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“O horror visivel tem menos poder sobre a alma do que o horror imaginado.’
(William Shakespeare)



DANTAS, Clara Leticia de Aradjo. Cinema, maternidade e luto: Analisando o horror em O
Babadook (2014) e Hereditario (2018). Dissertacdo de Mestrado em Comunicacéo.

Universidade Federal da Paraiba: Jodo Pessoa, 2023.

RESUMO

A presente dissertacdo de mestrado consiste em uma pesquisa acerca da representacdo da
maternidade no cinema, observando, especificamente, filmes do género horror. N6s nos
apoiamos em conceitos tedricos da Comunicacdo e da Psicandlise; e utilizamos o método de
Andlise Filmica para examinar as mées dos filmes O Babadook (2014) e Hereditario (2018) —
entendendo suas participacGes nos respectivos enredos e sua relacdo com o luto, apanhando
correspondéncias, comparando os dados obtidos, assim como identificando semelhangas e
divergéncias em suas narrativas, a fim de compreender como os titulos em questdo interagem
entre si e dentro do género de horror moderno.

Palavras-chave: Analise. Cinema. Horror. Maternidade. Luto.



DANTAS, Clara Leticia de Araujo. Cinema, motherhood and grief: Analyzing the horror in
The Babadook (2014) and Hereditary (2018). Master's Dissertation in Communication. Federal

University of Paraiba: Jodo Pessoa, 2023.

ABSTRACT

The present master’s thesis consists of a research about the representation of motherhood in
cinema, specifically observing horror films. We rely on theoretical concepts of Communication
and Psychoanalysis; and we use the Film Analysis method to examine the mothers of the films
The Babadook (2014) and Hereditary (2018) — understanding their participation in the
respective plots and their relationship with grief, picking up correspondences, comparing the
data obtained, as well as identifying similarities and divergences in their narratives, in order to
comprehend how the titles in question interact with each other and within the modern horror

genre.

Keywords: Analysis. Cinema. Horror. Maternity. Grief.
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1 INTRODUCAO
It’s heartening to see so many strange, new faces here today.

— Annie (Hereditary).

A presente pesquisa é, antes de mais nada, um estudo sobre o género de horror e 0 que
as suas convengdes implicam, sobretudo quando se referem a maternidade. Partimos das
perspectivas provenientes da Comunicacdo, que reconhecem o cinema como uma forma de
entretenimento e de expressdo cultural, tradicionalmente conectada a dimensdes sociais;
associamos esses preceitos a conhecimentos ligados a Psicanalise; e visamos alcancar,
finalmente, uma contemplacdo acerca dos personagens e contextos apresentados, promovida
gracas a Analise Filmica.

A questdo da familia surgiu espontaneamente desde a idealizacdo de nosso projeto,
considerando que, a primeira vista, ainda que de modo impreciso, é possivel elencar uma série
de filmes de horror que trazem probleméticas de cunho familiar como subtrama ou até mesmo
como foco central. Percebendo a recorréncia de longas que se aprofundam nas dindmicas
envolvendo diretamente maes e filhos, a fim de estabelecer uma base e entdo desenvolver outros
pontos narrativos — como Psicose (1960), O Exorcista (1973), Carrie, A Estranha (1976) e Os
Outros (2001), por exemplo —, formulamos nossa pergunta inicial, responsavel por guiar a
execucdo deste trabalho e por gerar também outros questionamentos: de que forma os filmes de
horror representam a maternidade?

Primeiramente, o recorte do nosso corpus iria abranger O Bebé de Rosemary (1968) e
Hereditario (2018) — obras que tratam de maternidade e ocultismo; que mostram seitas
demoniacas obtendo sucesso em seus respectivos planos; e que estdo separadas por exatos
cinquenta anos. Contudo, no instante em que nossa observacdo se tornou mais meticulosa,
percebemos que as correspondéncias entre esses dois filmes ndo eram tdo consistentes quanto
esperavamos. Afinal de contas, O Bebé de Rosemary ndo constrdi uma relacdo entre mae e
filho; em vez disso, se detém no fato de Rosemary estar carregando, em seu ventre, 0 proprio
fruto do Diabo. Necessitdvamos, pois, de outra amostra que, assim como Hereditario,
desvendasse relagdes familiares de maneira mais complexa. Dito isso, escolhnemos O Babadook
(2014) como objeto de andlise. Dessa forma, dissecamos e comparamos esses dois titulos
especificos; e, ao mesmo tempo, citamos filmes além do objeto de estudo propriamente dito,
para apanhar as origens e tendéncias que o género carrega consigo, a fim de explorar, mesmo
que incidentalmente, as dimensbes do horror e de refletir sobre o0 entretenimento

contemporaneo de maneira mais estruturada.
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Conforme aponta Weinmann (2017, p. 8), a “pesquisa psicanalitica do cinema o aborda
como linguagem. No entanto, para analisa-lo em sua singularidade, ela tem de considerar as
especificidades da linguagem cinematografica”. Isto é, frente a exigéncia de um rigor
metodoldgico, observar as obras sob um viés psicanalitico ndo é o suficiente para elaborar, de
fato, um estudo que compreenda o texto filmico e as variagcdes referentes ao seu préprio sistema
de signos, capturadas em meio ao jogo entre sons e imagens em movimento. Portanto,
recorremos a Analise Filmica, a fim de articular uma reflexdo “quase tdo antiga quanto o
cinema” (ibidem, p. 3).

Para Franca (2002), a Analise Filmica consiste em um exame profundo, capaz de
abranger disposicOes poéticas e estéticas. Trata-se de um procedimento caracterizado pela
“tensdo entre posicdes objetivas e subjetivas, entre um discurso mais sistematico e
metodologico e outro, mais livre, criativo e impressionista” (ibidem, p. 61). Sua abordagem se
conecta diretamente ao cinema e, por consequéncia, as suas representacgdes, a partir do momento
em que elementos constitutivos como personagens, relac@es, cenarios, dialogos e cenas sao
esmiucados. Cabe ressaltar ainda que, segundo Vanoye e Goliot-Lété (1994), esse modo de
producdo permite que o analista decomponha tais aspectos, desconstruindo e percebendo
materiais de maneira isolada, para sé entdo compreender associagdes e trazer uma nova criagao
a partir de sua analise. E justamente essa reconstrucéo, que ocorre continuamente, que faz com
a que a obra exista de forma concreta.

Assim sendo, como objetivo geral, propomos analisar a representacdo da maternidade
em filmes do género horror, especificamente em O Babadook (2014) e Hereditario (2018).
Detalhadamente, relacionamos conceitos da matriz psicanalitica a construcdo simbdlica de
figuras maternas no cinema; utilizamos a Analise Filmica para descrever e estudar as
maternidades expostas nos filmes selecionados; e, por Gltimo, comparamos os dados obtidos
em relacdo as personagens mdes e sua participacdo nos referidos enredos, identificando
semelhancas e divergéncias (harrativas e cinematograficas) em suas respectivas representacgoes.

Nosso referencial tedrico reflete a pluralidade de repertdrios necessarios para 0 bom
andamento da andlise aqui proposta. As pesquisadoras Canepa (2015), Sousa (2017) e Fontes
(2018), com relacdo a insercdo damulher no cinema, mantendo atencdo especial para o horror
materno, a abjecdo e o monstruoso feminino, ecoam o0s pensamentos das autoras Kristeva
(1982), Kaplan (2000), Creed (2002) e Arnold (2013). Para o estudodo horror enquanto género
cinematografico, citamos Piedade (2002), Phillips (2005) e Greven (2011). Contamos com as
contribuicdes de Vanoye e Goliot-Lété (1994), Franca (2002), Bordwell e Thompson (2012) e

Weinmann (2017) para entender e aplicar a Analise Filmica. Ja a nossa abordagem psicanalitica
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sustenta-se nas percepcbes de Emidio (2011), Parat (2011), Silva e Santos (2017) e Penha
(2021), que tecem comentarios pertinentes sobre argumentos de Freud e Lacan, no que tange
as representacdes presentes nos filmes.

Uma vez tragcados os pontos norteadores do trabalho, sequenciamos, em mais dois
capitulos distintos, as etapas do processo de elaboracdo desta pesquisa, considerando mais
substancialmente suas especificidades. No Capitulo 2, “Horror e familia no cinema”,
abordamos as perspectivas literaria e cinematografica do horror, identificando algumas
convengdes deste género; reconhecemos a ligagdo entre cinema e acontecimentos historicos,
dando énfase as transformacdes relacionadas ao papel social da mulher, frequentemente
retratado nos woman'’s films; apontamos noc¢des estabelecidas pela Psicanélise com relagdo ao
feminino e sua monstruosidade; introduzimos o conceito de horror perséfono; e apresentamos
diferentes padrdes referentes a representacdo da maternidade, citando personagens de variados
filmes de horror como exemplos para melhor ilustrar cada modelo. Ja o Capitulo 3, intitulado
“Maes monstruosas”, abriga uma breve retrospectiva acerca do cinema de horror,
caracterizando filmes com base em suas respectivas décadas de langamento; e o fragmento
analitico que primeiro descreve e em seguida compara os enredos de O Babadook (2014) e
Hereditario (2018), com atencdo especial para as mdes neles retratadas. Assim, ndo so
elencamos os dadoscoletados a partir da observacdo e do levantamento bibliogréfico realizado,
como também indicamos, em particular, as conexdes intertextuais entre as duas obras.

Com isso, temos em mente que o intuito principal desta dissertacao é fazer com que o
leitor possa compreender o horror como mais do que apenas um género cinematografico cujas
obras provocam medo nos espectadores através da consciéncia de um perigo, de um mal, ainda
que ficticio. Acima disso, o cinema de horror trabalha a ambiguidade em suas narrativas e o
uso de elementos fantasticos de tal forma a ponto de profanar dominios teoricamente seguros e
conhecidos por nds (como a maternidade, por exemplo), contribuindo, assim, como explicam
Nascimento e Cénepa (2018, p. 5), “para a reflexdo sobre a realidade compartilhada na
sociedade, [...] como uma experiéncia que faz parte da vida e esta atrelada a banalidade do

cotidiano”.
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2 HORROR E FAMILIA NO CINEMA

The more you deny, the stronger | get.
— Mr. Babadook (The Babadook).

O termo “horror”, etimologicamente falando, deriva-se do latim horrore que, por sua
vez, refere-se ao “arrepiamento dos pelos” (NASCENTES, 1955, p. 268), o ericar-se que
denuncia o pavor, o popular “ficar de cabelo em pé”. Em outras palavras, respostas fisicas ao
medo, sentimento este ao qual o horror temsido tradicionalmente associado. Uma emogéo que,
conforme Lovecraft pontuou em seu ensaio Supernatural Horror in Literature!, originalmente
publicado em 1927, é a mais forte e antiga de todas. Sensacéo poderosa e visceral, manifestada
através dos séculos por meio das mais variadas expressoes artisticas e culturais.

Essas variagdes constituem uma tradicdo mitica mais abrangente, denominada literatura
especulativa, historicamente difundida através de narragdes orais e “derivada da capacidade
humana de fantasiar a respeito de outros universos possiveis, de imaginar realidades diferentes
daquela percebida na experiéncia concreta do mundo” (CAUSO, 2003, apud CANEPA, 2012,
p. 224). Nesse sentido, Clasen (2010b) descreve que a literatura especulativa (que engloba
fantasia, ficcdo cientifica e horror) procede, caracteristicamente, de um radical “E se...”; isto ¢,
suas questdes “ndo refletem mimeticamente as preocupacdes do dia a dia da maioria das
pessoas” (2010b, p. 314, tradugdo nossa)?.

No entanto, apesar de classificadas enquanto parte de uma mesma heranca narrativa,
combinacdes provenientes de diferentes meios — como a literatura e o cinema — distinguem-se
com base em suas linguagens caracteristicas e seus proprios processos de producéo e recepgéo.
O cinema, segundo Fantin (2009, p. 206), “pode ser estudado a partir de diversas perspectivas,
desde a analise estética até a narrativa, o entretenimento, o evento cultural”. Neste trabalho,
levamos em conta a multiplicidade de dimensdes discursivas e de significados arraigados em
seu dominio, incluindo também ldgicas historicas, sociais e psicoldgicas, ao passo em que

langamos um olhar direcionado para as suas representacées midiaticas.

1 A edicdo que utilizamos como referéncia bibliografica é uma versdo traduzida, publicada em 2020.

2 Trecho original: “Speculative fiction such as fantasy, science fiction and supernatural horror fiction
characteristically proceeds from a radical ‘What if...” premise. What if there were magic? What if electronic
computers had genuine cognition? What if your town were overrun by flesh-eating zombies? Obviously, then,
speculative fiction characteristically does not mimetically reflect the day-to-day concerns of most people”
(CLASEN, 2010b, p. 314).
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Logo, sob a perspectiva cinematografica, verificamos que o horror nasce a partir da
quebra de sentido, da fuga a normalidade, da transformacdo de algo banal em um evento
tenebroso. Para Bloom (2012), trata-se de uma jornada, o atravessar de uma passagem escura
até a porta — outrora trancada — que nos leva a um mundo diferente. Nesse mundo, do “outro
lado”, ha algo que ndo pode ser explicado e que, além do medo, causa repulsa, desconforto e
mais uma combinacgédo de reagdes emocionais que acabam por dominar o espectador. “Mesmo
assim € inevitavel que tenhamos uma atragdo muito grande por tais sentimentos e isso explica
0 sucesso que a tematica do macabro possui” (TAVARES, 2011, pp. 3-4), de modo a gerar
assombro e, paralelamente, um certo fascinio, ainda que o elemento perturbador ou sobrenatural
em questdo ameace desestruturar toda a ordem hegeménica ja estabelecida.

Tal férmula, de acordo com Piedade (2002), tende a ser excessivamente repetida nas
narrativas filmicas; bases tradicionais e conservadoras tém suas fragilidades expostas, sendo
tensionadas e modificadas por forgas exteriores e, até entdo, desconhecidas, como: vampiros,
lobisomens, mumias, zumbis, bruxas, demonios, fantasmas, maldi¢Ges, animais ferozes ou
assassinos mascarados. Por isso, diante da pressdo e do perigo representado por essas figuras
poderosas, ¢ seguro afirmar que a “predacédo é o tema central da ficgdo de horror” (CLASEN,
2010b, p. 318, tradugdo nossa)s.

Mais que isso, 0s caminhos que o horror percorre, mesmo gue recorrentes, permitem
duras criticas e associa¢des ao status quo e a sociedade de forma geral, através do rompimento

de um aparente equilibrio, como aponta Kellner (2001):

Os filmes de terror constituem um género a tal ponto reacionario que
responsabilizam as forcas ocultas pela desintegracéo social e pela falta de
controle da vida, desviando assim a atencédo dos espectadores das fontes reais
de sofrimento social. Contudo, também possibilitam uma critica radical por
apresentarem o sofrimento e a opressdo como males causados por instituices
que precisam ser reconstruidas (KELLNER, 2001, p. 166).

Uma dessas instituigdes “quebradas”, que profere, em certa medida, opressao e
sofrimento; que necessita de reconstrucdo; e que é frequentemente retratada pelo cinema; é a
familia. Sousa (2017) descreve o lar familiar como um espaco densamente ambiguo, pois ao
mesmo tempo em que oferece seguranga e aconchego como parte fundamental do processo de
subjetivacdo de um individuo funcional, possui uma estrutura h4 muito corrompida, com
verdades intimas que ndo devem ser reveladas, mas sim “esquecidas em nosso inconsciente ou
trancafiadas nos pordes e sOtdos que arquitetamos cuidadosamente” (p. 9). N&o

coincidentemente, como veremos no Capitulo 3, o pordo e o sétdo sdo lugares narrativamente

3 Trecho original: “Predation is the central theme in horror fiction” (CLASEN, 2010b, p. 318).
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importantes para O Babadook (2014) e Hereditario (2018), respectivamente. A representacao
continua da familia, de forma geral, denota uma série de anseios e expectativas geralmente
voltadas a esse ndcleo da esfera privada, paradigmaticamente associado as idealizacdes
patriarcais e marcado por relagdes de poder desiguais, em que a mulher € sobrecarregada e
oprimida. O género de horror, entdo, ndo s atravessa essas questdes como também as expande,
levando os membros do nucleo em questdo a condi¢Bes violentamente e anormalmente
irreparaveis.

Na década de 1960, Psicose (filme dirigido por Alfred Hitchcock) deu inicio a uma
tendéncia que acabou por superar 0os modelos tradicionais géticos e mudar drasticamente a
forma como as pessoas entenderiam a nogdo de horror, afastando-o de castelos medievais e
laborat6rios de cientistas loucos, como explica Wood (1979), e encontrando-o também no
campo mental, uma vez que “o monstro ndo vem do além-timulo ou das estrelas, mas da porta
ao lado” (PHILLIPS, 2005, p. 64, tradugdo nossa)*, em um ambiente tipicamente familiar.
Convém realcar que a mde exposta, Norma Bates, é puramente uma representacdo dentro do
préprio longa, criada a partir de um fragmento da meméria de seu filho Norman e revivida
através do comportamento psicotico do rapaz. Como consequéncia dessa abordagem, “as
relacGes familiares foram ganhando cada vez mais espago no cinema de horror, e assim o0 género
passou a receber maior atencdo dos estudos ligados a Psicanalise” (CANEPA, 2015, p. 130).
Essa perspectiva, mais ligada a um viés psicolégico e, subsequentemente, a conceitos
psicanaliticos — como castracao e abjecéo — possibilitou analises direcionadas também a outras
obras, enredos e personagens. Arnold (2013), em seu estudo sobre maternidade, horror e
melodrama, defende que tais conceitos séo incorporados na prépria construcdo das narrativas,
isto é, que os filmes presumem e reproduzem teorias psicanaliticas, levantando subjetividades
e formas de identificagdo ao mesmo passo em que promovem reflexdes criticas.

Perante a pluralidade de informagdes e de interpretacOes oferecidas pelos filmes de
horror, € necessario aplicar metodologicamente, para a investigacdo aqui proposta, um recorte
que possibilite um estudo mais significativo, diretamente voltado as representacdes das maes.
Nesse contexto, empregamos o método de Andlise Filmica para observar, com efeito, as
narrativas relacionadas as figuras maternas presentes em nosso corpus, sendo este composto
por obras produzidas pela indUstria cinematogréafica. A vista disso, este segundo capitulo traz

percepc¢des acerca do feminino, da maternidade e do horror no cinema, discorrendo sobre a

4 Trecho original: “[...] the monster comes not from beyond the grave or the stars, but from right next door”
(PHILLIPS, 2005, p. 64).



19

forma que a reproducdo midiatica se relaciona a acontecimentos econdmicos, sociais e
historicos; contando com contribuicdes teoricas oferecidas pela Comunicagdo e pela
Psicanalise; bem como apanhando correspondéncias com relacdo a filmes além de O Babadook
(2014) e Hereditario (2018), a fim de visualizar como o género perdura e como as referidas
obras dialogam com o0 mesmo. Residem assim, neste esforco, explanagdes acerca de marcadores

essenciais para o desenvolvimento da pesquisa.

2.1 HORROR E O FEMININO

Falar sobre o feminino significa evocar primariamente o que Emidio (2011) descreve
como sendo o papel social historicamente reservado a mulher, numa perspectiva pos-revolucdo
industrial: o de esposa, dona de casa, cuidadora e mae; isto é, com sua vida e responsabilidades
constantemente atreladas a familia. Nesse sentido, Nader (1997, p. 59) infere que a identidade
feminina “foi sendo construida em torno do casamento, da maternidade, da vida privada-
domeéstica e da natureza a qual foi ligada”, tendo em vista a obrigacdo de submeter-se sempre
a dominancia do homem, a sombra da figura do pai ou do marido. Somente a partir da década
de 1930, diante da privagcdo econdmica causada pela Grande Depressao, que se prolongou até
o0 inicio da Segunda Guerra Mundial, as mulheres sentiram a necessidade de sair de casa e até
mesmo de ocupar “empregos masculinos” (atuando como operarias em fabricas como méao-de-
obra de baixo custo, ja que recebiam menos que 0os homens), 0 que provocou uma ruptura na
divisdo dos papeis no lar. Pascoe (1998) aponta que nesse periodo, os limites para uma boa
maternidade se transformaram, impactados tanto pela instabilidade financeira quanto pela
queda de natalidade. Em resumo, ser mae ndo mais se restringia a cuidar, educar, limpar e
cozinhar, passando a incluir também a forca de trabalho e a dupla jornada, frutos da
preocupacdo com a garantia de que toda a familia estivesse vestida e alimentada.

Nesse mesmo periodo, os chamados “filmes de mulher” (woman’s films®) ganharam
popularidade, com protagonistas mulheres e narrativas centradas na experiéncia feminina,
levantando questdes relacionadas a identidade e escolhas. Corroborando com a ideia de que o
cinema esta implicado “neste processo dindmico de produgdo, reproducdo e negociacdo de
imagens e representacdes que chamamos de cultura” (SOUSA, 2017, p. 13), de modo a refletir
movimentos complexos da sociedade para consolidar representacfes, as obras lancadas no

inicio da décadade 1930 enfatizavam o desejo por ascender socialmente e financeiramente —

5 Género cinematografico que se popularizou entre as décadas de 1930 e 1940, composto por filmes projetados
para atrair o pablico feminino através do uso de elementos melodramaticos.
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mostrando, assim, que tais producdes faziam mencao aos eventos ainda ligados a Crise de 1929
e as mudangas pelas quais a populagdo passou, devido ao impacto deste acontecimento
econémico. Paralelamente, ao final da década, em um periodo precedente a Guerra Fria, 0
cinema j& expressava a tensdo existente entre Estados Unidos e Unido Soviética. Por exemplo,
a satira Ninotchka (1939), estrelada por Greta Garbo, conta a histéria de uma diplomata russa
que se apaixona por um burgués estadunidense, abordando com humor as contradicOes entre
socialistas e capitalistas, enquanto antecipa a polarizacdo mundial que ocorreria apenas alguns
anos mais tarde.

Observando os woman’s films de modo geral, Greven (2011) reflete que os vilbes
apresentados por suas narrativas estdo fortemente relacionados ao patriarcado, isto €, a visao
patriarcal do que seriam as preocupacfes das mulheres. Enquanto que os filmes centradosem
homens sdo caracterizados pelas cenas de acdo, é comum que o apice dos filmes de mulher,
segundo Doane (1987), siga em direcdo oposta, manifestando-se através de uma tomada de
decisdo por parte da personagem principal que definird a sua futura felicidade. Nesse contexto,
as alternativas apresentadas pelo enredo costumam envolver elementos de forte apelo
emocional. A autora (ibidem) cita, como exemplos desses dilemas femininos, problemas que
envolvem romance, autossacrificio e vida doméstica — incluindo a familia e a maternidade.
Algumas obras aclamadas que pertencem a esse género, que frequentemente se entrelaca a
outros, sdo: E o Vento Levou (1939), dirigido por Victor Fleming, George Cukor e Sam Wood;
Grease - Nos Tempos da Brilhantina (1978), de Randal Kleiser; e Titanic (1997), de James
Cameron.

Cerca de trinta anos depois, o papel social da mulher passou a ser contestado. Isto se
deu, de acordo com Castells (2001), ao longo dos processos de modificagcdo do trabalho
feminino, da conscientizacdo da mulher e do reconhecimento do patriarcado enquanto sistema
de opressédo hierarquica em que os homens sdo privilegiados. O feminismo, entdo, consolidou-
se enquanto movimento politicamente organizado entre as décadas de 1960 e 1970, em um
momento em que as mulheres reivindicavam por seus direitos e a sociedade, como um todo,
passava por uma revisdo de valores e pela implantagdo de novas configuracdes, diante dos
avancos tecnoldgicos advindos do mundo pds-guerra.

Essas novas configuracdes impactaram também as concepcdes dasétima arte. Atéentao,
segundo Kaplan (1995), as mulheres eram projetadas e representadas pela industria
cinematografica de acordo com a idealizagdo masculina, visando a obtencdo do prazer e da
satisfacdo por parte de outros homens. Para a autora, isso ocorria devido a auséncia de

profissionais do sexo feminino por trds das cameras, contribuindo para a criagdo de um cenario
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opressor, marcado predominantemente por homens exercendo funcées de diretores, produtores
e roteiristas, enquanto que as mulheres permaneciam a margem, fora de destaque. Somente com
0 movimento de liberacdo feminina e o envolvimento das mulheres nas industrias criativas, a
producdo de titulos foi afetada, bem como a composicdo de tramas e personagens. Também
nesse contexto, o género de horror passou a incorporar elementos dos filmes de mulher,
principalmente aqueles ligados a transformagdo feminina, como argumenta Greven (2011):

[...] por enquanto, deixe-me estabelecer que a popularidade do género filme
de mulher no cinema sonoro se estende da década de 1930 até o inicio da
década de 1960, apds 0 que parece se tornar um género moribundo. Defendo,
no entanto, que o género filme de mulher n&o morre, mas vai para o subsolo e
se transforma naforma centrada namulher do horror moderno, na qual o tropo
datransformacéo feminina ndosé persiste, mas realmente floresce (GREVEN,
2011, p. 2, traducgédo nossa)®.

Chegando, entdo, ao horror, reforcamos que a relacdo entre filmes e acontecimentos
historicos também se manifesta. Para Phillips (2005), a ascensdo deste género a partir da década
de 1930 tem ligacdo direta com as condigdes politicas, financeiras e culturais da época —
principalmente dos Estados Unidos. A fim de ilustrar como as narrativas horrificas da ficcao se
conectam as condigBes tenebrosas da vida real, o autor defende que:

A hipotese de que os filmesde horror alcangam popularidade em tempos de
convulsdo cultural ganha muita credibilidade com a ascenséo do filme de
horror no inicio da década de 1930. Drécula surgiu na tela americana apenas
doze anos apés a Primeira Guerra Mundial, apenas trés anos ap6s a quebra da
bolsa de 1929, e em meio a ascensdo do fascismo na Europa Central, do
comunismo no Oriente e do antissemitismo desenfreado no mundo ocidental.
A Américade 1931 estava no meio de um de seus periodos mais sombrios
(PHILLIPS, 2005, p. 15, tradu¢do nossa)’.

Logo, entendemos que as obras cinematograficas mantém relacdo com fendmenos
sociais, ao passo que identificamos a influéncia dos filmes de mulher — e, portanto, de questes
femininas — nos filmes de horror. Por exemplo, se deixarmos de lado o fator macabro, é possivel
notar que em Sangue de Pantera (1942), vemos uma mulher gque se torna perigosa ao ser beijada
—Iisto €, ao lidar com a propria sexualidade — e ao sentir ciuimes, chegandoa perseguir e ameacar
uma colega de trabalho romanticamente interessada em seu marido. J& em O Bebé de Rosemary

6 Trecho original: “[...] for now, let me establish thatthe popularity of the woman’s film genre in the sound film
extendsfrom the 1930sto the early 1960s, afterwhich it appearsto become a moribund genre. | argue, however,
thatthe woman’s film genre does notdie out but rathergoes underground and transformsinto the femalecentered
form of modern horror, in which the trope of female transformation not only persists but really flourishes”
(GREVEN, 2011, p. 2).

" Trecho original: “The hypothesis that horror films attain popularity in times of cultural upheaval gains a great
deal of credence from the rise of the horror film in the early 1930s. Dracula emerged onto the American screen
just twelve yearsafterthe First World War, just three yearsafterthe stock market crash of 1929,and in the midst
of the rise of fascism in central Europe, Communism in the East, and rampant anti-Semitism throughout the
Western world. The America of 1931 was in the midst of one of its grimmest periods” (PHILLIPS, 2005, p. 15).
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(1968), a protagonista € uma jovem recém-casada que esta enfrentando os desafios de sua
primeira gestacdo, superando seus medos e receios para enfim tornar-se mae. Enquanto isso,
Carrie, A Estranha (1976) apresenta uma adolescente entendendo as mudancas ocorridas em
Seu corpo, assim como suas novas necessidades, capacidades e desejos; e desviando das
expectativas religiosamente opressoras tracadas por sua mae para entao transformar-se em uma
mulher adulta, forte e confiante. Todas essas trés obras abordam, portanto, o feminino e sua
transmutacdo — literal e figurativamente.

Contudo, mesmo com a presenca de mulheres nos bastidores e a inser¢do de recursos
tipicos dos woman'’s films, alguns estere6tipos continuaram a ser reforcados, incluindo aqueles
referentes a maternidade. Kaplan (2000) sugere que, ainda nas décadas de 1960 e 1970, o
proprio feminismo seria um “movimento de filhas”, incapaz de desvincular a figura materna da
estrutura doméstica, conservadora e patriarcal que estabelece que mées sdo simbolos estritos de
cuidado, amor e protecéo, a0 mesmo tempo em que reprime a sexualidade feminina. Dito isso,
quando maes ficticias violam esse modelo imaginario de seguranca, compreensao e afeto ou
exteriorizam interesses “‘impuros”, seu comportamento ¢ automaticamente Vvisto como
desviante, ameagador e até mesmo monstruoso, como explica Sousa (2017):

O “monstro do lar”, mulher monstro/monstro feminino, surge como uma
construcdo dadiferenca implicada pelo desejo e sexualidade femininos como
monstruosidade, parte de um imaginario criado de modo a condenar e excluir
tal desejo e reafirmar a ordem familiar doméstica como norte moral da
sociedade ¢ o papel da “boa mae”, boa mulher, como essencial para a
manutencao da pureza desse lar (SOUSA, 2017, p. 10).

A monstruosidade feminina surge, cinematograficamente, como uma forma de
expressdo divergente, contraria as expectativas da sociedade, principalmente em relacdo a
familia; uma representacdo que demarca a transmutacdo da mae em alguém ou algo assustador,
capaz de canalizar desejos e repressdes. Fontes (2018, p. 249) verifica que “essa metamorfose
é também uma transformacdo da mulher em monstro, uma transformacdo que vai em direcdo a
um uso politico do corpo, que se opde e tenciona a ordem e a racionalidade hegemonica”,
provocando perturbacdes em estruturas sociais — tal qual o género de horror, caético em sua
esséncia. Nesta perspectiva, Sousa (2017, p. 80) trata 0 monstruoso-feminino como sendo “a
personificacdo de uma forca total e desconhecida, [...] a materializacdo dos medos e ansiedades
de um mundo masculino ameagado”.

