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CONSTITUICAO DO CORPO FEMININO NO DOMINIO DISCURSIVO
DOMESTICO E ESCOLAR DO FILME CARRIE, DE BRIAN DE PALMA (1976):
AUDIOVISUALIDADES NO CINEMA HORRORIFICO

Resumo: Esta dissertagdo tem como objetivo geral analisar as audiovisualidades em Carrie, de
Brian De Palma (1976), para que, assim, possamos compreender como o cinema de horror se
materializa como lugar de producédo discursivo na constituicdo do corpo feminino no dominio
discursivo doméstico e escolar. Os objetivos especificos sdo: i) desenvolver uma descricdo
analitica do corpo feminino no filme Carrie (1976) a partir de sua inscricdo no dominio
discursivo domeéstico e escolar; ii) esbocar como a relacdo familiar construida entre a
adolescente e sua mde corroboram para uma construcdo discursiva cristd que constroi praticas
corporais sobre como a mulher deve comportar-se, vestir-se e relacionar-se; iii) e, por ultimo,
demonstrar como o dominio discursivo escolar é pensado como um espagco que permite a
atuacdo do poder disciplinar e também sobre como esse espaco suscita uma exclusdo daqueles
sujeitos que ndo se inscrevem numa ordem discursiva que o estabelega como “normal” perante
0s outros sujeitos fazendo com que se materialize, em sua interioridade, praticas de bullying.
Essa pesquisa se inscreve na metodologia da Anélise de Discurso com base nos postulados de
Foucault (1978, 1995, 2001, 2004, 2008, 2014 e 2016) e Milanez (2011, 2013, 2014, 2018,
2019, 2021 e 2022). A vista disso, responderemos a problematizagao sobre como o filme Carrie
(1976), assim como demais filmes de horror, beneficiou-se das condi¢Ges de emergéncia de sua
época para que fosse possivel sua materializacdo audiovisual. Para isso, partimos da hip6tese
de que o filme Carrie constroi praticas corporais para as mulheres no espaco escolar e doméstico
a partir de relagdes de saber-poder que determinam o que elas podem e devem dizer. Entéo, a
partir das analises, verifico que as regularidades apresentadas no batimento (MILANEZ e
OLIVEIRA, 2019) das imagens correspondem ao resultado esperado pelos objetivos propostos
pela pesquisa, dessa forma, verifica-se que a audiovisualidade Carrie (1976), dirigida por Brian
De Palma, materializa uma constituicdo corporal feminina através dos dominios discursivos
domeéstico e escolar durante a trama.

Palavras-chave: Corpo; Discurso; Audiovisual; Filme de horror.



CONSTITUTION OF THE FEMALE BODY IN THE DOMESTIC AND SCHOOL
DISCURSIVE DOMAIN OF THE FILM CARRIE, BY BRIAN DE PALMA (1976):
AUDIOVISUALITIES IN HORRIFIC CINEMA

Abstract: This dissertation has the general objective of analyzing the audiovisualities in Carrie,
by Brian De Palma (1976), so that we can understand how horror cinema materializes as a place
of discursive production in the constitution of the female body in the domestic and school
discursive domain. The specific objectives are: i) to develop an analytical description of the
female body in the film Carrie (1976) from its inscription in the domestic and school discursive
domain; ii) outline how the family relationship built between the teenager and her mother
corroborates a Christian discursive construction that builds bodily practices on how women
should behave, dress and relate; iii) and, finally, demonstrate how the school discursive domain
is thought of as a space that allows the action of disciplinary power and also about how this
space provokes an exclusion of those subjects who do not inscribe themselves in a discursive
order that establishes it as “normal” before the other subjects, causing bullying practices to
materialize in their interiority. This research is part of the Discourse Analysis methodology
based on the postulates of Foucault (1978, 1995, 2001, 2004, 2008, 2014 and 2016) and Milanez
(2011, 2013, 2014, 2018, 2019, 2021 and 2022). In view of this, we will respond to the
questioning of how the film Carrie (1976), as well as other horror films, benefited from the
emergency conditions of its time so that its audiovisual materialization was possible. For this,
we start from the hypothesis that the film Carrie builds corporal practices for women in the
school and domestic space based on knowledge-power relations that determine what they can
and should say. So, based on the analyses, | verify that the regularities presented in the beat
(MILANEZ and OLIVEIRA, 2019) of the images correspond to the expected result by the
objectives proposed by the research, thus, it appears that the audiovisual Carrie (1976), directed
by Brian De Palma materializes a female body constitution through the domestic and school
discursive domains during the plot.

Keyword: Body; Discourse; Audio-visual; Horror movie.
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INTRODUCAO

Analisar o discurso é fazer com que desaparecam e reaparecam as
contradigdes; é mostrar o jogo que nele elas desempenham; é manifestar
como ele pode exprimi-las, dar-lhes corpo, ou emprestar-lhes uma
fugida aparéncia. (FOUCAULT, 2008, p. 171).

Desde a infancia desenvolvi um fascinio pelo horror. As idas a locadora com o0 meu pai
era sempre um evento semanal no qual eu passava pela sesséo de horror e visualizava a capa de
cada um dos filmes que ali se encontravam e foi assim durante grande parte da minha vida. No
videogame, era sempre um Resident Evil diferente no qual eu me assustava em meios as fases
e as figuras monstruosas que apareciam pelo caminho. Entre os meus autores favoritos, Stephen
King sempre se fez presente com suas histérias que inspirariam varias producées audiovisuais
como essa que utilizo para o corpus da minha dissertagdo. No mestrado, o horror ndo podia me
abandonar e eu precisava homenageéa-lo, pois, ele sempre me ensinou que ndo ha monstro que
ndo possa ser derrotado.

Durante minha adolescéncia, fiz parte de um grupo religioso, no qual filmes de horror
ndo eram vistos com bons olhos, portanto, havia decidido que n&o os assistiria mais. Durante
todos aqueles anos, meus personagens favoritos ainda estavam presentes no meu imaginario e
eu pensava: “Sera que hunca mais vou assisti-los?”. Assim que me desliguei do grupo religioso,
fui correndo assistir todos os filmes de horror que eu pudesse e foi quando me interessei ainda
mais por essas producdes. Fazer um mestrado no qual posso dar atencdo aos filmes de horror
que tanto amo fez com que eu ampliasse minha visao sobre todas as técnicas e taticas que regem
a audiovisualidade horrorifica.

O tema deste trabalho se relaciona as audiovisualidades no cinema de horror com énfase
na constituicdo do corpo feminino no dominio discursivo e escolar em Carrie, dirigido por
Brian De Palma (1976). Por meio da inscri¢do do corpo feminino nesses dominios, este estudo
tem a seguinte problematizacdo: como Carrie (1976) emerge como um efeito do contexto socio
histérico de sua época para se materializar, discursivamente, através da audiovisualidade
dirigida por Brian de Palma? Partimos da hipdtese de que o filme Carrie (1976) constroi,
atraveés da materializagéo, préaticas corporais para as mulheres no espago escolar e doméstico a
partir de relagdes saber-poder que determinam o que elas podem e devem dizer.

O cinema é uma das formas de entender o funcionamento das regras morais e culturais
que sdo recorrentes em uma sociedade. No cinema, o género de horror é extremamente popular
e embora possa ter inicio desde as producdes cinematograficas expressionistas alemés de 1920,

somente na década de 30 é que o horror serd tratado como um género, devido as producgdes do



esttdio de cinema norte-americano Universal Studios, como Dracula (1931) e Frankenstein
(1931). Em 1968, apds o fim do Codigo Hays, conjunto de regras morais destinado aos filmes
lancados nos Estados Unidos, que teve como principal objetivo censurar as producdes de
Hollywood, as producbes cinematograficas passaram a serem regidas pela classificacdo de
faixas etérias e, com isso, o publico jovem passou a consumir produ¢des com um maior nivel
de violéncia grafica em relagdo as produces lancadas durante o periodo em que o Codigo Hays
estava sendo aplicado nas audiovisualidades norte-americanas.

Essa pesquisa, nesse sentido, busca empreender estudos sobre o corpo feminino a partir
de sua inscricdo no dominio discursivo domeéstico e escolar na audiovisualidade Carrie (1976),
através da rede teorica foucaultiana (1978, 1995, 2001, 2004, 2008, 2014 e 2016). O objetivo
geral desse estudo é analisar as audiovisualidades em Carrie, de Brian De Palma (1976) para
compreender como o cinema de horror se materializa como lugar de producdo discursivo na
constituicdo do corpo feminino no dominio discursivo doméstico e escolar. E como objetivos
especificos: i) desenvolver uma descricdo analitica do corpo feminino no filme Carrie (1976)
a partir de sua inscricdo no dominio discursivo e escolar; ii) esbocar como a relacdo familiar
construida entre a adolescente e sua mae corroboram para uma construcao discursiva cristd que
constrdi praticas corporais sobre como a mulher deve comportar-se, vestir-se e relacionar-se e
iii) demonstrar como o dominio discursivo escolar é pensado como um espago que permite a
atuacdo do poder disciplinar e também sobre como esse espaco suscita uma exclusao daqueles
sujeitos que ndo se inscrevem dentro de uma ordem discursiva que o estabeleca como “normal”
perante 0s outros sujeitos fazendo com que se materialize, em sua interioridade, praticas de
bullying.

Apos realizar pesquisas no banco de dissertacfes e teses da Capes, percebemos uma
reduzida (praticamente inexisténcia) de pesquisas académicas no campo da Analise de Discurso
sobre o filme Carrie (1976), o que evidencia a singularidade do objeto recortado para essa
pesquisa. Portanto, ao digitar as palavras-chaves: Discurso; Horror; e/ou feminino, o site
apresenta, aproximadamente, 53.471 resultados para dissertacdes. Dentre esses resultados,
foram selecionadas quatro dissertacGes para a verificacdo de possiveis pesquisas com a mesma
temaética dentre os estudos discursivos foucaultianos.

Ha estudos como da pesquisadora Gabriela Muller Larocca, intitulado O Corpo
Feminino no Cinema de Horror: Género e Sexualidade nos Filmes Carrie, Halloween e Sexta-
Feira 13 (1970 — 1980), no qual, de fato, hd um aprofundamento sobre cinema de horror, corpo
feminino e o filme Carrie, porém o trabalho ndo contempla o quadro discursivo foucaultiano e

nao utiliza dos conhecimentos acerca da area da Analise de Discurso.
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Utilizando-se dos conhecimentos sobre o quadro discursivo foucaultiano e o cinema de
horror, foi encontrado no banco de dissertagdes e teses da Capes, a dissertacdo de Renata Celina
Brasil Maciel, cujo nome € Discurso e memoria da (a)normalidade: o corpo monstruoso do
zumbi no cinema. Embora as no¢des sobre cinema e Foucault seja de grande interesse para a
composicdo da minha dissertacéo, ela ndo trata nem sobre o corpo feminino, nem sobre o filme
Carrie (1976), dirigido por Brian De Palma.

Outra pesquisa que versa acerca do corpo monstruoso, € intitulada A Estranha Memoria
do Corpo Monstruoso: Sujeito e Discurso do Horror em Seis Contos da Literatura Brasileira
do Século XI1X que também utiliza das teorias sobre discurso, horror, corpo e cinema, mas ndo
foca na producdo cinematografica Carrie (1976).

Ainda na busca pelas pesquisas com as palavras-chaves: Discurso; Horror; e/ou
feminino foi encontrado também outras dissertacdes sobre as figuras do horror, mas que nédo se
encaixam nos conceitos foucaultianos sobre Andlise de Discurso ou sobre o filme Carrie
(1976). Como, por exemplo, A Crise dos Paradigmas: Descaminhos da Personagem Grotesca
em Hellraiser, pesquisado por Paulo José Cavalcanti Holanda, produzido com um viés mais
literario que linguistico.

Dessa forma, esta pesquisa, estabelecendo uma originalidade em relagdo as outras
pesquisas apresentadas, justifica-se academicamente por apontar as praticas corporais
vinculadas ao corpo feminino que foram delimitadas no filme Carrie (1976). Com isso, a
pesquisa demonstra como o corpo feminino é esquadrinhado e discursivizado pelos espagos
institucionais da familia e da escola.

Por meio de uma inscri¢do na rede tedrica foucaultiana (1978, 1995, 2001, 2004, 2008,
2014 e 2016), essa pesquisa busca evidenciar o horror como um lugar de produgéo discursivo
através da audiovisualidade no que tange a constituicdo do corpo feminino materializado no
dominio discursivo escolar e doméstico do filme Carrie, dirigido por Brian de Palma (1976).

A vista disso, o primeiro capitulo, propde-se lancar o olhar para a histéria do cinema, as
técnicas cinematograficas e o cinema de horror, evidenciando a construgdo das
audiovisualidades no cinema horrorifico. Para isso, utilizaremos as teorias de Bernardet (2012)
para apresentarmos o desenvolvimento do cinema e suas técnicas utilizadas para filmagem. Em
seguida, apresentaremos os postulados de Rossi (2008) para discutir o aparecimento do gotico
e sua possivel influéncia sobre o cinema horrorifico que concatena com os estudos
desenvolvidos por Carroll (1999) que relata como o horror foi construido, ao longo dos anos,
como forma de comunicar com os medos de sua época, além de diferenciar o horror artistico

do horror natural. Ainda no primeiro capitulo, utilizaremos os estudos de Foucault (2008) para
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demonstrar o processo arqueoldgico que nos auxiliard na “escavacdo” sobre as
audiovisualidades horrorificas que rompem a linearidade construida sobre o cinema de horror
que sO considera as obras horrorificas, a partir da década de 30, com o cinema advindo de
Hollywood. Depois disso, estabeleceremos uma relacdo entre as teorias foucaultianas e a
audiovisualidade, através de Milanez (2019). Por fim, descreveremos as condigdes de
emergéncia que possibilitaram o aparecimento do filme Carrie no cinema, a vista disso,
abordaremos as teorias César (1998) e Doherty (2002) que descrevera a forma que a
adolescéncia é retrata em filmes norte-americanos e descreveremos o contexto socio-historico
dos Estados Unidos atraves dos postulados de Karnal (2007), King (2012) e Wolf (2018).

No segundo capitulo, a discusséo versa sobre a maternidade materializada no corpus da
pesquisa que faz com que a figura feminina seja vista como inferior, através dos discursos
religiosos sobre a mulher que circulam em nosso meio. Para isso, utilizaremos Muraro (2002)
que nos apresentara a forma com a qual a mulher é tratada desde os primdrdios da humanidade
e de Robles (2006) que demonstra como a figura de Eva é retratada pelos textos sagrados tendo
como legado a punicdo a humanidade, principalmente, as mulheres pelo seu ato de
desobediéncia e Vigarello (1998) para discorrer acerca do estupro marital sofrido por Margareth
White, mde da protagonista. Por fim, as teorias de Carmo (2020) corroborardo para o
entendimento de maternidade téxica e as teorias de Foucault (1995) serdo utilizadas para
demonstrar os modos de objetivacdo que transforma os seres humanos em sujeito que sera
manifestada para discorrer sobre a relagdo da matriarca com sua filha.

No terceiro capitulo, o foco é na descricdo do espaco escolar e nas préaticas de bullying
que exercem violéncias capazes de fazer com que a protagonista vivencie uma experiéncia de
dessubjetivacao de si. Para a descricdo de como o poder disciplinar € materializado no ambiente
escolar, recorreremos aos estudos de Foucault (1995 e 2004) que auxiliardo no entendimento
sobre como o corpo é esquadrinhado, vigiado e punido na escola Bates High, espaco escolar,
significado no cinema, no qual a protagonista esta inscrita. Apds isso, langaremos o olhar sobre
o bullying sofrido pela adolescente, por parte dos alunos matriculados em sua turma, para
entender como o bullying funciona, para isso, as teorias de Bandeira e Hutz (2010) demonstra
como a violéncia escolar atinge a autoestima dos adolescentes e revela um binarismo na forma
como o bullying age sobre os corpos inscritos nas instituicdes escolares. Por fim, Milanez (2013
e 2021) e Foucault (2016) nos demonstra como a dessubjetivacdo atua apds uma experiéncia-
limite, que é vivenciada pela adolescente apds o tragico evento no baile de formatura que fara

com que a jovem inicie uma chacina contra a comunidade escolar presente naquele ambiente.



1 A GRANDE TELA EMERGE E O HORROR APARECE

O horror também invoca uma reacgdo fisica ao nos mostrar algo que esta
fisicamente errado. (KING, 2012, p. 31).

Este primeiro capitulo empreende os estudos sobre cinema e sobre o quadro discursivo
foucaultiano com foco na audiovisualidade. Para isso, utilizaremos as teorias de Bernardet
(2012) no sentido de apresentarmos o desenvolvimento do cinema, ao longo de sua historia, até
alcancar a forma com a qual o conhecemos atualmente. Dessa forma, apresentaremos as
condicBes para o surgimento do cinema, suas técnicas de filmagem e os planos utilizados para

o0 enquadramento fotografico do audiovisual.

Em seguida, apresentaremos os postulados de Rossi (2008) para discorrer sobre o
aparecimento do gotico e sua possivel influéncia sobre o género discursivo horror que
concatena de modo apropriado com os postulados de Baleiro (2019) e Radcliffe (2019) que
apresentam uma diferenciacdo entre o horror e o terror. A vista disso, Carroll (1999)
demonstraré sobre como o horror foi construido, ao longo dos anos, para relatar os principais
medos da sociedade em uma dada época. Além disso, neste capitulo pretendemos diferenciar o
horror artistico do horror natural demostrando como o medo age nos telespectadores mediante
ao horror artistico. Por fim, apresentaremos algumas hipéteses levantadas pelo autor em uma

tentativa de verificar os motivos pelos quais o género é tdo popular.

Mediante a isso, a pesquisa demonstrard as materialidades enunciativas do corpo nas
audiovisualidades de horror no qual, através de Foucault (2008), entenderemos alguns
principios que regem o processo arqueolégico discursivo e o trabalho de escavagdo que €
apresentado pelo autor. Enquanto isso, utilizaremos Medeiros (2016) para demonstrar um
irrompimento das audiovisualidades horrorificas antes mesmo da “cria¢ao” do cinema de horror
hollywoodiano na década de 30. Utilizaremos também as teorias suscitadas por Milanez (2019)
que discorrem acerca da teoria foucaultiana e a audiovisualidade no qual os conceitos
estabelecidos por Foucault sdo estendidos até o cinema, no qual o corpo, a composi¢cdo cénica
e as imagens servirdo como um quadro de espessuras materiais para o discurso nas
audiovisualidades. Nesse capitulo, através de Bernardet (2012), também ser4 demonstrado
como os elementos do cinema de horror se materializavam, antes mesmo das producdes de
Hollywood, através do cinema expressionista alemdo, que demonstra uma ruptura na

linearidade no conjunto do cinema horrorifico. Utilizaremos também Aristoteles (2000) na
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tentativa de demonstrar como as paixdes sdo suscitadas discursivamente, relacionando-as com

0 cinema de horror.

Posteriormente, descreveremos as condi¢fes de emergéncia do filme Carrie (1976),
para isso, serdo utilizados os escritos de Cesar (1998) e Doherty (2002) com o intuito de
demonstrar as formas de materializacdo da adolescéncia, no cinema estadunidense, atraves dos
teenpics, e as teorias de Karnal (2007) sobre a década de 60 nos Estados Unidos, enquanto Wolf
(2018) descreve o impacto dos movimentos sociais na década de 70 que evidenciardo as
condicBes sdcio-historicas que cercam a sociedade estadunidense no mesmo periodo de
lancamento do filme Carrie (1976). Também utilizaremos os escritos de Larocca (2016) que
demonstra a recep¢do do filme dirigido por Brian De Palma pela critica renomada norte-
americana. Além disso, sera utilizado as teorias de Clover (1992) que instiga a discussao sobre
a personagem Carrie White que a classificara como “female victim-hero” e os postulados de
King (2012) que descrevera algumas diferengas entre o seu livro e a audiovisualidade de Brian

De Palma evidenciando as condicGes de emergéncia para o filme Carrie (1976).

11 CONDIC;C)ES DE POSSIBILIDADE DO CINEMA

Jean-Claude Bernardet (2012) na obra O Que E Cinema informa que a data da primeira
exibicdo publica de cinema ocorreu no dia 28 de dezembro de 1895 em Paris. Segundo
Bernardet (2012), George Méliés, que posteriormente se tornaria um cineasta, ao demonstrar
interesse pelo aparelho cinematografico, foi desmotivado por Lumiére que acreditara que as

exibigdes logo perderiam o0 encanto e ndo haveria futuro para o cinema nos anos seguintes.

O escritor demonstrou que o interesse pelas imagens em movimento vinha muito antes
dos anos de 1895. Inimeros homens, ao longo da histéria, sejam para 0s avancos de estudos
cientificos ou pela paixdo em fotografia ja haviam tentado construir mecanismos que
demonstrassem as imagens em percurso. De acordo com Bernardet (2012), a exibicdo de um
trem chegando a estacdo impressionou de tamanha forma a plateia que acreditavam que aquela
ilusdo projetada pela maquina era real e os assustavam por tamanha semelhanga com um

verdadeiro trem em movimento.

Para o autor, uma das condi¢fes que contrasta um show ou peca de teatro com um filme
seria a possibilidade de tirar copias do filme. O show ou peca de teatro possuem um publico
limitado que necessitariam de presenciar o0 espetaculo em um mesmo e Unico momento,
enguanto isso, o filme poderia ser consumido por um publico muito mais amplo e que segundo

Bernardet (2012, p. 24) “[...] amplia as possibilidades de divulgagdo e dominag&o ideoldgica e
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tem profundas repercussdes sobre o mercado”. Dessa forma, o sistema de cdpias possibilita
uma expansdo profunda na divulgacédo filmica promovendo uma expansdo mundial das obras
cinematogréaficas. Outro aspecto que revela o carater mercadolégico do cinema, segundo o
autor, € como as producdes, com o passar do tempo, exigiam uma equipe com mais profissionais
responsaveis por aspectos especificos, dessa forma, o autor revela que, nos primérdios do
cinema, um mesmo profissional pensava, filmava e montava um filme e que, posteriormente,
as industrias segmentavam esses trabalhos distribuindo essas fungdes a diversos profissionais

tais como: equipe de montagem, diretor, roteirista etc. De acordo com Bernadet (2012):

No inicio da histéria do cinema, o trabalho requerido por um filme era feito por umas
poucas pessoas; uma mesma pessoa pensava, filmava, e montava o filme. A medida
que a industria foi-se implantando, maior rigor foi imposto ao planejamento do filme
e as fungbes foram-se dividindo. O planejamento - roteiro preciso, orcamento
detalhado, elenco etc. (BERNARDET, 2012, p. 68).

O autor também revela em seus escritos que, até o ano de 1915, os filmes eram bem
mais curtos, ou seja, “o filme era uma sucessdo de ‘quadros’, entrecortados por letreiros que
apresentavam dialogos e davam outras informac6es que a incipiente linguagem cinematogréafica
ndo conseguia fornecer” (BERNARDET, 2012, p. 34). Bernardet (2012), também, revela que
0 cinema ndo possuia uma linguagem definida no inicio, porém acabou prevalecendo a
linguagem ficticia deixando a linguagem cientifica e ensaistica em desuso. Para o escritor, isso
se da pela popularidade dos folhetins, fragmentos de romance, que eram extremamente
populares e que o cinema conseguiu transferir, gradativamente, as histdrias para as telas de

cinema.

Para o entendimento sobre as cameras e as técnicas cinematogréaficas de filmagem, o
autor aborda duas formas utilizadas no inicio do cinema: travelings e as panoramicas. Os
travelings, também conhecidos como carrinhos, consistem em deslocar todo o corpo da cdmera
da esquerda para direita ou de cima para baixo, enquanto isso, as panoramicas nao deslocam
em relacdo ao chdo, mas permitem um movimento de 360° graus que, segundo o autor,

assemelha-se com a viséo de uma coruja.

Bernardet (2012) também descreve como a posic¢ao da camera, além de recortar sentidos
que séo historicos, contribuem para a determinacdo do angulo durante as filmagens e ainda
pontua a importancia do cineasta americano D.W. Griffith que, dentre suas vérias contribuicdes,
estabeleceu duas nogdes conhecidas atualmente: tomada e plano. Para o autor, Griffith

desempenha um papel importante ja que:

A partir dele, e numa época em que o cinema ainda era mudo, estabelecem-se
momentos basicos da expressdo cinematografica: 1) a selecdo de imagens na
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filmagem: chama-se tomada a imagem captada pela cAmera entre duas interrupgdes;
2) organizacdo das imagens em uma sequéncia temporal na montagem: chama-se
plano uma imagem entre dois cortes. (BERNARDET, 2012, p. 39).

Para a construgdo do entendimento acerca dos diferentes tipos de planos no cinema,
Bernardet (2012) divide os planos entre: Plano Geral (PG), Plano Conjunto (PC), Plano Médio
(PM), Plano Americano (PA), Primeiro Plano (PP) e Primeirissimo Plano (PPP). O PG é o
plano responsavel por mostrar um grande espaco onde ndo sera possivel visualizar de forma
precisa os corpos dos personagens. De acordo com Maciel (2016, p. 56), o plano geral “[...]
visa fazer com que o publico se impressione com a grandeza e com o alcance da cena”. Ja o
PC, por sua vez, consiste em apresentar um grupo de personagens reconheciveis em um dado
ambiente. Para o autor, o PM “enquadra as personagens em pé com uma pequena faixa de
espago acima da cabega e embaixo dos pés” (BERNARDET, 2012, p. 40). Enquanto isso, 0
Plano Médio se diferencia, dessa forma, do Plano Americano que utiliza do corte nas
personagens na altura da cintura. Por fim, o PP corta as personagens no busto e o PPP, no rosto.

Podemos ver esses planos sendo usados também no filme Carrie (1976):

Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1976)

n‘_ ‘

g !
Ot L =

Imagens 1 (Oh:00m: 363) 2 (Oh:07m: 505) 3 (Oh: 47m:28s).

Na imagem 1, foi utilizada a técnica de Plano Geral, dessa maneira, as adolescentes,

inscritas na instituicdo Bates High, utilizando camisetas amarelas e shorts azuis como uniforme
utilizado para préatica esportiva, foram enquadradas de forma que demonstre o cenario que as
cercam, por isso, as figuras humanas ocupam um espaco reduzido na tela de modo que
conseguimos visualizar grande parte da quadra esportiva localizada na escola. Desse modo, 0
PG oprime as personagens e, assim, possibilita um efeito de massificacdo que condena corpos
incapazes de serem adestrados e utilizados para a docilidade do dominio discursivo escolar. Ou
seja, a formacdo arquitetdnica da quadra esportiva, assim como os demais lugares do ambiente
escolar, é pensada para que 0S corpos inscritos, nessa instituicdo, ndo circulem de maneira
difusa e sejam distribuidos ao longo do espaco escolar que almeja docilidade-utilidade desses
sujeitos conforme veremos no terceiro capitulo dessa dissertagdo. J& na imagem 2, é possivel
ver a professora de educacdo fisica, Srta. Collins, em pé, atras da cadeira do diretor Sr. Morton,

nessa cena, foi utilizado o Plano Conjunto, sendo assim, a camera revela parte significativa do
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cenario a sua frente em que é possivel reconhecer o rosto dos sujeitos mais proximos a camera.
Por fim, na imagem 3, temos um exemplo de Plano Médio em que a figura de Margaret White
aparece de forma inteira na tela e apresenta, parcialmente, o chdo e o teto. Outros planos

também foram materializados na audiovisualidade, conforme podemos ver nos recortes abaixo:

Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1976)

Imagens: 4 (0h:37m:26s); 5 (0h:39m:48s); 6 (Oh: 38m:08s).

Na imagem 4, somos apresentados ao dialogo realizado entre a protagonista e sua
professora de educaco fisica, a vista disso, o0 Plano Americano corta os personagens na altura
da cintura. Dessa forma, o PA é utilizado para uma focalizagdo em uma interacdo entre
personagens, especificamente, entre a docente e sua aluna. Enquanto isso, na imagem 5, o PP
corta a personagem no busto enquanto ela conversa com Tommy Ross e sua hamorada apos
saber que o rapaz levaria Carrie White ao baile. No fundo da imagem, é possivel ver alguns
alunos se locomovendo pelos corredores da escola, provavelmente, se encaminhando para
alguma sala de aula. Por fim, o PPP é utilizado como um enquadramento que corta apenas o
rosto da personagem. Dessa forma, através dessa técnica, também conhecida como close-up, ha
uma priorizacdo dos sentimentos das personagens, portanto, a sensibilidade é explorada. No
filme, esse momento ocorre quando a professora, com bastante carinho e sensibilidade, estava
falando com Carrie sobre o quanto era ela era linda, nesse momento, uma trama melancoélica
intitulada You can trust me é materializada de forma com que a imagem e 0 som conseguissem

explorar esse sentimentalismo suscitado pelo PPP na imagem 6.

Além de técnicas de filmagem, Bernardet (2012) revela que o cinema, principalmente
advindo de Hollywood, era conhecido por “vender sonhos”, com isso, algumas producées
demonstravam uma ascensdo social em seus personagens ou finalizava a histdria da mulher
solitaria e timida com um casamento perfeito. Em seus postulados, o autor releva que nédo é
apenas pela “fabrica de sonhos” que o cinema se constituiu, mas também revela 0 carater de
dialogo da sociedade com sua realidade onde ‘“seus medos e insegurancas serdo canalizados”
(BERNARDET, 2012, p. 82). Além disso, Hollywood criou um modelo de filmes acelerados
onde ocorriam muitos feitos em pouco tempo, fazendo com que o publico se habituasse com

essa formula e considerasse as produgdes que fugissem desse padrdo como monotonas demais.
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Dessa maneira, o cinema ndo se apoia, exclusivamente, na “fabrica de sonhos”
implantadas pelos filmes de Hollywood, mas consegue, através dos filmes de horror, explorar

o0s pesadelos da sociedade de sua época conforme veremos no tépico a seguir.

1.2 O HORROR E A SOCIEDADE: O MEDO DE ENFRENTAR A REALIDADE

Para entender como o horror se constitui, faz-se necessario pensar as condi¢fes de
possibilidades historicas que regem a formacédo do horror por meio dos feitos dos Vikings e a
emersdo do estilo gotico, portanto, Rossi (2008) apresenta o nascimento da cultura goética
através dos vikings, que seriam os povos da regido conhecida atualmente como Escandinavia,
em que se destacam os “vandalos, jutos, suevos, godos, visigodos e ostrogodos, todos
genericamente conhecidos como vikings” (ROSSI, 2008, p. 58). Segundo o autor, esses povos
invadiram varias regies do Império Romano em busca de expansdo territorial,
consequentemente, formando col6nias em varias regifes do continente europeu. Para Rossi

(2008), os vikings sao:

povos essencialmente ndbmades e guerreiros, totalmente adaptados as intempéries da
natureza e acostumados com mares revoltos e invernos longos e rigorosos. Em razéo
do rigor dos invernos escandinavos, que chegam a durar nove dos doze meses do ano,
esses povos aprenderam a conviver com a noite e com a sombra, ja que o sol so se
Ihes apresenta por um curto periodo tempo e, mesmo assim, seus raios ndo séo
suficientemente fortes para esquentar a terra e derreter completamente as geleiras das
montanhas. (ROSSI, 2008, p. 59)

Rossi (2008, p. 60) afirma que, posteriormente, parte dessa cultura viking é
“incorporada pela Europa romanizada” fazendo com que surjam linguas que nada se
assemelham ao latim, porém ndo é somente ao surgimento de linguas que os vikings
contribuem, pois, hd também a forte presenca de seu estilo artistico na arquitetura conhecida

como “estilo gotico”. Segundo o autor:

A palavra gético vem dos godos, um dos povos escandinavos que invadiram a Europa
dominada por Roma, e indica basicamente, na arquitetura, um estilo muito especifico
de construcdo surgido na Franga no século XII, normalmente utilizado em catedrais
medievais, em que se constata a presenca de torres lanceoladas (inspiradas nos tetos
das casas vikings), gargulas (estatuas de criaturas monstruosas que eram colocadas
nos quatro cantos das construgdes com o objetivo de escoar a agua das chuvas e de
espantar espiritos ruins), abobadas, cupulas e arcos em ogiva [...] (ROSSI, 2008, p.
60)

Ja a literatura gotica tem seu surgimento na segunda metade do século XVIII na
Inglaterra como uma literatura que confronta as ideias iluministas. Para Rossi (2008), esse
confronto se estabelece ja que os iluministas, firmados na razdo e na ciéncia, haviam se

esquecido do sujeito e da subjetividade que se manifestariam na forma da literatura gotica que
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trazia a tona 0 humano reprimido e que possui em sua composi¢do a “presenga do horrivel, do

insano, da noite, do sobrenatural, da morte, dos cenarios arcaicos.” (ROSSI, 2008, p. 61).

A vista da literatura gotica, Balieiro (2019) descreve Ann Radcliffe como uma das
autoras de maior importancia para a literatura britanica, principalmente, na virada entre os
séculos XVIII e XIX e de acordo com o autor, o romance Os mistérios de Uldoph, trabalho
mais conhecido da autora, € um dos mais influentes em relacéo a ficcdo gética que, inclusive,
influenciara grandes escritoras como Jane Austen. O escritor, entdo, propde-se a traduzir o texto
On the Supernatural in Poetry de Ann Radcliffe que abarca uma das diferenciagdes mais antigas
entre o terror e o horror. Segundo Balieiro (2019):

N&o se deve perder de vista que as posicOes defendidas pela autora tém como pano de
fundo, justamente, uma discussdo bastante acalorada sobre a maneira como outros
escritores haviam procedido ao retratar a violéncia e, mais especificamente, o
tratamento que haviam conferido a personagens femininas (BALIEIRO, 2019, p. 254)

Sendo assim, Balieiro (2019) pontua que essa discussdo proposta por Ann Radcliffe
ocorre apds a publicacdo, no ano de 1796, de O Monge de Matthew Gregory Lewis, cujo
contetdo continha violéncia explicita e paixGes excessivamente violentas até para os padrdes
goticos. Sobre o texto de Ann Radcliffe traduzido por Balieiro (2019) como “Do sobrenatural

na poesia”, que distinguira horror e terror, Balieiro afirma que:

O texto traduzido a seguir foi publicado postumamente, anos depois de The Italian,
em 1826, no volume 16 da New Monthly Magazine. Pretendia-se, inicialmente, que o
texto fosse parte do prologo de Glaston de Blondeville, romance que também foi
publicado apés a morte de Radcliffe. O texto, escrito em forma de dialogo, deixa
bastante claras as influéncias burkeanas da autora. Sob o pretexto de discutir aspectos
particulares da obra de Shakespeare, as personagens, W- e o Sr. S-, envolvem-se em
uma conversa na qual se estabelece a diferenca, hoje bastante conhecida no &mbito da
critica literaria, entre terror e horror. O primeiro, relacionado a apresentacdo obscura
dos objetos que o suscitam, de modo que a imaginacgdo teria liberdade para operar,
seria capaz de engendrar o sublime. O ultimo, por sua vez, seria resultado da
apresentagdo excessivamente explicita e diria respeito a sentimentos “menores”, como
0 asco, a repulsa. (BALIEIRO, 2019, p. 254)

Dito isso, Radcliffe (2019) empreende em seu texto dialogos realizados pelo senhor S-
e senhor W- que conversam sobre obras shakespearianas e a profundidade dos personagens
contidos nessas obras. Em um dado momento dos dialogos, os homens passam a refletir sobre
as bruxas em Macbeth, de Shakespeare e 0 senhor W- revela que as descri¢des dadas a bruxa
do poeta, tais como, vestimentas selvagens, e um olhar ‘que ndo ¢ desse mundo’ sdo tracos
essenciais de agentes sobrenaturais que promovem o mal e o mistério, dessa forma, essas nog¢oes
e sentimentos estdo conectadas com o terror. Ja ao descrever o personagem do fantasma de
Hamlet, senhor W- relata que a atmosfera que rege as descri¢cdes do cenario e 0 aparecimento

do fantasma cria nos leitores “sentimentos desamparados, melancolicos e solenes e nos dispoem
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a receber, com trémula curiosidade, o ser horrivel que se aproxima e a dar vazao aquela estranha
mistura de horror, piedade e indignagdo produzida pela historia que ele revela.” (RADCLIFFE,
2019, p. 260). Em momentos posteriores, 0s personagens delimitam a discussdo sobre a
diferenciagio que seria dada, entdo, entre o terror e o horror. A vista disso, 0s homens revelam
que o terror e 0 horror sdo opostos ja que o terror é responsavel por expandir a alma e despertar
as faculdades a um grau elevado da vida, enquanto isso, o horror as contrai e quase aniquila
essas faculdades. Para Radcliffe (2019), o terror se alojaria nos vislumbres e nos contornos que
surgem fazendo com que a imaginacao se encarregue de completar o resto, dessa forma, é
construido, gradualmente, uma espécie de suspense, criando, assim, uma ansiedade de que algo
terrivel estaria prestes a acontecer. Enquanto isso, o horror se materializaria sobre algo
emocional e arrasador fazendo com que, além de produzir ansiedade, cause repulsa por aquilo

que, literalmente, aconteceu.

