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RESUMO

O grotesco no cinema costuma ser associado ao excesso, a violéncia e a deformidade, sendo
frequentemente compreendido como provocagdo ou espetaculo. Este trabalho parte da hipotese de
que essa leitura € insuficiente. Em uma cultura marcada pela padronizacdo estética e pela
transformacdo da arte em mercadoria — como analisam Theodor Adorno e Max Horkheimer. O
grotesco pode operar como uma forma de ruptura, ao reinscrever a violéncia, o desconforto e o
corpo imperfeito na experiéncia artistica. Como lembra Umberto Eco, as categorias de beleza e
feiura sdo historicamente construidas, o grotesco revela os limites dessas convencdes e expde sua
fragilidade. No entanto, seu valor ndo é estavel: 0 mesmo choque que tensiona normas pode ser
absorvido pela l6gica do mercado e convertido em estimulo consumivel. O cinema grotesco situa-
se, assim, numa zona de conflito permanente, onde resisténcia estética e mercantilizacdo
coexistem. Mais do que celebrar a transgressdo, trata-se de pensar seus impasses e suas

possibilidades no interior da cultura contemporénea.
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INTRODUCAO

Ao longo dahistdria, a experiéncia estética passou por mudancgas que acompanharam as
transformacdes sociais e culturais. Como destaca Umberto Eco, a beleza, a feiura e o grotesco néo
sdo categorias fixas: elas mudam de forma e significado conforme cada época. Essas mudancas
estéticas mostram como os limites do que entendemos por arte se expandem e se tensionam,
revelando que toda obra € atravessada pelo seu tempo. A partir desse ponto de vista, é possivel
compreender como 0 grotesco se torna uma ferramenta critica e provocadora. Esse panorama
inicial abre espaco para discutir, mais adiante, como a industria cultural redefine a funcéo da arte
na sociedade contemporanea.

A indastria cultural, conforme analisada por Theodor Adorno e Max Horkheimer,
transformou radicalmente a funcéo social e estética da arte. Se em periodos anteriores a obra estava
vinculada ao ritual religioso ou a encomenda privada, o avango do mercado e dos meios de
comunicacdo de massa a reposicionou como produto padronizado e destinado ao consumo. Nesse
processo, a complexidade estilistica e a singularidade expressiva foram sacrificadas em prol de
formulas reconheciveis e rentaveis, reduzindo o potencial critico da arte e convertendo-a em
entretenimento efémero. Para Adorno, a padronizacdo e a mercantilizacdo ndo apenas limitam as
possibilidades estéticas, como também favorecem a adaptacéo passiva do publico a contetdos
simplificados, dissolvendo o carater reflexivo e autbnomo da experiéncia artistica.

O cinema grotesco, com suas imagens que exploram o corpo imperfeito, a violéncia, o
absurdo e o desconforto, constitui um recurso estético capaz de tensionar normas culturais e
provocar reflexdo critica. Ao se afastar da padronizagéo estética e tematica dominante, ele desafia
0 publico a confrontar aspectos da realidade que costumam ser ocultados ou suavizados pela
industria cultural. Nestapesquisa, parte-se daanalise de Theodor Adornoe Max Horkheimer sobre
a indastria cultural para defender o grotesco como ferramenta estética e ética de resisténcia, capaz
de romper a homogeneizacdo e a adaptacdo passiva promovidas pelo mercado cultural. Para
Adorno, a ldgica da industria cultural transforma a arte em mercadoria, padronizando formas e

contetdos de modo a manter o publico em estado de consumo continuo, evitando rupturas
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significativas. No entanto, para ele, a forga da arte ndo esta na perfeita adequacao formal, mas na

capacidade de expressar o negativo e o sofrimento de forma ndo domesticada: “Os grandes artistas
jamais foram aqueles que encarnaram o estilo da maneira mais completa e mais perfeita, mas
aqueles gue acolheram o estilo em sua obra como uma atitude dura contra a expressao caotica do
sofrimento, como verdadenegativa” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 167). Assim, o cinema
grotesco, quando preserva sua capacidade de choque reflexivo, pode escapar temporariamente
dessa l6gica; no entanto, também corre o risco de ser apropriado e esvaziado, transformando-se
em mero espetaculo

E nesse ponto que se evidencia um dos desdobramentos mais complexos da inddstria
cultural: a transformacdo do proprio choque em mercadoria. Se a logica do mercado tende a
padronizar formas e neutralizar a negatividade da arte, ela também é capaz de incorporar aquilo
que inicialmente se apresenta como ruptura. O que antes surgia como experiéncia estética
perturbadora pode ser absorvido como estratégia de atracéo, convertendo-se em elemento vendavel
dentro do circuito cultural.

Essa dindmica se manifesta de modo particularmente intenso no cinema grotesco. Imagens
de violéncia, deformidade e perturbacéo, originalmente concebidas para provocar reflexdo critica
ou desconforto ético, passam a funcionar como dispositivos de impacto imediato. Em vez de
interromper a passividade do espectador, o choque pode ser integrado a l6gica do entretenimento,
tornando-se parte da expectativa de consumo.

No contexto contemporaneo, marcado pela circulacdo acelerada de imagens e pela
fragmentacdo da experiéncia estética, essa vulnerabilidade se intensifica. Obras com forte
densidade ética e formal, como Salo o le 120 giornate di Sodoma (1975), de Pier Paolo Pasolini,
tornam-se suscetiveis a descontextualizacdo quando reduzidas a recortes, compilacdes ou imagens
isoladas. Ao serem consumidas como fragmentos de choque: listas, cortes, circulacdo viral;
perdem parte da articulacdo critica que Ihes conferia sentido. O que deveria operar como dendncia
pode converter-se em espetaculo; o que tensionava a percepcao do real pode tornar-se apenas
estimulo sensorial.
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Assim, mais do que uma simples perda de singularidade, o grotesco cinematografico corre

o risco de sofrer uma perda de densidade de sentido. Absorvido pela l6gica mercadoldgica que
busca constantemente novos estimulos, ele pode ser neutralizado justamente por aquilo que lhe
dava forca: o desconforto.

