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Resumo

Os mortos-vivos sdo monstros que se originaram de lendas haitianas, mas ganharam
popularidade a partir da versédo de George Andrew Romero, com o filme A Noite dos Mortos
Vivos (1968). Desde entdo os zumbis conquistaram uma legido de fas, e esse fendmeno pode
ser observado no amplo sucesso dos filmes, séries, jogos, livros e HQs que abordam essa
tematica. Os filmes de zumbis também trazem, muitas vezes, metaforas, principalmente sobre
questdes sociais, de classe, género, entre outros. Ja existem diversos estudos que abordam
como alguns filmes de terror conseguem representar os medos das sociedades, assim como a
teoria proposta por Douglas Kellner (2004). Portanto, esta pesquisa tem o objetivo de
compreender quais contetdos sobre os medos e angustias sociais sdo expressos nos filmes
sobre mortos-vivos. Em metodologia, este trabalho foi feito, primeiramente, através de
pesquisas bibliogréaficas em publicagdes cientificas de diversos autores, quais possuem relacéo
com o tema proposto. No segundo momento, foi realizada uma analise de contetido a partir da
amostra de filmes selecionada: Madrugada dos Mortos (2004), Zumbilandia (2009) e Invasao
Zumbi (2016). A analise foi direcionada para 0s personagens centrais de cada filme. Por fim,
notou-se que os trés protagonistas representam alguns padres de pessoas do século XXI.

Consequentemente, também expressam os problemas, medos e as angustias destas sociedades.

Palavras-chave: Zombie movie. Medo. Terror. Angustia. Cinema. Mortos-vivos.
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1 Introducéo

Mortos-vivos, conhecidos popularmente pelo termo zumbi, sdo criaturas miticas que
estdo presentes ha anos no imaginario popular. Pode se dizer que a onda de filmes que
contemplam o tema comecou com Zumbi Branco, fita langada por Victor Halperin em 1932
que explicava ao publico americano o que eram estes “seres”. Entretanto, os zumbis se
popularizaram a partir da criacdo de George A. Romero, em seu A Noite dos Mortos Vivos
(1968).

Os mortos-vivos ja foram descritos pelo cinema de diversas formas, que variam de
criaturas podres perambulantes, canibais descontrolados, e até pessoas “comuns”, como visto
na série original da Netflix, Santa Clarita Diet (2017). Apesar de se tratar, frequentemente, de
monstros temiveis, 0s mortos-vivos conquistaram uma legido de fas, e esse fendmeno pode
ser observado no amplo sucesso dos filmes, séries, jogos, livros e HQs que abordam essa
temaética. Os filmes de zumbis também trazem, muitas vezes, metaforas, principalmente sobre
questdes sociais, de classe, género, entre outros.

No quarto capitulo do livro A cultura da midia de Douglas Kellner (2004),
denominado Ansiedades socialis, classe e juventude insatisfeita, o autor levantou um estudo
por meio de filmes de terror e fantasia em que ele percebe que as obras expressam os terrores
e também o0s anseios sociais de determinadas épocas, 0 que poderia justificar o sucesso
causado por filmes como Poltergeist, por exemplo. Portanto, esta pesquisa tem o objetivo de
compreender quais contetidos sobre os medos e angustias sociais sdo expressos nos filmes
sobre mortos-vivos.

Douglas Kellner afirma ainda que “a fantasia e o entretenimento podem ser veiculos de
diagndsticos serissimos de nossa época, coisas que 0s estudos culturais devem analisar e
interpretar” (2004, p. 164). Tendo em vista a colocagdo do autor, percebe-se a importancia de
analisar as producdes cinematograficas para compreender o contexto social em que elas estdo
vinculadas. Considerado como a sétima arte', o cinema é consumido demasiadamente pela
sociedade e carrega junto as obras uma bagagem cultural. Portanto, é de grande importancia
compreender as producdes filmicas, o que justifica este trabalho.

Essa pesquisa sera desenvolvida, primeiramente, através da metodologia bibliogréafica
(GIL, 2002) por meio de consultas em publicacdes cientificas de diversos autores

relacionados a tematica, principalmente por buscas em livros, artigos e demais publicagdes

! E conceito proveniente do critico italiano naturalizado francés Ricciotto Canudo, por volta dos anos 20/30 do
século XX.
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periddicas. A coleta de dados se dara a partir da técnica de leitura e fichamento. O trabalho
também utilizara a pesquisa bibliografica documental no meio audiovisual, que Marconi e
Lakatos (2009) classificam os materiais registrados em radio, filmes e televisdes, que exigem
andlise quanto as questdes referentes as caracteristicas do conteudo, quanto aos criadores ou
as causas do conteudo e quanto ao efeito deste sobre a audiéncia. Num segundo momento, a
analise contara com a metodologia de analise de contetdo, de Laurence Bardin (2011),
aplicando a técnica de andlise categorial. Foram selecionadas como amostra as obras
Madrugada dos Mortos (2004), Zumbilandia (2009) e Invasdo Zumbi (2016), que fazem parte
de épocas distintas e sdo nomes reconhecidos. A analise sera direcionada para 0 personagem
principal de cada um dos filmes selecionados, pois como Field (2001) descreve, o personagem
é o0 coracgdo, a alma e o sistema nervoso da histdria.

Para compreender quais conteddos sobre os medos e angustias sociais Sd0 expressos
nos filmes sobre mortos-vivos, por meio da amostra e com foco no personagem principal, é
importante trazer o contexto das produgdes filmicas que abordam o tema. Também, descrever
os filmes selecionados e conhecer os personagens centrais de cada filme. Por fim, analisar os
medos e angustias que séo refletidos em cada uma das obras da amostra e tracar uma relacéo
entre o filme e os problemas da sociedade atual, levantando a hipdtese de que o0 sucesso das
obras poderé se justificar a partir da identificacdo do publico com o contexto do filme. Esse
estudo, portanto, toma como ponto de partida a pergunta: quais conteldos sobre 0s medos e

angustias sociais sao expressos nos filmes sobre mortos-vivos?



2 Medos

Apesar de ser comum entre as espécies, 0 medo pode parecer complexo quando
observado nos seres humanos. Portanto, neste capitulo serdo desenvolvidos alguns tépicos
para a melhor compreensdo do conceito de medo. Primeiramente, sera revisado o medo de
forma geral na viséao histdrica de Jean Delumeau, com o complemento do filésofo e sociologo
Zygmunt Bauman. Também sera visto o medo no coletivo, com base na teoria de Delumeau e
com referéncias nos estudos da psicologia das massas, de Sigmund Freud. Por fim, serdo

abordados os estudos de Freud a respeito das ansiedades — realistica e neurdtica.

2.1 O medo

O medo é um sentimento comum possuido por todos os seres vivos. Os pesquisadores
e observadores do comportamento animal apresentam em seus estudos que, diante de uma
ameaca gque ponha a vida em risco, todos os animais, incluindo os seres humanos, possuem
dois tipos de reacdo: ou reagem ao estimulo com agresséo, ou fogem (BAUMAN, 2008, p.9).
O medo é uma defesa natural e funciona como uma espécie de alerta para 0s perigos.
Delumeau define como “um reflexo indispensavel que permite ao organismo escapar
provisoriamente a morte” (2009, p. 24). O medo possui um papel fundamental para os seres
vivos, pois sem ele, “nenhuma espécie teria sobrevivido” (DELPIERRE, 1974 apud
DELUMEAU, 2009, p. 24). Sendo algo da ordem bioldgica do homem, o medo passa a ser
um dispositivo essencial na luta pela sobrevivéncia, pois além de preparar o ser para lidar com
situacbes de perigo, Freud (1987 apud VIANA, 2010) coloca que a ansiedade também
antecipa a percepg¢do de novos estados de possiveis ameacas.

Maupassant, ao se referir ao medo, define como “sensa¢@o atroz, uma decomposigao
da alma, um espasmo horrivel do pensamento e do coracdo de que sé a lembranca da arrepios
de angustia” (MAUPASSANT 1882 apud DELUMEAU, 2009, p. 24). Assim como qualquer
emoc¢do, o medo provoca sensacdes e efeitos, ou até reacdes alternadas em uma mesma

pessoa:

[...] celeracdo dos movimentos do coracdo ou sua diminuicdo; respiracdo
demasiadamente réapida ou lenta; contracdo ou dilatacdo dos vasos sanguineos; hiper
ou hipossecrecdo das glandulas; constipacdo ou diarreia polidra ou anuira,
comportamento de imobilizacdo ou exteriorizacdo violenta. Nos casos-limite, a
inibicdo pode chegar a uma pseudoparalisia diante do perigo (DELPIERRE 1974
apud DELUMEAU, 2009, p. 30).
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Para Delumeau (2009, p. 23), os animais possuem, unicamente, o0 medo de serem
devorados. Entretanto, nos seres humanos, 0 medo “ndo ¢ uno, mas multiplo, ndo ¢ fixo, mas
perpetuamente cambiante” (CAILLOIS 1961 apud DELUMEAU, 2009, p. 23). Ao contrario
dos animais, que ndo possuem conhecimento sobre sua finitude, o homem &, desde muito
cedo, ciente de sua morte, portanto, ele ¢ “0 Unico a conhecer o medo no mundo num grau tao
temivel e duradouro” (DELPIERRE 1974 apud DELUMEAU, 2009, p. 23). Esse efeito pode
ser observado quando, em comparacdo com 0s ancestrais, Delumeau questiona a maior
vulnerabilidade ao medo dos seres humanos do século XX, apesar de todo o desenvolvimento

cultural carregado ao longo dos anos:

E provavel que os cavaleiros de outrora, impulsivos, habituados as guerras e aos
duelos e que se langavam com impetuosidade nas disputas, fossem menos
conscientes dos perigos do combate do que os soldados do século XX, portanto
menos sensiveis ao medo (DELUMEAU, 2009, p. 22).

Darwin propde em suas ideias evolutivas que “o valor adaptativo da ansiedade
encontra-se, justamente, no fato de ela ter uma funcéo bioldgica a cumprir, como reacdo a um
estado de perigo” (DARWIN 2000 apud VIANA, 2010). Para Freud, € o senso de percepcao
de mundo e o estado de conhecimento da pessoa que definem as ocasifes em que a ansiedade
aparece. Pode ser compreendido, por exemplo, como “um selvagem tem medo de um canhdo
e fica temeroso de um eclipse do sol, ao passo que 0 homem branco, que sabe como manejar a
arma e pode prever o eclipse, permanece sem ansiedade nessas circunstancias” (1976, p. 459).
O conhecimento, em outras situacdes, promove a ansiedade, justamente por possibilitar o

reconhecimento precoce das situagdes de perigo:

Assim, o selvagem ficara aterrorizado com um rastro na floresta, porque este o avisa
da proximidade de um animal bravio; 0 mesmo rastro nada indica para uma pessoa
desinformada dessas coisas; e um marinheiro experimentado sentira temor ao ver
uma pequena nuvem no céu, porque ela Ihe fala de um tufdo aproximando-se; para
um passageiro, a nuvem parecera algo banal (FREUD, 1976, p. 459-460).

Para Bauman, os seres humanos, diferentemente dos demais animais, possuem uma
espécie de “medo de segundo grau”, definido por ele como um medo que ¢ socialmente e
culturalmente ‘reciclado’, ou ‘derivado’, e que orienta 0 comportamento do ser sem que haja

necessariamente uma real ameaca.
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O medo secundario pode ser visto como um rastro de uma experiéncia passada de
enfrentamento da ameaca direta — um resquicio que sobrevive ao encontro e se torna
um fator importante na modelagem da conduta humana mesmo que ndo haja mais
uma ameaga direta a vida ou a integridade (BAUMAN, 2008, p. 9).

O medo classificado por Bauman (2008, p. 9) como derivado é a sensacdo de
inseguranca que rodeia 0 homem pela ciéncia das ameacas existentes no mundo. Portanto,
sempre ha a possibilidade de ser atingido. O “medo derivado” também se caracteriza pelo

sentimento de vulnerabilidade:

[...] (no caso de o perigo se concretizar, haverd pouca ou nenhuma chance de fugir
ou de se defender com sucesso; o pressuposto da vulnerabilidade aos perigos
depende mais da falta de confianca nas defesas disponiveis do que do volume ou da
natureza das ameacas reais). Uma pessoa que tenha interiorizado uma visdo de
mundo que inclua inseguranca e a vulnerabilidade recorrera rotineiramente, mesmo
na auséncia de ameaga genuina, as reagdes adequadas a um encontro imediato com o
perigo, o “medo derivado” adquire a capacidade de autopropulsio (BAUMAN,
2008, p. 9).

E comum observar esse comportamento em pessoas que temem sair de suas casas
durante a noite e até mesmo evitam a exposi¢ao, pois No escuro, 0s perigos aparentam estarem
maiores. O ser humano projeta 0 medo em suas incertezas (BAUMAN, 2008, p. 8). Segundo
Bauman, a escuriddo é um exemplo, pois ¢é nela que “tudo pode acontecer, mas ndo ha como
dizer o que vira. A escuriddo ndo constitui a causa do perigo, mas é o habitat natural da
incerteza — ¢, portanto, do medo” (BAUMAN, 2008, p. 8). A seguranca é uma necessidade
natural para o ser humano. Para Delumeau, a inseguranca é vista pelos homens como o
simbolo da morte, e a seguranga, como o simbolo da vida. “O ser benéfico ¢ sempre o que

difunde a seguranga” (2009, p. 23).

1.4 Medo coletivo

Freud utiliza a psicologia individual para explicar a psicologia dos grupos. Dessa forma,

para que o ser seja compreendido, é necessario observar o seu ambiente social:

Na vida psiquica do ser individual, o Outro é via de regra considerado enquanto
modelo, objeto, auxiliador e adversario e, portanto a psicologia individual é também,
desde o inicio, psicologia social, num sentido ampliado, mas inteiramente justificado
(FREUD, 2011, p.14).

Para a psicologia de massa, o ser individual passa a fazer parte de um coletivo, “como

membro de uma tribo, um povo, uma casta, uma classe, uma instituicdo, ou como parte de
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uma aglomeracao que se organiza como massa em determinado momento, para um certo fim”
(FREUD, 2011, p.15). O coletivo, portanto, afeta o sujeito, apaga suas caracteristicas
individuais e dispde ao grupo uma homogeneidade entre os integrantes, deixando apenas as
caracteristicas semelhantes dos individuos exposta.