Empreendendo discuss@es entre terror e horror, Larocca (2021) pontua que para além
das postulacbes de Radcliffe (2019), que traca diferencas entre horror e terror, alguns paises
utilizem um termo, ao invés de outro, para nomear o género audiovisual horror. Dessa forma,
paises como o Brasil optaram por tratar as produc@es audiovisuais horrorificas como produces
de terror. Enquanto isso, paises como Estados Unidos e Inglaterra optaram por chamar essas
producdes de filmes de horror. Por fim, cabe ressaltar que além de nossa fonte audiovisual
Carrie (1976) ser denominada como um filme de horror, nossas referéncias bibliograficas
também utilizam o termo horror para a designacéo das obras audiovisuais que compde o cinema

horrorifico, portanto, a partir desse momento, nossa dissertacao referirad ao género como horror.

A vista disso, Noél Carroll, autor da obra A Filosofia do Horror ou Paradoxos do
Coracdo, distingue o horror artistico do horror natural, sendo assim, o horror artistico diz
respeito a um género especifico que se cristaliza, de forma aproximada, com a publica¢do de
Frankenstein, dos romances e pecas do século X1X e dos filmes do século XX. O autor aponta
o seu despertar entre a segunda metade do século XVIII “como uma variante da forma gotica
na Inglaterra ¢ de desenvolvimentos correlatos na Alemanha” (CARROLL, 1999, p. 28).
Enquanto isso, o horror natural se vincula com situagdes horrorosas como o horror da fome, o

horror dos desastres ambientais etc. Na tentativa de situar o horror artistico, Carroll aponta que:

Assim, pode-se esperar situar o género do horror, em parte, por meio de uma
especificacdo do horror artistico, ou seja, da emocdo que as obras desse tipo sao
destinadas a gerar. Os membros do género do horror serdo identificados como
narrativas e/ou imagens (no caso das belas artes, do cinema etc.) que tém como base
provocar o afeto de horror no pablico. (CARROLL, 1999, p. 30).
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Carroll (1999), ao perceber que é regularmente subjetiva a associagdo o horror com
figuras monstruosas, rompe essa objecao de definicdo de horror artistico pela 6tica dos monstros
e demonstra como indmeras historias, que ndo pertencem ao horror artistico, também utilizam
dessas mesmas figuras. Contos de fadas, ficcdo cientifica ou filmes que retratam aventuras por
terras magicas utilizam monstros como parte de seu enredo, porém o que seus personagens € 0
publico sentem ao ver essas figuras é que determinam os monstros do horror e os demais
monstros ficticios. Nas histdrias que ndo se encaixam no género de horror, 0s monstros
pertencem aquele universo e ndo causa repulsa nos personagens da historia e, principalmente,
no publico que os assiste. S0 as sensa¢fes em causar perigo e a impureza que distingue 0s
monstros do horror dos demais monstros da ficcdo. Na distin¢do entre 0s monstros do horror

artistico e as demais figuras monstruosas, o autor pontua que:

Os monstros do horror, porém, quebram as normas de propriedade ontolégica
presumidas pelos personagens humanos positivos na histéria [...] 0 monstro é um
personagem extraordinario num mundo ordinario, ao passo que, nos contos de fadas
e assemelhados, 0 monstro € uma criatura ordinaria num mundo extraordinario.
(CARROL, 1999, p. 32).

O horror artistico pretende causar em seus telespectadores, ouvintes ou leitores
sentimentos semelhantes aos que os sujeitos da historia sentem ao esquivarem-se das figuras
monstruosas que 0s assombram, dessa forma, emocOGes que desencadeiam arrepios,
encolhimentos, gritos e repugnancia trazem a quem consome as obras reacGes similares com
seus personagens. Ha de se ressaltar que ndo apenas as criaturas fisicamente ameacadoras
correspondem ao horror, mas aquelas que também sdo psicologicamente amedrontadoras

também se enquadram nesse género. Para a conceituacdo de horror, Carroll (1999) define que:

A palavra “horror” deriva do latim “horrore” — ficar em pé (como cabelo em pé) ou
ericar — e do francés antigo “orror” — ericar ou arrepiar. E embora ndo seja preciso que
nosso cabelo fique em pé quando estamos artisticamente horrorizados, € importante
ressaltar que a concepc¢do original da palavra a ligava a um estado fisiolégico anormal
(do ponto de vista do sujeito) de agitagdo sentida. (CARROLL, 1999, p. 41).

A definicdo de Carroll (1999) sobre o horror foi também utilizada por Milanez (2011)
em sua obra intitulada Discurso e imagem em movimento: o corpo horrorifico do vampiro no
trailer que acrescenta ao horror as sensagdes de aumento no batimento cardiaco e a aceleragédo

na respiragao.

Para Carroll (1999), o surgimento do horror, principalmente pela forma gotica, associa-
se ao mesmo periodo no qual os historiadores classificam como “Iluminismo”. Carroll (1999),
atrela a importancia do lluminismo dentro do horror artistico quando se trata de considerar a

natureza, dessa forma, 0s monstros inseridos em histérias de fantasia, por exemplo, ndo
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subvertem a ordem da lei natural, ou seja, sua existéncia ndo desafia as regras cientificas que
regem aquele contexto, porém ao falar sobre cinema de horror é notdrio que h4 uma subverséo
do natural pela figura monstruosa dentro de um universo ficticio que tal qual o movimento
iluminista rejeita a existéncia de evidéncias sobrenaturais e se confia plenamente na ciéncia.

Acerca do lluminismo e o horror, o autor exemplifica que:

Assim, uma das hipoteses acerca da correlacéo entre o Iluminismo e o surgimento do
horror é a de que o género pressupunha algo como visdo iluminista da realidade
cientifica para gerar o necessario sentimento de uma violacdo da natureza. Ou seja, 0
lluminismo tornou disponivel o tipo de concepg¢do da natureza ou o tipo de cosmologia
necessario para criar um sentimento de horror. (CARROLL, 1999, p. 81)

Sobre a figura do monstro no cinema horrorifico, Milanez (2011) pontua que a
monstruosidade entrelaca o grotesco ao sujeito, dessa maneira, 0 monstro escapa da ordem

natural e transgrede as leis bioldgicas instauradas sobre o corpo humano. Para Milanez (2011):

A monstruosidade se torna, dessa maneira, uma forma de resisténcia a limites sociais
e suas moralidades, criando uma aura de veneragéo para 0 monstro. Por um lado, o
monstro é aquele que pode o que ndo podemos, forca o limite das regras, transforma
seu corpo para atender seus desejos, transmuta-se em outro, submete a ordem social
que oprime a um termo individual. Por outro lado, 0 monstro é o sinal da falta de
controle de si, entregue a seus desejos e prazer intimos, é a marca dos sentidos do
excesso, 0 exagero das sensacdes e dos sentimentos em um mundo marcado pelo
calculo de si. (MILANEZ, 2011, p. 82)

Carroll (1999) levanta vérias hipdteses que buscam explicar certas leis que regem o
cinema de horror e o possivel interesse de quem assiste a essas produ¢fes. Uma das indagacdes
realizadas pelo pesquisador seria 0 porqué o publico de horror era interessado nessas producées
se elas causam repulsa em quem as assiste. Com base nisso, o autor apresenta algumas hipéteses
levantadas por dois psicanalistas, Ernest Jones e John Mack, que buscaram entender como os
filmes de horror eram produzidos e o que diziam a respeito de quem os assistia. Para eles, 0
publico se atraia pelos filmes de horror porque se sentiam reconhecidos ao verem seus desejos

proibidos e reprimidos materializados nas producdes horrorificas. De acordo com o escritor:

As dimensdes repulsivas dos seres de horror servem para satisfazer a censura; mas, na
verdade, sdo um expediente enganador, que torna possivel o prazer mais profundo da
satisfacdo de desejos sexuais poderosos. Somos atraidos pelas imagens de horror,
porque, apesar das aparéncias, tais imagens permitem a satisfacdo de desejos
psicossexuais profundos. Esses desejos s6 poderiam ser satisfeitos de modo aceitavel
se desse ao censor a sua parte. Ou seja, a repugnancia pelas criaturas do horror é, na
verdade, o meio pelo qual — dado uma visdo freudiana da maneira como a economia
do individuo é explicada — se pode obter prazer. (CARROLL, 1999, p. 246).

Porém, Carroll (1999) mesmo citando essa teoria como uma possivel hipotese de atracdo
por parte do publico pelo cinema de horror discorre sobre possiveis fraquezas existentes nesse
campo teodrico. Para isso, o autor pontua que “as fraquezas dbvias dessa teoria, porém, sao o

fato de requerer um desejo motivador que, por sua vez, deve ser entendido como sexual, pelo
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menos no sentido ampliado do conceito de sexualidade autorizado pela psicologia freudiana”
(CARROLL, 1999, p. 246). Carroll (1999) descreve que certos seres horrorificos se
encaixariam nessa teoria como, por exemplo, o vampiro. Para Carroll (1999), o vampiro ao
mesmo tempo que seduz suas vitimas/telespectadores ainda nao deixa de causar 0s sentimentos
de repulsa e medo, em contrapartida, o autor discorre que é mais dificil de entender a satisfacdo
de um desejo sexual em criaturas horrificas como o Godzilla, por exemplo. Carroll (1999)
descreve que embora Jones seja um freudiano ortodoxo e que enfatiza os desejos incestuosos
na formacdo de conflitos do pesadelo alegando sempre relacdo com o ato sexual, acaba,
entretanto, construindo uma perspectiva que ndo consegue abarcar inimeras criaturas do

cinema horrorifico.

Carroll (1999) revela em seus escritos outras possiveis explicacdes sobre o fascinio do
publico para com as producgdes de horror, com isso, através das teorias levantadas pelo filésofo
Gary Iseminger somos apresentados a dois conceitos que permeiam as producdes horrorificas:
a visao integracionista e a visao co-existencialista. Dessa forma, a primeira diz respeito as
emoc0es aflitivas provocadas por uma ficcdo, dessa maneira, as emocdes causadas pela obra
contribuem para o prazer de quem consome essas producdes, enquanto isso, a Vvisdo co-
existencialista retrata “a sensacdo do prazer proporcionada por ficgoes aflitivas deve-se ao fato
de um sentimento ser forte o bastante para derrotar o outro, como no caso do ‘riso entre

lagrimas’” (CARROLL, 1999, p. 271).

Segundo Carroll (1999), outro prazer que pode ser dado ao telespectador pelo cinema
de horror é o confronto proporcionado pela rivalidade construida entre 0 monstro e a vitima,
dessa forma, a humanidade sai ao encontro de seu monstro em busca de um confronto que pode
ocorrer uma ou mais vezes, capaz de alcancar diferentes niveis de intensidade durante o duelo.
Segundo Carroll (1999):

0 movimento de confronto também pode adotar o formato de problema/solugéo. Ou
seja, 0s confrontos iniciais com o monstro provam que ele é invulnerdvel a
humanidade de todas as maneiras imaginaveis; mas, entdo, a humanidade arranca a
vitdria das mandibulas da morte, preparando uma contramedida de "Ultima chance",
que muda o curso dos acontecimentos. (CARROLL, 1999, p. 152).

Para o autor, Carrie (1976) é um dos filmes de horror responsaveis por contrariar essa
ideia j& que a adolescente é implacavel em sua chacina cometida no baile e aniquila todos os
membros presentes na formalidade. Além disso, no fim da trama, somos apresentados a um
sonho da personagem Sue Snell, Unica sobrevivente do massacre no baile escolar ja que ela

ndo se fazia presente na festividade no momento da chacina. No sonho, Sue Snell esta
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realizando uma visita a casa da protagonista e, no meio dos destrogos, a mao de Carrie agarra
seu braco, dessa forma, a audiovisualidade “sugere que o monstro ndo foi completamente

aniquilado e esta preparando seu proximo ataque” (CARROLL, 1999, p. 154).

Carroll (1999) apresenta outra hipGtese que contraria a de o cinema de horror ser
subversivo, o autor demonstra como inumeros fildsofos do horror atribuiram um certo carater
politicamente repressivo em algumas producgdes audiovisuais horrorificas e que mantinham a
ordem estabelecida por um sistema politico. Dentre elas, destacam-se: a xenofobia introduzida
pelas figuras monstruosas que, vistam como diferentes da ideia de humanidade, eram
eliminadas, o anticomunismo dos filmes de ficcdo cientifica da década de 50 que retratam 0s
alienigenas como figuras comunistas que assolam o capitalismo americano e a manutencdo dos
papeis sociais conservadores que, através do cinema de horror, punia as mulheres por

transgredirem aquilo que acreditavam que fossem seus deveres.

Por fim, Carroll (1999) demonstra o carater ciclico do cinema de horror e de como ele
utiliza o contexto da época para explorar os medos dos seus telespectadores. Os filmes
expressionistas alemaes foram produzidos sendo contextualizados com a Republica de Weimar,
designacdo histérica pela qual é conhecida a repUblica estabelecida na Alemanha ap6s
a Primeira Guerra Mundial. Enquanto isso, 0s monstros classicos do horror produzidos pela
Universal tém como plano de fundo a Grande Depressao, em que uma forte recessdo econémica
atingiu o capitalismo internacional no final da década de 1920. A Guerra Fria, periodo historico
do século XX no qual o mundo ficou dividido em dois blocos politicos e ideoldgicos,
comandados de um lado pelos EUA e de outro, pela URSS, influenciaram o horror de ficgcdo
cientifica no qual a ameaca espacial invasora era comparada com a suposta invasdo comunista
em territério norte-americano. Sobre os exemplos sobre os ciclos do cinema de horror, Carroll

estabelece que:

Como indicam esses exemplos, é pelo menos plausivel aventar a hipétese de que 0s
ciclos de horror provavelmente ocorrem em periodos de tensdo social pronunciada,
em que as ficcdes de horror servem para dramatizar ou expressar 0 mal-estar
predominante. Aqui, ndo devemos ir em frente dizendo que elas desafogam ou aliviam
essas ansiedades por meio de algum processo tdo contestado como a catarse; basta
dizer que elas estdo propensas, nesses periodos, a inspirar interesses especiais, na
medida em que projetam representacdes que se ajustam a essas ansiedades e, portanto,
discutem, ainda que sé por meio de imagens galvanizantes, preocupacdes prementes.
(CARROLL, 1999, p. 293)

Mediante as construgdes tedricas entre horror e cinema realizadas nos subcapitulos
anteriores, o préximo topico tentard demonstrar as materialidades enunciativas do corpo nas

audiovisualidades de horror, em que a teoria de Analise do Discurso, embasada pelos estudos
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realizados por Michel Foucault, nos auxiliardo como ferramentas metodoldgicas necessarias
para a construcdo do saber no qual a audiovisualidade sera utilizada como objeto da teoria

discursiva foucaultiana.

1.3 MATERIALIDADES ENUNCIATIVAS DO CORPO NAS AUDIOVISUALIDADES DE
HORROR

De acordo com Medeiros (2016), somente apds a década de 30, o horror ganha destaque
como um género devido producdes audiovisuais como Dréacula (1931) e Frankenstein (1931).
Dessa forma, tracou-se uma linha do tempo para o horror como um género do cinema a partir
de producdes hollywoodianas e, portanto, a histéria tendia a ignorar todos os feitos que
antecederam os monstros da Warner, em Hollywood, cravando o nascimento do género
cinematografico de horror nos anos de 1930. E sobre essa linearidade temporal e as rupturas
ignoradas no conjunto de filmes enquadrados no cinema de horror, que suscitamos as teorias
de Foucault (2008) em Arqueologia do Saber que, na introducdo da obra, chama atencdo do
leitor pela forma com a qual a histéria se deu ao longo dos anos, sendo assim, ele demonstra
como a histdria classica descreveu uma série de acontecimentos que ignoravam as rupturas ou
suas descontinuidades para criar uma linearidade de acontecimentos que seriam organizados
em conjuntos, mas que por consequéncia, excluiam aqueles fatos que ndo se encaixavam na

construcdo desses mesmos conjuntos. Segundo Foucault:

Para a historia, em sua forma classica, o descontinuo era, ao mesmo tempo, o dado e
o impensavel; o que se apresentava sob a natureza dos acontecimentos dispersos —
decisdes, acidentes, iniciativas, descobertas - e o que devia ser, pela analise,
contornado, reduzido, apagado, para que aparecesse a continuidade dos
acontecimentos. (FOUCAULT, 2008, p. 09).

Nilton Milanez (2019) em sua obra intitulada Audiovisualidades: Elaborar com
Foucault traca 0 caminho que conecta as teorias postuladas por Foucault com os tempos atuais
e, dessa forma, lanca-se o olhar para o audiovisual. Milanez (2019, p. 11) pontua que o discurso
“constitui-se por uma quimera de redes intricadas, que marcam o espa¢o geografico, fisico ou
mental, em um momento particular no tempo de uma historia coletiva ou individual”. Para isso,
0 autor relata que além do discurso estar naquilo que se diz ou no modo em que se fala, o
discurso se faz muito mais presente naquilo que ndo é pronunciado como, por exemplo, em
nossos gestos, atitudes e modo com o qual nos relacionamos. No filme Carrie (1976), os gestos,
atitudes e 0 modo com a qual a protagonista se relaciona, no dominio discursivo doméstico e
escolar, enunciam sua estranheza com relacdo aos demais adolescentes que a cercam e, no fim

da trama, esses elementos enunciam sua implacavel monstruosidade, exercida pelos seus
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poderes, ao exterminar a comunidade escolar presente no baile de formatura e, posteriormente,
assassinando sua propria mae fazendo com que sua residéncia desmorone sobre si e sua

matriarca.

Para Milanez (2019), falar sobre audiovisualidades é esbarrar nas espessuras das
materialidades de si. Segundo Milanez (2019, p. 25), “Qualquer histéria de nossas
audiovisualidades que seja, das nossas politicas de vida, das nossas intimidades secretas, dos
nossos prazeres minimos, ¢ formatada por uma espessura historica do ver e do escutar”. Para o
autor, o sujeito possui uma constitui¢ao dual entre o “eu” e o “tu” que definem a forma com a
qual o sujeito se estabelece consigo mesmo. O professor exemplifica o nascimento do lugar
discursivo quando o sujeito se desloca do eu para nos, com isso, ha o entendimento de um
sujeito que seria 0 “eu” que se priva por uma alteridade do “tu”. Dessa forma, o autor determina
que o trabalho do sujeito sobre si proprio seria o de desenvolvimento de técnicas que nao
decifrassem a presenca do eu, mas, que sim decifrassem seu posicionamento de “eu” com as
relagdes aos “tus” que o designam. Para isso, 0 autor utiliza o exemplo da esfinge na qual o

sujeito, diante da esfinge, afirmaria sua identidade pela presenca do outro. Para o autor:

Essa alteridade pode estar em vérios campos. No espaco da intimidade, nas relagdes
com o seu amante, mas também nas relacbes domésticas, na relagdo com os pais,
filhos, irmdos, parentes, ou ainda em relacdo a nossa rua, comunidade, estado, nagéo
e seus aparelhos midiaticos. (MILANEZ, 2019, p. 31).

A vista disso, Milanez (2021) questiona de onde vem o modo de encarar o discurso das
audiovisualidades, para isso, o autor elucida que os contornos dessa teoria tém como objetivo
esbocar as regras de formacdo que se materializam no terceiro capitulo da obra Arqueologia de
Saber, em que Foucault (2008) propde destrinchar o que seriam as “regras de formagao”, para
isso, o filésofo direciona sua atencdo para a Psicopatologia e 0s objetos pelos quais ela se
ocupou ao longo do tempo. Esses objetos apresentariam superficies de emergéncia, instancias
de delimitacdo e grades de especificacdo. As superficies de emergéncia caracterizam o objeto

da Psicopatologia por:

[...] mostrar onde podem surgir, para que possam, em seguida ser designadas e
analisadas essas diferencas individuais que, segundo os graus de racionalizacdo, 0s
cddigos conceituais e 0s tipos de teoria, vao receber a qualificagdo de doenca,
anomalia, deméncia, neurose, psicose, degenerescéncia etc. (FOUCAULT, 2008, p.
46).

No que diz respeito as regras de formacédo nos filmes, Milanez (2019) apresenta duas
superficies de emergéncia para a formagéo dos objetos das audiovisualidades: a imagem e o
som. Para o autor, o corpo é descrito e analisado no cinema e, assim, consegue materializar as

imagens do corpo na historia do dia a dia, através da grande tela, pelas multiplas formas de se
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ver 0 corpo, por exemplo, pode-se ver o corpo de frente, de costas, de cima, de baixo e etc.
Sendo assim, o corpo ¢ imagem visto que “¢ regido e controlado por uma gama de leis e
regulamentos disciplinarizantes, dizendo ao corpo como ele deve ser, agir, se mostrar e que
imagens deve produzir sobre si” (MILANEZ, 2019, p. 18). Além de imagem, o corpo, para
Milanez (2019), € som. Portanto, o docente relata que o corpo bioldgico é audivel através dos

sons e sinais e, com isso, 0 corpo revela quando esta faminto, doente, nervoso etc. Sendo assim:

Quando o som do corpo revela a histéria de um cotidiano comum em um objeto das
audiovisualidades, temos o inicio da formagdo de uma bio-histéria audiovisual, do
corpo histérico audiovisual. Esse conjunto de intricamentos caracteriza os modos de
enunciacdo do discurso das audiovisualidades, por meio de um longo e forgoso
trabalho em recuperar as memarias do que ja fora dito pelo nosso préprio corpo na
interrelacio com o corpo de outros sujeitos e com o corpo social nas
audiovisualidades. (MILANEZ, 2019, p. 20).

Para exemplificar as instancias de delimitacdo, Foucault (2008) demonstra como a
loucura foi instaurada como objeto pela medicina do século XIX que se destacou “como
instituicdo regulamentada, como conjunto de individuos que constituem o corpo médico, como
saber e pratica, como competéncia reconhecida pela opinido publica, a justi¢a ¢ administragao”
(FOUCAULT, 2008, p. 47). No entanto, Foucault (2008) ressalta que o objeto loucura nédo foi
apenas nomeado pela instancia superior da medicina, mas também demonstra seu aparecimento
em outras instancias como a justica, a autoridade religiosa, e a critica literaria e artistica. Na

audiovisualidade, as instancias aparecem ao pensar

a delimitacdo de uma série, estabelecendo seus quadros, concerne aos artefatos da
histéria que se ligam aos procedimentos de imagem, ndo a fixa, mas a da luminosidade
magica de uma lanterna que traz o som e 0 movimento dando vida as
audiovisualidades na producéo cinematograficas. (MILANEZ, 2019, p. 12).

Enquanto isso, Foucault (2008) falando sobre a loucura discorre acerca das grades de
especificagdo que sdo ‘“‘sistemas segundo o0s quais 0s separamos, Opomos, associamos,
reagrupamos, classificamos, derivamos, uma das outras, as diferentes “loucuras” como objetos
do discurso psiquiatrico” (FOUCAULT, 2008, p. 47). Ja nas audiovisualidades, as grades de
especificacdo estédo vinculadas ao modo do sujeito ser mostrado sob as audiovisualidades em
que ¢ descrito “na perspectiva de um movimento de camera, da posicao espacial que ele ocupa
dentro de um quadro, do angulo que lhe ¢ atribuido em relagdo ao cendrio e outros personagens”
(MILANEZ, 2019, p. 16). Essas grades de especificacdo auxiliam o analista ao separar

sequéncias, associa-las, reagrupa-las e até mesmo op6-las.

Para Milanez (2019) as regras de formacdo também contribuem para tornar os
personagens em sujeitos no interior das audiovisualidades. De acordo com Milanez (2019, p.

12), “Aquilo que me é muito significativo em termos de producdo histérica e que estende ao
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audiovisual é o estabelecimento de séries, de quadros possiveis de se constituirem em um jogo
de correlagcdes uma organizagdo de audiovisualidades”. Dessa forma, o autor utiliza das teorias
foucaultianas na obra Argueologia do Saber, em que o filésofo havia discorrido sobre quadros
e séries, e as estendem para as audiovisualidades. No que diz respeito aos sujeitos estruturados
pelo cinema de horror, Milanez (2011) aponta “uma mutagdo de seus olhares para 0 mundo,
tomando técnicas, regras e funcionamentos que estdo estritamente ligadas ao corpo no seu plano
biologico” (MILANEZ, 2011, p. 31). Portanto, o corpo que deveria indicar, no plano fisico,
qualidade de vida e prolongamento da longevidade, e no plano simbdlico, poder e sucesso, €
subvertido de sua ordem no cinema horrorifico fazendo com que haja a degradacdo desse corpo

e “o desmantelamento de seu arsenal simbodlico de poder” (Milanez, 2011, p. 32).

No cinema de horror, Milanez (2011), descreve a possibilidade de circulacdo e de
emergéncia das imagens do horror, dessa forma, o autor salienta que os medos, anseios e
temores do sujeito contemporaneo sdo materializados nas histérias audiovisuais horrorificas.

Para o autor:

Esses tipos de sentimentos ndo sdo de motivagdes metafisicas, mas fazem parte de um
movimento histérico do cotidiano do nosso presente, que brota de uma préatica, muito
mais do que de uma estética. N&o vejo o horror, tampouco, como um género, mas
como um lugar de producdo do discurso do qual fazem parte uma colecdo de figuras
distintas baseadas em tabus dos quais estamos proibidos de falar. (MILANEZ, 2011,
p. 30)

Dessa forma, Milanez (2019) ao relacionar as teorias foucaultianas acerca das
superficies de emergéncia, as instancias de delimitacdo e as grades de especificacdo com as
audiovisualidades, demonstra que os filmes, incluindo os filmes de horror, sdo fatos histéricos
gue possuem um tipo de organizacdo especifica, a qual cabe sua descricdo e investigacdo para
se compreenderem em casos de discursos, sendo estes que fazem proliferar as
audiovisualidades” (MILANEZ, 2019, p. 07), sendo assim, lancar o olhar para o audiovisual é
analisar as materialidades do corpo, da musica e das imagens. A composicdo cénica, 0
enquadramento, o angulo, as cores, a iluminacdo e a musicalidade compéem um quadro de
espessuras materiais para o discurso das audiovisualidades. Dessa forma, um conjunto de regras
podem correlacionar entre si criando “uma espessura temporal em cuja tessitura os discursos

subsistem, se conservam e sao reativados incessantemente” (MILANEZ, 2019, p. 38).

Em relacéo ao arquivo, Foucault (2008) o apresenta como a lei do que pode ser dito, ou
seja, 0 arquivo seria um sistema que rege o aparecimento dos enunciados. Outra fungdo dada

ao arquivo, por Foucault (2008), é o de que:
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0 arquivo é, também, o que faz com que todas as coisas ditas ndo se acumulem
indefinidamente em uma massa amorfa, ndo se inscrevam, tampouco, em uma
linearidade sem ruptura e ndo desaparecam ao simples acaso de acidentes externos,
mas que se agrupem em figuras distintas se componham umas com as outras segundo
relagdes mdltiplas, se mantenham ou se esfumem segundo regularidades especificas;
ele é o que faz com que ndo recuem no mesmo ritmo que o tempo, mas que as que
brilham muito forte como estrelas proximas venham até nds, na verdade de muito
longe, quando outras contemporaneas ja estdo extremamente palidas. (FOUCAULT,
2008, p. 147).

No que diz respeito ao audiovisual, Milanez (2019) estabelece o corpo como um arquivo
das audiovisualidades, dessa forma, som e imagem compdem aquilo que pode ser visto e
enunciavel. Para o autor, o som e imagem criam “as condigdes para o exercicio do corpo em
suas fung¢des enunciativas” (MILANEZ, 2019, p. 21). Enquanto isso, 0 campo das sonoridades
atua juntamente com o corpo, por exemplo, pode-se observar no corpo aquilo que pode ser dito
através de sua voz ou até mesmo pelos ruidos que ele emite e, no caso dos filmes de horror,
“pelo desespero do grito, pelo sibilar dos sussurros” (MILANEZ, 2019, p. 21). Com isso,
Milanez (2019) estabelece que o entrelacamento entre o corpo e as sonoridades nas
audiovisualidades faz com que funcione como um dispositivo capaz de enunciar seu lugar no

mundo.

Outra forma de representacdo sonora nas audiovisualidades, é a trilha sonora. Para
Milanez (2019) a delimitacdo de um campo sonoro em uma especificidade musical € capaz de
criar um cenario singular, em que mesmo que as masicas possam ser materializadas em outros
filmes, ela ndo seré repetida dada a singularidade que a musicalidade exerce em cada trama
audiovisual. Segundo Milanez (2019):

Isso nos mostra que tanto os sons do corpo quanto a musica ndo assumem um papel
secundario na composi¢do do objeto filmico. Ao contrério, elas organizam um
principio de desenvolvimento para 0 campo sonoro. A misica como a imagem vem a
tona na reparticdo descontinua de suas vocalidades. Ndo busquemos, portanto, um
continuo musical ou de sonoridades, mas fiqguemos alertas para as rupturas musicais
e sonoras em geral. (MILANEZ, 2019, p. 22).

A vista disso, Milanez (2019, p. 22) descreve a importancia das materialidades do corpo
e do som que oferecem “uma gama de objetos sobre os quais podemos falar, nomear e
descrever, para, entdo, trabalhar essas unidades em um feixe relacional para a materializacao
dos discursos em audiovisualidades”. Entretanto, Milanez (2019) alerta que tomar o discurso
das audiovisualidades como arquivo ndo significa dizer que estamos refletindo sobre um
conjunto de filmes, mas sim “no modo de articulagdo das taticas discursivo-audiovisuais dentro
de um mesmo filme como também no exercicio que se estabelece entre a dire¢do de um filme

a outro e as condicdes de possibilidade de aparecimento deles” (MILANEZ, 2019, p. 23).
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Dessa forma, Milanez (2019) estabelece em seus escritos que o a priori historico diz
respeito a uma determinacao historica, portanto, relacionando-as com as imagens vistas, 0s sons
ouvidos, o enguadramento dos sujeitos e seus modos a serem mostrados. De acordo com
Milanez (2019):

Sob esse funcionamento, é o a priori que coloca os filmes e seus discursos em rede,
permite a forma de superposicdo de imagens, como também a sobreposicdo de sons
dentro de um filme entre eles, outros suportes e sua simultaneidade discursiva com
outros filmes, mesmo que de épocas diferentes. (MILANEZ, 2019, p. 23).

Sendo assim, Milanez (2019) informa que o discurso das audiovisualidades funciona
como um modo de compartilhar a histéria em um quadro de dispersdo temporal, com isso, 0
arquivo € “a conjuncdo de elementos que se correlacionam e se impdem como forma de
coexisténcia, sempre uma constelacao possivel de transformacdes e muta¢Ges para o sujeito na
historia” (MILANEZ, 2019, p. 23). Estendendo para o cinema horrorifico, Aradjo e Milanez
(2015) pontua que estética dos filmes de horror das décadas de 60 e 70, como € o caso de Carrie
(1976), caracteriza-se por se referenciar de momentos politicos e de crise social fazendo com
que os elementos que compdem a audiovisualidade horrorifica dialoguem através do corpo,
pela imagem e pelo som, permitindo a formacdo de uma espessura historica que se reative
constantemente, ou seja, € construida uma memdria coletiva a todos nds embora nédo

vivéssemos determinado periodo histérico. Segundo Milanez (2019):

Nesse percurso esta a regularidade da seriagdo dos quadros e tudo aquilo que se pode
ser enunciavel ou interditado de enunciar, como também apagado na enunciag&o.
Sendo um meio de materializacdo para os discursos, o corpo agrupa em forma de
arquivo sedimentos incomuns tanto quanto desfaz regularidades dadas. O corpo,
afinal, é o motor de funcionamento para o discurso das audiovisualidades, ainda que
ele ndo esteja em cena e exista apenas na pratica por tras das cdmeras. (MILANEZ,
2019, p. 24).

Para entender como as paixdes sdo discursivamente suscitadas nas audiovisualidades
horrificas, Aristdteles (2000) tende fazer uma separacdo entre a substancia e a sensacao, dessa
forma, o que é primeiro em si é vinculado a substancia e, enquanto isso, define o que seria o
que € primeiro, para nés, como a “sensac¢do que adquirimos por meio de predicados sensiveis
(ARISTOTELES, 2000, p. 31). Porém, o autor aponta que, embora imbricadas, essas duas
ordens devem ser separadas, segundo Aristételes (2000, p. 31) “Nessas condigdes, nao se
percebe bem como sera possivel unir, exceto pelo desejo, 0 mais cognoscivel para nds ao mais
cognoscivel em si, que se apresenta antes de tudo como um desconhecido.” Com isso, o filosofo
atribui ao pathos e a paixdo o carater insustentavel a separacdo entre o primeiro em si e 0

primeiro para nos. Sendo assim, Aristoteles (2000, p. 32) afirma que “a substancia esta em
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poténcia em suas qualidades, que € a atualizagdo delas. Mas poder-se-ia dizer também que ela

€ 0 que ndo é, o que ela ndo é o que ¢”.

