to the study of the double. These authors provide specific
terminologies that enhance our understanding of the subject, as already explained in this work

(Table 2).

5 This applies, for example, to the methodological choice of using only three out of the six differentiated procedures
when studying the hierarchy of characters (Hamon 1983).
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Table 2 — Analysis of the Double (Existential Constitution, Etiological Affiliation, and Ontological Relationships)

Study of the Double (Categories)

Guiomar (1967) Pélicier (1995) DoleZel (1985); Rosset (2008)
Bargallé (1994)
Existential Etiological afMiliation: Ontological relationships: A broader locus of
constitution: - Natural double - Double as fusion interpretation:
- Physical Double - Double as a physical - Double as fssion - Double a3 an Musion
- Psychic Double phenomenon - Double as metamorphosis
- Affective Double - Double fabricated as a - Double as an unfolding
simulacrum
- Double as the creation of a
being
- Double as a resuli of
transgression

- Mouble as a result of
transformation

Source: Author’s own work.

Therefore, the analytical categories of existential constitution, etiological affiliation, and
ontological relationships are employed to analyze the representations of the double in Grima’s
narrative development throughout the series. These categories follow a priori coding approach,
meaning they are predetermined based on existing theories, concepts, or research debates before
analyzing the data. When applied beyond their original context, these codes guide the qualitative
analysis of changelings in Katla. Additionally, Rosset (2008) is equally significant in this discussion,
providing a theoretical backdrop for a broader interpretive framework that accommodates the

existence of the double, which, according to the author, is permeated by illusion.
5. Analysis |I: Empirical Object

5.1 Katla, The Series

Released as a work that blends drama, science fiction, and folklore elements within an
aesthetic setting that traverses from typical Nordic noir elements to a more recent characterization
of post-Nordic noir, the series Katla premiered on Netflix on June 17, 2021. From its production by
RVK Studios to the original idea conceived by Baltasar Kormakur and Sigurjon Kjartansson, the
eight-episode series was entirely crafted by Icelandic screenwriters and directors such as Davié Mar
Stefansson, Lilja Sigurdarddttir, Borkur Sigpdrsson, bora Hilmarsdottir, and the aforementioned
Kormakur and Kjartansson. Set in Vik, a small town located in the southernmost part of Iceland, the

narrative revolves around a community that continues to reside there despite the eruption of the
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Katla volcano a year earlier and the subsequent sanitary, economic, and social effects it brought
forth.

The central driving element of the plot is the appearance of a young woman completely
covered in ash, who mysteriously emerges in the town with no explanation and claims to be familiar
with the place and its inhabitants. It is later revealed that the young woman is named Gunhild and
had worked in the town twenty years prior during an exchange program. The predicament arises
when it becomes clear that the present-day Gunhild has aged and is living in Sweden with an
established life and a son named Bjorn, while the young Gunhild seems to be stuck in time and is still
involved in an affair with a man named Por. Hence, two individuals with the same name, appearance,
and identical life history, but with different ages, create the paradox of the existence of a double.

The concept of the double is contextualized within folklore when the mystical character
Bergrun, owner of a hotel, suggests that those who mysteriously returned (or were duplicated) are
actually beings replaced by changelings. This reframing of the double as a changeling becomes
plausible as “the double motif is a device that assumes many incarnations [...]. More than a literary
motif, the idea of the double is present in many mythical and religious narratives of Western culture”
(Franga, 2009, p. 9-10).

It is worth noting that besides Gunhild, other important characters include Grima (who works
in seismic monitoring and experiences traumatic grief due to the loss of her sister Asa) and the
volcanologist Darri (a researcher studying Katla, compelled to visit Vik and uncover the unsettling
connections between the volcano and the appearance of doubles of both living and deceased
individuals, such as his deceased son Mikael). While the narrative has a close-to-ensemble approach
in handling characters like Asa, Pér, Gunhild, Darri, and Mikael, it is ultimately Grima who emerges
as the main character due to her significance in the story and direct or indirect involvement in all

narrative threads.

5.2 The Aesthetic Shift from Nordic Noir to Post-Nordic Noir

In terms of the aesthetic-stylistic configuration of the empirical object, Katla's setting is
grounded in the narrative logics of Nordic noir. As Hansen and Waade (2017, p. 5) assert, it can be
said that the series finds its place within the boom of Nordic stories “[...] which have received
unprecedented international attention in one way or another, whether through the adaptation of a
novel, the remade version of a series, or even the assistance of the original version.” Consequently,
these stories incorporate significant tropes, as Sal6 Benito (2019, p. 293) and Hansen and Waade
(2017, p. 28-29) recall, and can also be observed in Katla. These tropes include multidimensional

characters with profound psychological depth, individuals with obsessive, solitary, and
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impenetrable personalities and interests, strong and complex women who act as determined and
courageous protagonists (yet also disturbing), captivating investigative plots and mysteries
(whether criminal or supernatural), and somber locations evoking isolated, gray, and cold spaces
that bring the “local color” to the forefront of the screen, among others.

Katla, alongside productions such as Trapped (2015) and The Valhalla Murders (2019),
represents the transformations of the Icelandic audiovisual media landscape® through production
and distribution partnerships between traditional channels and production companies in the country
and the streaming service Netflix. As a result, apart from the dominance of the three main channels
operating in the Icelandic market, Netflix has proven to be one of the most important platforms for
showcasing Nordic noir to the world. Furthermore, having specific Icelandic series included among
these productions allows for the highlighting of social and cultural differences discussed by Creeb
(2015) and Gillis and Gudmundsdadttir (2020) within the distinct audiovisual practices of each
country in the region.

From another analytical perspective, it is worth noting that authors such as Wicks and Kaapa
(2022) perceive the show not as a production of Nordic noir but, conversely, locate it within an
emerging aesthetic they prefer to call the “post-Nordic noir” framework. In this regard, Wicks and
Kaapa (2022, p. 6) explain that Katla, alongside other works (especially the Norwegian Twin (2019)
and the Finnish Man in Room 301 (2019)), diverges from narratives primarily associated with police
procedurals and crime dramas, which are foundational to Nordic noir. Instead, Katla exhibits
characteristics of other genres, such as science fiction. In a kind of preservation of the more
traditional elements of Nordic noir and the adoption of other characteristics that were previously
not part of the established canon, the series culturally encompasses what the authors refer to as a
“sense of place” within the Post-Nordic Noir. Thus, when the authors speak of a sense of place, they
are not only referring to the distinctive characteristics of a setting but also to the dimensions that

A\

shape individuals’ “identity in relation to the physical environment of place” (Proshansky, 1978, as
cited in Wicks and Kaapa, 2022, p. 4). They further explain, “The grey, brutal landscape, covered in
ash is a main driver of the story as all the strange happenings are explained through the Icelandic
volcanic landscape (that also serve as the roots of many indigenous myths and stories that the show

mines)” (Wicks and Kaapa, 2022, p. 6-7).

6. Analysis Il — Cultural Context

& According to Sal6 Benito (2019, p. 233), the main channels operating in the Icelandic TV market are the public
broadcaster Sjonvarpid (RUV-TV) and the private broadcasters St6d 2 and Skjar 1.
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6.1 Volcanoes and The Geomythological Imaginary in Iceland

Regarding the sociocultural relevance and the role of the Katla volcano in the series’ plot, it
is necessary to delve into the geomythological field to understand how Icelandic society has
coexisted with volcanoes throughout its historical and anthropological development, from the
period of settlement to the present day. Even in ancient Norse mythology, particularly in the literary
records of the Edda (a collection of mythological texts in prose and poetry from the 13* century),
there is a cosmology that addresses volcanism as part of everyday life without a clear separation
between nature and humans (Nordal, 1990; Nordvig, 2021). From a geomythological perspective,
the geological and topographical observations of the environment need to be taken into account in
the formation of myths, legends, and folklore of a place because “this mythical pattern is a
cosmology: a system that gives meaning to the social and physical world,” explains Nordvig (2021,
p.1).

On a deeper level, volcanoes have traditionally represented the national image of Iceland, as
can be seen in official postage stamps circulating in the country since the post-independence period
in 1918 (Oslund, 2011, p. 54). In the case of Katla, one of the most active volcanoes in Icelandic
history, the relationship that people have with it in contemporary times is also imbued with
superstition: “It has been observed that modern Icelanders living near the Katla volcano employ a
mixture of myth and legend, but also taboo, in their perception of risk associated with the location
and possible eruptions” (Johannesdéttir and Gisladottir, 2010, as cited in Nordvig, 2015, p. 76).

To grasp the sociocultural significance of volcanoes in the country, it is worth mentioning
that Katla and Hekla (another important volcano) are used as female names for children (Torfing
2015). This carries great weight in a country that imposes strict rules on naming practices and has
state control over the list of officially accepted names by the National Registry of Iceland (Pjédskra
islands), through a committee that has regulated names since 1991. In other words, “Icelandic
culture has become familiar with volcanoes and, in a way, has even befriended them” (Torfing, 2015,
pP-92).