A psicanalise estuda a atividade mental baseada na existéncia do inconsciente humano.
“[...] de acordo com a teoria psicanalitica, oS processos mentais inconscientes sao de grande
frequéncia e significado no funcionamento mental normal, bem como no anormal”
(BRENNER, 1987 apud AGGIO, 2013, p. 2). Para Freud, os instintos primitivos do homem,
depositados no inconsciente, viriam a tona no momento em que o0s seres individuais

estivessem organizados em grupos:

Basta-nos dizer que na massa o individuo esté sujeito a condi¢es que lhe permitem
se livrar das repressbes dos seus impulsos instintivos inconscientes. As
caracteristicas aparentemente novas, que ele entdo apresenta, sdo justamente as
manifestacOes desse inconsciente, no qual se acha contido, em predisposicéo, tudo
de mau da alma humana (FREUD, 2011, p.21).

As reacdes de uma multiddo tomada de panico ou que libera subitamente sua
agressividade, provavelmente resultam em “grande parte da adicdo de emogOes-choques
pessoais tais como a medicina psicossomatica nos faz conhece-las” (DELUMEAU, 2009, p.
31). Le Bon defende que os comportamentos de multiddo podem se tornar exagerados e

“transformam os excessos individuais. Com efeito, entram em jogo fatores de agravamento
(LE BON 1895/2008 apud DELUMEAU, 2009, p. 31). Para Antonini,

[...] geralmente, as caracteristicas fundamentais da psicologia de uma multiddo séo
sua capacidade de ser influencidvel, o carater absoluto de seus julgamentos, a
rapidez dos contagios que a atravessam, o enfraquecimento ou a perda do espirito
critico, a diminuicdo ou o desaparecimento do senso da responsabilidade pessoal, a
subestimacdo da forca do adversario, sua capacidade de passar subitamente do
horror ao entusiasmo e das aclamagbes as ameacas de morte (ANTONINI apud
DELUMEAU, 2009, p. 31-32).

Para Delumeau, quando nos lembramos do medo atual, como a fobia de um individuo
ao fazer uma longa viagem de carro, ou 0s medos carregados pelos nossos ancestrais, Como 0s
de fantasmas, por exemplo, ndo estamos nos referindo aos comportamentos de multiddo, “e
fazemos menos alusdo a reacdo psicossomatica de uma pessoa petrificada no lugar por um
perigo repentino [...] do que a uma atitude bastante habitual que subentende e totaliza muitos
pavores individuais em contextos determinados e faz prever outros em casos semelhantes”

(2009, p. 32). Aqui, o medo passa a ter um significado “menos rigoroso e mais amplo do que
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nas experiéncias individuais, e esse singular coletivo recobre uma gama de emocdes que vai
do temor e da apreensdo aos mais vivos terrores” (2009, p. 32). Neste caso, ¢ “o habito que se
tem, em um grupo humano, de temer tal ou tal ameaca (real ou imaginaria)” (DELUMEAU,
2009, p. 32). A partir disso, Delumeau questiona se certas civilizacbes foram (ou s&o) mais
temerosas do que outras.

Para melhor compreender o sentido de medo coletivo e tentar solucionar a questéo,

Delumeau aborda, primeiramente, as diferencgas entre o medo e a angustia:

O temor, o espanto, 0 pavor, o terror dizem mais respeito ao medo; a inquietacéo, a
ansiedade, a melancolia, a angustia. O primeiro refere-se ao conhecido; a segunda,
ao desconhecido. O medo tem um objeto determinado ao qual de pode fazer frente.
A angustia ndo o tem e é vivida como uma espera dolorosa diante de um perigo
tanto mais temivel quanto menos claramente identificado: é um sentimento global de
inseguranca. Desse modo, ela é mais dificil de suportar que o0 medo (DELUMEAU,
2009, p. 33).

“Nos obcecados, a angustia torna-se uma neurose, e nos melancolicos uma forma de
psicose” (DELUMEAU, 2009, p. 34), isso porque a imaginacdo se torna um ponto
fundamental na angustia, ja que “esta tem sua causa mais no individuo do que na realidade
que o cerca, e sua duracdo ndo esta, como a do medo, limitada ao desaparecimento das
ameacas” (DELUMEAU, 2009, p. 34). Portanto, a angustia torna-se mais propria do ser

humano do que do animal:

Como o medo, a angUstia é ambivalente. E pressentimento do insélito e espera da
novidade; vertigem do nada e esperanca de plenitude. E o mesmo tempo temor e
desejo. Kierkegaard, Dostoievski e Nietzsche colocam-na no coracdo das reflexfes
filosdficas. Para Kierkegaard, que publicou em 1844 sua obra sobre o conceito de
angustia, ela é o simbolo do destino humano, a expressao de sua inquietagdo
metafisica. Para nds, homens do século XX, ela tornou-se a contrapartida da
liberdade, a emocédo do possivel. Pois liberar-se é abandonar a seguranga, enfrentar
um risco. A angustia é entdo a caracteristica da condicdo humana e o peculiar de um
ser que se cria incessantemente (DELUMEAU, 2009, p. 34).

Assim como o medo, angustia pode ser positiva quando prevé uma ameaca, pois
estimula a mobilizacdo do ser, porém, demasiadamente prolongada, pode criar um estado de
desorientacdo, inadaptacdo, uma proliferacdo perigosa do imaginario que gera a instalacdo de
um clima interior de inseguranga (DELUMEAU, 2009, p. 34-35). Nesse segundo caso, a
angustia torna-se perigosa “pois o sujeito vira entdo contra si as forcas que deveriam ser
mobilizadas contra agressdes externas e torna-se para si mesmo o0 seu principal objeto de
temor” (DELUMEAU, 2009, p. 35).
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Portanto, como é impossivel manter o equilibrio interno por muito tempo numa

angustia “incerta, infinita e indefinida”,

[...] é necessario ao homem transforma-la e fragmenta-la em medos precisos de
alguma coisa ou de alguém. “O espirito humano fabrica permanentemente o medo”
para evitar uma angUstia morbida que resultaria na abolicdo do eu. E esse processo
que reencontramos no estagio de uma civilizagdo. Em uma sequéncia longa de

traumatismo coletivo, o Ocidente venceu a angulstia “nomeando”, isto ¢&,
identificando, ou até “fabricando” medos particulares (DELUMEAU, 2009, p. 35).

No artigo O monstro, o cinema € o medo ao estrando, publicado na Revista
Universitaria do Audiovisual, em 2012, a autora Verdnica Branddo lembra que ha geragdes e
geracgdes, aprendemos a temer 0s monstros que nés mesmos criamos. “Em obras religiosas, a
representacdo da monstruosidade é utilizada para manter a ordem, a moral, a organizacdo
interna através do horror” (BRANDAO, 2012). Os monstros, como descortina a filosofia, a
psicologia, a antropologia, sdo reflexos do humano. Criado a nossa barbéarie e semelhanca, ele
representa o que € a sociedade, quase como nés, por todos os lados, e na tela 0 monstro age
conforme a sociedade o molda (BRANDAO, 2012). Seguindo neste ponto, Umberto Eco, no
livro Historia da Feiura, traz o discurso de George Romero, diretor de A noite dos mortos
vivos e outros filmes de terror. Romero recorda que seus zumbis tém a pele rugosa e
putrefaciente, dentes e unhas negras, mas sdo individuos com paixdes e exigéncias como as

nossas. E acrescenta:

“Nos meus filmes sobre zumbis, os mortos que voltam a vida representam uma
espécie de revolucdo, uma reviravolta radical num mundo que muitos dos
personagens humanos ndo conseguem entender, preferindo marcar 0os mortos vivos
como o Inimigo, quando na realidade eles sdo nos. Utilizo o sangue em toda sua
horrenda magnificéncia para que o publico entenda que meus filmes sdo antes uma
cronica sociopolitica dos tempos do que (...) aventuras com molho de terror” (ECO
2007 apud BRANDAO, 2012).

Delumeau também utiliza da teoria da “fixacdo” para complementar a analise dos
casos individuais para a melhor compreensao dos comportamentos coletivos: “Uma crianga a
quem terdo faltado o amor materno e/ou lagos normais com o grupo de que faz parte corre 0
risco de ser inadaptada e vivera, no fundo de si mesma, com um sentimento profundo de
inseguranca, nao tendo podido realizar sua vocacdo de ‘ser de relacdao’.” (DELUMEAU,
2009, p. 35). O temor do abandono e a insegurancga sdo sentimentos préximos. Para Bouthoul,
a inseguranca é causa de agressividade (1970 apud DELUMEAU, 2009, p. 36). A partir deste

ponto, Delumeau diz verificar no plano coletivo o que no plano individual ja era evidente:
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As inibicdes, as caréncias afetivas, as repressdes, 0s fracassos sofridos por um grupo
acumulam nele cargas de rancor suscetiveis de explodir um dia, do mesmo modo
que no individuo o medo ou a angustia liberam e mobilizam no organismo forcas
inabituais. Essas se tornam entdo disponiveis para responder a agressao que assalta 0
sujeito (salvo no caso de voltar-se contra ele por um traumatismo acima de suas
forcas). (2009, p. 38).

Portando, numa sociedade, o clima de ansiedade ou mesmo o de neurose é capaz de
levar, mais tarde, a explosbes violentas ou a perseguicbes de bodes expiatdrios
(DELUMEAU, 2009, p. 39).

Delumeau também relembra de um termo denominado “objetivagdo”, um dos efeitos

do medo que Delpierre escreve a respeito:

[...] no medo da violéncia, 0 homem, ao invés de lancar-se & luta ou fugir dela,
satisfaz-se olhando-a de fora. Encontra prazer em escrever, ler, ouvir, contar
historias de batalhas. Assiste com certa paixdo as corridas perigosas, as lutas de
boxe, as touradas. O instinto combativo deslocou-se para o objeto (DELPIERRE
1974 apud DELUMEAU, 2009, p. 41).

Nas sociedades habitadas por um clima de mal-estar, como o Ocidente na peste negra
ou guerras religiosas, os simbolos que povoam o que Delumeau define como “pais do medo”,
sdo “ora de carater cosmico (cataclismos), ora tirados do bestiario (lobos, dragodes, corujas
etc), ora extraidos do arsenal dos objetos maléficos (instrumentos de suplicio, ataudes,
cemitérios), ora oriundos do universo dos seres agressivos (torturadores, diabos, espectros)”

(DELUMEAU, 2009, p. 39).

1.2 Ansiedade realistica e ansiedade neuroética

Em uma de suas teorias sobre ansiedade, Freud apresenta a ansiedade realistica e a

3

neurodtica. A ansiedade realistica ¢ racional e inteligivel e se define como “uma reacdo a

percepcdo de um perigo externo — isto €, de um dano que é esperado e previsto. Esta
relacionada ao reflexo de fuga e pode ser visualizada como manifestacdo do instinto de

autopreservacao” (1976, p. 459). Porém, a ansiedade realistica ndo é exatamente benéfica:

Isto porque o Unico comportamento vantajoso, quando surge a ameaca de um perigo,
seria uma fria avaliacdo da for¢a da propria pessoa em comparagcdo com a magnitude
da ameaca; e, com base nisto, a decisdo de fugir, ou de se defender, ou mesmo,
possivelmente, de passar ao ataque, oferecem a melhor perspectiva de uma saida
bem sucedida. Nessa situacdo, contudo, ndo ha absolutamente lugar para a
ansiedade; tudo o que acontece seria conseguido tdo bem e provavelmente melhor,
se ndo tivesse surgido a ansiedade (FREUD, 1976, p. 460).
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O ponto vantajoso da ansiedade é o estado de preparacdo que ele proporciona ao ser, e
sua auséncia pode trazer graves consequéncias. O estado de alerta desencadeado pelo medo
auxilia na fuga, em um primeiro momento, e em um nivel elevado, a defesa (FREUD, 1976,
p. 460).

Ao falar sobre ansiedade neurotica, Freud coloca que ha muito a se dizer sobre este

Caso:

Em primeiro lugar, encontramos uma apreensdo generalizada, uma espécie de
ansiedade livremente flutuante, que esta pronta para se ligar a alguma idéia que seja
de algum modo apropriada a esse fim, que influencia o julgamento, seleciona aquilo
que é de se esperar, e esta aguardando qualquer oportunidade que lhe permita
justificar-se. A esse estado denominamos ‘ansiedade expectante’ ou ‘expectativa
ansiosa’ (FREUD, 1976, p. 464).

Este tipo de ansiedade atormenta as pessoas e leva o individuo a prever todas as
terriveis possibilidades. As pessoas portadoras desta ansiedade “interpretam todos os eventos
casuais como pressagio do mal e exploram todas as incertezas num mau sentido” (FREUD,
1976, p. 464). Uma segunda forma de ansiedade, denominada por Freud como ‘neurose da
angustia’ ¢ psiquicamente ligada e vinculada a determinados objetos e situacdes. Esta ¢ a
ansiedade das ‘fobias’, que segundo ele, sdo “extremamente multiformes e freqiientemente
muito estranhas” (FREUD, 1976, p. 464). Numa terceira forma de ansiedade neurdtica, “a
conexdo entre a ansiedade e um perigo ameagador foge completamente a nossa percep¢ao”
(FREUD, 1976, p. 467), o que Freud considera como um fato ‘enigmatico’. “Por exemplo, a
ansiedade pode aparecer, na histeria, como acompanhamento dos sintomas histéricos, ou em
alguma situacdo fortuita de excitacdo, na qual certamente esperariamos alguma manifestacéo
de afeto, mas jamais de ansiedade” (FREUD, 1976, p. 467). Ou ainda “pode seguir separada
de quaisquer fatores determinantes e ser incompreensivel tanto para nés como para o paciente,
na forma de acesso de ansiedade isolado” (FREUD, 1976, p. 467). Esta forma de ansiedade

neurética também pode ser observada em pessoas que sofrem de atos obsessivos:

Se tentarmos impedir-lhes a execucdo de seu ato obsessivo - 0 ato de lavar-se ou o
ritual -, ou se eles prdprios arriscam-se a uma tentativa de abandonar uma de suas
compulsdes, véem-se compelidos pela mais terrivel ansiedade a submeter-se a
compulsdo. Podemos ver que a ansiedade estava encoberta pelo ato obsessivo e que
este sd foi executado com o fito de evitar a ansiedade. Numa neurose obsessiva,
portanto, a ansiedade, que de outra forma se instalaria inevitavelmente, é substituida
pela formagdo de um sintoma (FREUD, 1976, p. 470-471).
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Portanto, como ja analisado, a ansiedade € a reacdo ao perigo e o sinal para auxiliar na
fuga. “Assim sendo, parece plausivel supor que, na ansiedade neurotica, o ego faz uma
tentativa semelhante de fuga da exigéncia feita por sua libido, que 0 ego trata este perigo

interno como se fora um perigo externo” (FREUD, 1976, p. 471-472).