Dessa forma, esta pesquisa pretende investigar como 0 grotesco no cinema, a0 mesmo
tempo que rompe padrdes e amplia a percepcao do real, permanece estruturalmente vulneravel a
apropriacdo pela industria cultural. A partir da critica adorniana, seré analisado de que maneira o
mercado e as formas contemporaneas de circulacdo moldam a recepcao dessas obras, situando o

grotesco numa tensdo permanente entre resisténcia estética e mercantilizagdo do choque.

1 AESTETICADOFEIO

Este capitulo tem como objetivo construir a base conceitual necessaria para compreender
0 grotesco como categoria estética. A discussao parte da estética classica e chega as transformacoes

modernas, utilizando Umberto Eco como eixo teorico

1.1 A historicidade do feio

Ao longo dos séculos, fildsofos e artistas dedicaram reflexdes acerca do belo. A partir dos
registros dessas reflexdes, € possivel construir uma linha historica ndo apenas de uma teoria
estética, mas uma verdadeira historia da sensibilidade ocidental. Mas, enquanto o belo sempre foi
discutido como valor central da arte e da cultura, 0 mesmo ndo ocorreu com a feiura. A feiura
raramente recebeu tratamento autbnomo; na maior parte das vezes, aparece apenas COMO
contraponto dobelo, definidaapenas como oposicao e relegada a observacdes marginais. Enguanto
a historia dabeleza pode ser narrada a partir de pesquisas e trabalhos cuidadosos, com formulagdes
explicitas, a histdria da feiura precisa ser buscada em outro lugar: nas pinturas, nos textos e nas

figuras que foram percebidas como grotescas, deformadas, monstruosas ou perturbadoras.
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Essa diferenca revela que a linguagem cotidiana demonstra que o belo costuma ser

associado a termos como harmonia, encanto, delicadeza, fascinio ou sublimidade — palavras que
sugerem uma experiéncia de contemplagdo prazerosa. Ja o feio é marcado por vocabulos que
evocam o grotesco, a repulsa, o nojo, a deformidade, o horror ou a ameaca. Enquanto o belo pode
ser apreciado a distancia, o feio mobiliza reacGes corporais intensas: provoca afastamento,
desconforto, as vezes até violéncia simbolica. Essa diferenca histérica e linguistica indica que o
feio nunca foi apenas a auséncia do belo, pois ele carrega uma poténcia afetiva propria, ligada ao
excesso, ao desvio e & perturbacao. E nessa zona de tensdo que se torna possivel pensar ndo apenas
o feio como estética, mas também o grotesco ndo apenas como simples negagdo dobelo, mas como
forma estética que explora aquilo que inquieta e desestabiliza.

Se a feiura foi historicamente marginalizada, isso ndo significa que tenha sido
completamente ignorada. Ja na filosofia classica encontramos tentativas de compreendé-la, ainda
que sempre subordinada ao belo.

Em A histéria dafeiura, doescritor e filésofoitaliano Umberto Eco, ele inicia sua passagem
pela historicidade do feio nos escritos dos antigos filésofos gregos. Em A Republica, Platdo
associa o feio & desarmonia e a desordem da alma. A educacdo dos jovens, segundo ele, deveria
evitar representacfes deformadas ou moralmente corrompidas, pois a arte possuia funcéo
formadora do espirito. No entanto, ha uma ambiguidade importante: tudo aquilo que corresponde
adequadamente a sua prépria ideia participa, de algum modo, da ordem do belo. Assim, algo pode
ser feio em comparagdo com outra coisa, mas ainda possuir uma forma de adequacdo interna. O
feio ndo é pura inexisténcia estética; ele depende de uma relagéo.

Essa tensdo reaparece em Aristoteles. Na Poética, ao tratar da imitagdo artistica, ele afirma
que até mesmo aquilo que é desagradavel na realidade pode tornar-se objeto de contemplacao
prazerosa quando representado artisticamente. A arte é capaz de transformar o repulsivo em
experiéncia estética. Esse principio: a possibilidade de “imitar belamente o feio”, atravessara
séculos. Jano pensamento estdico, especialmente em Marco Aurélio, encontramos uma ampliacdo

dessa sensibilidade. Imperfeices aparentemente banais, como as rachaduras na crosta de um péo,
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podem contribuir para a harmonia do conjunto. O detalhe irregular deixa de ser falha e passa a

integrar a totalidade. Aqui o feio ndo é excluido, mas incorporado.

Na modernidade, a relagdo com o feio torna-se ainda mais ambigua. Como observa
Friedrich Schiller, somos simultaneamente repelidos e fascinados por aquilo que é triste, terrivel
ou horrendo. H& uma atracdo paradoxal pelo sofrimento e pelo medo. Essa disposi¢cdo sensivel
ajuda a explicar o surgimento, no final do século XVI11, do romance gotico, povoado por ruinas,
fantasmas, crimes e atmosferas sombrias. O horrivel deixa de ser apenas evitado e passa a ser
consumido como experiéncia estética.

Esse movimento atinge uma forma emblematica na literatura do século XIX, como em
“The Picture of Dorian Gray”, de Oscar Wilde. A beleza exterior pode permanecer intacta
enquanto a degradacdo moral se inscreve em outra superficie. O feio torna-se interior, deslocado,
mas ndo desaparece; ele retorna como dendncia, como marca de corrupg¢do invisivel. Ao mesmo
tempo, o interesse crescente pelo individual, pelo excéntrico e pelo deformado conduz a
valorizacdo do grotesco. A deformidade ja ndo é apenas defeito: pode tornar-se destino tragico,
signo de singularidade ou expressdo de conflito entre corpo e alma. O feio comeca a adquirir
densidade prdpria, preparando o terreno para sua autonomia estética.

