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RESUMO

O presente trabalho propde-se como um confronto bibliografico entre as ideias trazidas no
referencial tedrico e as possiveis metaforas com a sociedade contemporanea apresentadas no
filme Terra dos Mortos, através de inferéncias, a fim de propor possiveis aproximagdes por
vezes relacionadas a teoria de base marxista. O trabalho justifica-se devido a perda da
esséncia critica dos filmes de horror proposta inicialmente por Romero, visando uma
percepgdo critica da sociedade através do filme, considerando o cinema como ferramenta
desta critica.

Palavras-chave: Politica. Sociedade de Consumo. Cinema. George Romero. Terra dos

Mortos.
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INTRODUCAO

No ano de 1968 surge nos cinemas o filme que involuntariamente redefine um género.
Para muitos, a criacdo do diretor e roteirista George Andrew Romero, 4 noite dos mortos-
vivos, foi o filme de horror que definiu um novo padrao para o género na segunda metade do
século XX, colocando em pauta questdes como racismo, disturbios civis, colapso do nucleo
familiar e 0 medo das massas, pela primeira vez, um filme de horror refletiu o sentimento de
preocupagio que permeava a sociedade da época.

Percebe-se entdo a necessidade de compreender a critica politico-social presente em
todo o trabalho do diretor, ja4 que Romero, através de sua linguagem e estilo proprios, trata os
zumbis como uma metafora e, a partir desta, permite entender a sociedade contemporanea
através de uma analise da condi¢do humana.

Com o passar do tempo os filmes do género perderam a esséncia critica proposta
inicialmente por Romero e tornaram-se meramente produtos de entretenimento, demonstrado
pelo crescente numero de titulos como The Walking Dead, Resident Evil e Meu namorado é
um Zumbi. Assim, no decorrer deste trabalho buscou-se possibilitar a compreensdo do campo
do sub-texto cinematografico através de um confronto bibliografico entre as ideias apresentas
no referencial tedrico e as possiveis metaforas trazidas pelo filme Terra dos Mortos, também
do diretor George Romero, por meio de inferéncias do autor.

Sendo o objeto de estudo desta pesquisa a ultima parte de uma saga - criada por
Romero - conhecida como a tetralogia dos mortos, iniciada em 1968 com o filme 4 Noite dos
Mortos-vivos, seguida por O Despertar dos Mortos (1978), O Dia dos Mortos (1985) e
finalmente por Terra dos Mortos (2005), os capitulos deste trabalho carregam titulos
relacionados ao trabalho do diretor, especificamente a saga dos mortos.

Para um melhor entendimento do assunto, no primeiro capitulo, apresenta-se uma
breve definicdo das formas de poder, dos conceitos de politica, do enfoque liberal e do
enfoque marxista, bem como da sociedade de consumo. O segundo capitulo dedica-se a
apresentar o cinema de horror, além de caracterizar o momento histérico em que Romero
ganha relevancia no cenario cinematografico mundial com sua producéo. O enredo do filme,
os principais personagens ¢ a metodologia sdo apresentados no terceiro capitulo, juntamente

com as possiveis metaforas trazidas pelo filme.
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1. ANOITE

Diversas mudancas sociais ocorreram na histéria desde que o homem deixou de ser
noémade e passou a viver em comunidade. Se no principio, conforme Aurea Petersen (1988), a
sociedade regia-se por normas morais, com o tempo fez-se necessaria a criagdo de um aparato
politico para administrar e fazer cumprir novas leis na sociedade. Este capitulo visa conceituar
alguns pontos e definigdes sobre politica ¢ a sociedade de consumo para que se possa

compreender melhor o objeto de estudo desta pesquisa.

1.1. Poder, Politica e Estado

“O termo politica vem do grego pdlis, significando a arte de governar a cidade” (LAGO,
1996, p. 139). A concepgao de Benjamin Lago parte do principio de que os gregos antigos
estavam organizados em cidades-Estado, logo, politica associava-se a governo em nivel de
Estado. Porém, o proprio autor faz uma ressalva, uma vez que “num enfoque mais moderno,
sabemos que a politica nd3o se da apenas no nivel do Estado, estando presente em todos os
niveis da vida social” (1996, p. 140).

Norberto Bobbio traz que “o conceito de Politica, entendida como forma de atividade ou
de praxis humana, esta estreitamente ligado ao de poder” (2000, p. 160). Desta forma, pode-se
dizer que politica ¢ na verdade a ciéncia do poder, sendo também, fundamentalmente, um
“processo pelo qual os varios grupos de interesse e de ideias diferentes, chegam as decisdes
que governam a sociedade” (LAGO, 1996, p. 142).

O poder do homem, segundo Thomas Hobbes, “consiste nos meios de que presentemente
dispde para obter qualquer visivel bem futuro” (HOBBES, 2003, p. 33), ou seja, na imposi¢ao
de uma vontade, sendo assim, pode-se entender, conforme Bobbio, que o poder ¢ “definido
como a relagdo entre dois sujeitos, na qual um impde ao outro a propria vontade,
determinando-o seu, malgrado comportamento” (2000, p. 161). O autor coloca ainda que
existem diversas formas de poder do homem sobre o homem, sendo o poder politico apenas

uma delas.
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Na tipologia das formas de poder, Bobbio (2000) destaca trés principais, sendo que na
tradicdo classica, fundamentada no pensamento de Aristételes', considera as seguintes
formas: o poder paterno, o poder despdtico e o poder politico. Nesta linha de pensamento
“vislumbra-se uma distingdo com base no interesse daquele em favor do qual é exercido o
poder” (BOBBIO, 2000, p. 161). Porém, o critério que acabou prevalecendo para a disting@o
das formas classicas de poder foi o do principio de legitimagao, formulado por John Locke.

Segundo Locke “o fundamento do poder paterno € a natureza, do poder despotico o
castigo por um delito cometido, do poder civil o consenso” (LOCKE apud BOBBIO, 2000, p.
161). Sobre a interpretacio de Locke, percebe-se que uma vez que o poder politico se
caracterize pelo consenso dos interesses entre governantes e governados, este se torna um
“carater distintivo ndo de qualquer governo, mas apenas do bom governo” (2000, p. 161),
como nas teorias idealistas, tal interpretacdo conota ndo a relagdo da politica enquanto tal,
mas como deveria ser.

Em contrapartida a visao idealista, surge a visao realista na tipologia moderna, em que as
formas de poder sdo classificadas como: poder econémico, poder ideologico e poder politico.
Seguindo esta visdo, na qual o sujeito ativo se serve “da relagdo para condicionar o
comportamento do sujeito passivo” (2000, p. 162) o poder econémico funda-se na posse de
bens em uma situagdo de escassez “para induzir aqueles que ndo os possuem a ter uma certa

conduta” (2000, p. 162). Por sua vez, o poder ideoldgico fundamenta-se na

[...] influéncia que as idéias formuladas de um determinado modo, emitidas em
determinadas circunstincias, por uma pessoa investida de uma determinada
autoridade, difundidas através de determinados procedimentos, t€ém sobre a conduta
dos consociados [...] (BOBBIO, 2000, p.162).

Assim, o poder ideoldgico fundamenta-se em ideias sugeridas a outrem de forma a
moldar opinides sobre determinados assuntos. Ja o poder politico se vale da aplicag@o da forga
fisica, sendo “o poder coativo no sentido mais estrito da palavra” (2000, p. 163).

Conforme o autor, estas trés formas de poder instituem uma sociedade desigual,

dividida entre ricos e pobres, eruditos e ignorantes, fortes e fracos e “genericamente, entre

! Bobbio considera o livro Politica, de Aristdteles, como o primeiro tratado sobre a natureza, fungdes e divisdo
do Estado, além das varias formas de Governo, desta forma utiliza-se da tipologia do autor. Porém, no que se
refere a disting@o das formas de poder, Bobbio parte do principio de legitimagao fundamentado em Locke.
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superiores ¢ inferiores” (BOBBIO, 2000, p. 163). Desta forma, “o poder politico propriamente
dito ¢ o poder organizado de uma classe para opressio de outra” (MARX apud
MAGALHAES, 2011, p. 55).

Segundo Bobbio, o poder politico em uma sociedade de desiguais ¢ o poder supremo,
uma vez que a forca € o instrumento decisivo para impor uma vontade, sendo assim, no
enfoque realista 0 momento principal € o poder econdmico, sendo que o poder ideoldgico e o
poder politico refletem a estrutura das relagdes de produgao.

Mas mesmo que a possibilidade do poder politico de recorrer a forca seja o elemento

que o distingue das outras formas de poder, este ndo se define exclusivamente por isto,

O que caracteriza o poder politico ¢ a exclusividade do uso da for¢a em relagdo a
todos os grupos que agem em um determinado contexto social, exclusividade que ¢
o resultado de um processo que se desenvolve, em toda sociedade organizada, na
direcdo da monopolizacdo da posse ¢ do uso dos meios com os quais é possivel
exercer a coagdo fisica. (BOBBIO, 2000, p.164)

Ainda de acordo com Bobbio (2000), essa exclusividade toma forma quando da
passagem do Estado de natureza para o Estado civil, em que os individuos renunciam ao
direito de usar a prépria forga para depositd-la nas maos de um unico corpo, o qual serd
também o Unico autorizado a usar a for¢a no interesse deles. Neste sentido, cabe a definicdo

de Max Weber a qual diz que

Por Estado deve-se entender uma empresa institucional de carater politico na qual —
e na medida em que — o aparato administrativo leva adiante com sucesso uma
pretensdo de monopdlio da coergdo fisica legitima, tendo em vista a aplicagdo das
disposicdes. (WEBER apud BOBBIO, 2000, p. 165).

Segundo Aurea Petersen (1998), para explicar o Estado Moderno existem dois
enfoques principais: o enfoque liberal e o enfoque marxista.

“O enfoque liberal constitui-se numa interpretacdo do Estado feita pela burguesia nos
diferentes momentos do desenvolvimento do capitalismo” (PETERSEN, 1998, p. 39). Neste
enfoque entende-se que o Estado objetiva a realizacdo do bem comum fundamentado no

principio de neutralidade do Estado.
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Segundo a autora, no decorrer dos séculos XIV ao XVI, se deu a superagdo do modo
de producdo feudal, o que forcou uma redefinicdo do Estado, que passou a ser centralizado
para tornar-se forte, e, aos poucos, com a ajuda do Iluminismo, deu-se a destruicdo da
fundamentagdo legitimista do Estado Medieval, ou seja, “a argumentagdo de que o poder do
Estado advinha de Deus” (1998, p.40).

Para a autora, a burguesia da época defendia a racionalizagdo e a delimitagdo legal da
autoridade, pois objetivava participagdo no poder, sendo assim defendeu a formulacdo dos
direitos naturais ¢ a atribui¢do ao Estado da realizacdo do bem comum. Desta forma o Estado
passou a ser compreendido como “institui¢do humana e sua legitimidade a ser entendida como

derivada da legitimidade da vontade popular” (1998, p.40). Conforme continua a autora,

Locke descreve o Estado Natural como sendo um Estado de perfeita liberdade
individual e de igualdade. Como os homens temiam que esse Estado pudesse
degenerar em um estado de guerra, no qual um homem tentasse submeter outro a seu
poder absoluto, delegaram poderes a um Estado, através de um contrato social, para
que este assegurasse seus direitos naturais, assim como a sua propriedade.
(PETERSEN, 1998, p.41)

Ainda segundo Petersen (1998), para Rousseau a Sociedade Civil também nasce por
meio de um contrato social no qual o homem nao pode renunciar seus direitos essenciais do
Estado Natural, a liberdade e a igualdade. Desta forma, “o pacto social da passagem ao Estado
civil sob o império da vontade geral, formada pela unido de todos os individuos pactuantes”
(HENKES, 2008).

Se em Locke o “Estado civil nasce do contrato social limitado aos maximos termos
pelos direitos naturais a que o homem gozava no Estado de natureza” (LOCKE apud
HENKES, 2008), para Rousseau o contrato social “visa formar um poder politico comum a
todos os membros da sociedade, que passam assim a formar a vontade geral” (ROUSSEAU
apud HENKES, 2008). Desta forma, substitui-se no homem “uma conduta guiada pelo
instinto por uma conduta guiada pela justica, deixando-se de aplicar a lei da natureza e
introduzindo-se a lei civil” (HENKES, 2008).

