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Resumo

O presente trabalho busca discutir o conceito de “presenga” apresentado por Gumbrecht (2010) e como
ele pode ser utilizado como uma chave de leitura para as transformacgdes do cinema na poés-
modernidade. Mais que ampliar o entendimento sobre o termo pds-cinema, buscamos descrever
elementos de estilo que distinguem um cinema voltado para a presenca. Buscando ilustrar nossa
perspectiva, analisaremos uma particular cena do filme Suspiria, langado em 2018, remake do classico
italiano de 1977. O filme, dirigido por Luca Guadagnino, explora os corpos em tela através da danga,
gerando impacto a partir de estratégias que estimulam reiteradamente a sensorialidade do espectador
no processo de recepgao.

PALAVRAS-CHAVE: cinema; andlise filmica; estilo; pés-cinema; horror.

Abstract

This work aims to discuss the concept of "presence" presented by Gumbrecht (2010) and how it can be
used as a key to read the transformations of cinema in postmodernity. Rather than broadening the
understanding of the term post-cinema, | intend to describe elements of style that distinguish a cinema
focused on presence. To illustrate my perspective, | analyze a particular scene from Suspiria, released in
2018, as a remake of the Italian classic from 1977. The film, directed by Luca Guadagnino, explores the
bodies on the screen of the cinema through dance, generating impact from strategies that repeatedly
stimulate the sensoriality of the viewer in the reception process.

KEYWORDS: cinema; analyze film; style; post-cinema; horror.

ANO 8. VOL. 1 — REBECA 15 | JANEIRO — JUNHO 2019

109



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

O cinema da presenca
Diante de um mundo disperso e com multiplicidade de informacgdes e estimulos

sensoriais abundantes, o cinema vem, enquanto produto midiatico, enfrentando um de
seus maiores desafios. Como convocar os espectadores a experiéncia da sala escura,
a antitese da multiplicidade de telas e da dispersao sensorial? A sala, com sua particular
estrutura arquitetbnica, se confunde com o proprio termo cinema. Um dispositivo
construido para alcar os filmes a uma posi¢ao de culto, diante de sua grandiosidade, de
seu som imponente, com todos os assentos voltados para 0 mesmo ponto, onde o0s
espectadores sdo dispostos com um objetivo Unico, a contemplacao da obra. Por muito
tempo, a sala de cinema foi sindbnimo da experiéncia cinematografica. Em outro polo,
requerendo um investimento de recepg¢do substancialmente menor, surgiram e se
disseminaram as telas de dispositivos moveis, os televisores, o cinema sob demanda,
sem hora e sem local definidos para acontecer, sem prescricdo de forma de consumir,
uma experiéncia personalissima que se contrapde a, até entdo, vivéncia coletiva do
cinema.

O advento do digital abalou muitas das estruturas do cinema: “as linhas se
movem, as fronteiras se deslocam sem cessar e 0s meios de comunicacao classicos
estdo perdendo muitas de suas referéncias” (GAUDREAULT; MARION, 2016: 14). O
gue resta do cinema? Essa é uma questédo fundamental que ocupa a mente de criticos
e pesquisadores ao redor do mundo. Existe uma imaculada esséncia da sétima arte? A
histéria mostra que o cinema €, por natureza, mutavel, um veiculo comunicacional que
tem se adaptado as grandes transformacdes de linguagem e tecnologia as quais foi
submetido ao longo do tempo. “O abalo dos fundamentos do cinema se acompanha das
numerosas interrogagbes sobre a identidade do proprio meio de comunicagao”
(GAUDREAULT; MARION, 2016: 22). Alguns, mais alarmados, apontam para a extingao
do cinema; outros reconhecem a mutabilidade do meio, que ja teve outros tantos “fins”
ao longo da histéria.

A industria responde a ascensao dos servigos online, destinados ao consumo
doméstico, revestindo a sala de cinema com um aparato tecnolégico incomparavel,
inalcangavel pelo consumidor doméstico. Os blockbusters, franquias de super-heroéis ou
filmes de agdo, oferecem uma experiéncia sensorial que intensifica o carater imersivo.
Oculos 3D, sons que percorrem a sala nas mais diversas direcdes, captura em elevado
numero de quadros, assentos que vibram, entre tantas outras, sdo tecnologias que se
distanciam brutalmente da experiéncia caseira e aproximam o cinema de suas origens,
de um cinema de atragbes, em que a propria natureza do dispositivo torna sua
experiéncia cativante. “A sessdo, como modo de passar do filme, é o que existe de mais

particular ao cinema” (RAMOS, 2016: 42). O espetaculo volta a singularizar a
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experiéncia.