As stated by Reuter (2007, p. 52-53), the functional importance of space brings elements that
demonstrate that it is much more than a simple frame for the story. In Katla, space produces a sense
of realism and a sense of reality (conveying verisimilitude), provides thematic and generic
orientation (especially regarding the mystery of noir), marks stages in the characters’ lives and
actions (such as demarcating a before and after the eruption), and structures the groups of
characters (directly or indirectly linked to the volcano), among other functions. Katla actively
propels the narrative forward by catalyzing the origin of the doubles, thereby directly shaping the

development of the series’ dramatic arc.
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Even the ashes of the volcano (a direct result of the eruption that changed the fate of the
small town and its residents) serve as a metaphorical way to discuss how the environment is
permeated by toxicity. Not only in a literal sense but also in the form of familial and interpersonal
issues among the characters and their doubles. In this regard, the almost suffocating atmosphere
and the absence of clearer natural light set the tone of the narrative. Therefore, in bringing
geomythology back into the discussion, Katla (both within and outside the fiction) acquires a unique
narrative agency in the sociocultural formation of the nation, as “even today, modern Icelanders
tend to personify the Katla volcano when asked about it” (JOhannesdottir and Gisladottir, 2010, as

cited in Nordvig, 2015, p. 99).

7. Analysis lll: Selected Character

7.1 Grima and Her Changeling: Narrative Characterization

The changelings in the narrative of Katla are distributed through the characters Gunhild,
Mikael, Asa, Magnea, and Grima, as mentioned earlier. However, it can be understood that only
three of these characters fit DoleZel (1985) and Fusillo’s (1998) definition concerning the necessity
for the double to coexist with the “raw material” from which they originated or unfolded (Bargallo,
1994). Therefore, the characters Gunhild, Magnea, and Grima stand out as they directly face the
atypical situation of having to coexist with their changelings (doubles) while still being alive’.
Nevertheless, given the frequency of appearance, direct interactions, and narrative importance that
the character Grima and her double have from the beginning to the end of the plot, it is on them
that this final analysis focuses®. In this sense, the process of exchange, as discussed by Lawrence
(2010), becomes highly relevant in the character’s narrative arc. Not only does it initiate the main
conflict in Grima’s life, but the extraordinary nature of two identical people living together because
of the exchange propels the theme of changelings from the realm of “ancient legends” to a

contemporary and ordinary daily life in the Icelandic city of Vik.

7 In the narrative, when the doubles of Mikael and Asa appear, the "original" characters are already deceased in the
"real" life (the former, apparently, due to a suicide and the latter due to hypothermia). Therefore, in the case of these
characters, the key to understanding the interplay between the double, desire, and illusion seems to be more directed
towards the concept of mourning — something that will not be discussed in this specific article.

8 Although Gunhild is an important secondary character in the narrative (especially in terms of her dramatic and narrative
function, as stated by Couégnas (2006)), her and her double's screen time is very short when compared to Grima. The
six direct interactions between Gunhild and her double occur as early as episode 2 and extend to episodes 3, 4, and 5. On
the other hand, Magnea and her double have only five direct interactions in episodes 6 and 8 (the double appears healthy
and full of life precisely when the original version of Magnea is ill, bedridden, almost in a vegetative state, under the care
of her husband Gisli).
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From a qualitative perspective of analysis, Gram'’s position in the Katla plot is also evident as
the main character, meaning that in terms of differential functionality, her presence is regular,
relevant, and serves as a motivation for conflicts in the narrative (Hamon, 1983). More than that, her
functionality is also aligned with the register units (explained further ahead), as her presence is
evident and significant in all episodes (even before the appearance of its double). Consequently, in
terms of differential distribution and differential autonomy (Hamon, 1983), the character
simultaneously has a high frequency of appearances in scene sequences and considerable autonomy
in interacting with other characters and moving across various narrative plots. In other words, she
regularly moves across different narrative scenarios through her relationships with Grima (her
changeling), Gunhild (both original and changeling characters), Por (father), Asa (sister), Kjartan
(husband), Darri (the scientist), Gisli (the police officer), amongst others. In other words, Grima'’s
scope of movement extends across virtually all narrative plots, beyond her own as the main
character, affecting the lives of other characters to varying degrees.

Following Sepulchre’s (2011) discussions, Grima and her changeling are analyzed within the
context unit of scene sequences in which both the double and the “original” appear, encompassing
a significant portion from episode 5 to 8. In terms of temporal register units, the screen time of both

|’7

the double and the “original” character amounts to approximately eleven direct interactions
throughout the narrative (one interaction in episode 5, four others in episode 6, two in episode 7,
and four in episode 8). Concerning the examined code, the visual dimension evokes the idea of
proximity and separation between the two characters through the characterization (clothing,
makeup, hair, and even physical posture) of the original Grima and her double, a happier and vivid
woman (Fig. 1). As for the sound dimension, the characters’ voices are slightly modified aiming to
convey a sense of gentleness and youthful aspect to the double, in contrast to the distant, cold, and

even sad voice of the “real” Grima, which somehow reflects the challenges and traumas the

character has endured over many years.
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Figure 1: Grima e her changeling at home.

I have to go.

Source: © Katla (2021), Netflix.

Furthermore, Reuter (2007, p. 101-102) explains that even the names by which the characters
are presented in the narratives function as an element he calls a “nominal designator,” which in this
case, serves the purpose of referring the character to a specific “geographical-cultural area.” “Above
all, it ‘gives life’ to the character. Like in real life, it establishes their identity. [...] Every mention of
their name is equivalent to recalling their set of characteristics” (Reuter, 2007, p. 102). Thus, as
previously mentioned, in an Icelandic cultural context where the names given to individuals are
taken so seriously that there is federal legislation and strict control on the matter, the decision to
name Grima cannot be interpreted as a random choice?. Instead, it can be seen as a motivation for
characterizing her as someone who embodies the representation of the double through two main
interpretations. The first interpretation is connected to the ambiguity of the name concerns its Old
Norse origin variant of “Grimr,” directly connected to the Icelandic word for “mask” (Peterson,
2004, p. 2007). Following the discussions brought by Lopondo and Ruiz Alvarez (2013) and Belting
(2017), the symbiotic relationships between the theme of the double and the mask are extensively
documented in references that range from cultural and religious rituals and ceremonies to the
earliest forms of theater and literary works from various periods and schools. The second

interpretation is related to the dual use of her name, following the Icelandic official name

9 Pertaining to the geographic-cultural aspect, it is possible to observe that the name Grima is predominantly used in
the Icelandic context, according to the statistical information provided by the "Hagstofa islands" (National Statistics
Office of Iceland) and compiled on the website "Nordic Names" (https:/www.nordicnames.de). Furthermore, the name
Grima (along with Kjartan, for instance) is also part of the literary heritage of the country, as a character name found in
the Icelandic work "Laxdeela saga," written around the second half of the 13th century.
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registration service (“Pjodskra”), which states that “Grima” is a name that can be given to both men
and women (https://island.is/leit-i-mannanafnaskra). Therefore, following Reuter’s discussion on
the narrative effects associated with the designators, we propose that the name Grima may fit into
a duality effect; that is, it suggests both a sense of mystery and duplicity inherent in the character's

identity (consequently extending the effect to her changeling as well).

7.2 Existential Constitution, Etiological Affiliation, and Ontological Relationships: The
Double as Desire and lllusion

Building upon Guiomar’s insights (1967), Grima’s changeling fits into the category of a
physical double since its presence is clearly felt and acknowledged in the protagonist’s real-life
experiences, as well as in the lives of other characters who interact with her (the double), albeit
unknowingly dealing with a changeling. Equally significant, concerning the fundamental aspects of
the physical double as discussed by the author, it's fair to say that Grima’s changeling aligns with the
concept of a double that is unmistakably recognized through complete physical resemblance,
essentially functioning as a genuine doppelganger of the character.

Moreover, in terms of etiological affiliation (Pélicier, 1995), there’s a juxtaposition of
meanings that shape Grima’s changeling existence as a double that moves between two typologies,
namely: (1) The changeling fits into the double category as a creation of a being by means that not
always can be considered natural (in this instance, the volcano, as elaborated upon later in the
analysis), and (2) It can also be interpreted as part of the double category resulting from a
transformation of character into another which ties into the idea of a double as a metamorphosis, a
notion to be further explored concerning ontological relationships. Within Pélicier’s framework, it's
noteworthy that the relationship between the double and its original often entails discomfort,
conflict, and disturbance. Furthermore, Grima’s changeling relationship with Grima aligns with what
Pélicier (1995) terms a “syngnosique relationship,”*° indicating that the knowledge of one exists in
the consciousness of the other, albeit utilized differently by the double (Lama, 2004) — a dynamic
exemplified by the character’s changeling successfully winning back Grima’s husband with a
demeanor contrasting her current and persistent lingering sorrow and life’s hardships.

