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Tara, de José Mojica Marins, em uma perspectiva da narrativa: o que ha para o
espectador além da imagem?*
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RESUMO

Este trabalho se propde a analisar o curta-metragem Tara (1968), de José Mojica Marins,
a partir de questdes de narrativa com o intuito de compreender a possivel reacao realizada
pelo espectador no contexto do cinema de horror. Esta analise é realizada com base nos
conceitos propostos por David Bordwell (1985) sobre a narrativa cinematogréafica, com a
perspectiva do observador, ou espectador, bem como pela identificacdo do filme ao
género horror-artistico por Noél Carrol (1991) — aproveitando-se do estudo de Carrol
sobre 0 horror em suas origens e o impacto emocional e fisico naqueles que se dispdem
assistir a uma obra com os elementos do género. A relacdo do observador com a obra
filmica poderia perpassar a proposta da ficcdo do terror biologico para o psicolégico,
aproximando a cognicao e subjetividade.

PALAVRAS-CHAVE: Cognitivismo; Espectador; Cinema; Horror; Narrativa.

INTRODUCAO

Um dos trés episddios que compdem o longa-metragem O Estranho Mundo de Zé
do Caixao (1968) — o qual propde mostrar a forma de pensar do alterego de José Mojica
Marins® — Tara (1968) ndo possui dialogos falados nem escritos, a narrativa é composta
inteiramente pela imagem e a¢des das personagens em cena. Temas como morte e estupro
que permeiam a obra do cineasta estdo presentes, entretanto, horror que existe ndo €
gréfico, mas, sim, teatral e psicologico.

Este trabalho ndo se propde a fazer uma analise filmica técnica nem uma
compreensdo psicoldgica das personagens, nosso objetivo é compreender o filme pela
perspectiva da narrativa com base nos preceitos de David Bordwell (1985) e inserido no
género de horror a partir de Noél Carrol (1999) por meio da imagem cinematogréafica na
perspectiva no espectador. Isto é, de qual forma o curta Tara (1968) poderia ser

compreendido em uma perspectiva da narrativa do horror pelo espectador? Para

! Trabalho apresentado no GP de Cinema, XXI Encontro dos Grupos de Pesquisas em Comunicagdo, evento
componente do 44° Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao. O trabalho é resultado de pesquisa da futura
dissertacdo de mestrado sob orientacdo do Prof. Dr. Marcelo Carvalho.

2 Mestrando do PPGCom da Universidade Tuiuti do Parana - UTP, e-mail: fernandohondaxavier@gmail.com.

3 O personagem Zé do Caix&do ndo aparece no filme.
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compreender essa questdo, primeiro ser apresentada a obra e a sua existéncia dentro da
narrativa apenas visual para avaliar uma epistemologia norteadora sobre o espectador e,
por fim, apontar a relacdo do espectador e o contexto apresentado no curta-metragem.
Ainda metodologia escolhida é a de pesquisa bibliografica sobre o filme considerado.
Nossa hipétese é a de que, a falta de didlogos atrelado a escolha do close-up no
rosto das personagens de maneira alternada fomentam a tenséo e atencéo do espectador
com a narrativa. A justificativa da escolha desse objeto é compreender a nogéo de horror
artistico com o entendimento da abertura voluntaria da subjetividade do espectador,
agucando as pesquisas em torno do espectador e dito “cineasta’ ainda retomar a discusséo

da perspectiva da cognicao no cinema.

A NARRATIVA VISUAL EM TARA

O cinema marginal, em seu periodo histérico, poderia ser considerado como um
movimento que surgiu em resposta ao cinema novo. Em uma perspectiva geral, o cinema
novo foi uma sistematizacdo do que nao se afinaria com o status quo do fazer cinema no
periodo. Esta adequacdo o coloca a margem, justamente por ndo se harmonizar com
aquelas obras cinematograficas ja veiculadas na sociedade. Ao final dos anos de 1950 as
chachadas eram populares, conforme Ferndo Ramos (2018) o problema era que elas ndo
conseguiriam unir os valores nacionais e representar o que era brasileiro perante outros
paises. Esse entendimento é compartilhado por Jean-Claude Bernardet (2009) em artigo
no jornal A Gazeta, no ano de 1968, ao afirmar que o cinema novo, além do caréter a
margem, € criador de um programa cinematografico que questionava o que se fazia no
cinema brasileiro no periodo. Ndo se encaixar nas chanchadas da Atlantida naquele
periodo era diferencial®, nesse contexto o cinema novo “[...] é um instrumento de analise
e de luta contra uma sociedade e uma cultura inaceitaveis, € uma procura de caminhos
sociais, politicos, culturais e estéticos novos [...]” (BERNARDET, 2009, p.140).