Conforme discute Djoeke Hannah Vielen (2018: 22), o cinema passa a ser a
atracdo que motiva o publico a sair de casa para experimentar aquele passeio. Os
grupos no exterior da sala discutem os filmes mais aguardados e antecipam seus
anseios em relagcdo a obra, como em um esperado evento esportivo. O cinema flerta
com o espetaculo; em seus anuncios, que antecedem as sessdes, sdo valorizadas as
capacidades técnicas do dispositivo, a multiplicidade de canais de som, a altissima
resolugao e a fidelidade de cores. Vende-se a experiéncia, o que Arlindo Machado (1997)
define como um estado de sonho do cinema, e que Francesco Casetti assim descreve:

O meio ambiente perde sua consisténcia e se torna
um recipiente indistinto; os individuos perdem toda
concepgao de si mesmos e entram em uma espécie
de estado hipnotico. E precisamente esse estado de
suspenséao que permite aos espectadores consolidar-
se em um unico corpo a ponto de formar uma
pequena comunidade, assim como tornar-se um com
0 que eles estdo assistindo, imergindo-se nos eventos
recontados na tela. (CASETTI, 2015: 204, tradugao
nossa?)

No entanto, esse encantamento com o dispositivo tem sido posto & prova. O
fechamento de salas de cinema e as diversas apostas de estudios que tém resultado
em fracassos de bilheteria p6dem o modelo de producgéo vigente na berlinda. Talvez o
modelo de financiamento das companhias da internet, baseado em assinatura ou em
servigos sob demanda, seja um caminho financeiramente sustentavel para financiar tal
tipo de conteudo. E o que se faria do cinema como conhecemos? Persistiria como locus
da experimentacdo e do avanco intelectual da linguagem? Seus filmes apresentariam
diferente natureza? Quais as estratégias da industria para reverter a perda de sua
audiéncia? De que forma se promove o engajamento do espectador? Que atragfes o
espaco do cinema ainda é capaz de oferecer? Existem filmes “de cinema”?

O espaco do cinema das romantizadas discussdes teoricas ja ndo detém o
mesmo glamour dos tempos aureos, pois, por mais que se elogiem as capacidades
tecnolégicas do dispositivo, ainda ha um pouco controlavel fator humano. Quem ja
experimentou comparecer a uma sessdo de estreia de algum aguardado blockbuster
certamente vivenciou uma barulhenta experiéncia, regada a lanternas e toques de

celulares, conversas e dispersbes de toda ordem. A ideia do cinema como um local

2 No original: The environment loses its consistency and becomes an indistinct container; individuals lose
all conception of themselves and enter into a kind of hypnotic state. It is precisely this state of suspension
that allows the spectators to consolidate into a single body to the point of forming a small community, as
well as to become one with what they are watching, immersing themselves in the events recounted on
the screen.
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magico vai dando lugar a irritacdo pelo comportamento alheio e ao desejo de uma
experiéncia privada. Essa tens&o entre o cinema como experiéncia social e a fruicdo da
obra sob condig¢6es individualizadas é uma realidade percebida pela indistria, que, ao
mesmo tempo que busca manter a atratividade no cinema, oferece avangos impensaveis
para a tecnologia doméstica, atacando as duas vertentes de consumo para viabilizar seu
modelo de negdécio. Mas é inegavel que esta posta uma crescente tensao entre um
dispositivo que demanda atencao e um publico que convive em um universo disperso e
bombardeado de informacdes.

Os estudos contemporaneos do cinema tendem a investigar as mudancgas da
linguagem e tém como um de seus conceitos centrais a ideia de pds-cinema, uma
multifacetada discusséo tedrica que busca compreender a presencga do cinema nessa
sociedade p6s-moderna marcada pela globalizagdo econ6mica, politica e social, pelo
consumo como expressdo individual, pela onipresenca das midias digitais, pela
pluralidade cultural e pelas polariza¢des sociais, entre outras destacadas caracteristicas.
De que forma a transformagéo social impactou os filmes dessa nova geracdo? Que
estratégias formais estéo impressas nos filmes?