When it comes to ontological relationships, Grima’s changeling presents itself as a

metamorphic double (Dolezel, 1985), that is, an individual who transforms their identity and

* “The French term without translation. Syn = an element meaning 'together' and indicating the idea of gathering, of
community, in a space or time, and gnose = knowledge” (Lamas, 2004, p. 62). Following the approximate translation
from French to Portuguese by Lamas (2004), it could be said that the term, without a literal translation into English,
could be understood as “syngnosic”.
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acquires a personality different from what they had before (in this case, the double is more vivid,
light, and happy — not necessarily reviving the memories of mourning that robbed Grima of joy after
the loss of her sister Asa). Similarly, the double here also transitions from being a result of
transformation discussed by Pelicier since the issue of death permeates Grima’s narrative in at least
three senses: the mother’s suicide, the sister’s death by hypothermia, and the suicide of the sister’s
changeling (which also emerges later in the narrative) in the same sea where their mother took her
own life. Equally important, Grima’s double fits perfectly into the idea of double as unfolding
(Bargallo, 1994) because the double and its original coexist inherently, having physical and verbal
interactions in the narrative’s diegetic plane. Furthermore, following the author, the double as
unfolding is identical (in all possible physical representations) to Grima: “For the resulting form to
be considered an unfolding of the original, we understand that it must take on the ‘human form,’
even if it manifests through a ‘non-human entity’ (Bargalld, 1994, p. 17).”

Finally, to explain the origin of Grima’s double (and of other character’s changelings in
general), one must turn to the last episode of the series in which, as the volcanologist Darrin tries to
explain, there is something (possibly a residual element of a very old comet) in the structure of the
volcano that possibly ties to the feelings of the people who live there (especially connected to the
desires and illusions of its inhabitants for past emotional relationships), causing the doubles to
emerge in the plot. Thus, it was the desire of Por to reestablish the previous (and adulterous)
emotional life with Gunhild that led the volcano to understand the need to create, in its ominous
interior, the changeling of the Swedish woman, for example. The same applies to Magnea’s
changeling, which is brought to light by her Gisli’s desire to resume a normal (including sexual) life
with his wife in a version that resembles her before she suffered from the degenerative disease
caused by the eruption of the volcano one year ago. In this way, itis understood that Kjartan, Grima'’s
husband, misses his woman’s “happy version” and realizes that little by little he no longer recognizes
her. The mourning and pain-marked Grima is not the young woman he desires. His desire —including
sexual desire — prompts the volcano to understand the need to create a changeling of Grima who
behaves just as Grima did before the loss of her sister: a young and beautiful woman who dresses
well, who lets her hair down, who has libido, and who even renovates their own house to keep it

youthful and light (Fig. 2).
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Figure 2: Grima (seated), her changeling, and “their” husband, Kjartan.

e

-Is the coffeeon?
-Mm-hmm.

Source: © Katla (2021), Netflix.

But beyond desire, what Grima’s changeling (and by extension, the other changelings in the
narrative) ends up expressing is the denial of life’s stark reality by humanity. That is, here enters
directly what Rosset (2008) explains about the double as an explicit manifestation of the illusion 97
experienced by the people. Thus, even though permeated by a fictional mark (and bridged between
science fiction, post- and Nordic noir, and folklore**), the changelings represent the double as the
desire of people who, not knowing how to deal with the reality they face (be it through denial of
mourning, loss of past emotional lives, or even companions who do not behave as before), end up
becoming the materialization of this same people’s illusion. In other words, in Katla, it is the refusal
of reality that prompts (primarily in people and secondarily in the volcano) the need to create
changelings to alleviate, even if delusional, human suffering and life’s hardships.

Finally, as the narrative hints in the last episode, Grima’s changeling ends up committing
suicide in a complex game of Russian roulette between the original character and her double, which,
through deliberately confusing camera angles and movements, creates an atmosphere of doubt and

tension about who will ultimately die (Fig. 3).

* |mportant to note is how the theme of changelings as doubles is reinvigorated in Katla's narrative through science
fiction (SF) and folklore. This observation aligns well with the reflection brought by Lawrence (2010, p. ii) when the
author explains in his thesis how modern SF continually employs elements of Western European folk narrative to explore
subaltern and subterranean culture - meaning, both the politically disenfranchised and biologically deformed figures
who threaten to emerge from their underground lairs (caverns, cellar dwellings, laboratories, industrial underworlds)
and infiltrate the most cherished institutions of the upper world.” In the recontextualization of the changeling motif,
displacing fairies, it is the amalgamation of the volcano and its metaphysical capacities that governs the genesis and
substitution of changelings.
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Figure 3: Grima and her changeling at their final confrontation during a Russian roulette.

Source: © Katla (2021), Netflix.

The death of Grima’s double seems to encapsulate what Dolezel (1985, p. 469) states: "It is
no coincidence that ‘double stories’ so often end with a murder that is also a suicide.” The double’s
suicide is confirmation that not even the deepest desires can sustain the illusion of a life untouched 98
by the contradictions and brutality of reality. Furthermore: “Despite being an extension of the
subject, even when fully and positively identified with it, the double does not abandon its condition
as asimulacrum, a mere shadow, since it has no value initself, but only that which its model provides
it.” (Franga, 2009, p. 8). To put it differently, no illusion can surpass (or replace) the suffering that

inevitably not only accompanies reality but also shapes it.

8. Conclusion

Returning to the initial question that guided this article, the theme of the double is depicted
in the series Katla through the folkloric figure of changelings, with the main character Grima serving
as an illustrative case that exemplifies the findings of the reflection. Thus, it can be said that the
double in the work in question arises from the confluence of two levels, which we can refer to as the
level of form and the level of content (or thematic level).

On the level of form, it can be asserted that: (1) The double it is depicted as a physical double
with primary aspects that constitute a literal physical identification between the original being and
the duplicated being (existential constitution), (2) The double is represented as one that transitions

through the creation of a being into the double as a result of a transformation (etiological affiliation),
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and (3) The double is represented as a being that is configured through metamorphosis and,
consequently, as a result of an unfolding in which the double coexists and interacts physically,
visually, and verbally with the “normal human” from which it unfolded in the same narrative plane
(ontological relationships).

On the level of content (thematic level), supporting the hypothesis introduced at the outset
of the study, it becomes apparent that the concept of the double emerges within the narrative as a
manifestation of desire and illusion, serving to materialize the losses, traumas, and emotional
burdens experienced by the inhabitants or even visitors of Vik. This phenomenon is intricately linked
to their metaphysical connection with the volcano Katla, which, in a symbolic manner, gives rise to
changelings of their cherished ones, both living and deceased, offering a distorted solace to those
grappling with the harshness of reality.

Methodologically, especially in terms of character portrayal, the interaction between
narratological studies and the realm of television series is highly productive for selecting characters
and understanding their various dimensions within the narrative, such as distribution, autonomy,
functionality, and nominal designator, among other elements. Still within the analytical process, it
can be argued that this Icelandic series stands out as a unique work in its use of narrative space.
Drawing from Nordic noir or post-noir aesthetics, particularly emphasizing the notion of a sense of
place, the volcano shapes the conflicts of the characters (and their changelings). Equally significant
is the geomythological approach, where Katla emerges as an active character within the
sociocultural landscape of the plot, rather than just a geographical location.

Finally, as a limitation of the research (and thus, opening new avenues of inquiry), it is
essential to recognize the significant role of mourning and death, alongside the trauma of loss, as
influential forces in shaping the aesthetic and narrative construction of the double in Katla. In other
words, examining characters like the changelings of Asa and Mikael (and their connections with the
grieving and traumatized family members) could offer new insights into how these beings are linked
to the desire to reclaim past emotional lives and the illusion of participating in a generative

simulacrum of the double.
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MADRE-TORPE

Fabricio Moraes Pereira®*

Dorme! Em sono profundo se dissolve
Siléncio sepulcral, o amago invade
Aura obscura independente de idade
Paira sobre a alma, suga, inscreve

Absorve, Morfeu, esséncia esclarecida
Malogro dementador, entorpecente, vil
Espectro obsessor como nunca se viu
Apari¢do de Tanatos a levar minha vida

*Doutorando em Educagao e Mestre em Saude, Ambiente e Sociedade na Amazodnia pela Universidade Federal do Par3,
técnico em Assuntos Educacionais na Escola de Aplicagdo da UFPA (EA-UFPA).
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SINTESES E RELEVOS: A SOBREPOSICAO DE IMAGENS E O 3D COMO ASAS PARA A
IMAGINACAO HIBRIDA NO CINEMA DE EDGAR PERA

Fabiano Pereira!

Apresentacao

Nesta entrevista, o cineasta portugués Edgar Péra conta como funciona sua proposta de
elaboragdo imagética, como ela é motivada e como ela norteou sua carreira iniciada nos anos 1980.
Autor de mais de 55 titulos de variados formatos de registro e de exibicao, o diretor ainda é muito
pouco conhecido pelo grande publico brasileiro. Varias dessas obras trazem fartos exemplos de
imagens construidas por montagem em sobreposicdo a partir da combinac¢ao de outras duas, efeito
potencializado nos anos 2010, quando o portugués passou a filmar em 3D. Seus filmes circulam mais
pelo circuito de festivais mundo afora, cada vez mais pelos alternativos, e ndo costumam contar com
endosso da critica especializada. Péra indica como seus trabalhos processam referéncias tanto de
vanguardas cinematograficas quanto pop, sejam estas de ficcdo cientifica, do horror filmico e
mesmo da musica e da literatura, que inspiram sua estética neuropunk.