NGs entendemos gque o cinema novo ndo surge de maneira isolada e desconectada

dos acontecimentos politicos de sua época, entretanto, outras expressdes artisticas

4 Optamos por nao adentrar nesse trabalho nos aspectos politicos, econdmicos e histéricos, como o
governo de Getulio Vargas e o surgimento da Atlantida. Ver: DESBOIS, Laurent. A odisseia do cinema
brasileiro: da Atlantida a Cidade de Deus. Traducdo de Julia da Rosa Simdes. 1. ed. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2016. p. 25-60.
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contemporaneas ao cinema novo também emergem vinculadas a essa nova forma de
questionar o cinema vigente.

O cinema marginal seria uma resposta ao cinema novo, embora, ambos emergiram
por volta do mesmo periodo para questionar a ideologia dominante e o fazer cinema
nacional. Tal diferenciagéo entendida em Laurent Desbois (2016) no que concerne ao
cinema marginal realizado na Boca do lixo em S&o Paulo, Filme do Diabo (1917)° é
inspiracdo, especificamente por dois representantes, um deles José Mojica Marins. O seu
cinema trabalha majoritariamente com o feio, o grotesco, a pornografia e a marginalidade,
dos dispositivos a produtora independente. Mojica se vale do seu alter ego Zé do Caixao
nascido a partir de um sonho (DESBOIS, 2016; ANDRE BARCINSKI e IVAN
FINOTTI, 2015), fazendo-o querer compreender o que ha entre 0 mundo dos vivos e dos
mortos. Em suma, um cinema de motivacdo subjetiva e consciente, com um viés de
expressdo e manifestacdo por meio da imagem em movimento. Dentro dessa estética de
pornografia com o grotesco o cineasta-ator permanece influente no meio do horror
brasileiro, as pessoas que seguem a sua arte possuem uma conexao direta com as obras
feitas por motivacdes variadas. Partimos, assim, para comecar a compreender a forma que
a expressao desse cineasta, em especifico por meio da narrativa atrelada apenas a imagem,
emerge no contexto do seu curta Tara (1968).

O Estranho mundo de Zé do Caixao é composto por trés episddios: O Fabricante
de Bonecas, Tara e ldeologia. Entretanto, na forma como a narrativa é construida, o0s
episodios sdo independentes uns dos outros. Tara é o Unico que ndo contém didlogos, e
nem intertitulos escritos na tela, as agdes das personagens sdo 0 Unico guia para o
espectador compreender a trama. A histdria apresenta um vendedor de balGes observando
a mesma moca todos os dias. Em um determinado dia ela compra um par de sapatos, a
caixa cai na rua e ele pega. Sabendo onde ela mora por sempre observa-la, permanece
com a caixa de sapatos até encontrar uma razdo para entrega-la a moga. A moca se casa
e na saida da igreja, uma mulher a esfaqueia. O vendedor de baldes observa tudo aquilo.
Apbs algum tempo o vendedor de bales dirige-se para 0 mausoléu onde o corpo dela foi

sepultado. Ele abre o caixdo, calca os seus pes com 0s sapatos que deixara cair na rua e

5 Cf. DESBOIS, Laurent. A odisseia do cinema brasileiro: da Atlantida a Cidade de Deus. 1. Ed. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 2016, p. 506 em nota 7.1. O filme possui o titulo original “Le Film Du Diable”
direcdo de cena por Julio Davesa e trata-se de um filme de arte er6tico brasileiro o qual é entendido como
vanguarda ao mostrar o nu feminino em cena.
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tem relagBes sexuais com o cadaver. Por meio desse entendimento, a) Tara expressa em
si 0 surrupio da atencdo do publico com b) base nas expressdes dilatadas que remetem ao
cinema poés-teatro (figura 1).