O cinema é um espaco andmalo na pés-modernidade, pois propSe uma
experiéncia que demanda a exclusividade da atencdo do espectador (a0 menos, 0
dispositivo é para isso construido), e se baseou historicamente, sobretudo, na
construcdo de sentido das narrativas. Entretanto, em uma sociedade cujas narrativas
sdo fragmentadas e dispersas, o0 cinema precisa se adaptar ao aparato sensorial desse
novo espectador, o que motiva 0 uso de estratégias de manipulac¢ao (ou intensificagao)
das relagdes de tempo/espaco, tornando as narrativas mais atrativas que a propria
fruicdo corriqueira de suas vidas. Esses espacos de culto, como a igreja, 0os shows e o
préprio cinema, passam a fazer uso de estratégias de espetacularizacdo, seja no
dispositivo, com recursos imersivos de tecnologia, seja na linguagem, com alteracdes
nos elementos formais das obras. A esse Ultimo aspecto dedicaremos o aprofundamento
de nossa analise.

Entendemos que “empregar o termo pds-cinema é, em primeiro lugar, descrever
esse impacto em termos de uma ampla transformacao histérica — simbolizada pela
mudanga do cinema para o pos-cinema” (LEYDA; DENSON, 2016: 2, tradugdo nossa®).
O termo é problematico em sua prépria construgédo, por remeter a superagao de algo,
quando, na verdade, apenas faz referéncia as reconfiguragdes operantes sobre uma

linguagem j& estabelecida. Sendo assim, nao faz sentido pensar em uma superacéo do

3 No original: To employ the term post-cinema is, first of all, to describe this impact in terms of a broad
historical transformation—emblematized by the shift from cinema to post-cinema.
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que até entdo conhecemos por cinema; o pos-cinema refere-se, efetivamente, a “uma
transformacdo que alternativamente abandona, emula, prolonga, lamenta ou
homenageia o cinema” (LEYDA; DENSON, 2016: 2, tradugdo nossa®).

E evidente que novas estratégias formais precisavam ser desenvolvidas para
alcancgar esse novo espectador, um processo que, de fato, € continuo no curso da
histéria do cinema, que passou pelo cinema sonoro, pela cor, pelo consumo doméstico,
pela aceleragdo da montagem, entre tantos outros procedimentos que, em diferentes
momentos, buscaram mobilizar a atengao do publico. Conforme discutem Julia Leyda e
Shane Denson (2016: 4), mesmo as fronteiras entre as estratégias do cinema de arte e
dos blockbusters parecem se turvar, pois 0s mecanismos da continuidade classica sao
formal e materialmente desafiados por um regime midiatico pés-cinematografico. Em
seus diferentes regimes de produgdo, os realizadores e a industria parecem buscar
artificios para cooptar a audiéncia nesse vasto campo de informagdes disponiveis.

Mas que estratégias sdo essas? Ha alguma singularidade entre os diversos
conceitos que discutem o pds-cinema? Rapidamente gostariamos de langar algumas
pistas e propor uma abordagem tedrica sob a qual, posteriormente, discutiremos nosso
objeto de analise. David Bordwell (2002) elenca operadores formais como a aceleragao
na montagem, o uso de lentes com maior disparidade de distancia focal, o aumento de
close-ups em dialogos e a maior liberagdo na movimentagao das cameras que definiriam
0 que ele chama de “estética da continuidade intensificada”. O autor se preocupa em
pontuar que “a continuidade intensificada constitui uma selegao e elaboragao de opgdes
ja no cardapio do cinema classico” (BORDWELL, 2002: 24, tradugdo nossa®). E
exatamente sob essa perspectiva que entendemos que devam ser observados os
conceitos em discussdo no cinema contemporaneo.

Dentre as mais discutidas abordagens do pds-cinema podemos destacar
conceitos como “afetos do pds-cinematico” (SHAVIRO, 2010), “pds-continuidade”
(SHAVIRO, 2016) e “cinema do caos” (STORK, 2011), de autores que observam uma
ruptura com os padrées classicos de continuidade, sobretudo nos blockbusters de agao.
Com suas particularidades, tais conceitos identificam uma busca de efeitos sensoriais
tdo intensa que ndao mais se restringe ao ambito da cena, mas de cada plano, uma
cadeia de micro efeitos sensoriais que passa a retalhar o plano em busca de uma
intensificagdo da experiéncia que ndo mais se submete aos manuais da continuidade

classica; uma predilegdo pelo “excesso” e pelo “exagero” (STORK, 2011). De tais

4 No original: A transformation that alternately abjures, emulates, prolongs, mourns, or pays homage to
cinema.

® No original: Intensified continuity constitutes a selection and elaboration of options already on the
classical filmmaking menu.
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conceitos buscamos ressaltar a preocupagédo da industria em afetar o espectador,
indicando uma experiéncia muito mais corporal que intelectual, muito mais de ativacao
dos sentidos que de construgéo narrativa calcada em regras classicas.