A reflexdo sobre o feio ganha nova complexidade quando se aproxima daquilo que
provoca inquietagdo. No inicio do século XX, Sigmund Freud analisa o chamado “inquietante”
(Unheimlich) como uma experiéncia ambigua: algo que ndo é simplesmente estranho, mas familiar
e a0 mesmo tempo perturbador. O inquietante surge quando aquilo que foi reprimido retorna; ndo
como novidade absoluta, mas como reaparicdo de algo que ja nos pertenceu e foi esquecido ou
recalcado. Esse retorno pode assumir a forma de fantasias infantis, medos primitivos ou imagens
ligadas a perda e a fragmentacdo do corpo: membros decepados, figuras que parecem vivas e ndo
deveriam estar, repeticoes inexplicaveis. O efeito ndo estd apenas na estranheza, mas na reativacao
de algo intimo e reprimido. Freud observa ainda que a arte dispde de recursos especificos para
intensificar esse efeito, produzindo inquietacdo por meio de estratégias que ultrapassam a

experiéncia cotidiana.
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Partindo dessa reflexdo, Roger Caillois associa o inquietante ao surgimento do fantastico

em sociedades modernas. O fantastico aparece quando a ordem racional do mundo ja esta
estabelecida e a crenga no milagre foi substituida pela confianca nas leis naturais. E justamente
nesse contexto que o inexplicavel se torna perturbador: ndo porque tudo é possivel, mas porque
quase nadadeveria escapar a explicacdo. O estranho emerge como ruptura daestabilidade racional.

Essa sensibilidade prepara o terreno para uma transformacdo mais ampla na percepc¢éo
estética. Para Carl Gustav Jung, o feio pode ser sinal antecipado de mudancas culturais profundas.
Aquilo que hoje parece desagradavel ou incompreensivel pode, no futuro, ser reconhecido como
expressao legitima de um novo horizonte artistico. O gosto coletivo, nesse sentido, costuma reagir
com atraso diante da novidade.

Essa dinamica torna-se evidente nas vanguardas do inicio do século XX. Movimentos que
buscavam romper com padroes estabelecidos assumiram deliberadamente a tarefa de provocar, de
“chocar o burgués”. No entanto, o escandalo ndo se limitou a um grupo social especifico; o publico
em geral reagiu com rejeicdo as deformagbes formais, as rupturas narrativas e as imagens
consideradas agressivas ou desarmonicas.

Se distinguirmos entre o “feio em si”, “feio formal” e * feio artistico”, percebemos que
muitas dessas obras ndo eram simplesmente “feias” em si mesmas. Elas operavam uma
transformacdo da linguagem artistica. Ainda assim, foram recebidas como feio artistico porque
deslocavam o olhar, recusavam a harmonia tradicional e expunham a instabilidade da forma. Nesse
ponto, o feio deixa de ser apenas objeto representado e passa a ser procedimento. Ele ndo esta
somente naquilo que é mostrado, mas ha maneira como é mostrado. Essa mudanca é decisiva para
compreender o surgimento do grotesco moderno, que articula inquietacdo, deformacao e choque
como estratégias conscientes de ruptura estética.

O escandalo provocado pelas vanguardas ndo se limitava a representacdo de temas
considerados feios. Muitas vezes, o que incomodava ndo era o contetdo, mas a propria forma. Um
rosto feminino pintado por Picasso, por exemplo, n&o era rejeitado por ser a imagem fiel de uma
mulher feia — tampouco essa era a intencdo do artista. O desconforto surgia porque aquela

deformacdo era apresentada como representacéo legitima da realidade.
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O publico ndo via ali apenas uma imagem distorcida, mas uma ruptura com o modo

tradicional de ver.

E nesse contexto que a reflexdo de Theodor Adormo se torna decisiva. Em sua “Teoria
Estética”, ele observa que movimentos como o Surrealismo e o Expressionismo atacavam
diretamente as normas de uma sociedade que se pretendia harmoniosa. Ao recusar a “vida bela”
em uma sociedade estruturalmente marcada por contradicoes, essas correntes incorporaram o feio
como gesto critico. Para Adorno, a arte ndo deve suavizar ou integrar o feio de modo conciliador;
ao contrario, deve evidencia-lo como sintoma do mundo que o produz. O feio, nesse sentido, ndo
é ornamento, mas dendncia. No entanto, o destino histérico dessas obras revela uma tensdo
fundamental. Aquilo que outrora escandalizou foi, com o tempo, reconhecido como artisticamente
belo. As formas que chocaram o publico no inicio do século XX passaram a integrar museus,
manuais de historia da arte e, eventualmente, o préprio circuito comercial. O feio da vanguarda
converteu-se em novo padrao estético.

Esse processo evidencia que tanto o belo quanto o feio sdo categorias historicamente
relativas. Aquilo que uma época rejeita pode ser valorizado por outra. Fotografias de atrizes do
cinema mudo, por exemplo, podem hoje parecer estranhas ao olhar contemporéneo, assim como
determinados padrdes atuais seriam incompreensiveis para publicos do passado. A dificuldade ndo
estd apenas na distancia historica: muitas vezes os proprios contemporaneos ndo reconhecem de
imediato o valor de propostas artisticas que apontam para o futuro.

A relatividade do feio, porém, ndo implica neutralidade. Se, por um lado, a arte
contemporanea continua a explorar deformacdes, mutilagdes e imagens perturbadoras, as vezes
levando o préprio corpo do artista ao limite, por outro, essas manifestacdes ja& ndo produzem
necessariamente 0 mesmo impacto critico que as vanguardas historicas buscavam. O que antes era
gesto de ruptura pode tornar-se espetaculo. O publico comparece as galerias ndo apenas para se
confrontar com o mal-estar, mas para consumi-lo como experiéncia estética.