Agora sob uma Gtica psicanalitica, o feminino molda-se a partir da comparacdo com
relacdo aos ideais masculinos. Para entender, ideologicamente, o que constitui o ser mulher,
Freud descreve sentimentos de falta e de inveja com relacdo ao falo, simbolicamente falando.

Essa auséncia do pénis, como explica Penha (2021), despertaria a intimidacdo falica, a aversdo
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a vagina e o horror a castracdo —e, consequentemente, as mulheres. A diferenga anatémica, por
sua vez, interfere na vivéncia dos individuos, levando em conta as descobertas infantis

relacionadas a propria genitalia, como discorre o autor:

Algo anatbmico e de relevancia incontornavel acontece durante o
descobrimento da menina sobre o prdprio corpo que se difere da vivéncia dos
meninos: a vagina € um orgéo parcialmente inacessivel a visdo. Caso uma
garota ou umamulher queira conhecer sua genitalia precisa contar com outros
sentidos como o toque, paladar e cheiro, ou fazer uso de um anteparo visual,
como porexemplo, um espelho. Por outro lado, o pénis parece mais acessivel,
visivel e sempre no caminho do corpo do garoto. Téo limitagdo visual foi
historicamente agravada pela auséncia sintomética da compreensdo funcional
e anatdmica da genitalia feminina, fazendo com que muitas mulheres passem
a vida toda sem conhecer visualmente sua propria vagina. Essa concep¢ao
deveria nos possibilitar a formular que o fenémeno verificavel do horror a
castragdo presente no desenvolvimento psiquico de homense mulheres esta
relacionado com o conflito entre o visivel e o invisivel, entre a auséncia e a
presenca (ibidem, p. 366).

Lacan propds certo avanco no que tange ao impasse da sexualidade feminina, como
Silva e Santos (2017) pontuam, superando essa ideia da inveja do pénis e concebendo a
existéncia de um “gozo a mais”, enigmatico, além da légica félica. Isto €, ndo partindo de uma
visdo castradora, mas sim da diferenciacdo e da oposi¢cdo ao corpo masculino. No entanto, a
“falta do significante falico coloca a mulher em uma condi¢ao peculiar, restando um arduo
trabalho deconstrucéo a partir deum vazio, deum furo” (OLIVEIRA, 2019, p. 3). Dessa forma,
o feminino é assimilado como algo misterioso, incompreendido e desconhecido. Tragando um
paralelo com o que temos dito a respeito do horror, convém realcar que, para Lovecraft (2020),
0 medo do desconhecido é o mais antigo e forte de todos os medos, exatamente por ultrapassar
os limites da apreensdo humana.

Por conseguinte, percebe-se que a ideia do feminino engquanto monstruoso,
caracterizado por valores antagonicos ao ideal patriarcal, ecoa frequentemente na construgédo
simbolica das figuras maternas no cinema e que essa proliferacdo de imagens e alegorias
“denotaa persisténcia de ansiedades e temores ligados a sexualidade feminina” (SOUSA, 2017,
p. 12). A monstruosidade moral ou fisica é associada a perversao, aquilo que reprimimos, que
ndo é abertamente aceito. No momento em que uma personagem foge da normalidade e revela
seu lado obscuro, seja por meio de algum traco de personalidade e/ou através de uma aparéncia
atipica, o olhar sobre ela muda. Agora vista como perigosa, torna-se mais facil rejeita-la e
destrui-la — de preferéncia, antes que sua degeneracdo contamine 0 meio e a ordem.

Essa intercalacdo continua entre objetos de desejo (referentes a sexualidade) e de repulsa
(ligados ao nojo), como Sousa (2017) pontua, demonstra que a légica instaurada pelo horror

promove conexdes intimas com seu espectador, pois gera uma identificacao, ainda que instavel,
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em meio a narrativa, a0 mesmo tempo em que 0 atinge com sensagOes extremas, tanto em
termos de intensidade quanto de oposicdo, obrigando-o a lidar com diferentes impulsos e
vontades. Conforme esses e outros elementos interagem com seu publico, percebemos, no
decorrer dos filmes, uma “negociacdo entre as ideologias e as representagdes do receptor”
(WOLTON, 2006, p. 33). Isto ¢, enquanto “o espectadorassiste ao filme, ele ou ela capta pistas,
relembra informacGes, antecipa o que se seguiré e geralmente participa da criacdo daforma do
filme” (BORDWELL; THOMPSON, 2012, p. 72, tradugdo nossa)é. De modo consequente, esse
momento de criacdo, de construcdo de significados a partir da negociacéo simbolica, torna-se
passivel de analise — sobretudo quando envolve o uso do repertorio do publico na interpretacéo
do que esté sendo exibido em tela.

Assim sendo, nossa digressdo acerca do feminino, chegando até as representacdes
maternas retratadas pelo cinema de horror, tem a finalidade de delinear a forma como essas
manifestacdes estdo conectadas a fendmenos e acontecimentos politicos, atuando elas proprias
como agentes de mudancas sociais. Para observar a maneira como as performances ligadas a
figura materna sdo reconhecidas e perpetuadas, recorremos a Psicandlise e ao estudo do

subgénero filmico intitulado horror perséfono, que visitaremos no topico a seguir.

2.2 HORROR E MATERNIDADE

Seguindo na contraposi¢do psicanalitica entre masculino e feminino, de um lado, temos
0 homem: civilizado, racional, limpo e polido; do outro, a mulher — cuja existéncia, sobretudo
ao tornar-se mae, é inerentemente marcada por ac¢Ges primitivas, com atos de expulsdo e
liberacdo de fluidos. Antes da fecundacdo, ela menstrua (expele sangue); ap6s a gestacéo, ela
da a luz (expele o feto); e para alimenta-lo, amamenta (expele leite). Vale lembrar que todas
estas praticas ocorrem de dentro do corpo e por ele mesmo; em contrapartida, a identidade
feminina e os significados atribuidos a menstruacéo, ao parto e a amamentacao, sdo moldados
externamente, isto é, vém de fora. Com relacdo ao amamentar, Parat (2011) explica que, para
Freud, o seio nutridor € o primeiro objeto er6tico, pensado para proporcionar prazer e atender
aos desejos da crianga, em meio a um processo no qual néo se pode separar a mulher da mée,
nem a mae do bebé — uma simbiose necessaria para a sobrevivéncia do ser indefeso e que, em

algum momento, se extinguira por meio da abjecao.

8 Trecho original: “As the viewer watches the film, she or he picks up cues, recalls information, anticipates what
will follow, and generally participatesin the creation of the film’s form” (BORDWELL; THOMPSON, 2012, p.
72).
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O conceito de abjecdo encontra sentido frente a todas essas formas de eliminagdo, com
algo sendo langado para fora do corpo materno. Ele pode ser entendido como algo nojento, sujo,
asqueroso, que ndo coincidentemente desperta o sentimento de horror; e como uma forca de
diferenciacdo, movida por uma aversao intensa para que as fronteiras do sujeito sejam enfim
reveladas, como a linha ténue que separa o normal do monstruoso. Ora, sabendo que “o0 nojo
alimentar talvez seja a forma mais basal e arcaica daabjecdo” (KRISTEVA, 1982, p. 2, tradugdo
nossa)?, transmitindo justamente essa ideia de extrema repulsa e revolta, tantoem sentido fisico
quanto moral, entendemos também a abjecdo como um processo de separacdo e de quebra de
unidade, o revirar-se de “um vomito violento de algo que ndo se difere do eu e nem do que foi
ingerido” (PENHA, 2021, p. 359).

O vomito e outros excrementos fazem parte exatamente do imaginario ligado aos filmes
de horror, visto que neles, “ndo por acaso, os corpos devorados, 0s ruidos primitivos (como
grunhidos e gemidos) e os fluidos corporais sdo presengas constantes” (CANEPA, 2015, p.
131). A abjecdo, quando representada por este género cinematografico, é capaz também de
causar repudio ao publico que esté assistindo, fazendo com que ele o manifeste, muitas vezes,
através doenjoo e da ansia. Como ilustra Clasen (2010a), o fato de monstros dafic¢éo de horror
serem ou fazerem coisas repugnantes é um lugar comum, um acordo do género.

Piedade (2002) usa a expressdo “horror-exploitation” para designar a exploracao desse
misto de sentimentos tipicamente despertados (principalmente o asco) pelas narrativas
horrificas, reconhecendo-o enquanto parte da estrutura desses filmes, aliado a “exposic¢ao
excessiva do imaginavel (no lugar do inimagindvel dos tradicionais filmes de monstros) — ja
que muitas das situagdes mostradas sdo uma exacerbagdo de uma realidade familiar” (ibidem,
p. 23). Como explicado na abertura deste capitulo, uma dessas realidades familiares, retratada
com certa recorréncia pelo género, é justamente a familia. Dessa forma, a exploragédo do horror
explicito cria o elo necessario para que possamos Visualizar determinadas conjunturas de
maneira mais ameacadora, repugnante ou desagradavel, tomando como base nosso repertério
pessoal, a partir das interagfes com nosso préprio nucleo.

Como exemplo de horror-exploitation, podemos citar O Exorcista (1973). Considerado
um dos maiores classicos horrificos, o filme apresenta variacbes do uso de excrementos em
tela, isto €, uma representacdo grotesca, fisica e literal do abjeto. Ao longo da obra, “a

animalidade aparece escamoteada em cenas que induzem o espectador a nausea; secrecoes,

9 Trecho original: “Food loathing is perhaps the most elementary and most archaic form of abjection”
(KRISTEVA, 1982, p. 2).
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fluidos corporais, urina e vomito sao acompanhados pela fala do demoénio” (GONCALVES,
2014, p. 87). Os impropérios despejados pela boca de Regan MacNeil (a garota possuida) sao
sujos, baixos e vis, contrapostos a limpeza da normalidade, a racionalidade que predomina nos
atos anteriores ao climax do filme — principalmente naqueles em que os médicos examinam seu
corpo, em busca de respostas cientificas para sua “doenca’; o exorcismo € sugerido apenas na
segunda metade do longa, evidenciando, enfim, a aceitagdo do sobrenatural.

Figura 01: Regan MacNeil (interpretada por Linda Blair) suja de vomito, enquanto possuida pelo deménio
Pazuzu. Cena de O Exorcista (1973), dirigido por William Friedkin.

Fonte: Observatorio do Cinema?l?,

Na&o atoa, em Carrie, A Estranha (1976) o vomito exacerbado é substituido pelo sangue,
que se faz presente por mais de uma vez na narrativa. Logo no inicio, testemunhamos a vinda
da primeira menstruacdo de Carrie, no banheiro da escola. O horror no semblante da
personagem ao notar o sangue entre as pernas indica sua total falta de conhecimento e de
entendimento sobre o ocorrido. Ao final do filme, em paralelo a esta cena dachegada menstrual
no chuveiro, observamos um balde contendo sangue de porco ser despejado e cobrir seu corpo
inteiro no baile de formatura. Em ambas as situagdes, a protagonista é ridicularizada por seus
colegas. Para Sousa (2017), este ultimo momento de humilhacdo publica, ocorrido logo apds
um apice de felicidade, ¢ a gota d’agua para Carrie, que decide atacar todos oS convidados do
evento com seus poderes telecinéticos. E seguro afirmar, assim, que o fluido corporal, nas duas

cenas, demarca a transformacdo da personagem: primeiramente, de menina para mulher,

10 Disponivel em: <https://observatoriodocinema.uol.com.br/listas/2017/11/7 -momentos-em-filmes-que-
chocaram-tanto-o-publico-quanto-seus-elencos>. Acesso em: 19 de junho de 2022.
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sinalizada pela mudanca corporal tipica da puberdade; e por fim, de alguém fragil e inocente
para uma ameaga monstruosa e furiosa, capaz de assassinar, sozinha e numa mesma noite,

inimeras pessoas, gracas as suas habilidades ndo mais retraidas.

Figura 02: Carrie White (Sissy Spacek)coberta por sangue de porco, momentosantes de massacrar seus colegas
de escola no baile de formatura. Cena de Carrie, A Estranha (1976), direcdo de Brian De Palma.

Fonte: Clube da Poltronall.

Ambos os filmes acima citados, além de tratarem da abjecdo, sdo obras que, segundo
Greven (2011), definem o horror moderno, pois incluem a abordagem das relagfes familiais
como parte elementar de seus respectivos enredos — indo ao encontro, mais uma vez, ao que
temos afirmado sobre a incorporacdo da familia ao género de horror. Nesse sentido, cabe
ressaltar que o filme de horror moderno, para Waller (1987, p. 1, tradugdo nossa)'2, consiste em
“um grupo de textos extraordinariamente diversificado que resume o funcionamento
emaranhado da cultura popular americana”, capaz de acomodar toda uma gama de valores ao
seu estilo cinematografico.

Isto posto, buscamos identificar indicadores classificativos para direcionar a pesquisa
rumo ao recorte do objeto de estudo. Para tanto, tomamos como base as duas categorias

apresentadas por Greven (2011) que definem as dindmicas parentais levantadas pelo género:

O horror moderno pode ser dividido basicamente em duas categorias: horror
edipiano, com foco em problemasentre pais e filhos (Nasce um Monstro, O
Padrasto) e horror persefonal, com foco em problemas entre mées e criancas,

11 Disponivel em: <https://www.clubedapoltrona.com.br/2018/07/30/horrorscopio-carrie-a-estranha-1976/>.
Acesso em: 19 de junho de 2022.

12 Trecho original: “The modern horror film is an extraordinarily diverse group of texts that epitomize the tangled
workings of American popular culture” (WALLER, 1987, p. 1).
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namaioriadasvezesfilhas (O Exorcista, Carrie, AEstranha, os filmes Alien),
mas as vezes também filhos, e geralmente um filme com tema queer (Psicose,
os dois primeiros filmes da série Sexta-Feira 13, O Siléncio dos Inocentes)
(GREVEN, 2011, p. 83, traducdo nossa)®.

O horror persefonal ou perséfono explora, portanto, as relacbes conturbadas entre maes
e filhos (principalmente filhas). O autor (ibidem) explica que este nome é inspirado no mito de
Perséfone, originalmente narrado pela mitologia gregal4. Perséfone é filha de Deméter, a deusa
da colheita e da agricultura, responsavel por ensinar os homens a cuidar da terra e suas
plantacdes; e de Zeus, o soberano do Olimpo e também irmdo de sua mae. Ao atingir certa
idade, a jovem chama a atencdo do deus Hades (seu tio), senhor do inferno e do mundo dos
mortos. Encantado por sua beleza, ele a rapta, carrega-a até seu reino subterraneo e a estupra.
Enquanto isso, Deméter sai em desespero a procura da filha, amaldicoando a terra por onde
passa. Nesses lugares, 0s grdos ndo germinam e 0s vegetais ndo crescem, fazendo os animais e
as pessoas sofrerem com a fome. Zeus, ao perceber a situacao, pede ao irmao Hadesque devolva
sua filhaao mundo dosvivos; o deus concorda, com a condicdo de que ela regularmente retorne
ao submundo, pois havia se alimentado de um fruto proibido que a prendia eternamente aquele
reino. Comisso, ficadecidido que Perséfone passaria um periodo doano com sua mae, Deméter
(fazendo referéncia a estacdo primavera, caracterizada pelo reflorescimento da vegetacao) e
outra temporada governando o mundo inferior com seu marido e abusador, Hades — selando,
assim, a chegada do inverno, quando as temperaturas caem e as arvores perdem as folhas.

Tomando este mito como base, Greven (2011) pontua que uma relacdo perséfona,
qguando apresentada pelo horror, seria caracterizada justamente pelo desejo conflitante de
retorno a mae e as suas origens (ilustrado pelo anseio de Perséfone em voltar para 0 dominio
seguro de Deméter), aliado ao tema da transformacdo (geralmente em niveis fisicos e
emocionais, assim como ocorreu com Carrie) e a “mulher falica” — uma forca autdbnoma,
furiosa, intimidadora e vingativa, cuja definicdo traremos novamente mais adiante.

Ainda sob um olhar psicanalitico, € interessante notar que as dindmicas familiares

apresentadas em O Exorcista (1973) e Carrie, A Estranha (1976) também sdo sinalizadas pela

13 Trecho original: “Modem horror can be roughly divided into two categories: oedipal horror, focusing on
problems between fathersand children (It’s Alive, The Stepfather)and persephonalhorror, focusing on problems
between mothers and children, most often daughters (The Exorcist, Carrie, the Alien films) but sometimes also
sons, and usually thena queer-themed film (Psycho, the first two films of the Friday the 13th series, The Silence
of the Lambs)” (GREVEN, 2011, p. 83).

14 Contado através da tradicdo oral-poética antes de fixar-se como narrativa, o mito de Perséfone apresenta
variacOes e ndo possui, decerto, uma autoria especifica (algumasfontesa atribuem a Hesiodo, enquantoque outras
arelacionam a Homero). No geral, é considerado um conhecimento populargrego que busca explicar fendmenos
naturais (neste caso, os ciclos e as estacdes do ano) através da intervencao de divindades.
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figura do pai, pois € “ele quem a auséncia marca indelevelmente as casas de Regan e Carrie,
que gendraa faria dessas filhas em relacdo a falta que representam [falta em termos lacanianos,
a auséncia do falo]” (SOBCHACK, 2015, pp. 180-181). Em outras palavras, o fato de os pais
ndo estarem presentes ao longo dos enredos também é responsavel por, de certa forma, evocar
0 horror na trama — horror a castracdo, provocado pela falta falica.

Frente & argumentacdo tracada, constatamos que a maternidade e a abjecdo estdo
profundamente interligadas, levando em conta que as duas retratam um processo de separacao
do individuo em que ele se difere a partir da falta e do distanciamento da figura materna,
finalmente tornando-se ele proprio, singular e independente. A unidade que ndo respeita
barreiras e reforca a ligacdo bioldgica, representada pela mée carente e abjeta, impossibilitad a
de cortar lacos e que anseia por um retorno ao Gtero (tal como Deméter, que exigia o0 regresso
de Perséfone ao seu mundo), se vé inferiorizada, podendo despertar, também, horror e repulsa,
tendoem vista que para Fontes (2018), a criagdo de um corpo-abjeto (neste caso, a propria mée)
é também a criacdo de um corpo monstruoso.

Mais que isso, os filmes de horror, ao reforcarem 0 medo ou a repulsa por substancias
abjetas, apresentam a perspectiva da masculinidade que, conforme argumenta Creed (2002),
caracteriza-se pela aversdo ao feminino, decorrente do horror a castragéo descrito por Freud. A
obra Os Filhos do Medo (1979), por exemplo, expde o0 nojo frente ao corpo monstruoso que,
ndo coincidentemente, é também um corpo feminino e materno. Em seu desfecho, Frank
Carveth confrontaa esposa Nola, com quem tivera uma filha chamada Candice (carinhosamente
apelidada de Candy). Ele afirma que ama Nola e que quer fazer parte de sua “nova vida”. Ela,
por sua vez, pontua que 0 que vem acontecendo consigo mesma € algo muito estranho e
questiona se Frank estaria mesmo preparado para permanecer ao seu lado. Na sequéncia, a
personagem suspende suas vestes, deixando a mostra o corpo deformado, devido ao que parece
ser uma gravidez ndo-natural. Com os dentes, ela rompe o tecido ligado ao seu ventre e retira
um feto envolto em sangue. A cena prossegue, alternando entre a expressdo de horror de Frank,
completamente enojado, € o “parto” monstruoso de Nola, com ela lambendo o ser recém-
nascido tal qual um animal, com seus instintos viscerais a flor da pele. Visualmente, 0 excesso
de vermelho entra em contraste com suas roupas brancas, outrora puras, em uma representagdo

de como esta “maternidade” seria desviante, perversa e suja, como explica Sousa (2017):

[...] os filhos deformados - a ninhadaa qual o titulo em inglés The Brood faz
alusdo - aos quais ela “da a luz” na clinica sdo a materializagdo de uma furia
reprimida e nutrida por anos pela personagem, de modo a anima-los a
canalizarem suas pulsdes destrutivasaquelasquem ela acredita arruinaramsua
vida. A ninhada é a multiplicacdo partenogenética de Nola, é ela mesma,
copias quase fiéis de seu corpo, tal como Candy, e nutrir tal cria anormal € um



30

desvio dos objetos corretos de seu afeto: sua filha e sua familia (SOUSA,
2017, p. 77).

Figura 03: Nola Carveth (interpretada por Samantha Eggar) revelando seu corpo disforme, antes de realizar o
parto monstruoso. Cena de Os Filhos do Medo (1979), dirigido por David Cronenberg.

Fonte: Flickering Myth?15,

Assim, a cena em questdo trata, simultaneamente, de monstruosidade feminina,
transformagdo da mulher (em mée e em monstro) e manifesta esteticamente a abjecéo, tanto
com relacéo a ideia de apartacdo quanto a repugnéncia provocada. Esse feminino monstruoso,
como Gongalves (2013, p. 92) explica, “é um dos constructos mais recorrentes nas narrativas
de horror. Percebidas como animalescas uma vez tocadas pelo mal, as mulheres-monstro
habitam um territorio limitrofe entre humanidade e animalidade”. N&o a toa, Nola se comporta
de maneira primitiva durante seu parto maligno. Ja sobre a abjecdo, Kristeva (1982, p. 13,
traducdo nossa)!® aponta que as primeiras tentativas de separacdo entre mée e individuo
demarcam uma relacdo conflituosa, em que a abjecdo se define como “uma violéncia, fuga
desajeitada, com o risco constante de cair de volta sob o dominio deum poder téo seguro quanto
sufocante” — sendo este poder a propria maternidade.

Um dominio seguro e simultaneamente sufocante, que mescla abnegacdo e ciime,
altruismo e autoridade, afeto e perversdo, vai ao encontro das particularidades que conceituam

a Grande Mae, poderosa, criadora e controladora davida; tudo comega com ela, gracas aela e

15 Disponivel em: <https://www.flickeringmyth.com/2021/09/spine-chilling-pregnancy-horror-movies-that-are-
next-level-creepy/>. Acesso em: 05 de agosto de 2022.

16 Trecho original: “It is a violent, clumsy breaking away with the constantrisk of falling back under the sway of
a power as securing as it is stifling” (KRISTEVA, 1982, p. 13).
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por ela. Seu carater elementar rege e transforma a experiéncia humana, por meio de sua relacao
primeira. Esta definicdo “possui duas facetas: uma mae malvada, senhora da morte, da peste,
do delirio, que leva a ruina; e uma méae boa, dispensadora de vida, nutridora, representante do
ventre fértil e da beleza do mundo, da bondade e da criagao” (EMIDIO, 2011, p. 53).

A representacdo da Grande Mé&e e da ligacdo primaria que da origem ao sujeito,
alimenta-o, educa-o e acompanha seu crescimento, também encontra espa¢o na mitologia
grega, como forma de referéncia a Mae Terra e sua profundaconexdo com a humanidade. Essas
variacBes mitoldgicas (exprimidas sob a forma de deusas, ninfas, gérgonas, sereias e mulheres
mortais) constituem diferentes configuracbes do feminino e da maternidade — cada uma com
seus ideais, separados entre o divino, 0 monstruoso e o humano. Pensando agora no hermetismo
gue compdBe a Grande Mée, com atenc¢do especial para a forma como sua identidade é construida
a partir de seus desejos e suas agdes, vamos ao encontro da dicotomia proposta por Kaplan

(2000), através das defini¢des de The Good Mother e The Bad Mother:

1. A Mae Boa, que tudo nutre e abnega a si mesma — o “Anjo da Casa”.
Totalmente investida no marido e nos filhos, ela vive apenas através deles e é
marginal a narrativa.

2. A Méae Ma ou Bruxa — o lado de baixo do primeiro mito. Sadica, dolorosa
e ciumenta, ela recusa o papel de abnegacéo, exigindo sua propriavida. Por
causa de seu comportamento ‘mau’, essa mae muitas vezes assume o controle
da narrativa, mas é punida por violar o ideal patriarcal desejado, a Mae Boa
(KAPLAN, 2000, p. 468, traducdo nossa)*’.

A Mae Boa, doce e delicada atende aos ideais patriarcais, sendo aquela que se encaixa
no papel social e conservador de mae, regendo o espaco moral de sua casa, vivendo para cuidar
dos filhos e exercendo uma sexualidade moderada, em uma posi¢do de continua subserviéncia
ao seu marido, chefe de familia e provedor do lar. Ja a conceituacdo da Mde M4, oposta a esse
padrdo, condenada por um imaginario que parte da pureza e renega os desejos femininos,
também encontra sentido na expressao psicanalitica “mulher falica”: a mulher autoritaria,
insubmissa e ndo-castrada que, em dialeto lacaniano, ndo sente a falta inconsciente de um
homem pois, ao apresentar tracos de personalidade geralmente associados ao masculino, ja
possui, simbolicamente, um pénis.

Como amostras cinematograficas do tipo Mae Boa, podemos citar: Rosemary

Woodhouse, de O Bebé de Rosemary (1968), que passa por uma série de conflitos internos e

17 Trecho original: “1. The Good Mother, who is all-nurturing and self-abnegating — the ‘Angel of the House’.
Totally invested in husband and children, she lives only through them, and is marginalto the narrative.2. The Bad
Mother or Witch — the underside of the first myth. Sadistic, hurtful, and jealous, she refuses the self-abnegating
role, demandingher own life. Because of her ‘evil’ behaviour, this motheroften takes controlof the narrative, but
she is punished for her violation of the desired patriarchalideal, the Good Mother” (KAPLAN, 2000, p. 468).
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eventos sombrios durante sua primeira gestacdo, descobre que seu bebé é também filho do
proprio Diabo e, mesmo perplexa e assustada, escolhe cuidar da crianca; Chris MacNeil, em O
Exorcista (1973), que apos procurar todo tipo de ajuda médica e ndo obter resultados, conta
com o auxilio de dois padres para realizar o exorcismo de sua filha Regan; Wendy Torrance,
em O lluminado (1980), que mesmo apavorada com o comportamento homicida de seu marido
Jack, encontra forcas para proteger o filho Danny e buscar ajuda; e Rose da Silva, de Terror em
Silent Hill (2006), que enfrenta os horrores e as criaturas de uma cidade misteriosa, na esperanca
de encontrar e salvar sua filha Sharon. O que todas elas tém em comum é precisamente a
determinacéo em fazer o melhor por seus filhos e filhas, se esforcando para superar obstaculos,
mesmo diante de ameacas sinistras ou sobrenaturais.

Agora como modelos ficticios de M3 M4, mencionamos: Norma Bates, em Psicose
(1960), que interfere constantemente nas relagdes do filho Norman, a ponto deste assassina-la
e “incorpora-la”, em meio a surtos psicoticos, para fazer mais vitimas fatais; Margaret White,
de Carrie, A Estranha (1976), uma fanatica religiosa que pratica abusos fisicos e psicol6gicos
contra a filha Carrie, frequentemente maltratando-a e assumindo a posi¢do de principal
antagonista da obra; e Ellen Leigh, em Hereditario (2018), que lidera um culto a Paimon?® e
que, por geragdes, submete a propria familia a acontecimentos traumaticos, até culminar,
finalmente, na chegada deste demdnio a Terra. A semelhanca entre elas reside no fato de todas
colocarem suas crengas e necessidades em primeiro lugar, pouco se importando com as
consequéncias (majoritariamente negativas) que esses interesses trardo aos seus nucleos
familiares — mais precisamente, aos proprios filhos.

Ainda que as definicbes de Mae Boa e Mae Ma sejam descritas através da contraposicao
direta, é possivel encontrar, no cinema, personagens que expressam a dualidade entre elas —
lutando entre as duas posi¢des, como sugerido por Arnold (2013) ao caracterizar a forma como

ambos os conceitos podem ser identificados e perpetuados:

A polarizacado de Mae Boa/Ma corresponde ao tropo sacrificar/ser egoista.
Muitas vezes, no cinema, os binarios boa e ma séo reduzidos a uma Unica
figura; a mae egoista pode “corrigir” seu comportamento e, finalmente,
desistir de seu proprio desejo pelo filho, ou a méae pode lutar entre as duas
posicdes (ARNOLD, 2013, p. 23, traducdo nossa).*®

18 Segundo a demonologia, Paimon é um dos reis do inferno, comandante de legides e muito relacionado a artes,
ciéncias, conhecimentos secretos e riquezas materiais.

19 Trecho original: “The polarisation of Good/Bad Mother corresponds to the sacrificing/selfish trope. Often in
film the good and bad mother binaries are collapsed on to the one figure; the selfish mother may ‘correct’ her
behaviourand ultimately give up her own desire for the child, or the mothermay struggle between both positions”
(ARNOLD, 2013, p. 23).
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Pamela Vorhees em Sexta-Feira 13 (1980), por exemplo, demonstra indicios do
esteredtipo Méae Boa, sendo amorosa, protetora e lamentando profundamente a morte de seu
filho Jason. Ao mesmo tempo, enxergamos tracos de Mée Ma, pois ela usa o desapontamento
provocado pelo luto como uma motivacdo egoista para cometer assassinatos — chegando a
atacar pessoas inocentes, que nada tinham a ver com o incidente fatal que causara sua perda.
Mais que isso, conforme acompanhamos na sequéncia de filmes da franquia, Jason s6 se tornou
um assassino letal porque ouvia a voz de Pamela em sua mente, ordenando que ele fizesse cada
vez mais vitimas — manifestando, assim, o desejo por controlar o filho.