Dessa maneira, faz-se necessario taxionomizar como as paixdes sao suscitadas,
discursivamente, nas obras audiovisuais de horror. Para Aristételes (2000, p. 03), “As paixdes
sdo todos aqueles sentimentos que, causando mudangas nas pessoas, fazem variar seus
julgamentos, e sdo seguidos de tristeza e prazer, como a colera, a piedade, o temor”. Dessa
forma, o filésofo chama atencdo ao temor colocando-o na posi¢éo do iminente, ou seja, ndo se
teme aquilo que esta distante de si, porém aquilo que se encontra proximo e que se apresente
de forma desgostosa ou danosa. Para exemplificar o temivel, o filésofo utiliza a morte como
algo danoso, mas que como ndo se apresenta como algo imediato, consequentemente, ndo revela

preocupacdo. Segundo Aristoteles:

[...] sdo temiveis aquelas coisas que parecem possuir grande capacidade de arruinar,
ou de causar danos que levam a grande desgosto. Para isso, até os indicios de tais
coisas sdo temiveis, porque o temivel parece estar préximo; e nisso, com efeito, que
reside o perigo, a aproximacéo do temivel. (ARISTOTELES, 2000, p. 31).

Posteriormente, Aristételes (2000) discorre que o temivel pode ser sentido pelas pessoas
devido as injusticas, ao 0dio e a cOlera ja que esses sentimentos sdo comuns nas pessoas que
nos rodeiam na sociedade fazendo com que o mal esteja proximo e visto, assim, como algo
danoso e iminente. A nocdo entre a relacdo das paixdes suscitadas entre o cinema de horror e 0

temivel estabelecido por Aristoteles (2000), pode ser evidenciado na seguinte citagéo:

Todas as coisas temiveis sdo ainda mais temiveis se ndo é possivel a seus autores
corrigi-las, ou porque isso é absolutamente impossivel, ou porque ndo depende deles,
mas de seus adversarios. Igualmente, sdo temiveis as coisas contra as quais 0s recursos
ndo existem, ou sdo dificeis. Para falar de modo geral, tudo o que, acontecendo ou
estando prestes a acontecer a outros, provoca compaixdo. (Aristoteles, 2000, p. 33)

A vista disso, o cinema de horror, ao explorar o medo de seus telespectadores através
da grande tela, provoca o sentimento de compaixdo no publico que o assiste, pois, para
Aristoteles (2000), as pessoas s0 temem aquilo que, de fato, julgam poder sofrer, sendo assim,
o didlogo estabelecido entre as produgfes horrorificas e os medos da época, na qual as
audiovisualidades emergem, suscitam no telespectador o sentimento de compaixao, através do
temivel, que se apresenta de forma iminente e que projeta, na tela do cinema, 0s perigos de seu

tempo.

E acerca das produgdes horrorificas e a compaix&o suscitada pelo temivel, que antes de

os famosos monstros da Universal Studios aparecerem nas grandes telas, Medeiros (2016)
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apontava uma presenca do horror no cinema expressionista alemao. Segundo o autor, o cinema
de horror, seja pelo viés hollywoodiano ou pelo expressionismo alemao, dialoga com os medos
da sociedade e seu contexto, dessa forma, “langar o olhar para a materialidade filmica implica
analisar sentidos singulares que séo construidos nos/pelos sujeitos que assistem em didlogo com
sentidos que sdo histdricos” (UTIM, MORAES, FIGUEIRA-BORGES, 2020, p. 44). Assim,
Medeiros (2016) aponta que em 1930, ap6s os Estados Unidos sair de uma crise financeira, o
cinema dialogava com filmes esperancosos acerca do futuro, porém a Universal Studios
optando pelo caminho contrario entregava aos telespectadores suas criaturas monstruosas como
Frankenstein, Dracula, Mumia entre outras. Ja a década de 40, marcada pelo horror da Segunda
Guerra Mundial, fez com que a realidade fosse muito mais assustadora que 0s monstros citados
anteriormente e os filmes de horror, nessa época, passaram a construir finais felizes e enredos
harmoniosos para que os telespectadores se distraissem de sua aterrorizante realidade. Da
mesma forma, o cinema expressionista alemao de 1920 também dialogavam com o contexto da
dificil realidade alemd e suas feridas causadas pela Primeira Guerra Mundial. Para um

entendimento acerca do expressionismo aleméo, Rubinato discorre que:

O expressionismo alemé&o é uma cultura de crise, reflexo da profunda crise espiritual
gestada nos campos de batalhas da Primeira Guerra Mundial. A face da morte,
estampada nos rostos de milhfes de jovens precocemente ceifados, despertou os
sentimentos de terror, misticismo e magia, adormecidos nas mais reconditas paragens
da alma alema. A certeza positiva dos sonhos de gléria do imperialismo germanico
cedeu espago a sombra da derrota, da humilhacdo e do desespero. O renascimento do
horror foi, pois, o fermento ideal para o surgimento do espirito expressionista, fim de
todas as ilusdes de poder alimentadas pela lucidez delirante da Era Bismarckeana.
Povoado de incertezas e sombras, surgia, inclemente, um novo mundo, € 0 movimento
expressionista, apoteose do indistinto e do vago, se transformaria na estética perfeita
para esta realidade atroz. (RUBINATO, 2010).

Segundo Bernardet (2012, p. 56), o cinema expressionista alemao apresentava “Uma
fotografia cheia de penumbras, fachadas que se fecham sobre ruas, espelhos que podem roubar
a imagem de quem se reflete neles, sombras que podem abandonar seus donos, perspectivas
distorcidas que oprimem os personagens”. Para o autor, inclusive, certos aspectos estilisticos
dessas producdes influenciaram os cinemas americanos no qual produtores e atores alemées

migrarem para os Estados Unidos para fugirem do regime nazista e a Segunda Guerra Mundial.

A vista disso, propomos uma tabela que descreve algumas produgdes de horror advindas
do cinema expressionista aleméo com a tentativa de demonstrar os filmes de horror que néo se
enguadram na linha temporal do cinema de horror hollywoodiano com inicio da década de 30.

E importante ressaltar que embora seja feito um trabalho de “escavagdo” nas rupturas que
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atravessam o conjunto do cinema de horror, ndo queremos construir uma linha temporal para o

cinema horrorifico e, sim, uma possivel arqueologia.

Tabela 1

Filme Diretor Ano | Sinopse

O Gabinete do Dr. | Robert Wiene. | 1920 | Um doutor chamado Caligari chega em um
Caligari. pequeno vilarejo acompanhado por um

sondmbulo que, supostamente, estaria
adormecido por 23 anos.

O Golem: Como veio | Paul Wegener | 1920 | O Rabino Loew com a ajuda de seu
ao mundo. e Carl Boese. assistente cria um Golen, gigantesca figura
de barro com forca sobre humana, para
proteger seu povo, porém o Golen é
influenciado por uma criatura demoniaca.
Nosferatu F.W Murnau 1922 | Hutter, agente imobiliario, viaja até os
Montes Carpatos para vender um castelo no
Mar Baltico cujo proprietério é o excéntrico
conde Graf Orlock, que na verdade é um
milenar vampiro que, buscando poder, se
muda para Bremen, Alemanha, espalhando
0 terror na regiéo.

O Gabinete das | Paul LenieLeo | 1924 | Um jovem poeta € contratado para trabalhar
em um museu, em que devera escrever, em
figuras de cera, a biografia de trés grandes
criminosos: o califa Harun al Raschid; Ivan,
o0 Terrivel e Jack, o Estripador.

O Estudante de Praga | Henrik Galeen. | 1926 | Balduin, jovem estudante e eximio
esgrimista, enfrenta problemas financeiros
que impedem de cortejar a condessa pela
qual se apaixonou. Mas um homem sinistro
surge, oferecendo uma solucdo para seus
problemas e exigindo, em troca, sua
sombra.

Fausto F.W Murnau 1926 | Fausto € um velho alquimista que vé sua
cidade ser assolada pela peste negra. Vendo
tanta morte, comega a pensar sobre sua
propria finitude. Ele entdo faz um trato
com Mefistofeles, cedendo-lhe sua almaem
troca da eterna juventude. Tudo corre bem,
até que Fausto se apaixona por uma jovem
italiana.

Fonte: Elaboracéo prépria a partir de dados coletados no site IMDDb (Internet Movie Data base).

Figuras de Cera. Birinski.

Na tabela 1, seis filmes de horror, que compdem o cinema expressionista aleméo, foram
selecionados para evidenciar a existéncia de producdes audiovisuais que materializaram em sua

composicdo o género discursivo horror. Essas obras audiovisuais apresentam, em sua
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materializacdo narrativa e cénica, elementos que condizem aos parametros utilizados em
producdes horrorificas. Todas as produgdes listadas na tabela emergem de um periodo sombrio
da memdria alemd assolada pelo horror natural causado pelos acontecimentos da Primeira
Guerra Mundial, dessa forma, o cinema “equivale a um arquivo operador de memoria, fazendo
emergir encadeamentos historicos” (MACIEL, 2016, p. 16). E sobre essa relagio entre o cinema
e a memoria que Milanez (2011) pontua que:

[...] essas breves imagens, até mesmo ficticias, talvez, sobre os filmes que assistia,
fazem parte de uma meméria comum a todos nds, mesmo que tenhamos vivido ou ndo
naquela época. Quero dizer com isso que nossas lembrancas sdo sempre coletivas,
porque para encontrarem eco precisam estar inseridas em uma rede de acontecimentos
que as despertam. (MILANEZ, 2011, p. 24).

A vista disso, o primeiro filme listado é intitulado O Gabinete do Dr. Caligari (1920),
dirigido por Robert Wiene, que constréi sua narrativa em ambiente nebuloso atraves da
fotografia preto e branco e maquiagens que contrastam a escuriddo com a luz. No inicio da
trama, somos apresentados ao personagem Francis, interpretado pelo ator Friedrich Fehér, que
narra um estranho caso que ele havia presenciado, portanto, ele conta a historia do hipnélogo
Dr. Caligari, interpretado pelo ator Werner Krauss, que estava acompanhado de um sonambulo
por 23 anos que era capaz de responder qualquer pergunta, porém o protagonista desconfiava
que o doutor utilizava esse sonambulo para cometer crimes de sequestro e assassinato durante
a madrugada. A ambientacdo escura e 0s crimes de assassinato cometido pelo sonambulo sdo

elementos que os relacionam ao cinema de horror.

Enquanto isso, no segundo filme listado cujo nome é O Golem: Como veio ao mundo
(1920) dirigido por Paul Wegener e Carl Boese, é contada a historia de uma figura gigante feita
de barro que compde o folclore judaico, porém para inscrever a narrativa na ordem do
horrorifico, a criatura é atormentada por uma ser demoniaco causando horror na cidade que

deveria, até entdo, proteger.

Em Nosferatu (1922), os elementos do horror estdo presentes em toda sua construcéo
visual. A criatura € uma adaptacdo do romance Dracula, escrito por Bram Stocker. Conforme
mencionado na sinopse da tabela 1, a figura do Conde Orlock causa espanto devido sua
fisionomia que apresenta segundo Aradjo (2022), “dentes e nariz pontiagudos, orelhas grandes,
esguio, alto e de aparéncia esqualida. Além de seguir a risca as caracteristicas encontradas no
livro de Stoker, Nosferatu é uma transfiguracdo do horror, representa o mal e o estranhamento
que é a principal particularidade do vampiro”. A busca do monstro por sangue corrobora para

sua inscri¢do nas audiovisualidades horrorificas.
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Ja em O Gabinete das Figuras de Cera (1924), o horror é invocado através das figuras
presentes no museu, principalmente, Jack, o Estripador, conhecido como um dos seriais killers
mais famosos do mundo cujo a identidade nédo foi revelada. A direcdo de arte elabora uma
estética que corrobora diretamente nos cenarios fazendo com que eles apresentem “vida
propria” construindo arquiteturas excéntricas com nuances expressionistas em que portas e

janelas figuem completamente distorcidas e ruas em zigue-zagues.

O quinto filme listado, O Estudante de Praga (1926), constroi sua atmosfera horrorifica
na perda da sombra do protagonista ap6s um acordo feito com um homem sinistro. A sombra é
um recurso utilizado na fotografia do expressionismo alemao para a criagdo de um ambiente
amedrontador que dialoga diretamente com a perda da sombra feita pelo proprio corpo do

personagem principal da historia.

Por altimo, Fausto (1926) se inscreve na ordem discursiva do horror por materializar
em sua audiovisualidade a figura demoniaca de Mefesto e as representacdes imagéticas do
poder do demonio criando uma atmosfera maligna, melancdlica e sombria incorporada ao longo

dos anos pelo cinema de horror e suas audiovisualidades.

Dessa maneira, as condi¢cGes de emergéncia pelas quais os filmes expressionistas de
horror alemdo emergem demonstram a funcéo discursiva do cinema horrorifico e a realidade
pés-guerra ja que para Milanez (2019, p. 11), o discurso é entendido como uma “quimera de
redes intricadas, que marcam um espago geogréafico, fisico ou mental, em um momento

particular no tempo de uma historia coletiva ou individual”.

Agora que entendemos o funcionamento da Anélise de Discurso para com as
audiovisualidades e demonstramos as condi¢bes de emergéncia do cinema horrorifico, o
préximo tdépico da pesquisa lancara o olhar sobre as condi¢des socio-historicas de emergéncia

que possibilitaram o aparecimento do filme Carrie (1976), dirigido por Brian De Palma.

1.4 AS CONDICOES DE EMERGENCIA DO FILME CARRIE (1976)

Carrie (1976) e um filme estadunidense dirigido por Brian De Palma e produzido por
Paul Monash sendo baseado no romance de mesmo titulo do autor Stephen King. Carrie White
(Sissy Spacek) é uma adolescente da escola Bates High, que sofre bullying pela comunidade
escolar por ser considerada “estranha”. Seu relacionamento abusivo com sua mae Margaret
White (Piper Laurie), uma fanatica religiosa, corrobora para a introspecao de Carrie que,

inclusive, desconhecia a existéncia da menstruacdo, que marcard o aparecimento dos poderes



35

de telecinesia da protagonista, caracterizado como movimento de objetos a distancia, sem
intervencdo direta ou contato fisico de alguém e supostamente devido ao poder paranormal. Os
poderes telecinéticos da estudante vao chegar ao limite no baile de formatura, local em que a
jovem sofrera bullying, pela Gltima vez, por parte de seus colegas e, com isso, matara toda

comunidade escolar presente naquele ambiente.

Lancado nos cinemas americanos em 03 de novembro de 1976 e em 08 de agosto de
1977 no Brasil, o filme Carrie (1976) é ambientado nos anos de 1979 na cidade ficticia de
Chamberlain, localizada no Maine. O filme possui cerca de 98 minutos e contou com um
orcamento de $1,8 milhGes de dodlares conseguindo, assim, alavancar uma bilheteria de
aproximadamente $33 milhdes de dodlares. A atriz Sissy Spacek foi indicada ao Oscar,
cerimdnia de premiacao anual da Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas, na categoria
de melhor atriz pela sua atuagdo como Carrie White e a atriz Piper Laurie foi indicada a
categoria de melhor atriz coadjuvante por seu papel como Margaret White.

Além de ser um sucesso entre o publico e contar com indicacdes ao Oscar em duas
categorias importantes, Larocca (2016) aponta que o filme Carrie (1976) foi recebido com
enorme entusiasmo pela critica renomada. A pesquisadora aponta que criticos conceituados
como Roger Rebert considerou Carrie como uma obra de horror fascinante enquanto Pauline
Kael em sua critica feita pela revista The New Yorker elogiou as atuacdes das atrizes Sissy

Spacek e Piper Laurie além de tecer elogios sobre a direcdo de Brian De Palma.

King (2012) aponta que o sucesso de bilheteria do filme foi devido ao apelo direto aos
adolescentes de 15 anos que constituiam uma parcela importante dos consumidores de filmes

de horror na época. Para King (2012):

Tanto o romance quanto o filme tém uma sensacdo agraddvel de High School
Confidential, e, ainda que existam algumas mudancas superficiais do livro para o
filme (a méae de Carrie, por exemplo, parece ser apresentada no filme como uma
espécie de estranha Catélica Apostélica Romana renegada), o esqueleto basico da
histéria € bem o mesmo. Trata-se de uma garota chamada Carrie White, a
amedrontada filha de uma fanética religiosa. Devido a suas roupas estranhas e
maneirismos timidos, Carrie é objeto de todas as pilhérias de classe, a paria social em
todas as situacfes. Ela também possui uma branda habilidade telecinética, que se
intensifica apds seu primeiro periodo menstrual, e ela finalmente usa esse poder para
‘botar a casa abaixo’, apds um terrivel desastre social no seu baile de formatura.
(KING, 2012, p. 178).

King (2012) tracga elogios a adaptacdo de Brian De Palma sobre seu livro e diz que sua
direcdo conseguiu transformar a historia em algo mais suave e habilidoso. O autor diz que seu
livro buscou retratar a soliddo de uma garota com seu desesperado esfor¢o em fazer parte de

uma sociedade elegante na qual ela julgava necessario pertencer e em como seu esforgo ndo é
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recompensado, ademais, King (2012) também pontua que a obra Carrie narra que “o colégio é
um lugar de um conservadorismo e intolerancia quase insondaveis, um lugar onde o0s
adolescentes que o frequentam ndo tém mais chances de ascender para ‘acima de seu lugar’ do
que um hindu teria de ascender para ‘acima de sua casta’” (KING, 2012, p. 178). King (2012)
revela que o subtexto de sua obra que, posteriormente, materializa-se na audiovisualidade

dirigida por Brian De Palma é que a historia sobre Carrie é:

muito mais sobre como as mulheres encontram seus proprios canais de poder, e sobre
0 que os homens temem nas mulheres e em sua sexualidade... 0 que s6 quer dizer que,
tendo escrito o livro em 1973, saido da universidade havia apenas trés anos, eu estava
plenamente consciente do que o Movimento de Liberacdo Feminina implicava para
mim e outros de meu sexo. O livro &, entre suas implicagbes mais adultas, um
retraimento masculino inquietante frente a uma futura igualdade feminina. Para mim,
Carrie White é uma adolescente tristemente abusada, exemplo de um tipo de pessoa
cujo espirito é tdo frequentemente quebrado, para sempre, naquela maquina de triturar
homens e mulheres que sdo as mais normais escolas secundarias dos suburbios.
Entretanto, Carrie é também, ao final do livro, mulher, sentindo seus poderes pela
primeira vez e, como Sanséo, derrubando o templo sobre as cabecas de todos a sua
frente. (KING, 2012, p. 178)

Em Carrie (1976), parte do enredo do filme se justifica devido ao bullying proferido
contra Carrie por parte dos adolescentes inscritos na comunidade escolar Bates High, enquanto
isso, 0s aparecimentos dos poderes sobrenaturais da protagonista se ligam diretamente a
sexualidade feminina, sendo assim, os poderes da jovem s surgiram a partir de sua primeira

menstruacéo.

Acerca do periodo da adolescéncia e a sociedade norte-americana, César (1998, p. 69)
narra sobre um crescente indice de maus comportamentos exercidos pelos jovens, por volta de
1910, nos Estados Unidos, dentre esses maus comportamentos, destacam-se os “furtos de frutas,
de brinquedos, de cigarro, ou ainda, por brincar nas ruas e provocar arruagas”. Com esses
acontecimentos, a adolescéncia passa a ser algo temivel por parte da comunidade norte-
americana que os classificam como “delinquentes juvenis”. Ja nos anos vinte, César (1998, p.
69) aponta que “60% dos delitos cometidos por rapazes eram atentados contra a propriedade,
enquanto para as mogas, 60 a 80% dos casos de ‘delinquéncia’, eram relativos a ‘imoralidade’”.
A autora ainda pontua que experiéncias sexuais precoces, mas condi¢des de moradia e a
despreocupagdo dos pais com relacdo aos seus préprios filhos corroboravam para seu

enquadramento dentro da “delinquéncia”.

Larocca (2016) aponta, a partir da década de 50, um crescente interesse acerca da
“sexualidade adolescente”, com isso, a fase da adolescéncia foi pesquisada com maior afinco

por especialistas, criando uma ideia de que esse momento deveria ser temido. Segundo Larocca
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(2016, p. 54), é nessa década que “O cinema comegou a se interessar por essa sexualidade,
caracterizando-a de duas formas béasicas: contida e virginal ou marcada pela ‘explosdao’ do
desejo e sexo, de forma que esta ultima se tornou cada vez mais frequente”. A vista disso, César
(1998) aponta o cinema como um dos meios de massa responsaveis pela consolidacdo da
imagem tipica da adolescéncia exportada para todo mundo, dessa forma, surgem os teenpics,
designagdo dada aos filmes lancados com intuito de retratar os conflitos adolescentes que
assolam a juventude norte-americana, dessa forma, a autora apresenta quatro divisdes entre
esses filmes: os teenpics sobre Rock and Roll, os filmes sobre delinquéncia juvenil, os clean

teenpics e os filmes de horror.

De acordo com Cesar (1998), os teenpics sobre Rock and Roll estdo atrelados
diretamente a industria musical da década de cinquenta, ou seja, o estilo musical havia se
popularizado de tal modo entre os adolescentes que acabaram influenciando as producoes
cinematogréficas da década. Para César (1998), a figura de Elvis Presley € essencial, nesse
periodo, para a construcdo da ideia de rebeldia entre os adolescentes, ja que o artista
“escandalizava por ter aparecido em uma época e uma regido extremamente marcados pela

segregacao racial. Ao mesmo tempo que causava desconforto para os padrdes da ‘normalidade’
da white middle-class suburbana” (CESAR, 1998, p. 80).

Ja os teenpics sobre delinquéncia juvenil sdo, para César (1998), filmes relacionados a
quebra dos lacos familiares, dessa forma, essas produgdes enfatizam a “fragilidade da
instituicdo familiar e a necessidade da existéncia de uma instituicdo social externa capaz de
lidar com a rebeldia juvenil” (CESAR, 1998, p. 80). Esses filmes utilizam a imagem do oficial
de justica que se apresenta como uma figura compreensiva e que entende 0s processos da

adolescéncia.

Os clean teenpics sdo filmes com tematicas menos polémicas se comparadas com as
producdes da década de 50. Para Doherty (2002), esses filmes retratam adolescentes de ensino
médio que vem de familias abastadas e projetam, na grande tela, seus principais problemas
como, por exemplo, suas aprovagdes nos exames finais de ensino médio e problemas com
namoro. Dentre as identificacdes geradas entre o publico-alvo e os filmes pertencentes ao clean
teenpics estdo os simbolos de consumo como: ténis, suéteres, Coca-Cola, hamburgueres, clubes

de ensino medio, jukeboxes e o desejo de ter um carro.

Doherty (2002) aponta que o cinema horrorifico, da década de 50, dialogava com as

criaturas espaciais € com 0s monstros originarios de outros planetas, mas que ndo possuiam
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tanta popularidade com o publico adolescente da época. A vista disso, a empresa americana
AIP (American International Pictures) langou no cinema a obra audiovisual | Was a Teenage
Werewolf (1957) que conseguiu atrair o publico adolescente até os cinemas. Para Doherty
(2002), parte desse sucesso se da pelo fato de o filme construir uma narrativa que leva a
subcultura adolescente até a grande tela. Na trama, um jovem ¢é utilizado como cobaia para
testar um sérum que acaba o transformando em um lobisomem. Dessa forma, foram utilizados,
na composicdo do filme, elementos que retratavam a cultura adolescente da época como o
cenario educacional e relacionamentos adolescentes marcando, assim, 0 aparecimento das

producdes classificadas como horror teen pics.

Segundo Karnal (2007), a década de 60 nos Estados Unidos é marcada por uma
variedade de movimentos sociais e pela valorizacdo da juventude. O autor pontua que embora
as mulheres correspondessem a 40% da méo de obra economicamente ativa no pais, elas ainda
sofriam discriminacdo no mercado de trabalho e na familia. No que diz respeito aos direitos

femininos, Karnal (2007) revela que:

Revistas e jornais feministas espalharam-se. Mulheres cada vez mais se destacaram
na cultura pop, na midia, nas universidades e nas politicas publicas. J& nos anos 1960,
varios atos legislativos proibiram a discriminagéo sexual no emprego e, em 1973, por
deciséo da suprema Corte, o aborto foi legalizado no pais. (KARNAL, 2007, p. 236).

Karnal (2007) postula que a década de 60 € abarrotada de criticas sociais que permitiram
0 surgimento de diversos grupos sociais, dentre 0s mais famosos, destacam-se a comunidade
hippie que propagam em seus ideais “criticas aos valores e convengdes da classe média”
(KARNAL, 2007, p. 237). Os anos 60, para Karnal (2007) promove impactos de cunho social
e politico que foram sentidos ao longo de toda década de 70.

Os anos de 1970 sdo marcados por varias conquistas feministas, sequndo Wolf (2018,
p. 22), “as mulheres ocidentais conquistaram direitos legais e reprodutivos, alcancaram a
educacao superior, entraram para 0 mundo dos negdcios e das profissdes liberais e derrubaram
crencas antigas e respeitadas quanto a seu papel social”. Dentre essas conquistas, Wolf (2018)
ressalta o direito ao aborto pelas mulheres norte-americanas nos anos de 1973. Para a autora, é
nessa década que as mulheres avangam no mercado de trabalho de uma forma que ndo podia
mais ser considerada intermitente com relacdo ao seu papel de mde e esposa, porém apenas
entre 1% a 2% dessas mulheres conseguiam ocupar posic¢des de alto nivel nas empresas norte-
americanas.

Wolf (2018) ainda aponta que foi na década de 70 que inUmeros procedimentos estéticos

ganharam popularidade, de acordo com a autora, 0 mito da beleza foi uma das maneiras criadas
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para fazer com que o movimento feminista se enfraquecesse. O uso de cosméticos também é
acentuado durante essas décadas em que as revistas femininas criavam a falsa ideia de que as
mulheres precisariam comprar determinados produtos para se manterem dentro de um padréao
estético que indicaria beleza, a vista disso, Wolf (2018, p. 103) discorre que “anunciantes
precisam vender seus produtos num bombardeio generalizado de imagens destinadas a reduzir
0 amor proprio das mulheres”. Em Carrie (1976), a protagonista ouvird de sua propria
professora que ela precisa utilizar itens de maquiagem para que sua beleza seja valorizada no

dia do baile de formatura. Em relacéo a essa industria estética Wolf (2018) afirma que:

Quando uma mulher é forcada a se enfeitar para conseguir ser ouvida, quando ela
precisa de boa aparéncia para proteger sua identidade, quando passa fome para manter
0 emprego, quando precisa conquistar um amante para poder cuidar dos filhos, é
exatamente isso o que faz com que a “beleza” doa. Porque o que incomoda as
mulheres no mito da beleza ndo sdo os enfeites, a expressdo da sexualidade, o tempo
gasto se arrumando ou o desejo de conquistar alguém. Muitos mamiferos se arrumam,
e todas as culturas usam adornos. Nao estd em questdo o que ¢ “natural” ou “ndo
natural”. A verdadeira luta ¢ entre a dor e o prazer, a liberdade e a obrigacdo. (WOLF,
2018, p. 307).

E acerca do contexto socio-historico da década de 70 nos Estados Unidos, periodo que
marca o aparecimento do filme Carrie (1976) nos cinemas, que Larocca (2016) pontua a disputa
politica instaurada por diversos grupos religiosos e conservadores que marcam o surgimento da
Nova Direita ou Direita Cristd no solo americano, portanto, esses grupos “se organizaram e
atingiram visibilidade puablica, marcando presenca nas midias e nos espagos politicos”
(LAROCCA, 2016, p. 77). A vista disso, a pesquisadora revela em seus escritos a influéncia
desses grupos em alguns produtos culturais, tais como livros e filmes, no intuito de disseminar
a ideia de que “o0 movimento feminista teria sido o pior inimigo das mulheres” (LAROCCA,
2016, p. 77). Consequentemente, o cinema de horror se aproveita desse cenario sociocultural
para explorar na grande tela a ideia de mulher enquanto ameaca em potencial, ou seja, as vitimas
nesses filmes sdo perseguidas e punidas por tentarem ocupar o papel de sujeito que procura

satisfazer seus desejos. Para Larocca (2016) essas mulheres:

se tornam responsaveis pelos horrores que as perseguem, punidas pela natureza
ameacadora de sua sexualidade e forgadas a assistir sua falta de poder e decisdo em
cenas de estupro, mutilagdo e assassinato. Ndo podemos esquecer que tais filmes séo
fortemente influenciados por aspectos antifemininos que surgem na mitologia
judaico-crista, na qual a mulher, por causa de seus apetites sexuais e desobediéncia, €
responsavel pela queda do homem de sua inocéncia e consequente expulsdo do
paraiso, tornando-se culpada por todo o sofrimento humano. (LAROCCA, 2016, p.
72).

Larocca (2016) postula que uma das formas que o cinema de horror encontra para
retratar 0 monstruoso pela Gtica feminina é através do Utero. A pesquisadora descreve que, dos

tempos cléssicos até a Renascenca, esse 0rgao era desenhado, muitas vezes, com chifres, assim,
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assimilando-o ao animalesco. Dessa forma, o cinema de horror constroi, em sua materialidade
filmica, narrativas que contribuam para caracterizacdo negativa desse 6rgdo, para Larocca
(2016, p. 73), “O utero caracterizaria entdo uma das formas derradeiras de abjecdo, trazendo
contaminagdo como sangue, fezes e outros produtos do nascimento”. A representacdo do corpo
feminino é tida no cinema de horror como algo marcado de impureza e as habilidades que
podem ser exercidas por esses corpos, que ndo podem ser executadas pelo corpo masculino, séo
constantemente associadas como algo que possa sofrer de influéncias malignas como, por
exemplo, a especificidade de dar a luz e a maternidade. Esses aspectos sobre o corpo feminino
retratados nas audiovisualidades horrorificas sdo de extrema importancia pois “os modos de
dizer do corpo atingem o nivel do enunciével e colocam o sujeito na rede genealdgica que vai
responder aos lugares institucionais e 0s espacos de desejo aos quais 0 corpo se imbrica nas
relacBes do sujeito com a histéria” (MILANEZ e OLIVEIRA, 2019, p. 17). Portanto, torna-se
inviavel a separacdo entre o filme e o contexto socio-histérico que o envolta durante sua
construcdo. Sobre a monstruosidade feminina explorada pelo cinema horrorifico, Larocca

(2021) aponta que:

O cinema de horror esta inserido nesta tradicdo que encara o feminino como
monstruoso e diferente, o incorporando em diversos arquétipos de personagens
perigosas: a mae arcaica; a vampira; a bruxa; o (tero monstruoso; o corpo possuido;
a méae castradora; a assassina sedutora e a psicopata. Todas estdo inseridas em
narrativas da suposta diferenca da sexualidade feminina, a qual é pautada no
monstruoso. Desta forma, o monstro feminino horroriza de maneira diferente do
monstro masculino, refor¢ando a visdo ambigua de que as mulheres sdo naturalmente
frageis ou perigosas. O monstro feminino explora e revela muito mais medos
masculinos do que medos e subjetividades femininas. (LAROCCA, 2021, p. 250).

Além do feminino pela 6tica do monstruoso, Larocca (2021) elucida que outra
roupagem dada as figuras femininas no cinema horrorifico é pelo estereotipo da vitima no “qual
reforca as mulheres como indefesas e frageis, evidenciando um artificio para a exibicdo de
nudez, violéncia e punicdo corporal contra elas” (LAROCCA, 2021, p. 252), a autora pontua
que ndo foi o cinema de horror que inaugurou a representacdo da mulher no papel de vitima,
mas atesta que inumeras producdes de horror que ndo colocam a mulher como monstro acabam
colocando-as no papel da figura que, para escapar dos monstros, ampara-se nas forgas
masculinas.

Com base nessa monstruosidade feminina e na representacéo de vitima dada as mulheres
no cinema de horror, Clover (1992) instiga a discussdo sobre a longa-metragem que compde o
corpus de nossa pesquisa ao questionar onde esta o horror no filme Carrie (1976). A autora
pontua que se a liberacdo feminina for o medo, entdo, Carrie sera a representacdo do monstro,

mas se Carrie for, de fato, o monstro da histéria, entdo, quem € o heroi? Clover (1992) busca



41

responder esses questionamentos ao dizer que Carrie é vitima em dois momentos da narrativa:
Carrie é vitima de alguns estudantes de sua escola que cometem bullying contra ela e é vitima
das monstruosidades cometidas por sua mde que é uma religiosa fanatica, porém alerta que no
fim da trama, a protagonista “vira a mesa” ao derrotar as monstruosidades que a assolavam ao
preco de se transformar em uma figura implacivel e demoniaca. Essa reviravolta define a
adolescente, segundo Clover (1992) como “female victim-hero”, essa defini¢do atesta Carrie
White como uma vitima heroica (mesmo que parte desse heroismo seja implicado em um dado
grau de monstruosidade), dessa forma, a autora pontua que o movimento feminista deu uma
linguagem a sua vitimizacdo dando uma nova forga a raiva que subsidia seu préprio ato de

vinganga.

Na audiovisualidade, Carrie ndo utiliza seus poderes para obter beneficios proprios ou
para machucar as pessoas por prazer, entretanto, quando seus poderes sdo suscitados, é devido
a condicdo de opressdo que a adolescente se encontra, sendo assim, nas cenas iniciais, quando
a jovem explode a lampada do banheiro, € porgue ela havia sofrido humilhacéo por parte de
seus colegas. Posteriormente, ela derruba o cinzeiro de cigarros de seu diretor, apds 0 mesmo
errar seu nome, inimeras vezes, e ndo demonstrar compaixao pela sua situacdo. Quando ela
utiliza seus poderes para prender sua méde na cama, € para que ela consiga participar do baile e
sua matriarca impedia sua passagem. Ou seja, diferente das criaturas monstruosas que matam
por prazer, Carrie age sob uma condicao opressiva que s0 a utilizacdo de sua telecinesia é capaz
de livra-la. O Gnico momento que a jovem utiliza seus poderes para matar € durante o baile de
formatura, apds ser atingida com um liquido sanguineo por seus colegas e perder o controle de
seus poderes, porém, ao voltar para a casa, ela demonstra profundo arrependimento que a
diferencia das criaturas horriveis, vingativas, implacaveis e perversas que foram materializadas

nas audiovisualidade de horror ao longo dos anos.