Costuma-se afirmar que, na contemporaneidade, a oposi¢do entre belo e feio perdeu
validade. Ambos coexistiriam como opcdes estéticas neutras. No entanto, essa aparente

neutralizacdo levanta uma questdo decisiva: quando o feio deixa de escandalizar, ele perde sua
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poténcia critica? E, se perde, em que medidasua integragdo ao circuito cultural o transforma em

mais um estilo disponivel ao consumo?

1.2 A negatividade estética e o lugar do feio

Para Theodor Adorno, o feio ndo é um desvio ocasional na historia da arte, mas um
elemento

estrutural de sua forca critica. A arte ndo se realiza apenas na afirmacdo do belo; ela
necessita do feio como sua negac&o interna. E dessa tensdo que emerge sua verdade.

Na tradicdo estética, o feio era frequentemente subordinado a forma. Integrado a
composicédo, ele acabava confirmando a ordem do conjunto. A harmonia final absorvia a
dissonancia, e o resultado permanecia reconciliado. No entanto, Adorno questiona essa
reconciliacdo. A beleza ndo se reduz ao equilibrio pacificado, mas nasce da tensdo que o produz.
Quando a harmonia apaga o conflito que a sustenta, transforma-se em falsidade.

Na arte moderna, o feio deixa de ser um elemento integrado e passa a se afirmar como
protesto. O horror anatdmico em Arthur Rimbaud e Gottfried Benn, o corpo degradado e a
decomposicdo da linguagem em Samuel Beckett, ou ainda os tracos escatoldgicos de muitos
dramas contemporéneos, ja ndo funcionam como simples contraste formal. Eles recusam a
pacificacdo estética. Ndo sdo o feio pitoresco ou atrivialidade cotidiana presente em certas pinturas
holandesas do século XV; sdo manifestacdes de uma negatividade que se recusa a ser absorvida.
Para Adorno, o feio ndo é simplesmente o oposto dobelo, mas aquilo que a arte precisou abandonar
para conquistar sua autonomia e que, justamente por isso, retorna de modo insistente. O feio marca
o afastamento da arte de suas formas arcaicas, mas também lembra que esse passado nao é
totalmente superado. A dialética do esclarecimento atravessa essa dindmica: o que é rejeitado
como primitivo ou ameacador reaparece como conteudo critico.

A dimensdo feio-belo ndo é apenas formal; ela possui um nucleo social. A incorporacao do
feio na arte moderna carrega um gesto anti-feudal e anti-hierarquico. Aqueles que estavam

excluidos da representacdo: os camponeses, 0s trabalhadores, os corpos marcad os pelo trabalho e
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pela degradacéo, tornam-se dignos de figurar na arte. O que a sociedade considera vulgar ou

desfigurado passa a reivindicar memoria.

Nesse sentido, a arte assume uma tarefa decisiva: transformar em matéria estética aquilo
que foi socialmente ostracizado. Ndo para suaviza-lo, integra-lo ou torna-lo aceitavel, mas para
expor, no proprio feio, 0 mundo que o produz. O feio torna-se testemunho. Ele impede que a
dominacdo, mesmo quando sublimada em valores espirituais ou culturais, permaneca invisivel.

Entretanto, hd sempre um risco. A simpatia pelos reprovados pode converter-se em nova
forma de assentimento, e a denlncia pode ser neutralizada quando se transforma em mera estética
da degradacdo. Ainda assim, é justamente a partir do socialmente feio que a arte moderna libera

alguns de seus valores mais intensos. Na negatividade, ela encontra sua forga critica.

1.3. O feio e a impossibilidade do esquecimento

A experiéncia cotidiana nos confronta comimagens que ultrapassam qualquer relativizacdo
estética. A fome, a violéncia contra as mulheres, guerras, vitimas de tortura ou genocidios, tais
imagens ndo sdo apenas moralmente condenaveis; elas sao fisicamente repulsivas. Elas produzem
nojo, susto, recusa — nao conseguimos transforma-las em objeto de prazer estético.

Nesse ponto, a discussdo sobre a historicidade do feio encontra um limite. H& algo que
permanece irredutivel. Nenhuma teoria sobre a relatividade dos valores estéticos elimina o
reconhecimento imediato de que certas realidades séo feias em um sentido absoluto, porque
carregam sofrimento e violéncia inscritos no préprio corpo.

E talvez por isso que a arte retorna, repetidamente, & representacio do feio. N&o por
fascinacdo gratuita, mas porque ha algo no mundo que insiste em nédo ser apagado. Mesmo quando
marginal, essa representacdao funciona como recordagdo: ha um mal que ndo pode ser dissolvido

em harmonia e sdo feitas dessa forma para jamais serem esquecidas.
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2 A INDUSTRIA CULTURAL

Este capitulo apresenta a critica de Theodor Adorno ¢ Max Horkheimer a “industria
cultural”, presente no livro Dialética do esclarecimento, destacando como a logica capitalista
interfere na producdo artistica e modifica a forma como o publico consome o cinema e outras
expressdes culturais. O objetivo é mostrar como esse sistema afeta a autonomia da arte e prepara
o terreno para discutir a vulnerabilidade do grotesco.

2.1 A dialética do esclarecimento

A nocdo de indastria cultural nasce no interior da critica social formulada no inicio do
século XX, mas permanece decisiva para compreender a dinamica contemporanea. Na Dialética
do Esclarecimento, Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, desenvolvem uma leitura dialética da
sociedade capitalista que se ancora na tradigdo marxista e atribui a histéria um papel estruturante.
Para os autores, a configuracdo da modernidade ndo pode ser entendida sem examinar a forma
como se constituiu, ao longo do tempo, a relagéo entre humanidade e natureza.