Uma complexidade semelhante também pode ser reconhecida na personagem Grace
Stewart, protagonista de Os Outros (2001). Em um primeiro momento, notamos todo o seu
cuidado para com os filhos Anne e Nicholas, que sofrem de uma doenca rara que ndo permite
a exposicao aos raios solares. Sua dedicacdo é tanta — da forma que se espera de uma Mae Boa
— que a casa onde a familia vive, localizada em uma ilha, é mantida na escuriddo, como forma
de proteger as criancas. Contudo, no ato final do filme, ap6s multiplas situacfes em que a
relacdo entre méde e filha se mostra frequentemente conflituosa, descobrimos também a
perspectiva da Mae M4, pois € revelado que Grace, ao saber da morte do marido na guerra,
asfixiou as proprias criangas com travesseiros e se suicidou em seguida, colocando seus

sentimentos e sua vontade acima de vidas inocentes.

Figura 04: Anne e Nicholas (Alakina Mann e James Bentley) aninhados nos bracos de Grace Stewart (Nicole
Kidman), apo6s descobrirem que foram mortos pelasmaosda prépria méae. Sob a 6tica dos filhos e do espectador,
a Mae Boa se converte em Méae M4. Cena de Os Outros (2001), direcdo de Alejandro Amendbar.

Fonte: Captura de tela, arquivo pessoal da autora.
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Ja Coraline e o Mundo Secreto (2009) é um filme de animagdo que mescla fantasia e
horror ao abordar, sob uma perspectiva surrealista, medos infantis. A narrativa nos leva a Outra
Méae, uma versao alternativa da mée daprotagonista (sendo inclusive idéntica a ela fisicamente,
com excecdo dos olhos de botdo). Essa versdao espelhada da mae original, ao realizar uma
performance de Mée Boa, mostra-se mais permissiva, divertidae calorosa, principalmente nos
momentos em que prové roupas, brinquedos e refeicdes caseiras (ndo coincidentemente,
reforcando que o cumprimento de tarefas domésticas faz parte da caracterizacdo do ideal em
questdo). Dessa forma, ela supre as necessidades internas de Coraline, uma crianca solitaria que
desejava a atencdo de seus pais. A medida que o enredo se desenvolve, a identidade da Outra
Mae ¢é revelada: trata-se de uma antagonista que, em sua verdadeira forma, representa a Mée
Ma — manipuladora, ameacadora e capaz de usar suas habilidades ilusorias para copiar e
distorcer coisas que ja existem no mundo real, confundindo a vitima com base em seus
interesses antes de assumir, assim, seu total controle.

No caso de Amelia Vanek, mae retratadaem O Babadook (2014), o paralelo entre Mée
Boa e Méde Ma € percorrido através de uma jornada de desenvolvimento da personagem. No
inicio datrama, ela se encontra em um estado de negacéao pela morte do marido (apesar de esta
ter ocorrido sete anos antes da época em que o filme se passa) e, inconscientemente ou nao,
culpa o filho Samuel pela tragédia. Essa falta de demonstracdo de afeto, aliada ao
distanciamento da crianga motivado por questdes individualistas e & domin&ncia materna no
lar, caracterizam uma Mée Ma. No entanto, com o desenrolar do enredo, notamos que Amelia
ndo ocupa necessariamente o posto de vild, estando apta a manter sua monstruosidade
(projetada sob a forma da criatura nomeada Babadook) presa no pordo e alimentada por
minhocas, em uma metéafora que transmite a ideia de equilibrio emocional, alcancado por meio
do reconhecimento de suas préprias falhas e da subita preocupacdo com o filho —algo que uma
Méae Boa, justa e regenerada faria.

E possivel identificar ainda outros tipos de variacdo com relacdo a maternidade e aos
padrdes descritos. Alguns filmes, por exemplo, apresentam personagens assumindo diretamente
o papel de maes do elemento sobrenatural ou perturbador que caracteriza o género horror. Em
O Chamado 2 (2005), a jornalista Rachel Keller se vé, mais uma vez, diante datarefa de vencer
a entidade chamada Samara para salvar seu proprio filho, Aidan. Mesmo apés livrar-se da
corrente da fita VHS amaldicoada em O Chamado (2002), o espirito da garota continua a
persegui-la, pois a quer como méde — uma Mée Boa, afetuosa, protetora, diferente daquelas que
Samara conheceu em vida. Ela chega a possuir o corpo de Aidan, a fim justamente de estreitar

ainda mais o lago para com Rachel. Seguindo essa mesma premissa, em que o mal deseja se
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instalar em um lar e fazer parte de um ntcleo familiar, temos A Orfa (2009), em que o casal
Kate e John Coleman, depois de seu terceiro bebé nascer morto, decide adotar uma crianga. Os
dois visitam um orfanato e conhecem Esther, uma menina de nove anos de idade. A partir dessa
adogdo, uma série de acontecimentos e “acidentes” (ardilosamente arquitetados pela garota)
passa a ameacar 0 bem-estar da familia. A grande reviravolta acontece quando o roteiro revela
que ela é, na verdade, uma mulher adulta altamente perigosa, responsavel por dizimar outras
sete familias, e que sofre de um disturbio hormonal raro — o que Ihe permite usar nomes falsos
para se passar por crianga.

Sendo assim, nestes filmes acompanhamos duas Maes Boas que se dedicam a lutar
contra figuras macabras — também femininas, indo ao encontro do que Greven (2011) pontua
sobre os problemas no horror persefono terem foco geralmente na relagdo entre maes e “filhas”
— para assim proteger seus reais filhos. Figuras estas que, em algum momento, desejaram fazer
parte de sua prole. Como mais pontos de similaridade, destacamos que ambos os longas foram
lancados na mesma década (anos 2000) e que suas cenas finais se desenrolam de modo bastante
semelhante: no ultimo ato de O Chamado 2 (2005), Rachel esta escalando um pogo para fugir
de Samara; ja em A Orfa (2009), Kate tenta sair de um lago congelado, onde caiu depois de
travar uma luta corporal com Esther. Durante ambas as fugas, ha um instante de tensdo, quando
tanto Samara quanto Esther clamam maliciosamente por suas “maes”. A resposta de Rachel e
de Kate, em seu idioma original, ¢ literalmente a mesma: “/’'m not your f*cking mommy” —em
portugués, algo como “Eu ndo sou a droga da sua mae” — concretizando, verbalmente, a total
negacao destas supostas maternidades, corrompidas pelos interesses das antagonistas.

As perspectivas oferecidas pelo horror perséfono nao se encerram por ai. O caminho
inverso também pode ser percorrido, com os elementos perturbadores e sobrenaturais sendo as
préprias figuras maternas. Em A Mulher de Preto (2012), temos uma entidade feminina que, a
cada vez que é vista, instiga criancas a cometerem suicidio. Esta maldi¢do teve inicio depois
gue a mesma — ainda em vida, quando se chamava Jennet Humfrye — descobriu que seu filho
Nathaniel havia morrido tragicamente, afogado no pantano que circundava a casa da familia. O
horror perante a noticia é tamanho que Jennet se suicida e, mediante seus fortes sentimentos de
raiva, negacao e vinganga, retorna para assombrar aqueles que vivem no vilarejo,
comprometendo a seguranca de seus filhos. Trata-se de uma mée consumida pela dor da perda,
que se torna monstruosa nao obrigatoriamente por seu regresso sombrio apds a morte, mas sim
pelo fato de provocar essa mesma dor em outras maes, ao conduzir criangas a destinos fatais.

Enquanto A Mulher de Preto (2012) mostra uma mée que assassina, Mama (2013)

apresenta uma mée que resgata. As similaridades entre os roteiros sdo muitas: entidades
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sobrenaturais femininas, que foram mées em vida e que decidiram cometer suicidio. Todavia,
ao passo que Jannet ndo aceitava o obito do filho, Edith Brennan (o verdadeiro nome de Mama)
foi diretamente responsavel pela morte do seu, pois havia se jogado de um penhasco com o
bebé& em seus bracos. Permanecendo perturbada mesmo apds o fim de sua vida, Edith ansiava
pela oportunidade de exercer a maternidade novamente, sendo capaz de cuidar, sozinha e
durante anos, de duas meninas perdidas em uma cabana na floresta. O longa se encerra com
uma dessas criancgas, Victoria, se despedindo daquela que, até entdo, cumprira o papel de mae
(uma Mae Boa, afetuosa e atenciosa com suas “filhas”; e também uma Mae M4, ciumenta e
controladora, que ndo aceitava a aproximacdo de uma outra figura maternal), em oposicéo a
Lily, airma mais nova que, incapaz devoltar para a vidaem sociedade, se sacrifica e parte junto
a assombracdo para o mundo dos mortos.

Com todos esses exemplos cinematograficos, reconhecemos que, em um contexto
ficcional, ndo é necessario separar completamente as vertentes Boa e Ma; uma s6 mae pode
apresentar atributos e peculiaridades das duas acepcdes, por mais contraditorio que isto pareca.
Desse modo, o autossacrificio virtuoso e o egoismo narcisista podem sim ocupar locais de
disputa, como também, andar lado a lado, a depender da narrativa. Investir na polarizacéo entre
estes dois modelos, sendo um deles a propria idealizacdo criada e propagada pelo patriarcado,
significa reduzir a figura materna a uma representacdo limitante e, muitas vezes, desconexa da
realidade.

Diante de tantas escolhas de roteiro apresentadas por relacdes perséfonas dentro do
género de horror, tdo cedo expostas no decorrer deste capitulo, optamos por nos debrugar em
dois objetos culturais produzidos e langados na mesma década, sendo eles O Babadook (2014)
e Hereditario (2018). Ambas as obras versam sobre luto, familia, maternidade e doencas
mentais, chegando a “brincar” com as percepgdes do espectador, fazendo-0 questionar a
aparente normalidade daquela realidade apresentada. Os dois filmes introduzem o horror de
forma orgénica, trabalhando a ambientacéo e incorporando, aos poucos, elementos estratégicos
que sugerem a presenca do sobrenatural e criam tensdo (no publico e nos personagens). Seu
foco ndo estd voltado necessariamente as forcas malignas, mas sim ao comportamento dos
humanos. Ora, Amelia se vé obrigada a lutar contra Babadook, ao mesmo tempo em que se
espera que ela desenvolva afeicao pelo filho e desempenhe melhor o papel de mae. J& Annie
assiste a desintegracdo da propria familia pelas maos manipuladoras de sua mée, Ellen, para
que a ascensdo do demdnio Paimon na Terra finalmente aconteca. Em outras palavras, as duas
figuras maternas sdo prejudicadas, fisica e psicologicamente, por entidades que reforcam sua

vulnerabilidade e interferem diretamente em seus respectivos nucleos familiares.
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A associacdo entre a triade descrita neste capitulo — que inclui horror, abjecdo e
maternidade — nos mostra o quanto “as artes surgem como exemplo ilustrativo de um universo
balizado pelo simbdlico. Entre as variadas formas de artes, o cinema figura como uma das
produgdes damodernidade” (TEODORO, et al., 2021, p. 2) e, por isso, reflete novas percepcoes
— sobre os individuos e 0 mundo ao seu redor. Entendemos, pois, as representacdes filmicas do
sujeito “mae” como instrumentos capazes de exercer uma fungéo na formacao de sentidos e na
composicdo de subjetividades; uma identidade ndo-fixa, caracterizada por mutacgdes (a Grande
Mae, a Mae Boa e a Mde Ma, por exemplo) e em constante construgéo.

Tomando, entdo, a popularidade do género horror como fenémeno midiatico, nos
propomos a investigar no capitulo a seguir, por meio da Andlise Filmica, as caracteristicas das
personagens mdes inseridas nos longas em questdo, descrevendo cada enredo e dissecando
interpretacbes a fim de estudar tais figuras maternas e suas monstruosidades, bem como
pautando semelhancas e divergéncias intertextuais, localizando-as a partir dos conceitos de

forma e estilo, apresentados por Bordwell e Thompson (2012).
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3 MAES MONSTRUQOSAS

Dontyou ever raise your voice at me! I am your mother!

— Annie (Hereditary).

Como vimos no Capitulo 2, o cinema, de modo geral, tem passado por transformac6es
ao longo dos anos, incorporando, em suas narrativas, elementos que se relacionam diretamente
com fendmenos sociais, econémicos, historicos, politicos e tecnoldgicos. No horror,
especificamente falando, podemos observar que o componente perturbador, responsavel por
caracterizar o género, também veio se modificando.

Filmes classicos — como Dracula e Frankestein, ambos de 1931 — investiam na
composi¢do de criaturas misteriosas e monstruosas, baseadas na literatura gética europeia. Este
primeiro, especificamente, incorporou 0 maior medo que os estadunidenses tinham em relacdo
a imigrantes do leste europeu: “que eles trariam seus estranhos costumes e conflitos politicos
para solo americano” (PHILLIPS, 2005, p. 24, traducdo nossa)?®. Apds a Segunda Guerra
Mundial, o cinema passou a trazer ameacas ficticias capazes de dizimar cidades inteiras, assim
como armas nucleares; Godzilla (1954) e A Noite dos Mortos-Vivos (1968) sdo exemplos disso.
Também na década de 1960, Psicose (1960) e O Bebé de Rosemary (1968) conduziram
espectadores em uma experiéncia de terror mais psicoldgico, usando membros da familia como
potenciais ameagas.

Adentrando a década de 1970, podemos identificar mais padrdes: longas com foco em
assassinatos sangrentos, como O Massacre da Serra Elétrica (1974) e Halloween - A Noite do
Terror (1978); e filmes com temas sobrenaturais, ligados a forgas ocultas e diabolicas, como O
Exorcista (1973) e A Profecia (1976). Apesar de possuirem premissas diferentes, Phillips
(2005) aponta uma conexao entre O Exorcista (1973) e O Massacre da Serra Elétrica (1974),

localizando-0s em um contexto que, segundo ele, demarca o fim de uma iluséo cultural:

Juntos, esses dois filmes ndo apenas estenderam dramaticamente a natureza
brutal e grafica do horror moderno, mas também inauguraram um tom cada
vez mais urgente e pessimista. Seguindo os passos de Psicose e A Noite dos
Mortos-Vivos, os filmes de Friedkin e Hooper sugeriram que 0 mundo como
conhecemos estd acabando e que, por tras das camadas de ilusdo cultural, jaz
uma verdade profundae interior sobre nossa natureza (PHILLIPS, 2005, pp.
106-107, traducdo nossa)?..

20 Trecho original: “Dracula embodied American’s greatest fear of eastern European immigrants—thatthey would
bring their strange customs and political strife to American soil” (PHILLIPS, 2005, p. 24).

21 Trecho original: “Taken together these two films not only dramatically extended the brutal and graphic nature
of modern horror films butalso ushered in an increasingly urgent and pessimistic tone. Following in the footsteps
of Psycho and Night of the Living Dead, both Friedkin’s and Hooper’s films suggested thatthe world as we know
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Essa sensacdo que o autor descreve sobre a perda dos sonhos utopicos e do otimismo
juvenil sera revisitada e potencializada nas décadas a frente, como veremos mais a seguir. Nos
anos 1980, o subgénero slasher?? se popularizou e deu continuidade aos temores inicialmente
despertados por Leatherface e Michael Myers, por meio de mais personagens iconicos, como
Jason Vorhees, em Sexta-Feira 13 (1980); Freddy Krueger, em A Hora do Pesadelo (1984); e
Chucky, em Brinquedo Assassino (1988). Na décadade 1990, as producdes Panico (1996) e
Eu Sei 0 que Vocés Fizeram no Verdo Passado (1997) ofereceram uma nova roupagem a essa
mesma categoria, cada vez mais voltada para o publico adolescente.

No periodo de transicdo para a década seguinte, A Bruxa de Blair (1999) difundiu o
estilo  found footage??, reconhecido por trabalhar o horror de uma perspectiva
pseudodocumental, e influenciou producdes posteriores, como Atividade Paranormal (2007).
Ja nos anos 2000, as adaptacdes estadunidenses O Chamado (2002) e O Grito (2004)
apresentaram historias niponicas marcadas pelas agdes de espiritos vingativos; com isso, 0
horror japonés ganhou maior notoriedade — ainda que, de acordo com Falc&o e Soares (2013),
disposicdes estéticas como a montagem e 0 uso do som se destaquem como pontos importantes
na diferenciacdo entre as versdes norte-americanas e as obras originais, Ringu (1998) e Ju-On
(2002).

Também nessa década, acompanhamos a ascensdo de filmes conhecidos como torture
porn24, isto €, obras onde “a tortura é uma expressdo de poder na medida em que os sofredores
sdo ‘desempoderados’ durante seu tormento” (LUZ, 2020, p. 101). Como exemplos desse
momento, temos Jogos Mortais (2004) e O Albergue (2005) — longas que apresentam
personagens em situacfes precarias, com tramas geralmente envolvendo principios morais,
instinto de sobrevivéncia, o dilema entre quem vai viver e morrer e, claro, cenas de mutilacéo

e sofrimento fisico.

it is ending and that behind the layers of cultural illusion lies a deep, inner truth about our nature” (PHILLIPS,
2005, pp. 106-107).

22 Subgénero de filmes de horror que apresenta assassinos (em sua maioria, mascarados) que matam inlimeras
vitimas, aleatoriamente. O termo “slasher” vem do verbo “to slash”, que em portugués quer dizer “cortar”; isto é,
uma referéncia aos golpes e armas geralmente utilizadas por esses personagens (Leatherface e sua motosserra,
Michael Myers e seu facdo, Freddy Krueger e suas garras afiadas, dentre outros exemplos).

23 Subgénero composto por filmes cujo formato retrata uma gravacio de cAmera, COmo se 0S personagens
estivessem documentando eles proprios 0s acontecimentos. Esse recurso investe na ideia de que o espectadoresta
assistindo a um “filme perdido”, ou seja, um registro ocasionalmente encontrado sobre eventossupostamente reais.
O primeiro found footage considerado relevante para o cinema foi o longa italiano Holocausto Canibal, de 1980.
24 Termo que faz referéncia a obras que se concentram em representacdes de violéncia grafica, como tortura,
mutilagdo corporal e abuso sexual.
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Chegando, finalmente, a década de 2010, percebemos que os filmes de horror passaram
a tratar de tramas mais realistas e existenciais — potencializando o que Phillips (2005) ja havia
identificado em producdes dos anos 1970 —, carregadas de questdes politicas e sociais. Dessa
forma, a violéncia gréafica € reduzida e ndo ha sustos previsiveis, engquanto que a tensdo e o
medo sdo construidos gradativamente, por meio do uso de metaforas e alegorias. De acordo
com Acker, et al. (2021), essa estratégia de desenvolver a ficcdo de horror (sobretudo em um
contexto contemporaneo) por meio de emocdes negativas, ainda que ocorra na esfera
psicoldgica, € capaz de converter-se também em uma experiéncia tatil, com percepc¢des
corporeas que evidenciam a conexdo do publico com os elementos narrativos — como o
“arrepiamento dos pelos” descrito pelo Diciondrio Etimologico da Lingua Portuguesa,
linguisticamente vinculado ao termo “horror”.

Seguindo essa premissa, temos Corrente do Mal (2015), de David Robert Mitchell, que
cria uma atmosfera de morte iminente a partir de uma maldicdo transmitida por relagdes
sexuais; e Corra! (2017), de Jordan Peele, gque trabalha a experiéncia de pessoas pretas frente a
uma sociedade branca, mergulhando em situagdes de racismo sob um ponto de vista misterioso
e ainda mais macabro. Ambas as obras podem ser consideradas desafiadoras pois, como Sa

(2017) descreve:

[...] mexem com categorias estabelecidas, quebrando as velhas regras daquilo
que se espera de um filme de horror. O susto que faz pular da poltrona e o
sangue que jorraabundantemente é substituido por um ndo menos assustador
vazio existencial. As regras e 0s codigos que regem o género — 0 vampiro sem
reflexo, a garota final com uma serraelétrica, o Mal finalmente derrotado ou
explicado — sdo elementos cléssicos que podem ser utilizados apenas como
referéncia ou negligenciados em detrimento de uma ansiedade social (ou
pessoal) mais pungente (SA, 2017, p. 25).

E nesse cenario de horror social, que abraga o real a0 mesmo tempo em que faz uso de
elementos ludicos em sua narrativa (como o aparecimento de uma entidade ou de um demdnio),
que os objetos de estudo desta dissertacdo — O Babadook (2014) e Hereditario (2018) — estéo
inseridos. S&o filmes contemporaneos que se diferem dos tradicionais, como Garcia (2010)
defende, pois diluem dicotomias e entrelagam vertentes em uma linha ténue, para provocar

medo e desconforto:

Enquanto filmes de terror classicos, compreendidos em torno da década de 30
até a de 50 do século XX, apresentavam binarismos que permitiam a distincéo
doslimitesentre bem e mal, normal e patolégico, humano e inumano, racional
e irracional, os filmes contemporaneos passam a atenué-los, sendo dissolvé-
los por completo (GARCIA, 2010, p. 2).

Esses filmes retomam, pois, a tradi¢do de obras cinematograficas da décadade 1960,
como Psicose (1960) e O Bebé de Rosemary (1968), desestabilizando o publico a partir do
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horror psicolégico e de ameacas que surgem exatamente do lugar que deveria prover confianca
e seguranca: 0 nucleo familiar. Ao mesmo tempo, também subvertem convencdes ja
estabelecidas no género, ndo atendendo totalmente a regras e cddigos de performance bem
definidos, assim como optando por estabelecer novos pardmetros, remodelar tropos e explorar
outras potencialidades perturbadoras. Devido a essa abordagem diferenciada, alguns criticos
tém se referido ao conjunto de longas lancados na década de 2010 através da nomenclatura
“pos-horror?®”, sendo esta uma subcategoria composta, segundo Sa (2017, p. 25), por “filmes
gue ndo tém necessariamente um monstro, mas, sim um aspecto monstruoso”. No entanto, ao
analisar as tendéncias do cinema de horror ao longo dos anos, entendemos que é comum que
seus componentes caracteristicos passem por reinvencoes, adaptando-se e relacionando-se aos
temores e fendbmenos de cada época. Beznosai (2019, p. 35) infere que, talvez, em vez de um
novo “subgénero estar sendo criado, o terror esteja se conectando a uma agenda moderna, um
movimento diretamente atravessado pela politica, pelos anseios sociais e, por que néo, pelo
frescor e pela liberdade de quem o produz”. Assim, consideramos esta uma terminologia
equivocada — pois trata-se ainda do horror, ndo de algo posterior a ele; por isso, ndo a adotamos
neste trabalho.

Dito isso, ansiamos por nos debrucar sobre os referidos objetos, entendendo o espago
que tais producbes ocupam com relacdo ao contexto do horror contemporaneo, percebendo
como seus discursos dialogam com as convengdes do género e, principalmente, examinando a
forma como a maternidade se faz presente em seus enredos. Os autores Vanoye e Goliot-Lété,
em seu Ensaio sobre a andlise filmica (1994), determinam que analisar um filme significa
descrever seus elementos constitutivos a fim de interpreta-los e s6 entdo reconstrui-los, “para
fazer surgir um todo significante” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 15). E preciso, entao,
assistir as obras repetidas vezes, captando nuances desde a experiéncia como espectadorcomum
em uma recepc¢do contemplativa, chegando até o nivel de analista, com a aten¢do voltada para
diferentes aspectos (como dialogo, interpretacdo, figurino, cenario, trilha sonora, montagem,
entre outros). Sabendo também que “as fases de desconstru¢do (descrigdo) e reconstrug¢ao
(interpretacdo) do filme alternam-se diversas vezes, sem que exista uma ordem ou roteiro
definido a ser seguido no processo” (FRANCA, 2002, p. 73), optamos por detalhar o que

acontece a cada cena, também comentando, quando necessario, andlises mais simbdlicas.

25 Termo cunhado por Steve Rose ao publicar o texto “How post-horror movies are taking over cinema” no jornal
inglés The Guardian, em 2017. Disponivel em: <https://www.theguardian.com/film/2017/jul/06/post-horror-
films-scary-movies-ghost-story-it-comes-at-night> Acesso em: 05 de janeiro de 2023.
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Portanto, somente apds esmiucar nossas percepcOes acerca de cada filme, lancamos, como
produto final desta dissertacdo, uma analise das semelhancas e divergéncias — narrativas e

também cinematograficas — entre O Babadook (2014) e Hereditario (2018).

3.1 AMELIA

Primeiramente, chamamos a atencdo para o fato de que, dentre os mais de quarenta
titulos2® horrificos mencionados no decorrer desta dissertacdo, somente um deles recebeu a
direcdo de uma mulher: O Babadook (2014). Sinalizamos este dado pois, dentro da referida
amostra, ele revela o horror como um género cinematografico ainda marcado pela
predominancia da visdo masculina —algo que se torna ainda mais tangivel quando levamos em
consideracdo algumas divisdes de papéis e dindmicas entre personagens. No terror slasher, por
exemplo, acompanhamos a perspectiva do assassino: geralmente um homem, que ataca suas
vitimas de forma violenta e sadica. Em contrapartida, esses filmes costumam apresentar
também uma final girl, isto é, uma mulher que persiste até o Ultimo embate, reage ao agressor
e sobrevive. Como algumas amostras deste tropo, podemos citar: Sally Hardesty (O Massacre
da Serra Elétrica, 1974), Laurie Strode (Halloween - A Noite do Terror, 1978), Nancy
Thompson (A Hora do Pesadelo, 1984) e Sidney Prescott (Panico, 1996). Este formato, como
Garcia (2010, p. 2) pontua, “permite que elementos antifeministas, como a crueldade perpetrada
as mulheres, e os elementos feministas, como a heroica sobrevivente feminina, possam
coexistir”.

Nesse sentido, a direcdo de Jennifer Kent é, por si sO, transgressora. Contudo, a
australiana destacou-se também por quebrar estere6tipos ao subverter, tecnicamente, recursos
tipicos dos filmes de horror, como o jumpscare. Ao invés de provocar sustos por meio de uma
intensificacdo abrupta e simultdnea entre imagem e som, combinando um elemento visual
assustador com um ruido alto, ela opta por uma montagem diferente das convencdes do género,
construindo 0 medo de forma quase rastejante, ndo-simultanea, ora optando pela imagem, ora
dando destaque ao audio. Por outro lado, ao colocar como conflito principal a experiéncia
materna da protagonista, Kent ndo rompe totalmente com as conveniéncias do horror, pois

incorpora caracteristicas dos woman’s films —ainda que a diretora afirme que a histéria, em um

26 Ver “Filmografia citada”, na pagina 97. A lista compreende também filmes de outros géneros, mas, neste
paragrafo em especifico, nos referimos somente a aqueles classificados como harror.
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contexto de drama doméstico e sem 0 quesito sobrenatural/horrifico, seria “melodramatica e
estupida” (KENT, 2014, s/p, tradugdo nossa)?’.

O Babadook inicia-se com uma sequéncia onirica em que a protagonista, Amelia Vanek,
recorda o acidente de carro que custou a vida de seu marido, Oskar. Ela revisita,
inconscientemente, essa memoria traumatica e acorda ao ouvir o filho Samuel chama-la
repetidas vezes. A cena resume, de certo modo, 0s assuntos que serdo tratados ao longo da
trama: luto e maternidade. Ao ver a mae desperta, Samuel diz que “teve aquele sonho de novo”.
Em resposta, Amelia olha embaixo da cama do pequeno, com ele ao lado, para mostrar que néo
h& nenhuma ameaca ali. Levando em conta que a criatura fantasiosa popularmente conhecida
por se esconder embaixo de camas e amedrontar criancas é o bicho-papdo, convém ressaltar
que, segundo Phillips (2005), este é um ser comum as narrativas de horror, pois:

De certa forma, todo conto de horror € um conto do bicho-papéo. Folcloristas
tracam a origem desta figura mitica do medo desde os tempos em que a
historia humana ¢ registrada. O “bogey” ou “boggle” (de bogeyman) era um
termo genérico para alguma forma de diabo, ogro ou espirito que veio para
atormentar e, muitas vezes, devorar suas vitimas. Enquanto a forma do bicho-
papdo varia de acordo com culturas e periodos historicos, a qualidade
essencial do bicho-papdoé arelacao dele (ou,as vezes, dela) comas fronteiras
culturais (PHILLIPS, 2005, pp. 132-133, tradugdo nossa)?.

De volta a cena, Samuel, agora aliviado, diz que “matard 0 monstro quando ele vier”,
demonstrando que sente que algo de ruim estd para acontecer. Quando o filho finalmente
adormece (um sono intranquilo, dado o seu ranger e apertar de dentes), Amelia se afasta para o
outro lado da cama, sem nenhum desejo por contato fisico com a crianca. Na manha seguinte,
0 roteiro nos mostra mais indicios de uma rotina letargica e disfuncional, j& que Samuel acorda
com o despertador, mas sua mée, ndo. Outra pista nos é entregue na parte em que 0 garoto quer
mostrar um truque de magica a Amelia, que por sua vez sequer presta atencdo ao filho. Ele diz
“ndo funciona se ndo olhar para mim” e, nesse momento, percebemos se tratar de algo muito
além damagica em si; ele esta externalizando sua caréncia, a faltaque sente do carinho materno.
Em seguida, em uma tentativade interacdo afetuosa, Samuel afaga o rosto damée e se aproxima

para abracga-la, mas ela rispidamente recusa o contato e manda ele parar com aquilo.

27 Trecho original: “Can you imagine this story as a domestic drama? It would be so melodramatic and stupid. I
like films where I’m forced to feel something” (KENT, 2014, s/p). Entrevista concedida a David Ehrlick, do portal
The Dissolve. Disponivel em: <https://thedissolve.com/features/emerging/834-the-babadook-director-jennifer-
kent-talks-about-dr/>. Acesso em: 14 de novembro de 2022.