Outro conceito com o qual os anteriores, via de regra, ndo sao associados, é o
ja mais familiar e consolidado “cinema de fluxo”, que aponta para filmes nos quais “no
lugar da densidade psicoldgica, enxertam-se blocos de afetos, fragmentos de vida sem
significados fechados, uma primazia do sensorial € do corpéreo em detrimento da
psicologia e do discurso” (OLIVEIRA JR, 2013: 147). Tais obras s&o marcadas por uma
ruptura com as estratégias de apreensdo narrativa do espectador, sdo “filmes sem
climax, sem oscilagdo dramatica, marcando uma certa indiferenga ao tempo a passagem
dos fatos. Mais importante que o encadeamento das agdes € a invengao de uma ‘nova
ritmica do olhar’, é criar a sensagdo mais que o sentido” (OLIVEIRA JR, 2013: 147).
Embora aparentemente contraditorios, tais conceitos aludem a uma mesma estratégia
formal, estratégia essa que faz uso da intensificagéo sensorial para afetar o espectador.

As fronteiras estéticas entre o cinema de arte e os
blockbusters tornaram-se cada vez mais indistintas a
medida que 0s mecanismos e as perspectivas da
continuidade classica sdo formal e materialmente
desafiados por um regime midiatico pos-
cinematografico. Mudancgas nas praticas de recepgao
também exigem novas teorias de espectatorialidade,
mercantilizac@o e convergéncia. (LEYDA; DENSON,
2016: 4, traducdo nossa®)

Desse modo, reconhecendo a necessidade de abarcar a dimensédo sensorial
gue se estabelece no cinema contemporaneo, surge como interesse da presente
discussdo o nome do tedrico literario aleméo Hans Ulrich Gumbrecht. O autor defende
que a experiéncia estética ocorre em uma oscilacdo entre efeitos de sentido e de
presenca. A produgdo de sentido é nossa relagéo interpretativa com o mundo, ao passo
gue a presenca remete a ligagao sensivel, corporal, perceptiva com os objetos.

Os efeitos buscados pelos produtos do cinema contemporaneo nao se limitam
a explorar o plano da dimensdo hermenéutica; eles atingem nosso organismo,
produzindo presencga. A experiéncia estética deve estabelecer uma ‘“relacdo com as
coisas do mundo que possa oscilar entre os efeitos de presenca e os efeitos de sentido”
(GUMBRECHT, 2010: 15). Esse efeito de presenga deve ser “tangivel por méaos

humanas — o que implica, inversamente, que pode ter impacto imediato em corpos

% No original: the aesthetic boundaries between art-house film and blockbuster have become increasingly
blurred as the mechanisms and perspectives of classical continuity are formally and materially challenged
by a post-cinematic media regime. Changes in reception practices, too, necessitate new theories of
spectatorship, commodification, and convergence.
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humanos” (GUMBRECHT, 2010: 13). Desse modo, o conceito de produgao de presenga
se aplica “[...] para todos os tipos de eventos e processos nos quais se inicia ou se
intensifica o impacto dos objetos 'presentes' sobre corpos humanos” (GUMBRECHT,
2010: 13). A produgéao de sentido, entédo, se aproximaria do cinema narrativo classico,
mas nado abarcaria a dimensdo da presenga que ora se intensifica nos filmes
contemporaneos, motivo pelo qual se faz necessario elaborar novas formas de se
aproximar desses objetos artisticos.

Interessante perceber que os efeitos de presencga e da experiéncia em sentido
amplo, observados no cinema, além de explorarem a materialidade do dispositivo para
construir um espetaculo, partem de uma linguagem imaterial, a gramatica do proprio
cinema, para atingir uma materialidade de efeitos. Dessa forma, surgem rupturas na
montagem, supressdes de elementos visuais ou sonoros, cameras que replicam
experiéncias de confusdo ou agdo, intensificacdo de estratégias de realismo e
verossimilhanca, entre outras modulacdes no estilo dos filmes, que indicam uma
reconfiguracdo de estratégias formais, para um cinema que elogia e busca

continuamente alcangar o aparato sensorial, um cinema da presenca.