E nesse vinculo originario que identificam a matriz da racionalidade ocidental. O esforco
humano de se proteger do imprevisivel e de assegurar a propria sobrevivéncia levou a tentativa
continua de organizar, explicar e submeter a natureza. Esse movimento atravessa diferentes
estagios histdricos, da magia ao mito e, posteriormente, ao esclarecimento — todos marcados por
uma mesma intencdo: dominar o que é externo e ameacador. Ainda que o esclarecimento se
apresenta como superacdo das formas anteriores, ele preserva a légica da dominagdo sob a
aparéncia da razdo emancipadora.

Adorno e Horkheimer sugerem, assim, que ha uma linha de continuidade entre essas etapas.
O projeto racional de totalizar e sistematizar o mundo transforma-se em instrumento de controle
ndo apenas da natureza, mas dos proprios sujeitos. A promessa de liberdade converte-se em nova
forma desujeicdo: ao absolutizar a razdo instrumental, os individuos passam a integrar um sistema

que os administra e padroniza.
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Nesse contexto, a industria cultural emerge como expressdo especifica do capitalismo

avancado e do fetichismo da mercadoria. A cultura, antes vinculada a préaticas simbolicas
relativamente auténomas, é incorporada ao circuito industrial e submetida a logica da producéo
em série. Com o auxilio das novas tecnologias e dos meios de comunicacdo de massa, bens
culturais passam a ser planejados, distribuidos e consumidos como quaisquer outras mercadorias.
O resultado é a transformacdo da experiéncia estética em produto padronizado, ajustado as

exigéncias do mercado e funcional a reproducéo da ordem social existente.

2.1.1 Técnica, padronizacao e dominacao

Durante o século XI1X, o desenvolvimento técnico ndo apenas ampliou a capacidade
produtiva, mas reconfigurou profundamente a estrutura econémica e, com ela, as formas de
organizacdo politica e social. A introducdo de maquinas e a consolidacdo de processos
padronizados alteraram o ritmo, a escala e o proprio sentido da produgdo. Produzir deixou de ser
uma atividade centrada no artesdo e passou a obedecer a uma logica industrial orientada pela
eficiéncia e pela repeticao.

Com a mecanizacdo, 0 processo produtivo foi fragmentado em etapas minuciosamente
delimitadas. A fabricacdo de um objeto ja ndo dependiade um Unico trabalhador que dominasse
todas as fases do trabalho, mas de uma cadeia de operacdes especificas, distribuidas entre
diferentes individuos e integradas pelo funcionamento continuo das maquinas. Estas passaram a
assegurar a regularidade, a velocidade e a previsibilidade necessarias a producdo em massa,
impondo seu ritmo ao trabalho humano.

Nesse novo arranjo, o trabalhador deixa de acompanhar o objeto em sua totalidade e passa
aexecutar apenas uma parcela do processo. Sua atividade torna-se parcial e repetitiva, subordinada
a logica automatica do maquinario. O resultado é um distanciamento crescente entre o produtor e
o produto final: aquilo que é fabricado ja ndo carrega a marca integral de seu trabalho, mas aparece

como resultado de um sistema técnico que o ultrapassa e o enquadra.
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Com a consolidagdo do capitalismo monopolista, a cultura passa a operar segundo a légica

da mercadoria. Quando os bens culturais perdem sua autonomia e passam a valer principalmente
como fetiches, esse carater se estendea vidasocial como um todo. O individuo ja ndo se reconhece
como sujeito, mas como fungdo, nimero, desempenho. Seu valor mede-se pela adaptacdo aos
modelos oferecidos.

A chamada “industria cultural” organiza a producdo simbolica de modo semelhante a
producdo industrial. Cinema, rddio e revistas ndo constituem esferas independentes, mas
engrenagens de um mesmo sistema. A diversidade aparente encobre uma profunda padronizacéo.
A unidade entre 0 macrocosmo e o0 microcosmo revela-se como falsa identidade entre o universal
e o particular: tudo se ajusta a mesma logica.

Sob 0 monopdlio, a cultura de massas deixa de ocultar sua condi¢do de negécio. O fato de
se apresentar abertamente como industria ndo enfraquece seu poder, ao contrario, legitima-o. O
entretenimento torna-se justificativa de si mesmo. A padronizagéo técnica, necessaria a reproducéo
em larga escala, € apresentada como resposta as necessidades do publico, quando na verdade
contribui para molda-las.

Na analise de Adorno e Horkheimer, a racionalidade técnica deixa de ser mero instrumento
neutro e passa a expressar a propria logica da dominacgéo. A técnica organiza a sociedade segundo
critérios de eficiéncia e controle, convertendo individuos em funcBes e comportamentos em
padrbes. N&o se trata de uma evolucdo inevitavel datecnologia, mas de sua insercdo na economia
capitalista avangada.

A indastria cultural exemplifica esse processo. A padronizacdo e a producdo em série
eliminam a tensdo entre a légica interna da obra e a l6gica do sistema social. O que antes podia
constituir diferenca ou resisténcia torna-se ajustamento. A técnica ndo produz diversidade
ampliada, mas uniformidade administrada.

A comparacdo entre telefone e radio feita por Adorno e Horkheimer evidencia essa
transformacéo. O telefone ainda preservava algo dareciprocidade: permitia que os interlocutores
ocupassem a posicdo de sujeitos. O radio, ao contréario, estabelece uma comunicacdo unilateral.

Todos séo reduzidos a condicdo de ouvintes, submetidos a programas previamente organizados. A
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participacdo espontanea é substituida por uma pseudo-participacdo controlada, na qual até os

“talentos” ja pertencem previamente ao sistema que os exibe.