28 Trecho original: “In a way, every tale of horror is a tale of the bogeyman. Folklorists trace the origin of this
mythicalfigure of fearasfarbackas human history is recorded. The ‘bogey’ or ‘boggle’ was a generic term for
some form of devil, ogre, or spirit that came to torment and, often, devour its victims. While the form of the
bogeyman varies across cultures and historical periods, the essential quality of the bogeyman is his (or, at times,
her) relationship to cultural boundaries” (PHILLIPS, 2005, pp. 132-133).
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Pouco a pouco, outros aspectos da vida da protagonista sdo explorados. Descobrimos
que ela trabalha como enfermeira em um hospital, onde cuida de pessoas idosas e do que a
equipe chama de “ala dos loucos”. Durante o expediente, Amelia é informada de que precisa
comparecer a escola de Samuel, pois 0 mesmo havia levado uma de suas “armas” de fabricagao
artesanal para a aula, colocando todaaturma em risco. Na sala da dire¢éo, ela defende que seu
filho “precisa de compreensao”. O diretor continua se referindo a Samuel como “o garoto”, de
forma distante e fria, o que incomoda Amelia. Ela corrige a fala dele, reforcando o nome do
filho, e informa que vai tira-lo daquela instituicdo de ensino. Logo em seguida, em conversa
com sua irmd Claire, Amelia percebe a rejeicdo a Samuel de forma ainda mais tangivel.
Primeiro, pela escola; e agora, pela propria familia, ja que a tia dele decide ndo comemorar o
aniversario do sobrinho em conjunto com o de sua filha, como costumeiramente faziam. Cabe
ressaltar que celebrar mais um ano da vida de Samuel em outro dia, era a forma que Amelia
tinha de fugir da data exata em que a morte de Oskar ocorrera, considerando que o acidente se
deu justamente a caminho do hospital, quando seu filho estava prestes a nascer.

Apobs esses eventos, o livro do Senhor Babadook surge misteriosamente na estante do
quarto de Samuel. Amelia comeca a ler o conto a pedido do filho e, ao perceber o teor sombrio
do conto, hesita em prosseguir. A combinacgdo entre garras longas, dentes afiados e os olhos
vidrados do personagem, aliada as rimas em tom malicioso, ndo parece adequada ao publico
infantil. O menino insiste para que a mae continue, mas, em certo ponto, se apavora com aquela
narrativa. Com isso, Amelia se vé obrigada a acalmé-lo, até que ele possa dormir. E interessante
notar que o livro impressiona a crianca e a ela mesma, que trata de relé-lo em outro momento,
sozinha. As ilustracGes perturbadoras entregam muito do que vai acontecer no filme e algumas
paginas ainda estdo em branco — o que nos transmite a mensagem de que o final ainda n&o foi
decidido; portanto, estd em aberto. Para Nunes (2017), esses elementos simbolicos nos mostram

o mundo interno de Amelia, recheado de angustia e necessidade de fuga:

A partir desse momento o terrordo filme transita entre o real e o imaginario.
De um lado, um livro misterioso que parece conduzir a cenas de perseguicao
e, de outro, um mundo interno habitado por sentimentos tdo fortemente
negados que tornaram-se monstruosos. Em meio a esse jogo e a essa luta o
espectador vai percebendo que ndoha nenhumfantasmaou figuraassombrosa
(...) H4, isto sim, sentimentos persecutdrios, ha muita dor e muita tristeza, ha
um luto néo elaborado e muita raiva por ter sido abandonada (NUNES, 2017,
p. 81).

Amelia esconde o livro em cima de seu armario e decide ver televisdo. Explorando os
canais, ela vé uma mulher, cuja beleza e sensualidade entram em contraste com o apagamento

e a melancolia da personagem. Amelia assiste a interacdes apaixonadas entre casais, 0 que poe
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em foco sua sexualidade reprimida, a abnegacao de si propria. Agora sabemos a falta que seu
marido faz, em outro sentido. Excitada pelas cenas, ela aproveita a quietude na casa para se
masturbar com um vibrador. No entanto, Samuel acorda e subitamente interrompe seu prazer,
falando no Babadook. “N&o quero que nada de ruim Ihe acontega, mée, eu vou protegé-la”,
mais uma vez, denunciando uma aura de tragédia iminente.

Novamente, no dia seguinte, Samuel acorda primeiro que sua mée. Ela, ao ver a hora,
inventa que o filho esta doente para justificar seu atraso ao trabalho. Como ele ainda ndo esta
matriculado em outra escola, Amelia deixa-o com Claire. J& no hospital onde atua, um colega
se compadece da suposta situacdo e diz que vai cobrir seu turno, para que ela possa voltar para
casa e cuidar do pequeno. Conseguindo essa folga, em vez de fazer companhia a Samuel,
Amelia vai ao shopping, onde passeia e toma sorvete. No estacionamento, ela encara um casal
aos beijos em outro carro, visivelmente frustradacom a propria solid&o. O celular toca. E Claire,
dizendo que Samuel ndo para de assustar a prima, falando do Babadook. Dessa forma, de novo,
o prazer de Amelia € interrompido pelo filho. Primeiro, durante a masturbacdo; agora, em um
tempo de qualidade que ela passava consigo mesma, longe das responsabilidades como
enfermeira e como mée.

Ja em casa, Samuel brinca com alguns pertences de Oskar, 0 que ndo é bem recebido
por Amelia. A crianca argumenta: “Ele € meu pai, vocé ndo ¢ dona dele”, enquanto usa 0s
objetos em questao para construir armadilhas contra Babadook. Neste ponto, podemos inferir
que “ador e a raiva reprimidas de Amelia pela perda do marido sao a fonte de sua ‘monstruosa’
flria e ressentimento contra Samuel” (QUIGLEY, 2016, p. 6, tradugdo nossa)??. O garoto
também monta uma pequena plateia para si mesmo, incluindo uma fotografia de seus pais
juntos, bichos de pellcia e a combinagdo entre roupas penduradas, chapéu, violino e sapatos,
simulando o que seria a silhueta de Oskar. Em determinado momento, 0s dois se preparam para
jantar e Amelia percebe que ha pedacos de vidro apenas em seu prato; a refeicdo fora sabotada
e Samuel se apressa em acusar o Senhor Babadook. Enquanto a mae prepara uma comida
caseira, Samuel vé um DVD com trugues de magica. O apresentador, cujas falas ja foram
decoradas pelo garoto, ndo coincidentemente usa cartola e capa — adere¢os comuns também ao
visual do Babadook. Tal semelhanca nos indica que a caracterizacdo do referido personagem
teria como base elementos corriqueiramente percebidos por aquela familia, como o figurino do

magico. Repentinamente, o livro que Amelia havia guardado aparece no quarto de Samuel, que

29 Trecho original: “Amelia’s repressed grief and angeratthe loss of her husband is the source of her ‘monstrous’
rage and resentment towards Samuel” (QUIGLEY, 2016, p. 61).
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se assusta e se esconde debaixo da cama, pedindo repetidamente que ela “ndo o deixe entrar”.
Irritada, Amelia rasga o livro, pagina por pagina, e o joga no lixo. A partir deentdo, a atmosfera
fica mais tensa e a casa se converte em um ambiente sombrio e opressivo, cuja “paleta é
principalmente limitada a cores frias, notadamente preto, branco e azul profundo, criando um
espaco escuro € intenso” (ibidem, p. 68, traducéo nossa)3C.

No dia seguinte, mais uma vez, Samuel acorda antes damde. Eles se arrumam as pressas
e vao para o aniversario da filha de Claire, prima do garoto. Nesse evento, Amelia encontra
outras maes, amigas de sua irma. Todas elas estdo usando roupas completamente pretas, o que
parece incomum para uma festa de criancas. Esta € uma pista visual transmitida através da
caracterizacdo dos corpos das personagens, que nos remete a ideia de luto, sempre presente no
centro da histéria. Durante um momento de interacdo com essas maes, que estao de pé, Amelia
permanece sentada em uma cadeira — 0 que a coloca, literalmente falando, em uma posicao
inferior & das demais. E também nessa cena que temos uma indicacio de que a protagonista é a
autora por tras do livro do Babadook — pois ela diz que era escritora e que costumava produzir
textos para criangas. O proprio nome daentidade é uma pista para o ponto-chave da narrativa:
“Babadook” é um anagrama para “a bad book”, isto é, um livro ruim, uma histéria ruim.
Seguindo essa légica, Amelia teria escrito um mito pessoal baseado justamente no bicho-papéo,
um fabula geralmente relacionado a seguranca do colo da méae. Assim, ela poderia explicar,
alegoricamente, a falta que a morte do pai/marido causou naquela familia. Novamente, a falta
falica, a auséncia responsavel por afetar todaa dindmica familiar. Logo, da mesma forma que
criou o conto, somente ela poderia achar uma solucéo, por meio das paginas em branco outrora
mencionadas.

Amelia teve que engolir o luto, pois o filho nasceu no mesmo dia do acidente que fora
fatal para seu marido. Por isso, mesmo sete anos depois, a vilva ainda ndo consegue lidar com
aquela perda, tampouco gosta que falem sobre Oskar. Devido a essa inabilidade de entender e
confrontar os proprios sentimentos, somada ao comportamento problemético de Samuel, Claire
admite que ndo visita a casa dairmad porque néo suporta ficar perto do sobrinho, rejeitando-o
diretamente para Amelia. Em sincronia a isto, a filha dela esta dizendo a Samuel que ele nédo é
bom o bastante para ter um pai e que ninguém o quer. Magoado e irritado, ele empurra a menina

do alto da casinha onde estdo, fazendo-a se machucar na queda.

30 Trecho original: “The palette is mainly limited to cool colours, notably black, white, and deep blue, creatinga
dark, intense space” (ibidem, p. 68).
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Amelia e Samuel vdo embora da festa de aniversario, ambos desequilibrados com o
ocorrido. Amelia s6 queria um filho “normal”, enquanto que Samuel desejava uma mée que 0
amasse —uma Mée Boa. Enquanto estdo no carro, 0 menino alucina, mandando algo ou alguém
se afastar deles, antes de entrar em um estado de convulsdo. Apos ser atendido, 0 médico
encarregado menciona um alto nivel de ansiedade e recomenda um psiquiatra. Amelia pede
remedios para Samuel dormir, alegando que ela mesma ndo dorme ha semanas. O médico se
surpreende, diz que a maioria das mées nao gosta de dar sedativos as criangas, mas passa uma
receita de uso continuo, para seu alivio. De volta ao lar, 0 menino promete que vai proteger a
mae e, em troca, pede que ela prometa que fara o mesmo por ele; isto é, Samuel ndo se sente
protegido, a ponto de necessitar propor um acordo em que um cuidaria do outro, pois o instinto
maternal de Amelia deixa a desejar. Ele fala “cu te amo, mae” e obtém um “eu também” como
resposta.

Amelia fica com Samuel até que ele adormeca. Em seguida, dirige-se ao seu quarto,
onde relaxa e dorme como ha muito tempo nao dormia, sem o filho ocupando a cama de casal.
De manhd, ela acorda e, pela primeira vez, ele ainda estd adormecido. Alguém bate a porta,
delicadamente. Amelia abre e ndo vé ninguém. Batem de novo, dessavez, com agressividade.
Ela abre e encontra o livro do Babadook no chdo, com as paginas remendadas. Perplexa, ela
descobre que novas partes foram inseridas na historia: 0 Senhor Babadook agora diz que quanto
mais ela o negar, mais forte ele ficara; e que vai muda-la por dentro, debaixo de sua pele,
sugerindo uma possessdo. As ilustragdes mostram Amelia matando o cachorro, o filho e, na

pagina seguinte, cortando o préprio pesco¢co com uma faca.

Figura 05: llustracdo do livro do Senhor Babadook, que mostra Amelia, possuida pela entidade que d& nome ao
filme, estrangulando o filho. Cena de O Babadook (2014), dirigido por Jennifer Kent.

Fonte: Phelt Magazine3?.

31 Disponivel em: <https://pheltmagazine.co/film/modern-feminist-horror-the-babadook-jennifer-kent/>. Acesso
em: 15 de novembro de 2022.



48

Amelia coloca o livro em sua churrasqueira, encharca-o com um liquido inflaméavel,
risca um fosforo e atira-0 sobre a capa, deixando o conto queimar enquanto Samuel observa,
incomodado. Em seguida, ela esta ao telefone com Claire, que informa que a queda provocada
por Samuel quebrou o nariz de sua filha em dois lugares, e que ela precisara de cirurgia. Amelia
diz a irmd que ela e o filho estdo sendo perseguidos. Ela conta que havia jogado o livro do
Senhor Babadook fora, mas que alguém o colou e o colocou de volta a porta de sua casa. O
curioso € que ela, ao falar isso, estd com as mdos sujas, escuras, como se tivesse entrado em
contato com cinzas; esse detalhe insinua que a personagem tentou salvar o livro, ap6s se dispor
a queima-lo. Claire, ainda chateada pelo incidente na festa de aniversario, ndo oferece ajuda
alguma, dizendo apenas para ela procurar a policia. O telefone toca e Amelia atende, pensando
ser Claire retornando a ligacdo. Em vez disso, ela ouve uma voz estridente que diz “Baba...
Dook! Dook! Dook!”, assim como no conto. Na delegacia, ao prestar sua queixa, Amelia ndo é
levada a sério, uma vez que relata ter queimado o livro — o Unico indicio ao alcance para
investigar a denuncia de perseguicdo. Ela se assusta ao observar uma capa e um chapéu
pendurados, que lembram o Babadook. Imediatamente, ela se retrai, associando que ali ndo é
um lugar seguro ou que aqueles oficiais ndo sdo confiaveis. Suas maos, postas em cima do
balcdo, ainda estéo sujas. Por fim, ela desiste de prestar queixa.

Em casa, o cachorro Bugsy comeca a latir para Amelia. Ela encontra entdo uma
infestacdo de baratas na parede da cozinha, atrds da geladeira, e d& inicio a uma faxina, a fim
de limpar aquele ambiente. Em meio a isso, dois agentes do governo batem a porta e solicitam
conhecer Samuel, que ja esta ha dois dias sem frequentar qualquer escola. Na ocasido, 0 menino
menciona os remédios dados por sua mae e o fato de estar tonto. Uma das agentes pede agua e
Amelia, na tentativa de justificar a desordem na cozinha, leva-os ao comodo e conta sobre o
buraco na parede — que, por sinal, ndo esta mais 1a. O filme, assim, insinua que a percepcao
sensorial da protagonista ndo é totalmente confidvel. Em paralelo a isso, a primeira aparigdo
explicita de Babadook ocorre de maneira rapida e silenciosa, de modo a fazer com que a
personagem duvide de si mesma. Com medo de ficar sozinha, Amelia pede que Samuel
permaneca acordado, mas o garoto ndo aguenta muito tempo, considerando as pilulas sedativas
que esta tomando. Como Canepa (2015, p. 123) aponta, o “medicamento funciona para diminuir
aagitacdo domenino, mas sua quietude evidencia a apatia e a tristeza damae. E entdo o monstro
Babadook passa a perseguir Amelia”. A partir do momento em que ele adormece, apds a mae
Ihe contar uma historia, 0 medo dela reaparece. Luzes piscam, mdveis rangem, Bugsy late e
pede para entrar no quarto. Os barulhos continuam e outra presenca surge. Ainda ndo o vemos,

apenas ouvimos suas batidas e guinchos, mas sabemos que é Babadook.
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Babadook entra na boca de Amelia, cumprindo o que tinha mostrado no livro.
Aterrorizada, ela acorda Samuel, acende as luzes e desce para a parte de baixo da casa.
Sonolenta, mas sem querer voltar para dormir no quarto, ela assiste televisdo, seu Unico lazer
cotidiano, e vé o Senhor Babadook presente também na programacao. Enquanto o filho volta a
dormir, ela passa a noite em claro e, na manh& seguinte, comunica ao seu trabalho que esta
doente e que ir4 faltar, mais uma vez. Samuel, agora acordado, diz que ja tomou seus remédios,
procurou comida na geladeira e ndo encontrou, mostrando certa independéncia para uma
crianca de seis anos. Ao dizer a mde que estava com fome, pedindo para que ela preparasse
algo, Amelia da-lhe uma resposta inapropriada, mandando que 0 menino, a grosso modo, se
alimentasse de fezes. Esta € sua primeira atitude agressiva desde a possessdo de Babadook.
Samuel sai correndo. Depois de um tempo, ela se levanta e pede desculpas. Ele, visivelmente
abalado, diz que ndo estd mais com fome. Amelia tenta compensar sua atitude grosseira e
convence-o a sair para lanchar o que quiser. Os dois vao e, na volta, ela vé baratas em cima de
si mesma (assim como vira na cozinha de sua casa) enquanto dirige, provocando um pequeno
acidente de transito.

Samuel percebe a necessidade de ajuda por parte de terceiros e diz a mae que ele pode
ligar para a tia, enquanto observa Amelia completamente vestida e sentada dentro de uma
banheira cheia, com um sorriso desorientado no rosto. Ela puxa o filho para dentro d’agua
enquanto ele fala que “ndo quer que ela va embora”, ndo necessariamente indicando uma
partida, mas sim evidenciando sua mudanca de comportamento. Agora no quarto materno,
ainda em alerta, o garoto continua falando em ligar para outras pessoas. Amelia, agarrada ao
violino de Oskar — e, simbolicamente, a perda e a falta que sente do marido — é rispida com
Samuel pela segunda vez, mandando-o sair de perto. Depois de um tempo em sua cama, ela
volta a ouvir o Babadook e conclui que tem mais alguém em casa. Percorre 0s cobmodos escuros
ouvindo cochichos e, ao acender a luz da cozinha, descobre Samuel ao telefone falando com a
vizinha idosa, a Sra. Roach, pedindo para que ele e a mde possam passar a noite em seguranca
na casa ao lado.

Amelia interrompe a interacdo entre os dois, explica a vizinha que tudo ndo passou de
um mal-entendido e encerra a ligagéo telefonica. Em seguida, repreende 0 menino, remove as
pilhas do aparelho e usa uma faca para cortar o fio do telefone. Ela diz que o Babadook é algo
que Samuel criou com sua “cabega estupida” — quando, na verdade, ela o fez. A forma como
ela esbraveja enquanto ergue a lamina da faca, dizendo que nada entrara na casa naquela noite,
é ameacadora para seu filho e para o publico. Ela fecha as janelas e tranca todas as portas.

Samuel continua afirmando que estd enjoado e, mesmo assim, Amelia manda ele tomar 0s
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remédios. Gracas as suas habilidades de ilusionista, Samuel finge que tomou a pilula, enquanto
a mantém escondida em outra mdo. Amelia volta a assistir TV, dessa vez vendo animacfes de
estilo cartunesco que, assim como 0 magico do DVD, influenciaram inconscientemente a
caracterizagdo do Babadook. Em determinado momento, ela vé o filho coberto de sangue,
deitado no sofa. Samuel grita e Amelia volta a realidade, agora segurando a faca. Assustada
consigo mesma, guarda o utensilio e logo Bugsy volta a latir. Ela segue entéo zapeando pelos
canais da televisdo e enxerga a si mesma em uma noticia — através de uma alucinacéo visual e
sonora — que relata o caso de uma mée que esfaqueou o préprio filho em seu aniversario de sete
anos. Ainda confusa, mergulhada nessa perspectiva em que sonho e realidade se misturam, ela
ouve Samuel dizer “acorde, mamae”, antes de se dirigir ao pordo. Ela o segue, desce as escadas
e ali encontra Oskar, seu marido morto. O casal se beija e Oskar fala para ela “trazer o garoto”,
damesma forma fria e distante que o diretor da escola se referiu a Samuel. Novamente, Amelia
se incomoda e corrige a frase, fazendo com que essa versdo de seu marido mude a voz,
revelando ser, na verdade, o Senhor Babadook.

A criatura surge em sua forma original e a persegue pela casa. Invade seu quarto pela
chaminé —assim como o Lobo Mau das historias infantis que ela tanto leu para Samuel. Amelia
mantém-se dizendo para si mesma: “N&o ¢ real. Nao é real. Nao éreal”. Passado esse momento
detensdo, ela simplesmente voltaaver TV. Bugsy aparece e comeca a latir. Amelia corre, pega-
0 e, enquanto o animal chora, quebra seu pescogo com as proprias maos, exatamente como 0
livro do Babadook havia mostrado. Ela deixa o corpo morto cair ao chdo e, assim como em
cenas anteriores, demonstra sentir um incomodo na face; entdo abre a boca e, em meio a
gemidos de dor, arranca um dente, sem qualquer anestesia ou cuidado médico, deixando seu
rosto manchado de sangue. Samuel assiste a tudo isso, escondido na escuriddo. Ao notar sua
presenca na escada, Amelia corre até ele. Chama seu nome, primeiramente de forma agressiva,
depois atenua a fala para um tom mais cuidadoso — fazendo exatamente o contréario do que
aconteceu quando o Babadook bateu a sua porta (primeiro gentil, depois com raiva). Ela tenta
convencer o filho a abrir o quarto, bradando “deixe-me entrar”, do mesmo modo como estava
descrito no conto. Chuta a porta até ela ceder e, uma vez dentro, grita e se locomove de forma
ndo-natural. Samuel, assustado, urina nas proprias cal¢as. Ao notar isso, Amelia zomba e diz
que queria que Samuel tivesse morrido em vez de Oskar e admite ter pensamentos violentos
com relacdo a ele, desejando machucé-lo. Diante disso, 0 garoto rebate: “Vocé ndo é minha
mée” e Amelia, possuida por Babadook, imediatamente responde que sim, ela é sua méae. Essa
afirmacgéo, que admite e reconhece o lago materno, apesar de todo ressentimento, soa muito

mais assustadora do que uma possivel negagdo do vinculo.
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Uma perseguicdo se inicia dentro da casa, lugar que deveria ser sinénimo de conforto e
seguranca. Atéa Sra. Roach, ainda alarmada pela ligacdo de Samuel, se preocupa e vai checar
se todos estdo bem. Ap0s ouvir a vizinha, numa tentativa de recuperar a confianca de Samuel,
Amelia afirma que “ndo tem Sido uma boa mae desde que seu pai morreu”, em outras palavras,
por todaa vida do garoto. Pede desculpas, fala em fazer as pazes, mas logo diz que Samuel
pode conhecer o pai ¢ que “é bonito 1a” — uma proposta ameagadora, pois sabemos que Oskar
estd morto, que soa discrepante em comparacdo ao seu tom de voz aveludado. Sem se deixar
enganar, Samuel usa uma faca para desferir um golpe na mée, derruba-a e, enquanto ela esta
inconsciente, a amarra. Amelia desperta furiosa e Samuel permanece ao seu lado, dizendo que
ndo vai deixa-la. Ele relembra a promessa que fizeram de proteger um ao outro. Logo, 0
personagem tem uma das falas mais marcantes do filme. Ele diz: “Eu sei que vocé ndo me ama,
o Babadook ndo deixa, mas eu te amo e sempre vou te amar”. Podemos entender, nesse caso, 0
Babadook ndo necessariamente como uma criatura sobrenatural ou uma entidade que se
apossou de Amelia, mas sim como a combinagdo entre sua depressdo e o luto reprimido,
culminando na dificuldade em exercer a maternidade.

Amelia, mesmo amarrada, segura o filho e 0 esgana. A agressdo sO € interrompida
guando ele faz carinho em seu rosto (como havia tentado em uma das cenas iniciais, ap0s
mostrar seu truque de magica), literalmente afagando a mde enquanto era violentamente
sufocado. Como consequéncia, Amelia expele pela boca uma porcdo de tinta preta, um fluido
de coloragdo escura que seria uma representacdo do Babadook saindo de seu corpo, por meio
de uma manifestacdo explicita do abjeto. Esse “vomito” da personagem pode ser entendido
como uma recusa visceral a influéncia obscura exercida pela entidade e, somente a partir dela,
Amelia retoma o controle do proprio corpo e passa a se empenhar genuinamente em exercer o
papel de mée.

Figura 06: Amelia VVanek (interpretada por Essie Davis) possuida por Babadook. Mesmo amarrada, ela sufoca

Samuel, cessando o ataque somente quando a crianga, em resposta a violéncia, acaricia o rosto materno. Cena de
O Babadook (2014), dirigido por Jennifer Kent.



52

Fonte: Captura de tela, arquivo pessoal da autora.

Samuel a abraga, mas ainda ha algo errado. Ele lembra uma das passagens do livro, que
diz que “vocé ndo pode se livrar do Babadook”. Imediatamente o garoto € levado escada acima
por uma forga invisivel, que o arrasta e 0 joga contra a parede duas vezes. Oskar reaparece no
quarto do casal, sorridente, falando o que provavelmente foram suas Gltimas palavras. Sua
cabeca € cortada ao meio, como no acidente, fazendo Amelia reviver o momento da perda e
entrar em desespero. Essa morte por decapitacdo, como Canepa (2015, p. 135) nos lembra,
“também remete a nogao psicanalitica de castragdo”, isto é, ao horror que antecede a faltafalica
— a falta do marido e também do pai.

Mais rugidos estranhos preenchem o coémodo. Ciente de que tudo € uma tatica de
Babadook para assombra-la, Amelia afirma: “Vocé ndo é nada”, enquanto a casa treme. Nesta
cena, ela esta finalmente encarando seu trauma de frente, cada vez mais confiante. Ocupando o
espaco que € delapor direito, reforcando que a casa Ihe pertence e ameagando matar Babadook
caso ele toque em seu filho novamente. Samuel se agarra a ela e, dessa vez, Amelia ndo reprime
o0 contato. Babadook aparece e entdo cai ao chao, derrotado. Depois se levanta, tenta assusta-la
uma ultima vez e, sem sucesso, sai em disparada para o pordo. Méae e filho se abracam, sujos
de tinta e sangue, em um momento de compreensdo mutua e silenciosa. Afinal, somente eles
sabem o que enfrentaram juntos.

O filme nos mostra que, a partir dessa conclusdo, os dois passaram a interagir de forma
mais afetuosa. Samuel finalmente mudou de escola, ap6s semanas em casa. Além disso, teve
seu primeiro aniversario comemorado na data correta, sem que a memoria da morte de seu pai
atrapalhasse a celebracdo. J& chegando ao final do enredo, percebemos que ele e a mée estdo
recolhendo minhocas e colocando-as em uma tigela. “Nunca poderei vé-l0?”, 0 garoto pergunta.

A mée entdo responde: “Um dia, quando for maior”. A camera foca em uma rosa preta no
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jardim — um simbolo comumente associado a morte, mas que, nesse contexto, esta mais
relacionado ao fim de um ciclo.

Amelia dirige-se ao pordo de sua casa, o lugar para onde o abjeto fora banido. Riggs
(2018) destaca que este agora é um ambiente transformado, iluminado pela luz solar. Apenas
um ponto permanece no escuro: € onde o Babadook esta. Ele surge e tenta amedrontar Amelia,
como de costume, mas ela logo toma controle da situagéo, acalmando o monstro e oferecendo
as minhocas para alimenta-lo — o suficiente para manté-lo ali, sem torna-lo uma ameaca. Para
a autora, esse final “sugere que a doenca mental pode estar sempre 14, mas se confrontada, pode
ser controlada” (ibidem, p. 36, tradugdo nossa)®2. Assim, domando sua propria sombra
(materializada sob a forma de Babadook), Amelia é capaz de viver feliz, ao lado do filho.

Apds cumprir a tarefa, ela vai ao encontro de Samuel, que diz: “Esté ficando cada vez
melhor, mae”. Ele faz um truque de magica, brinca eri junto a ela. Tudo esta bem. Para Cénepa
(2015), essa escolha deroteiro se difere dasconclusdes melodramaticas de outros filmes —como
o final de Carrie, A Estranha (1976), por exemplo —, visto que se trata de uma solugdo mais
complacente e generosa, que recusa a condenacdo da figura materna e que constroi um cenério
otimista, em que mae e filho sdo salvos de uma relagcdo fadada a neurose e até mesmo a morte:

No filme de Kent, tem-se um arranjo fragil, periclitante, mas que permite a
sobrevivéncia das personagens por meio do reconhecimento e da aceitagao de
suas fantasias morbidas, incorporadas ao mobiliario cotidiano como entidade
necessaria para a continuagdo — sempre provisoria— da vida (CANEPA, 2015,
p. 135).

Logo, frente aos detalhes expostos neste topico e levando em conta a carga emocional
da protagonista, a riqueza tematica da obra e especificamente essa cena final, é seguro afirmar
que O Babadook (2014) canaliza sentimentos e acontecimentos reais sob a forma de um ser
sobrenatural, de modo a atravessar e expandir questdes do nacleo familiar retratado, fazendo
com que mée e filho entrem em conflito e invertam papéis. Nos mitos, o bicho-papdo ataca a
crianca e somente a mae pode protegé-la; no filme, a criatura assombra e afeta aos dois. O
personagem que d& nome a obra seria, entdo, um simbolo para o desequilibrio de Amelia,
incluindo: a depressdo; a negacdo do luto, tornando este um periodo prolongado por anos; as
dificuldades de ser uma mée solteira; e, finalmente, a falta de afeto por Samuel — que ela culpa,
de forma inconsciente, pela morte do marido.

Amelia passa a ser vista como Mae Ma a partir do momento em que ndo corresponde

. ~ . e . ,
9 b
ao que ¢ esperado que uma Mae Boa seja ou faga, pois “progressivamente, Samuel (e também

32 Trecho original: “[...] this ending suggests that mentalillness may alwaysbe there, but if confronted, it can be
controlled” (RIGGS, 2018, p. 36).
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o0s espectadores) vao perdendo a confianca nela. A casa em que vivem se transforma em priséo
obscura a partir do olhar poderoso de mae” (CANEPA, 2015, pp. 123-124). Em contrapartida,
sua atitude mais heroica ocorre quando ela decide encarar as proprias falhas e destruir o mito
damée perfeita, admitindo a existéncia da depressdo, daraiva e daexaustdo. Somente a partir
desse reconhecimento ¢ possivel “lamber as feridas”, reencontrando 0 amor por seu filho e por
si mesma. Mais que isso, dessa forma, como aponta Quigley (2016), Amelia subverte a

representacao dicotdémica entre Mée Boa e Méde M4, uma vez que:

[...] o filme se concentra no reconhecimento final de Ameliae na integragéo
de seus proprios sentimentos “monstruosos” sobre a maternidade, permitindo-
nos simpatizar com Ameliacomo uma viuva exaustae de luto lutando com as
exigéncias da maternidade, bem como com Samuel como um garotinho
vulneravel. Esse processo é facilitado por Amelia assumir o papel de mée-
vitima, mde-monstro e, finalmente, mée-salvadora (QUIGLEY, 2016, p. 68,
traducao nossa)*3.