A Ultima danca de Olga

A danca é uma expressao artistica de raizes e vida proprias; mesmo ndo sendo
objeto do presente estudo, sendo para comparagao, seu uUso no cinema é recorrente e
apresenta uma relevante hibridizacdo de linguagens. Ao se observar a maioria dos
filmes com emblematicas cenas de danga, como Cantando na chuva (1952), Os embalos
de sdbado a noite (1977), Flashdance: em ritmo de embalo (1983), Footloose: ritmo
louco (1984), Dirty dancing: ritmo quente (1987), Vem dancar comigo (1992), Billy Elliot
(2000) e Frances Ha (2012), entre tantos outros, € possivel constatar que a fruicdo da
danca e seu deslocamento até o dispositivo audiovisual terminam por priorizar a
exploragdo do encontro entre essas duas linguagens artisticas, evidenciando os
movimentos, o ritmo e a experiéncia corporal. A danca geralmente surge na tela de forma
graciosa, em abordagens lineares, com um elogio a forma; muitas vezes, 0s
virtuosismos cinematograficos séo preteridos em prol de um genuino encantamento com
a danca. Mesmo em filmes n&o musicais, como A bigger splash (2016) e Me chame pelo
seu nome (2017), ambos dirigidos por Luca Guadagnino, podemos observar tal postura
contemplativa perante a graciosidade da danca.

Gumbrecht associa claramente a danga a uma “cultura de presenca”, sobretudo
pela “importancia do espaco, seu distanciamento da dimensao do sentido — através do
ritmo, por exemplo, e da concentragao central no corpo” (GUMBRECHT, 2012: 122). A

danca esta entre as formas artisticas que negociam ndo apenas com a compreensao e
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interpretacéo de seus sentidos, de sua gramatica normativa; pelo contrario, hd uma clara
dependéncia do impacto sensorial que 0s sons, imagens e corpos sdo capazes de gerar
em seu consumidor. O autor percebe e concorda que é possivel intuirmos, ou mesmo
identificarmos, elementos de linguagem em nossa fruicdo de um namero de danga. Um
espectador educado pode compreender que “isto é fraseado desta e construido de tal
maneira. Mas o que parece central & experiéncia da danga, esse sentimento de éxtase
e de elevagao, ndo pode ser alcangado por meio desse movimento de entendimento”
(GUMBRECHT, 2012: 124). Surge, entdo, um questionamento: se a simples
compreenséo de sentidos e efeitos ndo basta para assimilar a dimenséo da dancga, que
postura resta ao espectador?
De um lado, ndo existem motivacdes extrinsecas que
nos permitam dizer: é isso que eu entendo ser a
danca, € isso que eu entendo ser uma determinada
apresentacdo de balé. De outro, identificar a estrutura
do ritmo ou da forma coreografica que rege os
movimentos dos dancarinos significaria justamente
ignorar o sentimento de éxtase. (GUMBRECHT, 2012:
124)

A danca seria uma das vivéncias singulares que nos possibilitam experimentar
a fruicdo de uma experiéncia estética, um encantamento ingénuo diante daquela
manifestagao. “Durante um breve momento, isso nos preenche com alegria e energia e
nos transmite a iluséo de que o corpo, que acabou de decolar, pode voar, como se fosse
parte da natureza, como se tivesse asas, como se fosse um passaro” (GUMBRECHT,
2012: 125). Ao espectador cabe a disposi¢ao de fruir, quase que com o0 encantamento
de uma crianga, aquela experiéncia. “Concentrados, receptivos e serenos, sem
intencbes e sem muita autorreflexdo. Estamos presentes — e assim recuperamos
novamente uma nogéo do nosso lugar na natureza” (GUMBRECHT, 2012: 125). Através
da poética descri¢ao do filésofo literario aleméo podemos resgatar em nossa memaria o
encantamento experimentado diante de objetos de arte que nos afetam. Parece razoavel
aceitar que a danga, por si sO, exala presenga, mas buscamos aqui empreender um
esforco que vai adiante: analisar uma das camadas de experiéncia que a juncao entre
danca e cinema pode nos oferecer.

Buscamos, em particular, analisar a cena, presente no filme Suspiria (2018), em
que um numero de danca € apresentado de forma pouco usual, ha qual a expresséao dos
movimentos ndo surge como virtuosa ou admiravel, mas explora o horror corporal, uma
experiéncia de choques sensoriais que parece se filiar a alguns dos estatutos de um
cinema da presenca.