1.2.1 Ansiedade neurdtica: fobias

A ansiedade das fobias esta ligada psiquicamente a determinados objetos e situacdes, e
como dito no tépico anterior, sdo consideradas por Freud como estranhas e multiformes
(1976, p. 464). Stanley Hall, em seu artigo A Synthetic Genetic Study of Fear enumerou 132
tipos de fobias. Entre as coisas ou situacdes que podem se tornar contetdo de uma fobia, estdo
desde os mais “comuns”, como aranhas, cobras ¢ espacos fechados, até os mais inusitados,
como dinheiro, espelhos, mulheres e alimentos (HALL, 1914, p. 171-172).

Para uma melhor organizacdo, Freud dividiu as fobias em trés grupos. No primeiro
grupo sdo objetos e situacdes que também apresentam relacdo com o perigo para as pessoas
normais. “[...] tais fobias, portanto, ndo nos parecem ininteligiveis, embora sua intensidade
seja muito exagerada” (FREUD, 1976, p. 465). Ao nos depararmos com um animal perigoso,
como uma cobra, por exemplo, € comum ter uma sensacao de repulsa, portanto, pode se dizer
que fobia as cobras é uma caracteristica humana generalizada (FREUD, 1976, p. 465). No
segundo grupo, ainda ha uma relacdo com o perigo real, no entanto, sdo situacdes em que ja

estamos habituados a minimizar o perigo:

Sabemos que existe maior possibilidade de acidente quando estamos viajando de
trem, do que quando estamos em casa — a possibilidade de uma colisdo; também
sabemos que um navio pode afundar, e nesse caso, existe a possibilidade de
afogamento; mas ndo pensamos nesses perigos, e viajamos de trem e de navio sem

ansiedade (FREUD, 1976, p. 465).

Aqui é onde se encontra a maior parte das fobias, e, neste caso, o estranho néo é o
conteddo, mas sim a intensidade (FREUD, 1976, p. 465-466). O terceiro grupo das
ansiedades da fobia, que Freud diz estar “além da nossa compreensao”. Por exemplo, quando
“um homem adulto e forte é, por causa de sua ansiedade, incapaz de caminhar por uma rua ou
de atravessar uma praga de sua conhecida cidade natal” (FREUD, 1976, p. 466). Neste caso,
“a unica explicagdo que podemos obter ¢ ele comportar-se como uma crianga pequena”
(FREUD, 1976, p. 466), pois normalmente € ensinado as criancas que elas devem evitar essas

situacdes por serem perigosas (FREUD, 1976, p. 466). Quando uma mulher saudavel e bem
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desenvolvida apresenta pavor ao cruzar por um gato, ou nas demais fobias que envolvem
animais, “nao ha duvidas que se trate de um exagero de aversdes humanas universais, pois,
como que para demonstrar o contrario, hd numerosas pessoas que nao podem passar por um
gato sem afagé-lo e acaricia-lo” (FREUD, 1976, p. 466).

“Algumas fobias — por exemplo, agorafobia e fobia a trens — conforme se pode
demostrar, sdo adquiridas em idade bastante madura, ao passo que outras — tais como medo de
escuriddo, de trovoadas e de animais — parecem ter estado presentes desde o inicio” (FREUD,
1976, p. 466-467). No primeiro caso as fobias “tém a significacdo de doencas graves; as
Gltimas surgem mais como excentricidades ou esquisitices. Se uma pessoa mostra possuir
uma destas ultimas, pode-se suspeitar, via de regra, que tera outras parecidas.” (FREUD,
1976, p. 467).
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3 Cinema do medo

No cinema, 0 medo ndo se restringe somente ao género do terror, assim como 0S
mortos-vivos ndo sdo monstros exclusivos desse tipo de filme. Portanto, nesse capitulo serdo
desenvolvidos alguns conceitos que se referem a onde o medo aparece com mais frequéncia
nas producdes cinematograficas. Também sera abordado o morto-vivo, ndo s6 como um
subgénero do terror, mas também com a historia e as questdes sociais e psicoldgicas nele

envolvidas.

3.1 Géneros cinematograficos

Entdo, o que sdo os géneros cinematograficos? Para Capuzzo, sdo modalidades
dramaticas que os estudios, a imprensa e o publico acostumaram-se a classificar os filmes,
sendo eles, basicamente, “musical, western, terror, comédia, drama, aventura, ficcéo
cientifica, guerra, infantil, erético, policial; como se fosse possivel estabelecer fronteiras
rigidas entre os géneros” (1990, p. 23). Para Nogueira', um género cinematografico é,
resumidamente, “uma categoria ou tipo de filmes que congrega e descreve obras a partir de
marcas de afinidade de diversa ordem, entre as quais as mais determinantes tendem a ser as
narrativas ou as tematicas” (2010, p. 3).

Porém, por estarem 0s géneros sujeitos a constante mutacao e hibridacdo, “torna-se
dificil atingir um consenso definitivo sobre os critérios e as fronteiras que permitem
identificar e balizar cada género” (NOGUEIRA, 2010, p. 3). Pode se notar, por exemplo, que
um filme como Alien, o oitavo passageiro (1979), pode ser classificado tanto como terror,
ficcdo cientifica e até mesmo aventura (CAPUZZO, 1990, p. 23). Para Capuzzo, essa
ambiguidade entre os géneros acontece “pelo fato de que o género, no cinema, nédo é definido
a partir apenas da escritura, mas sim de um complexo sistema de encenacéo, onde cenografia,
figurinos, fotografia, musica, montagem, roteiro, direcdo e elenco fundem-se num todo
organico” (1990, p. 23).

Sendo assim, como pontua Nogueira, toda obra — a principio — pode ser enquadrada
em um determinado género, assim como uma obra também pode possuir elementos de
diversos géneros. “Semelhanca ou afinidade tornam-se, portanto, 0s principios de

reconhecimento e distribuicdo genérica dos filmes” (NOGUEIRA, 2010, p. 3). Os géneros

1 O texto original do autor esta em portugués de Portugal, portanto, pode apresentar algumas variagées.
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também ““oferecem aos possiveis consumidores uma maneira de escolher entre filmes e ajuda
a indicar o tipo de audiéncia para qual um filme em particular foi feito” (BERRY-FLINT
apud GONCALVES, 2017, p. 20).

Para que se possa identificar um género, é preciso levar em considera¢do um conjunto

de critérios:

Se aplicarmos — como usualmente se faz — critérios de ordem essencialmente
narrativa na categorizacdo genérica das obras cinematograficas, podemos identificar
aquilo que designamos por géneros classicos como o western, o drama, 0 musical, 0
terror, a ac¢do ou o film noir, cujos elementos se manifestam recorrentemente e nos
permitem um facil reconhecimento das caracteristicas da histéria (0 que se conta) e
do enredo (0 modo como se conta): as situacOes e padrdes narrativos, a tipologia e
perfil das personagens, a morfologia e semidtica dos locais, os temas abordados, a
época dos acontecimentos, a iconografia e a simbologia dos aderecos e objectos,
bem como opgdes estilisticas convencionais ao nivel da musica, da montagem ou da
fotografia, sdo aspectos essenciais dessa caracterizagdo (NOGUEIRA, 2010, p. 4).

Existe um conceito denominado canone que nada mais ¢ do que “a eleicdo de um
conjunto, isto é, um corpus de obras que representam as mais elevadas virtudes estéticas de
um certo tipo de filmes, em fungdo das premissas convencionadas quer estilistica quer
tematicamente para um determinado género” (NOGUEIRA, 2010, p. 11). Portanto, € o canone
que “permite identificar as caracteristicas imprescindiveis e superlativas a que uma obra deve
aspirar ou que deve conter, no sentido de pertencer a, ou se destacar num, determinado
género” (NOGUEIRA, 2010, p. 11). Nogueira cita dois tipos de canone: um formal, que tende
a ser mais conservador e assegura a consolidacdo estética e tematica de um género, e um
informal, descritivo e liberal, que aceita a mutacdo e a possibilidade de experimentagéo (2010,
p. 11). “No fundo, estes dois tipos de canone descrevem os momentos classico e moderno de
um determinado género” (NOGUEIRA, 2010, p. 11).

As mutacges existem, portanto, para ndo haver o esgotamento das repeticGes, devido a

tendéncia ao conservadorismo:

[...] num dado momento da sua existéncia todos os géneros acabem por ver as suas
convencdes desafiadas e o seu cénone refeito, umas vezes dentro da sua propria
légica temética e dos seus valores estéticos, noutros casos através de estratégias
provocadoras como a parddia ou a sétira, e, noutros ainda, acolhendo elementos de
outros géneros na sua arquitectura conceptual. O canone vé-se, portanto, obrigado a
assumir a possibilidade do desvio — mas um desvio que parte sempre das premissas e
convencdes de um determinado género (NOGUEIRA, 2010, p. 13).

Nogueira identifica trés tipos de mutagdes dentro de um género cinematografico: a

revisdo, a derivagdo e a hibridagdo. “Num caso, a estratégia passa sobretudo pela releitura, no
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outro pela variacdo e no Gltimo pela mistura” (2010, p. 13). Na revisao, 0s principios criativos
do género sdo respeitados, seja revitalizando, seja recriando. Um exemplo disso sdo 0s
remakes®. A derivacdo pode advir da subversdo dos principios criativos do género, “como
acontece nas parodias, alterando o tom e o sentido das convencdes [...], ou de forma selectiva,
como acontece com os subgéneros, elegendo certas caracteristicas e abandonando outras (o
cinema gore, 0 western spaghetti ou a comédia negra sdo disso exemplo)” (2010, p. 13). A
hibridagao se refere a “apropriacdo de matérias ou convencdes estilisticas de um género por
um outro, em diversa escala, que pode ir de alusdes pontuais a influéncias estruturais” (2010,
p. 13). Exemplos disso séo filmes como Matrix, que mistura artes marciais, acéo e ficgdo
cientifica (NOGUEIRA, 2010, p. 13-14). A respeito dos géneros cinematograficos, portanto,
conclui-se que: “eles instituem-se, eles mudam, eles misturam-se, eles decaem, eles
ramificam-se, eles reavivam e é nesta dindmica que podemos muitas vezes entender a histdria
do cinema e das suas formas” (NOGUEIRA, 2010, p. 14).

Por existir uma enorme diversidade de géneros e subgéneros no cinema, seréo

desenvolvidos aqui os mais relevantes para esse estudo.

3.1.1 Terror

Ao pensar em medo no cinema, este é provavelmente um dos primeiros géneros a vir
na cabeca. Considerado classico, o terror provoca o desconforto no espectador: “o medo, o
terror, a repulsa, o choque, o horror, a abjec¢do” (NOGUEIRA, 2010, p. 36). Nogueira reflete
que o fascinio do espectador por esse tipo de obra vem justamente das sensacfes que ela
causa. “E como se 0 espectador encontrasse 0 seu prazer precisamente no proprio sofrimento”
(2010, p. 36). Como visto no capitulo anterior, diante do medo o ser reage com agressao, foge
ou paralisa, além dos diversos sintomas que o medo pode causar. Esse efeito pode ser
observado no padréo de comportamento dos espectadores em sessdes de cinema de filmes de
terror: “fugir com o olhar, sentir nduseas, gritar estridentemente, suar compulsivamente ou
mesmo abandonar a sala de cinema séo algumas das reacc¢des possiveis” (NOGUEIRA, 2010,
p. 36).

No terror ha uma enorme diversidade de “agentes do mal”: “dos lobisomens e
vampiros aos zombies e aliens, dos demonios e fantasmas aos monstros e serial killers, um

enorme repertorio de figuras provenientes da tradicdo e da especulacao literaria ou popular

’Do inglés, “refazer”, trata-se de uma nova versdo de um filme, uma refilmagem.
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pode ser encontrado neste genero” (NOGUEIRA, 2010, p. 36-37). Por ter herdado o género

de uma tradicéo literaria,

[...] o filme de terror desde cedo encontrou um lugar privilegiado na producdo
filmica, como o demonstram titulos fundamentais do expressionismo alemao, entre
os quais ‘O Gabinete do Dr. Caligari’, de Robert Wiene, e ‘Nosferatu’, de Friedriche
Murnau (adaptacdo da novela ‘Dracula’, de Bram Stoker, uma das obras mais
revisitadas na sétima arte). As ambiéncias de trevas, penumbras e mistério téo caras
a este género haveriam de encontrar na estilistica do cinema alemdo dos anos 1920
um contexto extremamente propicio — e que se alargaria para o futuro do género em
Hollywood, onde conheceria as suas mais destacadas obras (NOGUEIRA, 2010, p.
37).

Devido a enorme possibilidade de situagbes narrativas, de agentes do mal, de vildes,
de tipos de medos para explorar, entre outros, o terror pode se estender e até mesmo ser

confundido com diversos outros géneros, entre eles,

[...] o fantéstico (basta pensarmos nos vampiros, aliens e outros seres que povoam 0s
filmes de terror), a ficgdo cientifica (mutagdes genéticas como 0s zombies sdo uma
constante), o filme de ac¢do (aos quais vai, muitas vezes, buscar a trepidacdo das
perseguicdes e a espectacularidade da violéncia) ou mesmo o thriller (sendo o risco
corrido pelas personagens e as consequentes angustia e ansiedade tdpicos
recorrentes de ambos os géneros) (NOGUEIRA, 2010, p. 38).