Diferentemente de Locke que estabelece a propriedade como fruto do trabalho,
Rousseau a considera como uma perversdo do género humano. Com o contrato social e o

estabelecimento das leis, torna-se estavel e legitimo o direito de propriedade. Segundo
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escreve, “com o contrato social o homem perde a liberdade natural e um direito ilimitado a
tudo, mas ganha a liberdade civil e a propriedade de tudo o que possui” (ROUSSEAU apud
HENKES, 2008).

Sendo assim, para Locke a sociedade civil “constitui-se numa mudanca para
aperfeicoar as relagdes entre homens” (PETERSEN, 1998, p. 41), mas para Rousseau o
surgimento da propriedade ¢ o aparecimento da desigualdade compromete totalmente a
liberdade individual, tornando-se a “origem de todos os males da humanidade” (1998, p. 41)

COmo €Xpresso na aﬁrmac;éo:

O primeiro que, tendo cercado um terreno, se lembrou de dizer: Isto é meu, e
encontrou pessoas bastante simples para o acreditar, foi o verdadeiro fundador da
sociedade civil. Quantos crimes, guerras, assassinios, misérias e horrores nao teria
poupado ao género humano aquele que, arrancando as estacas ou tapando os
buracos, tivesse gritado aos seus semelhantes: ‘Livrai-vos de escutar esse impostor;
estareis perdidos se esquecerdes que os frutos sdo de todos, e a terra de ninguém!’
(ROUSSEAU, 1978, p. 175).

Conforme Petersen (1998), tanto para Locke quanto para Rousseau, o poder do Estado
residia no povo, o qual compde a “vontade geral” que € soberana e objetiva 0 bem comum.
Porém, o desenvolvimento do capitalismo industrial, ao longo do século XIX, acentuou as
desigualdades socioecondmicas de forma que surgiram diversas elaboragdes defendendo que
os individuos sdo desiguais por natureza e por essa razdo vivem em condi¢des economicas,
sociais e politicas diferenciadas.

Neste contexto, ainda segundo a autora, surgem as ideias de August Comte,
propagador da paz entre as classes sociais ¢ da imutabilidade das relagdes capitalistas,
afirmando que, sendo a propriedade a condicdo fundamental da sociedade, “nenhuma
sociedade pode existir se os inferiores ndo respeitarem os superiores ¢ se os fortes nao
governarem rendendo servigo aos débeis” (COMTE apud PETERSEN, 1998, p. 42).

Conforme Petersen (1998), de forma geral, a concepgdo liberal de Estado sofreu
adaptacgdes necessarias com o desenvolvimento do processo historico para justificar a situagado
da burguesia e o papel do Estado.

J& a abordagem marxista ¢ constituida “em cima da critica ao enfoque liberal de

Estado e embasa-se na existéncia de uma sociedade de classes onde os interesses sao
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antagonicos” (1988, p. 39), o que inviabiliza a realizacdo do bem comum e a neutralidade do
Estado.

Segundo o pensamento da doutrina realista no estudo da politica, Petersen afirma que
na sociedade primitiva os homens “regiam-se por normas sociais € morais de convivéncia”
(1988, p. 43) uma vez que “os homens eram mais ou menos iguais, sO coletavam ou
produziam o que era necessario para sua sobrevivéncia” (1988, p. 43), ou seja, ndo havia
ainda classes sociais definidas, bem como nao havia uma instituicdo em patamar superior aos
cidaddos primitivos.

Porém, na medida em que o homem tornou-se sedentério, “comecou a ser gerado um
excedente de produgdo que as comunidades ndo tinham condigdes de consumir” (1998, p. 43).
Como a produgdo acabou por crescer cada vez mais, “o excedente foi se acumulando e um
grupo passou a apropriar-se do mesmo” (1988, p. 43).

Segundo Bobbio (2000, p. 121), “o Estado ndo ¢ o reino da razdo, mas o reino da
forca. Ndo ¢ o reino do bem comum, mas do interesse de uma parte”, ou seja, o Estado tem
por fim o bem viver de uma minoria que detenha o poder, sendo por isso chamado de “reino
da forca”.

Como explica Petersen (1998), a partir do momento em que comec¢am a se configurar
as classes sociais, “consequentemente, esbogou-se uma luta entre elas e tornou-se necessaria a
criagdo e desenvolvimento de uma instituicdo que garantisse a apropriacdo do excedente
econdmico por uma classe” (1988, p. 44). Desta forma, surge o Estado, responsavel também
por “manter sob controle, através de mecanismos de dominag@o, a outra classe” (1988, p. 44)
e assim, “a posse dos instrumentos através dos quais se exerce a forca fisica” (BOBBIO,
2000, p. 163), ou seja, o poder coativo da classe dominante para com a dominada, o qual
chamamos de poder politico.

Desta forma, enquanto nas ideias de Comte, “os conflitos entre trabalhadores e
empresarios sdo fenomenos marginais, imperfeicdes da sociedade industrial cuja corre¢ao ¢
relativamente facil, para Marx esses conflitos [...] s3o o fator mais importante das sociedades
modernas” (ARON, 2008, p. 193).

A obra de Marx, conforme elucida Pedro Demo (1983), ¢ uma visdo principalmente
economica da sociedade, pois, segundo o autor, Marx acreditou que a compreensdo dos
processos histéricos ndo poderia se dar sem referéncias as maneiras como os homens

produzem sua sobrevivéncia material.
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Segundo Fernando Magalhdes, “o marxismo ¢ a teoria de Marx que envolve uma
concepe¢do do mundo em que se encontra uma critica ao capitalismo e sua superacio através
da luta dos trabalhadores” (MAGALHAES, 2011, p. 48). Nas palavras de Raymond Aron
(2008), a abordagem marxista se dedica a estudar a historia humana caracterizada pela luta de
classes sociais e o carater contraditorio do capitalismo que se manifesta “no fato de que o
crescimento dos meios de produgdo, em vez de se traduzir pela elevagido do nivel de vida dos
trabalhadores, leva a um duplo processo de proletarizacdo e pauperizagao” (2008, p. 196).

Em O Leviata, Hobbes escreve que “o valor de um homem, tal como o de todas as
outras coisas, € seu preco; isto €, tanto quanto seria dado pelo uso de sua for¢a” (HOBBES,
2003, p. 34). Marx se utiliza deste argumento em O Capital para conceituar trabalho, uma vez
que “o homem trabalhando ¢ considerado forca de trabalho, significando a energia despendida
no processo de trabalho, através da qual se chega ao produto. E é o Trabalho que atribui ao
produto um valor” (DEMO, 1983, p. 68).

Pedro Demo (1983), baseado na obra de Marx, define o trabalhador de duas formas:
como trabalhador direto, aquele que processa diretamente o produto; e como trabalhador
indireto, aquele que possui alguma fun¢@o de organizagdo, vigilancia ou controle, sendo que
ambos respondem ao proprietario dos meios de producdo. As relagdes que se estabelecem
entre os trabalhadores e os proprietdrios dos meios de produgdo chamam-se relagdes de
producio.

Ainda que, segundo Aron (2008), Marx nao negue a existéncia de outros grupos
intermedidrios entre a burguesia e o proletariado, a teoria marxista afirma que “a medida que
evolui o regime capitalista, havera uma tendéncia para a cristalizag@o das relagdes sociais em
dois — e somente dois — grupos” (2008, 196), pois somente duas classes “representam uma
possibilidade de regime politico e uma ideia de regime social” (2008, 196), os proletarios e os
capitalistas.

Quanto aos meios de producdo, entende-se pelos “instrumentos utilizados para
processar a produgdo, principalmente capital, mas também as fabricas, a terra, as diversas
ferramentas, os insumos etc” (DEMO, 1983, p. 69). O modo de produgdo “¢ a maneira
historicamente especifica que caracteriza o processo de producdo” (1983, p. 69). Ainda
conforme Demo, este modo de producdo chama-se capitalista porque, distinguindo-se de
outros modos, a figura central deste ¢ o capital. Pois, nas palavras de Raymond Aron, “a

esséncia da troca capitalista consiste em passar do dinheiro ao dinheiro passando pela



19

mercadoria, para ter, no fim do processo, mais dinheiro do que no ponto de partida” (2008,
p.210).

Demo traz que, diferentemente da economia mercantil onde o produtor da mercadoria
¢ também seu dono, na economia capitalista os trabalhadores “ndo sdo donos das mercadorias
que produzem, porque estas pertencem [...] aos proprietarios dos meios de produgdo, que
obrigam os trabalhadores, que ndo tem os meios de produg¢do, nem meios de consumo, a
trabalhar para eles” (DEMO, 1983, p. 69), desta forma, o produto ndo estd mais para o
produtor, e sim para o dono dos meios de producao.

Nas reflexdes sobre salario, preco e lucro, Marx coloca que

Ao comprar a forga de trabalho do operario e ao paga-la pelo seu valor, o capitalista
adquire, como qualquer outro comprador, o direito de consumir ou usar a
mercadoria comprada. A forca de trabalho de um homem ¢ consumida, ou usada,
fazendo-o trabalhar, assim como se consome ou se usa uma maquina fazendo-a
funcionar. Portanto, o capitalista, ao comprar o valor diario, ou semanal, da forga de
trabalho do operario, adquire o direito de servir-se dela ou fazé-la funcionar durante
todo o dia ou toda a semana. (MARX, 1982, p. 163)

Nestes termos, o autor coloca que o dono dos meios de produgcdo paga um
determinado valor que equivale a um determinado numero de horas de trabalho, mas faz o
trabalhador produzir por um periodo maior de tempo, pois “o valor da for¢a de trabalho do
operario nao limita de modo algum a quantidade de trabalho que sua forca de trabalho pode
executar” (MARX, 1982, p. 164), ou seja, além do tempo necessario para compor o saldrio, o
operario trabalhara um determinado tempo maior para o capitalista, a esse tempo Marx chama
sobretrabalho.

Como o operario vende sua forca de trabalho ao capitalista, “todo valor, ou todo
produto, por ele criado pertence ao capitalista, que ¢ dono de sua for¢a de trabalho, pro
tempore.” (1982, p. 164), desta forma o sobretrabalho produz um sobreproduto, o qual gera ao
dono dos meios de produ¢do uma mais-valia.

Na interpretagdo de Aron (2008), “o valor de qualquer mercadoria é, de modo geral,
proporcional a quantidade de trabalho social médio nela contida” (2008, p. 211). Porém,
conforme Marx (1982) quando uma parte do trabalho incluido na mercadoria € trabalho
remunerado e a outra parte é sobretrabalho, o capitalista vende “ndo s6 o que lhe custou um

equivalente, como também o que ndo lhe custou nada, embora tenha custado o trabalho do seu
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operario” (1982, p. 167), gerando lucro. Para Marx (1982), ao pagar uma parte do trabalho
fica parecendo que o dono do capital pagou por todo trabalho e ndo por apenas uma e isto
distingue o trabalho assalariado das outras formas histdricas do trabalho.

Conforme Demo ¢ do conceito de mais-valia que surge a defini¢do de classes sociais,

pois,

As classes sdo grandes grupos de homens que se diferenciam entre si pelo lugar que
ocupam num sistema de produgdo historicamente determinado, pelas relagdes em
que se encontram frente aos meios de produgdo, pelo papel que desempenham na
organizagdo social do trabalho, e, por conseguinte, pelo modo e pela propor¢do em
que percebem a parte da riqueza social de que dispde (LENIN apud DEMO, 1983,
p- 70).

Assim, as classes sociais s@o grupos antagdnicos em que um grupo se apropria do
trabalho do outro por causa do lugar diferente que ocupam na estrutura econdmica do modo
de producdo capitalista. “E um problema de relagdes de producdo, dentro de um modo de
producdo, estabelecendo a distingdo entre os que possuem ou ndo meios de produgdo; ao
mesmo tempo, a caracteristica exploradora de tais relagdes de producdo estd contida em seu
cerne no fendmeno da mais-valia” (DEMO, 1983, p. 70).

Segundo o pensamento de Marx,

Em certo estagio do desenvolvimento, as for¢as produtivas materiais da sociedade
entram em contradi¢do com as relagdes de produgdo existentes ou, o que ¢ a sua
expressdo juridica, com as relagdes de propriedade no seio das quais se tinham
movido até entdo. De formas de desenvolvimento das forcas produtivas, estas
relagdes transformam-se no seu entrave (MARX apud MAGALHAES, 2011, p. 58).