Com 55 titulos listados como diretor no portal IMDDb, o cineasta lisboeta Edgar Péra tem uma
das produgdes mais consistentes de experimentac¢do audiovisual em lingua portuguesa. Em seu
proprio site?, o realizador contabiliza mais de cem obras desde 1985, uma filmografia composta por
trabalhos para cinema, TV, espetaculos chamados cine-concertos e produgoes exclusivas para
exibicdo em museus e galerias de arte. Suas primeiras realizagdes seguiam o que ele chama de estilo
neuropunk. Nos créditos de suas obras ele também consta como Mr. Ego (roteiros e pinturas), Man-
Kamera (imagens) e Artur Cyanetto (sons e musica). Em suas configuragoes inusitadas, irreverentes
e convidativas para leituras em camadas contrastantes de imagens e sons, a montagem espacial
(MANOVICH, 2001) se revela como um recurso fundamental para estabelecer redundancias e
dicotomias, que se alternam sem aviso prévio conforme ele sobrepde diferentes imagens e

experimenta os resultados.

* Fabiano Pereira é bacharel em comunicagdo social, jornalismo e design digital, além de mestre e doutor em
comunicacdo audiovisual, pela Universidade Anhembi Morumbi (UAM). Atualmente, realiza pesquisa de pos-doutorado
em histdria sob a perspectiva cinematografica na Universidade de Sao Paulo (USP).

2 Redes sociais: edgarpera.org | instagram.com/edgar_pera_/| youtube.com/@edgarpera
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Em parceria com o escritor elementalista Manuel Rodrigues, Péra fundou a Akademya Luzoh-
Galaktika (1996-2000), para pesquisa e produ¢do de trabalhos transmidia, o que rendeu curtas-
metragens como o musical “Zombietown 23" e o documentario em 16 min. “Lisboa 25 de Abril:
Aventura para a Demokracya - Boa 345 A.E”., além do filme com alunos “As Dezaventuras do
Homem-Kamara Epizohdyus 113 & 115" e o longa “A Janela (Don Juan Mix)". A histdria recente de
Portugal, em especial seu processo de democratizagdo, é tema recorrente no trabalho de Péra, mas
sua abordagem se mantém distante de intuitos documentais ou didaticos, ao menos em termos
tradicionais. Com ironia e satira, ele dilui de modo expressivo e poético as fronteiras entre ficcao e
realidade, mundo objetivo e o onirico. Ha em seus filmes influéncias do cinema mudo, como a da
cinematografia alema e a russa.

A trajetdria do diretor portugués tem inicio ainda nos anos 1980 com videoclipes, instalagdes,
performances e curtas-metragens que "revelam-se profundamente influenciados pela estética
fragmentaria de colagem punk” (MONTEIRO, 2016)3. Péra se apropria em seu filme O Bardo
(Portugal, 2011) de alguns cddigos do cinema de horror B, mas pende a uma desconstrucao critica
que, em vez de despertar medo ou aversao a plateia, cause um “desconforto cognitivo, acentuado
pela profusdo de fusdes, jump cuts e oscilagdes de ritmo”. Sdo estratégias que ele repete em
Caminhos Magnétykos (Portugal, 2018) e em seus 18 trabalhos em 3D. O mais repercutido
mundialmente foi o segmento Cinesapiens, de 3x3D (Portugal Franca, 2013), que também teve seu
longa metragem dividida com curtas de Peter Greenaway e Jean-Luc Godard. Se uma simples vitrine
ja é capaz de refletir aimagem do observador sobreposta a dos produtos expostos, é com o 3D que
formas mais abstratas se projetam a partir das mesclas criadas por sobreposi¢ao, como nao existem
fora do mundo ficcional.

Ao tirar o foco da narrativa classica, Péra repele a previsibilidade de suas elaboragoes
audiovisuais formais e de sentido. Em vez de experimental, ele prefere considerar seu cinema nao
convencional. Nos Ultimos cinco anos sua producdo tem incluido uma participagcdo mais frequente
de conteudo para televisao. S6 em 2024, Péra concluiu o segmento Slander do filme coletivo One-
Way Ticket to the Other Side e o longa Cartas Telepaticas (2024), inspirado na literatura de H. P.
Lovecraft e Fernando Pessoa, além de ser todo realizado com inteligéncia artificial. Eles sucedem a
The Nothingness Club - Ndo Sou Nada (2023), Kinorama - Cinema Fora de Orbita (2021) e O Homem-
Pykante - Dialogos kom Pimenta (2019). O diretor também assinou as séries de TV Cinekomix!!!

(2023) e Arquivos Kino-Pop (2019), ambas com 13 episodios.

3 MONTEIRO, Tiago J. L. Terror de autor: cinema de género e metalinguagem no longa “O Bardo”. Resumo expandido.
Anais digitais do encontro 2016 da SOCINE. Disponivel em: https://www.socine.org/encontros/aprovados-
2016/?id=16036. ACcesso em: 3 NoV. 2024.
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Fabiano Pereira - Como nds nunca tivemos, que eu saiba, uma retrospectiva sobre o seu
trabalho, a exemplo do que ja aconteceu na Europa e acho que na Asia também, se vocé fosse
escolher dos seus trabalhos, o que vocé mais destacaria da sua filmografia?

Edgar Péra - Bom, eu acho que o meu critério, salvo algumas exce¢oes, teria a ver com os meios
disponiveis que eu tive para fazer os filmes. Portanto, houve filmes em que eu tive um orcamento
maior e em que pude levar mais longe as minhas ideias. Apesar de ter um filme em que se repete a
frase "o dinheiro ndo é tudo", que é o Caminhos Magnétykos, a verdade é que ter ou ndo ter mais é
um critério fundamental para definir o tipo de filmes que eu faco.

O primeiro filme que eu gostei de fazer tinha um orcamento baixo, por acaso, que foi a Cidade de
Cassiano. Quando Lisboa foi capital da cultura europeia, em 1994, fiz um filme que é o Manual de
Evasdo LX 94. E s6 mais tarde é que tive apoio para o primeiro longa-metragem oficialmente
apoiado pelo Estado, que é A Janela (Marialva Mix) (2001). O apoio que eu tive depois para outro
longa-metragem foi O Bardo. Ou seja, ha um hiato de dez anos quase entre cada um desses filmes.
Em sequida, comecei a trabalhar, alids, antes do Bardo, com uma produtora, que é a Bando a Parte,
dirigida pelo Rodrigo Areias, que também ¢é realizador, e com quem tenho afinidades muito
proximas.

A partir dai, comecei a fazer filmes em 3D. Sendo que o Unico longa-metragem que fizemos foi o
Caminhos Magnétykos, que seria também um filme que eu poderia incluir na retrospectiva. E
acabamos de rodar em setembro (de 2020) o Nothingness Club (Ndo sou nada), que é uma ficcao

com os heterdnimos do Fernando Pessoa.

FP - Interessante. Esse ja foi concluido? Ou vocés estado produzindo agora?

EP - Estamos a montar o filme.

FP - Ah, perfeito. E em 3D?

EP - Nao, ndo. Nao é em 3D. Alias, dos filmes em que eu tenho algum orcamento, o Unico que teve
um orcamento razoavel foi o Cinesapiens. E vé-se, até porque usei outras cameras. Os meus filmes
em 3D foram quase todos feitos com uma Sony, uma camera pequena, a excecao do Cinesapiens
que... Euia dizerinesperadamente, mas nao foi inesperadamente, porque eu sabia que era um filme
controverso. Nunca pensei que fosse tao controverso. E como foi o filme que eu fiz que mais viajou
a conta do Godard e do Greenaway, que sao figuras mundialmente conhecidas. Por conta disso, vi-
me em batalhas criticas, que ainda extremaram mais as posicdes com o Cinesapiens, por varios
motivos. Por um lado, porque havia criticos que preferiam o Greenaway ou o Godard, e eu estava

sempre ali no meio daquela batalha entre dois tipos de cinema e o meu projeto, que depois mais
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tarde apercebi-me que houve pessoas que se sentiram ridicularizadas. Nem sequer era a minha
intencdo, mas ridicularizadas. Ou antes, que eu estava a ridicularizar a historia do cinema.

Houve comentarios em varias linguas sobre o filme que se arregimentaram realmente. Por um lado
foi bom, ndo é? Porque passei a ter pessoas que se identificaram com o filme, o tom do filme, a
pesquisa que esta por tras, tudo isso. E outras exatamente o contrario, que usaram todo o tipo de
adjetivos de forma a mostrar o seu ponto de vista, que no fundo, acho que era mais revelador do
ponto de vista delas do que do proprio filme.

O filme também é sobre o espectador, porque a minha tese de doutoramento foi o Espectador
Espantado. O Cinesapiens faz parte exatamente dessa tese, é o primeiro trabalho feito dentro dessa
tese. Durante a tese fiz 18 filmes em 3D. Uns estudos, outros mais trabalhados, mas fiz mesmo
muitos, sendo que aquele que eu poria numa retrospectiva, para além do Cinesapiens, é o Lisbon

Revisited. Tu tens uma televisdo em 3D?

FP - Nao tenho. Essa dificuldade de fazer uma pesquisa sobre 3D sem o equipamento préprio,
mas como o meu foco é a sobreposicao de imagens, eu acabo conseguindo mesmo em 2D ver
muito do que eu preciso. O novo filme que vocés estao concluindo tem sobreposi¢des, como
vocé costuma fazer, também? Ou nao, é outro estilo?