A atencdo voluntéria por vezes pode atrapalhar o que a atencéo involuntaria pode
fazer nesse contexto, por exemplo: se alguém vai ao teatro e utiliza um binéculo para
observar atentamente um ator especifico por quaisquer motivos, pode fazer com que o
contexto da peca se esvaia, ou seja, 0 que os realizadores da peca tinham em mente para
levar o espectador pela trama acaba perdendo o efeito. Essa situacdo é um exemplo da
importancia da atengdo involuntaria. E certo que no teatro existem maneiras de manter a
atencdo involuntéria do espectador, quando se gesticula e fala-se alto em cena, o contraste
entre essas atencdes cria um desequilibrio mental o que impacta mais uma vez o
espectador (HUGO MUNSTERBERG, 2021). Miinsterberg propde a seguinte questao:
de que forma o cinema garante o deslocamento necessario da atencdo? A premissa dele é
de que a atencdo involuntaria é necessaria para o cinema, ndo se pode ter a atencao
voluntéria pois, analisar-se-ia o filme por meio da técnica utilizada e, por consequéncia,
perderia o sentido de ser conduzido para a trama a partir da percepcao mental e emocional.
A nocdo de atencdo de Munsterberg (2021) embasa os dois aspectos que sdo percebidos
no filme, o primeiro é a atuacdo exagerada em close-up para mostrar o sentimento da
personagem (figura 1), o segundo é manter a atencdo do espectador na trama por meio
desta escolha de atuacéo e fotografia.

Muinsterberg ndo contextualiza a sua analise para um género especifico no cinema
e apenas explora o motivo da atencdo voluntaria no teatro destoar da proposta do
espectador ser conduzido, porém afirma sobre “[...] as deixas preparas pelo dramaturgo e
pelos produtores. Na rapida sucessdo das imagens e na tela, certamente néo faltardo meios
de influenciar e dirigir a nossa mente” (MUNSTERBERG, 2021, p. 27-28). A utilizacdo
de recursos inseridos no cinema como interlddios que explicam o que acontece na imagem
deveriam ser entendidos apenas como recursos. O conteddo que ha na imagem seria para
atrair a atencdo daquele que assiste sem a exigéncia daqueles recursos de

contextualizacdo.

Figura 1 Figura 2



_><_ Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao
449 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicac¢do — VIRTUAL — 4 a 9/10/2021

Fonte: Frames do curta Tara (1968), de José Mojica Marins

A NARRATIVA DO ESPECTADOR EM TARA

A convergéncia do teatro com o cinema proposta por Minsterberg (2021) esta na
utilizacdo da aten¢do involuntaria na imagem e na poténcia desse conteudo para atrair a
atencdo daquele que assiste. Contudo, embora o espectador esteja subentendido nesse
processo, a nossa analise recai majoritariamente no filme e na imagem, o que difere de
Hugo Mauerhofer (2021) em sua situacdo cinema na qual o espectador esta. Ele se mostra
passivo de maneira consciente ao ser levado pelo filme, sendo as sensacfes responsaveis
pela comunicacdo entre o consciente e o inconsciente a partir da imagem projetada.
Convém reforcar que essa passividade é forjada pela sala escura em dois aspectos
importantes: a sensacdo de tempo e a sensagdo de espaco.

Simultaneamente a sensacdo alterada de tempo (i.e., o tédio latente suscitado)
surgem os efeitos da sensacdo alterada de espaco (i.e., o trabalho irrestrito da
imaginacdo): a rapidez com que se instalam esses efeitos é propiciada por outro
elemento essencial da situa¢do cinema, a saber, 0 estado passivo do espectador.
Este estado é alcancado espontaneamente. Confortavel e anonimamente

sentado em uma sala isolada da realidade cotidiana [...] (MAUERHOFER,
2021, p. 305).

A situacdo cinema proveniente da disponibilidade consciente do espectador a
partir das sensacdes alteradas de tempo e de espaco, além do anonimato, o tornam
relativamente passivo por opgéo, mas ainda assim com autonomia no processo de escolha
— confortavel fisicamente no ambiente da sala escura do cinema e psicologicamente
preparado para deixar a sua atencao ser guiada pela narrativa. Por meio dos sentidos ele
experimenta a cena. Esse ponto de encontro entre os dois autores, isto €, o deslocamento
para o cinema (ainda que Munsterberg inicie o delineamento sobre a memdria a partir de

uma cena do teatro), logo surge, convergindo com as sensacdes ja explicitadas por
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Mauerhofer. Assim, as sensacdes percebidas fazem parte da acdo que acontece no palco,
bem como a mente do espectador esta cheia de ideias, dentre elas, aquelas produzidas a
partir da meméria (MUNSTERBERG, 2021). A memodria esta repleta de conexdes que
ajudam a dar sentido ao que o espectador esta assistindo. De maneira cognitiva, aliando
0s atos da cena anterior, para dar um sentido, h4 o auxilio da atencéo involuntaria
provocada pelos atores no palco. Junto a isso, o teatro necessita da memdoria do espectador
para compor o contexto do que se vé, mas o cinema consegue ultrapassar essa afirmacéo.