Conforme Aron (2008), “na teoria de O capital a pauperizagdo ndo ¢ um mecanismo
estritamente economico, mas uma teoria economico-sociologica” uma vez que, € neste ponto
Aron acorda com a teoria de Marx, “o saldrio € igual a quantidade de mercadorias necessarias
para a vida do trabalhador e sua familia”, admitindo-se que um nivel de vida minimo
corresponda as possibilidades de produgdo do trabalhador, entdo “o nivel de vida do operario
tende a melhorar” (2008, p. 224). Desta forma, segundo Aron, o entrave trazido por Marx se

dard a partir do exército industrial de reserva.
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Seguindo a linha de raciocinio marxista, “uma vez que os saldrios tendem a se elevar,
a taxa de natalidade aumenta, criando assim um excesso de mao-de-obra” (2008, p. 226). Em
contrapartida, aliado ao fato de que “A permanente mecanizacido da produ¢do tende a liberar
uma parte dos operarios empregados. O exército de reserva € a propria expressdo do
mecanismo de realizagio do progresso técnico-econdmico no capitalismo. E ele que pesa
sobre o nivel dos saldrios, impedindo-o de subir” (2008, p. 226).

Sendo assim, Marx diz que surge uma €poca de revolucdo social, pois “a transformagao da
base econdmica altera mais ou menos rapidamente toda a imensa superestrutura®” (MARX
apud MAGALHAES, 2011, p. 58). A revolugio social a qual a teoria marxista se refere é a
“passagem da critica ao real, [...] isto é, do plano tedrico ao pratico, ¢ a revolugao” (2011, p.
51). A revolugdo dos trabalhadores, da classe operaria, dos oprimidos.

Para Marx, uma revolugdo ¢ “um movimento politico-social que modifica
radicalmente a antiga formagdo econdmica” (2011, p. 59) e, quando da revolugdo proletaria,
ndo cabe, simplesmente, “utilizar a maquina do Estado em proveito da classe operaria, mas
cumpre destrui-la” (2011, p. 59), pois esta seria a inica forma de assegurar o dominio efetivo
do proletariado revolucionario. Algo que na visdo de Aron (2008), ndo acontecera a menos
que uma indignacdo extrema das massas para com a sorte que lhes ¢ imposta impulsione o
capitalismo para sua destrui¢ao.

Porém, Pedro Demo traz que “se a economia determinasse mecanicamente toda a
superestrutura ¢ o desenvolvimento da sociedade, Marx e Engels cairiam num contrassenso
absurdo: fazer um chamado a luta de classes e a Revolu¢do, quando tudo estaria ja
determinado antecipadamente pela economia” (DEMO, 1983, p. 74). Desta forma, discute-se
a terceira forma de poder, a ideoldgica.

Para Marilena Chaui (1981), além de tentar fixar seu modo de sociabilidade por
intermédio de determinadas institui¢cdes o homem também produz ideias para tentar explicar
sua propria vida individual, social e suas relacdes com o natural e o sobrenatural, “Essas
idéias ou representagdes, no entanto, tenderdo a esconder dos homens o modo real como se da
suas relagdes sociais de exploragdo econdmica ¢ de dominagdo politica.” (CHAUI, 1981, p.

21).

2 Aron (2008) define a superestrutura como as instituides juridicas e politicas (poder politico), bem como os
modos de pensar, as ideologias e as filosofias (poder ideoldgico); e a infraestrutura como as forgas e as relagdes
de produgdo (poder econdmico).
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Para Demo, estas ideias ndo tém a finalidade de captar o real como ¢, mas
fundamentar a necessidade de aceitacdo de determinada posi¢do politica, isto é produzir
convencimento sobre ela. Ou seja, a ideologia € uma “representacdo mental das condi¢des de
existéncia” (1983, p. 136) com sua vigéncia ndo se restringindo apenas ao capitalismo, mas a
“qualquer sociedade, no sentido de instrumento fundamental de coesdo” (1983, p. 76).

Como coloca Chaui (1981), a ideologia, quando utilizada pelos dominantes, torna-se
um dos instrumentos da dominagdo de classe, uma vez que ¢ a luta de classes que a alimenta.
A ideologia ¢ um dos meios utilizados pelos dominantes para exercer tal dominagédo, fazendo
com que esta ndo seja percebida como tal pelos dominados. Logo, a ideologia sé pode ser
compreendida como um exercicio de dominagdo, um conjunto de ideias para o grupo de
dominagdo legitimar seu “poder” sobre a classe dominada. Desta forma a ideologia ¢ utilizada
como ferramenta para manuten¢ao do status quo.

Mas em se tratando da ideologia dominante, Demo (1983) traz que sempre podera
haver uma elaboragdo mais ou menos explicita de uma contra-ideologia, “que justifique a
mudanga de situagdo, que conteste a legitimidade do poder atual, que vise a outra forma de
instituigdo” (1983, p. 132).

Assim, a ideologia, na vis@o de Demo (1983), ¢ um fendmeno necessario, uma vez que
“decorre da prépria estrutura, do fendémeno do poder e da desigualdade”, sendo uma forma de
legitimar ou invalidar uma classe sobre outra uma vez que ndo existe revolugdo, nem

manutengdo do poder sem ideologia.
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1.2. Sociedade de Consumo

Sociedade de consumo ¢ a nomenclatura utilizada por alguns tedricos para se referir a
sociedade contemporanea ocidental. Uma vez que “Consumir, seja para fins de satisfagdo de
necessidades basicas e / ou supérfluas, ¢ uma atividade presente em toda e qualquer sociedade
humana” (BARBOSA, 2010, p. 7), a sociedade de consumo se da a partir do momento em que
o valor dos bens passa a depender “mais de seu valor cultural (signo) do que do seu valor de
uso ou de troca.” (SLATER apud BARBOSA, 2010, p. 36), ou seja, na sociedade de consumo
as mercadorias assumem a forma de signos e representacdes.

Para Jean Baudrillard, “¢ visivel que os homens nio se encontram mais rodeados por
outros homens, como sempre acontecera no passado, o homem atual encontra-se rodeado por
objetos” (BAUDRILLARD, 1995, p. 15) e o conjunto de suas relagdes sociais ja ndo ¢ tanto o
“laco com seus semelhantes, mas a auséncia mutua de uns aos outros que reside no nosso
paradoxal poder medusado, da nossa abundancia virtual que nos isola do resto de nossos
semelhantes” (1995, p. 15). Ou seja, Baudrillard reconhece uma ideologia individualista que
“atribui um valor extraordindrio ao direito dos individuos de decidirem por si mesmos que
bens e servigos desejam obter” (CAMPBELL apud BARBOSA 2010, p. 49).

Numa sociedade onde “as mercadorias sdo usadas para comunicar e diferenciar
socialmente as praticas e estratégias de consumo de diferentes segmentos sociais € suas
implicagdes para a formacdo de hdbitos, identidades e diferenciagdes” (2010, p. 41) a
mercadoria e o signo se juntam para formar o commodity sign, pois na sociedade de consumo
“os bens ndo se produzem nem se consomem indiferentemente, pois devem ter qualquer
significacio em relagdo a determinado sistema de valores” (GERVASI apud
BAUDRILLARD, 1995, p. 69), em outras palavras, o consumo se da pelas necessidades
fabricadas, pelo valor simbdlico que o objeto consumido agrega a imagem do consumidor.

Conforme Baudrillard, a sociedade contemporanea vive o tempo dos objetos e, como
“a sociedade de consumo precisa dos seus objetos para existir” (1995, p. 43), torna-se vital
para o sistema controlar ndo sé o aparelho de produgdo, mas também a procura pelo consumo,
desta forma, o autor acrescenta ainda que “todo o discurso sobre as necessidades vale-se de
uma antropologia ingénua: a da propensdo natural para a felicidade” (1995, p. 47), pois

acredita que a felicidade constitui a referéncia absoluta da sociedade de consumo.
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Assim, o autor afirma que na sociedade de consumo o homem encontra-se assediado
pela obrigagdo de ser feliz e por isso consome em busca de satisfacdo, porém mais do que
1sso, 0 homem consome para pertencer, para fazer parte de um grupo de determinados valores
expressos pelos bens de consumo que possui, pois “tudo na sociedade de consumo encontra-
se objetivado e manipulado em funcdo da espetacularizagdo orquestrada em imagens, em
signos, em modelos consumiveis” (1995, p. 205).

Conforme Baudrillard, as escolhas na sociedade de consumo “ndo se fazem a sorte,
sdo socialmente controladas, refletindo o modelo cultural onde se efetuam” ou seja, “A
necessidade de criar novos mercados e educar as pessoas para serem consumidores criou
mecanismos de sedug¢do e manipulagdo ideologicas das pessoas através do marketing e da
propaganda” (BARBOSA, 2010, p. 37). O acesso das pessoas as mercadorias ¢ consequéncia
da distribuicdo dos recursos materiais e culturais no interior da sociedade, dessa forma, “a
mesma relacdo que instaura o assalariado instaura o consumidor” (2010, p. 33).

A partir disto, Baudrillard coloca que nessa busca incessante pela expressiao de valores
o homem acaba por tornar-se também objeto, uma vez que “existimos segundo seu ritmo [dos
objetos] e em conformidade com a sua sucessdo permanente.” (1995, p. 15) demonstrando-se

a “coisificacdo” do homem.

Os valores, os ideais e as ideologias se perdem em proveito apenas dos prazeres da
cotidianidade. [...] Assim como a sociedade da Idade Média se equilibrava em Deus
e no Diabo, assim a nossa se baseia no consumo ¢ na sua denuncia. [...] Ora,
sabemos que o objeto ¢ nada; por detrds dele, estabelece-se o vazio das relagdes
humanas, o desenho quimérico da imensa mobiliza¢ao de forgas produtivas e sociais
que nele vém reificar-se. (BAUDRILLARD, 1995, p. 210)

Desta forma, o autor evidencia a relagdo intima entre consumo, reproducio social e
identidade, além da “autonomia da esfera cultural, a estetizacdo e comoditiza¢do da realidade,
o signo como mercadoria” (2010, p. 10) gerando a perda de autenticidade das relagdes sociais

na sociedade de consumo.
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2. O DESPERTAR

Um filme, mesmo que nio seja uma producdo unicamente do cineasta, traz a audiéncia
a visdo de seu diretor, pois como descreve Ricardo Stabolito Junior, “a forma como vemos na
tela, os olhos pelos quais enxergamos tudo o que acontece, ainda é produto dele — aquele que
planeja o visual, orienta os atores e comanda as cameras.” (JUNIOR, 2011, p. 02). A visdo do
diretor reflete seu modo de pensar a sociedade e por isso estd intimamente ligada a mensagem
que a obra cinematografica passa.

Sendo assim, este capitulo busca tratar do género do cinema de horror, bem como da
vida e obra do diretor George Romero, autor da tetralogia dos mortos da qual faz parte o

objeto de estudo desta pesquisa.

2.1. Cinema, horror e cerebracio

Segundo a filésofa Marilena Chaui, “o cinema tem o poder extraordinario, proprio da
obra de arte, de tornar presente o ausente, proximo o distante, distante o proximo,
entrecruzando realidade e irrealidade, verdade e fantasia, reflexdo e devaneio” (CHAUL 1999,
p.428). Partindo desse ponto, pode-se dizer que mais do que uma mera representacao de fatos,
a sétima arte também ¢ responsavel por trazer diferentes visdes da realidade e a possibilidade
da criacdo daquilo que sé existe, de fato, no campo da fantasia, do devaneio.

O género cinematografico que possivelmente mais se utiliza da possibilidade da
criagdo de “irrealidades”, de fantasias e da possibilidade de transportar o espectador para

situacdes que ndo dependem da logica ou da representacgdo estrita da realidade € o cinema de
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horror. Isso se deve ao fato de que, segundo Stephen King,

O trabalho do horror ndo esta interessado no verniz civilizado que permeia nossas
vidas. Tal trabalho danga através desses espagos nos quais encaixamos uma pega de
cada vez, ¢ onde cada peca expressa nosso carater socialmente aceitavel e
agradavelmente ilustrado. (KING, 2007, p. 17)

Ou seja, o horror, de forma geral, busca envolver o espectador - na fantasia “irreal” e
muitas vezes extra-humana em seu nivel mais primario, fazendo ligagdes, diretas ou indiretas,
com a realidade e nesse ponto o criador da obra de horror insere sua critica ao modus
operandi vigente.