Assim, diferente de Hereditario (2018), como veremos mais a seguir, O Babadook
(2014) apresenta uma mée que possui sim suas falhas, mas que se redime ao enfrentar 0s
demdnios ha muito reprimidos, permitindo que o publico sinta empatia ndo s6 pela crianca
apresentada, carente de atencdo e de afeto, mas também pela figura materna, psicologicamente
vulneravel e exausta por enfrentar diariamente desafios relacionados ao luto e a maternidade
solo, materializados sob a forma de um monstro horrendo que, ndo a toa, é controlado apenas a

partir da mudanca de comportamento da personagem.

3.2 ANNIE

O cineasta estadunidense Ari Aster ganhou reconhecimento mundial a partir de
Hereditario (2018) e Midsommar - O Mal Nao Espera a Noite (2019), obras que apresentam
mulheres em situagdes traumaticas que envolvem suas familias. O seu filme de estreia, em
especifico, “faz lembrar, em alguns momentos, os classicos dosanos 1960 e 1970 como O Bebé
de Rosemary (1967)34, de Roman Polanski, e O Exorcista (1973), de William Friedkin, pela
tematica da maternidade amaldicoada do primeiro ou a possessdo demoniaca do segundo”
(ACKER, etal., 2021, p. 121). A trama apresenta personagens que estao proximos fisicamente,

dividindo amesma casa, mas distantes emocionalmente, submetidos a tragédias que envolvem

33 Trecho original: “[...] the film focuses on Amelia’s ultimate acknowledgement and integration of her own
‘monstrous’feelings about motherhood, allowing us to sympathise with Amelia as an exhausted, grieving widow
struggling with the demands of motherhood, as well as with Samuelas a vulnerable little boy. This process is
facilitated by having Amelia inhabitin turn the role of mother-asvictim, mother-as-monster, and, finally, mother-
as-saviour” (QUIGLEY, 2016, p. 68).

34 Errata: O Bebé de Rosemary (originalmente Rosemary’s Baby) é um filme de 1968.
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a familia ao longo das geragfes. Um ponto que também merece destaque é o fato de Annie nao
ser a unica representacdo materna na obra; a narrativa tem inicio j& com o falecimento de sua
mae, Ellen Leigh, cuja relevancia na trama é totalmente revelada somente no ato final. Como
ja adiantamos esse desfecho no capitulo anterior, analisaremos a seguir, por meio de um estudo
interpretativo, os acontecimentos retratados em um nivel de total compreensdo, atribuindo
significados com base na consciéncia dos interesses e da concretizacdo do plano da matriarca.

O filme comeca com um texto que, a0 mesmo tempo, comunica o ébito de Ellen e
convida o leitor ao seu veldrio. Apds essa mensagem, 0 primeiro cendrio a aparecer em tela é
uma casa na arvore — que serd também o ultimo apresentado, essencial para o encerramento.
Somos entdo trazidos para o interior de um atelié ou estddio, onde ha varias maquetes. A
transicdo entre um dos modelos em miniatura e o quarto real de Peter, o filho mais velho da
familia apresentada, nos aponta a ideia de vigilancia, monitoramento e manipulacéo por parte
de alguma forca exterior. Isto €, o interior dos comodos minusculos e sua semelhanca com a
realidade inferem que algo acontece além do alcance ou da percepc¢do dos personagens.

Steven, o genro de Ellen, esta chamando os filhos para o velério. Peter demonstra
indisposicéo, enquanto que Charlie, a cagula, é encontrada dentro da casa da arvore — depois de
saber da morte da avo, ela passou a noite 14, apesar do frio. Seu pai desaprova essa acdo e
reforca que eles estdo atrasados. Enquanto isso, a mée que da nome a este topico, Annie, espera
no carro. Ja no velorio, vemos Ellen pela primeira vez: em uma fotografia e, momentos depois,
em seu caix&o.

As primeiras falas de Annie fazem parte de seu discurso funebre. Ela vai ao pulpito e
discorre — em boa parte, para desconhecidos — sobre os “rituais, amigos ¢ ansiedades privadas”
da mée. Essa escolha de palavras transmite o distanciamento entre as duas, bem como a
discricao de Ellen com relacdo ao proprio culto. Charlie observa o corpo daavo e a camera foca
no pingente do colar usado por ela, idéntico ao de Annie; trata-se do Selo de Paimon, um

simbolo ocultista que aparecera outras vezes, em momentos decisivos para o enredo.

Figura 07: Selo de Paimon, ilustrado no livro “The Goetia: The Lesser Key of Solomon the King” (1904) —um
grimério que contém descrigOes detalhadas acerca de 72 demonios, incluindo os rituais, 0s materiais e outras
condicdes necessarias para evoca-los.
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Fonte: DAEMONSS33,

E interessante notar que o simbolo original possui quatro silhuetas no centro do circulo.
Contudo, Aster fez uso de sua liberdade criativa como diretor para alterar este sigilo; em
Hereditario (2018), o selo adaptado de Paimon conta apenas com trés silhuetas. Esse numero
moldado exerce também uma funcdo narrativa, pois se relaciona a quantidade de cabegas
levadas pelo demoénio, quando ilustrado na gravura de um livro (Figura 10, p. 68) e as
personagens femininas sacrificadas e decapitadasno decorrer do roteiro: Ellen, Annie e Charlie
— ou seja, avo, mae e filha, a triade de mulheres marcada pelos intentos do culto devoto a

entidade.

Figura 08: A versdo adaptada do Selo de Paimon, em forma de pingente no colar de Ellen, exposto durante seu
velério. Cena de Hereditario (2018), direcdo de Ari Aster.

Fonte: Cultura Genial36.

35 Disponivel em: <https://daemons.com.br/ritual/ritual-equilibrio/>. Acesso em: 09 de novembro de 2022.
36 Disponivel em: <https://www.culturagenial.com/hereditario-explicacao-e-analise-do-filme/>. Acesso em: 16 de
novembro de 2022.
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Enquanto Annie discursa, um homem sorri para Charlie. Instantes depois, a garota
comeca a desenhar e a estalar a lingua — dois habitos que caracterizam fortemente a personagem
e servem como pontos norteadores, para que possamos identifica-la ou reconhecé-la. Enquanto
observa uma mulher passar algo desconhecido nos I&bios de Ellen, Charlie comega a comer
uma barra de chocolate. Atentos, seus pais perguntam se o alimento contém noz, pois a filha
possui uma forte alergia a esse fruto. De volta a casa, Annie questiona o proprio luto, pois a
morte da mée ndo lhe causara tanto impacto emocional. “Eu devia estar mais triste?”, pergunta
ao marido. Em seguida, volta a trabalhar em seu projeto intitulado “Mundo Pequeno”. Pelo
subtitulo da obra, percebemos que, mesmo casada, Annie manteve o sobrenome materno,
usando “Leigh” em vez de “Graham”. Esse detalhe, ainda que simples, reforca sua
hereditariedade e nos ajuda a compreender as formas como a personagem permanece ligada a
mae — e, sem saber, aos objetivos, interesses e expectativas da mesma. A cena em miniatura
gue ela esta montando é similar a um hospital e, como descobrimos a seguir, corresponde ao
asilo ondeEllen esteve internada antes de sua morte. Steven entra no atelié e lhe faz companhia,
visivelmente interessado na proposta daquele trabalho.

Ainda checando como sua familia esta, Steve adentra o quarto de Peter, que esta deitado
enguanto mexe em seu violdo. Além deste instrumento, percebemos também a existéncia de
um teclado préximo a cama, 0 que expressa a afinidade deste personagem com relacdo a musica.
Quando perguntado com relagdo a perda, o rapaz reage com indiferenca, pois ndo era proximo
a avo, ao contrario de Charlie. Esta Ultima, por sua vez, é consolada por Annie, que diz que a
filha era a favorita de Ellen. Ela comenta ainda que quando Charlie era um bebé, a avé nédo
permitia que Annie a alimentasse, pois somente ela podia fazer isso. “Ela queria que eu fosse
um menino”, a garota diz — 0 que faz sentido, tendo em vista que seu nome & unissex,
considerado o diminutivo de “Charles”, nome de seu falecido tio. Pouco depois, Charlie
pergunta a mae: “Quem vai cuidar de mim... Quando vocé morrer?”, indicando que, de alguma
forma, a filha ja sabe ou teme que algo de ruim aconteca a Annie. Em dado momento, a camera
nos mostra a palavra “satony” em uma das paredes —algo que, a primeira vista, parece aleatorio;
mas que depois compreendemos ser uma pista do que esta por vir.

Apbs sair do quarto de Charlie, Annie decide conferir alguns pertences de Ellen que
estdo guardados em uma caixa de papeldo. Ela encontra um album de fotos e um livro chamado
“Anotagdes de Espiritualismo”, onde hd um bilhete de sua mée, escrito a mao. Nele, Ellen pede
desculpas a Annie por todas as coisas que nao pdde lhe dizer: “Nao me odeie e tente ndo perder
a esperanga. Vocé verd que tudo valeu a pena. Nosso sacrificio sera pequeno diante das

recompensas. Com amor, mamae”. Annie ainda ndo sabe, mas o sacrificio mencionado nesta
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mensagem € sua préopria familia. Ela se limita a guardar tudo de voltaa caixa. Ao apagar a luz,
antes de deixar o estudio, vé sua mae no escuro, sorrindo. Ainda encarando aquela imagem, ela
acende a luz, o que faz com que Ellen desapareca. Diante de si, hd uma de suas réplicas em
miniatura, representando a época em que Charlie era bebé. Nela, vemos Annie na cama com a
filha em seu colo, como se fosse amamenta-la. No entanto, quem esta com o seio para fora é
Ellen, que observa a tudo de pé, ao lado da cama. Imediatamente, lembramos do que foi dito a
Charlie a respeito de sua alimentacdo controlada pela avd, que desejava nutri-la com seu préprio
leite. Essa exibicdo do seio oral, como explica Parat (2011, p. 131), “convoca antes de qualquer
coisa a beatitude de uma fantasia de transfuséo, de liquidos partilhados e nutridores, numa
logica de vasos comunicantes, mas seu revés sombrio € aquele de anglstias vampirescas”. Em
outras palavras, podemos assimilar que Ellen ansiava por manter esse contato intimo com sua
neta (ou melhor, com a entidade que possuia aquele corpo), ao mesmo tempo em que ofereceria
suas energias pelo processo de amamentagdo, “em uma relagdo estranha na qual atividade e
passividade se confundem” (ibidem, p. 131).

Sem querer ver a cena naquele momento, Annie vira 0 modelo de encontro a parede.
Quandoela se dirige ao seu quarto, onde Steven esta, percebemos que a decoragdo € idéntica
aquela representada pela maquete. Annie comenta com o marido sobre o susto que teve, mas
omite o fato de ter visto sua falecida méae. Na escola, Charlie manuseia uma espécie de boneco,
fabricado por ela mesma, durante uma prova. A professora chama sua atencdo e, em questéo de
segundos, um pombo voa em direcdo a janela, bate no vidro e cai. Assim que isso acontece,
Charlie olha sugestivamente para a tesoura disposta em um dos balcdes dasala. Ja na aula de
Peter, o tema debatido apresenta uma relagdo metalinguistica com a trama. Ao falar sobre
Héracles e o oraculo incondicional, determinando que o her6i ndo estava no controle da
situacdo, o professor questiona: “Seria mais ou menos tragico se ele tivesse uma escolha?”. A
discusséo sobre fatalismo, falta de esperanca e inevitabilidade do destino se conecta ao que 0
filme propBe, uma vez que ele ilustra um sacrificio ndo consentido, sob o ponto de vista da

oferenda.

Figura 09: Annie Leigh (interpretada por Toni Collette) trabalhnando em uma de suas miniaturas. Ao fundo,
observamosa réplica de sua propria casa, que também aparece em outras cenas e reforca a ideia de que algo ou
alguém estd “brincando” com a familia,como se cada um de seus membros fosse um simples boneco, sem poder

de escolha sobre o proprio destino. Cena de Hereditario (2018), dirigido por Ari Aster.
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Fonte: UOL37,

Quando o sinal toca, decretando o final da aula, Charlie ja estd do lado de fora, mais
uma vez comendo chocolate e olhando diretamente para 0 pombo morto em cima de um arbusto.
Ela usa a tesoura mostrada na cena anterior para cortar a cabeca do passaro e, em seguida,
guarda-a no bolso de sua roupa. Essa decapitacdo, tdo espontanea por parte de Charlie, seria
uma manifestacio do desejo de Paimon de se ver livre daquela hospedeira “errada”;
psicanaliticamente falando, uma representacdo da castracdo, do horror ao corpo feminino e da
falta falica. Ao virar em direcdo arua, a fim de disfarcar o que acabara de fazer, Charlie vé uma
mulher que ndo s6 a encara, como também acena e sorri — assim como o0 homem desconhecido
fizera no veldrio de sua avo. Esse tipo de situacdo, caracterizado por interacfes estranhas e
deslocadas, se repete ao longo do filme, pois estas pessoas sdo 0s membros cultistas que adoram
a Paimon.

Enquanto isso, Annie pesquisa sobre apari¢cdes sobrenaturais, ainda impressionada pelo
episddio envolvendo sua mée. De dentro do estddio, ela ouve o marido chegar. Entéo levanta-
se, caminha pelo corredor e percebe que a porta do quarto que pertencera a Ellen esta aberta.
Ela olha o cdmodo — que parece normal, exceto pelo triangulo desenhado no piso — e fechaa
porta. Relata a Steven o ocorrido e ele, por sua vez, tranca o quarto. Esta ndo € uma cena
necessariamente impactante, mas nos permite conhecer melhor a estrutura da casa, entendendo
seus caminhos e divisdes. No momento seguinte, Peter entrega o telefone ao pai, informando
que h& uma ligacdo do cemitério. Steve atende e, para sua surpresa, recebe a noticia de que o
tumulo de Ellen fora violado, uma semana apds o enterro. Ele decide omitir o ocorrido de Annie,

dizendo que eram apenas cobrangas. Da mesma forma, ela avisa que vai ao cinema, mas, na

37 Disponivel em: <https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2018/07/02/diretor-de-hereditario-explica-
como-a-cena-de-abertura-define-o-filme.htm/>. Acesso em: 03 de agosto de 2022.
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verdade, se dirige a uma reunido deum grupo de apoio, cujo tema é a perda de um ente querido.
Com isso, o distanciamento emocional entre os membros da familia torna-se ainda mais
evidente e palpavel, considerando que tanto Annie quanto Steven mentem e escondem coisas
um do outro, mostrando o quanto estdo desconectados como casal.

No grupo, em sua vez de desabafar, Annie comenta que foi até ali apenas para “ver
como era”. Afirma uma resisténcia a reunides do tipo, mas admite que ja as frequentou no
passado e que isso a ajudou. Reconhece o0 amor pela mae, apesar do distanciamento entre as
duas. Ao falar sobre Ellen, revela que ela possuia um transtorno de multiplas personalidades e
deméncia. Ja seu pai, sofria de depressdo psicotica e morreu de inanicdo — isto €, ndo se
alimentou até a morte — quando Annie era apenas um bebé. Conta também que seu irméo era
esquizofrénico, que cometeu suicidio e que, antes disso, deixou uma carta de despedida,
acusando a mde de “colocar vozes em sua cabeca”. Nesse momento, o filme nos oferece
diferentes interpretagdes: a primeira vista, temos a histéria de uma familia marcada por
transtornos psicolégicos e tragédias que se alastram no decorrer das geragdes, sendo o fato de
seus membros lidarem com doencgas mentais um traco supostamente hereditario; e por outro
angulo, ja conhecendo o desfecho, percebemos que tanto o marido quanto o filho de Ellen foram
exemplos de tentativas frustradas de trazer Paimon a Terra em um corpo masculino. A partir
desses fracassos fatais, Ellen e os membros do culto decidiram que seria melhor preparar um
hospedeiro desde a gestacéo.

Ainda na fala de Annie, descobrimos que, anos atrds, sua mde morava junto ao seu
nacleo familiar, mas as duas ndo se falavam. Quando a interagdo entre elas era reestabelecida,
a manipulacdo por parte de Ellen era téo abusiva que Steven precisou intervir e instaurar uma
regra de ndo-contato, que perdurou até Charlie nascer. “Deixei ela longe do meu primeiro
filho... Por isso, entreguei minha filha, de quem ela se apropriou logo”, explica Annie; ou seja,
como Ellen néo teve acesso a Peter durante sua infancia, esperou a chegada daneta para colocar
seus planos em pratica novamente, interferindo, sem que a filha soubesse, desde a gestacdo. A
personagem sente que sua familia ndo pode ajuda-la e que, de alguma forma, “tudodeuerrado”,
sendo ela a culpada. Nesse momento, vemos que, apesar de ndo ter consciéncia a respeito dos
intentos de sua mée, Annie mostra sua vulnerabilidade ao enxergar a si mesma em um cenario
desastroso, em que algo de muito ruim esta para acontecer.

Enquanto isso, Peter estd em casa, fumando distraido quando recebe o convite para uma
festa. Ele encosta na janela e o &ngulo da camera, junto a uma fumaca que aparece no canto da
tela, sugere que alguém o esta observando, do lado de fora. Em seu quarto, Charlie usa o

aplicador de cola guente para continuar construindo o boneco artesanal. Sempre concentrada
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em suas producbes manuais, a personagem exibe uma mesa cheia de desenhos, ferramentas e
materiais. Uma luz azulada cintila — um recurso técnico com funcéo narrativa que representa
Paimon. Charlie a segue com o olhar e encara a janela. Em seguida, no mural do quarto, vemos
uma foto em que Ellen alimenta Charlie com uma mamadeira, ainda bebé — uma indicagéo de
gue mesmo morta, a avé continua ali, presente.

O vermelho da roupa que Ellen usa na fotografia é visualmente continuado pelo
vermelho dos tomates que Annie esta cortando na cena seguinte. O uso desta tonalidade se
repetird ao longo da trama, como forma de chamar nossa atencdo e identificar acontecimentos
relacionados aseita cultista, fazendo-se presente principalmente “nos figurinos de personagens
diretamente ligados ao culto satanico que aterroriza os protagonistas” (RABELO, 2018, p. 26),
associando, assim, o vermelho a maldicdo —de certa forma, hereditaria — que move a narrativa.
Em seu celular, Annie recebe uma mensagem perguntando sobre o andamento das maquetes.
Do lado de fora da casa, Charlie segura a cabega do pombo e caminha para a dire¢do apontada
pelo lampejo de luz. A cdmera foca na casa na arvore mais uma vez; em seguida, a garota segue
percorrendo seu caminho, marcado anteriormente por pegadas ainda frescas — provavelmente
feitas por algum dos seguidores de Ellen.

Peter aborda Annie, que agora esta trabalhando em suas miniaturas, para pedir um dos
carros da familia emprestado. Ele fala da festa e explica que vai jantar em casa antes de ir.
Percebemos que, apesar de superficial, este € um dialogo desconfortavel, pois os dois
personagens ndo demonstram harmonia juntos e sua simples interacdo é capaz de gerar tensao.
Annie sugere que Peter leve a irmd ao evento e ambos comegcam a procurd-la dentro de casa.
Contudo, Charlie ainda estad caminhando do lado de fora, préximo as arvores, quando percebe
uma pessoa idosa, sem roupas, no meio do campo, observando parte da vegetagédo pegar fogo.
Ao ver a cena, a garota estala a lingua, segundos antes de sua mae aparecer. Diante de Annie
(que esta irritada pelo fato de Charlie se expor ao frio, descalgca e sem roupas apropriadas), a
filha diz que quer a avl. Na tentativa de fazer com que a adolescente socialize e lide melhor
com o luto, a mée diz que ela devera acompanhar o irmao na festa.

Peter e Charlie obedecem a Annie e saem juntos, ele dirigindo. Por um instante, a camera
se demora em um poste a beira da estrada. Nesse enquadramento, € possivel enxergar que 0
Selo de Paimon esta entalhado na madeira, reforcando que este elemento terd um papel
importante na trama. Na festa, vemos adolescentes por todos os lados. Na cozinha, uma garota
corta nozes e imediatamente lembramos da alergia de Charlie. Annie volta a trabalhar em seu
projeto pessoal, reproduzindo episodios que considera marcantes para seu drama familiar. Ela

posiciona a boneca, que seria sua mée, de pé, na porta do quarto do casal, observando ela e
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Steven na cama. Essa cena sugere que Ellen monitorava até mesmo a vida sexual da filha,
ansiando por uma segunda concep¢ao e, consequentemente, por uma chance de trazer Paimon
a Terra através de um novo hospedeiro. Na festa, Peter oferece maconha a outra jovem e pede
a Charlie que fique sozinha por um tempo, recomendando que ela desenhe enquanto ele nio
volta. Em um primeiro momento, a irma oferece resisténcia, mas acaba concordando. Antes de
sair, Peter sugere que ela coma o bolo de chocolate que esta sendo servido.

Em um dos quartos da casa onde o evento esta acontecendo, com outras pessoas
fumando ao redor, Peter recusa a ligacdo de Annie. Uma das garotas presentes comenta que Vviu
Charlie desenhando-a outro dia. Enquanto isso, Charlie, apds comer do bolo, apresenta sinais
visiveis de desconforto. Sozinha na festa, aguardando o irmao reaparecer, ela passa a moldar
mais um de seus bonecos. O comentario anterior sobre o desenho, junto a essa cena em
especifico, reafirmam a obsessdo da personagem por trabalhos manuais e artesanato — o que,
mais uma vez, tem relacdo com Paimon, visto que, segundo Mathers e Crowley (1904), este é
um demdnio conhecido por ensinar todas as formas de arte.

Para amenizar a crise alérgica, Charlie bebe agua. Peter esta usando um bong quando a
irma pede ajuda, dizendo que ndo consegue respirar porque a garganta esta inchada.
Imediatamente, ele a coloca nos bragos e sai dafesta as pressas, de carro, rumo a um hospital.
Dirige em alta velocidade, com os sentidos alterados pelo fumo e pela adrenalina, enquanto a
garota agoniza no banco de trés. Tentando respirar melhor, Charlie baixa o vidro do carro e pde
a cabeca para fora, em busca de uma lufada de ar. No caminho, de subito, eles encontram o que
parece ser um cervo morto obstruindo a estrada. Peter manobra, mas perde o controle do
veiculo, que desliza. Charlie, exposta pela janela do automovel, bate a cabeca no poste — 0
mesmo que vimos anteriormente, marcado com o Selo de Paimon. Assim como o pombo que
caira em sua escola, Charlie tem sua cabeca arrancada e enfim o espirito de Paimon ¢ liberado
daquele corpo feminino. N&o vemos 0 momento exato em que a decapitacdo ocorre, mas
imaginamos o que aconteceu gracas ao ruido do impacto e ao semblante perturbado de Peter,
que permanece em siléncio por alguns segundos. Nesta cena pos-acidente, o vermelho
predomina através da luz do poste, fazendo referéncia aos planos da seita cultista, como
apontamos anteriormente. Em choque, o rapaz nédo olha para tras e dirige de volta para casa.
Ele chega, estaciona o carro, apaga as luzes e caminha desolado até o quarto, onde passa a noite
em claro, sem comunicar nada aos pais. De manhd, escutamos Annie dizer que vai sair para
fazer compras. Em seguida, ainda vislumbrando a expressdo paralisada do rapaz, ouvimos
Annie abrir o carro e gritar ao encontrar o corpo decapitado da filha. Seus guinchos continuam

enquanto vemos como ficou a cabeca de Charlie — a beira da estrada, coberta por insetos.
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Annie agora esta no chdo de seu quarto, com Steven ao lado, tomada pela dor. Ao
contrario da morte de Ellen, a perda de Charlie teve forte impacto emocional. Desesperada,
Annie diz repetidas vezes que quer morrer e chama pela filha. Peter ouve o clamor da mée
sozinho, no escuro, parado e calado. Ela segue arrasada no enterro, seu choro em contraste ao
silencio dos presentes. Naquela noite, Steven encontra sua cama vazia. A camera nos mostra a
palavra “zazas” na parede, escrita por Ellen quando ela ainda habitava a casa. Enquanto Peter
esta inquieto em sua cama, uma luz vermelha se acende na casa na arvore. Somente momentos
depois vemos que é Annie, dormindo no mesmo lugar onde sua filha esteve quando soube da
morte da avo.

A morte repentina de Charlie surpreende sua familia e também o publico, como Murphy
(2018) pontua, pois, habituados as convencdes do horror, os espectadores acreditam, até certo
ponto, que a estranheza social da garota e o seu tique vocal compulsivo (o estalar de lingua)
seriam indicios de que o filme se desenrolaria como mais uma entrada no canone da "crianga
ma". Contudo, a aniquilacdo da personagem € tdo abrupta quanto o golpe que gerou sua
decapitacdo. Continuando, Steve adentrao quarto dafalecida filha e vé seus desenhos. O ultimo
deles € uma cabeca de pombo usando uma coroa. Podemos interpretar essa ilustracdo como o
desejo inconsciente de Charlie (isto €, de Paimon) de ser liberado através da decapitacédo (como
a garota fizera com a ave) para ser, entdo, coroado rei; assim como um pressagio de sua futura
coroacdo. Na escola, Peter esta inerte, com os olhos cheios de lagrimas. A voz do professor
parece distante, desconexa de sua realidade. Apos a aula, embaixo de uma arquibancada, ele
fuma, mais uma vez, junto a amigos, enquanto eles conversam sobre frivolidades. De repente,
Peter comeca a passar mal, respirando com dificuldade, afirmando que sua garganta esta
inchada — como a de Charlie estivera, momentos antes dela morrer. Quando um dos colegas diz
“Calma, cara, ¢ s6 maconha”, entendemos que Peter esta passando por uma crise de panico,
talvez potencializada pelo uso da substéncia, relembrando o episddio que culminou no acidente
de carro deu fim a vida de sua irma. Abalado, ele comeca a chorar e pede que alguém segure
sua m&o. A noite, volta para casa de bicicleta e, ao chegar, vé sua mae dentro do carro, em
frente ao volante.

Assim que Peter entra, Annie da a partida e dirige-se ao local onde as reunides do grupo
de apoio acontecem. A aparente luz vermelha, situada atras de seu carro, sugere uma
semelhanca visual com o trecho da estradaonde Charlie morrera — reconhecivel para nds gragas
a iluminacdo do poste, de mesma cor. Depois de um momento de reflexdo, ela desiste de
participar do encontro, mas uma senhora a aborda no estacionamento — nédo coincidentemente,

usando um casaco vermelho. Ela se apresenta como Joan e diz que reconheceu Annie de outra



64

reunido. Ela pergunta como Annie esta, ainda se referindo ao luto por Ellen, e entdo ela
responde: “Minha filha foi morta” — uma oracdo que, em andlise linguistica e sintética, indica
uma voz passiva, ja que o sujeito € paciente, isto €, recebe uma acdo. Dessa forma, a frase daa
entender que Charlie foi assassinada, mostrando o que Annie pensa, conscientemente ou ndo,
sobre o ocorrido. Assim que fala, ela estranha as proprias palavras. Joan lamenta e, a fim de
criar uma conexdo com Annie, conta que seu filho e seu neto morreram afogados e reforca que
0 grupo de apoio tem ajudado a lidar com essas perdas. Por fim, escreve seu contato em um
papel e o entrega a Annie. Ela, ao encontrar o marido em casa, diz novamente que esteve no
cinema, omitindo pela segunda vez sua ida ao grupo. O filme deixa nitido que ndo ha mais uma
boa comunicacdo entre eles e que, em um cenario de luto provocado pela morte de alguém
daquele nucleo, isso € potencializado. Na cama do casal, Steve tenta se reaproximar e toca o
ombro de Annie, que logo sai dali levando o cobertor. O marido sabe para onde ela vai: a casa
da arvore, o Unico lugar onde consegue dormir. De novo, a luz vermelha la se acende e, pela
janela, reflete nos olhos assustados de Peter, que encara as sombras dos objetos em seu quarto
escuro. Na cena seguinte, vemos o Correio entregar, junto a outras correspondéncias, um
panfleto em que as frases “Chamada aos céticos” e “Mensagens do Outro Lado” se destacam.
Trata-se de um convite para uma sessdo mediunica aberta ao publico, como veremos adiante.

Annie esta de volta as maquetes — objetos retomados diversas vezes ao longo do filme
e que representam episddios marcantes da vida da protagonista, que, por sua vez, mantém o
interesse em construir cada cenario de forma fiel, incorporando também as dindmicas familiares
ao interior dos modelos; dessa forma, é possivel analisar os referidos acontecimentos através
de um olhar mais externo, como observadora. Ao replicar um dos quartos de sua casa, ela
escreve na parede, o que mostra sua atencao em reproduzir cada minimo detalhe. Por meio de
um post-it, descobrimos que a personagem esta pensando em aumentar o prazo de entrega com
a galeria, ja que tem passado a maior parte do tempo envolvida por seu projeto pessoal. Sem
que ela sequer encoste no recipiente, um frasco cai e derrama tinta, bem proximo a um papel.
Ao limpar a sujeira, Annie percebe que aquele é o bilhete que Joan Ihe dera. Esta
“coincidéncia”, que conta inclusive com a movimenta¢cdo de um objeto material —neste caso, 0
frasco —expressa a interferéncia das forcas ocultas que insistem em empurrar a familia Graham
rumo aos caminhos tragados por Ellen e seu culto.

Mais uma vez evidenciando o distanciamento e a faltade comunica¢do em seu ntcleo,
Annie decide ir a casa de Joan, preferindo desabafar com uma completa desconhecidado que
com o marido e o filho, que inclusive estdo passando pela mesma situagdo. Ao bater na porta,

ela nota o tapete com o nome “Joanie” bordado e, depois de entrar, comenta a similaridade da
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peca com aquelas que sua mée fazia. Com essa informagéo, percebemos que os membros da
familia Leigh-Graham apresentam diferentes habilidades manuais: Ellen fazia bordados; Annie
trabalha construindo miniaturas; Peter toca instrumentos musicais; e Charlie gostava de
desenhar e criar bonecos. Isso mostra que, mesmo que Annie, Peter e Charlie ndo tivessem
ciéncia dos dotes de Paimon, os trés sustentavam habitos relacionados aos conhecimentos
oferecidos pelo demonio cultuado por Ellen.