Acerca das figuras femininas e dos movimentos sociais que forneceram as condicdes de
aparecimento do filme Carrie (1976), King (2012) elogia a maestria de Brian De Palma em
lidar com seu elenco feminino e aponta que “o filme surgiu em um momento em que 0s criticos
de cinema estavam lamentando o fato de que ndo havia filmes com papéis femininos bons,
substanciais” (KING, 2012, p. 180), porém o autor desaprova parte desses criticos que ndo
notaram que o filme Carrie (1976) pertencia quase que inteiramente as mulheres, dessa
maneira, King (2012) relata que Billy Nolan, utilizado em varios momentos da narrativa em
seu livro, foi reduzido a um personagem coadjuvante na audiovisualidade de forma que as

personagens femininas ganharam cada vez mais destaque durante o filme.
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Sobre as diferencas entre o espaco escolar presentes no livro e no audiovisual, King
(2012) revela que em seus postulados sua visdo sobre a escola secundéria € bem comum e a
descreve como uma maquina que “tritura” homens e mulheres, em contrapartida, evidencia que
na producao filmica de Brian De Palma, 0 espaco escolar ganha originalidade e funciona como

um espaco de matriarcado, portanto, King (2012) pontua que:

Né&o importa para que lado vocé olhe, sempre ha garotas nos bastidores, manipulando
fios de marionete invisiveis, armando elei¢des, usando seus nhamorados como escudo.
Contra esse pano de fundo, Carrie se torna duplamente digna de pena, porque é
incapaz de fazer qualquer uma dessas coisas — tudo que pode fazer é esperar ser salva
ou condenada pela agdo de terceiros. Seu Unico poder é sua capacidade telecinética, e
tanto o livro quanto o filme acabam chegando ao mesmo ponto: Carrie usa seu “talento
incontrolavel” para colocar abaixo toda essa sociedade podre. E uma das razdes para
0 sucesso da historia tanto em livro quanto em filme, acredito, esta no seguinte: a
vinganga de Carrie é algo que qualquer estudante que em algum momento teve seu
short de gindstica arriado durante a Educacdo Fisica ou seus dculos quebrados na
biblioteca aprovaria. (KING, 2012, p. 181).

Além da crueldade adolescente e de elementos relacionados ao corpo feminino que séo
explorados ao longo de toda a narrativa presente no filme Carrie (1976), é materializado na
audiovisualidade que parte da estranheza de Carrie com relacdo aos demais adolescentes de sua
classe se da devido a sua relacéo abusiva com sua mae, Margaret White, que a criou estipulando
sobre o corpo da adolescente as formas de se comportar e de se vestir. Por ser uma fanatica
religiosa, a mae da protagonista atribuia a sexualidade feminina e a momentos da adolescéncia
aos aspectos negativos de sua religido, dessa forma, Carrie White cresceu envolta a uma
atmosfera religiosa que condenava sua sexualidade a pecados biblicos, portanto, no préximo
capitulo intitulado “Ser mae ¢ padecer no paraiso”, abordaremos a relacao entre Carrie € sua
matriarca, para isso, langaremos o olhar acerca de como a maternidade é construida socialmente
e evidenciaremos a maneira a qual a mulher é retrata desde os tempos biblicos, cuja retratacao
possui forte influéncia sobre o lar da protagonista tendo em vista que sua méae utiliza desse

tratamento para impor sobre sua prole praticas corporais sobre as mulheres.



2 SER MAE E PADECER NO PARAISO

E como Mée que a mulher é temivel; é na maternidade que é preciso
transfigura-la e escraviza-la. (BEAUVOIR, 1970, p. 212).

O segundo capitulo desta pesquisa analisard, na materialidade filmica do filme Carrie
(1976), a maternidade. Para isso, estruturamos o capitulo em trés subcapitulos intitulados: Ser
mée: uma construcdo social; Eva, Margaret e Carrie: a figura feminina e o fanatismo religioso

e, por ultimo, a maternidade e a objetivacéo de Carrie White.

No primeiro subcapitulo, evidenciaremos como a figura materna é construida
socialmente, sendo assim, as teorias de Muraro (2002) auxiliardo na compreensao da sociedade
e sua organizagdo social binaria na qual, desde os primérdios da humanidade, estabelece as
funcBes sociais segundo o género do sujeito. A autora aponta que a chegada do capitalismo fez
com gue a ideia dos papéis familiares alterasse e, consequentemente, a ideia de maternidade
também. Ainda no primeiro subcapitulo, apresentaremos como se d& o aparecimento dessas
maes no cinema horrorifico pelos postulados de Florence e Hafdahl (2020) e Greven (2011),
que destacard o complexo de Electra como uma das possiveis estruturas tedricas de construcdo
de Carrie White e Margaret White.

No segundo subcapitulo, discorreremos sobre como a figura feminina € vista pela ética
religiosa, para isso, utilizaremos as teorias suscitadas por Silva (2019) que estabelece uma
relacdo entre saude psiquica e a religiosidade e por Robles (2006) que constréi uma analise
sobre a figura de Eva, primeira mulher criada por Deus, segundo a Biblia Sagrada, na qual a
partir de sua suposta desobediéncia traz a figura feminina todos os males de seu pecado. Para
isso, é utilizado imagens do filme Carrie (1976), em que é materializada a relacdo entre mée e
filha em que, grande parte dessa relacdo, € marcada pela imposicdo de praticas corporais
femininas. Por fim, utilizaremos das descri¢des de Vigarello (1998) para discorrer sobre estupro
marital cometido por Ralph White contra sua esposa.

No terceiro subcapitulo, focaremos na maternidade e na objetivacdo de Carrie White,
para isso, construiremos, através de Carmo (2020), as nog¢des acerca de maternidade toxica na
qual fica explicita, através dos recortes filmico, tracos dessa maternidade contida na relacédo
entre Carrie White e sua mée. Em Foucault (1995), apresentaremos as teorias suscitadas pelo
filésofo que, ao empreender estudos relacionados ao sujeito, esbarra-se nas nogdes de poder.

Dessa forma, lancaremos o olhar para os modos de objetivacdo que transformam os seres
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humanos em sujeito e, por fim, direcionaremos nosso olhar ao poder pastoral e a forma com a

qual o Estado utiliza-se dessa no¢éo para se dirigirem a populacéo.

2.1 SER MAE: UMA CONSTRUCAO SOCIAL

Segundo Muraro (2002), a sociedade matricéntrica dos animais ndo foi de grande
interesse aos antropologos por muitos anos, dessa forma, os estudiosos tendiam a buscar no
reino animal exemplos de relacdo em que o macho dominasse o grupo animalesco estudado,
enquanto, na verdade, a fémea/mae ocupava o papel central, por exemplo, a abelha rainha
comandando a colmeia, a leoa provendo a caca nas florestas e 0 mosquito fémea cumprindo a

funcdo de succdo sanguinea.

No que diz respeito as relagdes humanas, Muraro (2002) atribui ao patriarcado, sistema
social baseado em uma cultura, estruturas e relagdes que favorecem os homens, a normalizacao
de uma sociedade que transforma o homem na figura central de toda e qualquer relacdo, dessa
forma, o patriarcado faz parecer que a dominagdo masculina é algo bioldgico e natural. Segundo
Muraro (2002):

A nosso ver, no entanto, o patriarcado teve uma origem gradual e lenta. No comego,
as sociedades possuiam lacos fracos de dominag&o, e se criaram atraves de lagos fortes
entre mées e filhos, principalmente filhas, sendo os machos elementos periféricos e
instaveis nos grupos. Os lagos mais fortes que estes possuiam eram com 0s elementos
do seu préprio sexo e os filhos homens dentro da descendéncia matrilinear.
(MURARO, 2002, p. 63).

Muraro (2002) descreve como as funcBes eram distribuidas por sexo, com isso, grande
parte do trabalho era feito pelas mulheres como, por exemplo, cuidar dos filhos e,
consequentemente, de toda extensdo familiar alem de prover os alimentos necessarios, em
contrapartida, os homens realizavam a caca, a pesca € a limpeza das terras. Entretanto, a autora
aponta que essa divisdo de trabalhos proporcionava aos homens um maior tempo livre e que,
portanto, possibilitou o desenvolvimento de suas armas e a invengdo de cultos especificos ao
publico masculino. Para o entendimento dessa divisao das fungdes para com o género, a autora

pontua que:

A mulher fica mergulhada no reino da natureza, enquanto o homem aloca a si mesmo
o0 da cultura. E como se acreditou, durante milénios, que as mulheres tinham uma
relacdo especial com o sagrado que emanava da natureza, agora as novas religides
passaram a dirigir-se mais aos homens. A eles o dominio do sagrado, a centralidade
do poder; s mulheres, a marginalidade nos cultos e no @mbito do poder e do publico.
(MURARO, 2002, p. 65).

Outro aspecto que surge como uma tentativa de punigdo sobre os corpos femininos é a

moralidade, ou seja, os homens estipulam regras morais, criam tabus e deslegitimam
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determinados elementos da feminilidade buscando punir esses corpos. A vista disso, 0 parto, a
menstruacdo e a nudez estabelecem um “acentuado antagonismo entre os dois géneros”
(MURARO, 2002, p. 64). Portanto, estas sociedades determinam/controlam tanto a reproducao,

quanto as funcbes exercidas pelas mulheres na sociedade.

Muraro (2002) demonstra em seus escritos que, na Idade Média, a educagdo feminina
acontecia em conventos, nos quais as freiras eram as tutoras, porém com a crescente
popularidade do protestantismo, esses mosteiros findaram e uma nova configuracéo social para
a mulher era construida. A autora revela como a figura da Virgem Maria foi se apagando e,
assim, o protestantismo criava um modelo religioso no qual as figuras principais dessa fé eram

todas masculinas. Para Muraro (2002):

O feminino foi pouco a pouco sendo erradicado de seus quadros. Se as mulheres num
primeiro momento ajudaram de maneira préatica e significativa a revolucéo protestante
e a implantacdo das novas denominagfes, & medida que estas iam se solidificando,
iam sendo dominadas pelos homens. Como sempre, as mulheres eram usadas em
periodos dificeis e perigosos e depois marginalizadas. (MURARO, 2002, p. 122).

Larocca (2021) discorre que ideia construida sobre a Virgem Maria como mée inviolada
trouxe as mulheres reais a no¢do de maes violadas em que elas sdo “violentadas, conspurcadas,
envergonhadas e profanadas pela maternidade” (LAROCCA, 2021, p. 111). A pesquisadora
assinala que ao exaltar a incansavel pureza e santidade da Virgem Maria fez com as maes
terrenas tivessem sua dignidade esmagada, além disso, a estudiosa revela que a propria Maria
teve seu lado de mulher terrena anulado fazendo com que fosse atribuido a sua figura um caréater
de grande imponéncia e intocabilidade como uma deusa que nunca houvesse sido humanizada.

Portanto Larocca (2021) revela que:

Com toda essa potente tradi¢do antifeminina e antisexual, ndo é coincidéncia que no
Medievo o ato sexual passou a ser muitas vezes vinculado ao Diabo, figura cada vez
mais influente e presente na vida humana. No periodo tardo-medieval, a literatura de
aversdo ao feminino deixou o &mbito recluso dos monastérios e passou aos canonistas,
moralistas e demonoélogos. A tradicdo misdgina e a diabolizacdo do feminino
atingiram total dramaticidade, assim como meios praticos de observacdo e
funcionamento, com os tratados e perseguigdes as bruxas, culminando no paradigma
da bruxa satanica, a expressdo maxima de um longo processo de implantacdo nas
consciéncias e no imaginario da vocacédo natural da Mulher para o Mal. (LAROCCA,
2021, p. 112).

Sobre maternidade e infancia, Muraro (2002) relata que até o seculo XVII, as criancas
ndo eram tratadas da mesma forma que as tratamos atualmente e, com isso, a maternidade
também ndo. As criangas eram vistas como “adultos em miniatura” e ndo havia uma separagéo
entre as fases da vida como: infancia, adolescéncia e fase adulta. A vista disso, as criangas
trabalhavam desde cedo e casavam-se prematuramente e, consequentemente, com a chegada do

capitalismo essa estrutura é abalada, de acordo com Muraro (2002, p. 123) “Se a familia
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medieval era a unidade de producdo e reproducdo, a familia capitalista passa a ser apenas a
unidade de reproducéo da forga de trabalho”. Dessa forma, os homens dessa familia tinham que
se deslocar até as fabricas que ficavam distantes de suas casas e cabiam as mulheres se
responsabilizarem pelos seus lares e para com o cuidado com os filhos. E, dessa forma, que

segundo a autora:

Surge entdo a figura da dona-de-casa e da mae dedicada e sofredora. E, pois, nessa
época em que as mulheres séo outra vez radicalmente excluidas do dominio publico
que se cria a infancia com regras proprias de conduta, educacdo, vestuario e gestos
que conhecemos hoje. O capitalismo exige preparacdo mais sofisticada para a sua
méo-de-obra do que o mundo rural. Dai a estreita vigilancia das criancas, dos seus
corpos e da sua sexualidade e também a separacdo das criancas da vida adulta.
(MURARO, 2002, p. 123).

Dessa forma, a autora demonstra como a maternidade foi moldada para alinhar com as
necessidades do capitalismo que foi modificando, ao longo dos anos, a relacéo estabelecida
entre maes e filhos na nossa sociedade. Muraro (2002) relata que as mulheres com melhores
condigdes financeiras, apos terem filhos, levava-os até as amas de leite com a justificativa de
temerem que a amamentacdo deformasse seus corpos, porém aponta que em alguns casos, essas
amas de leite possuiam tantas criangas para amamentar que algumas morriam nesse processo
visto que ndo havia recursos e nem se pensava em cuidados necessarios para com a infancia.
Dessa forma, visto que o capitalismo precisava de mdo-de-obra barata para seu sistema de
producdo em massa, a autora aponta que foi utilizada estratégias de fabrica¢do de uma “nova
infancia” e surge, assim, uma ideia de “amor materno”, portanto, Muraro (2002, p.123) afirma
que “o amor materno, a mae que ‘sofre no paraiso’ aparece apenas no inicio do capitaliSmo,
junto com a fabricagcdo da domesticidade, da infancia e da nova feminilidade”. Em Carrie
(1976), a relacdo da protagonista com sua matriarca ndo corresponde a idealizagdo regularmente
inerente a0 mundo materno com o inicio do capitalismo, ou seja, embora Margaret White
ofereca um lar para que sua filha possa residir, a relacdo entre as duas ndo é marcada por amor,
mas por privagdes e violéncias motivadas, muitas vezes, pela forma com a qual sua mae deseja
que ela se comporte segundo padrdes motivados por um fundamentalismo religioso doentio que
estabelece a figura feminina préaticas corporais que dizem como a mulher deve se vestir ou se

comportar.

Com o papel social feminino sendo cada vez mais reduzido e as concepgdes de
maternidade sendo modificadas, coube a mulher o espago doméstico no qual “o lar passa a ser
considerado uma ilha de amor dentro de um mundo destruidor e brutal” (MURARO, 2002, p.
124). Dessa maneira, as mulheres deviam apresentar submissdo, pureza e piedade religiosa além

de dedicar-se integralmente a maternidade.
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Larocca (2021) pontua que ao considerar a quantidade de mulheres que morriam ao dar
a luz ou que dava a luz a fetos sem vida, conhecidos como natimortos, € criado uma
ambiguidade sobre a maternidade, dessa forma, o corpo feminino que era capaz de gerar vida
também era capaz de gerar morte. A pesquisadora disserta que algumas civilizac6es atribuiam
as mulheres os cuidados flanebres, sendo assim, elas participavam com maior afinco de

atividades funerarias e que, consequentemente, as conectavam com ciclos de vida e morte.

A maternidade é um dos temas que se materializam no filme Carrie e segundo as autoras
Meg Hafdahl e Kelly Florence, na sua obra intitulada The Science of Women in Horror (2020),
a maternidade se d& em varias formas desde o nascimento de um bebé ou a dar luz a projetos
artisticos. Para as autoras, as mulheres, em vérias décadas e em diferentes lugares do mundo,
sdo pressionadas a engravidarem e a tornarem-se maes, porém caso elas ndo consigam o
sentimento comum a todas elas sdo de fracasso visto que a maternidade é um desejo construido
socialmente desde o nascimento da mulher. As autoras também apontam que caso as mulheres
consigam ser maes, elas passam grande parte de sua vida comparando sua maternidade com as
de outras mulheres e, constantemente, sentindo-se mal caso ndo atinjam a perfeicdo na funcéo

materna.

E necessario pontuar que a “perfei¢do materna” € um discurso dentro de uma formagao
discursiva familiar, ou seja, em determinadas culturas e em determinados periodos, sdo
instauradas algumas praticas especificas sobre os corpos maternos, dessa forma, 0s corpos que
atingem essas praticas sao considerados mais perfeitos que os demais. Dentre as praticas que
podem ser enquadrados nessa “perfeicao”, destaca-se: a dedicacdo em tempo integral a
maternidade, na qual a mée deve estar disponivel o tempo todo para com os cuidados
necessarios ao seu filho; o cuidado com a estética, com isso, é exigido que as maes, mesmo
com a dedicacao excessiva aos filhos, consiga manter a aparéncia alinhada com os padrées de
estética de sua época e, se caso essa mée consiga trabalhar, é exigido que seu desempenho seja
compativel com o desempenho anterior ao da gravidez. Segundo Florence e Hafdahl (2020), na
era vitoriana, periodo que abrange os anos de 1837 até 1901, no Reino Unido, as ideias de as
mées trabalharem fora e ndo viverem a maternidade integralmente eram consideradas um
fracasso da feminilidade. A vista disso, o cinema de horror, em varios momentos, retrata, em
maior ou menor grau, a maternidade, e explora os mitos criados sobre o corpo feminino e a

imposicéo social em ter filhos. Para as autoras:

Mothers will always be portrayed in horror movies and television shows as long as
the genre exists. It’s our hope that they continue to be shown in the plethora of
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complicated and interesting ways that explore the rich world of what it means to be a
woman. (FLORENCE, K; HAFDAHL, M, 2020, p. 37).1

O portal Macabra TV redigiu uma noticia intitulada Maternidade Macabra: As méaes
nos filmes de terror (2020), na qual algumas matriarcas dos filmes foram separadas em dois
grupos: mées malvadas e maes histéricas. O primeiro grupo diz respeito as maes que oferecem
perigos aos seus filhos, enquanto isso, 0 segundo grupo descreve as genitoras que Sao incapazes
de proteger sua prole. Esses filmes s&o responsaveis por explorarem todos os horrores que
cercam a maternidade materializando, nas audiovisualidades, as frustracbes causadas as
mulheres pelas pressdes sociais sobre a gravidez e maternidade, a auséncia paterna no cuidado
com a crianca e as modificagdes corporais ocasionadas pelo periodo de gestacdo. O portal

pontua que:

Por causa destes elementos, elas deixam de ser a figura que da vida para, em muitos
casos, ser aquela que tira a vida, tornando-se uma outra pessoa, monstruosa e
paranoica, privando as criancas e a si mesma da sociedade. Em outras palavras, no
imagindrio popular mais simplista: se elas ndo sdo boas médes elas sao
automaticamente péssimas maes. Ndo ha meio-termo aqui. (MACABRA TV, 2020).

O podcast RDMCast comandado pelos historiadores, professores e doutores Gabriel
Braga, Gabriela Larocca e Tiago Natario analisam e comentam sobre a maternidade no cinema
de horror no episodio 223. Para os historiadores, o cinema de horror utiliza frequentemente,
através da monstruosidade, a representacdo da maternidade como nos filmes Alien 3 (1992) e
Os Filhos do Medo (1979). Outra representacdo dada as mées € através da disfuncionalidade

possesiva como é o caso de filmes como: Psicose (1960) e Sexta-Feira 13 (1980).

Dessa forma, o cinema de horror reflete e retrata alguns dos medos mais profundos da
sociedade e, especificamente, no “mundo feminino”, a maternidade ¢ explorada desde o receio
em gerar o bebé até o medo sobre o que essas criangas se tornardo apds o nascer. Com isso,
alguns filmes como O bebé de Rosemary (1968) e A Nightmare on EIlm Street 5: The Dream
Child (1989) retratam mées, que desde o ventre, sofrem com profundas dores e sangramentos
misteriosos vendo sua barriga se transformar com arranhdes vindo do interior do Utero, no qual,
na maioria das vezes o feto apresenta garras. O medo de que as criangas se tornem psicopatas
ou sejam possuidas e levadas de sua mée apds 0 nascimento sdo discursos que atravessam as

maes no cinema horrorifico.

! *nossa traducio do original: “As maes sempre serdo retratadas em filmes de horror e programas de televisdo
enquanto o género existir. E nossa esperanca que elas continuem a ser mostradas na infinidade de formas
complicadas e interessantes que exploram o rico mundo do que significa ser mulher” (FLORENCE, K;
HAFDAHL, M, 2020, p. 37).
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A vista disso, David Greven, em sua obra Representations of Femininity in American
Genre Cinema, aponta que a representacdo da maternidade nos filmes de horror tem inicio nos
filmes dirigidos por Alfred Hitchcock ao introduzir ndcleos familiares em suas produgdes. Dito
isso, ele apresenta como alguns elementos foram tratados na constituicdo da audiovisualidade
de Carrie. Dentre esses elementos, 0 autor menciona o complexo de Electra, em que as garotas,
ao perceberem que possuem diferenca anatdbmica entre seu 6rgdo sexual e o 6rgdo sexual dos
garotos, gradativamente, transferem seu desejo de um pénis para o desejo de uma crianca, dessa
forma, ela toma seu pai como um objeto de amor e sua mae como um objeto de cilimes, como
uma possivel estrutura tedrica utilizada na relagéo entre Carrie White e sua mée. Mediante essa
linha de raciocinio, Greven (2011) destaca a teoria de Lacan da passagem da crianga do mundo
originario da mae ao mundo simbolico do pai, dessa forma, a crianca se desprende dos lacos
maternos para entrar no dominio legitimador da ordem patriarcal e para o autor o embate entre
Margaret e Carrie se da pelo fato da senhora White se identificar com o sexismo patriarcal,
enquanto sua filha pretende se livrar da misoginia internalizada de sua mae. Vale ressaltar que
essa hipotese pode ser questionada pelo fato de Margaret apresentar um certo posicionamento
misandrico visto que ela foi vitima de estupro marital conforme veremos no préximo

subcapitulo.

2.2 EVA, MARGARET E CARRIE: A FIGURA FEMININA E O FANATISMO RELIGIOSO

Margaret White, m&e de Carrie White, € uma mulher cristd e extremamente fanatica por
sua religido. Sua primeira aparicdo, no filme, ocorre quando ela faz uma visita a familia Snell,

cujo seu propdsito é disseminar a palavra de Deus.

Margaret é caracterizada como uma mulher na casa dos quarenta anos, com cabelos
ruivos e vestida inteiramente de preto, carregando uma sacola de couro, também preta
e repleta de materiais religiosos. Desde o inicio ela é apresentada como uma “fanatica”
que inspira desconforto em seus vizinhos, sendo constantemente evitada por suas
excentricidades. Ao longo do filme, nota-se que a personagem traja apenas roupas
pretas, aproximando assim sua imagem a de uma bruxa perversa, estereétipo feminino
muito comum no cinema de horror. (LAROCCA, 2016, p. 136).

Ao chegar na casa da familia Snell, Margaret é atendida na porta pela matriarca da
familia e pergunta sobre como ela, seu marido e sua filha estdo, consequentemente, a senhora
Snell responde que todos estdo bem e convida Margaret para entrar. A senhora White entra na
casa, enquanto retira suas luvas, logo em seguida, coloca sua sacola de couro sobre a

penteadeira.
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Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1976)

Imagens: 7 (Oh:10m:19s); 8 (0h:10m:48s); 9 (Oh: 12m:11s).

A senhora Snell relembra Margaret que sua filha Sue Snell, interpretada pela atriz Amy
Irving, estd na mesma turma de Carrie White e diz que Carrie poderia visitar Sue em um
momento posterior, porém ¢ interrompida pela senhora White que, com uma cara de
desconforto, diz que seu Unico proposito ali era difundir o evangelho da salvacdo e, com isso,

retira uma Biblia Sagrada de sua sacola.

Naimagem 8, a camera foca na senhora White que entrega um livreto com ensinamentos
religiosos dizendo que os jovens estdo perdidos e as pessoas precisam se apegar em Deus ja que
é uma época de pouca fé. As roupas das duas destoam bastante, j& que senhora Snell apresenta
uma roupagem mais moderna e um cabelo mais curto, enquanto Margaret parece ndo usar
roupas da moda e busca cobrir todo o seu corpo. Essa descricdo é de suma importancia, pois,
demonstra como a composicdo indumentaria, a disposicdo do cabelo e a filiacdo estética de
Margaret White determinam sua identidade religiosa j& que “os sujeitos sdo constituidos,
historicamente, no e pelo discurso, por praticas que se fazem presentes no cotidiano” (UTIM,

MORAES, FIGUEIRA-BORGES, 2020, p. 53).

Ja naimagem 9, vemos a mae da protagonista se retirando da casa da senhora Snell ap6s
receber uma quantia para doagdo. E notdrio, pela fisionomia da matriarca, que ela percebe néo
ser bem-vinda naquele lar e que o dinheiro so Ihe foi oferecido para que ela fosse embora logo.
Ao se encaminhar para a porta, Margaret White volta seu corpo em direcdo a proprietaria da

casa, levantando a mao direita e declarando em voz alta que ora para que ela encontre Jesus.

Na tese da pesquisadora Lidiane da Silva intitulada A Religido como Elemento Promotor
de Internacdo Psiquiatrica (2019), a autora demonstra como a religido, por um viés de uma
religiosidade deturpada, cria no sujeito problemas psiquiatricos que os levam até a internacao.
A autora distingue alguns conceitos como: fé, religido e a religiosidade para um entendimento
sobre as diferencas entre esses termos. Com isso, a fé se vincula ao ato de acreditar e confiar
em algo sobrenatural, enquanto isso, a religido se liga ao conjunto de mitos, dogmas e rituais
de uma crenca, especifica, no sobrenatural e, por ultimo, a religiosidade ¢ ligada as praticas

movidas por uma crenca.
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Silva (2019) demonstra que a religido ndo é uma vertente a ser ignorada pela psicologia
e afirma que tanto psicologos quanto psiquiatras admitem a importancia da religido em
processos humanos dolorosos “como falecimento de entes queridos, adoecimento delicado,

incapacitacao e falecimento” (SILVA, 2019, p. 21).

Margaret White se autodenomina uma serva de Jesus Cristo, porém nédo ancora sua fé
na regularidade de sentidos construida sécio e culturalmente para refletir compaix&o, bondade
e amor de seu Deus, mas pelo contrario possui uma crenga em uma divindade que pune,
constrange e humilha aqueles que, porventura, desviam de seus mandamentos, ou Seja,
Margaret apresenta uma identificacdo maior com o Deus do velho testamento, que punia
aqueles que desviam de seus caminhos. Segundo Silva (2019, p. 49) “Muitas pessoas, inquietas
com a salvacdo de sua alma costumam se apegar a religido com demasiado rigor que ultrapassa
0 bom senso e pode atingir um estado doentio”. Sendo assim, em diversos momentos da
narrativa, a senhora White apresenta comportamentos que indicam um adoecimento de sua

mentalidade.

Foucault (1978), ao discorrer sobre a loucura e a religido, relata que “as crencas
religiosas prepararam uma espécie de paisagem imaginaria, um meio ilusdrio favoravel a todas
as alucinagdes e a todos os delirios” (FOUCAULT, 1978, p. 402). Dessa forma, o filéosofo
pontua que, desde muito tempo, 0os médicos apresentavam preocupa¢des com devocoes severas
daqueles sujeitos que, de tanto viverem inquietos com a salvagdo de sua alma, caiam em
melancolia, com isso, “suspeita-se que 0 objeto ou tema religioso provoca o delirio ou
alucinagdo através do carater delirante e alucinatorio que lhe ¢ atribuido” (FOUCAULT, 1978,
p. 403). Ademais, Foucault (1978) demonstra em seus postulados que documentos de 1781 ja
apontavam a religido como um meio de satisfacdo ou repressao das paixdes. Segundo Foucault
(1978):

a religido é a mediacdo entre 0 homem e o erro, entre 0 homem e o castigo: sob a
forma de uma sintese autoritaria, ela suprime realmente o erro, realizando o castigo.
Se, pelo contrério, ela se afrouxar e mantiver-se nas formas ideais do remorso de
consciéncia, da maceracéo espiritual, conduz diretamente & loucura; a consisténcia do
meio religioso € a Unica coisa que pode permitir ao homem escapar da alienagdo no
delirio desmedido da falta. Na plenitude de seus ritos e de suas exigéncias, ela confisca
ao homem a indtil ociosidade de suas paix0es de antes da falta e a va repetigdo de seus
remorsos, uma vez cometida aquela. Ela organiza toda a vida humana ao redor do
instante em plena realizacdo. Esta velha religido dos tempos felizes era a festa eterna
do presente. Mas a partir do momento em que ela se idealiza com a era moderna,
suscita ao redor do presente todo um halo temporal, um meio vazio, o do lazer e do
remorso, onde o coragcdo do homem é entregue a sua prépria inquietacdo, onde as
paixdes entregam o tempo a despreocupacdo ou a repeticdo, onde enfim a loucura
pode desenvolver-se livremente. (FOUCAULT, 1978, p. 403).
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No filme que compde o0 corpus dessa pesquisa, nota-se que Margaret apresenta um
comportamento obsessivo com a divindade em que ela acredita. Dessa forma, é possivel
perceber também que esse adoecimento psicolégico ndo é tratado pela matriarca e que 0s
demais vizinhos optam por se esquivar da presenca de Margaret fazendo com que a pratica de
exclusdo do louco seja retomada na composi¢do filmica. Durante o enredo, percebe-se que a
mde de Carrie White transfere sua obsessdo por sua religido a figura feminina, principalmente,

Eva, tida pela matriarca como a primeira pecadora do mundo.

A vista disso, Martha Robles em sua obra Mulheres, Mitos e Deusas: o feminino através
dos tempos (2006) relata que a mulher na cultura judaico-crista possui, através da figura de Eva,
uma dupla tarefa: servir para a reproducdo e manutencdo da espécie humana e despertar a
racionalidade ao comer do fruto proibido no jardim do Eden que a levaré a expuls&o do paraiso.
Dessa forma, o Deus judaico-cristdo, no qual Margaret White deposita sua fé, apos a criagdo do
mundo, e posteriormente a criagdo do homem, decidiu, depois de ver Adao sozinho, que seria
adequado criar uma companheira que pudesse, inclusive, gerar filhos e perpetuar sua
descendéncia. A vista disso, é explicito, que a mulher ndo era a prioridade nem a protagonista
da cronologia sagrada do cristianismo e que, posteriormente, seré acusada de trai¢do a confianca
de Deus causando sua expulsdo do paraiso juntamente com Adéo.

A uma heranca ancestral de mulheres batalhadoras, sensuais e de sugestiva
fecundidade, que antecipava na mitologia remota uma esperanca libertadora, a
tradicdo religiosa de nossa era agregou — e reforcou — a personalidade culpada
de uma Eva que, em sua irreflexdo, é levada pelo diabo a pecar. Uma Eva que,
ao comer do fruto da arvore da sabedoria, seduz Adao e desencadeia 0 processo
que culmina com a expulsdo do casal do Paraiso, marcando o principio de uma
condicdo caracterizada pela dor, pelo trabalho e pela morte para toda a
humanidade. (ROBLES, 2006, p. 38).

Para Robles (2006), a mulher, desde entdo, carrega a culpa por ter cedido as tentacfes
do diabo, ter levado o homem, Adao, criado a imagem e semelhanca de Deus a pecar também
e, consequentemente, é apontada como a culpada pela expulsédo da humanidade do paraiso. Em
contrapartida, através de uma intepretacdo mais feminista e libertadora, Eva é, através da
genealogia cristd, a primeira mulher a exercer sua liberdade e tomar suas proprias decisdes.
Segundo Robles (2006, p. 39), “E ela, em seu renascimento como a primeira mulher
representativa, quem explora uma experiéncia espiritual vivificante e profana, mas
autenticamente sua”. Ja o tratamento divino com Addo é mais brando, pois ele é visto como
aquele que resistiu ao diabo e ndo ousou transgredir as leis estipuladas por Deus, mas tem como

soberba a aceitabilidade ao pedido de Eva.
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Robles (2006) nos atenta a intepretacdo dogmaética que forma Addo e Eva, dessa
maneira, tedlogos atribuiram a figura feminina a luta pelo poder absoluto visto que Adéao €
originario do barro e animado pelo sopro divino, enquanto Eva advém das costelas de Adé&o.
Ou seja, a inteligéncia de Eva é atribuida a carne e ao 0sso e a inteligéncia de Addo € atribuida

ao barro que concentraria a virtude plena.

Por sua tendéncia a rebelar-se por meio da sensualidade, a maioria dos te6logos ainda
associou a ela a cobica, leia-se também a preexisténcia do impulso para a mudanca,
essa necessidade tipicamente humana da esperanca que nos leva a supor que existe
algo mais, diferente e melhor do que conhecemos e que, talvez, obtenhamos a guisa
de recompensa por revelar um mistério: neste caso, o mistério da arvore do bem e do
mal, que foi plantada por Deus no Paraiso sabendo Ele muito bem que, mais cedo ou
mais tarde, suas criaturas provariam de seu fruto e que, uma vez condenadas ao
trabalho com esforco, participariam do desenvolvimento do mundo parindo entre
dores e redimidas pelo prazer; portanto novamente legitimadas em intervalos de
grandeza e de declinio, de razéo e de irracionalidade. (ROBLES, 2006, p. 40).

Robles (2006) salienta que Eva possui duas vertentes que sdo debatidas por tedlogos
tanto antigos quanto modernos: de um lado a busca pela forga moral que Eva se encarecia no
qual a fez ser atraida pela serpente e a outra vertente é adota pelo feminismo psicanalitico no
qual “Eva ¢ a deusa ante a morte de Deus na consciéncia humana” (ROBLES, 2006, p. 40).
Dessa forma, a Eva se distingue de seu companheiro por possuir um raciocinio superior. Eva é
uma das figuras biblicas em que Margaret mais se refere durante o longa-metragem atribuindo

a culpa por pecados que envolvem a desobediéncia e a sexualidade feminina.

A vista disso, Calligaris (2019) pontua que é, primeiramente, através da figura de
Pandora, na mitologia grega, e, posteriormente, através da figura de Eva, na Biblia Sagrada,
gue nossa cultura, erroneamente, associa a mulher como representante do mal. Dessa forma,
Calligaris (2019) aponta que a cultura patriarcal culpa a figura feminina pelos desejos sentidos
pelos homens, inclusive, desejos sexuais, dessa forma, 0 homem néo responsabiliza a si préprio
pelos atos cometidos contra as mulheres. Para Calligaris (2019, p.17), “Na cultura ocidental, a
figura feminina é uma projecdo dos desejos que o homem néo conseguiria controlar. Ou seja, €
gracas a ela que o homem pode justificar o mal que tem em si”. Embora seja a crenga de
Margaret White, faz-se necessario pontuar que essa visao relacionada a Eva e as mulheres na
cultura ocidental ndo sdo apoiadas por nds e nem pelas referéncias citadas ao longo da
dissertacdo. Sendo assim, explicitamos que essas colocacfes séo retrogradas ja que a sociedade
nédo deveria se apoiar em figuras religiosas femininas como tentativa de justificar sua misoginia
e seus preconceitos de género colocando a figura de Eva e, posteriormente, as mulheres da

sociedade como sendo responsaveis pelos males desencadeados pelas a¢cbes humanas.
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Sendo assim, Carrie é a metonimia de Pandora (que espalha os males no mundo) e de
Eva (que come o fruto proibido). E sujeito feminino incapaz de ser atravessada,
discursivamente, pelo ascetismo, pela disciplina e pelo autocontrole do corpo em relacdo aos
designios e aos virtuosos direcionamentos divinos, dados pelas doutrinas moralistas judaico-
cristds. Portanto, essa discussdo empreendida até aqui acerca do olhar da sociedade sobre a
mulher, principalmente pela figura de Eva, é materializada na audiovisualidade do filme Carrie
(1976) em que Margaret atribuira, a essa figura, a responsabilidade pelos pecados do mundo e,
consequentemente, punira sua filha com agressdes fisicas e verbais representadas nas imagens

abaixo:

Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1976)

Imagens: 10 (Oh:14m:26s); 11 (Oh:14m:46s); 12 (Oh: 15m:26s).