Por fim, Nogueira destaca outros aspectos importantes do filme de terror. “Por um
lado, a centralidade narrativa e dramética da vitima, com a qual o espectador é convidado a
identificar-se, muitas vezes atraves da assumpcdo do seu ponto de vista.” (2010, p. 38). Por
outro, também existe a “tendéncia de muitos filmes para a apresentacdo explicita e muitas
vezes exagerada dos efeitos fisicos e psiquicos dessa mesma violéncia sobre as vitimas. Este é
um traco distintivo do filme gore® e que, mais do que o terror ou 0 medo, tende a criar no

espectador a repulsa ou o horror” (2010, p. 38).

3.1.2 Thriller

Também conhecido popularmente como filme de suspense, o género é lembrado por
causar tensdo, excitacao, nervosismo e ansiedade no espectador. “Pela intensidade com que o
espectador tende a envolver-se na normalmente complexa trama de acontecimentos que sao
narrados, o thriller é um dos géneros mais apreciados pelo publico” (NOGUEIRA, 2010, p.
39). Nogueira apresenta um conjunto de caracteristicas para que se possa compreender melhor

essa categoria de filme:

3 O conceito sera desenvolvido adiante na sego 3.2.1.
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« em primeiro lugar, temos a intencdo de criar no espectador uma intensa excitacdo e
nervosismo, como se, nos momentos decisivos, tudo se tornasse insuportavelmente
urgente e perturbador;

* em segundo lugar, uma instauracdo e perpetuagdo constante da divida sobre o
desfecho dos acontecimentos e sobre o destino das personagens — é na medida em
que a divida é constantemente relancada que o espectador € obrigado a rever as suas
hipoteses;

e em terceiro lugar, a sugestdo verosimil, mas enganosa, de expectativas — desse
modo, o espectador é convidado a entrar num jogo de permanente inquietacéo,
incerteza, ansiedade ou angustia (2010, p. 39).

Sendo assim, o espectador tende a agir com perspicéacia ao tentar avaliar o discurso da
histdria, a acreditar em um desfecho que quase nunca acontece, a agir com ingenuidade, e
também, com afetividade em relacdo aos personagens que simpatiza (NOGUEIRA, 2010, p.
39-40). “O thriller é, portanto, um dos géneros onde a tensdo dramatica se torna mais forte e
onde as expectativas narrativas mais sio desafiadas” (NOGUEIRA, 2010, p. 40). E comum
que o thriller desperte no espectador a sensacdo de que a qualquer momento algo esteja
prestes a acontecer. Devido a essa tensdo dramatica, o thriller também possui uma

familiaridade com outras categorias de filmes, podendo, muitas vezes, se mesclar a elas:

O conceito thriller deriva da palavra inglesa thrill (calafrio, estremecimento) e se
emprega, indistintamente, para referir-se ao cinema de gangsteres, o cinema negro, o
cinema policial, o cinema criminal, o cinema de suspense, o cinema de acdo ou
qualquer outra manifestacdo paralela que se relacione, ainda que seja em termos
figurados ou muito gerais, com o crime, a policia, a intriga, 0 mistério, as
perseguicoes...; [...] (HEREDERO; SANTAMARINA 1996 apud ALMEIDA, 2007,
p. 138-139).

Cada subgénero do thriller — como o thriller policial, thriller psicolégico, entre outros
— possui suas caracteristicas préprias, embora haja uma familiaridade entre eles, como por
exemplo, as classicas cenas de perseguicdo, ou situacdes perigosas que parecem impossiveis
para 0 protagonista escapar. Nogueira destaca ainda um aspecto de ordem temporal, e outro
espacial, que considera como fundamental da narrativa e da funcdo dramaética desse género.
Um diz respeito a “escassez de tempo determinada por um prazo que torna todas as decisoes e
atitudes do protagonista imperativamente urgentes, originando uma espécie de ansiedade
crescente a medida que o tempo se esgota.” (2010, p. 41), ¢ outro, “do dispositivo do
labirinto, no qual o protagonista acaba frequentemente por se perder numa espécie de deriva
gue incrementa a sua angustia e, consequentemente, a angustia do espectador” (2010, p. 41).
Por fim, esses dois aspectos acabam por tornar o thriller um género de jogo mental,
“funcionando como um desafio que convida quer espectador quer protagonista a testar, cada
qual, o seu desempenho” (NOGUEIRA, 2010, p. 41).
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3.2 Subgéneros

No cinema existe também um enorme universo de subgéneros, que sdo derivacbes dos
géneros cinematograficos. “Basta que um grupo suficientemente significativo de obras exiba
alguma familiaridade de atributos para, eventualmente, comecar a ser classificado segundo
critérios genéricos” (NOGUEIRA, 2010, p. 44), sendo eles, basicamente, “nivel narrativo,
temaético, iconogréafico ou estilistico, de duracdo, de condigdes de producdo ou de modos de
difusdo” (NOGUEIRA, 2010, p. 44). A seguir serdo revisados de forma breve alguns

subgéneros que se relacionam, de certa forma, com 0s mortos-vivos.

3.2.1 Gore

Também chamado de “cinema splatter”, o gore é um subgénero do filme de terror
conhecido pela forma realista que apresenta situagdes de violéncia, morte e sangue. Por conta

disso, esse tipo de filme na maioria das vezes se utiliza dos efeitos especiais.

Esta exposi¢do da violéncia de uma forma absolutamente livre passa pela exibicdo
hiperealista de visceras humanas ou animais, pelo uso de enormes quantidades de
sangue em cenas de crime e abuso fisico, pela dilatacdo das cenas de tortura que
podem levar o espectador a agonia ou a nausea (NOGUEIRA, 2010, p. 53-54).

O termo “splatter” foi associado ao filme de George A. Romero, A noite dos mortos
vivos (1968), que hoje é considerado popularmente como a obra que introduziu o gore e 0s

efeitos especiais aos filmes de terror contemporaneos* (WILLIAMS, 2003, p. 21).

3.2.2 Trash

Do inglés, trash significa lixo, e esté ligado a ideia de producfes “mal feitas”. “Com
base nos estudos ja realizados, podemos resumir a definicdo de trash como qualquer obra
audiovisual de pouca ou nenhuma qualidade técnica ou com temas considerados de mau
gosto, ou ambos, sob os filtros da producdo Mainstream” (GONCALVES, 2017, p. 12). Por
ter um caréater independente, o cinema trash aborda temas que muitas vezes sdo impopulares,

como o sexo explicito, a violéncia ou as drogas, por exemplo. O cinema trash &, “por via de

* Texto original: “Night of the Living Dead has long been associated with the derogative term 'splatter movie'. It
is now popularly regarded as the film which introduced gore and special effects into the contemporary horror
film [...]”(WILLIAMS, 2003, p. 21).
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regra, ousado. Tal ousadia gera produtos unicos, como tornados infestados de tubardes e
colbnias nazistas na lua. Estas producdes, apesar de absurdas, sdo as unicas a atenderem uma
fatia do mercado que demanda por excentricidades” (GONCALVES, 2017, p. 12). Esse
subgénero também tem uma proximidade com o cinema gore, por ambos recorrerem
frequentemente as cenas de nudez explicita e/ou a violéncia exagerada (NOGUEIRA, 2010, p.
52-53). “Essas produg¢oes, de modo geral, se destacam por sua excentricidade, humor negro e
conteudo apelativo, capaz de instigar um publico especifico, de nicho, enquanto causa aversdo
ao publico geral” (GONCALVES, 2017, p. 13). Castellano apresenta algumas caracteristicas

que definem o cinema trash:

[...] opcBes disparatadas, recursos sem cabimento, narrativas que buscam a
inverossimilhanca, quebras de expectativa através do nonsense, do exagero, do
artificio, solugdes incautas, uso de efeitos especiais descontextualizados, atuacGes
ridiculas, situacBes propositalmente apelativas, humor involuntéario (ou deliberado),
violéncia descabida que resultem em um produto final que atenda as expectativas de
um determinado grupo de espectadores, em detrimento da aprovacdo do senso
comum e das esferas tradicionais de legitimagdo cinematogréfica (CASTELLANO
2010 apud GONCALVES, 2017, p. 19).

Para Gongalves, o cinema trash pode ser visto como metalinguistico, pois liberta o
espectador da “magia do cinema” e permite acompanhar as obras de maneira mais “crua”.
“Enquanto um filme convencional busca a imersdo do espectador, as falhas, limitacdes e
exageros de um filme trash acabam atraindo o foco do publico constantemente para 0 meio e
a linguagem em detrimento da mensagem.” (2017, p. 18). O baixo custo exigido pelas
producdes de cinema trash serve, muitas vezes, como porta de entrada para diversos cineastas
iniciantes, que conseguem produzir os filmes “com equipamentos digitais baratos e
computadores pessoais e comercializa-lo online por meio de distintas plataformas, com acesso
imediato a milhdes de possiveis consumidores.” (GONCALVES, 2017, p. 13). Alguns
diretores também acabam se destacando por usar a criatividade para “burlar” as adversidades
presentes nos filmes de baixo orgamento (MATTOS 2003 apud GONCALVES, 2017, p. 13).

O filme de zumbi é atualmente um dos mais populares deste subgénero. Gongalves
considera que, desde o primeiro filme de zumbi (1932) até entdo, foram lancados cerca de 400
filmes do tema. “Desde 2000, foram produzidos mais de 240 filmes de zumbi. Em outras
palavras, foram produzidos mais filmes de zumbi nos Gltimos 15 anos do que nos 70 anos
anteriores” (2017, p. 49).

3.2.3 Cult
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Os filmes cult, ou filmes de culto, sdao “obras que, contra toda a expectativa e devido a
circunstancias especificas e imponderaveis, ganham um valor cinematografico — e mesmo
cultural — surpreendente.” (NOGUEIRA, 2010, p. 53). Os filmes do cinema trash s&o
frequentemente transformados em filmes cult. Dentro deste universo, encontram-se The Evil
Dead (A morte do deménio), de 1981, ou o classico (e ja citado) A noite dos mortos Vivos.
Entre os cineastas que podem ser vistos como um exemplo contemporaneo por serem
promotores (e defensores), tanto do cinema trash quanto cult, sdo Robert Rodriguez e Quantin
Tarantino. (NOGUEIRA, 2010, p. 53).

3.2.4 Filme “B”

Os filmes de série “B” sao proximos tanto dos filmes trash quanto dos filmes cult.
“Esse tipo de producdo, cuja principal caracteristica é o baixo custo or¢camentario, advém da
organizacdo da distribuicdo” (CAPUZZO, 1990, p. 19). Nas cidades havia os cinemas de
centro (regido central ou nobre) e cinemas de bairro (regido periférica). Devido a distribuicdo
de renda entre as populagfes destas areas, os estudios produziam dois tipos de filmes para
atender de forma distinta os dois mercados (CAPUZZO, 1990, p. 19):

Para os cinemas do centro, eram reservados os filmes principais, ou seja, produgdes
de alto e médio custo, inéditas. Aos cinemas de bairro eram oferecidos também os
filmes de alto e médio custo, mas somente apds terem sido exibidos em todos os
grandes centros [...] Para compensar 0 atraso, 0s cinemas de bairro funcionavam
com um sistema de programas duplos, ou seja, dois filmes num mesmo programa. O
primeiro era um filme B e, ap6s um intervalo, exibia-se o chamado filme principal,
ou seja, a produgdo A (CAPUZZO, 1990, p. 19).

Por conta disso, os filmes B seguiam quase sempre algumas caracteristicas, como ter
um limite de tempo estabelecido (100 minutos) e um ritmo agil. Esses aspectos, junto ao
baixo orcamento, determinaram o tipo de modalidade principal que cabia a estes filmes: o
terror e a ficcdo cientifica (CAPUZZO, 1990, p. 21). Como o terror e a ficgdo cientifica eram
raros nas producbes A dos anos 50, eles se tornaram populares nas producdes de série B.
Mesmo que o cinema B tenha produzido obras de outros géneros, como a comédia, foi no
terror e na ficcdo cientifica que mais teve destaque, revelando nomes como Roger Corman
(CAPUZZO, 1990, p. 21).

3.3 Do morto-vivo ao zombie movie
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Antes de ascender como um subgénero cinematografico, 0s mortos-vivos se
originaram de lendas que envolviam os escravos haitianos durante a época colonial no Caribe.
Acreditava-se que os feiticeiros vodus tinham o poder de ressuscitar os mortos de suas
tumbas. A partir disso se espalhou a crenca de que os feiticeiros poderiam transformar

“vitimas” em zumbis para assim escraviza-las.

O jornalista e escritor norte-americano William Seabrook foi responsavel pela
popularizacdo dos mortos-vivos no ocidente com o livro A Ilha da Magia: Fatos e
Ficgdo (s/d). No livro, que data de 1929 nos EUA, Seabrook se debruca na pesquisa
e relato dos rituais vodus, que ele mesmo havia testemunhado durante sua estadia no
Haiti em 1928. Coube ao autor explicar pela primeira vez as sutilezas envolvidas na
compreensdo da controversa religido (PENHA, 2012, p. 17).

Em 1932 a figura do zumbi apareceu na tela do cinema. Considerado o precursor,
Zumbi Branco trouxe a ideia do morto-vivo com base na crenca haitiana. A histdria dirigida
por Victor Halperin e estrelada por Béla Lugosi — conhecido por interpretar o Dracula (1931)
—, conta sobre Neil e Madeleine, um jovem casal que vai para o Haiti a convite de um
milionario que conhecem durante uma viagem de trem, chamado Beaumont (Robert Frazer).
Entretanto, Beaumont estad apaixonado por Madeleine e pede a Murder Legendre (Béla
Lugosi) ajuda para conquista-la. Legendre € um feiticeiro vodu que revive mortos para
transforma-los em escravos. Por meio da feiticaria, Legendre mata e revive Madeleine para
que ela se entregue a Beaumont. Ela, entéo, se transforma em uma mulher zumbi. Infeliz com
0 que Madeleine se tornou, “sem alma, sem vontade e sem desejo” (VUGMAN, 2013),
Beaumont fica arrependido. Porém, quando Neil descobre que a amada virou uma morta-viva,
decide resgata-la e busca vinganca. O filme de pouco orcamento para época - 62,5 mil dolares
- acabou por render oito milhdes de dolares de bilheteria (RUSSELL, 2010, p.43).