A memodria do espectador, ela ja estaria ali no proprio quadro, na prépria cena do
filme, a cena no teatro é regular, esté intrinseca aos acontecimentos. Em sintese, conforme
Muinsterberg (2021), aquilo que o espectador esta desenhando em sua mente, ou o que ele
Ve por |4, o cinema € capaz de mostrar com a imagem em movimento e 0 tempo na propria
tela. O cinema é capaz de fazer o passado e o futuro se unirem no presente, o tempo é e
permanece, isso também acontece com base na memoria e a capacidade de conectar
assuntos. Indo de encontro com as personagens na tela, a memoria e a imaginacao destas
podem ser mostradas pelo cinema. O close-up (figuras 1 e 2) é um recurso utilizado para
dirigir a atencdo do espectador para os acontecimentos no filme A partir disso, Tara, por
ndo utilizar nenhum recurso de didlogo, muito menos escrito na tela, mostra o que sente
a personagem, e 0 que emerge na cena € acompanhado pelo espectador, o qual é
testemunha passiva do que esta acontecendo na mente daquele sujeito.

E importante frisar a palavra “testemunha”, pois nesse contexto pode-se afirmar
que é uma observacdo ocular do espectador para o intimo daquela personagem sem ele
interferir na narrativa que acontece na tela (MUNSTERBERG, 2021). Em especifico
neste trabalho, é necessario esclarecer a situacdo da profundidade de campo enquanto
parte da narrativa, pois; em decorréncia da tecnologia utilizada para a filmagem, a
principio permaneceriam resisténcias técnicas para tal. Entretanto, isso ndo se afirma.
Embora essa limitacdo técnica exista, a direcdo utiliza a profundidade de campo em
momentos especificos da narrativa, como mostrar a motivacdo do vendedor de balbes
para, alem de a perseguir, ter contato com a moga (figura 3). Localizar no espago o
espectador com um plano aberto e nitido, além de aproximar o espectador do que a

personagem esta sentindo com o close-up, leva aquele que assiste ndo mais a estar entre
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ajanelae a porta, e sim a eame se ver em um espelho, olhando para o seu préprio interior®.
O espectador estaria se observando.

E claro, atrelar essa nova forma de olhar & passividade do espectador, como ja
explicado, ndo quer dizer uma total auséncia de escolha ou consciéncia daquele que se
disponibiliza para assistir a uma obra filmica, a “testemunha” nesse sentido sabe que esta
compartilhando a sua subjetividade com aquela obra, e o cerne dessa analise ainda esta

NO corpo e na mente.

Se considerarmos o olho como interface entre espectador e filme, podemos
distinguir vérias configuragdes que moldam de diferentes maneiras o olhar e a
atividade do ver [...] algumas dessas configuracdes estdo [...] culturalmente
determinadas e profundamente enraizadas na imaginacéo popular (THOMAS
ELSAESSER e MALTE HAGENER, p. 119).

A interacao do espectador com o filme se daria na mente e o resultado no corpo?
Por meio do 6rgao olho a luminosidade é interpretada no cérebro e decodificada de
maneira cognitiva congruente a subjetividade daquele sujeito? A abordagem adotada por
esses autores seria uma construcdo prévia do que se observa, por meio da cultura, sendo
uma analise antropologica do que se entende sobre “olho”, o que resulta no olhar, € da
sociedade para o ser 0 que constroi a subjetividade do olhar. A construcdo da maneira de
decodificar é cognitiva, embora subjetive o sujeito. Avancando nessa analise, Edgar
Morin (2014) aproxima a percepg¢do cognitiva com a percepcdo fenomenologica, quer
dizer, ha na imagem mostrada pelo cinema algo que existe, objetivo, esta ali revelada por
meio da visdo da camera, no entanto, o espectador a partir dessa objetividade incute a sua

subjetividade e acaba por viver dela.