Nesse contexto, o detalhe técnico, que na arte moderna podia afirmar-se como gesto de
protesto, como no romantismo ou no expressionismo, perde sua autonomia. A industria cultural
absorve o efeito e o submete a formula. O todo ja estd previamente determinado, e os detalhes
apenas o confirmam. A obra deixa de ser espaco de tensdo para tornar-se soma previsivel de

estimulos.

2.2 A forma da arte na industria cultural

No ambito da inddstria cultural, a arte é absorvida pela engrenagem do entretenimento e
dapublicidade, passando a circular prioritariamente como mercadoria. Esse processo produz uma
ambiguidade: ao mesmo tempo em que amplia o alcance dos bens culturais e os torna acessiveis a
um publico massivo, submete sua producdo a critérios estritamente mercadoldgicos. O que se
difunde ndo € qualquer forma de expressdo, mas aquelas que se ajustam ao formato, ao ritmo e as
expectativas consolidadas pelo mercado.

A padronizacdo que orienta a fabricacdo desses produtos ndo afeta apenas o modo de
producdo, mas incide diretamente sobre a recepgdo. A repeticdo constante de férmulas, narrativas
e estruturas consolida habitos perceptivos que tendem a neutralizar a reflexdo. A experiéncia
estética é deslocada para o campo da distragdo: consome-se cultura como passatempo, e ndo como
ocasido de questionamento ou elaboragdo critica. Gradualmente, 0 gosto e 0 juizo estético sdo
moldados por essa ldgica reiterativa, até o ponto em que parecem coincidir com ela.

Para compreender essa dindmica, é fundamental observar a conversdo da obra de arte de
valor de uso em valor de troca. O objeto cultural deixa de ser valorizado por sua singularidade ou
poténcia expressiva e passa a ser avaliado por sua capacidade de circulacdo e rentabilidade. Nesse
movimento, instaura-se uma forma especifica de fetichizacdo: a obra aparece como entidade
auténoma e desejavel em si mesma, enquanto as condi¢fes histéricas e econdmicas de sua

producdo permanecem encobertas.
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Esse processo repercute também sobre o artista. Dependente do mercado para garantir sua

subsisténcia, ele encontra seu campo de acao delimitado pelas exigéncias de comercializacdo. As
possibilidades de criagdo economicamente viaveis tornam-se aquelas que reiteram os modelos j&
consagrados. Assim, a padronizacdo do produto cultural ndo apenas orienta 0 consumo, mas
condiciona a propria imaginacdo criadora, estreitando o horizonte do que pode ser produzido e
reconhecido como arte.

Na industria cultural, o mundo passa a ser filtrado por suas proprias formas de
representacdo. A experiéncia do espectador de cinema que, ao sair da sala, percebe a rua como
prolongamento do filme deixa de ser excecdo e torna-se norma. Quanto mais aperfeicoada a técnica
de reproducdo, mais convincente se torna a iluséo de continuidade entre 0 mundo real e 0 mundo
apresentado natela. O cinema sonoro consolida esse processo. Diferentemente do teatro, que ainda
deixava espaco a imaginacdo, o filme organiza minuciosamente a percepcdo do espectador. N&o
ha lacunas para a divagacdo ou reflexdo livre. A sucessdo rapida de imagens exige atencao
constante, mas ao mesmo tempo inibe a atividade critica. A prépria estrutura do produto cultural
molda o modo de recepcéo.

A atrofia da imaginacdo ndo decorre apenas de fatores psicoldgicos individuais, mas da
constituicdo objetiva dos produtos culturais. Estes sdo produzidosde modo a garantir compreensdo
imediata e consumo automatico. O espectador é treinado para reconhecer formulas, identificar
padrdes e reagir segundo expectativas previamente moldadas.

Assim, cada filme ou emissdo radiofénica ndo é apenas entretenimento isolado, mas
engrenagem de uma maquinaria econémica mais ampla. A industria cultural reproduz
continuamente os individuos segundo os modelos que ela propria estabelece. No ha espaco para
expansdo do espirito, apenas para sua repeticao.

A critica da indUstria cultural leva também a uma reconsideracdo do conceito de estilo. A
caricatura produzida pelo sistema cultural que reduz o estilo a marca reconhecivel e conformidade
formal revela, paradoxalmente, algo sobre o seu sentido historico. A ideia de um estilo auténtico

como obediéncia plena a leis puramente estéticas €, segundo Adorno, uma fantasia retrospectiva.
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A industria cultural eleva a imitagdo a condigdo de principio absoluto. Reduzido a estilo

padronizado, o produto cultural revela sua obediéncia a orientagdo social que o determina. A
barbarie estética ndo surge como ruptura externa, mas como consumagao de uma ameaca que
sempre acompanhou as criacbes do espirito desde que estas foram reunidas sob o nome de
“cultura” e neutralizadas enquanto tais. O proprio conceito de cultura implica classificagdo,
catalogacdo e administracao, inserindo-a desde o inicio em uma légica de organizacédo social.

Nesse contexto, a indUstria cultural apresenta-se como realizacdo extrema de um processo
ja latente. Mesmo a rebeldia e o realismo convertem-se em marcas registradas, em diferenciacdes
comercializaveis dentro do mercado cultural. A esfera publica ndo admite critica que ndo possa
ser rapidamente absorvida e transformada em notoriedade planejada. A oposi¢éo torna-se elemento
funcional do sistema.

Embora se apresente como esfera da diversdo, a industria cultural exerce seu controle
precisamente por meio dela. O entretenimento ndo reprime diretamente, mas neutraliza pela
repeticdo e pela familiaridade. A adesdo do publico ndo decorre apenas de imposicdo externa, mas
de um processo social amplo no qual as proprias tendéncias sao interiorizadas. O mercado parece

responder a demanda, mas esta ja se encontra moldada pelas estruturas que a produzem.