EP - Tu viste o Caminhos Magnétykos? Eu jurei que ndo ia fazer sobreposicoes, antes de filmar. Nao
dessa vez, e foi tudo ao contrario. Mas as vezes, a linguagem, essa linguagem surge também de
determinados obstaculos narrativos e que eu acabo por descobrir que a melhor solu¢do para que
haja fluidez e organicidade é através das sobreposicoes. Eu experimenteiisso em varios filmes, onde
eu comecei a desenvolver uma linguagem. Por exemplo, o Rio Turvo (2007) tem algumas
sobreposicdes. E os filmes que eu fiz nos anos 9o, eu filmava com a cdmera, rebobinava, tinha que
compensar a luz... Portanto, tinha que ter menos luz no plano, e filmava de novo. Ou seja, a
sobreposicao era feita sem do nem piedade. Nao havia maneira de mudar aquela imagem. Aquela
imagem é sobreposta desde o principio: O Trabalho Liberta?, o SWK4, O Manual de Evasao, A
Janela. Tudo o que é sobreposi¢des e divisdo da tela e outras coisas, tudo isso é feito na propria
camera.

S6 quando comecei, por varios motivos, a deixar de filmar em pelicula — O Bardo foi o Ultimo filme
que eu fiz em pelicula —, é que passei a fazer sobreposicoes digitalmente. Passei a fazer mais esse
tipo de sobreposicoes, sendo que O Barao é o primeiro filme em que eu resolvo um problema que
acho que muitos realizadores tém, que é o campo e o contracampo. Aquela coisa fastidiosa que é
fazer um pingue-pongue de planos entre um e outro, que é sempre complicada. Ou entdo aquelas

solu¢des a Brian de Palma, Tarantino, que é andar a volta e ndo sei o qué. E experimentei sobrepor
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as duas imagens e estar a ver o dialogo sempre com as duas personagens sobrepostas. As vezes com
mais porcentagem para uns do que para outros quando falam.

Ou seja, essa estratégia até nasceu... Houve problemas técnicos no filme e tudo, mas essa estratégia
nasceu também exatamente por insatisfacdo com o resultado como estaria, se fosse montado da
forma tradicional. Porque eu so fiz dois filmes ditos comerciais, para o grande publico. E ai nunca
tenho sobreposicdes. E evidente porque estou a afastar... Alids, uso com grande parciménia, por
exemplo, uma grande angular. Porque as pessoas vao estranhar. Estranham, é verdade. E as
sobreposi¢des ainda mais, porque ndo conseguem olhar para aquelas imagens como se estivessem
a acontecer em tempo real. Para elas é um tempo onirico. A sobreposi¢do, na cabeca deles, nao
pode ser usada para uma cena que esta a acontecer em tempo real.

Isso é algo de estranho. Isso é obviamente um elemento que vai discriminar aquele espectador que
estd totalmente formatado e que ndo consegue ver de outra maneira e nem tem abertura de espirito
paraisso. E, aten¢do, que eu ndo estou a falar: isso ndo é uma questao de classes. Podem ser pessoas
de qualquer classe a apreciarem os meus filmes, mas é preciso essa abertura de espirito para poder
olhar para os filmes sem se deixarem dominar pelo estilo, conseguirem que o estilo faga parte da
historia. Alids, as pessoas tém dificuldade em classificar... Eu estava a ler um post da nossa
distribuidora nos Estados Unidos, do Caminhos Magnétykos, e ela dizia que ninguém sabe classificar
o filme porque ganhou prémio de melhor filme de fic¢do cientifica, prémio de melhor filme
experimental e prémio de melhor filme psicodélico, consoante os festivais.

Eu, por acaso, ouvi um termo que em inglés faz muito sentido, ou em portugués, que é nao
convencional. Cinema nao convencional. Mais do que experimental, até, é ndo ser convencional. E
isso é que, pronto, as sobreposicoes nascem exatamente no sentido de... Eu ia dizer melhorar, mas
ndo é bem melhorar, no sentido de aprofundar a imagem. O Cinesapiens tem uma frase que é "ha
quem olhe para o cinema como uma janela e ha quem olhe como uma tela". E se nés olharmos como
uma tela, uma tela tem textura. Uma pintura ndo é 2D, nunca. A ndo ser que ndo tenha quase nada,
seja s6 uma camadinha de tinta de nada. A partir do momento em que se olha para o cinema como
uma tela, essa tela tem de ser uma janela para a imaginagao.

N3o propriamente sé para a historinha, mas para tudo aquilo que é o filme. E as pessoas tém de se
deixar envolver pelo filme. Eu gosto particularmente do Lisbon Revisited, porque é um filme feito
de eu ir a passear. Foi muito agradavel de fazer, ainda por cima, mas é totalmente caseiro. E o fato
de ter invertido as cores quando é dia e de so ter deixado as cores normais quando é noite, sé isso
provoca uma percepcao diferente do que quando se acrescentam sobreposi¢des. Por exemplo, nds
temos um outro filme que passou em Roterdd, um work in progress (projeto em andamento), que é

o Kinorama. Em portugués é Cinema fora de drbita.
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E aquilo tem varias camadas de sobreposi¢oes. Acho que é o filme onde eu levo mais longe as
sobreposi¢des. Mas ha dias eu fui ver em 2D so para ter no¢dao de como era o filme. E ndo gostei.
Nao gostei de ver as sobreposi¢des da mesma maneira que tinha gostado de ver em 3D. Por qué?
Porque a sobreposi¢ao no 3D é feita de acordo com os niveis de convergéncia. Ou seja, hd imagens
que estdao mais atras e ha imagens que estao mais a frente. O 2D as cola e perde-se a individualidade
de cada um daqueles planos. De repente fica uma coisa muito mais sem brilho, muito menos
cristalina e sem a profundidade que o 3D garante. E um bocado frustrante. Com as pessoas a
passarem a ver os filmes em casa, o 3D ndo tem futuro nenhum porque os televisores 3D deixaram
de se vender passou-se a vender os 4K e pronto. Eu comprei um televisor 3D ha oito anos, ou nao sei
quando.

Quando foi 0 boom a seguir ao filme do James Cameron, do Avatar. Foi o boom do 3D digital, e
realmente eles tentaram de alguma forma trazer o 3D para casa. Outra das criticas que vi, até era
um video, ao Cinesapiens, por exemplo, é que nao se devia fazer sobreposicdes em 3D. A pessoa era
totalmente contra isso. Revela mais as pessoas do que o proprio filme. Quer dizer, eu percebo que
as pessoas demoram mais tempo a processar a imagem, tudo isso.

Mas é que, sobretudo, é uma vontade de reproduzir a realidade. E isso atrapalha aquela ideia
naturalista que o 3D também pode trazer, a ilusdo de que temos mais realidade. O James Cameron
até disse isso, dessa janela para o mundo com mais definicdo. Para quem pensar assim, as
sobreposi¢des s vao atrapalhar a cabeca. Além de que, o 3D tem um lado quase eugénico, muitas
pessoas tém dificuldade em ver bem o 3D, basta ter um pequeno problema de olhos. Isso é louco.

Portanto, tem esse lado. Tem amigos que nem sequer veem em 3D.

FP - Passam mal, se sentem mal mesmo, com enjoo.

EP - Eu dou sempre a mesma resposta, que €, isso sdo so as primeiras mil horas (risos).

FP - Eu espero que vocé continue trabalhando em sobreposi¢oes. Especialmente essa sua
estratégia, porque torna tudo muito mais interessante. E uma pena que as pessoas sejam tao
resistentes, elas querem ver sempre o0 mesmo. E uma pena.

EP - E natural. Se nds formos olhar para a histéria da arte, se o artista realmente ndo provocar essa
clivagem, essa fratura, também é porque ndo esta a fazer o seu trabalho bem. E porque tem que
sempre ir mais longe. Ha uma palavra que caiu em desuso, que é vanguarda. A verdade é que eu ndo
encontro outra palavra que defina melhor a ideia de que ha pessoas que sdo batedores e que vao a
frente ver onde é que esta o inimigo ou o vale, onde estd a agua. Ha pessoas que tém que ir a frente,

ndo é? E sdo pessoas que arriscam mais, no fundo. Ndo é assim, melhores nem piores, arriscam mais.
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Portanto, ele faz parte dessa estratégia. O acidente, todo o tipo de acontecimentos imprevistos. O

Guy Madden tem uma expressao que é happy at accidents (feliz nos acidentes).

FP - Vocé falou das criticas. Mas, das que eu li sobre o Cinesapiens daqui, de Portugal e em
inglés, houve uma critica da (revista dos Estados Unidos) Variety, que parece ter sido
reproduzida por todo o planeta, pela distribuicao de atencao por cada segmento do filme. Nas
observagdes, como vocé falou, muito adjetivo. Que preguica de desenvolver raciocinio!
Adjetivos pesados.

EP - Eu vi uma critica que era assim: "nunca tinha visto nenhum filme do Péra e espero nunca mais

ver-.