Na imagem 10, Margaret estad em sua casa, onde segundo Larocca (2016, p. 138) “é
representada como um espaco de misticismo, decorado por velas e imagens de santos,
evocando assim uma atmosfera sombria que causa medo e aflicdo”, quando recebe um
telefonema informando que Carrie havia menstruado na escola, neste momento, uma trilha
sonora instrumental intitulada “And God Made Eve”, composta com toques de piano, auxilia
na composicdo do ar sombrio para cena. E necessério pontuar que toda a trilha sonora do filme
foi composta exclusivamente para o longa-metragem. Dessa maneira, apds desligar o telefone,
Margaret pede a Carrie que desca até o andar debaixo e a confronta dizendo que ela ja é
mulher, no mesmo instante, Carrie interroga a mée perguntando o porqué ela ndo havia

contado sobre a menstruacao.

Ap0s isso, Margaret bate com o livro na cara de Carrie a derrubando no chéo e, a partir
disso, comeca a ler trechos da biblia em um capitulo intitulado “Os pecados das mulheres”,
no qual ela narra que Deus fez Eva das costelas de Adao, mas Adao foi fraco e soltou o corvo
no mundo e chama o corvo de pecado. Apds isso, a matriarca comeca a enumerar diversos
pecados realizados por Eva e pede para que Carrie os repita. O primeiro pecado, segundo

senhora White, seria o coito, ou seja, a relagdo sexual. Carrie tenta dizer que ndo havia



55

cometido esse pecado, mas a tentativa € invalidada por sua mée que insiste que a filha repita
e nomeie o primeiro pecado que a Eva deixa de heranca para as futuras geracoes terrenas. Em
seguida, ela golpeia Carrie no rosto com seu livro enquanto pede para que ela repita que Eva
havia sido fraca. Por fim, Margaret White diz que o senhor havia amaldicoado Eva com o
sangue. Nota-se que essa ndo € a primeira vez que a sexualidade é visada como algo negativo,

Foucault (1978) aponta que:

Ao final do século XVIII, tornar-se-4 evidente — uma dessas evidéncias néo
formuladas — que certas formas de pensamento "libertino", como a de Sade, tém algo
a ver com o delirio e a loucura; admitir-se-a de um modo igualmente facil que magia,
alquimia, préticas de profanagéo ou ainda certas formas de sexualidade mantém um
parentesco direto com o desatino e a doenga mental. Tudo isso entrara para o rol dos
signos maiores da loucura, e ocupard seu lugar entre suas manifestacfes mais
essenciais. Foi necessaria essa transformagcdo, realizada pelo classicismo, nas relagGes
que a loucura mantém com todo o dominio da experiéncia ética. (FOUCAULT, 1978,
p. 95).

Dessa maneira, determinadas formas de sexualidade s&o atribuidas a desordem e ao
profano desde séculos passados, esse discurso faz com que os individuos que desempenhem
determinadas praticas sejam condenados e excluidos atribuindo sua existéncia ao papel do
doente mental criando estigmas, principalmente, sobre o corpo feminino, determinando-o
como deve agir e comportar na sociedade. As técnicas cinematograficas utilizadas nesse
embate, materializado nos recortes anteriores, sdo o plongée, palavra francesa que significa
“mergulho”, materializada na imagem 11, que, segundo Araujo (1995, p. 38), “A camera ‘vé’
os acontecimentos de cima para baixo. Classicamente, tem o efeito de ‘esmagar’ o que € visto.
Designa, portanto um olhar de superioridade” e 0 contraplongée, como podemos ver na
imagem 10, onde o enquadramento da cAmera é de baixo para cima, dessa forma, “aquele que
observa ¢ colocado em posicao inferior aquilo que esta vendo”. Esses enquadramentos s&o
necessarios para criar, no caso de Carrie, a posi¢cdo de vulnerabilidade em relagdo a sua mae,
dessa forma, o plongée é evocado para permitir que o telespectador sinta empatia pela
protagonista. Enquanto isso, o contraplongée, na cena que Margaret esta lendo o livro, faz
com que ela pareca ser maior que Carrie criando, assim, um ambiente de opressdo no qual a
protagonista € encurralada por sua mée para ouvir o0 que a palavra de Deus tem a dizer sobre

sua conduta.

Larocca (2021) relata que o imbricamento entre 0 pecado original, a sexualidade e a
figura de Eva ja estavam presentes em sermdes de Santo Agostinho, filésofo e tedlogo, cujo
as obras foram muito influentes no desenvolvimento do cristianismo e filosofia ocidental. A
pesquisadora aponta que Agostinho “associou a transmissao do pecado original ao prazer

sexual, o qual ap6s a Queda adquiriu um impulso proprio e escapou do controle da vontade,
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surgindo como um inimigo perigoso e atemporal.” (LAROCCA, 2021, p. 59). Dessa forma, o
ato sexual era apresentado como uma distor¢do permanente da prdpria alma fazendo com que
0s incontrolaveis desejos sexuais aflorassem nos seres humanos como uma consequéncia do
pecado original.

E ainda nessa relacéo entre a sexualidade despenhada no corpo feminino, a religifo e a
exclusdo daquelas mulheres que manifestam “loucura”, que Foucault (1978) em A Histéria da
Loucura, aponta que, durante o periodo lluminista, tudo aquilo que néo é racional é excluido
do meio social, dessa forma, Foucault (1978, p. 93) aponta que “um recenseamento de 1690
enumera mais de 3.000 pessoas na Salpétriere, grande parte constituida por indigentes,
vagabundos ¢ mendigos”, entretanto, demonstra que nos quartéis se apresenta internamentos
diversos cujo ndo se justifica excepcionalmente pela pobreza. Dessa forma, o filosofo enumera
o internamente de mulheres em algumas instituicdes, por exemplo: em Saint-Théodore havia
41 prisioneiras por cartas régias; em Saint Paul encontravam-se internadas 20 “mulheres
caducas”; em Madeleine 91 “velhas senis ou enfermas”; em Saint Genevieve 80 “velhas
infantis”; Saint-Hilaire 80 mulheres senis e, por fim, Foucault (1978, p. 93) descreve que “as
loucas estdo divididas entre Sainte-Elizabeth, Sainte-Jeanne e nos calaboucos, conforme
tenham apenas o espirito fraco” ou uma loucura que se manifeste a intervalos, ou sejam loucas
violentas. Enfim, 22 ‘mocas incorrigiveis’ foram postas, por essa mesma razao, na Corre¢ao”.
Para Foucault (1978):

E possivel resumir essas experiéncias dizendo que elas todas dizem respeito a
sexualidade em suas relagBes com a organizacdo da familia burguesa, seja na
profanagdo em seus relacionamentos com a nova concepgao do sagrado e dos ritos
religiosos, seja na "libertinagem", isto €, nas novas relacbes que comegcam a se
instaurar entre o pensamento livre e o sistema das paixdes. Esses trés dominios de
experiéncia constituem com a loucura, no espago do internamento, um mundo
homogéneo que é aquele onde a alienagcdo mental assumird o sentido que lhe
conhecemos. Ao final do século XVIII, tornar-se-a evidente — uma dessas evidéncias
ndo formuladas — que certas formas de pensamento "libertino™, como a de Sade, tém
algo a ver com o delirio e a loucura; admitir-se-4 de um modo igualmente facil que
magia, alquimia, praticas de profanacdo ou ainda certas formas de sexualidade
mantém um parentesco direto com o desatino e a doenca mental. (FOUCAULT, 1978,
p. 95).

Dessa forma, conseguimos compreender que a representacdo da loucura no corpo
feminino é apontada, a partir da imagem da mulher, como desatinada, devido ao seu corpo
apresentar impurezas resultantes da desobediéncia das condutas éticas e morais estipuladas a
figura feminina. Foucault (1978) revela em seus escritos que, por muitos anos, a histeria foi
relacionada com um calor interno que perpassa pelo corpo com uma efervescéncia, em seguida,
o filésofo nota a semelhanca entre o calor que causa a histeria e o ardor amoroso sentido pelas

jovens que procuravam um marido e pelas jovens vilvas que perderam seu companheiro.
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Foucault (1978, p. 537) langa o olhar para o asilo adjetivado como “dominio religioso
sem religido, dominio da moral pura, da uniformizacdo ética”. Para o filésofo, o asilo figura
como a continuidade da moral social nos quais o valor da familia e do trabalho sdo os
protagonistas. Dessa forma, “O asilo reduzira as diferengas, reprimira os vicios, extinguira as
irregularidades. Denunciard tudo aquilo que se opde as virtudes essenciais da sociedade”
(FOUCAULT, 1978, p. 537), com isso, Foucault (1978) demonstra como o discurso médico
enxergava o celibato, através dos registros nos tratados médicos, no qual o numero de mulheres
solteiras atacadas por “idiotia” ¢ “deméncia” eram numericamente superiores aquelas que eram

casadas.

Com isso, fica claro que essa ideia de que o corpo feminino conjura perigos que
necessitam de correcdes e sao responsaveis pelos deslizamentos morais dos homens ndo se
restringe apenas a materialidade filmica contida no corpus de nossa pesquisa, mas também se
apresentam em textos religiosos que colocam a mulher como a responsavel pelos males da
humanidade e em estudos realizados sobre a loucura nos séculos XVI e XVII no qual a mulher
tem o corpo esquadrinhado e categorizado de modo que justifique sua exclusdo social e
internamento. Todas essas questdes levantadas sobre a figura feminina aparecem, em maior ou
menor grau, na relagdo vivenciada entre a protagonista e sua matriarca, cujo imersa em um
dominio discursivo religioso, desliza os sentidos atribuidos aos pecados mundanos para 0 corpo
de sua propria prole, que vive o periodo da adolescéncia, conhecido como um aflorar da
sexualidade, onde a garota jovem vivenciara momentos singulares na constituicdo de sua

sexualidade como é o caso do ciclo menstrual.

E necessario ressaltar a rivalidade feminina estabelecida entre mée e filha. Para Mendes
(2016), a rivalidade feminina é uma construcéo cultural, dessa forma, o machismo instaurado
na sociedade faz com que as mulheres, ao invés de se unirem contra o patriarcado, passem a
competir entre si, consequentemente, corroborar para a manutencdo de um sistema dominado
por homens. A vista disso, Lima (2022) relata que essa rivalidade feminina estabelecida entre
mée e filha é marcada por relagfes que geram culpa. Para a autora, algumas maes competem
com sua filha porque anseiam, inconscientemente, por sua juventude e por sua beleza em uma
falha tentativa de resgatar sua propria adolescéncia. A hip6tese mais correta levantada por
Lima (2022) que podera ser usada para descrever a relacdo de Carrie com sua matriarca é a
de que a agressividade, instaurada no embate entre as duas, seja pelo fato de Margaret colocar
em evidéncia suas proprias experiéncias de vida fazendo com que enxergasse sua filha como

um sujeito despreparado para enfrentar as situagdes de sua realidade. No caso da trama
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pesquisada, Margaret supde que Carrie tenha realizado o pecado do sexo, Margaret teme isso
ja que a propria havia sido vitima de estupro marital. Quase no fim da narrativa, somos
apresentados a um dialogo realizado entre Carrie White e sua matriarca, em que Margaret
White confirma que, o pai de Carrie havia “colocado nela” (expressao que indica penetracéo),
apos relatar esse acontecimento, a senhora White afirma que seu marido prometera que nunca
mais faria aquilo, porém ela alega que o pecado nunca morre. Nesse momento, é perceptivel
que embora ela seja a vitima do estupro, ela carrega a culpa de ser conivente com o pecado do
sexo. A mée da protagonista afirma que ela sempre dormia na mesma cama que Ralph White,
porém nunca haviam pecado. No dia do acontecido, Margaret confirma ter visto em seus olhos
e em seu halito de whisky o desejo do sexo e, juntos haviam pedidos forcas para Deus, porém
ela narra que o pai da adolescente ndo havia se compadecido e, de forma culpada, descreve
que durante o estupro ela havia gostado. Por ser uma fanatica religiosa, a senhora White
assimila os poderes de Carrie com o estupro cometido naquela noite e em seu monélogo de

confissdo relata que sua filha e seus poderes séo obras do diabo.

Vigarello (1998), aponta que durante muitos séculos, os relatos das mulheres perante o
judiciario s6 eram confirmados através da aprovacdo masculina. Dessa forma, caso as
mulheres fossem vitimas de abuso sexual, por exemplo, as acusacfes deveriam ser validadas
pela familia caso a mulher ndo fosse casada ou pelo marido na hipétese de que a mulher ja
tivesse se casado, segundo Vigarello (1998, p. 51) “Dai a tendéncia do juiz a ndo insistir na
mulher, a desviar sua atencdo da mulher, voltando-a para aqueles de quem ela depende, 0s
parentes, o tutor, o marido, os que teriam um prejuizo decorrente do seu”. Embora na
atualidade as mulheres vém conquistando direitos sobre seus proprios corpos e alcangando
validacdo através de suas proprias vozes, parte de nossa sociedade patriarcal ainda tende a
desacreditar de relatos femininos que denunciem abusos sexuais e estupro. Provavelmente,
tomada pela vergonha e pelo medo de ndo ser levada a sério, Margaret White viveu todos 0s
anos de sua vida escondendo o estupro sofrido por Ralph White tendo em vista que a sociedade

nédo validaria seu depoimento.

E necessario ressaltar que embora a relagio sexual seja realizada entre marido e esposa
ou namorado e namorada é preciso que haja consentimento de ambas as partes. Sobre o
consentimento, Vigarello (1998) pontua que a jurisprudéncia do século XVIII acreditava que
a forca de um homem sobre uma mulher era equivalente visto que a natureza havia fornecido
para as mulheres condicdes e recursos que poderiam livra-la das investidas do homem. Esse

pensamento erroneo fazia com que todo “estupro consumado seria um estupro consentido”
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(VIGARELLO, 1998, p. 48). Para exemplificar a forma de pensamento da jurisprudéncia no
século XVIII, Vigarello (1998) descreve um caso em que 0 juiz exigiu que um homem,
acusado de estupro, entregasse um saco de moedas a acusadora e, logo em seguida, pede para
que o homem o tomasse de volta, consequentemente, o acusado e acusadora entram em
conflito e, no fim, acusado ndo havia conseguido tomar de sua vitima o saco de moedas, esse
experimento serviu como resposta para o juiz que acreditava que a mulher, da mesma forma
que havia defendido o dinheiro, poderia ter defendido seu proprio corpo contra o possivel
estupro. Embora esse fato tenha ocorrido no século XVIII, algumas pessoas ainda acreditam
que a mulher seja a responsavel por ndo se livrar da violéncia do estuprador fazendo com que
muitas vitimas de estupro permanecam, por toda sua vida, em siléncio em relagdo a violéncia

sofrida. Sobre o estupro marital, Vieira (2017) pontua que:

[...] consiste na conjuncgdo carnal forcada dentro da relagcdo conjugal, ou seja, do
marido e sua mulher, tratada ao longo dos tempos como uma das obrigacdes do
casamento, embora ndo existisse nada expresso. Ja o estupro marital é aquele pelo
qual um dos cbnjuges comete o crime contra o seu parceiro, forcando-o a ter préatica
do ato sexual, pelo fato de estarem casados. (VIANA, 2017, p. 1).

Nessa situacdo, Margaret ndo havia dado consentimento ao seu marido para que juntos
realizassem o ato sexual. Dessa forma, como a relagdo foi forgada por seu companheiro,
configura-se estupro marital, pois, foi concebido dentro de uma relacdo conjugal por um dos
parceiros sem que o outro, no caso Margaret, houvesse permitido. Diferente do pensamento da
jurisprudéncia do século XVI1II, a mulher ndo é a culpada pelo estupro ja que a forca masculina,
nessas situacdes, acaba triunfando sobre a forca feminina. Em muitos casos, as mulheres
possuem tanto medo de serem mortas que preferem ndo reagir até o ato ser finalizado. Embora
Margaret White seja construida como uma vild na narrativa, a situacdo narrada pela religiosa é
de profunda tristeza e foi capaz de gerar empatia até em sua filha que mesmo sofrendo de

inimeras humilhagdes, por parte de sua mae, ainda se compadece e sente afei¢do pela mesma.

Durante a trama audiovisual do filme Carrie (1976), percebe-se que a senhora White
apresenta caracteristicas misandricas que podem ser justificadas tanto pelo estupro cometido
por Ralph White quanto pelo abandono que o patriarca faz de sua familia apds conhecer outra
mulher. Para Hickmann (2015), em sua matéria para o Portal Gelédes intitulada “Sobre
misandria e a rea¢do do oprimido”, a misoginia e a misandria ndo devem ser equiparadas ja que
a misandria ndo existe como como um movimento social ou de opressao e, sim, como uma
forma de defesa das mulheres, ou seja, 0 édio das mulheres para com 0s homens € uma resposta
pelas inimeras violéncias verbais, fisicas e psicologicas sofridas ao longo dos anos. Segundo

Hickmann (2015), as mulheres “foram criadas para amar e idolatrar os homens, ndo desrespeitar
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‘nosso senhor’, ndo odiar ‘nosso superior’. E ser sempre meiga, calma. Fomos programadas a
ndo sentir 6dio dos homens — mulher s6 pode sentir 6dio se for de outra mulher”. A autora
ainda pontua que todos os homens, em menor ou maior grau, beneficiam-se da misoginia para
a manutencéo de seus direitos ou para a exploracdo das mulheres e que a misandria se revela

como uma defesa imediata as injarias sofridas pela figura feminina.

Legroski (2016) em seu texto vinculado ao portal Medium e intitulado “A misandria, o
feminismo e o discurso de 6dio” discorre sobre a importancia de ndo igualar misandria e
misoginia j& que para a autora esse 0dio ndo é utilizado para combater a figura masculina
enquanto individuo e, sim, direcionar seu combate para 0 homem enquanto institui¢ao politica,
ou seja, “aquele portador do direito de falar, do direito de legislar, do direito de agir”
(LEGROSKI, 2016). Para a autora, enquanto diversas formas de misoginia se manifestam em
nossa sociedade como, por exemplo, agressdes verbais, espancamentos, assassinatos,
criminalizacéo do aborto e culpabilizacdo da vitima, a misandria se estabelece como prética de
defesa e empoderamento de mulheres que foram vitimas de abusos pelos homens. Em Carrie
(1976), Margaret White vive reclusa, na maior parte do tempo, em sua residéncia e seus Unicos
momentos registrados fora de seu lar € quando ela realiza suas visitas domiciliares com objetivo
de espalhar sua crengca. Sua misdgina aparece quando ela enuncia, em diversos momentos, 0
desprezo que ela sente pelos homens e em como eles devem ser evitados para que nada de mal
ocorra, dessa forma, ela priva a protagonista de ir ao baile para que ela ndo tenha contato com

outros rapazes de sua idade.

Na imagem 12, é construido um PP (Primeiro Plano), fragmento filmado de uma forma
onde “mostra o personagem da cintura para cima” (ARAUJO, 1995, p. 63). A vista disso,
podemos observar Margaret segurando as duas maos de Carrie e, ajoelhada em frente a filha,
inclinam a cabeca para o céu e comegam a falar com a divindade, na qual acreditam. Margaret
insiste em dizer que o seu Deus precisava perdoar sua filha e culpabiliza Carrie dizendo que se
ela ndo tivesse realizado o pecado do ato sexual, ela ndo teria sangrado no vestiario da escola.

Dessa maneira, & necessario pontuar que:

A historia de Eva é, afinal de contas, a histdria de uma ideia que representa a
vida e 0 mundo. E também a referéncia iluminadora da palavra, semente das
ideologias mais sugestivas e instrumento dual entre a luz e a escuriddo. Desejo
e remorso, gozo carnal, imaginacdo fundadora e forca libertadora: ela é a
mulher, a deusa, a mde e a amante, a abnegada parideira de homens que
atravessa 0s séculos trazendo o simbolo da queda; mas trazendo também a
consciéncia eletiva de quem se atreveu a desvelar o mistério mais elevado: o
da sabedoria que estava entranhada na arvore proibida, imaginado por Deus
para que 0s homens sonhassem com sua propria divindade, mesmo a pre¢o de
aniquilar sua suposta semelhanga com o Criador. (ROBLES, 2006, p. 42).
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Nota-se que Margaret encara a personagem de Eva, na Biblia, como a percursora da
devassiddo moral e, consequentemente, atribui a todas as mulheres, inclusive a sua filha, os
efeitos do pecado de Eva. Dessa forma, fica explicito que Margaret é incapaz de ser critica ao
texto biblico e interpreta a historia de Génesis de modo literal e, através de seu fanatismo
religioso, busca associar a menstruagdo como algo ndo natural no campo da feminilidade e,
com isso, atribuiu o0 sangue menstrual a pratica sexual fazendo com que Carrie se sinta culpada

por vivenciar algo que é de sua propria adolescéncia.

Margaret, ap0s orar para que Deus perdoasse os pecados de sua filha, arrasta Carrie
pelos cabelos até um estreito armario de sua casa para trancafiar a protagonista e castiga-la apos
humilha-la diversas vezes por ter tido sua primeira menstruacdo. No armario, hd uma enorme
presenca de figuras religiosas que condizem com a fé de Margaret e o intuito desse momento
de reclusdo da adolescente é para que ela ore e fale com sua divindade para que, finalmente,
obtenha seu perdéo.

Margaret havia relacionado o fluxo menstrual com a perda da virgindade da filha, Perrot
(2007) aponta que a virgindade sempre foi cercada de tabus e de vigilancia. A autora pontua
que a Igreja estipulou como modelo a imagem de Virgem Maria consagrando como virtude
suprema 0s aspectos virginais e maternos para as mulheres, além disso, as instituicdes
familiares também se ocupavam de vigiar o corpo feminino da moca para que ela ndo cedesse
ao sexo antes do casamento, dessa forma, “preservar e proteger a virgindade da jovem solteira
é uma obsessdo familiar e social” (PERROT, 2007, p. 45). A autora aponta que, na ldade Média,
aviolacdo da virgindade era tolerada entre os garotos, mas entre as garotas nao haviam a mesma
tolerancia, dessa forma, aquela mulher que cedesse ao sexo antes do casamento teria
dificuldades de arrumar um futuro marido, ou seja, “torna-se para sempre suspeita de ser uma
mulher facil. Uma vez deflorada, principalmente se forem muitos os que o fizeram, nédo

encontrard quem a queira como esposa’” (PERROT, 2007, p. 45)

Ainda sobre a virgindade, Beauvoir (1970) explica que a visdo sobre a virgindade é
determinada de acordo com a cultura em que se vive, para isso, a autora utiliza como exemplo
algumas sociedades primitivas em que “convém que a mulher tenha sido deflorada antes da
noite de napcias” (BEAUVOIR, 1970, p. 194), segundo a autora, para essas sociedades 0 poder
das mulheres era exaltado. Ja entre os tibetanos, Beauvoir (1970) relata que eles ndo desejavam
possuir uma jovem virgem, sendo assim, ndo tinha como tabu a virgindade “guardada” para o
casamento. Enquanto isso, os eslavos enxergavam de forma negativa as mulheres que nao

tivessem perdido a virgindade anteriormente. Vale ressaltar que embora algumas dessas visoes
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acerca da virgindade sejam “libertadoras” se comparadas com a visdo conservadora estipulada
pelo cristianismo em relacdo a mulher e ao casamento, elas ainda se esbarram em uma
concepc¢do machista sobre o corpo feminino, ja que as mulheres ainda sdo “validadas” pela
visdo masculina sobre seu corpo e sua sexualidade.

Beauvoir (1970) ainda reflete sobre como a obsessao sobre a virgindade ainda é algo
relacionado a idade e a religido. Para a autora, a sociedade patriarcal s6 se preocupa com a
virgindade existente em corpos juvenis e que, caso haja pessoas virgens com idade mais
avancada, a sociedade visualiza essas mulheres como pessoas amargas que nao foram desejadas
sexualmente por toda sua vida. Sobre o aspecto religioso, a sociedade tende a respeitar as
pessoas que optam por manter-se virgem devido ao voto com Deus, mas relacionam mulheres
mais velhas que sejam virgens a um possivel pacto com o diabo. De acordo com Beauvoir
(1970):

A menos que a virgindade feminina tenha sido consagrada a um deus, admite-
se sem relutancia que implica casamento com o deménio. As virgens que 0
homem ndo dominou, as mulheres velhas que escaparam a seu poder sdo mais
facilmente do que as outras encaradas como feiticeiras; porque, sendo a sorte
da mulher destinar-se a um outro, ndo sofrendo o jugo do homem esta
preparada para aceitar o do diabo. (BEAUVOIR, 1970, p. 195).

Lima e Milanez (2019) descrevem a virgindade como uma forma de contengdo dos
prazeres da carne. Os autores partem do pensamento foucaultiano ao interpretar o corpo como
superficie de inscricdo, dessa forma, langcam o olhar para o lugar social que o sujeito ocupa e
“as relacdes de poderes que interferem na conduta dos envolvidos no processo discursivo”
(LIMA e MILANEZ, 2019, p. 115). Ao fazer uma busca por videos no Youtube que relatam
sobre a virgindade, Milanez e Lima (2019) esbarram em universo discursivo religioso cristdo
que pode ser estendido para o corpus de nossa pesquisa, portanto, os autores encontraram
sujeitos, que assim como Margaret White, filiam-se as “comunidades catolicas ou evangélicas,
predominando, assim, um lugar de fala institucionalizado pela igreja, em que o0s sujeitos buscam
respaldo biblico para legitimar os seus discursos” (LIMA e MILANEZ, 2019, p. 116). Os
autores retomam as nogOes sagradas trazidas pela concepgdo de Jesus, através de sua mée

virgem. Segundo Lima e Milanez (2019):

Assim, constatamos que a proliferacdo dos discursos religiosos, no que tange ao corpo
da mulher, a importancia do manter-se virgem, do guardar-se para uma pessoa —
comparado ao sagrado —, possibilita a irrupcdo de discursos que circulam na esfera
virtual nos dias atuais, ou seja, ele passa por procedimentos de controle marcados pela
memdria coletiva de enunciados. (LIMA E MILANEZ, 2019, p. 120).

Lima e Milanez (2019) pontuam que o corpo virgem se inscreve, entdo, em uma ordem

que esta submetida a uma instituicdo regulamentada para determinados individuos. Em Carrie
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(1976), embora a protagonista néo tenha tentado perder a virgindade durante a trama, a jovem
apresenta uma vontade de permanecer virgem para que ndo desagrade sua matriarca
demonstrando que “0 corpo se constitui por meio do discurso e emerge de uma construcao
historica, cultural e religiosa, visto estar inscrito em um lugar da vigilancia sobre o corpo do
sujeito” (LIMA E MILANEZ, 2019, p. 122). Embora Carrie tente se desvincular do controle
matriarcal sobre seu corpo, ela ainda filia-se em alguns enunciados que provém de um discurso
religioso sobre a sexualidade feminina no qual determina o que pode ou ndo pode ser dito sobre
0s corpos dos sujeitos, aléem de determinar também aquilo que pode ser realizado ou proibido,
segundo as instituicdes de cunho religioso cristdo, na tentativa de um controle corporal sobre
0S prazeres carnais.

Nota-se, que no embate estabelecido entre Carrie e sua mée, eram os discursos religiosos
gue se materializavam em uma tentativa da prépria mde em estabelecer o controle sobre sua
filha através da sexualidade, dessa forma, a matriarca se negava em explicar sobre a sexualidade
feminina para a protagonista, a0 mesmo tempo que se utiliza de textos religiosos para enfatizar
a culpa sobre um pecado que a jovem nem sequer havia cometido. Dessa forma, estabelece-se
uma tentativa de “docilizagdo” com o intuito de fazer com que Carrie se comporte da forma que

sua mae deseja.

2.3 A MATERNIDADE E A OBJETIVACAO DE CARRIE WHITE.

Claudio Marcio do Carmo em seu texto intitulado Género, Relacdes Familiares e
Toxidade Materna (2020) constréi uma linha de raciocinio, através de varios estudos, que nos
leva ao entendimento da construcdo da familia e a concepgdo do que seria a maternidade. Dessa
forma, o autor nos apresenta a divisdo social binaria na constituicdo familiar, na qual o pai
desempenhara uma dada funcdo dentro do nacleo familiar enquanto a mae realizard outras
funcBes nessa familia. Essa constituicdo familiar tradicional determina socialmente que o pai
deveréa ser o sujeito que trabalhara fora de sua casa e a mée ficara responsavel pelos servicos
domésticos e aos cuidados com a educagio da crianca. E necessario pontuar que néo é um fator
bioldgico que determina se as mulheres séo propicias ao servico doméstico ou se 0s homens
sdo propensos ao trabalho fora de seu lar e, sim, uma construgdo social que estipula as
funcionalidades dos membros familiares a partir do seu género. Dessa forma, é importante
ressaltar que algumas mudancas vém ocorrendo no periodo atual ja que “[...] pode haver

inversdo dos papeis tradicionais quando o pai se responsabiliza pelas tarefas domésticas e pela



64

educacédo dos filhos enquanto a mae trabalha fora para o sustento de todos e tantas outras
possibilidades” (CARMO, 2020, p. 106).

A vista disso, Carmo (2020) aponta que a sociedade, com o passar do tempo, criou para
0 universo materno a figura ideal da mée, ou seja, a maternidade, que é algo extremamente
profundo e dificil, é romantizada pela sociedade que atribui & mae o dever de ser sempre
bondosa, exemplar e dona de um “amor incondicional”, porém ha, diariamente, casos negativos
acerca da maternidade como aponta Carmo (2020, p. 107) ao descrever as mées que realizaram
o “abandono de filhos (inclusive em lixeiras), agressdo e exploracdo sexual, dentre outros
claramente negativos”. Entretanto, ha alguns comportamentos maternos que ndo sdo tao
percebiveis e malvistos como os citados anteriormente, dentre eles, destacam-se: formas de
manipulacdo, obtencdo de vantagens na relacdo entre mée e filha, além de usar a crianca para

chantagear o pai em uma relacdo conjugal, onde o filho é visto como um objeto.

No caso do filme analisado, o lar disfuncional de Carrie White revela como a relagédo
entre mée e filha esta longe de atingir o padrdo romantizado de maternidade. A protagonista €
privada, por sua mée, de experienciar praticas de sua adolescéncia e de sua sexualidade.
Margaret associa relagcbes sexuais com pecados, pune sua filha com agressdes e se nega a
dialogar de forma racional com a protagonista e, dessa forma, exerce uma maternidade toxica
com sua descendente. Dessa forma, sua matriarca utiliza praticas de subjetivacao relacionadas
ao discurso judaico-cristdo no intuito de fazer com que sua filha se comporte e se vista da
maneira que ela deseja, assim, o pecado se inscreve na formacdo discursiva religiosa que

estabelecera o controle do corpo feminino no espaco doméstico da adolescente.

Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1976)

Imagens: 13 (Oh:16m:24s); 14 (0h:45m:20s); 15 (1h: 31m:13s).

Na imagem 13, Carrie € forcada a orar e buscar o perddo de Deus ap6s ser trancafiada
por sua mée em um local parecido com um santuario dentro de um armario. Segundo Larocca
(2016, p. 138), “O armario onde Carrie é trancada é extremamente apertado e escuro, reforgando
a claustrofobia fisica e mental, decorado também com um altar e uma figura de Jesus Cristo na

cruz, além de velas e um exemplar da Biblia”. Embora Carrie tenha gritado para sair do armario,



65

seu pedido ndo € atendido por sua mée que intercede, do lado de fora do armario, por sua filha,
associando-a ao pecado de Eva, ap6s a adolescente se acalmar, ela acende as velas ao redor da
figura de Jesus Cristo para iniciar seu momento devocional. Nesse momento, € dado um close-
up na personagem, ou seja, através de um plano fechado a camera foca na protagonista e na
imagem de Jesus Cristo crucificado em cima de uma Biblia, colocada ao lado de velas
vermelhas que séo acesas pela jovem, para isso, o0 angulo da camera captura o perfil de Carrie.

A adolescente, entdo, faz uma oracéo e a cena se encerra.

Na imagem 14, através de um plano americano, em que 0s sujeitos sdo enquadrados
acima do joelho, utilizado para focalizar a interagdo entre as personagens, e partindo de um
angulo normal da cdmera com lado voltado para o perfil, nos deparamos com Margaret e Carrie
sentadas em uma grande mesa, na qual uma se vira frente a outra e fazem uma refeicdo. Na
mesa, encontram-se duas velas brancas, que iluminam parte do rosto delas, em cima de um
grande forro branco que cobre o mével por inteiro. Dessa forma, também € possivel perceber a
presenca de talheres, pratos e copos sobre a mesa em que mae e filha fazem suas refeicdes. O
ambiente escuro, além de iluminado pelas velas, também é clareado pela presenca constante de
trovdes j& que estava chovendo no momento. No fundo da cena, hd uma réplica do quadro A
Ultima Ceia de Leonardo Da Vinci, onde segundo a Biblia havia a reunido entre os discipulos
de Jesus em que 0 Messias previa uma trai¢do vinda de um de seus seguidores. A obra foi criada
entre 0s anos de 1495 e 1498 e baseada nos trechos do evangelho de Mateus, em que Jesus diz
“Em verdade vos digo: um de vés me traira” (MT 26:21). Com base nisso, o quadro foi
construido para demonstrar as rea¢fes de cada um dos discipulos ap6s descobrirem que um
deles trairia seu discipulador. No quadro, foi desenhado uma longa mesa branca com Jesus
Cristo sentado ao centro com seus doze discipulos em sua volta, dessa forma, ao lado esquerdo,
do quadro, temos as representagdes dos discipulos: Sdo Bartolomeu, Tiago, 0 menor, André,
Judas Iscariotes, Pedro e Jodo e, do lado direito, foram desenhados os discipulos: Tiago, o
maior, Tomé, Filipe, Mateus, Judas Tadeu e Sim&o. A refeicdo ocorre em uma sala quase
escura, na qual permite que o foco da pintura continue sendo Jesus e seus discipulos. As paredes
da esquerda e direita séo revestidas com tapecarias escuras em ambos os lados permitindo,
assim, que grande parte da iluminacdo do quadro venha das trés das janelas localizadas na
parede atréas de Jesus Cristo, em que revela uma paisagem ondulante lembrando os campos de
Mil&o. A iluminacdo das janelas converge sobre a figura do Messias fazendo com que ele seja

colocado como o protagonista da pintura.
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No filme, Carrie aproveita 0 momento da refei¢cdo para fazer uma declaracéo e conta
para sua mae que ela havia sido convidada para ir ao baile por Tommy Ross, interpretado pelo
ator William Katt, que estuda em sua sala de aula. Carrie implora a sua genitora que a permita
ir ao baile alegando que todos os alunos de sua sala irdo e que Tommy é de boa indole, porém
a senhora White arremessa um liquido de seu copo em direcao ao rosto de Carrie, que faz com
que as velas acesas na mesa se apaguem. Posteriormente, a adolescente continua argumentando
sobre sua ida ao baile e afirma que ¢ diferente de sua mée e que ela gostaria de ser normal visto
que os alunos de sua escola a acham estranha, ap0s isso, sua mae inclina-se sobre a mesa e
exige que Carrie va para o quarto enquanto sua filha pondera que nem tudo é do mal ou pecado,
entretanto sua argumentacdo continua sendo invalidada por sua genitora que pede para que ela
reze ao seu Deus para que ele a perdoe. Margaret segura Carrie pelos punhos e argumenta que
0s rapazes ficam atras do sangue menstrual farejando-o e que ndo a deixaria sair com um deles.
Para a criacdo de uma atmosfera amedrontadora, a trilha sonora conhecida como “Cracking the
Mirror” e composta por Pino Donaggio, compositor italiano, ¢ introduzida entre as falas das
duas personagens, dessa forma, construindo uma tenséo entre elas que chega ao apice quando
a adolescente, depois de insistir inUmeras vezes para ir ao baile, utiliza-se de seus poderes de
telecinesia para fechar todas as janelas e portas da casa. A vista de tamanho poder, sua mée
arregala os olhos assustada e diz a Carrie que aquela ¢ a “for¢a de Satd” e, assim, acusa sua
filha de ser uma bruxa. Por fim, Carrie rebate sua mée dizendo que sua forgca advém dela mesma

e que, a partir dali, muitas coisas mudariam na casa em que elas vivem.