3 O CINEMA COMO ESTETICA DE DESVIO

Neste trabalho, a estética de desvio se entende como préticas artisticas que valorizam,
tematizam ou constroem beleza a partir de elementos que rompem com padrfes normativos.

Este capitulo analisa o grotesco no cinema como uma forma estética que rompe com 0s
padrbes dominantes da industria cultural. Serdo abordados seus elementos centrais: corpo,
violéncia e deformidade e sua capacidade de produzir choque, critica e reflexdo. A analise culmina

no destaque ao filme Salo o le 120 giornate di Sodoma, principal obra de referéncia.
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3.1 A forma cinematogréafica na industria cultural

O conceito de industria cultural tem como caracteristica a padronizagdo dos produtos
fornecidos a sociedade. Aqui a técnica ndo aparece apenas como instrumento neutro de
reproducdo, mas como principio estruturador que uniformiza tanto os produtos oferecid os quanto
as proprias necessidades daqueles que passam a ser identificados como consumidores. Se a
reproducdo tecnoldgica possibilita a fabricagdo em série de objetos materiais, ela também se
estende aos bens culturais quando estes sdo integrados a légica da mercadoria.

Nesse contexto, a aplicacdo da técnica a arte deixa de significar apenas ampliacdo de acesso
e passa a implicar sua transformacdo estrutural. Obras artisticas sdo tratadas como itens
intercambidveis, disponiveis para compra e circulagdo no mercado, submetidas a critérios de
eficiéncia, previsibilidade e rentabilidade. A cultura, convertida em setor industrial, perde
gradativamente sua singularidade e é reorganizada segundo padrdes de producdo que privilegiam
a repeticdo e a adequagao ao consumo.

A expansdo dos meios de entretenimento: cinema, radio, televisdo, musica popular,
consolida essa racionalizagdo das formas culturais. A mesma racionalidade técnica que orienta as
fabricas atravessa agora o0 campo simbolico, contribuindo para enfraquecer a autonomia do sujeito.
A experiéncia cultural tende a se tornar passiva: em vez de estimular a reflexdo e a escolha
consciente, oferece conteudos previamente formatados que orientam percepc¢éo e desejo.

A indUstria cultural mobiliza recursos técnicos sofisticados para produzir a impressao de
imediaticidade e realismo, sobretudono cinema. A imagem em movimento cria a sensa¢do de uma
vida intensificada e plenamente acessivel, enquanto, segundo , molda seus espectadores de acordo
com os principios do proprio sistema que a sustenta. O cinema, apresentado como simples
diversdo, parece responder as demandas do publico; contudo, essas demandas sdo em grande parte
produzidas pela prépria engrenagem industrial. Assim, o espectador pode experimentar a
satisfacio momentanea de suas expectativas, sem perceber que suas necessidades foram
previamente configuradas e que sua relacdo com a obra se encontra mediada por mecanismos de

padronizacao e alienacdo.
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No ambito especifico da inddstria cinematografica, a l6gica da indUstria cultural torna-se

particularmente visivel. Os “capitdes” do cinema orientam-se nao pela verdade estética, mas pelo
éxito comercial anterior; sua ideologia é o negdcio. A repeticdo de férmulas bem-sucedidas
substitui qualquer compromisso com a dimensao critica da obra.

A forca da indUstria cultural ndo se explica por mera imposi¢do externa, mas por sua
identificacdo com necessidades que ela propria produz. O publico busca o cinema como forma de
escapar do trabalho mecanizado; entretanto, a estrutura do entretenimento reproduz a mesma
I6gica de automatizacao e repeticdo. O lazer torna-se continuacao do trabalho por outros meios.

Nesse contexto, a organizacdo formal do filme evita qualquer exigéncia de pensamento
auténomo. As conex0fes logicas ndo devem depender de uma ideia totalizante, mas resulta
imediatamente da cena anterior. O enredo é construido de modoa eliminar ambiguidades e impedir
interrupgdes reflexivas. O espectador é conduzido por sinais, ndo por conceitos.

A industria cultural ndo apenas organiza a percepc¢ao, mas transforma o proprio prazer em
forma de coercdo. O prazer da violéncia representada converte-se em violéncia dirigida ao
espectador, que deve acompanhar atentamente cada estimulo concebido pelos especialistas. A
distracdo, longe de significar repouso, exige uma presteza continua que reproduz a disciplina do
trabalho mecanizado. O lazer torna-se prolongamento da logica produtiva.

Além disso, 0 entretenimento estrutura-se como promessa constantemente adiada. O
enredo e a encenagdo emitem uma “promissoria” de prazer que nunca se realiza plenamente. O
desejo é excitado por imagens e nomes reluzentes, mas o que se oferece ao final é a reafirmacgéo
do cotidiano ao qual se pretendia escapar. A satisfacdo é substituida pela perpetuacdo da
expectativa.

Nesse contexto, a fusdo entre cultura e entretenimento ndo representa apenas a degradacéo
da primeira, mas também a espiritualizacdo forcada da diversdo. O acesso mediado por
reproducdes técnicas acentua essa distancia entre promessa e realizacdo. Como afirmam os
autores, “A industria cultural transforma-a numa mentira patente” (ADORNO; HORKHEIMER,
Dialética do Esclarecimento, p. 186).
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Se o entretenimento opera pela promessa continuamente adiada de prazer, a questdo que se

impde é saber se determinadas formas estéticas (particularmente aquelas marcadas pelo excesso,
pelo feio e pelo grotesco), conseguem escapar dessa logica de neutralizacdo ou se acabam
absorvidas como mais um mecanismo de intensificacdo sensorial. E nesse ponto que a analise do

cinema grotesco se torna necessaria.