FP - Para que dizer isso? Eu até posso te mandar o link*, tem um blog — talvez vocé ja tenha visto
- em que o rapaz escreveu, talvez eu nem possa dizer de maneira elogiosa, mas ele foi a Unica
pessoa que eu tenha lido que se dedicou a refletir sobre o que vocés fizeram, os trés. Ninguém
questiona Godard, essa que é a verdade. Poderia de repente confrontar o que ele fez, mas
confrontam o Greenaway mais confortavelmente e vocé muito confortavelmente, talvez por
essa coisa do mito que existe em torno de cada cineasta. Mas eu nao achei justa a maioria das
criticas.

EP - Eu estou a rir, mas é evidente que ninguém gosta de ver-se nessa posi¢ao, sobretudo quando é
feito de modo cruel. Mas a critica da (revista francesa) La Septiéme Obsession é interessante porque
eles tentam fazer uma analise e tentam comparar a histéria do cinema do Godard com a minha

historia do cinema. Fazem um esforco de entendimento da parte deles.

FP - Nao achei, vou procurar.
EP - Aquilo saiu, foi um numero, acho que ainda impresso, mas essa publicacdo é online. Eu posso
tentar descobrir, eu tenho um documento com essas criticas em algum lugar, guardei-as e até as

vezes escolho umas particularmente mazinhas para por na minha pagina da Wikipedia (risos).

FP - A (revista francesa) Cahiers du Cinéma publicou uma coluna, sé. E uma pena que eles nio

se dedicaram a falar do filme.

4 KOHN, Eric. Forget ‘The great Gatsby,’ The best 3D movie at Cannes is directed by Jean-Luc Godard. Disponivel em:
https://www.indiewire.com/2013/o5/forget-the-great-gatsby-the-best-3d-movie-at-cannes-is-directed-by-jean-luc-
godard-38098. Acesso em: 3 nov. 2024.
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EP - Nao, ndo. Eles nem sequer querem ver o meu cinema. Tenho um repelente muito eficaz contra
0s mosquitos (risos).

Por outro lado, consigo ter retrospectivas, o que no fundo sempre foi a forma que eu achei melhor
de exibir o meu trabalho em conjunto. Porque quem vé o Cinesapiens e vé os Movimentos
Perpétuos, ndo tem nada a ver, sdo filmes muito diferentes. E, portanto, fazem muito mais sentido.
Mas a verdade é que houve pessoas, a partir de determinada altura, que seguiram o meu trabalho
na area do cinema e que, politicamente, também se pdem fora, enfim, daquele baralho de cartas
que é sempre o mesmo, e aquela endogamia toda que ha entre programadores, criticos e juris.
Portanto, é todo esse lado que faz com que haja cada vez mais medo em arriscar. Os festivais
grandes ja nao poem filmes ousados como punham aqui ha 20 anos. Quer dizer, até mesmo aquele
filme do (cineasta tailandés) Apichatpong (Weerasethakul). Ele agora tentou outra vez ir a sele¢do
oficial de Cannes e ja ndo consegue. E ganhou |a a palma (em 2010, com Tio Boonmee, Que Pode
Recordar Suas Vidas Passadas).

Portanto, ha mesmo um afunilar do gosto e que tende, muitas vezes, no caso dos festivais, para o
realismo poético, derivados do neorrealismo, com uma atualizacdo. Uns mais estetizantes, outros
mais crus, mas aquilo que eu vejo é exatamente a recusa de olhar para aimagem e para 0 som como
algo mais criativo. E sempre que se tenta fazer isso, as pessoas remetem-nos para os museus. Eu,
quando estreei A Janela em Locarno, disseram-me assim: "por que este filme esta aqui e ndo esta na
Bienal de Veneza?" Disse "ora, porque quero passar em salas de cinema e nao em galerias, ora
bolas". Eu quero uma sala onde as pessoas sentem e fiquem a ver o filme. Porque as pessoas tém
essa dificuldade em olhar para a matéria do filme, ou antes, para o filme como matéria.

E, portanto, se alguém olhar para o filme como matéria, e neste caso as sobreposi¢des, que é o teu
estudo, é uma das formas mais eficazes de mostrar até que ponto é que as imagens sao matéria.
Porque estdo duas ou a colidir, ou a complementar, ou o que for, mas estdo em relagdo uma com a
outra e essa relacdo é que faz surgir uma terceira imagem, que é uma imagem so. A sobreposicao é
uma imagem so. Por exemplo, eu fiz muitos frames do SWK4 de sobreposi¢oes, que depois até foi
publicado numa revista. E um bom exemplo da construcdo de uma sé imagem, de uma terceira

imagem. O corpo, no caso de SWKg, é o corpo humano. Exatamente com essa estratégia.

FP - Uma espécie de corpo hibrido, né? De imagens... Uma imagem hibrida de corpos, seria algo
assim?

EP - Exato.
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FP - Perfeito. Posso ir para a proxima questao? Que é sobre essa proposta experimental de que
a gente esta conversando, experimentacao de linguagem mesmo. Essa questao de que as
pessoas tém resisténcia com isso, mas que vocé tem bastante coragem e bastante
disponibilidade para trabalhar. Mas eu gostaria também que vocé, se possivel, me comentasse
e citasse artistas portugueses contemporaneos do audiovisual que vocé considera relevantes
nesse sentido, e mesmo de épocas passadas. Se ndao houver outros contemporaneos, pode ser
de outras épocas, caso te ocorra.

EP - Em Portugal, quem eu conhega — e conheco muito mal o trabalho —, mas conheco o proposito,

que tenta fazer cinema nado convencional sera o Sandro Aguilar.

FP - Que tipo de trabalho nao convencional ele faz?

EP - Ele tenta criar obstaculos a narrativa linear. No fundo, ele procura criar um outro tipo de
construgao narrativa, que é muito baseado exatamente na fisicalidade da propria imagem. Mas eu
conheco muito mal o trabalho dele. S6 que as vezes basta conversar com os realizadores e perceber
qual é a vontade que eles tém de fazer o qué. O Sandro é das pessoas com quem eu me encontro, e
raramente o encontro, mas temos conversas interessantes exatamente porque sinto uma
preocupacao, apesar de o nosso resultado ser completamente diferente. Essa preocupacao, nao é?
Depois, de geragdes anteriores, eu ndo sou nenhum especialista em cinema portugués, de todo, mas
ha outro realizador, que é o Paulo Rocha, que fez o Verdes Anos. E que entra no meu filme,
entrevistei-o exatamente por causa do Verdes Anos. O meu filme sobre o Carlos Paredes
(Movimentos Perpétuos), ja que a musica do Verdes Anos é do Carlos Paredes. Ele me telefonava a
querer saber sobre projetores de video. Eu como era o Unico realizador de cinema na época que
trabalhava com video, sobretudo por falta de meios. O que eu fazia era filmar em video e depois
tinha um filme na televisdo e filmava em 35 mm para o monitor e ja podia ir aos festivais de cinema.
Era assim que eu fazia. Mas o Paulo Rocha tem uma carreira de experimentacdo. E muito mais
narrativo, mas de grandes devaneios estéticos. E que, pelo menos, quando |he perguntaram qual
dos realizadores portugueses ele achava que seguia o percurso dele, a resposta foi "o Edgar Péra",
mas eu ndo devia ter visto nenhum dos filmes dele (risos).

Eu nunca tinha visto nenhum filme dele, mas era o realizador portugués que ele achava que seguia
mais o caminho dele. O percurso de alguma forma, ndo é? O que eu acho que deve ter provocado
uma raiva gigantesca porque ha muitos realizadores ou alguns, pelo menos, que em determinada
altura da sua vida se diziam discipulos do Paulo Rocha. Ok? (risos) Mas a verdade é que ele se

identificava com a minha atitude.
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E no fundo, a questao é — porque sei que eu digo que é uma questdo politica também — quem é que
estd disposto a por a cabega debaixo da guilhotina, ndo é? Quem é que esta disposto a fazer essas
coisas. E preciso um lado quase de inconsciéncia também. E ir sem medo, como foram nas caravelas.
Olhar para aquelas cascas de noz e pensar que as pessoas iam atravessar o Atlantico, que é coisa de

loucos. Mas é preciso ser temerario para descobrir novos mundos.

FP - Arriscar, nao é? Arriscar é isso. Tem uma expressao aqui no Brasil, ndo sei se existe em
Portugal, que se chama dar a cara a tapa. Botar a cara para fora sabendo que vai levar uns tapas,
mas saber que vai ser visto, vai ser lembrado depois, por essa visibilidade, essa coragem de se
expor.

EP - O Fernando Pessoa uma vez disse que os corajosos foram todos nas caravelas e so ficaram ca

os covardes.

FP - Faz falta gente com essa coragem?