Suspiria, um dos mais celebrados filmes de horror da histéria, obra do iconico

diretor italiano Dario Argento, lancada em 1977, apresentou ao cinema uma escola de
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balé que esconde um extravagante pesadelo em luz e cores. Passados 40 anos de seu
langamento, coube ao diretor Luca Guadagnino o oficio de recriar o sombrio universo da
academia de danca que, mais uma vez, abriga a histéria de um cla de bruxas, no filme
homdnimo Suspiria (2018). O presente artigo discute multiplas leituras que orbitam o
conceito de pés-cinema e busca propor um avango na concepg¢éao tedrica acerca desse
corpo de filmes que integra o cinema contemporaneo, vinculando seus procedimentos
estilisticos a uma intensificagao de efeitos de “presenca” (GUMBRECHT, 2010). Para
tal, analisaremos uma das mais marcantes cenas do remake de Guadagnino, uma danca
de morte, a ultima “performada” pela personagem Olga Ivanova (Elena Fokina).

Em sua trama, Suspiria apresenta a chegada da bailarina norte-americana
Susie Bannion (Dakota Johnson) & Companhia de Danca de Helena Markos, entédo
capitaneada pela Madame Blanc (Tilda Swinton). A companhia usa a danca de forma
ritualistica, em uma permanente tensédo entre vida e morte, graciosidade e horror. As
veteranas membras da companhia parecem constituir um tipo de seita que, no decorrer
do filme, ser& revelada como um covil de bruxaria que ja atravessa geracoes.

Desconfiada dos motivos do desaparecimento de uma de suas colegas, Olga
parece cada vez mais desconfortavel dentro da Academia. A dancarina, designada para
0 posto principal na danca Volk, de autoria da Madame Blanc, chega ao limite durante
um dos ensaios e termina explodindo e rompendo com a companhia. Olga faz acusac¢fes
de manipulacéo e deixa o grupo em meio a um confronto direto com Blanc, a qual chama
de “bruxa” em sua ultima fala. Tal ensaio marca também a chegada de uma nova
dancarina ao grupo, Susie Bannion, que € apresentada pouco antes do
desentendimento e, de forma audaciosa, alega ja conhecer a coreografia e se oferece
para substituir Olga, mesmo quando todas as veteranas rejeitam a designacédo para a
funcéo.

Em outro plano, vemos Olga se preparando para deixar a academia enquanto
Susie faz seus primeiros movimentos como dangarina substituta. Apés uma interrupgao,
Madame Blanc parece instruir Susie, mas segura suas maos e pés por alguns segundos,
nos quais parece aplicar algum tipo de feitico que passa a vincular os movimentos das
extremidades de Susie ao corpo de Olga. Esta, ja preparada para deixar o edificio, perde
guase totalmente a capacidade de se locomover e é deslocada até uma sala de
espelhos, onde fica trancada.

Susie passa a executar a danca e seus movimentos sdo fortes e secos,
parecendo mais com golpes de uma arte marcial que com uma coreografia de danca.
Em paralelo, a montagem corta para a sala de espelhos onde vemos Olga sendo jogada
pelos ares em resposta aos “golpes” desferidos por Susie. A dancarina passa a fazer

também movimentos de tor¢do que fazem o corpo de Olga se enrolar, expondo suas
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costelas e um imenso hematoma. Cada gesto de Susie afeta Olga, como se a vitima do
ataque fosse um vodu da dancarina que apresentava seu solo. E claro o contraste entre
a suave trilha que acompanha Susie e 0s violentos efeitos sonoros que marcam 0s
planos de Olga, intensificando as sensagdes de choque e de dor ja postas pela imagem
de um corpo violentado em tela. Sons de ossos quebrados, choro e urros de dor vao
conduzindo a cena até que Madame Blanc ordena que se aumente o volume da musica.
A peca musical agora invade também a cena de tortura e parece que sua presenca
intensifica o potencial destrutivo da dan¢ca de Susie. Cortes acelerados marcam
desfiguracdes mais pesadas; vemos a arcada dentéria e a face de Olga se desfigurando,
ela perde o controle de seu corpo até o ponto em que uma clara sugestao da montagem
associa um plano das méaos entrelacadas de Susie se torcendo com o corpo de Olga
sofrendo esse efeito. Vemos as méos de Susie percorrendo com forga sua propria pele,
seu corpo chegando ao limite e caindo ao final da coreografia, uma danca de morte que
termina com Olga quase irreconhecivel contorcendo-se no chéo.