A vista disso, podemos perceber que os sentidos do segundo plano, estabelecidos pela
obra de Da Vinci, deslizam sobre o primeiro plano, ou seja, da mesma forma que Jesus pontuou
que Judas o trairia, apds se sentar na mesma mesa em que ele estava, Margaret White também
se sentiu traida ao ver a filha revelar o desejo de ir ao baile de formatura acompanhada por um
garoto. Segundo Foucault (2014, p. 25), “o novo ndo esta no que ¢ dito, mas no acontecimento
de sua volta”, com isso, ambos os planos estabelecem sentidos que retornam em sua trama
enunciativa tais como: um jantar sendo servido em uma longa mesa, a ideia de que alguém

foi/seré traido e a presenca de uma atmosfera religiosa que rege as figuras de ambos os planos.

Acerca da sexualidade e da confissdo, Foucault (2001) discorre sobre a qualificagdo do
corpo como carne e aponta que a sexualidade entre séculos XVII e XIX é regida pelo

mecanismo confissdo-siléncio isso se da pois:

Desde seu aparecimento como objeto de um discurso analitico infinito e de
uma vigilancia constante, a carne esta ligada, a0 mesmo tempo, a instauracéo
de um procedimento de exame completo e a instauragdo de uma regra de
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siléncio conexa. Deve-se contar tudo, mas somente aqui e a ele. Sé se deve
contar no confessiondrio, no dmbito do ato da peniténcia ou do procedimento
de direcdo de consciéncia. Portanto, sé falar aqui e a ele ndo é, evidentemente,
uma regra fundamental e originaria de siléncio a qual viria se superpor, em
certos casos, a titulo corretivo, a necessidade de uma confissdo. (FOUCAULT,
2001, p. 256)

Foucault (2001) aponta que essa técnica permitiu que se desenvolvesse um misticismo
catolico acerca da carne que possibilitou o aparecimento de um novo aparelho de controle e de
poder na Igreja tendo como confronto a feiticaria e a possesséo. Foucault (2001) descreve a
feiticaria como uma espécie de fendbmeno periférico onde a cristianizacdo ainda ndo havia
alcancado e os cultos haviam persistidos por milénios. Segundo Foucault (2001, p. 259), a
cristianizacdo nos séculos XV e XVI “encontra um obstéaculo, tenta atacar esses obstaculos,
atribui a esses obstaculos uma forma ao mesmo tempo de manifestagéo e de resisténcia. E a
feiticaria que vai ser entdo codificada, retomada, julgada, reprimida, queimada, destruida, pelos
mecanismos da Inquisicdo”. Ja a possessao, para Foucault (2001), também se inscreve nessa
cristianizacdo que volta a ser ativada no fim do século XVI e enquanto a feiticeira é tida como
a ma-cristd e a mulher periférica da aldeia que é denunciada do exterior pelas autoridades, o

possuido esta no cerne da cidade religiosa e sua dendncia vem do interior. Para Foucault (2001):

A feiticaria aparece nos limites exteriores do catolicismo. A possesséo aparece
no foco interno, onde o catolicismo tenta introduzir seus mecanismos de poder
e de controle, onde ele tenta introduzir suas obrigagdes discursivas: no proprio
corpo dos individuos. E ai, no momento em que ele tenta fazer funcionar
mecanismos de controle e de discursos individualizantes e obrigatérios, que
aparece a possessdo. (FOUCAULT, 2001, p. 260).

Foucault (2001) na distincdo entre as figuras da feiticeira e da possuida, revela que a
feiticeira se constituia como uma figura dual: de um lado o diabo e do outro lado a propria
feiticeira. Ja a possuida é uma figura triangular constituida pela religiosa possuida, o diabo e 0
confessor. Foucault (2001, p. 262) aponta que a feiticeira seria vista como uma cumplice do
préprio diabo, ja a possuida sera a mulher “que esta sob o poder do diabo. Mas esse poder, mal
se arraiga, mal se introduz, mal penetra no corpo da possuida, vai encontrar uma resisténcia. A
possuida é aquela que resiste ao diabo, no mesmo momento em que € o receptaculo do diabo”.
Dessa forma, a feiticeira firma seu contrato com o diabo através do pacto, ou seja, ela da
permissdo para que esse vinculo entre ela e as trevas se estabeleca. Em contrapartida, na
possessdo ndo ha pacto selado, mas uma invasdo do diabo no corpo do sujeito possuido.
Foucault (2001, p. 265) descreve a vontade da figura da feiticeira como uma vontade de tipo
juridica, em outras palavras, a feiticeira espera receber prazer e poder em troca do seu corpo e
alma, ja na possessdo “a vontade ¢ carregada de todos os equivocos dos desejos. A vontade quer

€ nao quer”.
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Foucault (2001), ao distinguir o corpo da feiticeira e da possuida, discorre que o corpo
enfeiticado se caracterizava por duas maneiras: o corpo da feiticeira era caracterizada por uma
série de prestigios cujo alguns consideram reais e outros ilusorios como, por exemplo,
capacidade de transformar ou ser transformado, de aparecer ou ficar invisivel, de expressar em
sua composicao caracteristicas que revelam transmaterialidade, além disso, o corpo da feiticeira
“também e caracterizado pelo fato de que é sempre portador de marcas, que sdo manchas, zonas
de insensibilidade, e que constituem, todas elas, como que assinaturas do demonio”
(FOUCAULT, 2001, p. 267). Enquanto isso, o corpo da possuida, para Foucault (2001), néo é
um local de prestigio e, sim um lugar de teatro. Para o filésofo, o corpo do possuido é um corpo
de investimentos e contra investimentos onde é travada uma batalha entre o corpo possuido e 0
demonio “ficando ora do lado do deménio pelo jogo dos prazeres, ora do lado dos diretores e
dos exorcistas por meio de suas resisténcias. E tudo isso que constitui o teatro somatico da
possessdo” (FOUCAULT, 2001, p. 268).

No filme Carrie (1976), Margaret White atribui & Carrie os dois sentidos mencionados
acima. Em alguns momentos, ela acusa sua filha de ser uma bruxa, com isso, da a entender que
0s poderes telecinéticos da protagonista se dao devido ao fato dela se aliar ao diabo e, em outras
cenas, atribuiu a sua filha o carater de possessdo dizendo que Carrie devia buscar a Deus e
confessar seus pecados para que o demdnio saisse dela indicando que a protagonista deveria se
purificar para se livrar dos poderes de Satd. Com isso, nota-se que as caracteristicas atribuidas
ao corpo da feiticeira e ao corpo possuido, entre os séculos XVII e XIX, permanecerdo no
imaginario de Margaret White gque reside com sua filha no século XX. Dessa forma, podemos
verificar que esse mecanismo de controle e de poder, instaurado pela Igreja, consegue perpassar
séculos e se materializar na audiovisualidade do filme Carrie (1976), através dos embates
estabelecidos entre a protagonista e sua matriarca, em que é retomado caracteristicas desse
mecanismo de confissdo-siléncio em que Margaret exige que Carrie se confesse a ela e a Deus
sobre seus possiveis pecados.

Em “O Suyjeito e o Poder”, Michel Foucault (1995) revela que ao desdobrar estudos
acerca do sujeito, esbarra-se em questdes relacionadas ao poder. Para a inicializagéo de seu
pensamento no texto, o autor relaciona trés modos de objetivacdo que transformam os seres
humanos em sujeitos: 0 modo da investigacao, as praticas divisoras e 0 modo pelo qual um ser
humano torna-se sujeito referente a determinados campos. O modo da investigacao reflete o
sujeito pela 6tica da ciéncia, ou pelo menos, na tentativa de atingir o estatuto de ciéncia, dessa
forma, o autor exemplifica objetivagdo do sujeito do discurso dentro da gramética ou até mesmo

0 sujeito produtivo, o sujeito que trabalha etc. Enquanto isso, as praticas divisoras justificam-
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se pela divisdo interior e em relagdo aos outros, portanto, segundo o autor essa pratica o objetiva
como nos exemplos em que se distingue o louco e 0 sdo ou o doente e o sadio. Por Gltimo,
estabelece um olhar pelo ponto de vista contrario da racionalizacdo da sociedade fazendo

referéncia a uma experiéncia fundamental.

Foucault (1995) esclarece que é necessario entender as dimensdes da defini¢do do poder
para, posteriormente, compreender a objetivacdo do sujeito. Para isso, Foucault (1995) lanca o
olhar visando caminhar sobre uma nova economia das relacdes de poder, com isso, o autor
procura vincular o significado de determinados conceitos através de seu campo contrario, por

exemplo, estabelece a conceituagao de sanidade inscrito no campo da insanidade.

Para a justificacdo de tal conceituacdo, o autor vincula alguns pontos de analise: 0s
embates ndo se limitam a um pais, os objetivos desses embates sdo os efeitos de poder, as lutas
criticam as instancias mais préximas, questionam o estatuto de sujeito e S&0 uma 0posi¢ao aos

efeitos de poder relacionados ao saber.

Esta forma de poder aplica-se a vida cotidiana imediata que categoriza o
individuo, marca-o com sua propria individualidade, liga-o a sua proépria
identidade, impde-lhe uma lei de verdade, que devemos reconhecer e que 0s
outros tém que reconhecer nele. E uma forma de poder que faz dos individuos
sujeitos. H& dois significados para a palavra sujeito: sujeito a alguém pelo
controle e dependéncia. e preso a sua prépria identidade por uma consciéncia
ou autoconhecimento. Ambos sugerem uma forma de poder que subjuga e
toma sujeito a (FOUCAULT, 1995, p. 235).

Foucault (1995) relaciona o agir do Estado com o poder pastoral. Segundo o fildsofo, o
Estado moderno utiliza-se de conhecimentos pastorais para exercer o controle dos sujeitos. O
cristianismo, espalhado pelo mundo, cultiva uma ideia pastoril, ou seja, designa uma forma
muito especifica de poder. Sendo assim, ha nesse tipo de relagdo um cuidado grupal
(comunidade religiosa) e individual (ovelha). O Estado utiliza-se dessa mecanica para controlar
seus sujeitos. O dever da forca estatal ndo € garantir a salvagao religiosa, mas “mundana” como

salide e bem-estar.

Permite-se a individualidade do sujeito, mas jamais a sua separa¢do com o todo de uma
sociedade, assim, como o0 pastor aceita a individualidade de sua ovelha, mas ndo deseja vé-la

fora de seu rebanho. Em ambos 0s casos, o controle dos sujeitos € estabelecido.

Carrie é interditada pela mée em parte de sua vida, dessa forma, Margaret impés sobre
a protagonista préaticas corporais a figura feminina baseados na sua crenca religiosa, dessa

forma, ensinando sua filha como ela deveria se comportar e se vestir. Com isso, Margaret como
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a representacdo da instituicdo familiar sobre o lar da Carrie, estipula relagdes de poder sobre

sua filha, oprimindo-a.

Apos retornar do baile escolar, Carrie é apunhalada com uma faca, por sua mée, nas
costas, consequentemente, fazendo com que a jovem caisse e rolasse pela escada até a cozinha
de sua residéncia. Apos isso, Margaret desce as escadas com uma faca em méos, porém é
interrompida pelos poderes telecinéticos de Carrie que comeca a lancar as facas da cozinha em
sua propria mae. A trilha sonora “For the last time, we’ll pray” marca o duelo entre mae e filha,
criando um ambiente de medo e espanto no qual a camera passa a focar em cada uma das facas
que sdo escolhidas na cozinha, fazendo com que o telespectador acompanhe o trajeto do
utensilio doméstico em direcdo ao corpo de Margaret White. A trilha sonora faz com que a luta
entre mae e filha seja evocada como a ultima oracdo entre a matriarca e sua prole, dessa forma,
desde o inicio da trama, pudemos acompanhar a religiosidade de Margaret que obrigava sua
propria filha a fazer inimeras oragdes em busca de perddo, com isso, o embate final da mée é
intitulada pela trilha sonora como a oracao que seria feita nos ultimos tempos. Na imagem 15,
é possivel visualizar que a primeira faca atinge a palma da méo direita da matriarca fazendo
com que ela largue a faca, depois, a segunda faca atinge a regido da clavicula direita, enquanto
a terceira faca perfura o punho esquerdo de sua mae fazendo com que ela fica grudada no
batente da porta, por fim, sdo langadas mais quatro facas que vdo em direcdo ao abddémen de
Margaret, com isso, através de um meio primeiro plano, onde a figura humana é enquadrada da
cintura para cima, e com um contraplongé de angulo %, onde é possivel ter uma visdo de baixo
para cima da matriarca com um angulo da camera deslocado levemente para a esquerda, €
possivel ver que a matriarca foi crucificada com as facas lancadas por Carrie fazendo alusdo a
Jesus Cristo e sua morte na cruz demonstrando, assim, o apice de uma relagéo toxica entre mae

e filha, onde Carrie s6 se livra da dor que sua mae lhe causa ap6s maté-la.



3 ENTRE OS MUROS DA ESCOLA E O HORROR DO BULLYING.

O sujeito é instado a ser outro, apropriando-se da disciplina do outro em
ambiente institucional, na familia e pedagdgico. (MILANEZ, 2019, p.
43)

O terceiro capitulo da nossa pesquisa lancard o olhar para a escola, materializada no
filme, como um espaco em que o poder disciplinar se desvela em resisténcias cometidas dentro
das instituicdes pelos proprios alunos, dessa forma, dividiremos o capitulo em trés subcapitulos:
Quando o sino toca em Bates High: o poder disciplinar no espago escolar; a primeira
menstruacdo e o bulying e, por fim, o Ultimo baile e a dessubjetivacdo de Carrie White.

No primeiro subcapitulo, utilizaremos as teorias suscitadas por Foucault (1995 e 2004)
para descrevermos o funcionamento do poder disciplinar dentro do ambiente escolar Bates
High, no qual Carrie esta inscrita durante sua adolescéncia. Dessa forma, através das imagens
retiradas do corpus da pesquisa, evidenciaremos como o0 corpo é esquadrinhado, vigiado e,
posteriormente, punido na instituicdo em que Carrie é aluna, com isso, demonstraremos como

a vigilancia hierarquica, a sangdo normalizadora e o exame s&o materializados nessa escola.

No segundo subcapitulo, abordaremos o bullying como uma pratica de humilhacao e
violéncia cometida pelos alunos contra Carrie durante grande parte do enredo do filme. Dessa
forma, utilizaremos das teorias abordadas por Bandeira e Hutz (2010) que demonstram como a
pratica de bullying incide diretamente sobre a autoestima adolescentes. Para isso, utilizaremos
as imagens do filme Carrie (1976) em que a protagonista € humilhada, perseguida e silenciada
pelos seus colegas de classe por ndo se encaixar nos padrdes de normalidade estipulados pela

comunidade escolar.

Por fim, no terceiro subcapitulo, abordaremos um evento de extrema importancia no
filme, o baile de formatura, festividade em que os poderes de telecinesia da adolescente chegara
ao limite fazendo com que ela mate toda a comunidade escolar presente dentro daquele
ambiente. Portanto, através dos escritos de Milanez (2013 e 2021) e Foucault (2016)
teorizaremos a dessubjetivacdo, ou seja, a condigdo que retira o sujeito de si mesmo através de
uma experiéncia-limite. A experiéncia-limite serd a chacina cometida por Carrie contra 0s
discentes e docentes presentes no baile que fard com que Carrie se desvincule totalmente do
sujeito timido e complacente em que se subjetivava até 0 momento. Para isso, utilizaremos as
imagens de destruicdo e desespero instaurada pelos poderes de Carrie, ap6s ser vitima de

bullying, pela ultima vez, por parte dos discentes da escola Bates High.
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3.1 QUANDO O SINO TOCA EM BATES HIGH: O PODER DISCIPLINAR NO ESPACO
ESCOLAR.

Michel Foucault (1995) se dedicou, em seus estudos genealdgicos, em explicitar o
funcionamento do poder. Para isso, 0 autor descreve trés relacoes: relagdes de poder, relacdes
de comunicacdo e as capacidades objetivas. Sendo assim, as capacidades objetivas estavam
relacionadas com a capacidade de exercer sobre as coisas (modificar, utilizar, consumir ou
destruir), enquanto as relagdes de comunicacao expressavam-se pelos sistemas de signos a fim
de transmitir informacdes e, por fim, as relacfes de poder estabelecem a dominacéo e a acéo
dos homens sobre os homens. Foucault (1995) estabelece que essas trés forcas citadas sdo
indissociaveis no estudo do poder, pois, o funcionamento de uma, na maioria das vezes, esta

atrelado com o funcionamento das outras. Dessa forma:

Trata-se de trés tipos de relagdo que, de fato, estdo sempre imbricados uns nos
outros, apoiando-se reciprocamente e servindo-se mutuamente de instrumento.
A aplicacdo de capacidade objetiva, nas suas formas mais elementares, implica
relacbes de comunicacdo (seja de informagéo prévia, ou de trabalho dividido);
liga-se também a relagcdes de poder (seja de tarefas obrigatdrias, de gestos
impostos por uma tradicdo ou um aprendizado, de subdivisdes ou de reparticdo
mais ou menos obrigatéria do trabalho). As relacbes de comunicagdo implicam
atividades finalizadas (mesmo que seja apenas a “correta” operacdo dos
elementos significantes) e induzem efeitos de poder pelo fato de modificarem
o campo de informag&o dos parceiros. (FOUCAULT, 1995, p. 241).

Foucault (1995) revela que embora haja uma concordancia entre os trés, ndo existe seu
aparecimento uniforme nessa rela¢do, porém existem “blocos”. Segundo Foucault (1995, p.
241), “h4 também os ‘blocos’ nos quais o ajuste das capacidades, os feixes de comunicagao e
as relacGes de poder constituem sistemas regulares e concordes”. Dessa forma, Foucault
estabelece a constituicdo do bloco capacidade-comunicacdo-poder e inscreve a instituicdo
escolar dentro dessas circunstancias. Para isso, ele exemplifica a materializacdo desses blocos
a partir da instituicdo escolar. A escola conteria uma organizacdo espacial que regularia,
meticulosamente, a comunidade escolar realizando diferentes atividades que garantiriam o
aprendizado e a aquisicdo de aptiddes ou tipos de comportamentos. Dessa forma,
desenvolveriam pelas comunicagOes reguladas (licbes, questdes, ordens, exortacGes, signos
codificados de obediéncia, marcas diferenciais do valor de cada um dos niveis de saber) e
utilizariam de uma serie de procedimentos de poder (vigilancia, enclausuramento, recompensa

e punicdo).

Segundo Foucault (1995, p. 242), “s6 ha poder exercido por ‘uns’ sobre ‘outros’, o poder
SO existe em ato, mesmo que, é claro, se inscreva num campo de possibilidade esparso que se

apoia sobre estruturas permanentes.” De acordo com o fildsofo, as relagoes de poder vao além
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de violéncia porque h& também, em uma relacdo de poder, o consentimento. Para ele, o
consentimento estaria ligado com a ideia de liberdade, pois, ndo se estabelece a nocao de poder

em individuos em situacdo de escravidao, por exemplo. Nesse sentido, 0 autor pondera que:

0 exercicio do poder pode perfeitamente suscitar tanta aceitacdo quanto se
queira: pode acumular as mortes e abrigar-se sob todas as ameacas que ele
possa imaginar. Ele ndo é em si mesmo uma violéncia que, as vezes, se
esconderia, ou um consentimento que, implicitamente, se reconduziria. Ele é
um conjunto de acOes sobre agdes possiveis; ele opera sobre o campo de
possibilidade onde se inscreve o comportamento dos sujeitos ativos; ele incita,
induz, desvia, facilita ou torna mais dificil, amplia ou limita, toma mais ou
menos provavel; no limite, ele coage ou impede absolutamente, mas é sempre
uma maneira de agir sobre um ou varios sujeitos ativos, e 0 quanto eles agem
ou sdo suscetiveis de agir. Uma agdo sobre agdes. (FOUCAULT, 1995, p. 243).

Foucault (1995) escolhe o termo “conduta” para melhor descrever seu pensamento
acerca do poder remetido ao viés de liberdade e consentimento. Sendo assim, a conduta
abrigaria em seu amago: o ato de conduzir os outros, utilizando-se mecanismos de coercéo, e a

maneira de se comportar em uma esfera de possibilidades.

Em “A Ordem do Discurso” (2014), Foucault estabelece o termo “ritual”, que exerce na
esfera discursiva uma dupla sujeicédo, definindo assim aqueles sujeitos que falam aos discursos
e dos discursos ao grupo. De acordo com Foucault (2014, p. 41), “Todo sistema de educagdo ¢é
uma maneira politica de manter ou de modificar a apropriacdo dos discursos, com os saberes e
poderes que trazem consigo”, COM iss0, 0 sistema educacional se apoia em uma rede de poderes
disciplinarizantes que buscam manter uma ordem que regula 0s corpos que estdo inscritos no
interior dessas instituicfes para atingir imperativos de moralidade, de salde, de qualificacdo e

de politica.

Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1976)

',:‘ { ‘:' ' x!
Imagens: 16 (0h:00m:36s); 17 (0h:03m:18s); 18 (Oh: 03m:38s).

Na imagem 16, na primeira cena, as alunas participam de um jogo de volei, apés a
atividade, as alunas vao ao vestiario trocar de roupa. Nesse momento, a cadmera passa a focar
nas partes intimas das alunas durante o banho com foco para o abdémen, seios e pernas, com
isso, as formas como o0s corpos das meninas sdo capturadas pelas filmagens criam a ideia de

voyerismo. Janniny e Amadeu (2016) descreve a construcdo do voyerismo, atraves das teorias
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lacanianas, no cinema. Para os autores, 0s sujeitos sdo constituidos com base em um olhar
Outro, dessa forma, os aparelhos cinematogréaficos permitem uma “assimilagdo por parte do
espectador do ponto de vista da cimera” (JANNINY ¢ AMADEU, 2016, p. 229). Dessa forma,
gera-se um estimulo de identificagcdo narcisica no telespectador fazendo da tela do cinema um
grande espelho. Através de teorias freudianas, os autores ressaltam que as pulsdes tém por meta
0 ato de olhar e de mostrar-se, dessa forma, mostrar-se enquadraria em exibicionismo, enquanto
olhar aquele que é mostrado enquadraria em voyerismo. Para esses dois atos, Janniny e Amadeu

(2016) descrevem trés etapas:

1) o ato de olhar como atividade voltada para um objeto estranho; 2) rendncia ao
objeto e reorientacdo da pulsdo de olhar para uma parte do préprio corpo; 3)
introdugdo de um novo sujeito, ao qual nos mostramos para sermos contemplados por
ele. Portanto, teriamos trés tempos do movimento da pulsdo: olhar, olhar-se, ser
olhado. (JANNINY e AMADEU, 2016, p. 234).

Quando as cenas passam a se focar em Carrie e em seu banho, dentro do espaco escolar
filmico, nas imagens 17 e 18, através de um plano detalhe, técnica cinematografica em que
“mostra um detalhe do rosto, de uma parte do corpo, de um objeto” (ARAUJO, 1995, p. 63), é
possivel ver a protagonista ensaboando todo seu corpo com uma esponja e uma barra de
sabonete, através de suas maos, a protagonista lava, vagarosamente, seu corpo, dessa forma, a
camera alterna entre as partes do corpo que estdo sendo percorridas pelas méos da adolescente
e sua fisionomia que demonstra prazer como se houvesse um ‘“descobrimento de sua
sexualidade”. Esse jogo de cAmeras traz ao espectador, a ideia de voyerismo justamente porque
“o voyeur olha aquilo que ndo se pode ver” (JANNINY ¢ AMADEU, 2016, p. 63), dessa forma,
passamos a acompanhar cenas do banho de Carrie White em que o corpo da adolescente é
esquadrinhado, minuciosamente, pelo olhar da cdmera, que € invasiva e indiscreta, indo a esfera
intima da adolescente de forma que o corpo feminino também é visto como sensual no cinema
de horror sendo sexualizado e assediado em suas apari¢cdes. Portanto, Carrie esta sendo
espionada enquanto percorre cada parte erégena de seu corpo possuindo, assim, um alcance de
sua puberdade em um momento privado, em que ela explora sua sexualidade, indo contra aquilo
que a instituicdo familiar e escolar diz para que ela ndo faca. 1sso significa mais uma resisténcia
ao poder disciplinar como técnica regulamentada pela escola para docilidade dos corpos e para

a produtividade, em detrimento da manifestacdo dos desejos sexuais.

E acerca do olhar no espaco disciplinar que o pandptico se constitui, Foucault (2004)
apresenta o conceito de “corpos doceis” no qual materializacdo dos bloco capacidade-

comunicagdo-poder citados por Foucault em “Sujeito e Poder” (1995) faz com que haja o
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surgimento das disciplinas dentro das institui¢cdes. Para isso, Foucault (2004) enumera alguns
pontos de dissertacdo em corpos doceis que sdo: A arte das distribui¢cBes, o controle da
atividade, a organizacdo da génese e a composicdo das forcas. Para o autor, uma forma de
controlar os sujeitos, durante a historia, € controlar seus corpos e seus funcionamentos, a vista

disso, o filésofo salienta que

O momento historico das disciplinas € 0 momento em que nasce uma arte do
corpo humano, que visa ndo unicamente o aumento de suas habilidades, nem
tampouco aprofundar sua sujeicdo, mas a formacdo de uma relacdo que no
mesmo mecanismo 0 torna tanto mais obediente quanto é mais Util, e
inversamente. Forma-se entdo uma politica das coercfes que sdo um trabalho
sobre o corpo, uma manipulacgdo calculada de seus elementos, de seus gestos,
de seus comportamentos. O corpo humano entra numa maquinaria de poder
que o esquadrinha, o desarticula e o recompde. (FOUCAULT, 2004, p. 119).

Para o filésofo, a motivacdo da disciplina seria fabricar corpos que se operem conforme
o0 desejo da instituicdo retirando-os seu dominio sobre si préprio e delimitando técnicas que

determinem sua eficacia.

Através da distribuicdo dos individuos no espaco que a disciplina podera ser aplicada
com toda sua minuciosidade técnica. Um local heterogéneo a todos os outros e fechado em si é
ideal para que tudo se inicie. Segundo Foucault (2004, p.123), “E preciso anular os efeitos das
reparticdes indecisas, 0 desaparecimento descontrolado dos individuos, sua circulacdo difusa”.
Dessa forma, estabelece o controle dos individuos em um dado espaco disciplinar e, assim,
evita-se que haja a desercao desses sujeitos. Essas localiza¢Bes nessas instituicdes disciplinares
além de romper com “comunicagdes perigosas” também criariam um espago util. Foucault
também aponta a necessidade de individualizar e criar sistemas de controle que alimentariam a
rivalidade e estabeleceriam uma organizacdo hierarquica. Para exemplificacdo dessa ideia,
Foucault utiliza-se das filas de alunos dentro dessas instituigdes escolares para que os alunos
sejam divididos segundo seus desempenhos, idades ou comportamentos. Dessa forma, separa-
se os “bons alunos” dos que ndo desempenham o comportamento esperado dentro do espago
escolar, por exemplo. Em uma tentativa de demonstrar como o poder disciplinar atua no cinema
horrifico, especificamente em Bates High, materializado no corpus da pesquisa, recortamos as
seguintes imagens:

Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1976)
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Imagens: 19 (0h:19m:36s); 20 (0h:29m:27s); 21 (Oh: 25m:40s).

Em Carrie, a instituicdo escolar Bates High, espaco escolar em que a trama do filme
acontece, possui uma distribuicdo dos alunos na sala de aula de forma mista. Na imagem 19,
durante a aula de inglés ministrada pelo Sr. Fromm, interpretado pelo ator Sydney Lassick,
nota-se nas filas dos alunos que ndo ha nem uma divisdo de género, que separaria 0s alunos
entre meninos e meninas e, nem ha uma separacao dos alunos na distribuicdo da sala na aula
em que colocasse os “bons alunos” na frente e os “piores alunos” no fundo da turma, tendo em
vista que Carrie senta na ultima carteira, da terceira fila, mesmo sendo uma aluna que apresenta
um bom comportamento e, enquanto o professor Fromm caminha em diregdo ao Tommy Ross,
aluno do qual ele 16 o poema, em voz alta, para ridicularizd-lo, nota-se alguns alunos, de
diferentes carteiras e filas, jogando papéis uns nos outros, extinguindo a ideia de “posigdo
meritocratica” nas filas da sala de aula, porém, durante o jogo de vdlei € possivel notar que as
aulas de educacdo fisica sdo separadas entre 0s meninos e as meninas, pois, somente elas estdo
participando da aula da professora Collins.

Na imagem 20, através de um plano conjunto, nota-se que os alunos estao realizando
uma aula de educacdo fisica em que eles deveriam correr pelo ginasio, dessa maneira, revelando
que as aulas de educacéo fisica sdo divididas pelo binarismo de género. Ja na imagem 21,
através de um plano médio com angulo frontal, é possivel ver as alunas na quadra da escola
enquanto praticam uma série de exercicios como polichinelos, abdominais e flexdes devido a
um castigo. Segundo Foucault (2004, p.150), “O castigo disciplinar tem a funcao de reduzir os
desvios. Deve portanto, ser essencialmente corretivo”, dessa forma, nota-se estudantes com as
maos erguidas para cima, vestindo o uniforme escolar utilizado para a realizagéo de atividades
fisicas, enquanto a professora caminha entre as alunas verificando se elas estdo realizando 0s
exercicios de forma adequada.

Foucault (2004) especifica em “Vigiar e Punir” sobre o controle da atividade e faz
mencéo sobre 0s horarios, meios estabelecidos para o controle dos alunos e tempo exigido para
a realizacédo de determinadas atividades, e de como o0 meio escolar os aderiu de forma ferrenha.
Segundo Foucault (2004, p.128), “No comego do século XIX, serdo propostos para a escola

mutua horarios como o seguinte: 8,45 entrada do monitor, 8,52 chamada do monitor, 8,56
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entrada das criangas e oragdo [...]”. E possivel notar que para que haja um controle minucioso
do corpo, a instituicdo escolar utiliza-se desde a localizacéo espago geogréfica até a forma e as
horas com os quais determinados eventos acontecerdao. Dessa forma, os alunos inscritos dentro
dessas realidades, agirdo de uma forma automatica, no sentido de ndo conseguirem realizar uma
autorreflexdo de seus proprios pensamentos e nem dos pensamentos de seus outros semelhantes
ja que um contato com os demais, fora dos contatos estabelecidos pela prépria instituicéo, passa
a ser visto como “perigoso”. Nesse sentido, pode-se dizer, evocando palavras foucaultianas,
que

A organizacdo de um espaco serial foi uma das grandes modificagdes técnicas
do ensino elementar. Permitiu ultrapassar o sistema tradicional (um aluno que
trabalha alguns minutos com o professor, enquanto fica ocioso e sem vigilancia
o0 grupo confuso dos que estdo esperando). Determinando lugares individuais
tornou possivel o controle de cada um e o trabalho simultineo de todos.
Organizou uma nova economia do tempo de aprendizagem. Fez funcionar o
espago escolar como uma maquina de ensinar, mas também de vigiar, de
hierarquizar, de recompensar. (FOUCAULT, 2004, p. 126).

Foucault (2004) relata que o espago escolar associava um bom rendimento escolar ao
regulamento da postura corporal e seus gestos. Dessa forma, o mestre ensinaria seus alunos a
postura adequada quando estivesse escrevendo e 0s corrigiria, toda vez que, porventura, ndo
houvesse uma execucdo correta da gestualidade corporal do aluno com o intuito de docilizar os
corpos dos estudantes até em sua maneira de se comportar em sala de aula.

Para definir e delimitar sobre o que se trata a divisao da génese, Foucault (2004) introduz
seu pensamento comparando a organizacao escolar a uma aprendizagem coorporativa, sendo
assim, os aprendizes possuem uma dependéncia total de seus mestres. O filésofo, inclusive,
relata que em 1737, hé& a organizacdo de escola de desenho para os aprendizes dos Gobelins
completando a formacao de seus alunos como mestres operarios. Segundo Foucault (2004):

A escola e dividida em trés classes. A primeira para 0s que ndo tem nenhuma
no¢do de desenho; mandam-nos copiar modelos, mais dificeis ou menos
dificeis, segundo as aptiddes de cada um. A segunda "para os que ja tem alguns
principios" ou que passaram pela primeira classe; devem reproduzir quadros
"a primeira vista e sem tornar-lhes o trago", mas considerando s o desenho.
Na terceira classe, aprendem as cores, fazem pastel, iniciam-se na teoria e na
pratica do tingimento. Regularmente, os alunos fazem deveres individuais:
cada um desses exercicios, marcado com 0 nome do autor e a data da execucéo,
e depositado nas maos do professor; os melhores sdo recompensados; reunidos
no fim do ano e comparados entre eles, permitem estabelecer os progressos, o
valor atual, o lugar relativo de cada aluno; determinam-se entdo os que podem
passar para a classe superior. Um livro geral mantido pelos professores e seus
adjuntos deve registrar dia por dia 0 comportamento dos alunos e tudo o que
se passa na escola; e periodicamente submetido a um inspetor. (FOUCAULT,
2004, p.133).