O zumbi, de fato, pode ser visto como uma metafora para representar a escravidao:

Zumbi branco estabelece as primeiras convencdes especificas: 0 morto vivo como
um ser escravizado por um senhor por meio da magia ou da feitigaria (sugerindo a
alienacdo espiritual do trabalhador em relacdo ao seu trabalho, bem como o
impedimento do usufruto dos bens que produz); como ser sem vontade propria e
insensivel a dor; o figurino pobre, que remete ao figurino do monstro cinematico de
Frankenstein (frequentemente lido como metafora do trabalhador explorado no
inicio da era industrial), mas também referente aos trabalhadores explorados nas
coldnias europeias; e a divisdo dos personagens basicamente entre uma aristocracia
ociosa e trabalhadores sem direitos, explorados no campo ou em uma estrutura fabril
muito primitiva (VUGMAN, 2013).



25

A obra trouxe em 1932 o zumbi “como um monstro cinematografico ajustado de
forma Unica para se dirigir a muitas tensdes sociais da América do periodo da Grande
Depressao” (DENDLE apud VUGMAN, 2013). Na época de estreia de Zumbi Branco, a
América vivia em um periodo de depressao, 0 “desemprego atingira cerca de 14 milhdes de
americanos, que passaram a caminhar pelas ruas de cabeca baixa, como se tivessem vergonha,
ou medo, de viver. Viver naqueles dias tornou-se realmente um suplicio.” (VUGMAN, 2013).
A imagem dos mortos-vivos pode ser facilmente relacionada ao periodo em que 0s
americanos viviam. “No Haiti o zumbi simbolizava o medo da escravidédo, de se perder a
‘liberdade’ no paraiso da pos-morte, mas nos Estados Unidos do inicio da década de 30 o
zumbi representava uma forte imagem de identificacdo para a populacdo engolida pela
maquina do capital.” (VUGMAN, 2013). O “Branco” do titulo, provavelmente referente a
Madeleine, é também uma metafora, principalmente pelo periodo historico. “A imagem do
zumbi ainda estava intimamente associada a figura do negro escravo, portanto o trocadilho
indicava que os brancos também poderiam ser zumbis, ou seja, alienados, escravos e
selvagens” (PENHA, 2012, p. 29).

O filme também traz questdes em relacdo a mulher na sociedade americana na década
de 30. Nesse periodo as mulheres ja haviam conquistado o direito ao voto®, porém, como
afirma Penha, ainda faltava o reconhecimento da mulher na sociedade como algo para mais do

que um objeto:

Madeleine simboliza o ideal de mulher dos anos 20. Submissa a todos os homens do
filme, acaba sendo transformada em zumbi para tornar-se objeto sexual. Noiva de
Neil, cobicada por Beaumont e escrava de Legendre, a jovem é uma mulher passiva,
meiga, ingénua e apatica. Como afirma Russell, [...] Zumbi Branco trata de alguns
medos muito contemporéneos sobre a independéncia da mulher que surgia em um
grande ndmero de filmes dos anos 1930 [...], pois nele a autonomia da heroina é
roubada por um maligno vildo (2012, p. 28).

A figura do morto-vivo pode ser util para expressar as angustias e tensées culturais,
especialmente apds A noite dos mortos vivos (VUGMAN, 2013), obra de George A. Romero
lancada em 1968. Resumidamente, a histdria inicia com um casal de irmdos, Barbara e
Johnnie, que vao visitar o tdmulo da mée no cemitério, quando sdo surpreendidos por um
homem ensandecido. Em seguida, sdo atacados. Johnnie é pego, porém Barbara escapa e tenta
encontrar ajuda em uma casa de campo, onde novamente é atacada. Também chega ao local
Ben, um homem negro. Barbara e Ben se encontram, se defendem das criaturas e logo

descobrem mais refugiados na casa — uma familia composta por um homem branco e racista,

5 Nas Américas, em 1919.
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esposa e filha doente. O grupo, entdo, busca sobreviver em meio aos conflitos na casa e a
“infesta¢ao” de mortos-vivos fora dela.

N&o € a toa que quando estreado o filme gerou bastante polémica. “Em 1968, Romero
coloca um protagonista negro com voz ativa (“Eu sou o chefe aqui em cima”); canibalismo;
matricidio; transforma a figura do zumbi, ligado anteriormente ao vodu, em algo assustador e
proximo; e reflete sobre 0 homem e o mal” (FERREIRA, 2016, p. 22). Ben, personagem
interpretado por Duane Jones, pode ser compreendido como um simbolo da luta racial dos
anos 1960 e a obra uma metafora ndo s6 para as lutas das classes, mas principalmente para a

natureza do homem:

“A noite dos mortos-vivos” ¢ um classico atemporal sobre a natureza humana. Por
mais que inimeras leituras sejam possiveis a partir da narrativa — a principal delas
é ver o longa como um filme antirracista —, é sobre a andlise das atitudes do
homem em situacbes extremas que versa a primeira obra-prima de Romero
(FERREIRA, 2016, p. 21).

Além das criticas que o filme de George A. Romero propde, ele revolucionou o terror
e também deu inicio ao subgénero (zombie movie). Em 1968 a producdo mostrou o zumbi de
outra perspectiva. Anteriormente, 0 morto-vivo era visto como um ser mistico, poréem Romero
trouxe esta “criatura” como o resultado de uma doenga-virus-infeccao, faminta, descontrolada
e canibal. O filme A noite dos mortos vivos é reconhecido como o inaugurador desse
subgénero do cinema e serviu de inspiracdo para muitas das obras que viriam em seguida
(VUGMAN, 2013).

O enredo, que é mantido praticamente inalterado nos filmes atuais, € bastante
simples: os mortos voltam a vida por motivos inexplicaveis (ou com explicacdes
diversas: radiagdo, armas quimicas, virus, etc.), devoram ou contaminam oS
humanos com suas mordidas e instauram o caos, obrigando 0s sobreviventes a se
refugiarem (TEIXEIRA, 2013).

Em 1990, Tom Savini® reuniu os principais envolvidos da gravacdo de 68, incluindo o
proprio Romero, e lancaram uma refilmagem de A noite dos mortos vivos, dessa vez
assumindo a diregdo. Em seu remake quase ndo houve alteracdo do roteiro original. A
principal diferenca foi trazer o filme que anteriormente havia sido gravado em preto e branco

para as cores.

® Maquiador, técnico em efeitos especiais de cinema, ator e cineasta norte-americano, Tom Savini atuou em
Despertar dos mortos, entre outros filmes importantes de horror.
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A partir da criacdo de Romero, nasceu uma “cultura” zumbi. Essa espécie de monstro
aparece como tema de séries famosas, como The Walking Dead (iniciada em 2010 pelo canal
FOX), videoclipes como o memoravel Thriller de Michael Jackson, jogos como Left 4 dead e
Resident Evil, livros, HQ’s, além de uma série de filmes e de remakes. Apesar de ser
considerado um monstro, 0s zumbis ndo ficaram restritos ao terror e se misturaram em

diversos géneros do cinema, como a comédia ou romance, por exemplo.

Inicialmente, os discipulos de Romero optaram pelo grotesco que a premissa basica
do género possibilita: producdes precarias, recheadas com cenas de carnificina
explicita, realizadas com efeitos especiais sofriveis, contribuiram para aumentar a
extensa lista dos filmes B (para alegria dos fas). Porém, nos Gltimos anos, a
popularidade do filme de zumbi cresceu tanto que ele despertou o interesse de
diretores com maiores recursos e se tornou mais sutil, mesclando-se a outros géneros
(TEIXEIRA, 2013).

Em Todo mundo quase morto (2004), filme de Edgar Wright da Trilogia de Sangue e
Sorvete’, nota-se 0 género comédia romantica, que nao deixa de lado o terror ao utilizar os
mortos-vivos. Em resumo, Shaun (Simon Pegg) é vendedor e divide a casa com o melhor
amigo, Ed (Nick Frost), e com Pete (Peter Serafinowicz). Ed néo trabalha e parece nunca ter
interesse em fazer algo Util, o que causa conflitos frequentes com Pete. Mas nédo é s Pete que
implica com Ed. Liz (Kate Ashfield), namorada de Shaun, ndo gosta muito de o namorado
viver na companhia do amigo. Na verdade, Liz ja estd cansada de muitos pontos do
relacionamento, como ter que ir sempre a Winchester, o pub local. Para consertar as coisas
com Liz, Shaun marca um encontro em outro restaurante, porém se esquece da reserva,
levando o relacionamento ao término. Shaun fica arrasado e desmotivado a ponto de quase
ndo perceber o fenbmeno que esta acontecendo em sua volta: as pessoas estdo se
transformando em zumbis. Entdo Shaun e Ed iniciam uma jornada de sobrevivéncia para
“resgatar” e proteger a ex-namorada e a mae de Shaun.

Marcus do Rio Teixeira (2013) levantou um estudo para tentar compreender 0 Sucesso
causado pelos filmes de zumbis, com foco nos personagens humanos, pois, segundo ele, o
espectador geralmente se identifica com os protagonistas. Em primeiro lugar, os filmes sobre
mortos-vivos costumam acontecer em um “mundo devastado, cadtico, onde as instituicdes e a
civilizagdo mesma desmoronaram e os humanos remanescentes lutam pela sobrevivéncia,

cada um por si ou em pequenos bandos, sem lei e sem principios” (TEIXEIRA, 2013).

’ Também conhecida como “trilogia Cornetto”, é uma série de filmes criada por Simon Pegg e Edgar Wright. A
Unica ligacdo entre os filmes — Todo mundo quase morto (2004), Chumbo grosso (2007) e Herois de ressaca
(2013) — ¢é a atuacdo da dupla Pegg e Nick Frost e a relagdo com o sorvete Cornetto — em cada filme os
protagonistas compram um sabor.
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Mesmo assim, os filmes que utilizam desse cenario pos-apocaliptico — que ndo é
exclusivo do filme de zumbi — na maioria das vezes ndo proporcionam um humor depressivo
(TEIXEIRA, 2013). “Ao contrario do que se poderia esperar, 0s personagens, que viram tudo
0 que conheciam ruir e assistiram a morte dos seus entes queridos, parecem mais propensos a
mania, dispostos a praticar atos de coragem e heroismo” (TEIXEIRA, 2013).

E interessante perceber que em Todo mundo quase morto, antes de o apocalipse
comegar, as pessoas ja eram representadas como zumbis. Andavam lentamente, quase
rastejando, sem vida, sem animo, presos na rotina, assim como o personagem principal. Mas
foi durante o “fim do mundo” que os protagonistas se impuseram — Seja com Shaun
representando o herdi pra proteger a ex-namorada e a mée, seja com Ed roubando o carro do

homem que vivia o insultando. Nestes filmes pds-apocalipticos pode se notar que,

[...] pessoas comuns, cuja vida se divide entre o trabalho cansativo e a rotina
entediante, encontram no fim do mundo a chance de iniciar uma vida nova, diferente
e emocionante. Para tais sujeitos, 0 mundo devastado pela guerra nuclear ou por um
ataque de zumbis ndo é um cendario depressivo, e sim entusiasmante. Afinal, onde
aquele que se considera tolhido pelas convengdes, normas e instituicdes encontraria
um melhor lugar para realizar os seus desejos sendo num mundo pds-apocaliptico,
sem Estado, sem Lei e sem instituicdes? (TEIXEIRA, 2013).

Em Todo mundo quase morto Shaun levava uma vida fracassada: perdeu a namorada,
ndo estava feliz com o emprego atual, aos 30 anos ndo tinha planos para o futuro e ainda viu
seus familiares morrerem e se transformarem em zumbis. Porém, parece que ele se aproveita

do apocalipse para dar uma reviravolta em sua vida.

Em todos os fins do mundo que povoam os devaneios modernos, alguns ou muitos
sobrevivem (entre eles, obviamente, o sonhador), mas o que sempre sucumbe é a
ordem social. A catéstrofe, seja ela qual for, serve para garantir que ndo havera mais
Estado, condado, municipio, lei, policia, nacdo ou condominio. Nenhum tipo de
coletividade instituida sobreviverd ao fim do mundo. Nele (e gracas a ele) perdera
sua forca e seu valor qualquer obrigacdo que emane da coletividade e, em geral, dos
outros: seremos, como nunca fomos, individuos, dependendo unicamente de nés
mesmos. (CALLIGARIS 2012 apud TEIXEIRA, 2013).

Para Teixeira (2013), ¢ esse “0 desejo dos sonhos do fim do mundo: o fim de qualquer
primazia da vida coletiva sobre nossas escolhas particulares.”. O desejo da liberdade, de ser
quem realmente &, afinal, no fim do mundo ndo ha mais regras. Logo, ndo ha quem interfira

nas escolhas pessoais. Ndo ha algo maior que intimide ou impeca de realizar os desejos.
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4 Amostra de filmes

Foram selecionadas como amostra as obras Madrugada dos mortos (2004),
Zumbilandia (2009) e Invasdo zumbi (2016), pois sdo filmes reconhecidos pelo publico,
tiveram boa repercussdao e uma critica positiva. Também foi levado em consideracdo o
periodo de langcamento das obras, pois cada filme corresponde a uma época (0 primeiro €
proximo de 2005, o segundo de 2010 e o terceiro, 2015).

Madrugada dos mortos (Dawn of the dead) tem o terror como género principal, mas
também pode ser enquadrado em thriller, acdo e ficcdo cientifica. E um filme norte-americano
dirigido por Zack Snyder (300 (2006), Watchmen: O Filme (2009), Batman vs Superman
(2016) entre outros) e com roteiro de James Gunn (Guardides da Galéaxia (2014), The Belko
Experiment (2016) entre outros). Trata-se de um remake de Despertar dos Mortos (1978),
outra obra de George A. Romero.

Zumbilandia (Zombieland) é um filme americano de terror e comédia que também
possui aspectos de aventura. Com a direcdo de Ruben Fleischer e roteiro de Rhett Reese e
Paul Wernick, o filme é estrelado por Wood Harrelson, Emma Stone, Jesse Eisenberg (A Rede
Social (2010)) e Abigail Breslin (Pequena Miss Sunshine (2006)). Também conta com uma
breve participacao de Bill Murray, interpretando ele mesmo.