Joan recebe a visita cordialmente, novamente usando o casaco vermelho. Sentada a
mesa, Annie relata a experiéncia de encontrar o corpo de Charlie, sem a cabega e coberto por
sangue. Ainda que esta imagem ndo apareca em tela, sua descri¢do verbal é uma manifestacao
abjeta, pois a mengdo ao cadaver provoca um incomodo cru e violento, sendo ele “o mais
doentio dos desperdicios, ¢ uma fronteira que tudo usurpa” (KRISTEVA, 1982, p. 3, tradugao
nossa)®®, ja que até mesmo o “Eu” ¢é expelido. No caso de Charlie, esse “Eu” expelido é
exatamente Paimon que, com a ajuda de seus adoradores, busca um novo hospedeiro para
possuir. Annie toma um comprimido e da um gole no cha servido por Joan. Em seguida, retira
da boca uma pequena erva escura, que estava presente na bebida mas que ndo fora engolida.
Nenhuma das personagens comenta sobre isso, mas essa cena nos indica que o liquido pode
estar "batizado" com alguma substancia que desconhecemos. N&o coincidentemente, na cena
que mostra a foto de Ellen alimentando Charlie ainda bebé, € possivel notar que a mamadeira
dacrianga esta cheia dessa mesma erva, sugestionando, assim, que este € um alimento comum
aos membros do culto. Joan pergunta sobre arelacéo entre ela e Peter; em resposta, Annie conta
gue é sonambula e que anos atras, dormindo, cobriu os dois filhos (que dividiam o quarto) e a
si mesma com solvente de tinta. Todos acordaram quando ela acendeu o fosforo, pronta para
atear fogo e matar os trés. Em choque, os filhos ndo acreditaram no sonambulismo damée e o
relacionamento com Peter, especificamente, se deteriorou. Este ato da personagem pode ser
interpretado de diferentes formas: a iniciativa simultanea defilicidio e suicidio seria uma forma
de expressar aambivaléncia de Annie a respeito da maternidade e seu desejo de recusar o papel
de mée; ao mesmo tempo, podemos compreendé-la como uma manifestagdo de seu instinto
materno, uma tentativa inconsciente de “salvar” os filhos e sabotar os planos de Ellen, dando
fima propria familia e a si mesma para impedir a ascensdo de Paimon. Sabendodesse incidente,

entendemos 0 medo que Peter sente a noite, sozinho em seu quarto escuro.

38 Trecho original: “[..] the most sickening of wastes, is a border that has encroached upon everything”
(KRISTEVA, 1982, p. 3).
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No estudio, Annie esta recriando o cenario da morte de Charlie, colocando inclusive a
miniatura da cabega da filha na maquete, com manchas de tinta vermelha representando o
sangue. Steven entra, vé& a cena morbida e exprime sua reprovacao, preocupado com a reacdo
que Peter poderia ter ao encontrar aquilo. Ele chama Annie para jantar com rispidez, o que
mostra sua desaprovacao com relacdo ao processo de luto e de afastamento da esposa. Ele tenta
reestabelecer, sem sucesso, as dindmicas familiais. O jantar € marcado por um siléncio
constrangedor, desconfortavel, com Annie brincando com a comida enquanto Steven a encara
e Peter come. O rapaz elogia a refeicdo preparada pelo pai e observa, incomodado, a mae.
Pergunta se esta tudo bem e se ela quer dizer algo. A tenséo entre eles, antes mascarada, agora
é gritante; em poucos segundos, os dois entram em conflito. Peter fala um palavrdo e Annie
explode, prontamente lhe dizendo algumas verdades sobre a morte de Charlie. Ela reprova o
fato de Peter ndo ter tomado responsabilidade alguma sobre o que aconteceu e fala que ndo
consegue aceitar nem perdoar. Em resposta, Peter a provoca, insinuando que o acidente s6
ocorreu porque Annie insistiu que Charlie fosse a festa, ja que a irmd nem queria ir. Nesse
ponto, Steve os repreende. Annie olha o proprio filho com incredulidade e desdém antes de se
retirar. O pai demonstra apoio a Peter, se aproximando e tocando seu braco.

Annie retorna ao projeto da galeria, chegando a colocar um pequeno bilhete
motivacional em seu campo de visdo, para estimuld-la. Apos fazer compras, ela encontra Joan
— novamente usando vermelho e em um estacionamento. Assim que vé Annie, ela conta que
algo transformador Ihe aconteceu, apds ir a uma sessdo mediunica (realizada no evento
anunciado pelo panfleto entregue na porta dos Graham). Comovida com o que viu, conversou
com a médium sobre suas perdas e levou-a até sua casa. La, as duas se comunicaram com 0
espirito do neto de Joan, que, segundo ela, tinha sete anos e se chamava Louie. Ouvindo isso,
Annie hesita e duvida, mas mesmo assim aceita 0 convite de presenciar a invocagdo. Elas
preparam uma espécie de “brincadeira do copo”, com dindmica semelhante & de um tabuleiro
Ouija. Annie esta impressionada, curiosa e cética. Quando o copo se mexe, ela deixa um grito
escapar. Sente uma brisa mexer seu cabelo e, em seguida, o espirito de Louie usa o giz para
escrever na lousa. Annie observa a tudo em prantos e pede para Joan parar com aquilo. Essa
insercdo do sobrenatural no enredo é o principal ponto de desconexdo com a realidade.

Joan acende a luz, apaga a vela e ensina o ritual a Annie para que ela tente se comunicar
com Charlie. Entrega-lhe um papel e pede que o texto, escrito em uma lingua desconhecida,
seja lido emvoz alta— pois, segundoela, havia sido o que a médium instruiu. Joan reforca ainda
a importancia de Steven e Peter estarem em casa nesse momento. Quando Annie ja esta saindo,

Joan diz: “Vocé ndo a matou, Annie”, se referindo ao episddio do solvente de tinta. “Ela ndo se
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foi”, complementa. No carro, a caminho de casa, Annie escuta o0 som do estalar de lingua que
Charlie costumava fazer e chora, emocionada. Em seu quarto, finalmente volta a dividir a cama
com Steve. De repente, vé insetos vindo pela janela. Ela levanta, segue a trilha até o quarto de
Peter e, horrorizada, 0 encontra coberto pelas formigas, principalmente na boca e nos olhos —
de modo bastante similar ao estado em que a cabeca de Charlie se encontrava no dia seguinte
ao acidente. Seu semblante de pavor é interrompido pela voz de Peter. Aparentemente, fora
outro episodio de seu sonambulismo. Ele a encara da cama e diz que ela esta sonambula. Annie
pede desculpas e pergunta por Charlie.

Quando Peter pergunta por que a mae esta com medo dele, Annie responde: “Eu nunca
quis ser sua mae” e imediatamente cobre a prépria boca, repreendendo a si mesma. Ela explica
que nao se sentia como uma mae, “mas ela me pressionou” — muito provavelmente falando de
Ellen, que ansiava por mais uma oportunidade de dar vida a Paimon. Annie revela ainda que
tentou interromper a gestacdo e provocar um aborto detodasas formas possiveis, mas que agora
estd aliviada por ndo ter funcionado, pois ama o filho. Essa declaracdo, no entanto, nao
convence Peter, que chora enquanto esbraveja: “Vocé tentou me matar! Por que tentou me
matar?”. A essa pergunta, Annie responde que tentou salva-lo — indicando, novamente, um
instinto contrario aos interesses de Ellen. Subitamente, os dois personagens aparecem
molhados, com os cabelos pingando alguma substancia. Enquanto choram, Annie acende um
fosforo e ambos pegam fogo. Ela, entdo, acorda, depois de ter um sonho dentro de outro, numa
evidente referéncia ao episddio envolvendo o solvente de tinta. Agora desperta, ela vai até o
quarto de Peter e pede perdéo pelo que disse (ainda que em um sonho, sobre as tentativas de
aborto e sua falta de vontade em ser mae). Perdoada pelo filho, Annie pede para que ele se
levante, pois quer tentar algo. Peter chega a dizer que teve um pesadelo e, com essa fala, nos
guestionamos se ele e a mde compartilharam a mesma experiéncia onirica; no entanto, Annie
ignora o que o filho diz e acorda também Steven.

Ao longo da transicdo de cena, vemos varias maquetes dentro da casa: um lembrete
constante de que toda a vida daquela familia foi orquestrada por um culto maligno, o que
significa efetivamente que a avo observava e controlava as geracfes posteriores a ela propria,
como que em uma casa de bonecas. Annie fala sobre Joan, um nome totalmente desconhecido
para Steve. Ela entdo acende uma vela, como lhe foi ensinado, e chama o marido e o filho para
mais perto. Pede que eles pensem em Charlie, pois ja havia realizado o ritual sozinha e viu que
ele funcionou. Quando confrontada por Steven, Annie explica que é médium, que ja
testemunhou aparigdes e fugiu, mas que ndo faria mais isso. Implora para que eles confiem nela,

pois precisa Ihes mostrar algo. Quando ela diz que ja leu o texto antes e que ndo precisa ler de
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novo, o filme nos aponta que ela havia, sem saber, invocado Paimon. Ela refaz a “brincadeira
do copo”, damesma forma que Joan fez em sua casa, e pergunta por Charlie, posicionando as
maos de todos os trés sobre o recipiente. Depois que Peter fala que algo naquele ambiente
mudou, o copo € movido para longe e desliza sobre a mesa.

Ao notar que o filho esté assustado, Steven interrompe o ritual, exigindo que aquilo
pare. Annie diz que, mais cedo, Charlie fez algo aparecer em seu caderno de desenhos e diz a
Peter que ele ndo precisa ter medo, pois aquele espirito é sua irma. Subitamente, um vidro se
quebra. Ela pergunta: “O que esta errado?” e imediatamente a chama davela fica mais forte e
alta, de modo nédo-natural. Annie abre a boca e assume uma postura cabisbaixa. Cético, Steve
olha embaixo da mesa, buscando uma explicacéo racional para o fendmeno envolvendo o fogo
—assim como Annie fizera com Joan, o que indica que esses papéis se inverteram. Quando volta
ao seu lugar, Steven ouve Annie emitir um som estranho enquanto olha para baixo. Ela volta a
si e olha ao redor. “Ola? Mae?” — com essa fala, entendemos que Charlie esta no corpo da mée
e que ndo faz ideia do que esta acontecendo. Peter e Steven se desesperam e pedem que Annie
pare, enquanto ela —ou melhor, Charlie — chora, assustada pelas reagdes de ambos. Steven joga
agua em Annie, trazendo-a de volta a consciéncia, enquanto Peter estd aos prantos. Confusa,
ela pergunta o que houve. A camera foca na maquete da casa, depois na miniatura da cena do
acidente e, por ultimo, na frase “liftoach pandemonium”, inscrita em um dos cémodos. Assim
como os termos “satony” e “zazas”, esta ¢ uma expressao ligada ao ocultismo e a necromancia
— isto €, conhecimentos de interesse de Ellen e de sua seita. Enquanto isso, Peter esta em seu
quarto, paralisado.

Na manhd seguinte, naescola, o professor esta falando sobre a crise econémica de 1929
e a Grande Depressdao — de novo, uma metalinguagem conectada a narrativa, visto que desde a
morte de Charlie a familia Graham esta em crise e que a depressao é uma realidade ndo muito
distante dali, citada primeiramente com relacdo ao avd do garoto, que preferiu deixar de se
alimentar em vez de abrigar um demdnio em seu corpo. Peter acompanha com o olhar uma luz
azulada que se move pela sala, a mesma que Charlie vira em seu quarto. Intrigado, ele encara o
vidro de um movel a frente, vé o seu reflexo sorrir de volta e tem um sobressalto assim que
ouve estalo com a lingua que sua irma costumava fazer. Toda a classe olha para ele, que disfarca
e pede para ir ao banheiro. Enfurecido, Steven avisa a Annie, por telefone, que Peter lhe ligou
da escola, “aterrorizado, chorando, certo de que estd sendo ameagado por um espirito”. Antes
de contar o ocorrido, a mée pergunta por Charlie, inserindo a garota na conversa como se ela
ainda estivesse viva. Farto do comportamento de Annie, Steve diz que tem um filho para

proteger, que essa é sua preocupacdo no momento e desliga. Contrariada, ela liga de volta, diz
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que ndo esta mais sonambula e desliga, antes de voltar a sua maquete. Esta cena mostra o
primeiro embate direto entre os dois personagens — antes distantes, agora em confronto.

O telefone toca novamente, mas Annie ndo atende. Através do recado na secretaria
eletrénica, ouvimos um funcionério da galeria falar, gentilmente, que a familia Graham esta em
suas oracOes e que o prazo daentrega do projeto pode ser adiado, caso Annie precise. As maos
dela tremem enquanto a mensagem de voz é reproduzida e quebram, sem querer, a miniatura
de uma cadeira. Annie se irrita de vez e destroi todo o resto da maquete, socando seu telhado
até amassar. Steven e Peter chegam em casa e sentem um cheiro forte. O pai procura Annie
para questiona-la a respeito do odor estranho e encontra o estudiorevirado, a maquete destruida
e a esposa sentadaao chdo, dizendo que “ndo conseguia mais olhar para aquilo”. Observando
as miniaturas, ele percebe um boneco deitado numa cama, sem a cabeca — trazendo, uma vez
mais, 0 tema da castracéo.

Cada vez mais afastado da esposa, Steven toma remédios e vai dormir no sofa. Annie
vai ao quarto de Charlie e encontra o caderno dela sobre a cama. As paginas se mexem e novos
desenhos aparecem. Em seu quarto, Peter acorda ap6s ouvir o estalar de lingua de Charlie
novamente. A garota aparece no escuro, sua cabeca cai e rola para perto do irméo,
transformando-se em uma bola. O cachorro da familia, Rex, comega a ganir momentos antes
de méos puxarem a cabeca de Peter em direcdo a cama, forcando-o a permanecer deitado. Ele
esperneia sem conseguir se livrar daquilo, Rex late e a porta bate, assustando-o de novo. Steven,
que estd medicado, continua dormindo. J4 Annie, adentrao quarto do filho, dizendo que 0 ouviu
gritando. Ele, por outro lado, diz que viu Charlie e acusa a mae de estar tentando arrancar sua
cabeca — da mesma forma que o boneco no estudio estava, momentos antes do incidente. Annie
pergunta onde o rapaz viu Charlie e fala que vai fazer esses eventos sobrenaturais pararem.
“Sou a tinica que pode resolver isso”, ela diz e pede que Peter ndo conte nada ao pai.

No caderno de Charlie, vemos varios desenhos retratando Peter. Ele aparece chorando
e com enormes X’s cobrindo seus olhos. Annie pega o objeto e encara o fogo da lareira. Atira
entdo o caderno entre as chamas e percebe que ela mesma também comegou a queimar. Com o
proprio brago pegando fogo, ela tenta salvar as paginas das labaredas. Ao retira-lo de I3,
automaticamente o fogo em seu corpo também se dissipa. O recado lhe fora dado: ela ndo
poderia destruir o caderno sem destruir a si mesma. No outro dia, Peter levanta para ir a escola,
enquanto sua mée o observa furtivamente. Ela aproveita sua saida para ir a casa de Joan. L4,
bate desesperada na porta, mas ninguém atende. Dentro da casa, vemos o0 Selo de Paimon, velas
acesas na cozinha e uma representacdo do que ird ser a tltima cena do filme: bonecos curvados

em posicao de reveréncia e trés cabecas de animais diante de um boneco maior — justamente
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aquele que Charlie estava criando na escola, mas, dessa vez, com uma cabeca de pombo usando
uma coroa, da mesma forma que seu Ultimo desenho em vida ilustrara. Além disso, também
sobre a mesa, ha uma foto de Peter, indicando que ele seria a chave final até a realizacdo do
ritual retratado. Do lado de fora, Annie repara, mais uma vez, no tapete bordado em frente a
porta.

Durante o intervalo entre as aulas, Peter ouve uma voz chamando seu nome. Ele esta
sozinho e com medo. Do outro lado da rua, vemos Joan (usando vermelho, como de costume)
bradar: “Peter, eu expulso vocé! Satony! Degony! Eparigon! Peter, saia!”. Por meio dessas
palavras oriundas de um ritual de necromancia, Joan tentaafastar a alma de Peter de seu proprio
corpo, deixando o caminho livre para Paimon. Inexplicavelmente, apesar de seus gritos, mais
ninguém no ambiente nota o que estd acontecendo. Em casa, Annie abre novamente a caixa
contendo os pertences de sua mée. Logo de cara, ela encontra tapetes similares ao de Joan, mas
com os nomes “Annie” e “Charles” bordados — este Ultimo pertencera ao seu falecido irmé&o.
Ela encontra também um livio com o Selo de Paimon na capa, redigido em um idioma
desconhecido. Ela pega entdo um outro livro, intitulado “Invocagdes”, onde acha, em uma
pagina marcada, a gravura do Rei Paimon e as seguintes partes destacadas: “Rei Paimon, Deus
da Maldade. Quando invocado, possui hospedeiros vulneraveis. Com o ritual, fica preso ao

corpo. O Rei Paimon tem preferéncia pelo corpo humano masculino”.

Figura 10: llustracdo do Rei Paimon, segundo a mitologia do préprio filme. Ele aparece montado em
um dromedario e carregando trés cabecas — uma referéncia as decapitacdes de Ellen, Annie e Charlie. Cena de
Hereditario (2018), dirigido por Ari Aster.

Fonte: IMDb39,

39 Disponivel em: <https://m.imdb.com/itle/tt7784604/mediaviewer/rm2567617025/>. Acesso em: 22 de
novembro de 2022.
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Em outra pagina, vemos a ilustracdo de uma pessoa em cima de um tesouro, incluindo
moedas, baus e ouro. A legenda diz: “Riquezas para o conjurador”, algo que nos remete ao que
Ellen disse na carta, logo no comeco do filme, sobre as recompensas que valeriam a pena.
Perturbada com o contetdodos livros, Annie pega um album de fotografiae nele encontra fotos
de Joan, o que nos mostra que ela e Ellen se conheciam. Em outro registro, Ellen usa véu e
vestido branco, enquanto pessoas jogam confetes dourados sobre sua cabeca, em sinal de
respeito e consagracdo. Esta imagem reforca a importancia de Ellen para o culto, seu poder de
influéncia e o reconhecimento por parte dos demais membros. Em outra pagina, vemos uma
fotografiadafamilia Graham, contendo os quatro integrantes, sendo exposta para outras pessoas
em um comodo repleto develas, isto €, como se todo o nucleo estivesse sendo simultaneamente
observado pelo culto e oferecido como sacrificio para Paimon.

Na escola, a luz azulada continua acompanhando Peter, indo em direcdo a uma porta,
onde um homem acena para o rapaz — possivelmente, mais um cultista. Enquanto isso, Steven
esta prestes a enviar um e-mail para um colega psiquiatra chamado Robert (Bob), falando sobre
o estado mental de Annie. Antes de concluir seu texto, ele recebe uma mensagem do Cemitério
Spring Blossom, lugar onde Ellen Leigh fora sepultada, com fotos anexas sobre os danos
causados a cova de sua sogra. Em casa, Annie abre a entrada para o0 sotdo. Insetos saem e 0
cheiro forte de outrora aumenta, contaminando a residéncia. Ela puxa a escada e, apesar do
fedor, sobe. No coémodo acima, ela usa uma lanterna para iluminar o ambiente e,
inesperadamente, encontra o corpo decapitado de sua mae — a expressdo maxima do abjeto, o
detrito absoluto, a decadéncia em decomposi¢do. Enojada diante de tamanha abjecéo, ela quase
vomita e tosse, segundos antes de notar o selo de Paimon pintado na parede, vermelho de
sangue.

Na aula, o professor fala sobre assassinato a mando de deuses e explica que o
personagem mitoldgico Agamenon ndo teve escolha, em paralelo ao que estd ocorrendo a
familia Graham e a Peter, especificamente. O rapaz ouve os estalos tipicos de Charlie repetidas
vezes. Seu brago se ergue de forma ndo-natural, como se alguma forca o estivesse puxando.
Seu rosto esta vermelho, parcialmente inchado, a boca torta e os olhos assimétricos. O professor
e 0s colegas estranham seu comportamento. Repentinamente, Peter bate o rosto contraa prdpria
carteira, por duas vezes, machucando-se a ponto de sangrar. Em seguida, entra em panico e
grita sem parar. Todos da sala o observam, assustados, confusos e perplexos. A Escola West
liga para a residéncia dos Graham, mas ninguém atende. Annie esta na chuva, perto daescada
que leva a casa na arvore. Steve, em seu escritorio, recebe a ligacdo sobre seu filho. Logo, ele

busca Peter, que estd com um curativo no nariz, dormindo no banco de tras do carro. Steve olha
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preocupado para o rapaz pelo retrovisor, enquanto dirige. Freia abruptamente quando vé o
semaforo, mais uma vez, vermelho. Livido, ele comeca a chorar, finalmente expressando seus
sentimentos. Esta cena nos mostra o quanto a familia esta perturbada naquele momento, pois
até mesmo Steve, 0 membro mais estavel e pacificador, o psiquiatra que tende a racionalizar
tudo, se vé impotente diante dos acontecimentos. Ele falhou ao tentar intervir na relacdo entre
Ellen e Annie, ja que a avo chegava até mesmo a controlar a alimentacdo da neta; e falhou ao
lidar com a propria esposa durante o luto pela perda de Charlie. Como ilustra Morris (2022), no
dia em que Annie encontra o corpo da filha, ela esta no chéo, devastada, uivando de dor como
um animal, enquanto que o marido se limita a esfregar calmamente suas costas. Agora, no
entanto, Steven ndo exerce mais a mesma empatia ou compreensdo para com a esposa.

Annie recebe-0s completamente aflita, enquanto Steve esta impaciente. Os dois, juntos,
carregam Peter para o quarto. Apds coloca-lo na cama, Annie revela que viu um cadaver no
sOtdo e pede que o marido va conferir. Ele sobe, vé o corpo e se assusta. Quando retorna,
questiona: “Por que ndo chamou a policia?”. Annie responde que a policia ndo ajudaria e lhe
mostra o album de fotos de sua mée, indicando que Ellen e Joan tinham alguma relacdo. Ela
indica também o Selo de Paimon, presente nos colares delas e na parede do sotdo, acima do
cadaver. Apesar desse lampejo de consciéncia em que a personagem expressa saber, ainda que
parcialmente, que um plano esta sendo executado e que ha algo de errado na vida daquela
familia, ndo h& nada que possa ser feito. Seu destino ja fora tracado por terceiros, como dito nas
aulas de Peter sobre fatalismo e determinismo; e como 0s bonecos das maquetes de Annie,
observados e manipulados. Steve ignora completamente o que a esposa esta dizendo e a acusa
de ter desenterrado o corpo de Ellen, presumindo que a violacdo do tumulo ocorreu nas “noites
de cinema”, quando Annie estava, na verdade, frequentando o grupo de apoio. Ele assume que
ja sabia do ocorrido gracas ao cemitério e que nao contou porque ndo quis preocupar a esposa.

Diante dessa reagdo, Annie diz: “Sei que vocé nao confia em mim e ndo posso fazer
nada sobre isso, mas fomos amaldigoados ao invocar a Charlie. Fizemos um pacto com algo.
N&o sei 0 que, mas estd aqui nesta casa, atras do Peter”. Em seguida, ela mostra 0s desenhos
que surgiram enigmaticamente nas paginas. Pede desculpas, reforca que seu filho esta em
perigo e diz que ela precisa destruir o caderno, pois a culpa por ter iniciado aquilo tudo é dela.
Esta é a segunda vez que a personagem exprime culpa por algo que desconhece ou nao entende,
pois sente que é responsavel pelas tragédias que tém ocorrido.

Annie explica ao marido que quando tentou queimar o caderno, seu brago comegou a
pegar fogo. No entanto, naquele momento, ela se dispde a se sacrificar (como uma Mae Boa),

pois entende que € necessario para salvar Peter. De acordo com seu raciocinio, € ela que esta
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ligada ao objeto, pois o utilizou para realizar a invocagdo. Aos prantos, Annie implora para que
Steven lance o caderno as chamas. Diz que ele é o0 amor de sua vida, o beija e acaricia seu rosto
— a primeira demonstracdo explicita de amor romantico até entdo. Entretanto, a reacdo do
marido é a mais racional possivel: “Nao vou mais fazer essas coisas. N&o é nada saudavel. Vocé
esta doente, Annie. Preciso chamar a policia”. Frustrada pela descrenca de Steve, Annie pega 0
livro e o atira na lareira, desejando pér um fim aquilo tudo e j& esperando sua propria morte.
No entanto, quem entra em combustdo € Steven. As chamas surgem repentinamente, no meio
dasala, enquanto Annie assiste em choque. A morte deste personagem, a Unica pessoa da casa
gue ndo possuia o sangue de Ellen em suas veias, demarca a total derrota da familia. Quando
esse Ultimo fio de racionalidade é perdido, o plano do culto se consolida. Nesse momento, a luz
azulada, que outrora esteve perto de Charlie e de Peter, chega até ela; sua expressdo
automaticamente muda, indo do pavor a satisfagéo.

Do lado de fora, vemos a casa da familia durante o dia. Em uma rapida transicdo de
cena, 0 mesmo cenario € mostrado durante a noite, dessa vez com a residéncia rodeada por
pessoas despidas; sdo 0s membros cultistas, reunidos para presenciar a tdo esperada
concretizacdo de seus planos. Essa passagem de tempo quase que instantanea nos remete ao ato
de apagar uma luz (como é possivel fazer com uma maquete, por exemplo), dando a ideia de
algo mecanico e ndo-natural, a0 mesmo tempo em que reforca a nocao de manipulacéo externa.
Peter acorda, chama pelos pais e ndo obtém resposta. Ele vé uma luz acesa na casa da arvore —
uma luz diferente, pois ndo tem a tonalidade vermelha como a que Annie costuma usar. Com o
quarto imerso na penumbra, ele ndo nota a prépria mae acima da cama, perto do teto. Ela se
esgueira para fora dali, momentos antes do rapaz levantar e caminhar com cautela. Peter chama
pela mée e pelo pai novamente, antes de ouvir ruidos atras de si. Ele atravessa a passagem,
segue o corredor e, ao encontrar a porta do quarto de sua avé aberta, fecha-a rapidamente.
Continua andando até a sala, sem saber 0 que acontecera ali. Assim como na cena anterior, a
maquete da casa estd com as luzes acesas — 0 que, metaforicamente, indica que ha sim uma
presenca na residéncia, entrando em contraste com a escuriddo predominante no ambiente. Ele
olha ao redor do cdmodo e percebe uma figura a frente da lareira. Aproxima-se lentamente e
reconhece o corpo de seu pai, totalmente carbonizado.

Annie, possuida por Paimon através daluz azulada, surge furtiva, de novo entre a parede
e o teto, ainda observando Peter. Quando o rapaz, boquiaberto, olha para tras, ha um homem
despidodolado oposto ao que sua mae estd —o mesmo que sorriu para Charlie durante o velério
de sua avo. Os dois se entreolham fixamente por alguns segundos até que Annie de repente

aparece na frente do filho e corre em sua diregcdo. Eles entédo saem em disparada; Peter, vendo
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a escada que leva ao sotéo, apressa-se em escalar e fechar a entrada. “Pare, mae, por favor! Eu
sinto muito”, diz, implorando para que Annie deixe de persegui-lo e assusta-lo, enquanto ela
bate a prépria cabeca contra a madeira que cerra a passagem, repetidas vezes. Sem perceber
mais uma pessoa nua logo atras dele, Peter volta sua atengdo para as velas acesas naquele
cdmodo, a presenca de varios insetos e 0s resquicios de onde o corpo desua avo estivera. Como
0 jovem ndo tem conhecimento a respeito da violacdo do tumulo de Ellen, é provavel que ele
tenha associado a silhueta decapitada, marcada naquele piso, ao cadaver de sua irma. Além
disso, hd uma foto dele mesmo com os olhos perfurados. Ele, ao ver aimagem, fica horrorizado,
respira ofegante e tenta se acalmar: “So preciso acordar, vamos, esta tudo bem. Acorde!” —ao
dizerisso, estapeia o proprio rosto, em estado de completa negacéo aquela realidade. Peter ouve
mais barulhos e olha para cima, com os olhos arregalados e boquiaberto. Annie esta flutuando
acima dele, usando o que parece ser um fio ou uma corda para mutilar o proprio pescoco.
Sangue cai em abundancia a medida que ela continua a se cortar, sob influéncia de Paimon.
Quando os movimentos dela se aceleram, Peter ouve 0 soar de um sino — uma espécie de
saudacdo ao demonio, ja que, segundo Mathers (2021), o0 nome “Paimon” vem do hebreu
“POMN?”, que corresponde a um som cintilante ou a um pequeno sino — e v& mais pessoas nuas
no sotdo. Desorientado e assustado, Peter atravessa a janela de vidro daquele andar e cai no
chéo, fora dacasa. O ruido emitido pelos movimentos de Annie persiste, até que ouvimos sua
cabeca, enfim decepada, despencar das alturas. Novamente, por meio da decapitacdo, Paimon
é liberado do corpo feminino e chega, como luz azulada, até Peter, indicando a possesséo tao
aguardada. Peter acorda, mas ndao é mais ele mesmo; sua alma foi expulsa e substituida pelo
espirito de Charlie, que ja nascera Paimon, desde o inicio.