Com isso, Foucault (2004) elenca que, na época cléssica, a disciplina vincula esse

modelo educacional para que haja uma capitalizagdo do tempo dos individuos e, assim, consiga
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ter um maior dominio sobre o corpo. Quando, por exemplo, estabelece niveis para o
conhecimento no qual, ao aprender determinada técnica, o aluno poderd ir para o proximo
estagio, cria-se um modelo bem parecido com um modelo “fabril” de educagdo ao qual, os
sujeitos devem aprender e ter conhecimento apenas de algumas partes de um determinado fazer
e ndo em sua totalidade.

No que tange a composic¢éo das forcas e 0 modelo escolar, Foucault diz que a escola
colocara o aluno em dois papéis: apender e ensinar, ou seja, aqueles alunos que tiverem um
determinado nivel de conhecimento, auxiliardo os alunos mais novos ou menos disciplinados
de forma que nenhum estudante fique “vagando”, durante sua inscricdo no campo escolar. A
disciplina ocupara também por estabelecer o siléncio dentro do campo escolar, portanto, 0s
unicos sons que serdo ouvidos pelos alunos séo sinos, palmas, gestos, ou o simples olhar do
mestre. Esses sinais sdo feitos justamente para atrair os olhares para 0 mestre chamando-os a
atencao.

Em “Os recursos para o bom adestramento”, no capitulo II, do livro “Vigiar e Punir”.
Foucault exemplifica os recursos utilizados para a composicao ideal do adestramento dos
corpos inseridos em determinadas instituicdes. Para sua exemplificacdo, o filosofo estabelece
trés maneiras constituintes desse adestramento: A vigilancia hierarquica, a sancgdo
normalizadora e 0 exame. Dessa forma, a disciplina fabrica individuos que funcionariam tanto
como objetos, quanto instrumentos. Sendo assim,

O poder disciplinar é com efeito um poder que, em vez de se apropriar e de
retirar, tem como fungdo maior ‘adestrar’; ou sem duvida adestrar para retirar
e se apropriar ainda mais e melhor. Ele ndo amarra as forgas para reduzi-las;
procura liga-las para multiplica-las e utiliza-las num todo. Em vez de dobrar
uniformemente e por massa tudo o que lhe esta submetido, separa, analisa,
diferencia, leva seus processos de decomposicdo até as singularidades
necessarias e suficientes. (FOUCAULT, 2004, p. 143).

A vigilancia hierarquica estabelece técnicas que, pelo jogo do olhar, induzam efeitos de
poder, sendo assim, o poder coercitivo ndo se aplicard somente no campo das capacidades ou
da comunicacdo, mas também aplicard no ato da gestualidade. Dessa forma, as instituicGes
funcionarao como “observatorios”, tendo como modelo ideal o acampamento militar, Ou Seja,
esse espaco serve como modelo para a materializacdo da vigilancia hierarquica, pois, toda sua
estrutura € remodelada como uma cidade apressada e artificial. Dessa forma, a estrutura
estabelecida pelo acampamento militar, e que se estendera para demais instituicdes, ndo sera
feita para ser vista ou para vigiar o0 espaco exterior e, sim, para que haja um controle interior,

articulado e detalhado, dos corpos inscritos nessas instituigdes.



79

Os hospitais, por exemplo, organizaram-se como uma a¢do médica que 0s permitiria a
observacdo dos doentes para coordenar seus cuidados. Além de separd-los para que néo
houvesse contagios. Enquanto as escolas teriam quartos repartidos ao longo corredor como
pequenas celas. Segundo Foucault (2004, p.145), “As institui¢des disciplinares produziriam
uma maquinaria de controle que funcionou como um microscopio do comportamento”. Dessa
forma, estabelece um aparelho que visa observar, registrar e treinar os sujeitos articulados

naquele espaco.

A vigilancia hierarquica procurava estabelecer imperativos de satde, de qualificacao,
de politica e de moralidade. Sendo assim, definiria entre os individuos um mesmo nivel

coercitivo estabelecendo, cada vez mais, controles sobre seus corpos.

J& a sancdo normalizadora, reflete dentro das instituicbes como um poder que visa a
criagdo de um pequeno mecanismo penal. Sendo assim, estabelece que determinadas agdes que
ndo sdo inscritas como crimes no campo legislativo ou judiciario, sejam, de certa forma, vistas
dentro das disciplinas como “infra-penalidades” e cada instituicdo elencara diferentes punicées
para tais “delitos”. Sendo assim, as disciplinas instauradas, nessas institui¢des, qualificam ou
reprimem um conjunto de comportamentos que quebram a ordem do controle instaurada sobre

0s corpos dos sujeitos que ali estdo presentes.

Na oficina, na escola, no exército funciona como repressora toda uma
micropenalidade do tempo (atrasos, auséncias, interrupgdes das tarefas), da
atividade (desatencdo, negligéncia, falta de zelo), da maneira de ser (grosseria,
desobediéncia), dos discursos (tagarelice, insoléncia), do corpo (atitudes
"incorretas", gestos ndo conformes, sujeira), da sexualidade (imodéstia,
indecéncia). Ao mesmo tempo e utilizada, a titulo de punigdo, toda uma série
de processos sutis, que vao do castigo fisico leve a privagdes ligeiras e a
pequenas humilhacBes. (FOUCAULT, 2004, p. 149).

Enquanto isso, o exame é uma combinacdo entre as técnicas de hierarquia e de sancao.
E uma forma que a disciplina estabelecera para que haja uma materializago de um meio que
examine esses sujeitos. No campo hospitalar, por exemplo, a visitacdo médica foi alterando-se
ao longo do tempo de forma que ha o surgimento de um olhar examinador. A priori, a visita
médica, em 1661, ocorria uma vez ao dia. Em 1687, surge o médico “expectante” que se
dedicava aos casos mais graves no turno vespertino. Somente em 1771, surge a figura do
enfermeiro e 0 médico residente que trard uma dedicacdo plena aos pacientes e tornara o

hospital um espaco cientifico.
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As escolas cristas, por exemplo, criaram provas de classificagdo que permitiriam ao
mestre uma visao acerca do conhecimento dos alunos fazendo com que h& escola tornasse um

local de elaboracédo da pedagogia. Foucault (2004), nesse sentido, evidencia que

O exame combina as técnicas da hierarquia que vigia e as da sancdo que
normaliza. E um controle normalizante, uma vigilancia que permite qualificar,
classificar e punir. Estabelece sobre os individuos uma visibilidade através da
qual eles sdo diferenciados e sancionados. E por isso que, em todos 0s
dispositivos de disciplina, o exame é altamente ritualizado. Nele vem-se reunir
a cerimonia do poder e a forma da experiéncia, a demonstracéo da forga e o
estabelecimento da verdade. (FOUCAULT, 2004, p. 154).

Dessa forma, na instituicdo escolar, o mestre além de transmitir seu saber, encontrara
no exame uma forma de montar um campo de conhecimento sobre seu aluno. Retira-se do aluno
0 conhecimento adquirido que o classificara entre os demais visualizando-os como uma
maquinaria que devera ser funcional e que estabeleca sobre si os efeitos de poder que séo

instaurados pela disciplina nos blocos que constituem as instituicdes.

No terceiro capitulo da terceira parte de “Vigiar e Punir”, Foucault (2004) apresenta ao
leitor as medidas tomadas pela cidade, no fim do século XVII, sobre a peste. Dessa forma, as
cidades eram vigiadas sob um policiamento espacial estrito, ou seja, era proibido a circulacao
dos habitantes e a cidades eram divididas e separadas em quarteirdes ficando a cargo de um
intendente até o fim da quarentena. Os corpos dos habitantes eram proibidos de circular e
estavam sujeitos a morte. A chave da cidade fica sob um s6 dominio e as casas eram trancadas
todos os dias. Dessa forma, ao visitar os habitantes eram anotadas as reclamacdes, as mortes, o
nome, a idade e outras informacdes que permitiriam um controle documentado para

averiguacao da normalidade.

Esse espago fechado, recortado, vigiado em todos 0s seus pontos, onde 0s
individuos estdo inseridos num lugar fixo, onde 0os menores movimentos séo
controlados, onde todos os acontecimentos sdo registrados, onde um trabalho
ininterrupto de escrita liga o centro e a periferia, onde o poder e exercido sem
divisdo, segundo uma figura hierarquica continua, onde cada individuo e
constantemente localizado, examinado e distribuido entre os vivos, os doentes
e 0s mortos - isso tudo constitui um modelo compacto do dispositivo
disciplinar. (FOUCAULT, 2004, p. 163).

Enquanto a lepra, durante a historia, estabeleceu um modelo de exclusdo, a peste suscita
um modelo individualizante e de ramificacdo. Ela define um binarismo (doente/curado ou
vivo/morto) que corrobora com a instauracdo de um modelo disciplinar que vai ser
materializado estruturalmente no Pandptico de Bentham, cuja estrutura funcionava como uma

construcdo central rodeada de celas que permitiria uma visdo privilegiada sob todas as celas a

sua volta, que estabeleceria um controle dos corpos dos detentos instituindo efeitos de poder
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sobre seus corpos. Segundo Foucault (2004, p.166), “Dai o efeito mais importante do
Pandptico: induzir no detento um estado consciente e permanente de visibilidade que assegura
o funcionamento automatico do poder”.

O Pandptico, notadamente, permitia uma relacdo de poder que fosse visivel e
inverificavel, ou seja, o detento conseguira enxergar de sua cela apenas a alta silhueta onde é
espionado e nunca sabera se estd ou nao, sendo observado, mesmo tendo a convicgao de que
sera em algum momento. Para Foucault (2004, p. 167) “Dispositivo importante, pois automatiza
e desindividualiza o poder”. Dessa forma, seu principio nao ¢ estabelecido sobre uma figura
detentora de poder, e sim, em uma estrutura que vai elencar 0s corpos em uma jornada
coercitiva, minuciosa e individualizante, presente em uma maquinaria que cumpre os efeitos de
poder por meio de sua propria estrutura e forma de organizacgédo. Portanto, pouco importa quem
é aquele que exerce o poder, pois, o foco estabelecera na propria maquinaria que fabricara
efeitos homogéneos de poder.

Dessa forma, o Pandptico é definido como uma maquina de fazer experiéncias no qual
efeito méximo visa modificar o comportamento dos sujeitos permitindo para aqueles que
exercam relacBes de poder que verifiquem seus efeitos e determinem suas punicBes. O
Pandptico oferta, dessa forma, um local privilegiado, que através do olhar, verifique e julgue
todos aqueles que estdo sujeitos a maquinaria de controle. Segundo Foucault (2004, p.169), “o
diretor pode espionar todos os empregados que tem a seu servico: enfermeiros, médicos,
contramestres, professores, guardas; podera julgd-los continuamente, modificar seu
comportamento, impor-lhes métodos que considerar melhores”.

O Panoptico e a cidade pestilenta possuem uma diferenca de um século e meio, mas
ambos possuem em comum o controle, porém quanto a cidade pautava-se pelo dualismo vida-
morte, o Pandptico estabelecia e se vinculava nas relacdes de poder contida na vida cotidiana
dos homens, sendo assim, as prisbes arruinadas davam lugar as jaulas cruéis e sabias do

Pandptico.

E um tipo de implantacéo dos corpos no espaco, de distribuicio dos individuos
em relagdo mutua, de organizacgdo hierarquica, de disposicao dos centros e dos
canais de poder, de definigdo de seus instrumentos e de modos de intervengéo,
que se podem utilizar nos hospitais, nas oficinas, nas escolas, nas prisées. Cada
vez que se tratar de uma multiplicidade de individuos a que se deve impor uma
tarefa ou um comportamento, 0 esquema pandptico poderd ser utilizado.
(FOUCAULT, 2004, p. 170).

O modelo Pandptico € aplicavel nos espacos que ndo sdo muito extensos e que precise
de vigiar determinado nimero de pessoas. Sua forca ndo é reconhecida por intervir diretamente

sobre 0s sujeitos em suas instituicdes e, sim, em controlar espontaneamente. Dessa forma,
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aqueles que utilizarem o modelo pandptico como instrumento maquinario poderé exercer com
liberdade o estabelecimento de como e quando as relacGes de poder serdo aplicadas, por
exemplo, aumentar os numeros que determinados mecanismos se aplicam, enquanto, diminui o
numero de individuos que poderdo fazer uso dessa relagcdo de poder. De acordo com Foucault
(2004), “O panoptismo ¢ capaz de reformar a moral, preservar a saude, revigorar a indistria,
difundir a instrugdo, aliviar os encargos publicos, estabelecer a economia”. Sendo assim,
enquanto a cidade que buscava controlar a peste conseguiu estabelecer um modelo de
organizacdo que pretendia utilizar da violéncia, caso fosse preciso, para a obtencdo de um
modelo disciplinar perfeito, 0 modelo Pandptico visava a organizacdo do poder afim de
aumentar a producdo, crescer a economia, compartilhar a instrucdo sempre visando o
crescimento e a multiplicacdo, além de elevar o nivel da moral publica.

Distinguindo-se da era classica, momento em que as disciplinas apareceriam em locais
precisos e fechados, 0 modelo Pandptico determina um campo muito mais abrangente para a
disciplina, pois, propde um exercicio do poder eficaz e que transforma as coer¢des em forcas
mais sutis, ou seja, transforma o disciplina-bloco em disciplina-mecanismo. A disciplina-bloco
é aquela instaurada a partir bloco construido entre capacidade-comunicacdo-poder, enquanto
isso, a disciplina-mecanismo advém dos feitos conseguidos pelo pandptico capaz de fazer com
que o poder disciplinar atue expandindo os rendimentos dos corpos inscritos nas instituicdes,
conforme veremos a seguir.

Foucault (2004) aponta para o surgimento de uma sociedade disciplinar que teve sua
multiplicacdo entre os séculos XVII e XVIII. Com isso, houve um aumento regulamentério que
se materializou nas instituicbes 0 modelo pandptico. Dessa forma, a disciplina estabelecida
nessas instituicbes trouxe o papel de aumentar a utilidade possivel dos sujeitos. Segundo
Foucault (2004, p.173) “[...] a disciplina faz crescer a habilidade de cada um, coordena essas
habilidades, acelera os movimentos, multiplica a poténcia de fogo, alarga as frentes de ataque
sem lhes diminuir o vigor, aumenta as capacidades de resisténcia, etc”. Com isso, a disciplina
ndo procura mais impedir a desercao, por exemplo, mas procura, através de sua maquinaria,
expandir seus rendimentos.

No campo escolar, por exemplo, a disciplina instaura-se de tal forma que, ao invés de
deixar os filhos dos pobres em condi¢des de marginalidade, transforma-os em sujeitos que

aprenderdo a utilizar de seu corpo para trabalhos mecanicos.

As disciplinas funcionam cada vez mais como técnicas que fabricam
individuos uteis. Dai se libertarem elas de sua posi¢do marginal nos confins da
sociedade, e se destacarem das formas de exclusdo ou de expiracdo, de
encarceramento ou retiro. Dai desfazerem elas lentamente seu parentesco com
as regularidades e os muros religiosos. Dai também tenderem a se implantar
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nos setores mais importantes, mais centrais, mais produtivos da sociedade; e
se fixarem em algumas das grandes funcBes essenciais: na producéo
manufatureira, na transmissdo de conhecimentos, na difusdo das aptiddes e do
know-how, no aparelho de guerra. Dai enfim a dupla tendencia que vemos se
desenvolver no decorrer do século XVIII de multiplicar o nimero das
instituigdes de disciplina e de disciplinar os aparelhos existentes.
(FOUCAULT, 2004, p. 174)

Foucault (2004) também enuncia que a disciplina vai deixando de ser algo macico e
tornando-se cada vez mais “livres”. Nas escolas, por exemplo, o poder disciplinar vai se
difundido até chegar aos pais e vai construindo minusculos observatdrios sociais que visam
verificar no adulto exercendo controle. Dessa forma, uma crianga que apresenta mau-
comportamento pode ter a raiz desse problema vinculada com a inadimpléncia do pai com
relacdo ao exercicio da fé e ao catolicismo.

Nas instancias hospitalares, por exemplo, ha a divisdo de pequenos hospitais em
diferentes localidades que determinariam o controle dos doentes no bairro, abrir dispensarios e
reuniria informacGes que serviriam para manter autoridades cientes do estado sanitario da
regiao.

No século XVIII, a organizacao do aparelho policial é constituida pela generalizacdo da
disciplina, sendo assim, ela continua operando com seus mecanismos em um caminho que
corresponde ao modelo de sociedade disciplinar. Segundo Foucault (2004, p. 177) “[...] seja
enfim de aparelhos estatais que tem por funcdo nao exclusiva, mas principalmente fazer reinar
a disciplina na escala de uma sociedade (a policia)”.

Dessa forma as disciplinas caminharam desde o modelo estatal de controle a peste até a
forma mais generalizavel estabelecida pelo “panoptismo”. Com isso, o Estado Moderno
estabelece seu dominio construindo, cada vez mais, interferéncias sob a vida social de seus

sujeitos e, para isso, cria edificios encarregados de vigiar os homens.

Nossa sociedade ndo é de espetaculos, mas de vigilancia; sob a superficie das
imagens, investem-se os corpos em profundidade; atras da grande abstracéo da
troca, se processa o0 treinamento minucioso e concreto das forgas Uteis; o0s
circuitos da comunicacdo sdo os suportes de uma acumulagdo e centralizagéo
do saber; 0 jogo dos sinais define os pontos de apoio do poder; a totalidade do
individuo ndo é amputada, reprimida, alterada por nossa ordem social, mas o
individuo é cuidadosamente fabricado, segundo uma tatica das for¢as e dos
corpos. Somos bem menos gregos que pensamos. N&o estamos nem nas
arquibancadas nem no palco, mas na maquina pandptica, investidos por seus
efeitos de poder que nds mesmos renovamos, pois SOmos suas engrenagens.
(FOUCAULT, 2004, p. 179).

Foucault (2004) aponta como o poder disciplinar foi escapando dos espacos
disciplinarizantes indo em direcéo a sociedade para a fabricacéo de individuos cujo 0s corpos

devem apresentar docilidade/utilidade. Dessa forma, partindo de uma viséo global, a disciplina
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é analisada como técnicas que permitem a ordem e 0 modelo pandptico permite que as técnicas
circulem socialmente e instaurem-se na sociedade como um todo. Toda essa discussao
empreendida até esse momento demonstra que o modelo escolar, materializado na
audiovisualidade horrifica Carrie (1976,) funciona como metonimia do efeito de
homogeneizacdo das técnicas de disciplinarizagcdo dos corpos na institui¢do escolar que Carrie
estd inscrita. No proximo topico, lancaremos o olhar ao Bullying materializado na

audiovisualidade ap6s a primeira menstruacdo da adolescente.

3.2 APRIMEIRA MENSTRUACAO E O BULLYING

A escola Bates High € o espaco discursivo no qual Carrie White esta inscrita durante
sua adolescéncia, porém sua estadia é repleta de instancias problematizadoras (brigas,
discuss0es, castigos, etc.) a partir da (in)tensa relacdo dela com a comunidade escolar e de seus
colegas de classe. O fato de a protagonista ndo se encaixar nos padrdes de “normalidade”
impostos as estudantes femininas faz com que os demais alunos de sua escola a rejeite e a
maltrate. Na imagem 16, a estudante estd em uma aula de educacdo fisica ministrada pela
professora Srta. Collins com a sua turma. Durante a aula, através de um plano geral, é possivel
notar que as alunas participam de um jogo de volei e a cena que inicia o descontentamento dos
alunos com a adolescente € relacionada ao momento no qual a bola vai em dire¢éo a aluna,
porém ela ndo consegue locomover-se e executar 0 movimento adequado, consequentemente,
deixando a bola escapar. Durante essa cena, o corpo de Carrie aparece em desconjunto com 0s
demais porque seus gestos na aula revelam parte de sua “estranheza”, pois tem uma postura
atipica se comparada com as outras alunas. Seus movimentos ndao demonstram a postura
adequada para participar do esporte, seus ombros caidos e seus bragos parados fazem com que

ela ndo alcance a bola e as demais garotas a culpam pela derrota da equipe.

Foucault (1995) partilha da ideia de que as relacGes de poder devem ser analisadas a
partir de alguns pontos: sistemas de diferenciacOes, tipos de objetivo, modalidades
instrumentais, formas de institucionalizacdo e graus de racionalizagdo. Sendo assim, o sistema
de diferenciagOes age em diferenciar o agir sobre acdes dos outros a0 mesmo tempo que o
separa entre condigdes e efeitos, por exemplo, diferencas linguisticas ou culturais. J& os tipos
de objetivos correspondem aos objetivos perseguidos por aqueles que agem sobre a acdo, tais
como, a manutencdo de privilégios ou acumulo de lucros. As modalidades instrumentais

correspondem ao modo com o qual o poder se exerce, por exemplo, os efeitos das palavras, por
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sistemas de vigilancia ou através da disparidade econémica. Enquanto as formas de
institucionalizacdo dizem respeito a materializagcdo de um ambito pelo qual surge o poder, tais
como, estruturas juridicas ou o Estado. E, por udltimo, os graus de racionalizacdo, que
demonstram o funcionamento das relacbes de poder como agdo sobre um campo de

possibilidades.

No espaco escolar significado no cinema horrifico, especificamente em Carrie (1976),
as relacOes de poder entre a protagonista e as demais pessoas do espaco escolar ficam evidentes.
Um dos sistemas de diferenciacdo que pode ser visto é 0 ndo enquadramento da aluna no que
os outros esperam por “normalidade”, sendo vista como uma figura “estranha” por seus colegas,
portanto, seus gestos e suas vestimentas inscrevem a adolescente como diferente dos demais.
Os objetivos de toda essa relacdo colocam-na em uma situacdo inferior, pois aqueles que
exercem poder sobre a mesma buscam a manutencao de seu privilégio, afinal, para colocar-se
na posicdo de normal, a adolescente foi colocada na posi¢cdo da “menina estranha”. Os
instrumentos utilizados para que esse poder opere, materializam-se na linguagem e nos efeitos
das palavras que a subjugam como estranha. O espaco institucionalizado é a propria instituicdo
escolar que, de certa forma, corrobora com o bullying sofrido por Carrie em ndo se importar
com a mesma e com sua dor, j que o proprio diretor desconhece 0 nome da protagonista

chamando-a de Cassie.

Michel Foucault (1995) diferencia e conceitua as relagdes de poder e as relagdes
estratégicas. Para o fil6sofo, as relaces de poder sdo aquelas em que ha um conjunto de meios
operados para fazer funcionar ou manter um dispositivo de poder e as relacdes de estratégia sdo

0s préprios mecanismos utilizados nas relacdes de poder. Para Foucault:

0 ponto mais importante é evidentemente a relagdo entre relagdes de poder e
estratégias de confronto. Pois, se é verdade que no centro das relagdes de poder
e como condicdo permanente de sua existéncia, ha uma "insubmissdo" e
liberdades essencialmente renitentes, ndo ha relagdo de poder sem resisténcia,
sem escapatoria ou fuga, sem inversao eventual; toda relagéo de poder implica.
entdo, pelo menos de modo virtual, uma estratégia de luta, sem que para tanto
venham a se superpor, perder sua especificidade e finalmente a se confundir.
Elas constituem reciprocamente uma espécie de limite permanente, de ponto
de inversdo possivel. (FOUCAULT, 1995, p. 243).

Sendo assim, Foucault (1995) teoriza que toda estratégia de confronto sonha em ser uma
relagdo de poder, enquanto isso, as relacbes de poder possuem dois caminhos: seguir seu
desenvolvimento ou esbarrar com resisténcias e, desse embate, tornar-se a estratégia vencedora.

Os autores Claudia de Moraes Bandeira e Claudio Simon Hutz em seu texto intitulado

“As implicagdes do bullying na auto-estima de adolescentes” definem o bullying como uma
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subcategoria de violéncia, sendo assim, a intengdo dessa pratica é sempre causar dano fisico ou

moral & vitima.

No bullying, as agressdes podem tomar a forma de abuso fisico com a utilizagdo de
chutes, socos, pontapés, empurrdes, roubo ou dano aos pertences. As agressdes podem
ser verbais, com a utilizagdo de apelidos, insultos, comentarios racistas, homofébicos,
de diferengas religiosas, fisicas, econdmico-sociais, culturais, morais e politicas.
(BANDEIRA e HUTZ, 2010, p. 132)

Bandeira e Hutz (2010) aponta que a vitima do bullying é escolhida sem uma
justificativa ou motivacdo, dessa forma, esse sujeito € visto, pelo agressor, como alguém mais
fraco do qual serd possivel oprimi-lo sem sofrer consequéncias. Com isso, 0 agressor, além de
ser bem aceito entre os colegas, é caracterizado como alguém que sente prazer em dominar e
julgar outros estudantes considerados como inferiores e, consequentemente, enxerga sua

agressdo como algo positivo e vantajoso.

A vista disso, os autores Bandeira e Hutz (2010) lancam o olhar & autoestima dos
adolescentes e as consequéncias que o bullying pode trazer para suas vitimas. Dessa forma, 0s
autores apontam que a autoestima esta ligada ao bom rendimento escolar dos alunos, visto que
aqueles estudantes que sofrem de baixa autoestima “distorcem a comunicagdo de seus
pensamentos e sentimentos e dificultam a integragdo grupal” (BANDEIRA e¢ HUTZ, 2010, p.
133). Portanto, uma boa autoestima é crucial para um desenvolvimento saudavel dos
adolescentes visto que ela os torna mais confiaveis para tentar atravessar os obstaculos e
dificuldades que surgem durante a vida desses jovens. Os autores apontam sobre a influéncia
do olhar da sociedade estar ligado diretamente a autoestima dos sujeitos, ou seja, a forma que
0 sujeito se enxerga diz muito sobre como 0s outros o enxergam e sobre como ele constroi seu

olhar sobre si mesmo.

Bandeira e Hutz (2010) demonstram uma diferenca do bullying com base no sexo de
guem o pratica, dessa forma, € mais comum que os problemas causados pelos meninos em
ambiente escolar sejam agressodes fisicas, tais como: empurrdes, chutes e socos e entre as
meninas; agressdes verbais, fofoca, insulto e mentira, com isso, os autores reafirmam que o0 uso
de apelidos sdo comuns entre 0s dois géneros, porém é comum gque meninos pratiqguem bullying
em outros meninos enquanto as meninas cometem esse ato contra outras meninas. E acerca do

bullying que recortamos as seguintes imagens:

Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1976)
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Imagens: 22 (0h:05m:12s); 23 (Oh: 09m:38s); 24 (0h:21m:39s).

Na imagem 22, verificamos um ato de bullying cometido contra Carrie White que
definiria todo o percurso do filme ja que sdo as consequéncias dessa acdo que acarretara nos
futuros acontecimentos da trama. Durante o banho da protagonista, apds o jogo de vélei, ela se
ensaboava no chuveiro do vestiario quando é interrompida abruptamente pela primeira
menstruacao, dessa forma, seu rosto, que antes revelava relaxamento, agora demonstra espanto
pelo liquido sanguineo que escorre pelas suas pernas. Dessa forma, o pandptico vigia 0s corpos
femininos mesmo em esfera privada, quando, em suas intimidades, escapam do controle que
regulamenta como pode e deve se vestir e se comportar esse corpo adestrado para ser Util e docil
a um sistema que castra mulheres, chancelando o discurso que preconiza a mazela feminina
cujo primado é a natureza do corpo, maldade embutida na manifestacdo do corpo organico
feminino, que seduz e incita o corpo masculino biologicamente predestinado ao envolvimento
sexual com a fisiognomonia naturalmente atraente e fragil do corpo feminino. E esse saber que

legitima e justifica discursivamente abusos sexuais e estupros.

Por n&o saber nada acerca de sua sexualidade, Carrie desconhecia o sangue menstrual
e, por isso, pensava estar morrendo. No desespero por desconhecer 0 que se passava com seu
corpo e na busca por ajuda, ela recorre, desesperadamente, as colegas do vestiario que ao invés
de apoia-la, passam a ridiculariza-la e jogam absorventes na protagonista, com isso, ela se
esquiva e chora sem entender o que esta acontecendo. Toda essa acdo € interrompida quando a
senhorita Collins, interpretada por Betty Bucley, aparece no vestiario e dd uma bronca nas
garotas oferecendo, assim, suporte a Carrie. Nesse momento, explode uma lampada dentro do
vestiario marcando a chegada dos poderes telecinéticos, que sdo poderes advindos da telecinesia
no qual ha movimentos em objetos distantes por um suposto poder paranormal, que aparecem

e se fortificam adjunto ao descobrimento da sexualidade de Carrie por meio da menstruagéo.

Apos ser acolhida por sua professora de educacdo fisica, Carrie é levada até a direcéo
da escola, posteriormente, a aluna € liberada podendo ir para sua casa. Assim que a estudante
sai do ambiente educacional, ela retorna pela calgada em direcdo a sua residéncia, porém uma

crianca de bicicleta comeca a ridiculariza-la gritando “Carrie louca” veementemente, COM isso,
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0 enquadramento da cAmera utiliza da técnica cinematografica do Plano Detalhe, na imagem
23, onde os dois olhos da protagonista séo colocados na tela, através de um angulo %, para nos
levar a compreender que os poderes telecinéticos da jovem iniciam-se com seu olhar, e por
consequéncia, apds encarar a crianca, a bicicleta do mesmo perde o controle e o arremessa em

direcéo ao gramado.

O primeiro bullying materializado na audiovisualidade analisada tem inicio apds a
primeira menstruacdo da protagonista, dessa forma, a adolescente tem dois marcos de alcance
a puberdade: os poderes de telecinesia e a prépria menstruagdo que trazem a adolescente a ideia
de autonomia e empoderamento enquanto mulher, ap6s esses ritos de passagem estabelecidos
entre a infancia e adolescéncia.

Beauvoir (1970) postula que a menstruacdo era vista pelos anglo-saxdes como uma
“maldi¢do” e que, no periodo de Aristételes, acreditavam-se que o sangue escorrido
mensalmente era destinado a constituir a carne e o sangue da crianga. Com o passar do tempo
e 0 avanco medicinal, novas pesquisas foram realizadas para irem ao encontro do real motivo

da menstruacdo. Para Beauvoir (1970), esse ciclo ocorre porque:

Durante cerca de 14 dias, um dos foliculos de Graaf que envolvem os 6vulos aumenta
de volume e amadurece, enquanto o ovario secreta 0 hormdnio situado ao nivel dos
foliculos e que se denomina foliculina. No décimo quarto dia verifica-se a ovulagdo:
a parede do foliculo rompe-se (0 que acarreta, por vezes uma ligeira hemorragia), o
dvo cai nas trompas, enquanto a cicatriz evolui de maneira a constituir o corpo
amarelo. Comeca entdo a segunda fase, ou fase luteinica, caracterizada pela secrecdo
do horménio chamado progestina e que age sobre o Gtero. Este modifica-se: o sistema
capilar da parede congestiona-se, ela enruga-se como um coscordo, formando uma
espécie de renda. Assim forma-se na matriz um bergo destinado a receber o dvo
fecundado. Sendo essas transformacdes celulares irreversiveis, no caso de ndo haver
fecundagdo, esse edificio ndo se reabsorve. Possivelmente, nos demais mamiferos, os
restos inlteis sejam carregados pelos vasos linfaticos, mas na mulher, quando as
rendas do endométrio se desprendem, produz uma esfoliacdo da mucosa, os tubos
capilares abrem-se e uma massa sangiinea destila-se externamente. (BEAUVOIR,
1970, p. 48).

Beauvoir (1970) afirma que enquanto a mulher ainda € uma crianca, a sociedade a trata
com pureza, porém “é a partir do dia em que se torna suscetivel de conceber que a mulher fica
impura” (BEAUVOIR, 1970, p. 188). Dessa forma, a autora pontua que as sociedades criaram
tabus sobre a menstruacéo e, dessa forma, ndo construiam dialogos com as jovens mulheres
dizendo que a menstruacéo era algo normal e natural do corpo humano. No filme Carrie (1976),
percebe-se que a protagonista se espanta, verdadeiramente, com o liquido sanguineo que escorre
entre suas pernas e, ao inves de ser acolhida pelas suas colegas de classe, € humilhada com
varios ataques de absorventes menstruais sobre seu corpo enquanto escuta as risadas que

causam humilhacgdo sobre o despertar de sua sexualidade. Beauvoir (1970) descreve que em
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varias sociedades, inclusive nos tempos biblicos, as mulheres menstruadas deviam ser isoladas
do grupo, os objetos que entrassem em contato com seu corpo considerado “sujo” deveriam ser
gueimados e, em casos extremos, elas eram privadas até de receber comida. Beauvoir (1970)
afirma que em 1878, um membro da Associacdo de Medicina Britanica associava a menstruagédo
feminina com o apodrecimento de carnes. I1sso mostra que o preconceito acerca da menstruagéo

feminina ndo se restringiu somente aos tempos biblicos. Beauvoir (1970) afirma que:

Sem davida, o sangue é em si um elemento sagrado, penetrado mais do que qualquer
outro pelo mana misterioso que é a um tempo vida e morte. Mas os podéres maléficos
do sangue menstrual sdo mais singulares. Ele encarna a esséncia da feminilidade. E
por isso que pBe em perigo a propria mulher cuja mana assim se materializa.
(BEAUVOIR, 1970, p. 190).

Beauvoir (1970) aponta ainda que algumas culturas primitivas encaravam a
menstruacdo como um fluxo causado pela picada de uma serpente, enquanto em outras culturas,
torna-se proibido a pratica de relacdes sexuais com a mulher menstruada e, caso o homem venha
a realizar o ato, esse mesmo ficard impuro por sete dias.

Sardenberg (1994) pontua que os nativos das llhas Trobriandesas embora relacionassem
0 sangue menstrual e a formac&o do feto, ainda acreditavam que os filhos eram dados aos seus
pais pelos espiritos ancestrais conhecidos como baloma que “apareciam em sonhos para as
mulheres pronunciando a iminéncia de uma gravidez” (SARDENBERG, 1994, p. 316). Para os
habitantes dessa regido, a crenca dominante era a de que a crianca-espirito era colocada sobre
a cabeca da mulher e que, consequentemente, faria com que o sangue descesse da cabeca até o
utero ajudando na formacdo e alimentacdo do feto. Enquanto isso, na regido de Dobu, povos
vizinhos dos nativos Trobriandeses, Sardenberg (1994) discorre que eles acreditavam que o
sémen fertilizaria a mulher fazendo com que o sangue menstrual coagulasse dentro dela e
formasse o feto. A partir desses desdobramentos de como a menstruacdo se deu em diversas
regides e em diversos tempos pelo mundo, que compreendemos os processos pelo qual algo
que deveria ser tdo natural como a menstruacdo, foi tornando um tabu ao longo dos anos. O
pouco conhecimento que 0s povos mais antigos tinham sobre a sexualidade feminina, fez com
que o ciclo menstrual fosse alvo de varias teorias que envolviam desde espiritualidade a ideias
de impureza, em sua definigdo, fazendo com que inimeras mulheres fossem impossibilidades
de conhecer seu préprio corpo e, consequentemente, sua prépria sexualidade.