EP - Eu acho que faz falta... H4 muito medo. E o que eu sinto. H4 muito medo do ridiculo, de se
exporem, de serem avaliados. Porque também depois é sobrevivéncia das pessoas que esta em
causa, nao é? Com mais criticas, depois podem nao ter dinheiro para fazer o proximo filme. Enfim,
ha toda uma questdo que as pessoas as vezes ignoram e nao percebem até que ponto. O Godard
com isso é bastante explicito, ele fala sempre do dinheiro. As pessoas as vezes estdo a procura de
teorias dele e ele fala de dinheiro. E eu acho que é engragado, porque realmente é de quem pde as
maos na massa. E tem que gerir aquilo para fazer uma coisa que também Ihe dé o suficiente para ele
poder ir vivendo. Portanto, ele tem que adequar. Se ele tem 200 mil, ele tem que ganhar uma parte
e se tiver de trabalhar um ano e mais outra pessoa e mais outra, o que é que sobra? Uma camara e
vamos para a rua.

Sobra depois muito pouco dinheiro exatamente so para a criagdo, porque as pessoas tém que viver.
E é uma coisa que as pessoas esquecem as vezes. "lh, tanto dinheiro!" Olha, nés somos quatro a
trabalhar e o custo ao fim do ano é uma fortuna. Para um documentario em Portugal agora o
subsidio € 9o mil euros. Se tivermos um. Em qualquer filme, estou sempre mais de um ano a
trabalhar. Se tiver uma pequena equipe, vai o dinheiro todo. O resto é eu sair a rua e fazer coisas e
fazer filmes por Skype. O Espectador Espantado tem exatamente essa estratégia de sobreposi¢des
em 3D de imagens de Skype projetadas em outras texturas, como em uma escada. E depois outra
imagem filmada em 3D sobreposta a essa.

Ou seja, € a criagao, a partir de imagens bidimensionais, de filmes tridimensionais. Como é que isso

se faz? Porque eu queria entrevistar, para a minha tese, queria entrevistar pessoas de varios paises...
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da Australia, dos Estados Unidos, Canad3, e o filme (O Espectador Espantado, resultado da tese)
tem pessoas desses sitios todos. E, portanto, a estratégia é de confinamento. O que eu acho
extraordinario hoje é que nds temos muito mais facilidade em comunicar longe so6 por causa disto.
Antigamente as pessoas ndo tinham esta vontade.

E, no fundo, isso faz imensos pontos com as pessoas. Isso é interessante. Desse lado, tenho
conhecido muito mais pessoas agora do que antes, visualmente. Entdo, falamos um bocado porque

€ mais produtivo.

FP - E curioso esse momento de confinamento e as distancias curtas. Existem outros cineastas
portugueses ou mesmo de outras localidades que vocé conheca e que produzam um tipo de
imagem semelhantes aquelas criadas em sobreposicao para os seus filmes em quantidade e
variedade semelhantes? Porque cenas pontuais as vezes a gente vé, transi¢oes a gente vé, mas
0 seu caso é proposital, pensado. A imagem dura, a gente vé claramente. Entao, semelhantes
ao seu trabalho e com a mesma relevancia no contexto de cada obra, que no seu caso é muito
importante, para outros sao so6 detalhes aqui e ali. Caso sim, como vocé compararia o trabalho
deles ao seu? Se vocé lembra de alguém que usa a sobreposicao de uma maneira semelhante a
sua.

EP - Lembro-me de, na altura em que fiz O Trabalho Liberta?, de ter visto o Europa (1991, de Lars
Von Trier). Lembro-me de ter visto o Europa e de ter pensado... Os dois filmes ndo tém nada a ver
um com o outro, mas pensei que eu tinha feito algumas sobreposi¢des com fogo de artificio que me
fizeram lembrar algumas das estratégias do Lars Von Trier, de sobreposi¢des no filme. Mas é uma
ideia vaga que eu ja ndo vejo do filme ha muito tempo, portanto também nao sei dizer. E ia te fazer
uma pergunta, que era, que realizadores é que tu achas (que fazem sobreposi¢des semelhantes),
para ver se eu me lembro de algum que possa comparar, porque eu ndo estou agora a ver

propriamente os realizadores cuja estratégia se assente na sobreposicao.

FP - Eu ndo tenho realmente uma referéncia clara. Quem mais usa sobreposicao, mas é de uma
outra maneira, nao essa questao da fusao de plano e contracampo, é o proprio Greenaway. Ele
usa bastante desde os anos 9o, mas é uma outra proposta.

EP - E assim, o Peter Greenaway alimenta-se de alta arte. E eu me alimento de lixo, praticamente,
ndo é? O meu universo é um universo pop dos super-herois e dos mutantes e do Lovecraft e da fic¢do
cientifica e da banda desenhada (animagoes)... Portanto, € um universo completamente diferente
do de Greenaway, sendo que aquilo que ele faz sao filigranas. E tudo composto ao pormenor e de

uma forma cerebral. Ou seja, uma pessoa olha para aquilo e vé perfeitamente a ideia que ele quer
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transmitir. E é rarissimo eu fazer isso. E exatamente o contrario. Aquilo que eu quero é algo orgénico
que surge do inesperado. E é evidente que posso fazer sobreposi¢oes de planos, mas a maior parte
das vezes elas nascem exatamente de muita pesquisa durante a montagem. Ou seja, eu ndo gosto
de dizer que o meu cinema é experimental porque tem muita experimentacdo até chegar a uma
formula definitiva. Aquilo ndo é como videoarte, em que uma pessoa entra no meio ou sai ou
qualquer coisa, em que uma pessoa tem que sentir qualquer coisa. Mas ndo é importante a narrativa,
ou pelo menos o fluir do tempo, como eu entendo.

Nao consigo realmente pensar. Deve haver, com certeza, deve haver outros realizadores obcecados

com isso...

FP - Nao, nao tem problema. Eu acho até que é um 6timo indicio que nao haja, porque torna o
seu trabalho ainda mais relevante para se conversar, para se apontar como algo diferente.

EP - Eu nunca pensei nisso, realmente. Eu acho que todo o meu cinema acende em erros. Ou seja,
cometo determinado erro e depois tenho que o resolver. E isso obriga-me a descobrir outro tipo de
solu¢des nao convencionais para esse erro, que € um erro para mim. Ou seja, eu poderia fazer o
Caminhos Magnétykos sem sobreposi¢des. O que eu acho é que nunca seria tdo perfeito e tao
organico como foi feito, que foi o resultado de olhar para aquelas imagens, ndo para a histdria, mas
para as imagens e sons, e ver como é que elas podiam combinar da melhor maneira. Um pintor ndo
tem que usar sé vermelho para fazer um quadro, ndo é? Use varias cores, ndo tem que por s6 uma
pessoa. Ha o cubismo, enfim. Na pintura, a revolucdo aconteceu ja ha mais de um século. E no
cinema houve umas tentativas logo no inicio, mas depois afunilou-se, comercializou-se, etc. A
pintura, como é algo muito mais elitista, conseguiu manter-se, pelo menos durante um largo
periodo de tempo, na vanguarda.

N3do sei se agora estara na vanguarda, mas pelo menos foi fundamental para, ao lado da teoria da
relatividade, vir trazer uma nova perspectiva sobre a realidade. Deixamos de ter que reproduzir a
realidade. A pintura libertou-se disso quando apareceu a fotografia. Libertou-se dessa funcao
retratista e passou a olhar para a matéria. Para mim, o movimento mais revolucionario artistico ndo
é o cubismo, é o impressionismo. O impressionismo, como movimento, é que vem de repente
desfocar a realidade, o que é uma coisa de que eu também gosto muito: trabalhar com a falta de

foco. Porque mais uma vez transforma os corpos e torna-os quase auras.

FP - Abstracoes, talvez.
EP - Se um corpo estiver desfocado, continua-se a ver os bragos a se mexerem, mas sdo quase boas,

ou, consoante o grau do foco. Por exemplo, é extremamente Util fazer isso para mais tarde fazer
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sobreposicdes. Depois aparecem os tais fantasmas. Mas isso também resultou de um filme que
houve um problema na cdmera e ficaram os planos desfocados. E eu percebi que depois podia usar
esses planos mesmo desfocados. Porisso é que eu digo que as vezes as coisas nascem de problemas
e depois, a partir da primeira vez que se erra, depois descobre-se uma estratégia. E ja ndo é preciso
errar da sequnda vez para usar essa estratégia de sobreposi¢ao. Isso nasce e depois é desenvolvido.

Mas é sempre em fricgdo com o retrato, digamos assim, com o fotorrealismo.

FP - E vira algo proposital, a partir dali fica proposital. Parece que o proprio Georges Mélies viveu
isso, quando ele trabalhava em sobreposi¢des. Existe uma versao que diz que foi um filme que
ficou travado na camera e ai quando ele foi assistir tinha imagens sobrepostas (por dupla
exposicao).

EP - Foi assim que ele descobriu essa oposicao.

FP - Por acidente, ndo era a intencao. Por erro, vamos dizer.

EP - Acho que ele também descobriu, uma vez, quando estava a rebobinar um filme, percebeu que
aquilo podia ter um efeito cémico e filmou ao contrario. O que é extraordinario no Mélies é que ele
ja percebia a historia do cinema. Sé ele. Podiamos fazer uma histdria do cinema s6 com os filmes
dele. Porque ele vai a todo lado, no fundo. E, exatamente, ndo tem a crenca no realismo, apesar de
usar historias também. Mas ele tem consciéncia plena de que aquilo sdo imagens e que com as
animacoes que ele faz, os fantasmas e tudo isso, ele ndo esta a espera que as pessoas olhem para
aquilo como algo real. Estd mais a espera que olhem como se fosse teatro, que é mais abstrato e as

pessoas ndo se preocupam tanto porque vdo usar a imaginacao.