Invasdo zumbi (Busanhaeng ou Train to Busan) € um filme sul-coreano que tem como
género o thriller, mas também se enquadra em acdo e drama. A obra é dirigida por Yeon
Sang-ho, que desde entdo s havia produzido animacdes, e escrita por Gong Yoo, Jung Yu-mi
e Ma Dong-seok. O filme foi a maior bilheteria de 2016 na Coréia do Sul e também teve uma
repercussao bastante positiva na América. No Rotten Tomatoes' a aprovacdo foi de 95%.

Também esta previsto a obra uma refilmagem hollywoodiana pelo estidio francés Gaumont.

4.1 Descricéo de enredo

Para a melhor compreensdo e qualidade na leitura deste trabalho, sera apresentada, a
seguir, a descricéo de enredo dos filmes selecionados:

4.1.1 Madrugada dos mortos (2004)

1 Website americano de criticas ao cinema e televisao.
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Ana, personagem interpretada por Sarah Polley, € enfermeira. No hospital em que
atua, a impressao é de que ela sempre estd sobrecarregada. Ela até mesmo comenta com a
colega sobre seu turno ja ter acabado ha uma hora. Apesar disso, a jovem tenta sempre manter
a simpatia. Entdo, ap6s um longo e exaustivo dia de trabalho, Ana retorna para casa e
encontra Louis, 0 marido. Eles conversam, tomam banho, dormem, e sem perceber, perdem
um boletim de urgéncia na televis&o.

Na manh& seguinte, a menina que mora na vizinhanga, chamada Vivian, aparece no
quarto do casal. A presenca faz com que Louis desperte. O que num primeiro momento causa
estranheza no homem, rapidamente se transforma em aflicdo. A crianca estd ferida. Louis
corre imediatamente até ela e pede para Ana chamar uma ambuléncia. Entretanto, Vivian
ferozmente o ataca. Ana consegue afastar e prender a menina para fora. Louis foi brutalmente
mordido no pescoco. Ana tenta desesperadamente ligar para a emergéncia, porém todas as
linhas estédo ocupadas. Entdo Louis, gravemente ferido, apaga.

Por quando Ana ainda busca ajuda, 0 homem levanta. Porém, Louis j& ndo é mais o
mesmo. Ele avancar contra a mulher, que sem pensar duas vezes pega a chave do carro e corre
até o banheiro. Ana tenta sair pela janela, mas ndo consegue abrir. Sem entender o que esta
acontecendo, anda até a porta e chama por Louis, mas o marido quebra a porta e tenta atacar
novamente. No desespero, Ana consegue escapar pela janela. Entdo foge até o carro, e la
percebe que a vizinhanca esté caotica.

Durante a fuga, Ana quase tem o carro roubado, o que leva a mulher a perder o
controle e bater em uma arvore. Ana desmaia. Ao despertar, é surpreendida pelo policial
Kenneth Hall, interpretado por Ving Rhames. A dupla segue viagem e logo se depara com
mais trés pessoas: o vendedor de televisdo Michael (Jake Weber), Luda, uma mulher gravida
e o0 marido dela, Andre, um criminoso. Entdo, o pequeno grupo sobrevivente busca refigio no
shopping, onde encontram — além de zumbis — mais trés segurancas. CJ (Michael Kelly), Bart
e Terry.

Comecam entdo a arrumar o refagio. Reforcam as saidas do shopping e se deslocam
até o telhado para sinalizar que ha sobreviventes no local. Nisso, percebem que na loja de
armas localizada em frente ao shopping estd Andy (Bruce Bohne), também no telhado e
sozinho. No dia seguinte chegam ainda mais sobreviventes dentro de um caminhdo. Entre
eles, uma mulher em estado grave por causa da mordida de um morto-vivo. Ndo demora
muito para que ela morra, e, tampouco, reviva em forma de zumbi. Ana percebe entdo que a

doenca é transmitida pela mordida dos infectados.
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Presos no estabelecimento, o grupo passa o tempo se divertindo. O policial Kenneth e
Andy da loja de armas véao se comunicando através de frases escritas em uma lousa e viram
amigos. Outros relacionamentos vao surgindo, como o entre Ana e Michael. As coisas
aparentemente andam bem, até que, durante uma noite, sdo surpreendidos por um apagao.
Entdo os segurancas CJ, Bart e Terry, acompanhados de Kenneth, buscam o gerador de
emergéncia no estacionamento. La encontram Chips, um cachorro. Mas, em seguida, Bart é
inesperadamente atacado por zumbis.

Enquanto isso, Luda, que s6 havia contado que foi mordida para Andre, estd com uma
infeccdo grave e em trabalho de parto. Sabendo do destino de sua mulher, Andre a mantém
presa na cama. Logo Luda morre e vira zumbi, porém o parto continua. Uma senhora do
grupo que chegou depois vai até o local e, ao ver que Luda virou zumbi, dispara contra a ela.
Andre, enfurecido, atira na idosa, que simultaneamente atira de volta, sem se importar com o
recém-nascido nos bracos do homem. Todos, exceto o bebé, morrem. O restante do grupo
chega ao local. Ana vai até o bebé e se espanta: ele também é um zumbi. Matam a crianca.
Apds o episodio, o grupo decide que nao quer mais ficar no shopping. O novo plano € ir até
uma ilha com o iate de um dos sobreviventes. Comecam entdo a reforcar dois furgbes que
estavam no estacionamento para a fuga.

J& Andy, do outro lado, escreve que esta passando fome. Como o0s zumbis ndo atacam
o0 cachorro, o0 usam para levar comida até o outro prédio. Porém, apos o cdo Chips entrar por
uma pequena abertura, 0s zumbis entram junto e atacam Andy. Enquanto isso, Nicole (do
grupo que chegou de caminh&o ao shopping) vai atras do cachorro desesperada. Como Andy
se transformou, a garota se esconde numa peca dentro da loja de armas. Entdo, um pequeno
grupo vai até o prédio resgatar Nicole, com sucesso. Eles pegam as armas e municdes e
voltam ao shopping as pressas. Todos fogem nos furgdes.

Durante a fuga, um zumbi fica pendurado em um dos veiculos, causando um acidente.
Os sobreviventes correm até o outro furgdo e seguem viagem a marina. Chegando ao local,
ocorre um pequeno acidente e o veiculo fica imével. Todos, exceto CJ saem do furgdo e
correm em direcdo ao barco. Como CJ estd cercado por zumbis, se sacrifica para salvar o
resto do grupo atirando em um botijdo de propano. Quando todos estdo prontos para a fuga,
Michael revela que ndo pode ir junto, pois foi mordido. Ana e Michael se despedem. Quando
0 barco sai, Michael atira em sua propria cabeca. O grupo segue viagem, restando apenas
quatro sobreviventes, além de Chips.

A partir dai, a historia é contada apenas por breves gravacdes que o grupo vai fazendo

durante a viagem. Sem suplemento, sem combustivel, sem agua, os sobreviventes finalmente
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chegam até a ilha. Porém, la encontram uma horda de mortos-vivos. O destino dos

personagens fica desconhecido.

4.1.2 Zumbilandia (2009)

A histdria comeca com o personagem de Jesse Eisenberg, apelidado de “Columbus”,
contando como sobreviveu na Zumbilandia. E assim que ele chama o mundo p6s-apocaliptico
que agora é povoado por zumbis. Faz dois meses que a doenca se espalhou pelos Estados
Unidos. O jovem universitario, antissocial, cheio de fobias e solitario, diz ndo ter escapado
somente por ser assim, mas também por seguir rigorosamente as regras. Regras essas que ele
mesmo criou. A primeira consiste em manter o coracdo forte para conseguir correr dos
zumbis. A segunda, dar sempre um golpe duplo para ter certeza de que 0 morto-vivo esta
realmente morto. A terceira, cuidar com os banheiros publicos. A quarta é usar o cinto de
seguranga.

Outra regra € viajar com pouca bagagem. Ndo s6 bagagem fisica, mas também
emocional. Mas apesar de evitar pessoas e ndo manter contato com a familia, 0 jovem esta
indo para a cidade de Columbus, em Ohio, para tentar encontrar seus pais. Durante o
percurso, é surpreendido por Tallahassee (Wood Harrelson). O homem faz o tipo “durdo” ¢
tem um gosto peculiar por matar zumbis. Mesmo ndo parecendo muito amigavel, permite que
Columbus o acompanhe na viagem. Ao embarcar no veiculo de Tallahassee outra regra
aparece: checar o banco de tras.

Os personagens compreendem que na Zumbilandia é preciso evitar o envolvimento
emocional. Portanto a dupla ndo revela os nomes reais. Em vez disso, se apelidam com os
nomes das cidades que estdo indo. Ao longo do percurso, outras regras vao aparecendo e 0S
personagens vao se conhecendo. Tallahassee demonstra seu aprego por bolinhos e pelo “seu
cachorro” que foi morto pelos zumbis.

Numa mercearia, a dupla se encontra com Wichita (Emma Stone) e sua irma mais
nova Little Rock (Abigail Breslin). As duas sdo golpistas, desde antes de o apocalipse
comegar. Elas enganam Tallahassee e Columbus e fogem com as armas e o carro deles. Os
dois, desiludidos, seguem viagem até que encontram outro carro, melhor que o antigo de
Tallahassee, carregado de armas e municdo. Entretanto a dupla novamente cai na armadilha
das irmas. Ficam de reféns no préprio carro, até que Tallahassee consegue pegar de volta a
arma, o que causa uma discussao entre eles. Porém Columbus intervém, com raiva, dizendo

que ha coisas maiores com que Sse preocupar.
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Comecam entdo a viajar juntos. As irmas estdo indo ao parque de diversdes Pacific
Playland, localizado em Los Angeles e supostamente livre de zumbis. Columbus pergunta
para Wichita sobre a cidade de Ohio, e ela responde — sem se dar conta de que é a cidade dos
pais do garoto — que esta detonada. Entdo ele decide acompanhar o trio. Columbus esta
atraido por Wichita.

Ja em Hollywood, o grupo decide passar a noite na casa de algum famoso. Entdo
Tallahassee escolhe a mansdo de Bill Murray. Por quanto Columbus e Little Rock vao
explorar o cinema da propriedade, Tallahassee e Wichita se encontram com o proprio Bill
Murray vivo, mas disfarcado de zumbi. Segundo ele a maquiagem é para que possa viver com
seguranca. Eles falam para Murray assustar Columbus, porém o jovem acaba dando um tiro e
matando o ator.

Durante a noite, jogando Monopélio, Columbus percebe que na realidade nao foi o
cachorro de Tallahassee que morreu, mas sim o filho. Wichita e Columbus vao se envolvendo
e Tallahassee se aproxima de Little Rock, que desde entdo viviam em conflito. Quando parece
que as coisas finalmente andam bem entre eles, as irmés fogem para o Pacific Playland por
quanto ainda amanhece. Wichita quer evitar o envolvimento com Columbus. Porém, o garoto
decide ir atrds de Wichita. Tallahassee resolve acompanhé-lo.

No parque de diversdes, as irmas ligam todos os brinquedos e luzes. Por quanto se
divertem ndo percebem que todo o movimento estd atraindo os mortos-vivos. Quando
Tallahassee e Columbus chegam ao local, as duas estdo presas em uma torre de queda-livre.
Entdo, Tallahassee chama todos os zumbis para o outro lado, se tranca em uma cabine de
jogos e comega a disparar contra 0s monstros. Columbus corre para salvar as garotas, porém
se depara com uma de suas maiores fobias: um palhago. E pior ainda, um palhaco zumbi.
Entdo ele se lembra de uma de suas regras, “nao banque o her6i”. Entretanto, resolve quebrar
a regra e enfrentar o monstro para salvar a mulher por quem esta apaixonado.

Tallahassee acaba com 0s zumbis, deixando muitos corpos amontoados no local. Ja
Wichita, para agradecer seu herdi, beija Columbus e revela seu verdadeiro nome, Krista. Little
Rock joga para Tallahassee o tdo desejado bolinho que ele passa praticamente o filme todo
procurando. Assim, Columbus percebe que agora tem o que ele sempre quis, ou Seja, uma

familia. Talvez, “aproveitar as pequenas coisas” seja a regra mais importante da Zumbilandia.
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4.1.3 Invasao zumbi (2016)

A historia comega com um caminhoneiro parado em uma inspecdo. A informacéo é de
que houve um vazamento na usina proxima. Apds a autorizacdo, 0 homem segue viagem e por
distracdo acaba atropelando um cervo na estrada. Ao ver que o animal morreu, deixa-0 para
tras. Entretanto, o cervo misteriosamente “ressuscita”.

Ja na cidade de Seul, Seok-Woo (Gong Yo00), 0 protagonista, vive com a mae e com
Soo-An (Kim Soo Ahn), sua filha pequena. Seok-Woo é divorciado e atua como
administrador de investimentos. O homem ¢é viciado em trabalho e ndo oferece muita atencéo
a filha. Na véspera do aniversario de Soo-An, Seok-Woo a decepciona, como ja fizera outras
vezes. Para se desculpar com a filha, atende ao pedido tdo desejado da menina: levar Soo-An
para ver a mae na cidade de Busan.

Pouco antes de o sol nascer eles chegam a estacdo de trem. Junto deles, também
embarcam as duas irméas idosas In-Gil e Jong-Gil; o operario Sang-Hwa e sua esposa gravida
Seong-Kyeong; um time adolescente de beisebol; a lider de torcida Ji-Hee, namorada de um
dos garotos do time, Yong-Gook; um morador de rua; e outras centenas de pessoas. Segundos
antes de o trem partir, embarca também uma mulher ferida e desesperada, fugindo de algo —
algo que provavelmente a atacou. O trem entdo comeca a andar e o estado da mulher se
agrava, levando a passageira a morte. Porém, pouco tempo depois, a “morta” levanta e
comeca a atacar os passageiros, espalhando a infeccdo rapidamente. As primeiras vitimas sao
os integrantes do time de beisebol.