Na histdria do cinema americano, o espago para visdes e criticas bem definidas se deu
com o advento da Nova Hollyw00d3, onde, como descreve A. C. Gomes de Mattos, aconteceu
a “aquisic¢do (ou fusao) da maioria das grandes companhias por conglomerados com multiplos
setores de atividades, atraidos pela desvalorizagao de suas agdes, seus acervos de filmes e
seus imodveis” (2006, p. 139). Pois, em contrapartida aos produtos destes grandes
conglomerados, os blockbusters, surge a Hollywood Renaissance® e com ela “uma quantidade
relativamente alta de filmes ousados e inovadores, que pareciam ultrapassar os limites da
produgdo convencional dos estadios” (2006, p. 141).

Ainda conforme Mattos (2006), essa renascenca do cinema americano possibilitou o
surgimento dos chamados filmes movies brats, que consistiam em filmes de uma geragdo de
profissionais recém diplomados das escolas de cinema e universidades, onde a politica dos
autores de expressdo pessoal tinha sido institucionalizada como parte do curriculo.

Desta forma, “o surgimento destes novos realizadores foi acompanhado por mudancas
significativas no que se refere ao estilo filmico” (2006, p. 143), ja que estes recusaram a
forma de producdo utilizada até o momento e preferiram optar por estruturas abertas e
episddicas, com historias e roteiros mais pessoais. “Parecidos com os filmes europeus, cujos

finais s3o quase sempre imprevisiveis € nao conclusivos” (2006,p. 143), estes novos autores

? Conceito trazido por Mattos (2006, p. 141), para definir acontecimentos na industria cinematografica americana
do final dos anos 1960 e meados dos anos 1970, tanto no cinema de arte da Hollywood Renaissance, quanto os
blockbusters dos grandes conglomerados.

* Hollywood Renaissance, conforme Mattos, “foi um produto do contexto social e histérico e da estratégia da
industria para conquistar o publico jovem [...] que segundo se pensava, seria receptivo a uma representacao
aspera e interrogativa de aspectos da cultura e sociedade americanas” (2006, p. 141).
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abordaram temas “focalizados sobre a alienacdo e rebelido juvenil” (2006, p. 142) e os
“protagonistas tornaram-se anti-herdis” (2006, p. 143), contrariando as maximas do cinema
até¢ aquele momento.

Para Mattos (2006), mesmo que hoje ja facam parte da gramatica do cinema, as
inovagdes da Hollywood Renaissance foram radicais para a época, e por conta disso o cinema
deste periodo trata-se de um cinema anti-ilusionista, autoconsciente, auto-reflexivo, um meta-
cinema, pois, como avaliza Freitas, "[...] na realidade, assistir a um filme implica, ou deveria
implicar, bastante intensa atividade sensoria e intelectual, [...] para que seja completa a
comunicacao da experiéncia do artista." (STEPHENSON; DEBRIX, apud FREITAS, 2012, p.
54).

Jean-Claude Bernardet (2008) coloca que o fascinio causado no homem pela
reprodu¢do de imagens ndo ¢ novo, € ndo o era mesmo na ¢poca da Renascenga
Hollywoodiana, tal fascinio denota desde o dia “28 de dezembro de 1895, durante a primeira
exibi¢do publica de cinema” (2008, p. 12), em que um filme mostrando um trem chegando a
estacdo causou as mais diversas emogdes nos espectadores do Grand Café de Paris que
assistiam a sessao.

Desde entdo diversos avangos foram feitos, tanto em relacdo a técnica, como estética ¢
assim por diante, porém, de forma geral o “movimento de renovagdo que se da ao nivel da
tematica, da linguagem, das preocupagdes sociais e das relagdes com o publico podem ser
datadas de 1945, quando comega o neorrealismo italiano” (2008, p. 93).

Se, conforme Bernardet (2008), foi com Roma Cidade Aberta, em 1945, que o diretor
Roberto Rosellini inaugurou as preocupagdes sociais € a critica politica no cinema mundial,
foi no contexto da Hollywood Renaissance que, segundo o IMDB (Internet Movie Data
Base), o diretor e roteirista, recém saido da Universidade de Carnegie Mellon em Pittsburgh,
Pensylvania, George Andrew Romero levou a discuss@o e a preocupagdo politico-social ao
género de horror.

Com A Noite dos Mortos Vivos, o primeiro filme de Romero, produzido em 1968,

“pela primeira vez, um filme de horror refletiu o sentimento de preocupacio que permeava a
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sociedade da época sem oferecer qualquer conforto ou seguranga.” (SCHNEIDER et al.,

2008, p. 496). Tratando os zumbis’

[...] como metafora desde donde entender el entorno mediatizado que nos rodea:
desequilibrios financeiros, pasiones reducidas al pastiche de su expresion hiperreal,
modelos de pensamiento afianzados por el poder y consolidados em la puesta em
préctica de la maquinaria capitalista.® (GONZALO, 2011, p.11)

A criagdo de Romero, conforme Ernest Mathis (SCHNEIDER et al., 2008, p. 640), foi
o filme de horror que definiu um novo padrido para o género na segunda metade do século
XX, colocando em pauta questdes como racismo, disturbios civis, colapso do nucleo familiar
e o medo das massas.

Nos anos seguintes a 1968, segundo o IMDB, Romero trabalhou em diversos projetos,
porém, somente dez anos apds seu primeiro filme voltou a produzir um filme do subgénero
zumbi. Anunciando a segunda parte da tetralogia dos mortos com O Despertar dos Mortos, de
1978, sendo sucedido por O Dia dos Mortos, de 1985 e finalmente Terra dos Mortos, de
2005, objeto de estudo desta pesquisa.

Ao passo que George Romero utiliza-se do subtexto cinematografico para explorar os

valores morais da sociedade da época, conforme Fernando Vugman (2011) chegando por

> Conforme Fernandez Gonzalo, o batismo popular, que se deu aos personagens criados por Romero, de zumbis
aconteceu em referéncia a outras obras da literatura ¢ do cinema de horror. O autor coloca ainda, que em
momento algum de A Noite dos Mortos Vivos ¢ citada tal nomenclatura, pois “Romero nos apresenta o horror do
indizivel, a massa persistente e enlouquecida” (GONZALO, p. 19, livre tradugdo do autor) e que “Os famosos
zumbis de Romero ndo eram tais, sendo uma massa de homens alienados, provavelmente renascidos da morte ou
atravessados por uma obscura maldicdo espacial, com apetite monstruoso por carne ¢ desprovidos de capacidade
de raciocinio.” (GONZALO, p. 19, livre tradugdo do autor).

Sendo que, ainda segundo o autor, a defini¢do de zumbi se deu por volta dos anos 1929, com a obra The Magic
Island, do escritor William Seabrook e a adaptagdo cinematografica desta obra The White Zombie, de 1932 que
caracterizava os zumbis como mortos trazidos de volta a vida por um feiticeiro vodu, Romero atualiza o conceito
a0 passo que inicia “uma das mitologias mais interessantes do pantedo do fantastico na cultura de massas pos-
moderna, muito longe do rito haitiano do vodu” (GONZALO, p. 19, livre traducdo do autor).

6 ¢[...] como metafora a partir da qual se pode entender o entorno midiatizado que nos rodeia: desequilibrios
financeiros, paixdes reduzidas ao pastiche de sua expressdo hiper-real, modelos de pensamento assegurados pelo
poder e consolidados pela implementagdo da maquinaria capitalista.” (Livre traduc¢do do autor).
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vezes a flertar proximamente com a linha do absurdo em prol de sua critica, pois

[...] se até entdo os filmes de zumbi tinham como pano de fundo uma sociedade
industrial em seus primdrdios e hierarquizada e anterior a sociedade de massas,
agora os zumbis podem ser lidos como metaforas de individuos movidos pelo
consumo, numa sociedade em que o valor maior passou a ser o ato de consumir. Em
outras palavras, a partir de George Romero os filmes de zumbi s@o atualizados para
uma representacdo social mais contemporanea, fortemente focado no consumismo
das sociedades ocidentais. (VUGMAN, 2011)

O cineasta instituiu uma nova maneira de fazer cinema de horror, através de um filme
autoral, escrito e dirigido por ele, priorizando a critica a sociedade de seu tempo, olhando para
a condicdo humana, ao passo que analisa a sociedade da época através do subtexto
cinematografico. Como aponta Serrano Cueto, “[...] en el caso de George A. Romero, el
zombi se utiliza como instrumento para articular una critica social, un andlisis de 1ds
conflictos humanos, que, no con mucho esfuerzo, puede asociarse con momentos historicos

determinados”’ (CUETO apud GONZALO, 2011, p.12).

7¢...] no caso de George A. Romero, o zumbi é utilizado como instrumento para articular uma critica social,

uma analise dos conflitos humanos, que, com pouco esfor¢o, pode ser associado com momentos historicos
determinados.” (Livre tradugdo do autor).
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3. ODIA

Segundo Youngblood, o homem contemporaneo ¢ “[...] mais condicionado pelo cinema e
pela televisdo que pela natureza. Uma vez que aceitamos isso, torna-se imediatamente 6bvio
que a estrutura e o conteudo do cinema popular ¢ um assunto de importancia cardinal.”
(YOUNGBLOOD apud FREITAS, 2012, p. 53). Associado a isto, a concep¢do de que a
“nocdo da perspectiva artistica [...] ¢ de que um filme expressa as concepgdes de um diretor”
(MENEZES apud BILHARINHO in FREITAS, p.53) pode-se dizer que a comunicag@o por
meio de imagens se da através dos significados impressos a elas pelo seu criador,
decodificados de acordo com a subjetividade do receptor.

Uma vez que, conforme traz Winkin, “A comunica¢do ¢ um sistema de multiplos canais
nos quais o ator social participa a cada instante [...]” (WINKIN apud CANEVACCI, 2001, p.
09), assistir a um filme, conforme visto no capitulo anterior, "[...] implica, ou deveria
implicar, bastante intensa atividade sensoria e intelectual, [...] para que seja completa a
comunicacdo da experiéncia do artista." (STEPHENSON; DEBRIX, apud FREITAS, 2012, p.
54). Desta forma, “Os significados visualizados por todo esse enredo nunca sdo estaticos, nao
sdo ditos, vistos e interpretados de forma definitiva, mas variam nas biografias e nas
geografias.” (CANEVACCI, 2001, p. 09).

Sendo assim, esse capitulo propde-se a possibilitar o entendimento dos possiveis
significados apresentados por Romero no filme 7Terra dos Mortos, para tanto, apresenta-se a

descri¢@o do enredo, assim como de seus personagens centrais.

3.1. Personagens

A definicdo dos personagens utilizados nesta investigagdo, descritos abaixo, surgiu a
partir da interpretacdo de possiveis metaforas trazidas pelo filme de Romero. As definigdes,
trazidas nos capitulos anteriores, ajudaram a delimitar os personagens escolhidos para esta
breve descri¢do, de forma que o grau de importancia deles no filme podera nem sempre ser o

mesmo nas inferéncias.
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Figura 1 - Sr. Kaufman
Fonte: Terra dos Mortos, 2005

Sr. Kaufman: Miliondrio que se apossa de um condominio de luxo e passa a cobrar
aluguel dos apartamentos pelos quais apenas pessoas de alto poder aquisitivo podem pagar.
Comanda uma espécie de banco com todo o dinheiro dos moradores da torre. E o responsavel
por ter cercado o perimetro da cidade e por manté-la livre da ameaca zumbi. Sendo também o
contratante de uma equipe de mercenarios que invadem cidades no entorno em busca de

suprimentos.

Figura 2 - Big Daddy
Fonte: Terra dos Mortos, 2005

Big Daddys: Um zumbi negro, ex-dono (em vida) de um posto de gasolina com
algumas habilidades cognitivas e de comunica¢do desenvolvidas de forma primitiva. Nao ¢
afetado pelas distragdes utilizadas pelos mercendrios ao invadir a cidade. Consegue se
comunicar com seus iguais ¢ demonstra sentimentos, por estas caracteristicas acaba por

tornar-se o lider de um grupo de mortos-vivos que invadem a cidade.

¥ Traduzido na versdo brasileira como “Grandio”, sera tratado no presente trabalho pelo nome original, uma vez
que em tradugo literal, “Grande Papai”, imprime maior sentido as agdes do personagem no decorrer do filme.
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Figura 3 — Riley
Fonte: Terra dos Mortos, 2005

Riley: Lider do grupo de mercenérios contratados por Kaufman que invadem cidades
em busca de mantimentos. No inicio do filme anuncia que estd se aposentando e ira embora
para o norte, porém tem seus planos frustrados no decorrer da histéria. Demonstra compaixao
e altruismo para com as pessoas que moram na periferia da cidade e respeito pelos zumbis,
ndo os matando se ndo for necessario. Projetou, financiado por Kaufman, o caminhao armado

para 0s mercenarios.