Durante mais de 3 minutos o espectador € posto em contato com as duas
dancgas, uma virtuosa, cheia de técnica e outra que devasta o corpo de sua vitima.
Jordan Crucchiola (2018) descreve a cena como uma uma confusdo de 0SSo0s
quebrados, urina, cuspe e sangue. Em entrevista ao autor, o coredgrafo belga Damien
Jalet descreve que o roteiro previa um tom mais préximo ao do balé, com chutes e
pernas altas, mas sua ideia foi propor algo mais visceral. Ela também menciona a
preocupacdo em construir movimentos sincronos, de forma a viabilizar a vinculagéo das
duas dancas na sala de montagem. Houve uma nitida preocupacdo em expor a
deformacéo das costelas, garganta, bracos e pernas, uma violéncia que parecia emergir
do interior do corpo, mas que era proveniente da danca de Susie Bannion.

O corpo surge como elemento chave na construgéo de Suspiria: ele € virtuoso
ao dancar, levado ao limite da exaustdo em um elogio a beleza atlética; € fragmentado
e reiteradamente destruido na exploracéo do horror que habita as estruturas de poder.
A dimenséo do horror corporal é fundamental na exploragédo sensorial alcangada pela
obra, e apesar dessa incomum associagdo com a danga, ndo € a primeira vez que essa
arte passa a traduzir a dor e a destruicdo humana. Um evidente paralelo entre filmes
que exploram o horror corporal por meio da danca pode ser feito entre Cisne negro
(2010) e Suspiria (2018). Em Cisne negro, no entanto, vemos uma predilecdo pela
perturbagdo psicolégica calcada, sobretudo, na exploracdo estilistica de uma inquieta
camera e na criagdo de uma atmosfera de horror através da trilha e da intensificacéo de
alguns efeitos sonoros, evidenciando a condicdo de perturbagédo psicolégica da
personagem. Nao estamos afastando, claro, a dimensao haptica do filme, que também

explora, inclusive graficamente, a fragmentacao do corpo. Aqui, cabe mencionar a cena
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em que a protagonista termina por efetivamente se transformar no cisne negro, na qual,
através do acionamento de efeitos especiais, vemos a sua pele se deteriorar para o
surgimento da plumagem que vai constituir a personagem agora transformada.

O horror corporal teve seu auge entre as décadas de 1970 e 1980; Philip Brophy
(1986: 8) identifica que o periodo foi marcado por uma escalada da exploragdo da
deterioragao do corpo no cinema de horror. Essas violagdes graficas e perturbadoras do
corpo humano marcam, segundo o autor, uma transicdo da exploragdo do medo da
morte a ativagdo de um medo do proprio corpo em degradagdo. Podemos pensar em
classicos do género como O exorcista (1973) e Alien (1979), sem falar da extensa
exploragéo desse tipo de efeito por David Cronenberg em filmes como Calafrios (1975),
Enraivecida na faria do sexo (1977), Os filhos do medo (1979) e A mosca (1986). O
subgénero ficou conhecido como body horror e, por mais que sua produgéo se concentre
no periodo supramencionado, sua gramatica cinematografica passou a integrar o
repertério de diversos filmes posteriores, ativando, sobretudo, um crescente desconforto
espectatorial diante da presenga regular de perturbagdes visuais e sonoras nesse estilo.

A grande virtude da cena da danga da morte da personagem Olga em Suspiria
€ a gritante subversao de algumas logicas de linguagem vinculadas aos musicais e as
cenas de danga do cinema classico. A cena alinha-se com alguns dos relevantes
conceitos associados ao pos-cinema, que buscamos aqui expandir usando o termo
cinema da presencga para abranger mais precisamente os fendmenos de intensificagao
da experiéncia espectatorial que se apresentam no cinema contemporaneo.

A montagem talvez seja uma das mais destacadas caracteristicas de ruptura
propostas pela cena de Suspiria. A danga da morte é construida em montagem paralela,
sendo que os cortes sdo abruptos e interrompem os gestos da danga de forma brusca,
evidenciando que nao ¢ a graga do corpo em um estado de arte o que esta na tela, mas
o choque entre a danga viva e a danga de morte. A continuidade da sequéncia de danga
é frequentemente destruida, se nos ativermos a ideia de continuidade propria da
montagem classica do cinema. O conceito de pds-continuidade, cunhado por Steven
Shaviro (2016: 57), descreve que as regras de continuidade passam a ser utilizadas de
forma ocasional e oportuna, mais que estrutural € universalmente, como era o caso no
cinema classico. E é exatamente assim que os cortes surgem em Suspiria, de modo a
oportunizar o choque entre as duas dangas antagénicas.