Os passageiros sadios que conseguem escapar fecham os zumbis no vagéo onde o
acidente comecou. Logo, Seok-Woo percebe que os zumbis ndo possuem inteligéncia para
abrir as portas e também, que s6 atacam aquilo que enxergam. Entdo, Sang-Hwa cobre as
portas com jornais e 0s monstros param de avancar. O maquinista informa que o trem néo
parard na proxima estacdo e que seguira até a cidade de Daejeon, onde 0s passageiros serao
recepcionados pelo exército e serdo colocados em quarentena. Enquanto o acontecimento €
exibido pelas televisdes com pronunciamento oficial, Seok-Woo se afasta para ligar para seu
colega de trabalho. O homem pede para que ele e Soo-An ndo fiquem presos.

Ao chegar a estacdo, os passageiros andam até a quarentena. J& Seok-Woo, Soo-An e
0 mendigo que ouviu a conversa e sabia do plano, se deslocam para o outro lado para escapar.
Entretanto, todos os homens do exercito estdo transformados em zumbis. Os sobreviventes
voltam as pressas para o trem, porem, acabam se dividindo. Enquanto Soo-An, uma das

idosas, a gravida Seong-Kyeong, e 0 mendigo se escondem no banheiro do vagao 13, Seok-
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Woo, Sang-Hwa e o adolescente Yong-Gook, que quase nao conseguem embarcar, estdo no
nono. Os demais sobreviventes estdo no vagao 15.

Como Seok-Woo quer reencontrar sua filha, Sang-Hwa a esposa e Yong-Gook a
namorada, eles decidem enfrentar os monstros e atravessar o trem. O operario faz a frente por
ter mais forca, Seok-Woo vai ao meio e o adolescente atras. Conseguem atravessar o primeiro
vagdo, porém, quando chegam ao seguinte, Yong-Gook fica imovel ao ver que todos os
amigos se transformaram em zumbis. Nisso, 0 trem passa por um tdnel, o que deixa 0s
mortos-vivos confusos. Eles ndo atacam o que ndo enxergam. Entdo, aproveitam e passam
para o proximo vagao.

O trio reencontra os refugiados escondidos no banheiro e juntos vdo em direcdo ao
vagao seguinte. Entretanto, Yon-Suk impede o grupo de retornar, pois acredita que eles estdo
infectados. Enquanto tentam abrir a porta que os passageiros do outro lado estdo segurando,
Sang-Hwa luta para impedir que os zumbis entrem no vagdo em que estdo. Porém, um zumbi
acaba mordendo o brago de Sang-Hwa. Mesmo infectado, o homem ainda se esforga para
manter 0s zumbis para fora. Os demais conseguem finalmente entrar no vagdo seguro. Sang-
Hwa e a idosa se sacrificam para salvar o restante do grupo.

Seok-Woo parte pra cima de Yon-Suk, que consegue convencer o grupo de que eles
estéo infectados. Os demais passageiros, cegamente persuadidos pelo homem, concordam que
0 pequeno grupo deve se retirar do local. Entdo Yon-Suk ordena a eles que passem para o
proximo vagdo. Ji-Hee decide ir junto com o namorado. Por quanto 0s passageiros se
preocupam em trancar as portas para impedir 0s outros sobreviventes de retornar ao vagao,
néo percebem que Jong-Gil vai em direcdo dos zumbis. A mulher avista a irma transformada.
Por achar tudo aquilo muito estlpido, abre a porta e permite aos zumbis entrarem e atacarem
todos.

Chegando a proxima estacdo, 0 maquinista tenta contato com a central, sem sucesso.
Seok-Woo se desculpa com a filha. Logo apos, tenta ligar para a ex-mulher, que ndo atende.
Entdo, recebe uma ligacdo do colega de trabalho que confirma que Busan esta segura e que a
doenca se originou de um projeto financiado pela empresa deles.

A locomotiva é obrigada a parar, pois o0s trilhos estdo interditados. O maquinista avisa
aos sobreviventes que vai tentar encontrar outro trem para seguirem até Busan. Os passageiros
desembarcam cuidadosamente. Ja no vagdo dos infectados, Yon-Suk e um funcionério estao
escondidos no banheiro. Um trem desgovernado colide contra outro, e acaba deixando os
outros sobreviventes presos e o casal de jovens separados do restante. Enquanto isso, para
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conseguir sair do banheiro, Yon-Suk joga o funcionario aos zumbis e foge, libertando todos
0S mortos-vivos.

O vidro do vagao que prende o grupo esta quase cedendo por causa dos zumbis. O
mendigo, entdo, decide se sacrificar para segurar a horda e permitir que Seok-Woo, Seong-
Kyeong e Soo-An fujam. Yon-Suk entra em um trem onde também esta o casal de jovens.
Entdo joga Jin-Hee para se defender dos zumbis e foge. J& Yong-Gook fica com a namorada
em seus bragos, até ela morrer, se transformar e o atacar.

O magquinista encontra outra locomotiva e a faz funcionar, mas quando vé que Yon-
Suk esta em apuros, corre para ajuda-lo. Entretanto, 0 homem novamente se aproveita do
outro para sobreviver. Seok-Woo, Soo-An e Seong-Kyeong conseguem embarcar no trem,
rumo a Busan. Porém se encontram com Yon-Suk, infectado, prestes a se transformar. Seok-
Woo consegue despachar o homem, entretanto, acaba mordido.

Imediatamente, Seok-Woo coloca a filha e a mulher gravida na cabine e explica para
elas o freio. Despede-se da crianca, que esta chorando desesperadamente e que nao quer
deixar o pai partir. Entdo a gravida segura Soo-An enguanto o homem vai até o fundo do
vagdo. Seok-Woo tem flashbacks do nascimento da filha, se emociona e pula do trem por
guanto se transforma.

As duas seguem viagem, porém, na entrada de um tdnel proximo a Busan ha uma
barreira. A mulher puxa o freio da locomotiva e as duas desembarcam. Seguem pelo tdnel a
pé. Do outro lado, dois soldados enxergam as sombras. Quando estdo proximos de atirar, Soo-
An comeca a cantar uma masica em homenagem ao pai dela. Entdo os homens percebem que

se trata de duas sobreviventes, e correm resgata-las.
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5 Analise

Para compreender quais 0s contetidos sobre 0s medos e angustias sociais Sa0 expressos
nos filmes sobre mortos-vivos, serd feito uma anélise de contetido do personagem central de
cada filme. Assim como Teixeira apresenta em seu estudo, o telespectador tem a tendéncia de
se identificar com os personagens humanos (TEIXEIRA, 2013). Para Field (2001), o
personagem é o coracdo, alma e o sistema nervoso da historia. Portanto, é interessante aqui
direcionar a analise para os protagonistas.

Sera aplicada a técnica de andlise categorial, que Bardin define como “operagdes e
desmembramento do texto em unidades, em categorias segundo reagrupamentos analogicos.”
(2011, p. 201). A categorizacdo é composta por duas etapas. A primeira é o que Bardin chama
de “inventario”, que consiste em isolar os elementos. A segunda parte é a classificacdo:
“repartir os elementos e, portanto, procurar ou impor certa organizagao as mensagens.” (2011,
p. 148).

Primeiramente sera definido o perfil dos protagonistas, e em seguida, 0s medos e
angustias sociais que eles expressam. Para que esses itens sejam identificados, serdo utilizadas
as categorias de criacdo de personagem de Field (2001). Serdo aplicados na anélise os dois
componentes bésicos da vida do personagem que o autor descreve como “vida interior” e
“vida exterior”. A “vida interior” do protagonista inicia a partir do nascimento dele até o
comego do filme. “E um processo que forma o personagem” (2001, p.18). Com 0s proprios
elementos expressos durante a narrativa do filme, pode ser identificada a “vida interior” do
personagem, ou seja, quem ele era antes de comegar o filme.

Ja a vida externa “acontece desde 0 momento em que o filme comeca até a concluséo
da historia. E um processo que revela o personagem.” (2001, p.18). Sendo assim, para
identificar o perfil sera visto a “vida interior” do personagem, utilizando somente o0s
elementos expostos pelo filme. Sera destacado entdo (como subcategorias) o género, a idade
aparente, onde ele vive, o estado civil, qual a profisséo, se tem filhos, a personalidade e os
conflitos do personagem. J& na “vida exterior”, é interessante analisar como os conflitos do
protagonista (j& destacados na “vida interior”) se desenvolvem. Assim, sera possivel
compreender quais 0s contetdos sobre os medos e angustias sociais sdo expressos nos filmes

sobre mortos-vivos, por meio dos personagens principais.

5.1 Perfil dos protagonistas
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Como Field pontua inumeras vezes, antes mesmo de criar a histdria é fundamental
conhecer o personagem. O personagem principal para Field é basicamente aquele que toma as

decisdes, ou seja, aquele que planeja as coisas, que age (2001, p. 18).

5.1.1 Ana

No filme Madrugada dos mortos a personagem principal é Ana, interpretada por Sarah
Polley. Por volta dos 26 anos, a protagonista vivia na cidade de Milwaukee, em Wisconsin,
nos EUA. Era casada e demonstrava ser apegada ao marido. Ana ndo possuia filhos, mas
aparentemente, mantinha um bom relacionamento com a menina que era sua vizinha.
Trabalhava em um hospital como enfermeira e era sobrecarregada.

No comeco do filme, se percebe que Ana ndao tem muito tempo por causa do trabalho.
Ao chegar do hospital, ela interage com a vizinha ainda dentro do carro. Diz que vai brincar
com a crianga no dia posterior. J& dentro da casa, ao encontrar o marido, ele questiona sobre a
mulher ndo ter saido com as amigas. Ana responde que cancelou para poder passar um tempo
com ele.

Ja no dia seguinte, a vizinha é o primeiro zumbi a aparecer. A menina também infecta
o0 marido de Ana. Mesmo que o filme ndo mostre o destino do homem ou a crianca, é
perceptivel que Ana “perde” os personagens que o filme, até entdo, havia mostrado como
pessoas importantes na vida dela. Ao longo da histéria, ela encontra outros personagens e
desenvolve maior afinidade com Michael, o vendedor de eletrodomésticos. Eles criam um
laco afetivo, mas no final Michael também é mordido por um zumbi e se suicida antes mesmo
de virar um deles.

Apesar de no comeco do filme Ana ja ter passado do seu horério, o chefe dela ainda
quer segura-la mais. Diante da situacdo ela responde educadamente e com simpatia. Porém,
depois dos zumbis, quando o seguranca do shopping tenta impor ordens aos outros
sobreviventes e aponta uma arma para a cabeca de Ana, ela o confronta, sem medo. A
protagonista que num primeiro momento aparece como passiva, vai ganhando voz ativa

durante o filme.

5.1.2 Columbus

Em Zumbilandia, o personagem de Jesse Eisenberg ndo revela seu nome, mas é

apelidado de “Columbus” pelo companheiro “Tallahassee”. O jovem de aproximadamente 23
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anos é universitario. Columbus, na categoria “vida interna”, ¢ solteiro, virgem, sem amigos
proximos e sem contato com a familia. Mora no dormitério da faculdade em Austin, no
Texas. O protagonista revela sofrer de ansiedade crbnica e possuir inGmeras fobias: Papai
Noel, mar bravo, loja de departamento, ficar sozinho com bebés, mas principalmente,
palhacos.

Antes da “Zumbilandia”, tudo o que Columbus queria era achar uma garota para
namorar. O jovem tinha baixa autoestima e, assim como Tallahassee fala, era “um cara meio
frouxo”. Eis entdo que surge a vizinha “406”, por quem ele sentia forte atracdo. A primeira
vez que Columbus tem a chance de interagir € quando ela chega batendo desesperadamente na
porta dele. Segundo o relato da jovem, ela foi mordida por um “sem teto drogado”. Apesar da
situacdo desagradavel Columbus fica feliz, pois é a primeira vez que se aproxima de uma
garota. Mas o que ele ndo esperava era que a paixao platdnica logo se transformaria em um
zumbi. Ele que também aparece como narrador do filme, conta com um tom sarcéstico como
ndo se pode confiar em ninguém, pois a primeira mulher da vida dele tentou comer ele vivo.
Esse foi o primeiro contato de Columbus com os mortos-vivos.

Ja na “vida externa”, a segunda garota que ele se atrai e sonha em se relacionar faz ele
de idiota. Wichita parece perfeita a primeira vista, porém ela é golpista. Columbus realmente
ndo tinha sorte com as mulheres, pois além de ter sido assaltado por Wichita e a irmé& cacula,
mais adiante volta a cair no golpe delas e fica refém da menina, ou seja, refém de uma crianca
de 12 anos. Apesar de todos os conflitos, o grupo acaba se unindo no final.

No decorrer do filme Columbus descobre que a cidade da familia dele esta destruida.
Ap0s receber a informacgdo ele se autoquestiona: “o que ¢ mais tragico... ndo ter mais uma
familia ou ver que nunca tive uma familia de verdade?”. Como ele diz, “na ‘Zumbilandia’
todos sdo 6rfaos”, mas ele ja ndo tinha proximidade com a familia desde antes de a doenga
surgir.

O garoto sempre evitou pessoas antes, mas parece que criar relaces se tornou seu
objetivo. Quando Wichita foge pela terceira vez, ele vai atras. Por quanto ela estd em apuros,
Columbus até quebra suas regras — que sempre seguiu rigorosamente — e encara a maior fobia
da vida dele pra salvar a garota. Ele enfrenta todas suas ansiedades, seja a realistica, visto na
ameaca “real” do morto-vivo, seja a neurotica, nas dezenas de fobias. Assim, ele consegue
concretizar o sonho de ter uma “familia” — Tallahassee, Wichita e Little Rock — e um

relacionamento.
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5.1.3 Seok-Woo

O personagem principal de Invasdo Zumbi é interpretado pelo ator Gong Yoo. Com
aproximadamente 37 anos, Seok-Woo vivia em Seul, na Coréia do Sul. Divorciado, 0 homem
morava com a mae e com a filha pequena. Seok-Woo trabalhava como gestor de
investimentos e era viciado no trabalho. Fazia o estilo “engomadinho”, meio rude, egoista. O
protagonista ndo tinha tempo para a filha.