Figura 4 — Cholo
Fonte: Terra dos Mortos, 2005

Cholo: Segundo no comando do grupo de mercenarios de Riley, é insubordinado para
com as ordens de seu superior. Nao demonstra respeito ou preocupagdes com terceiros,
apenas realiza algo quando pode se beneficiar. Guarda o dinheiro de seu trabalho para

comprar um apartamento na torre de Kaufman.
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3.2. Enredo

Pode-se dizer que a trama do filme Terra dos Mortos ¢ atemporal, visto que ndo esta
situado e nem faz referéncia a um momento historico especifico. Num primeiro momento ¢
colocado que algum tempo atras, em um evento de escala global, os mortos recém falecidos
comecaram a voltar a vida e atacar os humanos. De alguma forma nao explicada os mortos-
vivos tornam-se canibais e sobrevivem comendo carne humana. Quem morre ou é mordido
por um zumbi transforma-se em um deles e o unico modo de deté-los ¢ destruindo o cérebro.
Frente a hecatombe zumbi a populagdo comeca a invadir cidades rurais em busca de
suprimentos.

No presente, a situagdo continua praticamente a mesma, porém os humanos ainda
vivos conseguiram se isolar em cidades sitiadas protegidas da ameaga zumbi. O centro da
historia do filme se d4 em uma destas cidades. O filme inicia em uma expedi¢do do grupo de
mercenarios de Riley a uma cidade vizinha para buscar mantimentos. Neste lugar eles
presenciam um fendémeno diferente, os zumbis estdo andando pela cidade e agindo como
faziam quando eram vivos, além de demonstrarem, através de Big Daddy, ter desenvolvido a
capacidade de comunicagdo, ainda que de forma primitiva, através de grunhidos.

Ao mesmo tempo, Cholo estd livrando-se de corpos de pessoas que morreram na
cidade, para Kaufman. Apos, se junta a equipe para invadir a cidade. Enquanto combinam
como entrardo na cidade, Riley diz a Cholo que deixara o comando do grupo para ele, pois ird
embora. Porém, Cholo responde que ndo quer o comando, pois tem dinheiro para comprar um
apartamento na torre de Kaufman.

Quando invadem a cidade, os mercenarios soltam foguetes (chamados de “flores no
cemitério”), para distrair os zumbis. Enquanto os foguetes estouram, os zumbis ficam
hipnotizados, olhando fixamente para o céu, com exce¢do de Big Daddy que ndo ¢ mais
afetado pelos fogos. Com os zumbis paralisados, a equipe invade a cidade. Cholo e seu grupo
entram atirando, logo atras entra o grupo de Riley. Big Daddy caminha tentando alertar seus
iguais do perigo, mas eles ndo conseguem tirar os olhos do céu e muitos acabam mortos. Um
dos zumbis acaba decapitado, mas continua vivo, entdo Big Daddy esmaga a cabeca dele
demonstrando dor e tristeza ao fazé-lo.

A equipe dos mercenarios se divide em grupos para pegar suprimentos em farmacias e

mercados, carregando caminhdes e carros. A equipe esta pronta para voltar para casa, quando
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os foguetes acabam. Riley contata a equipe de Cholo para irem embora, mas Cholo quer pegar
itens que ndo encontrou. Assim, ele guia sua equipe até¢ uma loja de bebidas. Na loja, Cholo é
atacado por um zumbi, mas consegue mata-lo. Um dos membros do grupo ndo tem a mesma
sorte e ¢ mordido, cometendo suicidio em seguida.

Riley vai atras de Cholo e encontra-o saindo da loja de bebidas com uma caixa de
whisky e um pacote de charutos. Riley manda o grupo de Cholo reunir-se com o seu e entdo
eles vao embora. O caminhdo do grupo de Riley vai na frente, seguido por Cholo e os outros
companheiros que vao de motocicletas. Na saida da cidade a equipe se depara com um grupo
de zumbis e o grupo de Cholo os ataca. Durante o ataque, Big Daddy pega uma arma de um
dos motoqueiros ¢ entdo lidera uma espécie de marcha zumbi atras dos mercenarios até a
cidade.

Na base dos mercenarios, que se localiza fora do perimetro da cidade, a televisiao passa
um comercial da torre Fidler’s Green, que promete seguranga, uma vez que a cidade ¢
cercada por rios, e afirma oferecer o luxo de antigamente com seis restaurantes € um shopping
proprio, administrado por Kaufman. Neste momento Riley aparece € em uma nova discussao
com Cholo o acusa de irresponsabilidade e por ameacar a vida de seu grupo descumprindo as
ordens para ir embora. Cholo diz que s6 quer comemorar, pois agora ira comprar um
apartamento na torre e Riley responde que nunca o deixar@o entrar, pois, assim como todos da
equipe dos mercenarios, ele ndo ¢ do tipo certo.

Riley vai até a cidade levar remédios para um amigo, no caminho vé-se que além dos
rios que protegem a cidade as entradas sdo protegidas por cercas elétricas e pessoas armadas.
As pessoas que moram na cidade, fora da torre, vivem em condi¢des precarias, pois oS
mantimentos vao direto para a torre ¢ os restos para eles. Por conta disso, um grupo de
pessoas concorda que € preciso invadir a torre.

Tentando encontrar seu carro que foi roubado, Riley acaba entrando em uma boate
onde zumbis sdo utilizados como entretenimento para fotos, tiro ao alvo e lutas (onde dois
zumbis disputam entre si, dentro de uma jaula, uma vitima viva jogada 14 dentro). Em um
desentendimento com o dono da boate Riley, um amigo e uma mulher, salva por eles da luta
de zumbis, acabam presos. Na prisdo, ela conta que foi levada 14 por ordens de Kaufman e
que ele ¢ o responsavel por financiar tudo dentro da cidade, desde a seguranca até a
“distragdo”.

Paralelamente, os zumbis em marcha, liderados por Big Daddy, chegam ao cerco da

cidade e se deparam com outros zumbis amarrados e pintados com alvos. Enquanto isso,
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Cholo vai até a torre e 1a entrega a caixa de bebidas e os charutos para Kaufman. Durante a
visita Cholo diz a Kaufman que tem dinheiro para comprar um de seus apartamentos, mas
Kaufman responde que ndo podera vender um apartamento para ele no momento, pois existe
uma lista de espera muito grande. Neste momento os zumbis chegam aos portdes da base dos
mercenarios.

Cholo deixa a torre, vai até a base, junta sua equipe e ordena que preparem o
caminhdo. Enquanto Cholo e a equipe saem com o caminhio, os zumbis invadem a base e
seguindo o chamado de Big Daddy continuam em dire¢@o a cidade. Cholo liga para Kaufman
e o chantageia em cinco milhdes de ddlares ou os misseis do caminhdo serdo lancados contra
o Fidler’s Green. Diante disto, Kaufman manda soltar Riley e o contrata para localizar Cholo,
a equipe e o caminhdo. Riley concorda, mas apenas em troca de um carro para poder ir
embora e se puder levar seus amigos. De acordo, Kaufman manda libertar os prisioneiros
amigos de Riley.

No caminho para a base, Riley afirma que fez o trato com Kaufman pelo bem de
todos, pois sem a torre e sem Kaufman todos na cidade estariam perdidos. Ao chegar a base
para pegar armas € municao, Riley se depara com os portdes derrubados e zumbis andando na
area ¢ entdo avisa Kaufman que o tranquiliza dizendo que os zumbis nao passardo pelo rio,
mas Riley diz que acha que eles aprenderam a trabalhar juntos. Os zumbis chegam ao rio e,
liderados por Big Daddy que pula na agua primeiro, todos o seguem entrando no rio e
emergindo na outra margem, chegando a cidade.

Ao ver, do alto da torre, a cidade invadida, Kaufman vai até os cofres da torre, uma
espécie de banco de todos os moradores, ¢ pega todo o dinheiro. Enquanto isso, Riley
encontra Cholo e o convence a ndo destruir a torre, mas em troca Cholo fica com o carro de
Riley que liga para Kaufman avisar que controlou a situagdo, mas Kaufman conta que ja é
tarde, pois os zumbis invadiram a cidade e estdo a caminho da torre. Riley decide voltar a
cidade para ajudar as pessoas. Cholo vai pegar o carro, mas se depara com zumbis ¢ acaba
mordido. Decidido a acertar contas com Kaufman, Cholo pega o carro e também volta a
cidade.

Enquanto isso, os zumbis passam a atacar os humanos na cidade e ao ver algumas
pessoas atirando contra os zumbis, Big Daddy entende como usar a arma que pegou no
comeco do filme. Desta forma os zumbis passam a utilizar armas de fogo e ferramentas de

constru¢do para matar os humanos a caminho da torre. Uma parte dos zumbis chega ao
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Fidler’s Green e destroi a porta de entrada com os instrumentos ¢ armas que pegaram. Uma
vez dentro da torre os zumbis atacam todos no caminho, com mordidas ou armas.

Riley e sua equipe ficam presos em uma ponte de entrada da cidade, enquanto os
moradores acabam cercados pelos bloqueios que deveriam protegé-los. A equipe de Riley
langa fogos novamente, mas eles ja ndo causam efeito nos zumbis, que continuam atacando.
Enquanto isso, Kaufman vai até a garagem da torre com seu motorista para pegar o carro €
fugir da cidade, mas, surpreendidos por Big Daddy o motorista foge ¢ Kaufman fica preso
dentro do carro. H4 uma bomba de gasolina ao lado da vaga do carro de Kaufman e neste
momento Big Daddy lembra de seu trabalho quando vivo e joga gasolina por todo o carro.
Big Daddy deixa a garagem e Kaufman tenta pegar as chaves no lado de fora do carro.

Na garagem, Kaufman vé Cholo se aproximar ¢ atira nele, mas ele ndo para de
caminhar na dire¢do de Kaufman, pois ja se transformou em um zumbi. Cholo ataca Kaufman
que sobre o cap6 do carro tenta se defender, quando Big Daddy retorna carregando uma tocha
acesa e ateia fogo no carro. Big Daddy vai embora novamente e o carro explode, matando
Kaufman e Cholo e espalhando todo o dinheiro pela garagem.

Riley chega a entrada da cidade, mas todos que estavam por ali estdo mortos. Ele
ordena que os misseis sejam atirados nas cercas, abrindo espago para entrarem e acabando
com os zumbis que estavam na drea. Desta forma, as pessoas que conseguiram se esconder do
ataque estdo salvas e livres para ir embora. Algumas pessoas deixam a cidade, outras decidem
ficar e tentar construir uma sociedade mais justa, como acham que deveria ser.

Riley e sua equipe decidem ir embora, quando veem o grupo de zumbis, ainda
liderados por Big Daddy, também indo embora da cidade e os deixam partir, pois Riley
acredita que, assim como eles, 0s mortos-vivos sé estdo procurando um lugar para ir. Riley e a

equipe vao embora.
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3.3. A Terra

Para Canevacci (2001), a comunicagdo visual se realiza através de uma pluralidade de
meios tecnoldgicos, sendo que o aspecto visual encontra-se relacionado com as diferentes
formas passiveis de reprodugdo do “ver” e a importancia dessas formas ¢ testemunhada por

sua expansdo nos territorios urbano e politico da vida quotidiana. Desta forma,

Focalizar o visual da comunicagao significa, pois, selecionar esse espago da cultura
contemporanea, enquanto em seu interior se concentram o poder ¢ o conflito, a
tradi¢do e a mudanga, a experimentagéo e o habito, o global e o local, o homologado
e o sincrético. (CANEVACCI, 2001, p. 07)

Assim, para o autor, a comunicacdo visual, também realizada pelo cinema, ¢ carregada
de significados onde diferentes géneros podem utilizar-se de diversas linguagens, como “o
cinema (ficcdo ou documentério), a televisdo, a fotografia, a videomusic, a publicidade, a
videoarte, o ciberespaco.” (CANEVACCI, 2001, p. 08) que, para o autor, envolvem diferentes
tipos de subjetividade.

Para o autor (2001), existem ainda trés atores no processo comunicativo, cada qual
com sua subjetividade. Sao eles: o autor do texto visual - filmaker, fotdgrafo ou cibernauta - o
informante - ator em cena - ¢ o espectador. Neste processo surge um produto visual
impregnado de valores moveis, plurais e descentralizados que dependem da subjetividade do
espectador para serem decodificados.