O cadéaver de Annie —agora decapitado — vai flutuando até a casa na arvore, que mantém
as luzes acesas. Peter levanta e faz o estalo com a lingua, reforcando que € Charlie/Paimon
guem o comanda. Ele segue 0 mesmo caminho que 0 corpo morto de sua mée, enquanto mais
pessoas despidas o observam entre as arvores. Ao subir as escadas, ele encontra cultistas
curvados na direcdo de uma espécie de altar. Em destaque, ha um grande boneco com a cabeca
em decomposicdo de Charlie, usando uma coroa e segurando um cetro, tal como um rei. No
chdo, os cadaveres de Ellen e de Annie, ambos sem as cabegas, também se curvam perante a
imagem, reproduzindo a cena que vimos anteriormente na casa de Joan, com 0s bonecos e
cabecas de animais sobre a mesa. As duas mées mortas, lado a lado, reverenciam Charlie, a
ultima personagem feminina das trés geracdes a ser afetada pelos planos malignos de sua avo;

um mal, de certa forma, hereditario.
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Em seguida, vemos um quadro com os dizeres “Rainha Leigh”, mostrando uma foto de
Ellen: a lider cultista, disposta a sacrificar a propria familia para conjurar e trazer o Rei Paimon
a Terra. Peter é coroado por Joan e os cadaveres da mée e daavo se curvam perante ele. Joan
desperta sua atencdo, chamando-o de Charlie, e explica que ele € Paimon, um dos oito reis do
inferno. “Corrigimos seu primeiro corpo feminino e oferecemos este hospedeiro masculino
saudavel”, ela diz, em concordancia ao que estava escrito no livro sobre invocagdes. Em troca
de sua devocdo, o culto pede sabedoria, honra, riqueza e bons familiares — valores comumente
associados a entidade em questdo. Por fim, ela grita “Salve, Paimon!” e o coro prontamente a
acompanha. O filme termina mostrando o interior da casa daarvore, que agora mais parece uma
maquete, como as miniaturas que Annie fazia.

Com isso, compreendemos que a tragédia que acometeu os Graham se desenrolou da
mesma forma que a colega de Peter falou na escola, logo no inicio, em uma das aulas: os sinais
foram dados literalmente durante toda a peca. A ameaga transmitida de geragcdo em geragéo
pelo lado materno partiu de uma escolha consciente e consistente de Ellen, que fez o que p6de
para que Paimon vivenciasse seu poder diabdlico na Terra. Através das palavras escritas na
carta para Annie e pelo teor do texto de um dos livros ocultistas, enxergamos que 0s objetivos
da avo, apesar de tudo, visavam a obtencdo de recompensas para ela e seus familiares, ainda
que isso exigisse muitas perdas. O horror, entdo, € criado ndo somente pela ganancia de Ellen,
mas também pela inabilidade de Annie de proteger seus proprios filhos — afinal de contas, ela
ndo estava preparada para isso. Cabe apontar ainda que este final lembra O Bebé de Rosemary
(1968), langcado exatos cinquenta anos antes, pois a seita retratada também obteve sucesso em
sua missdo. A diferenca se expressa justamente em quem manifesta pavor a tais planos: de um
lado, Rosemary, a jovem mde, fragil e submissa, assustada com a aparéncia do proprio filho;
do outro, Ellen, uma senhora experiente, mae e avo, lider cultista e disposta a sacrificar sua

familia.

3.3 0 BABADOOK X HEREDITARIO

De volta aos filmes de horror da década de 2010, Beznosai (2019) aponta que, junto as
metaforas de cunho politico e social, as tensfes das relagdes humanas, sobretudo em um
contexto familiar, também sdo recorrentes nessas obras, trabalhadas como plano de fundo para
o desenrolar de suas tramas. Os longas A Bruxa (2015), de Robert Eggers, e Nos (2019), de
Jordan Peele, sdo exemplos disso: o primeiro se passa na Nova Inglaterra do século XVII e
mostra a realidade de uma familia puritana que esta se reestabelecendo apds ser expulsa deuma

comunidade por heresia; e 0 segundo apresenta um mundo abaixo da superficie, habitado por
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copias idénticas a cada pessoa dos Estados Unidos, o que inclui, por consequéncia, familias
inteiras. Cada uma dessas propostas aborda diferentes tematicas, desde o fanatismo religioso
até a desigualdade social, perpassando exatamente pelas dindmicas estabelecidas nos ndcleos
familiares.

Seguindo suas proprias formulas, O Babadook (2014) e Hereditario (2018) também
fazem uso de questdes familiares para abordar outros subtemas, como luto e distirbios
psicologicos. Esses filmes, juntamente a outros aqui ja citados, produzidose langados na mesma
época, usam o horror como um artificio narrativo, tracando paralelos com criticas sociais e
caracteristicas pessoais das personagens principais. Em outras palavras, os monstros retratados
sdo usados para contar uma historia, em meio a uma atmosfera densa e, por vezes, ilusoria,
ambigua.

“Repeticao e variagdo sao dois lados da mesma moeda. Notar um ¢ estar alerta para o
outro. Ao pensar em filmes, devemos procurar semelhancas e diferencas” (BORDWELL;
THOMPSON, 2012, p. 67, traducdo nossa)*°. Sabendo disso, dentro das mitologias dos nossos
objetos, encontramos pontos de similaridade e de disparidade — identificados, inicialmente,
gracas ao registro descritivo individual. Em seguida, refletimos sobre seu assunto filmico: “De
que falaa obra? Que tema ou assunto ela discute? Como o apresenta e como o desenvolve? Que
tratamento (resolucao) final o filme lhe reserva?” (FRANCA, 2002, p. 128). Respondidas essas
questdes, adentramos a etapa de formulacdo de hipdteses a partir de dados obtidos nos
diferentes estagios da observacéo, visando articular as experiéncias vividas através dos filmes,
com atengao “as analogias e correspondéncias com o mundo [...] que o artista coloca na obra e
que o espectador acessa quando a ela se submete” (ibidem, p. 129). Somente entdo nos
dedicamos a realizacdo de estudos comparativos, organizando nossas ideias e formulando
percepc¢des conjuntas a respeito dos dois longas.

Os elementos analisados s&o diversos tanto em suas naturezas quanto em suas fungoes.
Levando em consideracdo as contribuigdes tedricas de Bordwell e Thompson (2012), € seguro
afirmar que alguns desses aspectos se referem a forma e outros ao estilo — sendo que, segundo
0s autores, o conceito de “forma” esta voltado para o roteiro, enquanto que “estilo” diz respeito
a cinematografia, de um ponto de vista mais técnico. Aqui, amparados pela Andlise Filmica,

nos propomos a investigar principalmente as narrativas dos respectivos filmes, ja que sdo elas

40 Trecho original: “Repetition and variation are two sides of the same coin. To notice one is to be alert to the
other. In thinking about films, we ought to look for similarities and differences” (BORDWELL; THOMPSON,
2012, p.67).
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que fornecem ao espectador “uma experiéncia estruturada. Por esta razdo, a forma tem
importancia central no cinema” (ibidem, p. 51, tradugdo nossa)*!. Captamos também escolhas
artisticas que dizem respeito ao estilo (como ambientacdo, uso de cores, iluminacdo e mise-en-
scene, por exemplo), mas focando muito mais em examinar as representacbes maternas
presentes nessas obras, com aten¢do a progressdo dos comportamentos das personagens maes
e a importancia de seu papel nas referidas historias, sempre observando a maneira como essas

abordagens dialogam com o cinema de horror.

3.3.1 SEMELHANCAS

Comecemos a comparacao entre os filmes selecionados e suas personagens maes a partir
de suas similaridades, incluindo atributos caracterizantes, estéticos e narrativos. Tanto O
Babadook (2014) quanto Hereditario (2018) tém mulheres protagonistas — algo que, segundo
Beznosai (2019), parece natural, considerando o atual destaque do feminismo nos debates
sociais e o fato de esta discussdo ser contemplada também pela arte. Ambas as tramas ilustram
dificuldades advindas da maternidade, principalmente diante do luto. Sem uma rede de apoio,
Amelia é responsavel pelo filho de seis/sete anos, Samuel, cuja existéncia € um lembrete
constante da morte de seu marido, Oskar. Annie, em um nucleo familiar mais numeroso, se vé
obrigada a lidar com a perda de sua filha mais nova, Charlie, ao mesmo tempo em que néo
consegue perdoar seu primogeénito, Peter, pelo envolvimento no incidente. Oskar e Charlie
morreram em acidentes de carro — 0 primeiro, um imprevisto, enquanto que o segundo,
minuciosamente planejado. De toda forma, independentemente das articulagdes por trés desse
ultimo evento, cabe ressaltar que todosos dois foram tragicos e, portanto, infligiram sofrimento
as personagens.

Podemos afirmar que a morte € um tema comum aos filmes de horror, levando em conta
as ameacas frequentes por parte de monstros, maldigdes, espiritos vingativos, animais selvagens
e assassinos sadicos. Contudo, o foco aqui ndo é necessariamente este, mas sim o luto e a forma
como as protagonistas continuaram suas vidas ap6s as perdas; um assunto tdo relevante para
ambas as obras que todas as duas o levantam ainda em suas respectivas introdugdes,
denunciando desde ja o teor dos roteiros. O Babadook comeca com um sonho de Amelia,
relembrando o acidente de transito e, consequentemente, o falecimento de Oskar. Hereditario

tem inicio com uma nota de pesar e o convite ao vel6rio de Ellen. Baldini (2018, p. 33) sustenta

41 Trecho original: “Artists design their works—they give them form—so that we can have a structured experience.
For this reason, form is of central importance in film” (BORDWELL; THOMPSON, 2012, p.51).
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que, frente a um acontecimento fatidico, “a constituicdo do sujeito esta toda atravessada pelo
tema do luto”, isto ¢, este topico torna-se, por algum tempo, o centro de sua vida; quemele é, o
que faz, como se comunica, tudo é definido e captado com base no conhecimento dessa morte,
sendo ela um arco indissocidvel de sua histéria. Nesse sentido, Lacan entende que o luto é
fomentado por um “rombo no real provocado por uma perda [...] intoleravel ao ser humano”
(LACAN, 2002, p. 356) — e é justamente essa intolerancia ao que restou de suas vidas que
Amelia e Annie témem comum. No caso de Annie, ressaltamos que o luto tem um fator tragico
muito forte, ndo somente pela quantidade de perdas (seu pai, seu irmao, sua mae, sua filha e
seu marido), mas principalmente pelo modo como elas ocorrem.

O horror se manifesta ao publico a partir da inabilidade dessas maes, da
disfuncionalidade de suas familias, dos conflitos para com seus filhos e de seu desejo por
renlncia aparente em algumas cenas, visto que elas ndo correspondem as expectativas
sustentadas na idealizagdo de uma Mae Boa. Acompanhamos também seu apodrecimento
silencioso, visto que suas vidas se desgastam a medida que a influéncia das entidades
sobrenaturais prevalece. Amelia, tomada por Babadook, deixa de ir ao trabalho e mantém-se
em casa, alternando entre ficar na cama, perseguir Samuel, assistir televisao e ter alucinagoes,
cada vez mais desconectada de suas responsabilidades e deveres — antes, € claro, de confrontar
e vencer todo o mal que aquela criatura simboliza. Annie, que inicialmente mostrava
comprometimento ndo s6 com o projeto dagaleria, mas também com as miniaturas intimamente
ligadas a sua vida pessoal, expressa dificuldade em concentrar-se no trabalho e, em um acesso
de raiva, chega a destruir completamente um dos modelos. Além disso, diante dos fenémenos
misteriosos que a personagem presencia (o ritual ensinado por Joan, os desenhos no caderno de
Charlie, o aparecimento do cadaver decapitado no sétdo), seu foco volta-se totalmente a
resolucdo do que ela supde ser um pacto, a fim de salvar os membros restantes de sua familia —
ainda que isso signifique sacrificar-se. Outros personagens também demonstram estranhamento
ao comportamento das duas. Amelia é julgada por outras mdes, amigas de Claire, por ela ser
diferente desse grupo e por Samuel demonstrar certa dependéncia, como na cena em que ele
resiste a sair do colo materno. Da mesma forma, Annie é frequentemente desmoralizada pelo
marido, que permanece em siléncio durante a cena do jantar em que a protagonista demonstra
todaa sua lucidez ao finalmente colocar para fora aquilo que a esta incomodando, exprimindo
sua ira em contraste as condutas de Peter e Steven, dois homens que simplesmente seguem suas
vidas sem conversar sobre seus sentimentos e sem lidar efetivamente com a tragédia ocorrida.

Sendo assim, o adoecimento mental — delas e daqueles ao seu redor — também é

abordado, de modo a tracar um paralelo entre fendbmenos sobrenaturais e transtornos
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psicologicos. Paralelo este que fica mais nitido ainda quando Amelia leva Samuel até o médico,
que menciona o alto nivel de ansiedade do garoto e recomenda uma ida ao psiquiatra; e quando
Annie fala do histérico de distdrbios mentais de sua familia (mencionando diretamente
multiplas personalidades, deméncia, depressdo psicotica e esquizofrenia), como também
quando Steve, médico psiquiatra, esta redigindo um e-mail para um colega de trabalho,
buscando ajuda para a esposa que ele julga estar doente. Em ambos os filmes, é a maternidade
que surge como fonte de horror; o fracasso materno que causa repulsa e desconforto,
principalmente quando essas maes sugerem que ndo amam seus proprios filhos e, com isso, se
convertem em figuras abjetas.

Seguindo a tradicdo do que Curtis (2009, p. 84, traducdo nossa)*? classifica como sendo
o0 tema chave dos filmes de casas mal-assombradas, nas duas obras vemos “o poder do passado
de perturbar o presente”. Em O Bababook, o acidente que causou a morte de Oskar, no mesmo
dia em que Samuel nascera, impede que Amelia exerca a maternidade com dedicagéo e afeto
ou que fique préxima ao filho. Ja em Hereditario, as acdes de Ellen, exercidas com a finalidade
de oferecer um hospedeiro adequado ao deménio por ela cultuado, continuam a impactar a filha,
0 genro e 0s netos, mesmo depois de sua morte. As residéncias das duas familias, assim, se
veem assombradas ndo sO por Babadook ou Paimon, os elementos malignos e perturbadores
que cumprem um papel ladico nestes filmes, mas primordialmente pelos acontecimentos
anteriores as tramas. Esse mal é expresso visualmente através de recursos técnicos, Como o0 uso
das sombras, a iluminacdo moderada e a predominéncia de cores frias. Mais que isso, essa
ambientacéo ocorre de forma sutil, de modo a ndo dar destaque necessariamente as casas, nao
se prendendo geograficamente aquelas paredes ou aquele endereco, mas sim as dinamicas
exercidas entre 0s personagens naquele espaco. Através dessa estética, é possivel gerar uma
conexdo intima com o espectador, para que ele compreenda que aquilo poderia estar
acontecendo em sua propria casa — tornando, assim, a realidade retratada ainda mais palpavel.

Os males propriamente ditos — Babadook e Paimon — sdo evocados a partir de leituras
realizadas pelas mdes. No caso de Amelia, apos ela ler o livro ilustrado que apresenta o
personagem; e, no de Annie, através de um texto em idioma desconhecido direcionado ao
deménio. S6 assim as referidas entidades adentram, fisicamente, os espacos que aquelas
familias ocupam. Isso ocorre precisamente em momentos de fragilidade, quando as maes

baixam a guarda e abrem brechas a partir de um misto de sentimentos negativos — cansaco, dor,

42 Trecho original: “The key theme of haunted house films is the past’s power to disrupt the present” (CURTIS,
2009, p. 84).
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tristeza, raiva, decepcdo — e ndo tém dimenséo de quais serdo as consequéncias de seus atos.
Em outras palavras, no instante em que elas cedem a suas emoc6es, 0 mal se faz presente. Em
razdo disso, sdo as falhas dessas mées que representam perigo para suas familias.

Em O Babadook, Amelia decide ler, & noite, um livro subitamente entregue por seu filho
Samuel, para fazé-lo dormir. Ao perceber o teor sinistro da historia e das gravuras, ela hesita e,
em certo ponto, a crianga se apavora. Mais do que causar medo, o conto do Babadook acaba
por invocar a criatura descrita, trazendo-a para dentro de casa e possibilitando que ela passe a

controlar a mde em um futuro proximo, conforme aponta Cénepa (2015):

Sob a influéncia do monstro, Amelia estrangula Bugsy. Samuel, entéo, decide
parar de tomar os remédios, tentando assumir as rédeas da situacdo. Por
telefone, ele pede ajudaa vizinhaidosa, que parece ser a Ginica a preservar a
afeicdoporeles, masamée néo o deixaconcluiraconversa. Babadook aparece
para Amelia naforma de seu marido morto, e exige o sacrificio do filho. Mas,
quando esté prestes a alcangar seu objetivo, o garoto consegue impedi-lo,
usando suas armas artesanais contra a propria mae, e expulsando enfim o
monstro de seu corpo (CANEPA, 2015, p. 124).

Em Hereditario, Annie chama Peter e Steven para mostrar a eles uma suposta
manifestacdo do espirito de Charlie, justamente apds ela ter lido, sozinha, um texto de
invocacdo. No entanto, ao darem continuidade ao ritual ensinado por Joan, eles permitem, ainda
que despropositadamente, que o demdnio Paimon possua o corpo da mée e coloque todo o
nucleo em risco. Os eventos que ocorrem depois disso — incluindo as aparicdes na casa, a
autoagressao de Peter na escola, o fogo queimando Steven e o suicidio de Annie — nada mais
sdo que o desenvolvimento de etapas premeditadas pelo plano em andamento de Ellen.

Facilitando a imersdo do publico na tematica sombria do filme, a casa dos Vanek passa
a ficar cada vez mais escura, como se a presenca do Senhor Babadook tivesse tirado de la
qualquer resquicio de alegria. Os Unicos lampejos de luz e cor que vemos sdo provenientes da
televisdo, que Amelia passa a assistir frequentemente, tentando, sem sucesso, distrair-se e se
ver livre de sua versdo pessoal do bicho-papdo. Em contrapartida, o cdmodo mais escuro é
justamente onde a criatura esta. E la que a mae, comandada por Babadook, torna-se um perigo

para Samuel, como Riggs (2018) explica:

Embora existam momentos de escuriddo em O Babadook, isso é representado
principalmente pelo pordo de Amelia. O filho de Amelia, Samuel, ¢ instruido
a nunca entrar no pordo. Conforme o Babadook comeca a possuir Amelia,
outras partes da casa tornam-se inseguras. No entanto, € no pordo escuro que
Amelia imagina o pedido de seu marido morto para matar Samuel. Portanto,
é o lugar mais perigoso para seu filho; ameaca sua extin¢éo. Nas cenas finais
no pordo, a escuriddo envolve Samuel enquanto Amelia é completamente
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dominada pelo Babadook — e o Unico objetivo de sua mée € acabar com sua
vida (RIGGS, 2018, p. 33, tradu¢do nossa)*.

Se em O Babadook o lugar sombrio ilustrado por um “cémodo proibido”, que ¢ também
um ponto de ruptura essencial para a narrativa, é o pordo, em Hereditario, o sotdo dos Graham
e a casa na arvore exercem essa mesma funcdo. No sétdo, estdo guardadas as memdrias de
Ellen, ou seja, as provas que a ligam & seita ocultista. E também nesse espaco — familiar e, ao
mesmo tempo, macabro — onde Annie encontra o cadaver decapitado de sua mée e,
posteriormente, onde corta sua prépria cabeca, antes dos preparativos finais para a possessao
de Peter serem realizados. J4 a casa da arvore é exatamente a primeira imagem que vemos em
tela, logo apds a nota de pesar informando a morte de Ellen; e também o Gltimo cenério
apresentado, onde a coroacdo do Rei Paimon acontece, com os cadaveres de Ellen e de Annie
curvando-se perante Peter. E 14 que Charlie passa a noite anterior ao velério da avé e onde
Annie dorme por vérias vezes, apos o enterro da filha. Steven, inclusive, repreende as duas
nessas situagdes: na primeira, ele expressa preocupacdo com relagdo a temperatura do lugar
onde Charlie dormira; e na segunda, ele desaprova o afastamento de Annie, que o deixa sozinho
no quarto do casal. Essas a¢des por parte do pai da familia sugerem que ele, por ser o Gnico que
ndo compartilha o sangue de Ellen, ndo possui uma ligacdo com o lugar, enquanto que mée e
filha, ainda que sem saber o que ocorreria naquele local, manifestam certa fixagdo por ele. J&
com relacdo a residéncia da familia, de forma geral, convém ressaltar que se trata de um
ambiente tdo escuro quanto a casa de Amelia, capaz de disfarcar a presenca do corpo queimado
de Steven, proximo a lareira, e dosincontaveis membros cultistas escondidosentre os co6modos,
totalmente despidos.

Em dado momento, Amelia encontra baratas vivendo em um buraco na parede de sua
cozinha. Na cena seguinte, o filme sugere que a apari¢ao dos insetos teria sido apenas uma visao
provocada pelo estado de perturbacdo mental da personagem. Ja Annie percebe uma porcao de
formigas caminhando entre cobmodos de sua casa; somente instantes depois, entendemos se
tratar de mais um sonho da protagonista. Esses insetos, de alguma maneira, insinuam que
aqueles ambientes — ndo coincidentemente, suas proprias casas — estdo sujos, impuros,

negativamente marcados pelas tragédias que assolam as familias que 14 vivem. Cabe ressaltar

43 Trecho original: “While there are moments of darkness throughout The Babadook, this is represented most by
Amelia’s basement. Amelia’s son, Samuel,is told never to go in the basement. As the babadookbeginsto possess
Amelia, otherpartsof the house become unsafe. Yet it is in the darkened basement that Amelia imagines her dead
husband’srequest to kill Samuel. Therefore, it is the most dangerous place forher child; it threatens his extinction.
Inthe finalscenes in the basement, darkness surrounds Sam uelas Amelia is completely overtaken by the babadook
—and his mother’s only goalis to end his life” (RIGGS, 2018, p. 33).
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também que tais animais sdo reconhecidos por se alimentarem de restos de comida, dejetos e
seres mortos; tanto que as formigas que Annie vé cobrindo o rosto de Peter sdo semelhantes
aquelas que aparecem devorando a cabeca de Charlie no dia seguinte ao acidente. Assim, ainda
que indiretamente, o uso do abjeto se faz presente mais uma vez, relacionando-se diretamente
as figuras maternas.

Ainda sobre 0 momento em que Babadook e Paimon adentram as casas, as mées, sob
sua influéncia, proferem falas ofensivas aos filhos, denotando a extensdo de seu
descontentamento com a maternidade. Amelia diz a Samuel que gostaria que ele tivesse
morrido, em vez de Oskar. J& Annie, ainda que em um sonho, confessa a Peter que nunca quis
ser sua mae e que tentou aborta-lo inimeras vezes, de todas as maneiras possiveis. Nesse
sentido, os filhos sdo confrontados pelo medo de ndo serem amados pelas préprias maes —
exatamente as pessoas que, segundo o que as idealizacdes patriarcais apontadas por Kaplan
(2000) afirmam, devem viver em funcdo da familia. Aliado a isso, as duas mées também
assumem posturas similarmente agressivas, como nas cenas em que cada uma tenta invadir um
determinado cdmodo da casa — Amelia usa 0s pés para arrombar a porta de seu quarto, onde
Samuel se encontra; e Annie bate repetidamente a propria cabeca na entrada para o s6téo, logo
apos Peter ter subido até Ia. Inserir esses discursos e comportamentos em momentos de
possessdo significa responsabilizar as entidades e utilizd-las como alegorias para os reais
sentimentos daquelas maes, justificando essas atitudes “monstruosas”, que ndo correspondem
as expectativas a elas direcionadas, através do controle de seus corpos por parte de forcas
malignas.

Alias, mesmo antes do dominio dessas entidades se concretizar, tanto Amelia quanto
Annie nos mostram, em tela, 0 quanto suas rotinas sdo desgastantes, carregadas de pressao
social e de expectativas relacionadas as suas familias. A primeira delas teve que se adaptar,
simultaneamente, a perda domarido e a criagdo de um recém-nascido; um fardo duplo que recai
sobre seus ombros de forma solitaria, pois Oskar € tdo ausente quanto o pai de Regan (O
Exorcista) e o de Carrie (Carrie, A Estranha). Amelia ndo é mais ela mesma, sua identidade se
vé atravessada pela viuvez e pela maternidade, ambas exercidas em tempo integral, com quase
nenhum descanso e pouca compreensdo por parte dasoutras pessoas —até mesmo desua propria
familia, considerando que Claire (que nem sequer entra na casa da irmd) ndo demonstra
interesse em realmente entender a situacdo e ajudar. Da mesma forma, Annie recebe pressao
desde o primeiro ato. E ela quem realiza o discurso no funeral de Ellen; quem mente para a
prépria familia para buscar ajuda externa em um grupo de apoio; quem é tratada como fréagil

pelo marido, que escolhe esconder dela a violagdo do timulo de sua mée; quem tem que lidar
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com o préprio sonambulismo e com o fato de quase ter assassinado os dois filhos; quem tem
que suportar até mesmo a morte da filha cagula e continuar mantendo a familia em harmonia,
enquanto o marido a repreende; e quem € desacreditada ao buscar métodos ndo convencionais
para tentar contato com o espirito de Charlie. Nesse sentido, tanto Amelia quanto Annie
recebem o papel historicamente e socialmente reservado as mulheres: o de ser mae e 0 porto
seguro de suas casas, com a vida privada integralmente atrelada a familia.

Diante de tantas dificuldades, as relacbes entre essas maes e seus respectivos filhos
também se deterioram. Para Amelia, Samuel esta intrinsecamente ligado a morte de Oskar, por
mais que ele ainda estivesse no ventre dela durante o acidente; e para Annie, Peter tem
responsabilidade pela morte de Charlie, ja que ele estava dirigindo o carro naquele momento.
E interessante notar, também, que em ambas as fatalidades, as vitimas morreram precisamente
devido aos danos fisicos causados as suas cabecas: a de Oskar foi cortada a0 meio, como 0
proprio Babadook mostra, a fim deatormentar Amelia com a lembranca explicita; e a de Charlie
foiarrancada a partir do impacto da colisdo com o poste, anteriormente marcado pelos membros
do culto demoniaco. Com essas informagdes, podemos correlacionar os eventos descritos a
conceitos apresentados no Capitulo 2 — ao horror perséfono, caracterizado principalmente pelo
foco nos problemas entre maes e filhos; e a castracdo simbolica, t&o ligada ao monstruoso
feminino e a falta falica (em O Babadook, a falta do pai e marido; em Hereditario, a falta do
hospedeiro masculino para Paimon).

Apesar da diferenca entre os destinos finais de Amelia e de Annie, em ambas as
situacOes retratadas é o luto que transforma essas mades, tornando-as monstruosas, abjetas,
afundadas em sua propria dor. Ao abordar, entéo, a pauta das doencgas mentais, os dois filmes
fazem uso de elementos fantasticos para explorar o sofrimento psicolégico das protagonistas e
gerar diferentes interpretac@es, alternando entre a explicacao racional e a fantasiosa, que admite
a existéncia do sobrenatural. Isto €, aambiguidade das narrativas faz o publico questionar se 0s
monstros sdo reais ou ndo, e se 0s eventos aconteceram de verdade ou apenas na imaginacao
dos personagens. Em Hereditario, s6 sabemos tudo sobre a seita cultista ao final; em O
Babadook, ndo temos certeza se 0 monstro existe ou se € uma manifestacdo dos sentimentos
reprimidos de Amelia.

Logo, ao mesmo tempo em que as duas obras mantém parte da tradi¢do do horror, com
suas referéncias aos woman's films (ja que déao destaque a experiéncia das personagens centrais
como mulheres e mées), elas acabam também por subverter convengdes do género, uma vez
que desenvolvem a complexidade dessas protagonistas a ponto de gerar uma conexao entre elas

e 0 publico que, por sua vez, passa a ver também seus medos, frustracbes e ansiedades,
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enxergando além da dicotomia Mae Boa e Mée Ma. Em outras palavras, nesses filmes, as maes
retratadas e seus respectivos discursos sdo mais explorados que os esteredtipos femininos ja
consolidados no horror, como, por exemplo: as vitimas atormentadas por monstros ou
assassinos; as final girls que sobrevivem diante da ameaga que move o enredo; ou as figuras
maternas monstruosas, que simplesmente sdo assim, sem grandes aprofundamentos ou
justificativas.

Frente as semelhancas aqui expostas, podemos afirmar que, em um panorama geral, as
ameacas horrificas se manifestam através dos "defeitos maternos", pois sdo justamente as
vulnerabilidades das mées que pdem seus familiares em risco. O sobrenatural, de fato, surge
como principal antagonista em ambas as narrativas, mas suas camadas oferecem também outras
interpretacdes. O Babadook causa desconforto a medida que sugere que a mde nao ama
plenamente o filho, ao mesmo tempo em que apresenta a maternidade como uma espécie de
prisdo para a personagem, aliada ao seu luto reprimido. Em Hereditario, vemos uma mulher
que ndo desejava ser mae — a ponto de tentar abortar aquele que seria seu primogénito — tendo
que lidar com as consequéncias de a¢es que fogem ao seu alcance, atormentando todo o seu
nacleo familiar e culminando, enfim, em seu exterminio. As duas protagonistas, quando
tomadas como sujeitos discursivos, sdo marcadas pela presenga de conflitos que atravessam
diretamente suas existéncias e refletem também as relacdes de poder a que estdo submetidas.
Conflitos estes que podem literalmente destruir suas familias ou, em um contexto mais otimista,

como veremos no proximo tépico, permitir que se possa aprender a lidar com eles.

Tabela 01: Semelhangas narrativas (forma) e cinematograficas (estilo) entre os filmes O Babadook (2014) e
Hereditario (2018), elencadas com base nos temas abordados em seus enredos.

TEMA O BABADOOK (2014) HEREDITARIO (2018)

I. Morte no circulo familiar

Forma: A morte de Oskar, marido
de Amelia e paide Samuel, ainda
que tenha ocorrido 7 anosantes do
inicio do enredo, continua sendo
capaz de afetar os personagens,
pois essa auséncia interfere
diretamente na dindmica familiar
e, por consequéncia, nos eventos
que irdo atingir mae e filho.