O espectador ignora muitas vezes que € ele e ndo a imagem que chega a visao
global. Por isso mesmo ele é inconsciente daquilo que diferencia
profundamente o filme de cinema do filme do cinematografo (filme teatro): a
dependéncia mecénica dos processos perceptivos. Mas, a0 mesmo tempo, ele
é obscuramente consciente daquilo que reduz o cinema e o teatro a0 mesmo
denominador: a unidade da visdo psicologica (MORIN, 2014, p. 152).

A subjetividade inerente ao espectador o faz ir além da objetividade de “olhar”.
Ja demonstrado por Minsterberg, o cinema e 0 teatro possuem em comum a capacidade

da atencdo involuntaria ser a necessaria para surrupiar a mente do espectador. Mas o

SCf. Elsaesser e Hagener (2018): sobre as teorias do cinema pela perspectiva do espectador. O cinema ndo
é mais janela e moldura onde se observa de maneira ativa, mas o espelho pela identificagdo com o que se
VE.
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cinema vai além e utiliza a imagem e os cortes para manter a influéncia que produz na
mente. Esté ai o inicio da construcdo de uma narrativa propria do espectador para o filme,
a mente do ser para a pelicula, entre a percepcao pratica — cognicdo — e a subjetividade
que existe a partir do sujeito para o que ele percebe do filme, o fendmeno. Diferente do
teatro, o cinema causa a utilizacdo espontanea da cognicao, a conexdo entre os cortes, a
profundidade de campo e a compreensdo da visao global.

A forma como esse processo ocorre para a visdo global é iniciada em Bordwell

(1985) que formula a sua teoria da percepcéo psicoldgica e cognitiva do filme.

Figura 3 Figura 4

Fonte: Frames do curta Tara (1968), de José Mojica Marins

A NARRATIVA DO HORROR EM TARA

A narrativa é a conexdo entre as a¢des das personagens na cena. No cinema, por
meio da montagem, essa conexdo € realizada também na mente do espectador para
construir uma visdo global do que se estd dispondo a assistir. Sobre o dispor do
espectador, € de se afirmar que a passividade esta restrita a uma acdo de querer e ir assistir
a um filme. Diferente das teorias as quais ele € levado em sua totalidade pelo filme, ha
uma diferenca proposta por Bordwell (1985), o qual investe na proposicéo de que o filme
possui a capacidade de conduzir o espectador, mas também o impele a utilizar as fungdes
mentais. E importante salientar que dentro dessa definicdo, o espectador também é
entendido como observador, pois exerce a sua atividade de compreender o que esta além
do filme, isto &, parte passiva necessaria para a compreensao da historia e, na maior parte
do tempo consciente, o que confirma a sua ndo passividade frente a obra filmica a qual se

dispde a imergir.
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Em Bordwell, a compreensdo da histdria é o objetivo final, e nesse processo da
compreensdo € se da a possibilidade de o entendimento do observador ser ativo para além
do que o filme exibe. A atividade que o espectador exerce é a principio cognitiva, mas
ndo se excluem as emocdes, e doravante, 0 que importa na construgdo da historia nesse

contexto é considerar que...

Eu, considerando que a compreensdo da narrativa do filme por parte do
espectador é teoricamente separada das reacGes emocionais dele ou dela. (Eu
suspeito que os modelos de cunho psicanalitico podem ser mais bem utilizados
para 0s aspectos emocionais de assistir a um filme) [...] eu ndo considero que
as operacdes do espectador sejam embasadas por meio da linguistica. Eu ndo
devo dizer que o espectador estd “enunciando” a histéria enquanto o filme
passa, nem devo presumir que o entendimento da narrativa é de acordo com os
principios da metafora ou metonimia (BORDWELL, 1985, p. 30, traducdo
nossa)’.

A posicdo teorica de Bordwell, partidario da “teoria” cognitiva do cinema, traz a
davida acerca da situacdo dessa “filiagdo tedrica” frente as outras teorias®. Robert Stam
(2013) defende que essa perspectiva de andlise est4 envolta de aspectos naturais do ser
humano, uma abordagem que antecederia a sociologia e a antropologia, quer dizer, ha
uma generalizacdo, ou um método dedutivo empregado na interpretacdo dos fatos
cinematogréficos. Ora, Stam utiliza termos como ‘“recep¢do” para descrever o que
Bordwell indica com a sua compreensdo da narrativa por parte do espectador/observador,
ndo condizendo com o contexto abordado por Bordwell®. Jorge Santos (2011) também
converge com a capacidade de generalizar da perspectiva cognitiva: a intencdo de
Bordwell de formular uma teoria que pode ser a resposta para muitas questdes em aberto
no meio cinematografico acaba por cair na naturalizacdo de muitos aspectos que
envolvem a construcdo da cognicdo do espectador.