Julio Cabrera corrobora o pensamento de Canevacci no sentido de que, para o autor, as
imagens constituem “[...] um certo tipo de conceito compreensivo do mundo” (CABRERA,

2006, p. 09) e que “funciona no contexto de uma experiéncia que € preciso ter, [...] para ser
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plenamente consolidada” (CABRERA, 2006, p. 21). Pois, como coloca o autor,

[...] as imagens parecem vincular conceitos e explorar o humano de maneiras mais
perturbadoras do que a logica e a ética escritas. [...] Afinal das contas, aquilo que os
filmes nos dizem sobre guerra, amor, linguagem, conhecimento ¢ condigdo humana
sempre poderia ser exibido de outro modo, mediante outra apresentagdo ¢ um outro
afeto. (CABRERA, 2006, p. 12 — 13)

Ainda segundo o autor (2006), um filme sempre pode se colocado em palavras, no que
se refere a seu componente puramente logico, porém, ele apenas sera plenamente
compreensivel quando visto, instaurando a experiéncia correspondente, com toda a sua forca

emocional. Pois,

O que se acrescenta a leitura do comentario ou a sinopse no momento de ver o filme
e de fer a experiéncia que o filme propde (a experiéncia do que o filme é) ndo ¢é
apenas lazer, ou uma “experiéncia estética”’, mas uma dimensdo compreensiva do
mundo. (CABRERA, 2006, p. 21, grifos do autor)

Desta forma, o presente trabalho propde-se como um confronto bibliografico, entre as
ideias trazidas nos capitulos anteriores e as possiveis metaforas’ com a sociedade
contemporanea apresentadas no filme Terra dos Mortos (ROMERO, 2005), através de
inferéncias, a fim de propor possiveis aproximacdes por vezes relacionadas a teoria de base

marxista.

? Mario Vilela (1996) coloca que a metafora pode ser interpretada como “um fenémeno abrangente, afetando nio
apenas a linguagem, mas o proprio sistema de pensamento e de caracterizagdo do real, e mesmo a agdo humana”
(1996, p. 317). Desta forma, a metafora aparece como uma designagdo da linguagem poética, “como universo
recriado e moldura que contém esse universo, como combinagdo entre simbolismo e realismo, ou entre contetido
e configuracao” (1996, p. 318), tratando-se assim, do processo através do qual a imagética literaria acontece pelo
conceito da transferéncia o que equivale a “[...] valorizagdo do valor e dinamismo comunicativos do texto [...]”
(1996, p. 318).
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3.3.1. Cena 01 — Fingindo viver

Nesta cena Riley e um dos membros de sua equipe de mercenarios observam que os
zumbis estdo repetindo as atividades cotidianas que costumavam realizar em vida. No Unico
didlogo da cena o parceiro de Riley diz'": “Algum germe ou mal reergueu estas coisas, mas
eles sdo bem diferentes de nds. Estdo mortos, parecem fingir que estdo vivos.” e Riley

responde: “Nao € o que estamos fazendo? Fingindo que estamos vivos?”” (ROMERO, 2005).

Figura 5 — Cena 01
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacido do autor)

Neste sentido, ¢ possivel dizer que Romero muda de figura a relagdo com a morte,
colocando os vivos no mesmo patamar dos mortos, fingindo que vivem. No contexto do
filme, pode-se dizer que a metafora se da a medida que os humanos, em um Estado totalitario,
governado pelo abuso de poder de Kaufman, apresentado nas cenas seguintes, passam a estar
metaforicamente mortos, vivendo justamente da ideologia conformista criada para domina-
los. Desta forma os zumbis podem ser encarados como a queda do sistema, como o0s
responsaveis pela quebra da maquinaria capitalista proposta pela teoria de Marx.
Apresentados em forma de uma peste, os mortos-vivos podem ser lidos também como uma

metafora ao medo da propagagao do capitalismo.

1 Todas as falas sio retiradas das legendas em versdo brasileira.
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3.3.2. Cena 02 - Flores no cemitério

Esta cena comeca com Riley ordenando que sua equipe coloque flores no cemitério,
sendo esta expressdo um codigo para que soltem fogos de artificio. Charlie, um dos membros
da equipe, questiona Riley sobre a expressdo dizendo que: “Nao sdo flores para colocar no
chdo. Sio flores do céu, flores do paraiso” ao que Riley responde: “E por isso que eu te adoro

Charlie. Vocé ainda acredita em paraiso!”.

Figura 6 — Cena 02
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

As flores no cemitério servem como distracdo para os zumbis, pois eles ficam
hipnotizados pelos fogos. Desta forma, a equipe de mercenarios consegue entrar na cidade
para pegar os mantimentos com maior segurancga. Porém, Big Daddy demonstra ndo ser mais
afetado pelo espetaculo dos fogos e tenta alertar os outros zumbis do perigo, uma vez que

parte da equipe de mercendrios entra atirando contra os mortos-vivos.
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Figura 7 — Cena 02, 2
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

A partir do didlogo entre Riley e Charlie, ¢ possivel dizer que Romero propde uma
metafora dos fogos como um mito, desta forma, pode-se dizer que oferece uma comparagao
dos fogos aos mecanismos de dominagdo da ideologia, que oferecem um espetaculo de 6cio
para que ndo se perceba a dominacdo exercida pela minoria dos vivos.

Também ¢ possivel dizer que Big Daddy ao ndo ser mais afetado pelos fogos torna-se
uma metafora do despertar da classe oprimida ao perceber que o espetaculo ndo passa de

distragdo, ele cumpre aqui o papel de revolucionario apresentado pela teoria marxista.

3.3.3. Cena 03 — Um bom Kentucky vale US$ 1.500,00

Quando os fogos cessam, por um problema no veiculo dos mercenarios, Cholo decide
pegar outros itens “essenciais” em uma loja de bebidas, pois como coloca seu colega de
grupo: “Um bom Kentucky vale US$ 1.500,00 na cidade”. Na oportunidade ele aproveita para
pegar uma caixa de champanhe e outra de charutos. A cena termina com a morte do membro
mais novo do grupo, que, por culpa de Cholo, ¢ mordido por um zumbi e comete suicidio em

seguida.
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Figura 8 — Cena 03
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Conforme os prdprios personagens dialogam, os itens essenciais na verdade ndo sio
essenciais. Mas conforme vao interagindo em cena, pode-se entender que as mercadorias que
buscam na loja servem, na verdade, para agregar valor a eles. Desta forma, quando na cidade
possuirem bebidas caras, pelas quais a maior parte da populagdo ndo pode pagar, estas
mercadorias funcionarfo para comunicar uma diferenciacdo social, uma vez que tem uma
determinada significagdo em relag@o ao sistema de valores da populacdo da cidade.

Neste ponto pode-se entender como uma metafora a sociedade de consumo, uma vez
que nela, conforme apresentado no item 1.2 deste trabalho, “as mercadorias sdo usadas para
comunicar e diferenciar socialmente as praticas e estratégias de consumo de diferentes
segmentos sociais e suas implicacdes para a formagdo de habitos, identidades e

diferenciacdes” (BARBOSA, 2010, p. 41).

3.3.4. Cena 04 — Por hoje é s

Apos ordem para cessar fogo, Riley guia sua equipe de volta para a base. Ao deixarem
o local de coleta, um dos membros do grupo de mercendrios acaba perdendo sua arma para
Big Daddy que em seguida guia os zumbis em marcha até a cidade, tendo a torre como

referéncia.
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Figura 9 — Cena 04
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

O levante dos zumbis, liderados por um “grande papai”, pode ser relacionado com a
revolucdo social da qual trata a teoria de Marx, nesta visdo os zumbis representam, como traz
Magalhdes, um movimento politico-social que modificara radicalmente a atual formagao

econdmica.

3.3.5. Cena 05 — A vida continua em Fidler’s Green

Na base dos mercenarios, os mantimentos sdo descarregados € o corpo do integrante

mordido na loja de bebidas ¢ levado.

Figura 10 — Cena 05
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)



44

Cholo assiste a um comercial da torre Fidler’s Green na televisdo. A propaganda
anuncia que no Fidler’s Green a vida continua, pois o local oferece o luxo de antigamente
com seis restaurantes e um shopping center, e continua, dizendo que ha uma diferenca entre a

torre e outros lugares e é preciso saber apreciar esta diferenga.

Figura 11 — Cena 05, 2
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

A cena continua e Riley entra na sala onde Cholo estd assistindo televisdo para
conversar. Neste didlogo Riley lembra a Cholo que o trabalho deles € buscar coisas que as
pessoas precisam e ndo coisas supérfluas, acusando Cholo pela morte do outro integrante.
Cholo diz que as bebidas sdo para comemorar com seus novos amigos, ao que Riley lamenta
que um de seus parceiros teve que morrer para que Cholo pudesse comemorar. Cholo diz que
agora tera sua propria casa no Fidler’s Green e Riley responde que nunca o deixardo entrar,

pois, assim como ele, Cholo nao ¢ do tipo certo.
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Figura 12 — Cena 05, 3
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Desde o inicio da cena pode-se dizer que Romero coloca em pauta a crise do
esvaziamento das relacdes sociais na sociedade de consumo, trazida no primeiro capitulo,
demonstrando a perda de valores em prol do consumo através da morte do jovem membro da
equipe que pouco importou a Cholo perto de sua possivel compra de um apartamento na torre.

A questdo da sociedade de consumo segue refor¢ada no comercial da Fidler’s Green,
onde a narra¢do do video explicita a diferenciagdo causada pelos valores agregados pelo
condominio a seus moradores. No caso de Cholo a metafora pode ser interpretada de forma
que ele anseia por conseguir morar na torre para fazer parte de um grupo de determinados
valores expressos pelos bens de consumo que possuem, mas também porque mudar para o
condominio significaria deixar sua posi¢do de trabalhador para, junto com os que moram na

torre, exercer a dominacdo sobre o restante da cidade.

3.3.6. Cena 06 — Estamos todos presos

Depois da discussdo, Riley vai até a cidade e Cholo até a torre. Neste momento vé-se

as diferencas entre os moradores da torre ¢ os demais moradores da cidade.
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Figura 13 — Cena 06
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Seguindo pela cidade, Riley encontra um amigo, Mulligan, que em tempos passados
também foi um mercenario de seu grupo. O homem discursa que Kaufman nio construiu a
torre, apenas tomou-a para si, financiando os mercenarios para ter os melhores mantimentos e
deixando o resto da populagdo em penuria. Ele diz ainda que se todos se juntassem a causa
eles poderiam invadir a torre, tomar o poder e viver melhor.

Riley conversa com o homem que tenta convence-lo a lutar contra Kaufman, mas

Riley diz que ndo poderia ficar na cidade porque se sente preso ¢ busca um lugar sem cercas.

Figura 14 — Cena 06, 2
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)
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Nesta cena, Romero demonstra claramente a divisdo de classes trazidas pela teoria
marxista, uma vez que os moradores de Fidler’s Green, donos do capital, vivem em um
mundo de conforto e riqueza, enquanto os mercendrios e o restante da populacdo vivem em
miséria. Além disto, a cena mostra claramente as defini¢des de Marx sobre a revolugdo social
do proletariado e os donos do capital no discurso de Mulligan, do personagem amigo de
Riley, que deseja invadir a torre e tomar o que acha que é seu por direito. Porém ao final do
discurso, Mulligan coloca que a invasao da torre se daria para que também pudessem usufruir
dos beneficios da classe dominante.

Quanto a Riley, sua posi¢cdo de querer ir embora da cidade por ndo querer ficar preso
pode ser interpretada de forma que, as cercas que protegem a cidade podem ser encaradas
como as amarras da vida em sociedade, onde, conforme apresentado no primeiro capitulo, o
homem abandona seu poder do Estado natural para aderir ao poder do Estado civil. Pode-se

dizer que Riley deseja voltar ao Estado natural, para que ndo precise seguir a vontade geral.

3.3.7. Cena 07 — Nio tinha ninguém aqui hoje cedo

Nesta cena Riley vai, acompanhado de seu amigo Charlie, buscar um carro que havia
comprado, mas ao chegar na oficina encontra o local abandonado. Desta forma, segue até uma
boate para conversar com o homem que lhe vendeu o veiculo. Na boate zumbis capturados

sdo utilizados como entretenimento.