Estilo: Para evidenciar a
importancia desta perda, a
introdugdo do filme é feita através
de uma sequéncia em plano
fechado, inteiramente focada nas
expressdes de Amelia, que replica

Forma: A morte de Ellen, mée de
Annie e av6 de Peter e Charlie,
ocorrida pouco antes do inicio do
enredo, é capaz ndo s6 de afetara
familia Graham, mas também de
propiciar uma série de eventos que
irio acometer os personagens que
fazem parte desse nucleo.

Estilo: Para evidenciar a
importancia de Ellen para a trama,
o filme tem inicio com um texto
em tela informando seu
falecimento, junto aos locais e
horéarios do velorio e do
sepultamento.
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o fatal acidente de transito em
camera lenta.

I1. Disfuncionalidade no ambiente
doméstico

Estilo: A disfuncionalidade na
casa dos VVanek se traduz por meio
de transicOes de cena que
reforcam a inércia de Amelia,
focando nosmomentosem que ela
permanece na cama, mesmo
depois de o despertador tocar e
Samuel acordar, acarretando em
atrasos ou até mesmo faltas no
trabalho.

Forma: As cenas em que Amelia
deliberadamente entrega pilulasao
filho, na inten¢do de fazé-lo
dormir, ressaltam o quanto a
relacdo entre os dois esta
desgastada, necessitando que uma
nova dindmica seja estabelecida.

Forma: Annie ndo mantém uma
boa relacdo com Peter desde o
incidente em que esteve
sonambula e pds em risco as vidas
de seus filhos. A situagdo se
deteriorou apés a morte de
Charlie, pois a garota estava sob
os cuidados do irm&o quando a
tragédia ocorreu.

Estilo: A disfuncionalidade na
casa dos Graham se traduz através
do afastamento gradual entre
Steven e Annie; e dos dialogos
entre ela e Peter, carregados de
tensdo, desconforto e
ressentimento de ambas as partes.
O éapice de todas essas emocoes é
expressado especificamente
durante a cena do jantar.

I11. Adoecimento mental

Forma: Amelia busca ajuda
médica para Samueldevido a uma
crise convulsiva provocada porum

alto nivel de ansiedade. No
entanto, o garoto ndo é o Gnico a
lidar com transtornos psicoldgicos,
pois sua méde da indicios, através
de alteracbes de comportamento,
de que sua salde mentaltambém

carece de cuidados.

Forma: Annie aponta uma série
de distlrbios psicologicos
diretamente ligados ao passado de
sua familia. A medida que ela
ingressa numa jornada
sobrenatural, visando o contato
com o que acredita ser o espirito
de Charlie, seu comportamento
muda. Essa alteracdo chama a
atencdo de Steven que, por sua
vez, tenta entrar em contato com
um colega psiquiatra para ajuda-h.

IV. Invocagdo sobrenatural

Forma: Amelia Ié, para Samuel,
um livro subitamente encontrado
na estante do quarto da crianga. A
histéria macabra, inapropriada
para o publico infantil, faz com
que a criatura chamada Babadook
adentrea casa, passando a assustar
0 garoto e, s6 depois, a perturbar
também a mae.

Forma: Annie Ié um texto (escrito
em idioma desconhecido) e em
seguida pede que Peter e Steven

participem de um ritual para
invocar o espirito de Charlie, por

meio do caderno que a garota
usava para desenhar. Com isso,

Paimon passa a exercer poder na
casa e a afligir seus habitantes.

V. Casa mal-assombrada

Estilo: A casa dos Vanek se torna
cada vez mais escura, sombria,
sendo o pordo o comodo proibido,
onde Babadook exerce maior
poder. Corroborando para essa
nocdo de ambiente corrompido,
apodrecido, Amelia encontra
baratas contaminando a cozinha,
mas somente ela as vé.

Estilo: A casa dos Graham se
torna cada vez mais escura,
sombria, sendo 0 s6tdoe a casa da
arvore os lugares proibidos,
intimamente associados a Paimon
e seus adoradores — que, inclusive,
se camuflam em meio a penumbra
dos cendrios (internos e externos)
mal iluminados. Corroborando
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Forma: Em dado momento,
Babadook assume a forma de
Oskar — a pessoa cuja falta ainda é
capaz de perturbar aquela familia
e, consequentemente, assombrar a
casa.

para essa no¢do de ambiente
corrompido, apodrecido, Annie
sonha com formigas andando
pelos cdmodos e se alimentando
do rosto de Peter, da mesma forma
que elas fizeram com a cabeca
decepada de Charlie.

Forma: Em dado momento, Annie
encontra no s6tdo o cadaver da
prépria mée, Ellen, a pessoa cujas
escolhas afetaram diretamente as
vidas de seus familiares e, de
algum modo, assombraram a casa.

VI. Conflito direto entre mée e
filho

Forma: Quando possuida por
Babadook, Amelia persegue
Samuel, usa os pés para arrombar
a porta do cobmodo onde o garoto
esta e, ao encontra-lo, diz que
gostaria que ele tivesse morrido,
em vez de Oskar.

Forma: Em um sonho, Annie
admite para Peter que tentou
aborta-lo de todas as formas
possiveis, durante a gravidez.
Quando possuida por Paimon, ela
persegue o rapaz pela casa ebatea
prépria cabeca repetidas vezes

contra a entrada do sotdo onde o
filho se encontra.

3.3.2 DIVERGENCIAS

As disparidades que apontaremos a seguir, bem como as similaridades ja descritas,
dizem respeito aos referidos filmes e as personagens maes. Ressaltamos que algumas diferengas
s6 foram identificadas a partir do desdobramento entre as semelhancas apresentadas. Por
exemplo, no subtépico 3.3.1, reconhecemos o luto como um elemento comum entre as
narrativas; aqui, daremos profundidade aos acontecimentos posteriores as mortes retratadas
para distinguir uma trama da outra. Em resumo, € seguro afirmar que ambas percorrem
caminhos parecidos, mas com resolugcdes opostas.

Em O Bababook, apds a morte de Oskar, Amelia ndo demonstra culpa. Em vez disso,
ela se frustra e atribui a responsabilidade do ocorrido a Samuel, pois o acidente de transito s6
aconteceu porque o casal estava a caminho do hospital, para o nascimento dele. Dessa forma,
como lembra Cénepa (2015, p. 134), “a mde compassiva se transforma em figura abjeta, capaz
deconjurar um monstro cujo poderdestrutivo incorpora sua inconformidade ao papel de mulher
sacrificada e assexuada que seu filho e sua solidao lhe impdem”. Hereditario, por sua vez,
apresenta uma mée que se sente culpada por diferentes motivos ao longo do enredo. Na reunido
com o grupo de apoio, Annie diz que ha algo de errado acontecendo e que, por algum motivo,
essa ameaca desconhecida é culpa dela. Ela também se sente mal pelo episédio em que,

sonambula, quase matou os dois filhos. Na cena do jantar em que ela e Peter discutem, vemos
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que as palavras do rapaz — responsabilizando-a por ter insistido para que Charlie fosse a festa —
a impactaram, reforcando o remorso ja existente. Quando Paimon comeca a agir na casa e na
escola, com os desenhos no caderno e os incidentes com Peter, Annie entende, em sua
concepcao, que aquilo tudo é consequéncia de seus proprios atos, pois foi ela quem leu o texto
em idioma desconhecido e invocou o espirito maligno que estava perturbando sua familia. O
sentimento de culpa é tdo forte que ela se dispbe a se sacrificar para salvar o filho, imaginando
que assim 0s eventos sobrenaturais cessariam — 0 que ndo acontece, para sua completa surpresa.

A forma como as duas mées lidam com a culpa — seja direcionando-a a uma crianca
inocente ou experimentando-a em excesso — Sd0 aspectos subjetivos das personagens que
acabam por nortear 0s eventos consecutivos das narrativas. Quando Amelia isenta Samuel de
qualquer responsabilidade pela morte do pai, compreendendo que “seu filho, ainda que
aterrorizado, nao se apresenta como fonte demoniaca de afastamento do par amoroso”
(CANEPA, 2015, p. 135), sendo ela propria a forca capaz de conjurar o Babadook, a criatura é
vencida. Por outro lado, Annie, no instante em que atira o caderno de Charlie (que ela julga ser
um objeto amaldicoado) na lareira, esperando que ela mesma comece a queimar, condena o
préprio marido, pai de seus filhos, que instantaneamente entraem combustao. Dessa forma, seu
suposto autossacrificio é substituido pela morte violenta de Steven — justamente quem tanto a
subestimava, repreendia e desacreditava — e pela vitoria de Paimon. Em outras palavras,
enquanto uma mae passa por um verdadeiro arco de redencgdo, assumindo as préprias falhas e
encarando suas fraquezas, para entao derrotar a ameaca, se redimir e fortalecer a relagdo com o
filho; a outra mergulha cada vez mais profundo no sentimento de culpa, ficando disposta ate
mesmo a renunciar a prépria vida para por fim aquele perigo — o que, paradoxalmente, facilita
o0 exterminio de sua familia.

O desenvolvimento dos dois enredos, assim como as atitudes dessas personagens,
também se se contrapde. Hereditario nos prové um éapice: a coroacdo de Paimon, que s6 ocorre
gracas a muitos anos de planejamento por parte de seus adoradores, em que até mesmo a morte
de Charlie fora detalhadamente calculada, de modo a liberar a entidade do corpo feminino por
meio dadecapitacdo. Ou seja, ha uma finalidade, uma intencéo responsavel por ditar a ordem
e as consequéncias dos acontecimentos. O Babadook, por sua vez, retrata uma normalidade
suburbana, marcada sendo por situa¢cbes mundanas da vida cotidiana, que caracterizam a rotina
de uma mae cansada, solitaria e ressentida. A oposicdo também entre as duas conclusdes,

subsequentes aos episddios retratados, € levantada por Story (2021), que afirma que:

Ao considerar o apelo convencional dofilmede terror que segue uma estrutura
narrativa redentora e estereotipada, fica claro que, onde um filme de terror
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aparentemente semelhante, como O Babadook, fornece catarse e resolugéo,
afirmando a resiliéncia do espirito humano na superacdo do passado
traumatico, Hereditario se move na diregcdo oposta, deixando o espectador em
estado de desespero total em parte por causa da resolugdo pessimista que
oferece (STORY, 2021, p. 20, traducdo nossa)**.

Hereditario, justamente por oferecer esse momento de catarse em que todos os eventos
anteriores fazem sentido, estabelece uma resolugdo, ainda que macabra. J& O Babadook nédo
deixa explicito o que realmente era a criatura, principalmente porque somente Amelia e Samuel
entraram em contato com ela. Comisso, o final do filme pode ser recebido de uma forma muito
mais metaforica, subjetiva e alegdrica, capaz de sugerir uma revisdo domodelo de maternidade,
uma vez que a redencao da protagonista ocorre a partir do reconhecimento de seus sentimentos
“monstruosos” e inadmissiveis com relagdo a sua funcdo de mée. Paradoxalmente, a n&o-
eliminacdo do antagonista, que antes representava uma ameaca para o filho e também para ela
mesma, permite a sobrevivéncia de todos apenas porque Amelia “assume um papel quase
maternal em relacdo ao proprio Babadook, dando-lhe uma casa (no pordo), acalmando-o
durante suas (épicas) birras e alimentando-o (vermes)” (QUIGLEY, 2016, p. 75, traducéo
nossa)*°.

Enquanto Annie fora completamente vitima das artimanhas de sua mée, sem qualquer
chance de escolha (assim como os herois da mitologia grega mencionados nas aulas de Peter),
Amelia foi a prépria responsavel pelo aparecimento do monstro em sua casa — principalmente
se levarmos em conta a interpretacdo de que ela mesma redigiu o conto do Senhor Babadook,
uma vez sabendo de suas habilidades como escritora. No ato final do filme, ao se apropriar
dessa responsabilidade diante daameaca que esta dentro de seu quarto, ela diz que o Babadook
“ndo ¢ nada”; essa sentencga soa como uma forma de a personagem se impor, retirando o poder
da entidade e reforcando que ela, como mae, ndo permitiria que sua casa e sua familia
continuassem sendo perturbadas pela criatura. J4 em Hereditario, quando Peter esta sozinho no
sOtdo, repetindo para si mesmo que ele precisa acordar e que esta tudo bem, enquanto desfere
tapas contra o proprio rosto, o rapaz nao esta confrontando Paimon, como Amelia fizera com
Babadook, mas sim negando aquela realidade macabra, dominado pela incredulidade e pelo

medo.

44 Trecho original: “In considering the conventionalappeal of the horror film that follows a formulaic, redemptive
narrative structure, it becomes clear that where a seemingly similar horror film like The Babadook provides
catharsisand resolution, affirming the resilience of the human spirit in overcoming the traumatic past, Hereditary
moves in the opposite direction, leaving the viewer in a state of total despair in part because of the pessimistic
resolution it offers” (STORY, 2021, p. 20).

45 Trecho original: “[...] she assumes a quasi-maternal role towards the Babadook itself, giving it a home (in the
basement), soothing it during its (epic) tantrums, and feeding it (worms)” (QUIGLEY, 2016, p. 75).
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Esse ceticismo pode ser explicado pelo fato de Paimon néo ser efetivamente visto por
nenhuma vez durante a trama; ele é um espirito sem corpo, representado pela luz azulada ou
simplesmente pela gravura do livro de Ellen. Sob a forma humana, o demoénio assume 0s corpos
de Charlie, de Annie e, finalmente, de Peter, o hospedeiro ideal que lhe fora prometido. De
mesmo modo, Babadook € ilustrado através de gravuras em um livro e assume a forma de
Oskar, mas apenas para assustar e zombar de Amelia, colocando-a frente seu maior trauma.
Contudo, além destas aparicdes, surge também como ele mesmo: um monstro imponente,
reconhecido pela combinacdo visual entre casaco, chapéu, garras afiadas, rosto palido e sorriso
maldoso. Ademais, convém ressaltar que enquanto Ari Aster inseriu em seu roteiro uma
entidade jA conhecida pela demonologia, incorporando muitas de suas caracteristicas a
narrativa, Jennifer Kent tomou como base a lenda universal do bicho-papdo para moldar e dar
vida a uma versdo Unica, intimamente ligada a histéria e aos medos de Amelia. Mais que isso,
a diretora subverteu a ideia popularmente propagada pelo mito de que somente a mae seria
capaz de prover um lugar seguro para sua crianga, uma vez que Amelia s6 conseguiu se salvar
gragas & atitude de seu filho Samuel, que desde o comeco se dispds a enfrentar a criatura.

Antes mesmo dos desfechos dos dois longas se concretizarem, € possivel observar,
também, como os comportamentos dos filhos divergem entre si. Samuel, apesar do
ressentimento e darispidez de Amelia, diz a ela que a ama e que ird protegé-la, demonstrando,
apesar dapouca idade, toda a sua coragem ao construir armadilhas contra o Babadook. Peter,
em contrapartida, frequentemente expressa medo e desconfianca com relacdo a Annie,
chegando a questionar, ainda que em um contexto onirico, por que a mae quer maté-lo, de modo
gue podemos associar essa fala tanto as tentativas de aborto durante a gravidez quanto a vez em
que ela cobriu os filhos com solvente de tinta, durante o sono. A vista disso, percebemos que o
desejo de Samuel de estar perto da mée prové as condicBes necessarias para que ele e Amelia
possam sobreviver a0 monstro e continuar a vida de maneira mais leve e afetuosa. Em
compensacao, o distanciamento entre Peter e Amelia torna a relacdo familiar cada vez mais
fragil e vulneravel, facilitando, assim, a interferéncia do culto e a realizacéo de seus planos.

A caminho do encerramento de O Babadook, vemos Amelia, aos poucos, contornar seu
estado de negacéo e retomar o controle de sua vida, passando a ser uma méae mais responsavel,
afetuosa e funcional. J& Annie percorre o trajeto contrario, sendo ela uma mulher que, ao inicio
do enredo, demonstra certa estabilidade ao lidar com a perda da mée e as demais tragédias
ocorridas ao longo dos anos em sua familia, mas que desmorona ao perder também a filha.
Logo, se O Babadook oferece um desfecho otimista, caracterizado pela superacdo dos

problemas e do resgate do lago entre mae e filho, Hereditario apresenta o final mais pessimista
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possivel, com toda a familia desintegradae um dos reis do inferno trazido a Terra. Este ultimo
ato chega a ser ainda mais derrotista que a conclusdo de O Bebé de Rosemary, pois no classico
de 1968, Rosemary dé a luz a Adrian, o filho do Diabo, e permanece viva, assim como seu
entdo marido, Guy. Em Hereditario, geraces inteiras foram sacrificadas e nem mesmo a maior
responsavel pela execucdo do plano, Ellen, péde usufruir da desejada recompensa. Mais que
isso, o filme, ao fornecer uma explicacdo que admite a existéncia e a prevaléncia do mal, em
detrimento da ambivaléncia psicolégica mantida até entdo, atinge o climax do horror e

surpreende o pablico, como Murphy (2018) pontua:

No momentoem queo climax insanamente hiperbdlico de Hereditario ocorre,
ele evolui paraum conto literal de possessdo demoniaca que lembra classicos
como O Bebé de Rosemary (1968) e A Profecia (1976), bem como outro
recente sucesso de horror da mesma produtora (A24) — A Bruxa, de Robert
Eggers (2015). No entanto, esse desvio aparentemente improvavel do
melodrama familiarrigido e intransigente [...] para o terror sobrenatural a todo
vapor funciona surpreendentemente bem e estaem total sintoniacomo sentido
profundo de desconforto visual, auditivo e tematico que saturou a narrativa
desde o inicio (MURPHY, 2018, p. 184, traducao nossa)“e.

Compreendemos, assim, que os dois filmes apontam divergéncias que dizem respeito a
aspectos subjetivos, como a relacdo das protagonistas com o sentimento de culpa, com suas
responsabilidades e, por consequéncia, com seus filhos. Esses elementos, opostos em alguns
momentos, principalmente nos referidos atos finais, concretizam uma correspondéncia entre as
obras; em outras palavras, hd uma conexdo narrativa, ainda que divergente. O Babadook e

Hereditario conversam entre si, mesmo quando seus personagens se comportam de modo

discordante.

Tabela 02: Divergéncias narrativas (forma) e cinematograficas (estilo) entre os filmes O Babadook (2014) e
Hereditario (2018), elencadas com base nos temas abordados em seus enredos.

TEMA O BABADOOK (2014) HEREDITARIO (2018)

I. Relacdo com a culpa Forma: Amelia atribuia culpa Forma: Ainda que ndo saiba o

pela morte de Oskar a Samuel,
pois ela e 0 marido estavam a
caminho do hospital, para o
nascimento do bebé, quando o
acidente de transito aconteceu.
Isso se manifesta através da
relacdo distante que ela sustenta
com o filho e da sua aparente

porqué, Annie se sente culpada
por todas as tragédias que ja
acometeram sua familia, como se
esses eventos fossem, de alguma
forma, sua responsabilidade —
antes mesmo de eles ocorrerem.
Esse sentimento se manifesta
através da sua fala do grupo de

46 Trecho original: “By the time Hereditary’s insanely hyperbolic climax occurs, it has evolved into a bracingly
literal tale of demonic possession reminiscent of classics such as Rosemary’s Baby (1968) and The Omen (1976),
aswell as anotherrecent horror hit from the same production company (A24) — Robert Eggar’s The Witch (2015).
However, this seemingly unlikely swerve from stark and uncompromising family melodrama [...] to full-throttle
supernaturalhorror works surprisingly well, andis in complete keeping with the profound sense of visual, aural,
and thematic unease that has saturated the narrative from the start” (MURPHY, 2018, p. 184).
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dificuldade em desenvolver afeto
pela crianca.

apoio e da sua atitude ao jogar o
caderno de Charlie ao fogo,
visando um autossacrificio para
salvar o que restou de sua familia.

I1. Atitude dos filhos

Forma: Samuel demonstra afeto
para com Amelia, dizendo que a
ama e que ira protegé-la do
monstro. Gracgas a essa atitude, ele
e a mae sobrevivem e, com
resiliéncia, continuam a vida.

Forma: Peter sente medo de
Annie, ndo sendo capaz de confiar
nela desde a noite em que elee a
irmé quase morreram queimados
devido ao sonambulismo da mée.
Gracas a essa atitude, a relagdo
familiar se deteriora e o culto a
Paimon interfere com maior
facilidade, providenciando o
exterminio daquela familia.

I11. Progressdo narrativa

Forma: Ndo ha necessariamente
um grande evento que justifique o
desenrolar da trama. A historia se
passa em uma realidade
suburbana, mostrando, mais
especificamente, a rotina de uma
mae solo e as situacdes cotidianas
por ela enfrentadas.

Forma: O climax narrativo ocorre
através da cerim6nia de coroagdo
de Paimon, executada somente
gracas a anos de planejamento de
Ellen e sua seita cultista; e aos
sacrificios (ainda que
involuntarios) por parte da familia
Graham. E justamente essa
finalidade que esta por trds de
cada um dos acontecimentos
desenrolados durante a trama.

Estilo: Todo esse contexto de
manipulacgdo é representado de
maneira alegdrica desde o comego
do filme, por meio dastransicoes e
dos paralelos com as maquetes
construidas por Annie.

IV. Materializacdo da entidade
sobrenatural

Estilo: Babadook aparece ndo s
através das gravuras de seu
préprio livro, como também se
materializa na casa dos Vanek
com exatamente a mesma
caracterizacdo em que fora
retratado. Além de surgir em sua
forma original, ele assume uma
aparéncia humana ao fingir ser
Oskar.

Estilo: Paimon é representado
como uma luz azulada (em
ambientes como o quarto de

Charlie ou a sala de aula de Peter);
e como uma gravura em um dos
livros ocultistas de Ellen. Sua
aparéncia humana depende de seu
hospedeiro, pois ao longo do
enredo, ele ocupa os corpos de
Charlie, Annie e Peter.

V. Desenvolvimento da
protagonista (mée)

Forma: Amelia foi diretamente
responsavel pelo surgimento de
Babadook em sua casa. No
decorrer da histéria, ela retoma o
controle de sua vida e, ao
reconhecer suas fraquezas e
assumir suas responsabilidades,
torna-se capaz de vencer e até
mesmo domesticar a criatura.

Forma: Annie foiuma completa
vitima dasartimanhasde sua mae,
Ellen. No decorrer da hist6ria,
principalmente depois da morte de
Charlie, ela vai se tornando cada
vez maisemocionalmente instavel,
colaborando para o aniquilamento
dos membros de sua familia
enquanto, paradoxalmente, tenta

salva-los.
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V1. Desfecho

Forma: O filme apresenta um
final otimista, marcado pela
redencdo de Amelia, agora capaz
de controlar o Babadook e de
manter Samuel a salvo, provendo
0 cenario perfeito para que mée e
filho superem, juntos, seu passado
traumatico. Ao ndo explicitar de
fato o que era a criatura, o enredo
acaba por deixar “em aberto” se o
Babadook era real ou apenas uma
metafora para os sentimentos e
comportamentos de Amelia com
relagdo a maternidade.

Forma: O filme apresenta uma
resolugdo catastrofica, com a
familia Graham dizimada e o
demonio Paimon finalmente
alcancando o hospedeiro ideal

para viver na Terra, ndo restando
davidas sobre a interferéncia de

algo maligno e sobrenatural em

cada um dos eventos retratados.
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4 CONSIDERA(;()ES FINAIS
Well, I’'m not scared.

— Amelia (The Babadook).

Esta dissertacdo se desenvolveu a partir de uma pergunta-problema envolvendo a
representacdo da maternidade em filmes de horror. Antes de dar prosseguimento a pesquisa,
presumimos, como hipdtese, que a caracterizacao e até mesmo a jornada das personagens maes
presentes nas obras selecionadas estariam conectadas a fendmenos historicos — uma vez que
reconhecemos o cinema enquanto um produto cultural e também produtor de sentido, um
artefato paradoxalmente influenciador e influenciado pelo meio.

Iniciamos o estudo amparados pelas perspectivas da Comunicacdo, a fim de entender a
heranca narrativa do género de horror e suas convencdes particulares, sobretudo com relacdo a
dimenséo do entretenimento. Nesse contexto, observamos que os melodramas e 0s woman'’s
films apresentam questdes centradas na mulher e na familia; o que o horror faz é potencializar
esses “problemas”, agarrando-se ao estranho e ao macabro, de modo que voltar a normalidade
previamente estabelecida seja quase impossivel. A abordagem das dindmicas familiares, tdo
corriqueira no género, facilita a identificacdo por parte do publico, provocando medo a partir
da ideia de que o0 monstro esta dentro de nossas proprias casas. Dito isso, concordamos com
Arnold (2013) ao defender que essas narrativas, especificamente as que tratam de maternidade,
incorporam conceitos e teorias psicanaliticas em sua concepc¢ao. Mais que isso, percebemos que
a nogcdo de monstruoso feminino, situada em posi¢cdo antagonica aos ideais patriarcais,
reverbera de forma frequente na construcdo simbolica das figuras maternas no cinema. Tal
monstruosidade pode ser compreendida como fruto das ansiedades direcionadas as mulheres —
seres com desejos, vontades e necessidades desconhecidas pela perspectiva da masculinidade.

Saindo do levantamento bibliografico em torno do género horror e das contribuices
tedricas oferecidas pela Psicanalise, direcionamo-nos ao campo pratico da Analise Filmica,
sabendo que examinar um filme “implica priorizar ndo a narrativa, mas as operagdes —
repeticdes, variacdes, alternancias, etc. —por meio das quais os signos filmicos se remetem uns
aos outros, suscitando efeitos de sentido” (WEINMANN, 2017, p. 8). Delimitamos nosso
recorte e elegemos O Babadook (2014) e Hereditario (2018) como objetos de estudo, visando
a investigacéo da intertextualidade entre as duas obras, com atencéo especial para semelhancas
e divergéncias quanto a suas narrativas e elementos constitutivos.

Neste ponto, chamamos a atengéo para o fato de o horror ser essencialmente um género

subversivo e arbitrario, reconhecido por provocar sensacdes viscerais e desconcertantes em seu
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publico de diferentes maneiras. Tendo em mente que os longas observados foram lan¢ados nos
anos 2010, nos arriscamos a dizer que utilizar uma categoria vaga como “pos-horror” para
incluir filmes desse periodo especifico e com propostas parcialmente fora das convengdes
estabelecidas, nos parece uma tentativa falha de encontrar definicGes objetivas para uma
métrica intangivel. Por exemplo, o horror psicolégico, comum as obras supostamente
pertencentes a essa classe, ja se fazia presente no cinema muitas décadas atrés. Esta seria, na
nossa concepcao, uma armadilha epistemoldgica que, em vez de compreender que as formas de
produzir e consumir horror se transformam com o passar do tempo, sugere a criagdo de um
subgénero “inédito”. A visto disso, lembramos que o desconhecido, responsavel por induzir o

medo em meio as narrativas horrificas, pode:

[...]se apresentar naformadecriaturas sobrenaturais,em forgas incontrolaveis
da natureza ou na loucurada prépria humanidade. Nesse sentido, pode tanto
responder a dlvidas existenciais individuais sobre os sentidos da vida e da
morte, quanto a questdes coletivas sobre o lugar que ocupamos no mundo
natural e na sociedade em que nos coube (con)viver (NASCIMENTO,;
CANEPA, 2018, p. 4).

Voltando as obras, ressaltamos que a cada visitagdo, mais detalhes pertinentes as tramas
foram percebidos, o que nos possibilitou a execucdo de maltiplas leituras. Notamos que ambas
as historias mostram médes imersas em suas proprias dores e anseios, e que apresentam, no
campo psicologico, certa obscuridade. A eclosdo de seus sentimentos reprimidos (negativos
e/ou inconcebiveis) gera o climax do horror, que conta também com influéncia do sobrenatural.
No entanto, vale enfatizar que os monstros apresentados ndo estdo necessariamente no centro
dos enredos; em vez disso, eles sdo usados como alegorias que reforcam a vulnerabilidade das
personagens e, com isso, cumprem uma funcdo narrativa: no caso de Babadook, temos a
materializacdo dos sentimentos monstruosos de Amelia com relagdo a maternidade solo; ja
Paimon surge como a motivagdo maior por tras de todas as tragédias envolvendo a familia de
Annie.

Admitimos, frente & argumentacéo tracada ao longo dos capitulos, a existéncia de temas
que podem ser melhor explorados em uma pesquisa mais extensa, COmo uma tese que
investigue, por exemplo: como os filmes de horror retratam traumas e outros transtornos
psicologicos, uma vez que esses SA0 Processos que atravessam 0S sujeitos (no caso, 0S
personagens) individualmente; e como o maior envolvimento de mulheres na indUstria criativa
pode impactar a producdo cinematografica — levando em conta que Jennifer Kent foi a Unica
mulher a dirigir um filme de horror dentro da filmografia aqui citada, o que nos indica que o

olhar masculino ainda prevalece nesse ambito de concepgdes horrificas.
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Concebemos que a dicotomia proposta por Kaplan (2000), expressa por meio dasnocoes
de Mée Boa e Mae M4, se faz presente nos referidos filmes através das personagens maes —
precisamente, Amelia, Ellen e Annie. Contudo, conforme verificamos, estas sao representacdes
nédo-fixas e ndo-lineares, levando em conta os diferentes eventos a que elas sdo submetidas no
decorrer das tramas. Defendemos, pois, a ndo-polarizacdo entre esses dois modelos, a fim de
livrar a representacdo materna de um ideal condicionado a uma estrutura hierarquicamente
opressora e terminantemente limitante.

Concluimos, enfim, que apesar das resolucdes opostas, concretizadas a partir de
divergentes escolhas de roteiro, ambos os filmes dialogam entre si, exibindo atmosferas densas
e, por vezes, quimeéricas, ao passo que exploram aspectos psicolégicos por meio daambiguidade
das historias e dasubjetividade de seus personagens. Em outras palavras, 0 mal propriamente
dito surge em cada enredo, mas ndo da maneira convencionalmente esperada. Isto posto,
verificamos que O Babadook e Hereditario referenciam o género de horror o tempo todo, ora
cumprindo com as tradi¢fes previamente estabelecidas, ora subvertendo-as (mas sem rompé-

las), envolvendo e surpreendendo seu publico.
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