Ainda sobre a menstruacéo, Perrot (2007) lanca o olhar sobre 0 momento da puberdade,
ou seja, 0 mesmo momento em que Carrie White esté inserida na trama analisada. Para a autora,
esse momento é pouco celebrado na cultura ocidental que opta por ignora-lo, ao invés de

dissertar sobre ele, de modo que as jovens se sintam confortaveis com o seu préprio corpo e
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sexualidade. Para Perrot (2007) o que se V& na cultura ocidental, e que podemos estender para
o filme Carrie (1976), € o siléncio e a vergonha. Em relacéo ao filme, temos o siléncio da mae
da protagonista que em nenhum momento explicitou sobre o que seria a menstruacéo e as
colegas de classe que preferiram ridicularizar a adolescente a explicar que aquele momento era
normal na vida de toda jovem.

Perrot (2007) aponta que o sangue das mulheres sempre € visto como impuro e sinal de
vergonha que “ao escorrer involuntariamente ¢ tido como ‘perda’ e sinal de morte” (PERROT,
2007, p. 44), em contrapartida, o sangue dos homens guerreiros irriga os sulcos da terra com
gléria e 0 sémen, ou seja, é visto como uma sementeira fecunda fazendo com que “a diferenca
dos sexos hierarquize as secregdoes” (PERROT, 2007, p. 44).

Na imagem 24, ap6s o bullying cometido no banheiro contra a protagonista, as alunas
foram reunidas em uma quadra esportiva para conversar sobre a situacdo, entretanto, Carrie vai
até a porta da quadra para espionar a conversa, nesse momento, é possivel ler a pichagcdo com
tinta vermelha, que faz alusdo ao sangue menstrual e ao sangue suino que sera despejado em
Carrie no baile, “Carrie White eats shit”, nesse enunciado, Carrie é colocada como o sujeito que
pratica a acdo de comer e como substantivo foi escolhido o termo “merda” criando a frase
“Carrie White come merda”. E comum que alguns insetos e animais sejam coprdfagos, ou seja,
que se nutram de excrementos, porém essa pratica ndo € comum e saudavel aos humanos, com
iss0, é notdrio a animalizacdo que alguns adolescentes fazem de Carrie atribuindo a adolescente
praticas que a desviam de sua humanidade.

Em Carrie (1976), os alunos a tratam de maneira inferior, propagando bullying em suas
acOes. O espaco escolar ndo é apenas um local de busca por conhecimento, mas torna-se um
local de injdria, onde alguns discentes se sentem no direito de humilha-la apenas por ela ndo se
encaixar no modelo de normalidade estipulado por aqueles estudantes. As relacdes com 0s
professores, nas cenas em ocorrem, mostram que a aluna € vista como incapaz de ser dona de
sua propria histéria ou incapaz de estabelecer uma propria opinido sobre si mesma, dessa forma,
até o parceiro que a leva ao baile é escolhido pelos proprios alunos. Em casa, local onde ela
deveria se sentir segura, ela é constantemente humilhada por sua mée que, inclusive, tenta
doutrina-la, através seus dogmas religiosos, que deturpam os contextos biblicos para dizer que
sua filha, por ser mulher, esta sendo punida. As maquinarias que a controlam sdo estabelecidas
por instituigdes, como a escola e a familia, e exercem na protagonista diferentes relacbes de
poder que a coloca em situagdes humilhantes e a coage para viver conforme modelos ao qual

ela ndo se reconhece. A disciplina nunca cessa fazendo com que Carrie sO estabeleca um fim



91

nessa forga coercitiva quando seus poderes telecinéticos perdem o controle e a vingue por toda

vergonha e degradagdo que os demais a causaram.

3.3 0 ULTIMO BAILE E A DESSUBJETIVACAO DE CARRIE WHITE

No filme Carrie (1976), os alunos ficaram ansiosos, durante grande parte da trama, para
participarem do baile, conhecido como senior prom. O baile é tipicamente realizado no fim do
ultimo ano escolar do ensino médio. Sendo assim, um grupo de adolescentes, liderados pela
estudante Christine Hargenson, interpretada pela atriz Nancy Allen, combinaram de sabotarem
a votacdo de rei e rainha do baile. Com isso, eles trocaram os votos dos discentes e docentes de
Bates High por outros papéis que ja haviam sido marcados, anteriormente, com o nome de

Carrie White e de Tommy Ross como o casal mais bonito da noite.

Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1986)

Imagens: 25 (1h:16m:24s); 26 (1h:17m:44s); 27 (1h: 20m:09s).

Naimagem 25, apds descobrirem os resultados da votacdo, Carrie e Tommy se dirigiram
ao palco do evento para serem coroados como os reis do baile. Ao se posicionarem no meio do
palco e serem aplaudidos pela comunidade escolar que os assistia, Carrie foi atingida por um
balde que continha sangue suino e que manchou toda a sua veste, assim como seus cabelos e
sua maquiagem. Mais uma vez, o sangue simboliza a menstruacdo, a puberdade, a descoberta
do corpo e da sexualidade, o bullying sofrido pelo corpo que desconhece a menstruacdo e 0s
ataques da mée, fanatica religiosa que se opde a presenca de Carrie no baile. E importante
salientar que, no Cristianismo, o porco é tratado como uma criatura rude, a parabola biblica que
diz que ndo se deve lancar pérolas aos porcos denotam o carater ganancioso que a religido cria
sobre esses animais. No Novo Testamento, apds Jesus expulsar uma legido de demonios de um
homem, ele ordenou que as criaturas demoniacas saissem do rapaz e entrassem nos porcos,
fazendo com que, em seguida, os animais se jogassem no rio e morressem afogados. A vista
disso, a alegria de Carrie foi transformada em espanto, no qual ela posicionou as duas maos de

forma paralela, levemente abaixo do rosto e gritou com medo, enquanto o liquido sanguineo
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escorria para 0 chd. Nesse momento, os aplausos da plateia deram lugar as risadas e

humilhages pela situacdo em que Carrie se encontrava.

A partir do ultimo bullying proferido contra Carrie no baile, os poderes telecinéticos
saem do controle. Na imagem 26, a tela se divide em duas: nos primeiros segundos, o lado
esquerdo deu um close nos olhos arregalados de Carrie indicando, dessa forma, medo e espanto
e do lado direito mostrou metade do corpo de Carrie ainda incrédula com o que esta acontecendo
com ela naquele momento. A partir disso, a divisdo da tela em duas servira para mostrar de um
lado a agonia dos estudantes em tentar escapar do saldo do baile e, do outro, veremos Carrie
direcionando seus poderes telecinéticos com o olhar para vingar dos estudantes. Para Milanez
(2018), o olhar de Carrie é caracterizado como um enunciavel sobre a morte, dessa forma, ao
estabelecer um close nos olhos da adolescente, o telespectador entende que o olhar se torna

um discurso “que faz emergir a morte como elemento de horror” (MILANEZ, 2018, p. 121).

Na imagem 27, é possivel observar Carrie caminhando sobre os destro¢os causados pelo
seu poder telecinético, dessa forma, com a quantidade de aparelhos eletrdnicos que foram
explodidos, formou-se pequenos focos de incéndio que juntos fizeram com que grande parte do
espaco festivo se transformasse no possivel imaginario que o cristianismo alimentou, sobre as
populacdes ocidentais, acerca do inferno. Assim como no inferno, o baile se transformou em
um local em que as pessoas foram colocadas em uma “fornalha de fogo, onde véo chorar e
ranger os dentes de desespero” (MT 13:42). Esse versiculo ¢ vinculado na Biblia, logo ap6s
Jesus explicar a parabola do joio e do trigo, que consiste em um ensinamento no qual as pessoas
gue seguem os caminhos de Deus serdo tidas como trigo e aqueles que ndo seguem serdo tidos
como joio e que, no fim dos tempos, ou seja, no apocalipse, sera feita colheita em que trigo e
joio se separardo e 0 joio, as pessoas que ndo seguiram os caminhos da divinidade, seréo
lancadas no inferno. Com isso, os poderes de Carrie tiveram, naquele espaco, a mesma
finalidade estipulada pelo inferno do cristianismo no qual os sujeitos que praticaram bullying

contra ela foram punidos tendo o seu fim cercado por fogo, gritos e ranger de dentes.

E diante do massacre proferido por Carrie, que a jovem esbarrara com o conceito de
experiéncia-limite que segundo Milanez (2021, p. 18) se caracteriza como “lugar no qual o
sujeito ultrapassa a sua propria subjetividade, a transgride, se desmorona nela”. Para entender,
de fato, os perigos que a experiéncia-limite trazem para aqueles que a exercem € necessario
retomar o conceito de subjetivagao como “aquilo que faz com que passemos de individuos a

sujeito” (MILANEZ, 2021, p. 13).
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Carrie White é uma adolescente que se torna um sujeito ao crescer em uma casa com
sua mde Margaret White, uma fanatica religiosa, que havia sido trocada por outra mulher e
abandonada por seu marido. Segundo Milanez (2013, p. 373), “O sujeito € uma condicéo que
coloca a nds, pessoas, dentro de um quadro histérico, determinado por relacGes exteriores a nés

do qual ndo somos a origem nem do nosso dizer nem do nosso fazer”.

Os conhecimentos quase nulos da protagonista acerca de sua prépria sexualidade
revelam todo o processo de subjetivacdo de Carrie, ao longo dos anos, inserida nesse lar, onde
o fundamentalismo religioso reinava, impondo as préaticas corporais que a figura feminina
deveria ter em seu lar e em sua sociedade. Para Milanez (2013), o sujeito Carrie ndo estd sozinha
em sua constitui¢do, ja que isso ndo se da pela formagao do “eu”, mas pela forma com a qual o

sujeito estd marcado com os discursos que circulam em nossa sociedade.

Tida como estranha, anormal e timida pela comunidade escolar e desconhecendo 0s
processos que o corpo feminino passava na juventude, toda a subjetividade de Carrie passa a
desmoronar quando ela comeca a matar seus colegas e professores presentes no baile. A
experiéncia-limite atinge seu apice quando as cenas passam a se compor em tons vermelhos
fazendo alusdo ao sangue do porco e ao sangue menstrual, com isso, preparando o telespectador
para 0 exterminio dos discentes e docentes que viriam a ocorrer naguele espaco de

comemoracao.

Durante o processo da experiéncia-limite, a menina timida passou por uma metamorfose
em sua personalidade e seu semblante assustado permaneceu até o fim da chacina. Com o0s
olhos arregalados, ela assistiu toda a situacao instaurada por seus poderes telecinéticos e vé sua
vinganca contra aqueles que praticaram bullying sobre ela. Segundo Milanez (2021, p. 18),
“Essa aventura de transformagdo do sujeito sobre si podera produzir uma transformacéo tao
intensa e profunda, gerando um novo sujeito, levando a uma metamorfose completa desdobrada

em outro sujeito ou em um nada, um vazio, sem forma”.

Através da experiéncia-limite, Carrie White se desvinculou da sua antiga versao, ou seja,
a protagonista viveu um processo conhecido por dessubjetivacdo “que propde um caminho que
leva, no processo do abandono do eu criado pelo processo de subjetivacdo do qual ninguém
escapa, a uma recriacdo ou uma disperséao total do sujeito” (MILANEZ, 2021, p. 18). Dessa
forma, conforme Milanez (2022) aponta em seu texto A dessubjetivacdo de Foucault: corpo,
dessubmiss&o e prazer no Zabriskie Point, a dessubjetivacéo revela que o sujeito nédo se limita

a si préprio, mas, em contrapartida, pode ultrapassar a si mesmo.
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Milanez (2021), em seu artigo intitulado A Nogéo Foucaultiana de Dessubjetivacéo
postula alguns pontos de articulacdo acerca da nocéo de dessubjetivacdo e seus modos de agir
sobre o sujeito. Dessa forma, o primeiro topico descrito € o descentramento do sujeito no qual
“Os efeitos de um sujeito descentrado dao a ele a possibilidade de ser sempre outro, mas nao
sem antes ter que lutar contra o fato de ser apenas um servidor, um sargento as ordens de seu
superior nas operagdes dos processos de subjetivagdo” (MILANEZ, 2021, p. 26). Com isso,
Carrie ao ser confrontada pelo sangue no baile e assassinar a comunidade escolar, descentraliza-
se do sujeito pelo qual se formou durante todos os anos de sua vida que foi silenciada e
subjetivada dentro de uma rede discursiva familiar, escolar e religiosa que dizia a si como

deveria se comportar, pensar e se vestir. Milanez (2022) pontua que:

O processo de dessubjetivacdo, dessa feita, abrange o enfrentamento do sujeito
consigo proprio, mas, efetivamente, no modo como conduz seu lago com o corpo
social, porque o sujeito faz um trabalho de investigacdo sobre si mesmo, recolhendo-
se, desdobrando-se a sua interioridade para chegar a produzir o tipo de subjetividade
que lhe convém, ndo apenas para desfruta-la consigo em clausura, sobretudo, para
voltar-se as relag@es sociais e continuar ali, transformando a sua realidade interior e a
realidade social a sua volta. Portanto, se trata de um trabalho de si sobre si que engloba
vorazmente o compartilhamento do espago com o outro. O outro, assim, de desengaja
do si para, mais tarde, se reacoplar diferentemente no retorno de outrem. (MILANEZ,
2022, p. 54).

A vista disso, Milanez (2022) pontua que uma das formas do sujeito realizar esse
enfrentamento € através do campo da sexualidade “tomando como lugar de governo e combate
as lutas pessoais que respondem pelo poder excessivo sobre os corpos” (MILANEZ, 2022, p.
55). A vista disso, Milanez (2022) contribui dizendo que o corpo é um modo histérico que
produz acontecimentalizagdes, ou seja, “a redescoberta de outro corpo dentro do seu proprio
corpo se da por meio de um contato intimo, no atrito de si consigo, na desregula¢do da ordem”
(MILANEZ, 2022, p. 60). Nas imagens abaixo, acompanharemos Carrie White em um
redescobrimento de sua propria sexualidade onde seu corpo serd redescoberto através das
vestimentas escolhidas para ir ao baile de formatura.

Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1986)

Imagens: 28 (0h:38m:40s); 29 (0h:53m:03s); 30 (0h:53m:34s).



95

Conforme visto na imagem 28, a professora Collins conversou com Carrie, e assim
descobriu que a aluna foi convidada por Tommy Ross para o baile. Durante o dialogo, a
professora pediu para que a protagonista olhasse para o espelho e observasse seu préprio
reflexo, a fim de valorizar sua aparéncia. Usando um suéter cinza por cima de uma camiseta
social branca, a estudante tem seus cabelos segurados pela mdo esquerda da professora,
enquanto seu queixo é sustentado pela mdo direita da mestra de forma que mantivesse sua
cabeca inclinada para o confrontamento com sua prépria imagem no espelho. A partir desse
momento, a docente passou a indicar itens de maquiagem para a valorizacdo da beleza da aluna,
ao mesmo tempo que instituiu um saber acerca do corpo feminino e dos padrdes de beleza da
época que indicassem feminilidade. Dessa forma, a professora diz que o rimel, cosmético
feminino usado para colorir e/ou acentuar a curvatura dos cilios, deveria ser utilizado pela
estudante para a valorizacdo de seus olhos, enquanto para os labios era indicado batom e para
o0 cabelo foi indicado que prendesse um pouco ou fizesse um ondulado. Carrie White, por ter
sido criada em um lar de extrema religiosidade, ndo fazia o uso de cosméticos para o rosto ja
gue sua mae enxergava essa pratica como vaidade exacerbada. No que ainda diz respeito a

imagem, também é possivel perceber um folheto colado na parede divulgando o Senior Prom.

No texto intitulado Aula de 7 de janeiro de 1981, Foucault (2016) iniciou citando uma
producdo textual de Sao Francisco de Sales no qual o elefante foi utilizado como uma figura de
referéncia para o casamento, dessa forma, os elefantes machos se mantinham fiéis as elefantes
fémeas, praticavam a copula em periodos trienais, escondiam-se da sua manada para realizar a
fecundacdo e apds a pratica iam até os rios para que se purificassem. Esse mesmo pensamento
conservador, que utilizava dos exemplos dos elefantes, para estabelecer moralidade ao
casamento e trazer as ideias de monogamia e culpa em relacéo ao ato sexual, foi utilizado em
outros textos, ao longo da historia, tanto em producdes textuais pagds, quanto em textos

relacionados ao cristianismo.

Com isso, Foucault pretendia demostrar a circulacdo de discursos tidos como
verdadeiros e subjetivantes na sociedade, no qual, ele separa o tema da sexualidade das
teméticas com relacdo a loucura, & doenga, & morte e ao crime. Dessa forma, o0 autor demonstra
como o essencial do discurso verdadeiro era feito sobre o sujeito, porém vindo do exterior, ou

seja, do outro.

E na medida em que n&o sou louco, é na medida em que o médico enquanto
médico ndo tem de estar doente, € na medida em que ndo sou um criminoso e
aquele que fala do crime nédo é pessoalmente um criminoso, é nessa medida
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que podia ser feito um discurso verdadeiro sobre a doenca, a loucura, o crime,
a morte etc. (FOUCAULT, 2016, p. 14).

Porém, para o Foucault (2016), a sexualidade percorre um caminho diferente da doenca,
da loucura, do crime e da morte, pois é, em partes, institucionalizado como discurso obrigatério
do sujeito sobre si. Segundo Foucault (2016, p. 15), “foi em torno da pratica da confissdo que

o discurso verdadeiro sobre a sexualidade se organizou”.

Com isso, Foucault lanca o olhar para um caminho que rege a sexualidade pautada em
moralidade e, no qual, o cristianismo é um dos responsaveis por estabelecer a conexdo entre a
culpa e a sexualidade, sendo assim, é possivel perceber em Carrie (1976), o quanto a
adolescente sofre, ao longo da trama, para alinhar sua sexualidade com os discursos tidos como

verdadeiros estabelecidos pelo cristianismo, acerca da sexualidade, proferidos por sua mée.

Ha provavelmente em toda cultura, em toda civilizagdo, em toda sociedade, ou
pelo menos em nossa cultura, em nossa civilizagdo e em nossa sociedade,
certos discursos verdadeiros referentes ao sujeito que, independentemente de
seu valor universal de verdade, funcionam, circulam, tém o peso da verdade e
s80 aceitos como tais (FOUCAULT, 2016, p. 12)

A segunda nocéo de subjetivacédo discutida por Milanez (2021) diz respeito ao quebrar

a relacdo do sujeito consigo, portanto

A medida que o sujeito é ferido em suas condi¢Bes participativas das
demandas sociais em nome, por exemplo, de interdi¢Bes sobre sua orientacdo
sexual, sua expressdo de género, sua identidade sexual, [...] ele esta privado de
estabelecer as relacBes que o definem como sujeito que precisa se constituir
para viver. (MILANEZ, 2021, p. 26).

Na imagem 29, acompanhamos 0s momentos anteriores ao baile, em que Carrie
maquiava-se e utilizava a luz de sua luminéria, localizado ao lado do espelho, para ir a
festividade tdo esperada, porém foi confrontada por sua mae que questionou a cor de seu vestido
dizendo que so6 poderia ter sido vermelho, dessa forma, sua genitora atribuiu um tom negativo
a cor da vestimenta como se fosse utilizada apenas por pessoas tidas como vulgares, porém
Carrie a confronta afirmando que a cor do vestido em questao € rosa. Logo em seguida, sua mae
a confrontou, novamente, mas dessa vez atribuiu problemas para a seu decote e diz que ¢
possivel ver suas almofadas, e, novamente, é corrigida por Carrie que diz que as almofadas se
chamam seios e todas as garotas os tém. Portanto, essa dupla tentativa de Margaret White em
privar sua filha de estabelecer as relacGes identitarias consigo mesma, através de suas
vestimentas que a definem como uma garota jovem, colocam a estudante em uma situacao de
privagdo com sua propria identidade sexual. Nota-se que os conselhos da professora surtiram
efeitos e a adolescente fez uso das maquiagens indicadas, além de utilizar um vestido longo e

de tom rosado, contrastando com a vestimenta utilizada, anteriormente, no espaco escolar.
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Carrie é uma adolescente que queria viver como as outras garotas de sua idade e usar
roupas que condissessem com seu préprio dominio acerca de seu corpo e sexualidade, enquanto
sua mae ao perceber indicios dessa possivel rebeldia, passa a atribuir privacdes que buscam
construir sobre a Carrie modelos e praticas corporais sobre seu corpo feminino ditando as
vestimentas que seriam adequadas, em sua visdo conservadora, acerca do corpo da mulher na

sociedade. Ainda sobre a dessubjetivacdo, Milanez (2022) pontua que:

A dessubjetivacdo de uma realidade plana, superficial, regida por estratégias de
dominagdo pelo outro, se converte em uma realidade profundamente clara e plena de
sua condicdo, portanto, fora do quadro de subjetivacdo da realidade dada desde
sempre, para estar dentro do quadro de uma realidade interior que amplifica a
percepc¢do do mundo e reconecta o sujeito consigo mesmo. (MILANEZ, 2022, p. 61).

Margaret White ainda insistiu que Carrie queimasse suas vestes e que pedisse perddo
para Deus. O fogo é evocado, nesse momento, como um mecanismo no qual € possivel que o
sujeito se livre de seus males e se recomponha perante a divindade, queimando suas vestimentas
como um ato de purificacdo. Por ser uma religiosa, a mée da protagonista apareceu em diversas
cenas lendo a Biblia Sagrada, e é necessario retomar trés momentos biblicos para tentar
entender as possibilidades que o fogo exerce sobre 0s sujeitos e que, possivelmente, possa fazer
parte do imaginario de Margaret. No livro sagrado dos cristdos, o fogo tem trés significados:
juizo, purificacdo e/ou demonstracdo do poder de Deus. Para indicar juizo é utilizado a
passagem biblica sobre Sodoma e Gomorra, cidades tidas como desviantes dos caminhos
estabelecidos pela divindade cristd, e que foram punidas com fogo e enxofre vindos do céu.
Para demonstracdo do poder de Deus é atribuido o batismo com Espirito Santo e com fogo
utilizados no Novo Testamento (parte da Biblia que vai do livro de Mateus até o livro de
Apocalipse) e por fim, a ideia de purificacdo, a mesma remetida pela mée da Carrie €
identificada no livro de Numeros “Tudo o que o fogo ndo destr6i, como ouro, prata, bronze,
ferro, estanho e chumbo, devera ser purificado pelo fogo, mas tudo que o fogo pode destruir
sera purificado com agua” (Nm 31, 22.23). Esse versiculo remete a histéria da vitéria dos
povos israelitas sobre os povos midianistas que, apds retornarem ao acampamento com
Moisés, deveriam se purificar e purificar todas as suas vestimentas para, depois, poderem

adentrar ao acampamento tido como lugar sagrado.

Enquanto isso, a terceira nocdo de dessubjetivacdo postulado por Nilton Milanez
corresponde ao fato de arrancar o sujeito de si proprio. Para o autor, devido a estrondosa forca
que a dessubjetivacdo pode exercer sobre o sujeito, ha a possibilidade, em alguns casos, de
retirar o sujeito de sua prépria pele subjetiva do qual ele se constituiu por grande parte de sua

vida. Segundo Milanez, “Trata-se de desligar o sujeito das taticas e técnicas de si durante seu
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processo de subjetivacdo, técnicas essas sem as quais jamais podera ser o sujeito que a histdria

dele proprio sustentou” (2021, p. 27).

Sendo assim, a historia sustentada por Carrie White é uma historia de privacdes e
alienacdes sobre si. Em grande parte dos momentos do filme, no espaco escolar ou doméstico,
a protagonista tendia a se manter calma em todas as situaces que envolvessem os abusos
fisicos e morais que foram exercidos contra ela, seja por sua mae, pelos seus professores ou
por seus colegas de classe. A garota ndo conseguia lidar de forma direta contra os atos de
violéncia em que ela era a vitima e construia toda a sua subjetividade em aceitaces sobre o

bullying e humilhacgéo de terceiros.

Fonte: Carrie. (PALMA, Brian De. 1986)

<y
2

Imagens: 31 (1h:17m:33s); 32 (1h:17m:43s); 33 (1h:19m:08s).

Quando Carrie, iniciou a chacina contra os alunos presentes no baile, ela arrancou o
sujeito Carrie (timida, complacente e indefesa) de si propria e se dessubjetivou daquela
menina ingénua no qual ela era até esse momento. Apds o balde cair em Carrie e Tommy
Ross, a jovem demorou alguns segundos para assimilar o acontecido. Com isso, na imagem
31, ao observar os colegas que a assistia, ela percebe inimeras risadas direcionadas a ela,
portanto, serd retomada a técnica que dividird a tela em duas, de um lado sera possivel
observar o olhar de Carrie sobre a estrutura em sua volta no qual ela utilizou seus poderes
para punir os estudantes, enquanto do outro lado veremos os estudantes tentando fugir das

violéncias que serdo estabelecidas naquele local.

Carrie entra em um transe vingativo de forma que sua imagem também se
modifica: seus olhos tornam-se arregalados e sem vida, sua boca retorcida, seu
corpo rigido e imovel e suas maos adquirem uma fisionomia de garras.
Notavelmente, ndo existe mais nenhuma semelhanca com a moca de alguns
minutos atras, de forma que sua imagem angelical e inocente é substituida e
revertida por uma imagem de um ser “anormal”, destruidor e implacavel.
(LAROCCA, 20186, p. 132).

A protagonista iniciou sua vinganga contra a comunidade escolar, dessa forma, na
imagem 32, podemos visualizar a jovem trancando as portas principais para que ninguém
fosse embora e nem escapasse de sua retaliagdo. Com seus poderes, ela retirou as mangueiras,

localizada nas paredes, para que a agua derrubasse alguns estudantes e que entrasse em
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contato com cabos de fiacdo elétrica, gerando eletrocussdo e pequenas explosdes que
acarretaram incéndios no local. A protagonista explodiu alguns objetos como microfone e
holofotes além de itens iluminagdo disponiveis no palco. Na imagem 33, a aluna direciona
seu olhar as luminarias causando uma forte exploséo. Essa técnica que dividiu a tela em duas,
permite que o telespectador tenha total nogdo sobre os poderes de Carrie manifestados pelo
olhar, enquanto, ao mesmo tempo podem conferir 0 que esse olhar causou aos estudantes que

se encontravam presentes no baile.



CONSIDERACOES FINAIS

Suponho que em toda sociedade a producdo do discurso é ao mesmo
tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo
nimero de procedimentos que tem por fungdo conjurar seus poderes e
perigos, dominar seu acontecimento aleatorio, esquivar sua pesada e
temivel materialidade. (FOUCAULT, 2014, p. 8-9).

Essa pesquisa se empenhou em investigar as audiovisualidades no cinema horrorifico
com foco na constituicdo do corpo feminino no dominio discursivo doméstico e escolar do filme
Carrie (1976). Para que isso fosse possivel, utilizamos os estudos foucaultianos da Analise do
Discurso que nos auxiliaram na construcdo de uma rede tedrica metodoldgica que nos
permitiram relacionar os estudos discursivos com o cinema horrorifico de modo que
alcancassemos nosso objetivo geral de demonstrar o cinema de horror como um lugar de
producéo discursivo, dessa maneira, utilizamos os postulados de Foucault (2008) no qual o
filésofo nos apresenta os conceitos de superficies de emergéncia, instancias de delimitagéo e
grades de especificacdo e os estendemos as audiovisualidades gracas aos estudos realizados por
Milanez (2019).

Por meio das analises realizadas, conseguimos lancar o olhar para o cinema, que
utilizando suas técnicas e taticas, obtém a materializagdo do corpo, tanto em imagem quanto
em som, através da audiovisualidade e, assim, nos permitiu abranger o cinema de horror que
utiliza a degradacao do corpo fazendo com que ao invés de indicar longevidade e qualidade de
vida, passe a indicar morte e desordem além de demonstrar o carater ciclico do cinema de horror
que utiliza dos medos de sua época para a construgdo das suas producdes cinematograficas.

A vista disso, respondemos o problema de nossa pesquisa, a saber, sobre como a
audiovisualidade Carrie (1976) emerge como um efeito do contexto socio-histérico de sua
época para se materializar através da obra dirigida por Brian De Palma? Para essa finalidade,
utilizamos os postulados de César (1998) que narra o carater de rebeldia e delinquéncia dado
aos adolescentes norte-americanos através da audiovisualidade e as pesquisas de Larocca
(2016) que demonstra um grande interesse de pesquisadores sobre o tema da sexualidade
adolescente. Além disso, utilizamos os escritos de Karnal (2007), King (2012), Wolf (2018)
que descrevem a sociedade norte-americana, na década de producéo do filme Carrie (1976), no
qual a sociedade estadunidense enfrentava os efeitos na liberacdo feminina no qual as mulheres
reivindicavam direitos basicos e essenciais para si e para outras mulheres fazendo com que surja
a necessidade de produces audiovisuais que retratem mulheres em papéis bons e substanciais.

Dessa forma, conseguimos alcancar nosso primeiro objetivo especifico que consistia em

desenvolver uma descricdo analitica do corpo feminino no filme Carrie (1976), a partir de sua
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inscricdo no dominio discursivo domestico e escolar, portanto, utilizamos recortes das cenas
materializadas no corpus para descrever e demonstrar as regularidades que emergiam ao longo
da trama no qual a protagonista estava ou no espago escolar ou no espaco domeéstico,
permitindo, assim, uma descricdo minuciosa e detalhada do corpo do corpo feminino ao longo
da audiovisualidade retratada nessa dissertagéo.

Em seguida, respondemos nosso segundo objetivo especifico, ao longo do segundo
capitulo, no qual propomos esbocar como a relacdo familiar construida entre a adolescente e
sua méae corroboram para uma construcédo discursiva cristd que constroi praticas corporais sobre
como a mulher deve comportar-se, vestir-se e relacionar-se, com isso, utilizamos os postulados
de Muraro (2002) e Robles (2006) para indicar a forma com a qual a maternidade foi construida
socialmente com o passar dos anos e, principalmente, para evidenciar como a figura feminina
é retratada pelo cristianismo criando um discurso religioso que € incorporada pela méae da
protagonista indicando como as mulheres devem viver e tratar sua propria sexualidade.

Por fim, lancamos o olhar para nosso ultimo objetivo especifico que consistia em
demonstrar como o dominio discursivo escolar é pensado como um espaco que permite a
atuacdo do poder disciplinar e também sobre como esse espaco suscita uma exclusdo daqueles
sujeitos que ndo se inscrevem dentro de uma ordem discursiva que o estabeleca como “normal”
perante 0s outros sujeitos fazendo com que se materialize, em sua interioridade, préaticas de
bullying. Para cumprir com esse objetivo, respaldamos em Foucault (2004) que demonstra
como o espaco educacional é transformado, gradualmente, através da vigilancia hierarquica,
sancdo normalizadora e 0 exame em um espac¢o onde o poder disciplinar atua fazendo com que
0S corpos presentes naquele &mbito sofra um controle minucioso, articulado e detalhado para
que se atinja imperativos de moralidade, de salde, de qualificacdo e de politica além disso,
evidenciamos através dos recortes do corpus o bullying sofrido pela adolescente por ndo se

enquadrar no que os demais adolescentes estipulam como “normal”.

Para isso, no primeiro capitulo intitulado “A grande tela emerge e o horror aparece”,
apresentamos as teorias de Bernardet (2012) que nos auxiliaram a entender as noc¢Ges basicas
de cinema, assim como, as técnicas cinematograficas utilizadas nas audiovisualidades. Em
seguida, as teorias de Rossi (2008) foram fundamentais em apresentar a influéncia do gotico
sobre o cinema de horror que vai ao encontro das teorias sobre o cinema horrorifico levantadas
por Carroll (1999) que fez uma separacdo entre o horror artistico e o horror natural. Enquanto

isso, Milanez (2019), com base nos estudos realizados por Foucault (2008), lanca o olhar as
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teorias foucaultianas com foco na audiovisualidade, nos permitindo visualizar o horror como

um lugar de producdo discursivo.

Ja no segundo capitulo, cujo titulo é “Ser mae é padecer no paraiso”, ao discorrer sobre
as opressoes sofridas pela protagonista, no dominio doméstico, foram utilizadas as teorias de
Muraro (2002) que demonstra sobre a retratagdo da figura feminina ao longo dos anos e a forma
com a qual a maternidade foi se modificando, ap0s isso, 0s apontamentos realizados por Robles
(2006) revelam a forma com a qual uma das personagens biblicas mais famosas da historia,
Eva, foi retratada no texto biblico e como seus feitos sdo utilizados por fundamentalistas
religiosos para disseminar o ddio contra as mulheres. Utilizamos também Foucault (1995) para
demonstrar os modos de objetivacdo que transforma os seres humanos em sujeito e Carmo

(2020) para discorrer sobre a maternidade toxica.

No terceiro capitulo, “Entre os muros da escola ¢ o horror do bullying”, direcionamos o
olhar para o dominio escolar, onde focamos em demonstrar a instituicdo Bates High como um
lugar onde atua o poder disciplinar e as violéncias sofridas por Carrie, por parte dos alunos
inscritos na instituicdo escolar, para isso, utilizamos Foucault (2004) para o entendimento sobre
como o corpo esquadrinhado e, eventualmente, punido pelo poder disciplinar e Bandeira e Hutz
(2010) que descrevem o bullying e seus impactos a saude mental de adolescentes. Para
encerrarmos, Milanez (2013 e 2021) e Foucault (2016) conduziram as teorias sobre a

experiéncia-limite vivida por Carrie White no baile de formatura.

Portanto, ao longo da nossa dissertagdo, conseguimos comprovar como verdadeira a
hipbtese de que a materialidade filmica da obra audiovisual Carrie (1976), dirigida por Brian
De Palma, constroi préticas corporais para as mulheres que determinavam o que elas podem e
devem dizer tanto no lar da protagonista através de discursos religiosos subjetivantes quanto no
espaco educacional onde a protagonista sofria bullying como uma tentativa de enquadramento
da mesma para se comportar como as demais adolescentes de sua idade.

E importante ressaltar possiveis desdobramentos da pesquisa, seja para um doutorado
ou para a propria educacdo. Pelas teorias levantadas por Foucault (1978, 1995, 2001, 2004,
2008, 2014 e 2016) e Milanez (2011, 2013, 2014, 2018, 2019, 2021 e 2022), conseguimos
lancar o olhar para as audiovisualidades e demonstrar o cinema de horror como um espago rico
em discussdes, principalmente, em estudos sobre o corpo seja por sua possivel degradacéo,
através do cinema horrifico, fazendo com que o corpo, ao invés de revelar longevidade, indique

morte ou pela exploracdo da sexualidade e temas tabus que ganham inimeras representacdes
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no cinema horrifico. Dessa forma, uma tese de doutorado poderia, por exemplo, ser pensadas a
partir dessa pesquisa.

Por fim, conseguimos demonstrar, ao longo da dissertacdo, que Carrie (1976) € uma
obra audiovisual que funciona como metonimia do efeito de homogeneizagdo que as técnicas
de disciplinarizacdo dos corpos nas instituicdes escola e familia propde. Sendo assim €, por
meio dessa materializagdo, que vamos perceber os modos de resisténcia da Carrie a esses

mecanismos de adestramento.
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