Outro instrumento de ativagao da sensorialidade espectatorial é a associagao
dos cortes com a intensificagcao dos efeitos sonoros. Mesmo os sons corporais internos
sao exteriorizados e intensificados; podemos ouvir 0 quebrar dos ossos, as tor¢des do
tronco, a respiragao ofegante e a desintegragéo da mandibula. Os movimentos de Susie

sdo sonorizados de forma a marcar a intensidade com que sao produzidos, quase que
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como cortes no ar, e se somam a sua respiragao a ao arrastar das partes de seu corpo
no tablado.

As imagens sao graficas, exploram a desfiguragao do corpo humano, e se
situam numa nebulosa fronteira entre a repulsa e a fetichizacdo do corpo destruido.
Susan Sontag faz uma rica contribuicdo ao mencionar que nem todas as reagoes a tais
tipos de imagens “estdo sob a supervisdo da razdo e da consciéncia. A maioria das
imagens de corpos torturados e mutilados suscita, na verdade, um interesse lascivo”
(SONTAG, 2003: 40). Sao cenas que manifestamente mexem com o aparelho sensorial,
muitas vezes fazendo os espectadores levarem as maos aos olhos ou desviarem o olhar,
mas que também convidam a observar o proibido, o violento, o animalesco. E por mais
que instintivamente bloqueemos a visdo, a banda sonora preserva o trabalho de criar
uma atmosfera de horror, afinal, sdo gritos de dor, um sufocante pesadelo sonoro que
se estende em uma cena incomumente longa.

Suspiria apresenta outras cenas em que o efeito de presenca & claramente
buscado. Ja na cena de introdugao, vemos uma desconfortavel montagem, com quebras
de eixo e cortes pouco usuais, que reflete o perturbador estado emocional da
personagem em cena. Mas € a danga de Susie e Olga, com seu efeito devastador, que
marca o filme; certamente, esta impregnada na memoria dos que a assistiram e foi
reiteradamente mencionada por criticos e jornalistas. Se o filme, como um todo, é
irregular e divide opinides, ha bastante consenso sobre a capacidade de impactar da

cena da morte de Olga.

Consideracg0es finais

Entendemos que os filmes contemporaneos buscam se viabilizar como produtos
comerciais, € mesmo aqueles que buscam outros circuitos de autorizagdo, como os
festivais, buscam afetar seu publico e cativar uma geragao cujas possibilidades de
consumo sao multiplas e carregadas de diversidade. Entendemos que esse cinema pos-
moderno vem carregado de marcas para negociar sua pertinéncia perante um publico
incomum, o que impde algumas necessidades de construgéo filmica e também de
dispositivo.

O termo pods-cinema esta em disputa e sua base conceitual € ampla e diversa,
mas sua literal mengdo a uma ruptura com o cinema classico soa desconfortavel, pois
entendemos que as estruturas hoje existentes sdo decorrentes de avancgos,
reorganizagdes e mesmo contraposi¢cdes ao cinema até entdo vigente, que de forma
alguma resta superado, mas revisitado, torcido, tensionado, problematizado. Em meio a
tantos conceitos, observamos uma recorréncia: a busca por intensificar a experiéncia, ja

percebida por Bordwell quando descreve a continuidade intensificada, e que agora
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entendemos como o uso de novos artificios direcionados ao aparato sensorial — um
corpo de estratégias de estilo que compdem um cinema da presenga que busca afetar
Nnossos corpos e transcender a passividade da espectatorialidade calcada na construgéo
de sentidos.

As estratégias elencadas na analise de nosso objeto — rupturas de montagem,
imagens graficas e realistas, sons intensificados e exploragao haptica do horror corporal
— sdo apenas algumas das marcas de estilo percebidas em um cinema da presenca
que invoca tantas outras solugdes, como a gamificagdo, a interatividade, os recursos
imersivos de som e imagem, a supressao de sentidos de personagens, o estimulo de
movimentos de assentos, os tensionamentos narrativos de tempo e espacgo, entre
outros, que devem ser investigadas de forma a mapear e compreender o cinema

contemporaneo.
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