Figura 15 — Cena 07
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)
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Ao ver uma luta de zumbis por uma mulher viva dentro de um ringue, Riley, com a
ajuda de Charlie, mata os zumbis para salvar a moga. Logo em seguida a policia chega e leva

0s trés presos.

Figura 16 — Cena 07, 2
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Na prisdo, a mulher conta que foi jogada para morte, na luta de zumbis, por Kaufman,
pois ele esta envolvido em tudo na cidade, “bebida, droga, sexo, jogo, tudo pertence a ele”
(ROMERO, 2005). Na ocasido ela foi mandada para 14, pois estava envolvida com Mulligan,
o amigo de Riley que quer tomar o poder de Kaufman, ajudando-o a organizar uma revolucgio
por ter cansado de “roer os ossos enquanto ele come o filé” (2005). Charlie, ja conformado
diz que ¢ assim em todo o lugar e Riley responde que apenas em lugares com pessoas € que

vai encontrar um lugar sem gente.
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Figura 17 — Cena 07, 3
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Dentro do pensamento marxista, a situacdo do carro de Riley pode ser interpretada de
forma que, como ele presta um bom trabalho para Kaufman - e provavelmente gere um
excedente para 0 mesmo - ndo ¢ interessante para o capitalista perder a for¢a de trabalho de
Riley, desta forma, como pode-se entender na cena 10, Kaufman ordena para que o carro de
Riley desaparega.

Se no caso dos zumbis, o espetaculo do 6cio produzido através dos mecanismos de
dominacdo da ideologia ¢ representado pelos fogos, aqui esta comparagdo se da com a boate
visitada por Riley. Uma vez que tudo na cidade encontra-se comandado por Kaufman, pode-
se dizer que fica ainda mais explicita a comparag@o, pois o dono do capital, além de deter o
poder econdmico e o poder coativo - uma vez que a policia e o exercito dentro da cidade sdo
sustentados por ele — comanda, também, o poder ideologico através da boate. Fazendo com
que os frequentadores do lugar ndo percebam a dominag@o a que sd@o submetidos.

A fala de Riley, na prisdo, reforca a ideia de que o Estado civil é, para ele, um estado

de servidao coletiva, onde um grupo domina o outro, conforme trazido na teoria marxista.

3.3.8. Cena 08 — Uma extravagancia

Cholo vai até o apartamento de Kaufman na torre Fidler’s e 14 serve champanhe, um

dos que pegara na loja de bebidas para comemorar, ¢ serve a Kaufman que acha uma
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extravagancia, ao que Cholo responde que pode bancar. Em seguida Cholo diz a Kaufman que
com o dinheiro que vem juntando dos servicos prestados, podera comprar um apartamento na
torre, mas Kaufman diz que ndo poderd fazer isso, pois existe uma lista de espera muito
grande.

Cholo responde que trabalha hd anos para ele, mas ainda ssim Kaufman ndo o acha
bom o bastante, entdo Kaufman manda um seguranga da torre retira-lo do prédio. Quando
Cholo esta sendo escoltado para fora, Kaufman manda mata-lo dizendo que ndo precisa mais

dele. Cholo ¢ atacado na escada, mas consegue fugir.

Figura 18 — Cena 08
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

A possivel metafora nesta cena, diz respeito a situacdo de classes que Marx prevé em
sua teoria, uma vez que Cholo pertence a uma classe intermedidria entre o capitalista e o
proletario'' tenderd a se polarizar em um dos lados da luta de classes. Assim a situagdo de
Cholo pode também ser vista como uma critica ao enfoque liberal, uma vez que por mais
tempo que Cholo tenha trabalhado e apesar de todo o dinheiro que guardou, ele ndo é aceito

nem reconhecido pelo dono do capital, pois, lembrando Riley, ele ndo ¢ do tipo certo.

' Cholo conta nesta cena que ganha US$20.000,00 por noite de trabalho, mas nio possui os meios de produgo,
desta forma pode ser caracterizado como membro de uma classe intermedidria, superior ao proletariado, mas
inferior ao capitalista da teoria marxista.
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3.3.9. Cena 09 — Nio negociamos com terroristas

Cholo vai até a base dos mercendrios para roubar o Destruidor'”, quando os zumbis
liderados por Big Daddy invadem a base, Cholo foge com parte da equipe que embarca no
caminhdo. Quando questionado pelos membros da equipe se deveriam matar os zumbis
invasores Cholo nega, dizendo que ndo ¢ a luta deles e os zumbis seguem em dire¢do a cidade

enquanto Cholo leva o Destruidor para outro lado.

Figura 19 — Cena 09
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

No caminhdo, Cholo liga para Kaufman e ameaca atirar os misseis do Destruidor

contra a torre caso Kaufman nao lhe pague cinco milhdes de ddlares.

Figura 20 — Cena 09, 2
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

2 Caminhao equipado com diversos tipos de armas, construido por Riley, financiado por Kaufman, para que os
mercenarios pudessem entrar nas cidades fora do perimetro de seguranga para buscar mantimentos.
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Nesta cena, € possivel perceber duas metaforas em relagdo a Cholo, a primeira se da a
partir de uma, conforme traz Aron, “cristalizacdo das relagdes sociais em dois — e somente
dois — grupos”, Cholo neste momento representa a polarizacdo de uma classe intermedidria
em favor da classe oprimida. Ele ndo estd totalmente ao lado da revolug@o, mas ja ndo ¢ mais
contra. Esta percep¢ao se d4 no momento em que ele nega o ataque aos zumbis invasores indo
em diregdo a cidade.

A segunda metafora acontece no momento em que Cholo pede o dinheiro a Kaufman,
pode-se dizer que Cholo toma essa decisdo baseado nas relagdes da sociedade de consumo.
Uma vez que ndo pode consumir, ndo pode pertencer e isto gerou o esvaziamento identitario
apresentado por Baudrillard, trazido no item 1.2, desta forma o descontentamento, a
infelicidade de Cholo, faz com que ele decida atacar a cidade.

Os zumbis por outro lado demonstram a organiza¢do para a revolugdo, algo que
Mulligan ndo conseguiu fazer dentro da cidade, no momento em que os zumbis ndo param

para devorar suas vitimas e seguem a lideranga de Big Daddy a caminho da cidade.

3.3.10. Cena 10 — Outras opcdes

Kaufman chama Riley e contrata-o para resgatar o Destruidor, ja que ele € parceiro de
Cholo hd muito tempo, Kaufman acredita que Riley conseguird chegar mais perto do que
qualquer exercito que ele mande. Riley chama o Destruidor de seu caminhdo, ao que
Kaufman o repreende ja que Riley apenas construiu o caminh@o para Kaufman. Riley aceita
resgatar o veiculo para Kaufman, com a condi¢ao de poder levar seus amigos que ainda estio
presos e Kaufman concorda. Riley pede também um carro e conta a Kaufman que o que havia
comprado desapareceu e Kaufman sorri dizendo que Riley é uma pessoa muito popular, mas

aceita a proposta.
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Figura 21 - Cena 10
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Quando questionado por seus amigos sobre o por que estar ajudando Kaufman, Riley
responde que ndo esta fazendo isso pelo Kaufman, mas pelas pessoas da cidade, pois se Cholo

destruir a torre, o que sera da populacao?

Figura 22 - Cena 10, 2
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Quando Riley chama o Destruidor de seu caminhdo e Kaufman o repreende afirmando
que o caminhdo nao ¢ dele, afinal foi o dinheiro de Kaufman que pagou pelas armas
instaladas, pode-se dizer que Romero demonstra a relagdo de producdo apresentada pela teoria
marxista. Pois, como apresentado no primeiro capitulo, na economia capitalista os
trabalhadores nao sdao donos dos bens que produzem, porque eles pertencem aos proprietarios
dos meios de produgdo, representado aqui pelo dono das armas e dos veiculos da equipe de
mercenarios, que fazem com que os trabalhadores, que nao dispde dos meios de produgio,

trabalhem para eles.
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Com esta cena, pode-se dizer também, que Romero propde uma critica a propria teoria
marxista, no momento em que Riley diz que nao esta ajudando Kaufman, mas a populagdo da
cidade. Pois, uma vez que Kaufman estivesse morto e¢ a torre destruida, o restante da
populagdo ficaria presa na cidade sem os meios de producdo, desta forma todos acabariam
mortos pela falta de mantimentos que a situacdo acarretaria. Entdo € possivel dizer que para
Romero, dentro desta interpretacdo, a classe proletaria ndo sobreviveria sem a classe dos

capitalistas.

3.3.11. Cena 11 — Temos que fazer o que é preciso

Kaufman retne-se com outros membros da diretoria do Fidler’s Green para
tranquiliza-los, dizendo que se algo acontecer ele ja tem preparados postos avangados com
comida, suprimentos e “pessoal de apoio” no caminho para locais alternativos para eles e suas
familias, e quando questionado sobre os outros moradores, ele responde que podem ser
substituidos.

Kaufman segue dizendo que ¢ o responsavel pela cidade e por isso cabe a ele tomar
estas decisdes e continua, dizendo que ele foi o responsavel por cercar a cidade e torna-la
segura, que contratou soldados e pagou pelo treinamento deles, que mantem o povo fora das
ruas oferecendo jogos e vicios, e tudo isto custa dinheiro que ele gastou por ser sua

responsabilidade.

Figura 23 - Cena 11
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)
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Nesta cena pode-se dizer que Romero explicita uma das maiores metaforas do filme,
comparando Kaufman ao Leviatd de Hobbes. De forma que, se no livro o pacto social
significa um ato racional dos homens em renunciar seus poderes do Estado natural em favor
do grande Leviatd, que seria o responsavel por garantir a sobrevivéncia e o bem estar dos
homens, no filme esse papel cabe a Kaufman que representa o Estado centralizado e absoluto.
Porém, Romero completa a metafora demonstrando que Kaufman ndo estd preocupado com o
bem estar de ninguém além de si, como sera evidenciado nas cenas seguintes.

Assim, através do grande capital que detém, Kaufman representa ndo s6 o governo,
mas os conglomerados que o comandam, no Estado centralizado absoluto que a unido dos
dois, governo e conglomerados, resulta, sendo a representagdo do estado capitalista

contemporaneo da sociedade de consumo.

3.3.12. Cena 12 — Tente parecer amigavel

Ao encontrar o Destruidor, Riley vai conversar com Cholo. Cholo diz que Riley ainda
trabalha para Kaufman e que foi ele quem o mandou para impedi-lo de destruir a torre, Riley
responde que sim e Cholo ordena para que mirem os misseis em Fidler’s Green. Riley diz a
Cholo que se atirar na torre matard muita gente inocente e se acertar a cidade muitos de seus
amigos. Cholo responde que Kaufman é quem mata os amigos deles, que o lixo que Cholo

jogava fora era seus amigos, pessoas que Kaufman queria fora das ruas.

Figura 24 - Cena 12
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)
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Riley assume o controle das armas no Destruidor através de um dispositivo que criou e
impede Cholo de atirar contra a cidade. Uma capanga de Kaufman tenta matar Cholo, mas
Riley o salva. Riley e seus amigos assumem o controle do Destruidor. No mesmo momento
Kaufman retira todo o dinheiro dos moradores do Fidler’s Green e mata um dos membros da
diretoria quando tenta sair do prédio para deixar a cidade. Enquanto isso, os zumbis chegam a

cidade e comecam a matar os humanos pelo caminho.
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Figura 25 - Cena 12, 2
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Cholo diz que ndo conseguiu explodir a cidade, mas os zumbis fardo isso por ele e
Riley decide voltar a cidade para ajudar as pessoas. Cholo e seu amigo Foxy, ficam com o
carro usado por Riley para chegar ao Destruidor e diz que vao procurar um lugar para ir.

Ao ver a cidade sendo tomada pelos zumbis Kaufman grita repetidamente que eles nao
tém o direito. Riley percebe que as cercas de protecdo vao manter as pessoas presas na cidade,

sem ter como fugir.
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Figura 26 - Cena 12, 3
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

E possivel dizer que assim como na cena 02, em que Big Daddy representa o despertar
dos oprimidos, Cholo finalmente desperta e percebe sua posicdo na luta de classes, tomando
partido do lado do proletariado, decidindo destruir ndo sé a maquinaria capitalista, como
também a classe opressora representada na pessoa de Kaufman.

Quando a revolug@o nio acontece pelas maos de Cholo, ela se da pelos oprimidos
guiados por seu “grande papai”. A metafora proposta por Romero nesta cena ¢ exatamente
isso, os verdadeiros oprimidos invadem a cidade para cumprir com a revolugdo social trazida
pela teoria marxista.