FP - Eu gosto da ideia de que ndo haja alguém fazendo algo parecido, porque é mais motivo para
falar do seu trabalho.

EP - A pessoa indicada para fazer essa pergunta € o (critico e programador de festivais alemao) Olaf
Moller. Ele programou a minha retrospectiva em Roterdd, é um alemdo que sabe mais de cinema de
todas as regioes do mundo que qualquer pessoa que eu conhega. De cinema portugués, conhece os

meus colegas todos.

FP - Depois eu vou pegar o nome dele e ver se ele sugere alguém mais para eu comparar. E uma

pergunta interessante, mas seria mais interessante que nao haja.
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EP - Eu vou falar com o Olaf, depois ponho-vos em contato porque ele é uma pessoa muito

interessante e realmente, se ha pessoa que sabe, é ele>.

FP - Entendi, perfeito. Eu queria conhecer um pouquinho do seu referencial imagético. Nao
precisa necessariamente ser cinematografico, pode ser da pintura.

EP - E interessante porque nem os videoclipes, nem a videoarte me influenciaram propriamente, a
ndo ser como consumidor. Quer dizer, de forma inconsciente, tudo nos influencia. Porque para mim
os videoclipes ndo eram mais do que a licao do (Sergei) Eisenstein e do (Dziga) Vertov (ambos
cineastas soviéticos). Portanto, os diretores de videoclipe ja eram totalmente influenciados, sim,
conscientemente, por eles. Para mim o que era videoarte nos anos 80? Eram os planos subjetivos do
Predador (1987, de John McTiernan), eram os planos do Eles Vivem (1988), do John Carpenter, dos
alienigenas, eram os planos do Principe das Trevas (1987), também do Carpenter, vindos do futuro,
asimagens de video que vinham do futuro. Eram outras imagens de uma série de filmes, quase todos
de ficcao cientifica, que usavam o video dentro de uma narrativa para dar um ponto de vista ou de
um alienigena ou de algo que veio do futuro, neste caso um cassete. Nao era um cassete, era uma
frequéncia e depois aquilo tinha imensas interferéncias na imagem porque era uma mensagem do
futuro. E esse tipo de interferéncias interessou-me muito mais do que coisas que eu eventualmente
tivesse vista em videoarte. Por qué? Porque eram colocadas dentro de um paradigma narrativo e ao
mesmo tempo revolucionavam sem dar nas vistas. E uma revolu¢do subterranea. Mas, no fundo, e
depois existem as teorias do Rudy Rucker, que também entra no manual de evasdo, sobre o
transrealismo. E do transrealismo como uma forma fantastica de perceber a realidade. Ele tem um
manifesto muito curto. Essa ideia de que se pode dar uma outra perspectiva da realidade.

E teve ao mesmo tempo dois outros filmes que me influenciaram também bastante. Um com o
Melvin Bragg a entrevistar o Francis Bacon, que é o (programa de TV) The South Bank Show (1978-
2023), com que eu percebo que o Bacon nunca fazia desenhos, pintava diretamente na tela. Ou seja,
recusava o argumento. Se traduzirmos para o cinema, assim como Vertov, também teve problemas
com o estado soviético, exatamente porque se recusava a escrever durante muito tempo

argumentos e tinha so ideias. E o F for Fake (1973) do Orson Welles, em que eu percebi que se uma

5 Consultado a esse respeito, Moller respondeu entre fevereiro e margo de 2021: "Pergunta dificil, ouso dizer! Sempre
que penso em algum nome e o verifico novamente, sempre pareco ficar sem resposta. Estava pensando nos Bertrand
Mandico ou no F. J. Ossang (ambos cineastas franceses) ou no (brasileiro) Luiz Fernando Carvalho. Mas ndo, fazem todo
tipo de coisa com o visual, mas quase nenhuma sobreposicdo... Talvez Nobuhiko Obayashi... A complexidade e a
abstracdo se foram. Edgar é o Unico futuro que vale a pena aspirar! Deixe-me colocar assim: assista a alguns filmes de
Obayashi-sensei. Ele foi um génio, e talvez seja um dos poucos diretores ainda mais originais do que nosso caro Edgar —
certamente mais louco!".
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pessoa levar a cdmera para a rua, mais do que o Godard, se levarmos uma cadmera para a rua
podemos hipnotizar o espectador mesmo sem ter meios para construir uma narrativa convencional.
Ele inventa a candid camera (camera escondida que registra as pessoas sem que elas saibam). Que
eu saiba, é a primeira vez que se vé uma cena de candid camera, quando os habitantes do local estdo
todos a olhar para a mulher dele. Mente, mas ndo mente. Diz que o filme vai dizer a verdade durante
uma hora, mas depois, a uma hora e dez, as pessoas nao sabem que ja teve mais dez minutos que
uma hora e ele ja comegou a mentir. Ou seja, manipula o espectador de uma forma ironica e revela
até que ponto ele proprio diz que as moviolas, as maquinas de montagem, sao maquinas do tempo,
viajando no tempo. E, portanto, ele também, mais uma vez, mostra a materialidade do cinema, ao
estilo Wells. Esses filmes ndo me influenciaram no estilo propriamente, nenhum deles. Mas sao
filmes que me vieram trazer, cada um, perspectivas diferentes sobre aquilo que podia se criar nesse

tipo de cinema nao convencional.

FP - A parte mais filosofica da proposta deles, nao é?

EP - Eu, no final dos anos 80, escrevia para um jornal que era O Independente, que foi o semanario
mais de vanguarda. Era de direita o jornal e a revista encartada culturalmente nao tinha nada a ver
com isso. Na época, o diretor Miguel Esteves Cardoso, convidou-me para escrever sobre cinema e
eu recusei, porque ndo queria falar nem dos filmes dos meus colegas, nem dos filmes que estavam
a sair. De ter de fazer uma espécie de tarefa, mas depois ofereci-me para fazer criticas de
videocassetes, que podiam ser hoje milhdes de filmes, e podia falar de filmes reais que as pessoas
desconsideravam e descobrir o que é que havia de interessante neles. Eu acho que ha ideias
interessantes, as vezes mais interessantes num livro de fic¢do cientifica do que num livro que retrata
a vida de um casal de operarios ndo sei onde.

Esse tipo de coisas pode me estimular muito mais, nao que eu tenha feito propriamente filmes de
ficcao cientifica. Nunca tive essa experiéncia. Posso ter filmes com uma abordagem, realmente,
quase de universo paralelo, como é o Caminhos Magnétykos. Tem uma cena de batalha toda
encadeada em sobreposi¢des que, com a musica do Ney Matogrosso, acaba por fazer daquilo, em
vez de uma batalha convencional, algo que tem um lado nostalgico também. E ha pessoas que
depois podem associar isso aos videoclipes, realmente. Porque um videoclipe se assenta nisso.

Mas para mim, eu sempre olhei para os videoclipes como subproduto do cinema soviético. Portanto,
para o que é que eu vou as copias, se tenho as originais. Nesse caso, ndo vou ao lixo. Ha realmente
referéncias a sério. E, a medida que o tempo vai passando, tenho cada vez mais dificuldades em
descobrir referéncias. Quanto mais se avanga no século XX, ha o Fritz Lang, ha o Jacques Tourneur.

Depois chega a revolu¢do da Nouvelle Vague. Identifiquei-me na adolescéncia com esses filmes.
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Foram fundamentais, sobretudo o Alain Resnais, que é o meu diretor favorito dessa onda toda
francesa e que também tem uma abordagem quase de fic¢ao cientifica em muitos filmes. Eu achava
muito engracado na adolescéncia ver filmes em que nado percebia nada.

Eu lembro de ver o Providence, do (Alain) Resnais. Ou mesmo o (Federico) Roma de Fellini, vi aos 13
anos. E A Bela da Tarde, de (Luis) Buiiuel... De repente percebi que o cinema podia ser outra coisa
completamente diferente. Afinal ndo tinha que ser alguma historinha, ndo sei o qué. Enfim, percebi
de repente, percebi muito mais com o Fellini e o Buiiuel do que com a Nouvelle Vague, por exemplo.
A Nouvelle Vague é mais uma questdo de atitude, que também o underground americano tinha. E
no fundo aquilo que me inspirou mais nem sequer foi o cinema, foi a musica e o movimento punk. O
que surgiu depois de pegar as coisas mesmo sem saber, porque a maior parte dos meus amigos ndo
eram cineastas, eram musicos. Eu tenho muitos arquivos de shows dos anos 8o, ensaios e coisas do
género, exatamente porque as pessoas com quem eu me dava eram musicos. Portanto, comecei a
fazer telediscos, que era como videoclipes, para algumas dessas bandas, e discussdes musicais e
coisas para a televisdo. Mas se eu for a ver uma influéncia em termos de atitude, & muito mais. E tem
alguns manifestos nesse jornal O Independente sobre tudo isso. Eu até dizia que era neuropunk.

Porque a minha arma era o cérebro.

Entrevista realizada em 26 jan. 2021.
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