Além da sociologia, a epistemologia seria utilizada para aproximar o cinema das
ciéncias naturais. Por este delineamento se encontra a negac¢ao do termo “recep¢ao”
empregado por Stam e o deslocamento para a percep¢do. O desdobramento dessa

percepcao vai do filme ao observador, devolve em emocdes e sensa¢des que provocam

"1 am assunming that a spectator’s comprehension of the films’ narrative is theoretically separable from
his or her emotional responses. (I suspect that psychoanalytic models may be well suited for explaining
emotional aspects of film viewing) [...] I do not treat the spectator’s operations as necessarily modeled upon
linguistic activities. | shall not speak of the spectator’s “enunciating” the story as the film runs along, nor
shall I assume that narrative sensei s made according to the principles of metaphor and metonymy.

8 As aspas empregadas sdo para localizar teoricamente a abordagem dos autores cognitivistas, pois alguns

deles ndo a consideram uma teoria, e sim; uma perspectiva.
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uma aproximacao e contextualizacdo da obra a qual assiste — podendo ser o medo, a
tristeza, a raiva, a felicidade e ou o horror. O resultado pode ser fisico também, como
aceleracdo cardiaca, suor, arrepios, reflexos agucados, enjoos e demais variantes. Ao
observar o vendedor de balBes iniciando relagdes com o cadaver da moca a qual perseguia
(figura 4) tem-se a nocao da relagéo entre os que assistem e a obra.

Um estado emocional ocorrente tem dimensdes tanto fisicas quanto cognitivas.
De um modo geral, a dimensdo fisica de uma emocéo é uma agitagdo sentida.
Especificamente, a dimenséo fisica é uma sensacdo ou um sentimento. Ou seja,
uma emocdo envolve uma espécie de excitacdo, de perturbacdo ou de
suspensdo [...] Para estar num estado emocional, deve-se sofrer uma agitagdo
fisica concomitante, registrada como uma sensagdo (CARROL, 1999, p. 41).

E importante deixar claro que o autor especifica o cerne da sua teoria do horror,
existe o horror do cotidiano e o horror artistico. O ultimo esta proximo ao bioldgico bem
como da estética da fotografia, isto €, monstros e escuriddo. Portanto, se aprofundando
nessas diferencas, para Carrol (1999) o horror do cotidiano nada mais é do que sentir o
medo. Em contraponto, o horror artistico possui dois critérios!®: impureza e
periculosidade. A impureza emerge da possibilidade de doenca e sujeira, a periculosidade
é a percepcdo dessas possibilidades na conexdo da ficcdo com o real. A compreensdo de
horror artistico demonstrada por Carrol é explorada por Laura Canepa (2008) ao perceber
que dentro da obra ficcional e do “horror-género”, estdo as criaturas personificadas e
amedrontadoras, em situacdo oposta ao mundo natural daquele que entra em contato com
essa obra. Portanto, o horror artistico possui trés niveis de reacdo em constante relacédo
no espectador, o primeiro cognitivo, o segundo sensorial e o terceiro simbdlico. Enquanto
a impureza e a periculosidade fazem parte da estrutura das emocOes, estes estdo
necessarios no horror artistico. Mas, esses conceitos possuem relagdo com Tara (1968)?

Como ja descrito, Bordwell e Carrol (1985,1999) possuem em comum a
discriminacgdo entre os modelos tedricos da psicologia (subjetividade), com primazia da
cognicdo, especificamente a percep¢do por meios dos sentidos. Por fim, o curta
apresentado ndo deveria ser considerado completamente horror artistico dentro da teoria
de Carrol?