No momento em que Kaufman grita em sua janela que os zumbis ndo tém o direito de
invadir sua cidade ¢ porque metaforicamente todos teriam renunciado a seus direitos do
Estado natural em favor dele, o grande Leviatd da historia.

Na medida em que as pessoas correm para as saida, ficam presas pelas cercas que
deveriam dar seguranga. E possivel perceber uma metafora das cercas com o Estado na
situacdo da luta de classes, quando o Estado, através do contrato social, deveria garantir a

seguranga do povo, mas acaba simplesmente tornando-o refém do modo de produgio.
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3.3.13. Cena 13 — Como a outra metade vive

Cholo e seu amigo Foxy, vao buscar o carro para ir embora quando sdo atacados por
zumbis e Cholo ¢ mordido. Foxy diz que Cholo pode escolher se quer que ele o mate e Cholo
nega dizendo que sempre quis ver como a outra metade vive. Assim, Cholo decide voltar a

cidade para acertar as contas com Kaufman, o responsavel por sua opressao.

Figura 27 - Cena 13
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

A metafora apresentada nesta cena segue a linha do personagem durante todo o filme,
ou seja, Cholo era de uma classe intermediaria, despertou para a revolu¢ao social, apresentada
por Marx, entdo se polariza em favor da classe operaria. Ao escolher um lado da luta, falta a
Cholo a ultima etapa de sua escolha, ver como vive a outra metade trata-se entdo ndo apenas
de ver como vivem os zumbis, mas como vive a outra classe, a classe a qual tomou partido, a
classe oprimida. Desta forma ele retorna até a cidade para cumprir a revolucdo, para acabar

com a classe opressora.

3.3.14. Cena 14 — Qualquer fato incomum

Os zumbis aprendem a utilizar ferramentas e seguem em direc¢do a torre, ao chegar 14
utilizam as ferramentas para invadir o Fidler’s Green e terminar a revolu¢do. Uma vez dentro

do condominio os zumbis atacam a todos os vivos que estdo ali.
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Figura 28 - Cena 14
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

A equipe de Riley tenta chegar a cidade e no caminho langa fogos para tentar parar os
zumbis. A populagdo da cidade procura saida, mas a cidade estd bloqueada por cercas
elétricas, desta forma as pessoas ficam presas nas armadilhas que deveriam protegé-las. Por
um momento os fogos langados pela equipe de Riley detém os mortos-vivos, porém, eles ja
ndo causam o mesmo efeito apresentado no inicio do filme, sendo assim os zumbis seguem

para cima das pessoas que ficaram presas pelas cercas.

Figura 29 - Cena 14, 2
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)
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A primeira parte desta cena ¢ passivel de duas possiveis metaforas, conforme
apresentado na cena 01, se os zumbis podem ser encarados como os responsaveis pela queda
do sistema, nesta cena eles representam justamente o momento deste rompimento, pois com a
invasdo os zumbis quebram a maquinaria que mantinha o sistema em funcionamento.

De outra forma, ¢ possivel fazer uma leitura a partir da sociedade de consumo, uma
vez que os zumbis também querem pertencer, também desejam fazer parte do grupo que
consome determinados bens de consumo, mas ndo podem, pois ndo t€ém como pagar ja que
vivem a margem de uma sociedade desigual que os oprime. Sdo motivados pelo mesmo
esvaziamento identitario sofrido por Cholo, o que desencadeia a destruicdo da sociedade de
CONsumo em seu cerne.

Na segunda parte, pode-se dizer que as “flores no cemitério” nd3o causam mais efeito
nos zumbis exatamente pelo fato de terem adquirido consciéncia de classe, ou seja, da sua

situagdo de oprimidos e desta forma buscam a revolugao.

3.3.15. Cena 15 — Nio tém o direito

Os zumbis andam pela torre, matando e destruindo tudo e todos no caminho, quando
Kaufman sai do elevador carregando suas malas de dinheiro para o carro e se depara com a
cena. Kaufman atira contra os zumbis dizendo que eles ndo tém o direito, até que seu
mordomo diz para Kaufman ir para o carro.

Kaufman e o mordomo chegam ao carro, mas sdo surpreendidos por Big Daddy que
tenta atacar Kaufman dentro do veiculo. O mordomo foge levando as chaves do carro ¢ Big
Daddy reconhece uma bomba de gasolina, assim, ele joga combustivel pelo carro e sai da

garagem.



61

Figura 30 - Cena 15
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Kaufman desce do carro para procurar as chaves reserva e se depara com Cholo, ja
transformado, que o ataca. Sobre o capd, Kaufman luta com Cholo e de repente Big Daddy

retorna e ateia fogo na gasolina, causando a explosdo do carro e a morte de Kaufman.

Figura 31 - Cena 15, 2
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Nesta cena a possivel metafora trazida por Romero € a de que, agora do mesmo lado,
Cholo e Big Daddy matam o Leviatd, acabando com o Estado absoluto centralizado,
cumprindo a previsdo da teoria marxista da revolucdo social, modificando a antiga formagao

econdmica e destruindo a maquina opressora do Estado capitalista.
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3.3.16. Cena 16 — Um lugar para ir

Riley e os mercendrios que retomaram o Destruidor chegam aos portdes da cidade,
mas as pessoas que acabaram presas pelas cercas de protecdo ja estdo mortas. A equipe entio
langa os misseis contra os zumbis que ainda estdo se alimentando e com isso destroem os

bloqueios, libertando o restante das pessoas que conseguiram se esconder.

Figura 32 - Cena 16
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacdo do autor)

Entre os sobreviventes estd Mulligan, que convida Riley para ficar e ajuda-lo a criar o
lugar que queria e tanto falava as pessoas da cidade, entdo Riley agradece a proposta, mas
nega perguntando no que eles se tornariam nesse caso, ao que Mulligan responde que vai

descobrir.
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Figura 33 - Cena 16, 2
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Riley vé os zumbis deixando a cidade e ndo deixa que sua equipe atire contra eles
matando-os, pois acredita que os zumbis, assim como eles, so estdo procurando um lugar para

ir, entdo, Riley e sua equipe também vao embora.

Figura 34 - Cena 16, 3
Fonte: Terra dos Mortos, 2005 (adaptacio do autor)

Esta cena pode ser tida como uma metafora a nova formacao politica, pos dissolucdo
do Estado centralizado absoluto, representada na ascensio ao poder de Riley, na tomada do
poder por Mulligan e na lideranga de Big Daddy.

Riley ndo se impde como comandante do Destruidor ¢ escolhido para a fun¢do. Uma
vez que todos dentro do veiculo procuram-no para tomar as decisdes necessarias pode-se dizer
que eles renunciam seus direitos do Estado natural em favor da lideranga de Riley. Ao
contrario da ideia apresentada na cena 01, os humanos ao final do filme ndo se encontram
mais metaforicamente “mortos” (vivendo da ideologia conformista criada para domina-los),
mas vivos, uma vez que juntos ajudam a decidir o que sera feito a seguir. E esta ¢é a diferenga

entre o comando de Riley e o de Kaufman, pois Riley ndo decide sozinho, baseado em suas
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proprias vontades, mas procura garantir o bem comum a partir da vontade geral, sendo assim,
Riley representa o Estado democratico.

Ao encontrar com Riley, Mulligan propde que se juntem para criar uma nova
formagdo politica, Riley nega, pois ndo se identifica com os anseios de Mulligan'. Ao
perguntar “no que nos tornariamos?”, Riley coloca sua preocupagdo com a nova formagao
proposta por Mulligan, de forma que é possivel dizer que Mulligan representa um novo
Leviata que ira liderar para ascender sua classe.

Sendo os zumbis a representa¢do da revolugdo social trazida pela teoria marxista, ao
final do filme a maquina capitalista estd quebrada, o lider absoluto deposto e a formagao
socioecondmica radicalmente alterada. Os zumbis seguem liderados por Big Daddy para fora
dos limites da cidade e¢ a possivel metafora da cena estd exatamente na lideranca do
personagem.

No decorrer do filme os mortos vivos sempre aparecem em patamar de igualdade,
utilizando suas habilidades para o bem comum, que no caso é a revolugdo e a quebra do
sistema capitalista, Big Daddy os lidera durante toda a jornada, caminhando junto com seus
iguais e tomando a frente nas situa¢des. Desta forma, o personagem representa o Estado
socialista trazido pela teoria marxista, onde todos tém iguais direitos e a lideranca avanga no

sentido do bem comum.

" Na cena 06, Mulligan afirma sua posi¢io politica ao dizer que a torre deve ser invadida para que as pessoas
também vivam no luxo e desfrutem de coisas boas, deixando a entender que s esta preocupado em ascender
socialmente de sua classe “subalterna” para a classe dominante.
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CONSIDERACOES FINAIS

Sabe-se, conforme visto no decorrer deste trabalho, que a organizag¢do politica da
sociedade se da nas relagdes de poder que definirdo a formagdo econdmica na qual ¢ baseada.
Neste sentido, o estudo da politica torna-se pertinente para que se possa compreender o
espago em que se vive e como se da a estrutura das relagdes de producdo onde o poder
ideoldgico e o poder politico se refletem em uma sociedade fundamentada no consumo de
determinados bens responsaveis por diferenciar seus consumidores, encaixando-os em um
sistema de classes que definem seu comportamento.

Como visto, 0 homem contemporaneo ¢ muito mais condicionado por imagens do que
pela sua natureza. Desta forma, assistir a um filme deveria implicar em profunda cerebragio,
pois, como se sabe, o criador das imagens imprime significados a elas que podem ser
decodificados de acordo com a subjetividade do receptor. Assim, o cinema carrega
significados capazes de criar conceitos de mundo, pois a visdo do diretor esta refletida na obra
cinematografica. Por isso, torna-se importante estudar o cinema como ferramenta para uma
critica politica.

O cinema de horror, nas maos do diretor George Romero, emerge entdo como esta
ferramenta. A partir de uma analise de conflitos humanos associados a determinados
momentos histéricos, Romero olha para a condi¢do humana e realiza uma critica a sociedade
de seu tempo. Em seu filme Terra dos Mortos, o diretor propde uma inversao dos parametros
sociais ja estabelecidos, através de um olhar sobre a luta de classes trazida pela teoria
marxista.

No processo de confronto entre as ideias trazidas no filme de Romero e as
apresentadas na pesquisa bibliografica, tornou-se possivel a identificacdo de pontos
considerados chave para a compreensao da critica politica no objeto de estudo deste trabalho.
Na obra, os mortos-vivos representam a classe oprimida em uma sociedade absoluta,
centralizada no capital, representada por Kaufman. A cristalizacdo dos grupos sociais em
apenas dois polos ¢ representada pelas escolhas de Cholo, a destruicdo da maquinaria
capitalista através da revolucdo pode ser interpretada pela invasdo dos zumbis a torre e pela
morte de Kaufman e a defini¢do do Estado democratico esta representada em Riley.

Apesar de o presente trabalho expor uma fundamentacdo tedrica mais abrangente de

conceitos politicos e, de forma geral, da sociedade contemporanea no primeiro capitulo, nota-
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se que nem todos esses conceitos sdo utilizados nas aproximagdes com o filme.
Demonstrando a diversidade de significados que podem ser impressos a obra cinematografica,
de forma que ao autor da obra em questdo interessou apenas alguns pontos das teorias
apresentadas.

Nao obstante as aproximagdes propostas por este trabalho serem subjetivas, uma vez
que o produto visual, conforme ja apresentado, encontra-se impregnado de valores moveis,
plurais e descentralizados que apenas funcionam no contexto de uma experiéncia que ¢
preciso ter para ser inteiramente concretizada, pois dependem da subjetividade de cada
espectador para serem decodificados, acredita-se que o presente trabalho fez-se valer pela
apresentacdo de uma interpretagdo que demonstra o carater ideologico impresso em obras
visuais, capaz de provocar, mudangas de parametros e conceitos de mundo.

Fundamentado em um universo de conhecimentos pertinentes a0 homem enquanto ser
social, acredita-se que este trabalho ndo encerra o assunto, mas abre a possibilidade de uma
discussdo do cinema como meio comunicador de ideologias, propostas em imagens atraveés
nido da logica explicita, mas pelas emogdes causadas no espectador, buscando também,
promover o pensamento critico através de uma leitura da condigdo humana na sociedade

contemporanea.
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