No inicio do filme, quando Seok-Woo chega do trabalho, uma das primeiras coisas
que faz é assistir ao video da apresentacdo da menina na escola, gravada pela mée dele. O
video mostrava Soo-An cantando, porem sem finalizar a masica. No momento que Seok-Woo
fala para a filha que viu a apresentacdo, questiona por que ela ndo terminou. A menina
responde que aquela cancdo era para ele, e como 0 pai ndo estava presente, ndo poderia
cantar.

Ainda no inicio do filme, por quanto Seok-Woo ainda esta no trabalho, pede ao colega
quais sdo os brinquedos que as criancas gostam. Na véspera do aniversario de Soo-An, ele da
exatamente 0 mesmo presente que havia dado no dia das criancas. Pode se notar aqui a falta
de proximidade com a filha. O filme reforca vérias vezes esta ideia. Quando ele chega do
trabalho e entra no quarto da menina, ela esta falando com a mée pelo computador, mas ao
perceber a presenca do pai, se desconecta imediatamente, como se estivesse com medo, como
se 0 pai ndo fosse compreendé-la.

Seok-Woo atende ao pedido da crianca a leva para visitar a mae. Por quanto ainda
estdo no carro a caminho da estagéo, ele diz que mesmo que ndo pareca, sempre esta cuidando
dela. Ao longo do filme pode se perceber que o homem ndo ¢ o “grande vildo”. Ele se
preocupa com So00-An, mesmo que ndo possa estar presente na vida da menina. A imagem de
“egoista” também vai se desfazendo no decorrer da historia.

O protagonista passa por inUmeras ameacas para salvar a filha. Além de enfrentar a
horda de zumbis em um ambiente claustrofdébico, no fim ele acaba morrendo para salvar Soo-
An. E durante o “apocalipse” que Seok-Woo tem a chance de se desculpar com a menina e de

mostrar pra ela 0 quanto a ama e se importa.

5.2 Representacdes das angustias sociais

Nos trés protagonistas pode se notar algumas semelhangas: na “vida interna”, ou seja,

antes de comegcar o filme, eles ndo levavam uma vida “dos sonhos”. Todos eles tinham
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problemas, seja na vida profissional ou nos relacionamentos. Ana era casada, mas viu 0
marido virar um zumbi e, consequentemente, tentar matar ela. Enquanto Columbus que desde
entdo nunca havia namorado, quase foi comido vivo pela garota que ele nem sabia 0 nome. E
Seok-Woo era divorciado. No trabalho, Ana era explorada com a carga horéria
sobrecarregada. Consequentemente, ndo tinha muito tempo para passar com 0 marido. Assim
como Seok-Woo, que por causa do emprego ndo tinha tempo para a filha. Ja Columbus era
universitario e passava o tempo isolado jogando World of Warcraft.

Nos trés filmes fica perceptivel o medo da soliddo, assim como o de perder as pessoas
amadas. Em Madrugada dos Mortos 0s primeiros mortos-vivos que aparecem sdo justamente
guem Ana mais tinha proximidade. No decorrer do filme a protagonista convive com outras
pessoas, mas a maioria acaba morrendo, incluindo Michael, o homem por quem ela volta a se
apaixonar. Em Zumbilandia Columbus nédo tinha contato com a familia, mas fica abalado
quando descobre que provavelmente os pais estdo mortos. Dessa forma ele perde a familia de
verdade. Quando conhece e se apaixona a primeira vista por Wichita, vé a garota fugir
inimeras vezes. Entdo no fim ele arrisca a vida para ndo perder Wichita definitivamente,
quando ela esta presa no brinquedo do parque sendo atacada por zumbis.

Seok-Woo em Invasdo Zumbi é divorciado, portanto j& havia perdido a esposa antes
mesmo do acidente comegar. No final do filme o homem n&o consegue falar com a ex-mulher,
0 que deixa a duvida sobre ela estar ou ndo viva. Durante a viagem catastrofica para Busan, o
protagonista recebe uma ligacdo da mae, e entdo descobre que ela esta morrendo. A filha de
Seok-Woo ndo morre, porém em uma parte do filme ele se perde da menina e arrisca a vida
para reencontra-la. No fim, para salvar a filha, ele acaba morrendo.

Pode se dizer que o medo da soliddo é uma angustia comum. A soliddo é uma
inseguranca, e assim como foi visto anteriormente, € nas incertezas que o ser humano projeta
o0 medo (BAUMAN, 2008). Estar rodeado de pessoas diferentes, incompreensivas, ou
emocionalmente distantes, € quase como ser o ultimo sobrevivente do mundo em um
apocalipse.

Perder a pessoa amada também ndo é coisa da ficcdo. No indice do IBGE de 2014 é
interessante notar que desde o ano do langcamento do primeiro filme desta analise, o brasileiro
ndo esta tendo muito sucesso nos relacionamentos. No Brasil, a taxa de divorcios cresceu
mais de 160% em 10 anos. Em 2004 havia 130,5 mil registros. J& em 2014, o ndmero
aumentou para 341,1 mil.

Em Zumbilandia Columbus representa o estere6tipo do jovem universitario nerd, que

passa 0 tempo isolado jogando videogame e ndo tem a melhor vida social. Timido e com
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baixa autoestima, ele deseja uma namorada, porém tem medo de interagir com as garotas.
Entdo, quando se aproxima de uma pela primeira vez, ela literalmente vira um monstro.
Segundo um estudo* feito pela professora de psicologia da Universidade Estadual de San
Diego, nos Estados Unidos, 0s jovens estdo menos preparados para a vida adulta. Segundo
ela, a “geragdo smarthphone” passa em média seis horas por dia na internet e jogando online.
Isso acaba afetando os relacionamentos e as habilidades sociais. Assim como visto
anteriormente, Delumeau (2009, p. 34) define a angustia como a “contrapartida da liberdade”,
ou seja, para se libertar, é necessario abandonar a seguranca, enfrentar um risco. Logo, iniciar
um relacionamento, se aproximar de alguém ou flertar, torna se uma angustia para os jovens.

Em Madrugada dos Mortos Ana atua como enfermeira e mesmo ap6s o fim do seu
turno ela continua presa no servico. E interessante notar aqui que o apocalipse vem em forma
de doenca, ou seja, Ana continua sendo perseguida pelo trabalho mesmo no fim do mundo.
Pode se notar aqui 0 medo de ndo conseguir sair do emprego. E interessante notar que nio
estar satisfeito no trabalho é quase uma realidade para o brasileiro. Uma pesquisa de 2015
feita pela Isma? Brasil mostrou que 72% das pessoas estdo insatisfeitas. Os motivos variam
entre o salario, problemas com colegas ou chefe, ndo fazer o que gosta, ndo se sentir
valorizado e ter um trabalho estressante. Esses dois Gltimos itens sdo vistos no emprego de
Ana.

J& Seok-Woo é viciado no trabalho, porém € o trabalho dele que causa a destruicao da
Terra. O homem que tanto se dedica, fracassa. Aqui aparece o medo de falhar. Por causa do
emprego o0 homem ndo tem proximidade com a filha, e ainda é esse um dos motivos do
divércio. Apos o acidente, perde a mée e a propria vida. O trabalho dele o fez perder tudo.

O perfil de Seok-Woo ndo é dificil de encontrar. Muitas pessoas permanecem se
dedicando ao servico e acabam perdendo outras coisas da vida. No senso do IBGE de 2010 o
nimero de criangas nas creches cresceu mais de 150%, em dez anos. Em tempos que €
comum deixar os filhos na creche ou com alguém para trabalhar o dia todo, a falta de
proximidade aumenta, e com ela, a angustia (seja ela 0 medo de perder a pessoa, 0 medo da
soliddo, o medo de ser incompreendido).

Os trés protagonistas representam alguns padrdes de pessoas do século XXI.
Consequentemente, também representam os problemas, medos e angustias. Muitas vezes nao

sdo necessariamente medos realisticos. Assim como Bauman havia proposto, 0s seres

! Noticia publicada pela BBC Brasii em 29 de agosto de 2017. Disponivel em:

<http://www.bbc.com/portuguese/geral-41080541>.
2 International Stress Management Association.
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humanos tém o “medo de segundo grau”, que ¢ socialmente ‘reciclado’, ou ‘derivado’, e que
orienta o comportamento do ser sem que haja necessariamente uma real ameaca (2008, p. 09).
A inseguranga torna-se uma angustia. A angustia, entdo, é “uma espera dolorosa diante de um
perigo tanto mais temivel quanto menos claramente identificado” (DELUMEAU, 2009, p.
33).

Logo, a angustia é transferida para um medo, ou seja, para algo reconhecido. Como
visto anteriormente, Delumeau relembra do termo “objetivagdo”, que é o desejo do homem
em buscar aquilo que teme. Assim, o ser humano acaba transferindo as angustias para um
objeto. “[...] no medo da violéncia, 0 homem, ao invés de lancar-se a luta ou fugir dela,
satisfaz-se olhando-a de fora. Encontra prazer em escrever, ler, ouvir, contar historias de
batalhas. [...] O instinto combativo deslocou-se para o objeto (DELPIERRE 1974 apud
DELUMEAU, 2009, p. 41). Dai a fixacdo em criar monstros e historias de terror.

Quando as pessoas percebem que ja ndo exercem controle sobre sua propria vida e
sdo dominadas por forgas poderosas que estdo fora delas, sentem-se atraidas pelo
ocultismo. Por conseguinte, durante as fases de crise socioecondmica, quando 0s
individuos tém dificuldade de lidar com a realidade social, o oculto se torna uma
modalidade ideoldgica eficaz que ajuda a explicar as circunstancias desagradaveis
ou 0s acontecimentos incompreensiveis com a ajuda de mitologias religiosas
sobrenaturais (KELLNER, 2004, p. 165).

Nos filmes de terror, portanto, os telespectadores identificam seus semelhantes e seus
medos. E como se fosse confortavel ver o protagonista passando pelos mesmos problemas e
enfrentando-os. O enredo destes filmes analisados tem em comum a mesma ideia, que

Teixeira descreve como:

[...] pessoas comuns, cuja vida se divide entre o trabalho cansativo e a rotina
entediante, encontram no fim do mundo a chance de iniciar uma vida nova, diferente
e emocionante. Para tais sujeitos, 0 mundo devastado pela guerra nuclear ou por um
ataque de zumbis ndo é um cenério depressivo, e sim entusiasmante. Afinal, onde
aquele que se considera tolhido pelas convengdes, normas e institui¢des encontraria
um melhor lugar para realizar os seus desejos sendo num mundo pds-apocaliptico,
sem Estado, sem Lei e sem institui¢des? (TEIXEIRA, 2013).

Os protagonistas de filmes apocalipticos reproduzem o desejo das pessoas de poder
dar uma reviravolta na vida. Largar o emprego exaustivo, ir atras da pessoa amada, fazer o
que quer de verdade, etc. Por isso 0s zumbis, mesmo sendo monstros, sao queridos pelo
publico — e até mesmo desejados por alguns — A ideia de fim do mundo, consequente dos

mortos-vivos, traz a possibilidade da liberdade. Apesar dos riscos, das tristezas, das perdas, ¢é
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no fim do mundo que se pode ser quem é de verdade, e ir em busca dos sonhos sem medo de

ser julgado. Logo, nota-se que 0 maior “monstro” aqui ndo € o zumbi, mas sim, as pessoas.
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6 Consideracdes finais

Este trabalho tinha o objetivo de compreender quais eram 0s conteldos sobre 0s
medos e angustias sociais expressos nos filmes sobre mortos-vivos. Para isso, a partir do
referencial tedrico, buscou-se analisar os medos e as angustias sociais vistos em cada filme
selecionado. O foco da analise eram 0s personagens centrais. Em Madrugada dos Mortos
(2004), notou-se que Ana representa a angustia de ficar preso no trabalho. Columbus, em
Zumbilandia (2009), reflete 0 medo da soliddo. Seok-Woo, em Invasdao Zumbi (2016), € o
classico pai ocupado sem tempo para a filha. Todos os protagonistas representam alguns
padrdes de comportamentos do século XXI. Consequentemente, tambeém refletem os
problemas, medos e angustias desta sociedade.

N&do é de hoje que os filmes de zumbis trazem metéaforas e representacdes. Uma
“criatura” que se originou de lendas racistas, e que foi usada diversas vezes como uma
representacdo para a escravidao, ironicamente também desperta no telespectador o desejo pela
liberdade. Como visto anteriormente, nas sociedades que sdo possuidas por um clima de mal
estar, existe uma fixacdo pelo mal. E quase como o sucesso dos filmes de terror. As pessoas
buscam no sobrenatural as respostas, quando ja ndo possuem mais o controle da prépria vida.
E como se o filme fosse um conforto, uma esperanga.

Em filmes apocalipticos, em geral, os protagonistas que levam a vida mondtona,
rotineira, conseguem dar uma reviravolta. Como visto anteriormente, o telespectador tem a
tendéncia de se identificar com os personagens humanos dos filmes. Logo, o protagonista que
passa por situacdes semelhantes, consegue cativar o telespectador. Poderia ser essa uma
resposta para o sucesso causado pelos filmes de mortos-vivos?

Para compreender quais contetdos sobre os medos e angustias sociais Sa0 expressos
nos filmes sobre mortos-vivos, foi revisado o contexto das producgdes filmicas que abordam o
tema. Foi descrita e analisada as obras selecionadas para amostra, com foco nos protagonistas.
Por fim, foram analisados os medos e angustias refletidos nos filmes, respondendo a questdo
proposta. Ou seja, todos 0s personagens principais da amostra de filmes refletem tanto alguns
medos, quanto angustias vividas pela sociedade, como o medo da soliddo, ou a angustia do
trabalho, por exemplo.

Pensar na tematica causa 0 questionamento a respeito do impacto da cultura pop sobre
a (semi) existéncia. Aquilo que parece apenas um entretenimento ficticio revela uma angustia
social histdrica de culturas distintas. O mal-estar da civilizacéo pode ser visto, de certa forma,

expresso nas obras de sucesso de determinadas épocas. Por essa razdo, acabam refletindo o
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espirito do tempo, isto é, de uma época, como € préprio da arte em geral. E assim, nos leva a

considerar a nossa existéncia dentro de um plano maior.
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