Consideremos o caso de Psicose, de Hitchcock. Poder-se-ia imaginar a tese de
que ele deveria ser considerado um exemplo de horror. Mas, é claro, minha

10 para se aprofundar em cada um neles, ver CARROLL, Noél. A filosofia do horror ou paradoxos do
coracdo. Traducgdo de Roberto Leal Ferreira. 2. ed. Campinas: Papirus, 1999. p. 26-73.
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teoria ndo o vé assim, porque Norman Bates ndo é um monstro. E um
esquizofrénico, um tipo de ser que a ciéncia admite (embora apenas de maneira
auto-ilusoria, sugere o filme). Mas parece haver muitas razdes para considerar
Psicose um filme de horror. A histéria se passa num lugar solitario, fora dos
caminhos batidos, onde o aparecimento de uma Unica mulher desencadeia
forcas de assédio sexual, assassinio e incesto. Igualmente, varias estruturas
narrativas [...] e até mesmo a iluminag&o sugerem filmes de horror (CARROL,
1999, p. 58-59).

Em principio ndo, o autor continua a sua explicacdo e demonstra que o
personagem principal esta proximo da psicologia e ndo da biologia, a sua impureza esta
ai, a periculosidade est4d em sua acdo ao perseguir as vitimas com uma faca na méo
(CARROL, 1999). Esse personagem pode ser levado para o género de horror, por causa
da interpretacdo que a teoria dele admite, logo, o curta-metragem Tara (1968) pode ser
compreendido como de horror quando ndo se atém apenas ao vendedor de bexigas que
possui “tara” por pés e faz relagdes sexuais com o cadaver da moga que persegue, sim por
todos os elementos de construcdo da sua narrativa filmica, a construcdo do que € horror
no proprio publico, seria tudo o que o cinema promove.

A perspectiva cognitivista se atém ao lado natural da cogni¢do em sua analise
bioldgica, entretanto, o espectador é um participante imbuido de razdes dessa construcao
cognitiva, elas poderiam ser de ordem também subjetiva.

CONSIDERACOES FINAIS

“De forma o filme Tara poderia ser compreendido em uma perspectiva da
narrativa do horror pelo espectador?”” Com base neste questionamento inicial, a pesquisa
perpassou por estudos sobre a narrativa no cinema priorizando os elementos aparentes do
filme. A imagem sem som, o espectador e, por fim, a relacdo entre a imagem e o
espectador num contexto da trama de horror foram os topicos de tentativa de
esclarecimento acerca do espectador e da narrativa filmica a partir da imagem. A pesquisa
apresentou autores do cinema desde o pré-cognitivismo de Minsterberg a sintese entre
psicologia cognitiva e fenomenologia em Bordwell e Carrol. Ainda, a aproximagado com
Edgar Morin e a sua antropologia socioldgica da agéo do espectador no filme.

Tara apresenta elementos do cinema mudo em conjunto com o contexto do cinema
marginal. A atuacao exagerada ndo se apresenta de maneira distante pela lente da cdmera

e sim de maneira proxima, os cortes dentro das cenas sdo realizados em: a) plano aberto
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para contextualizar o espaco em alta profundidade de campo; b) close-up no rosto das
personagens para enfatizar o que ela esta sentindo com os acontecimentos e c) alternancia
dos dois. Essa alternancia entre o plano aberto e close-up acontece em momentos
especificos da narrativa, numa linha contexto-atencdo-tensdo-contexto-aten¢ao-tensao e
assim por diante. Essa forma de construcdo atém o espectador na narrativa e o coloca
participante como um observador. A identificacdo com o que ocorre na tela seria alem do
espelho, mas, a reacdo decorre de uma experiéncia prévia sobre o assunto abordado de
maneira mental para a organica, o desagrado ao que observa é mantido em pequenos
impulsos.

O curta se encontra no género horror artistico demonstrado por Carrol por conter
elementos que compartilham com essa teoria: por exemplo, a impureza do vendedor de
baldes. Embora a pesquisa tenha elucidado a perspectiva do espectador frente a uma
narrativa do horror, esta perspectiva ndo esgota as possibilidades classificatorias do filme,
pois embora o horror artistico esteja vinculado ao horror bioldgico das criaturas, haveria
uma possibilidade de um horror psicolégico que poderia ser uma relacdo da narrativa
ficcional com a realidade. O cognitivismo ndo propde a analise das emocdes, mas, do
processo que leva a elas, enquanto a subjetividade avanca nas demonstra¢des de sensacao
e emocao decorrentes da sociedade e das peculiaridades de quem assiste ao filme. Ha
tensdes entre essas epistemologias, mas ha também possibilidade de continuidade entre

elas.
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