3.2 O cinema grotesco

O cinema grotesco nesse trabalho ndo é exatamente um género, como o terror ou 0 drama.
Ele é uma forma de construir imagens e narrativas que colocam o espectador diante do excesso,
da deformacdo e do desconforto. O grotesco aparece quando o corpo deixa de ser idealizado e
passa a ser mostrado em sua fragilidade, em sua violéncia, em sua sexualidade ou em sua
transformac&o. N4o se trata apenas de cenas chocantes ou de sangue explicito, mas de uma maneira
deexpor aquilo que normalmente ¢é escondido: a vulnerabilidade do corpo, 0s impulsos reprimidos,
a crueldade social e os limites do que entendemos como humano.

Por isso, os filmes analisados neste capitulo pertencem a géneros diferentes, mas podem
ser reunidos na categoria de cinema grotesco porque compartilham um mesmo ndcleo: a
centralidade do corpo como espaco de conflito. Seja no horror, no drama ou na ficgdo cientifica,
esses filmes utilizam o excesso, a violéncia ou a deformacdo para provocar desconforto e
questionar padrdes estabelecidos — de beleza, de moralidade, de normalidade. O que os aproxima
ndo é o género, mas a maneira como usam o grotesco para desestabilizar o olhar do espectador e

revelar tensdes que a cultura tende a suavizar ou ocultar.

3.2.1 A historicidade do cinema grotesco

O cinema grotesco nasce praticamente junto com o préprio cinema. Ainda no final do

século X1X, em Le Manoir du Diable (1896), de Georges Mélies, o monstruoso ja aparece como
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espetéculo visual: deménios, esqueletos e apari¢des infernais ocupam a tela. N&o se trata ainda de

violéncia realista, mas da introducao do fantastico e da deformacgdo como elementos legitimos da
imagem cinematografica. Poucos anos depois, em The Great Train Robbery (1903), de Edwin S.
Porter, a violéncia entra em cena de maneira mais direta. O célebre plano final, em que o bandido
atira contra a camera, rompe simbolicamente a distancia entre imagem e espectador, inaugurando
um cinema que ja ndo € apenas contemplativo, mas confrontacional. Em The Sealed Room (1909),
de D. W. Griffith, a crueldade assume forma moral: o confinamento que leva a morte expde o
sofrimento como punicdo e espetaculo. Nesses primeiros anos, 0 grotesco ainda ndao € um
programa estético definido, mas ja funciona como ruptura da harmonia e como choque.

A décadade 1920, marcada pelo trauma da Primeira Guerra Mundial, consolida o grotesco
como forma visual e expressdo histérica. Em The Cabinet of Dr. Caligari (1920), de Robert Wiene,
0s cenarios distorcidos e os corpos angulosos traduzem uma experiéncia coletiva de desorientacéo
e instabilidade. Ja em Nosferatu (1922), de F. W. Murnau, 0 vampiro aparece como figura
cadavérica e pestilenta, ecoando medos sociais ligados a doenca, a morte em massa e a decadéncia.
O grotesco aqui deixa de ser apenas fantastico e passa a carregar 0 peso de uma época devastada.
Em 1929, Um Chien Andalou, de Luis Bufiuel e Salvador Dali, radicaliza essa ruptura ao
abandonar a narrativa tradicional e atacar diretamente o olhar do espectador. A famosa cena do
corte no olho simboliza uma agressdo a propria forma de ver, tornando o grotesco uma experiéncia
de desestabilizacao perceptiva.

Apbs a Segunda Guerra Mundial, o grotesco adquire um sentido ainda mais histérico. Em
The Body Snatcher (1945), de Robert Wise, 0 corpo morto é tratado como objeto cientifico e
mercadoria, refletindo uma modernidade que instrumentaliza a vida. Em Godzilla (1954), de Ishiro
Honda, o monstro radioativo encarna diretamente o trauma das bombas atémicas langadas sobre o
Japdo. O grotesco torna-se memoria visual do desastre, uma imagem que impede o esquecimento
ao materializar o medo e a destruicéo.

Nos anos 1960 e 1970, em meio a Guerra do Vietna, as transformac@es culturais e a crise

das instituicOes, o grotesco se intensifica e se politiza. Psycho (1960), de Alfred Hitchcock,
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inaugura uma nova violéncia no cinema comercial, associando assassinato e repressao sexual. Em
1968,

Night of the Living Dead, de George A. Romero, apresenta corpos em decomposicéo e
canibalismo, refletindo tensbes raciais e o clima de guerra. Em 1974, The Texas ChainSaw
Massacre, de Tobe Hooper, associa carne, consumo e decadéncia econdmica, transformando o
grotesco em critica social. Paralelamente, filmes como Belle de Jour (1967), de Bufiuel, e A
Clockwork Orange (1971), de Stanley Kubrick, exploram perversdo, violéncia e controle estatal,
enquanto In the Realm of the Senses, de Nagisa Oshima, dissolve erotismo e morte em um gesto
extremo. Nesse periodo, o grotesco torna-se explicitamente politico e sexual.

A décadade 1980 marca uma inflexdo. Filmes como Friday the 13th (1980) e A Nightmare
on Elm Street (1984) transformam a violéncia em férmula repetivel. O grotesco passa a ser
serializado e consumido como espetaculo. Ainda assim, diretores como David Cronenberg, em
obras como The Fly, mantém o horror corporal como reflexdo sobre tecnologia, doenca e
identidade. O que se observa é uma tensdo entre critica e mercantilizagéo.

No século XXI, o grotesco reaparece de forma radicalizada. Filmes como Martyrs,
Antichrist, Irreversible, Raw e The Substance exploram o limite da representacdo, confrontando o
espectador com violéncia, trauma, envelhecimento, exploracdo e degradacao do corpo. Em uma
cultura marcada pela superexposi¢do de imagens, 0 grotesco contemporaneo muitas vezes busca

romper a anestesia visual e reintroduzir a negatividade na experiéncia estética

3.3 Sal6 e os 120 dias de sodoma

Lancado em 1975, Salo ou os 120 Dias de Sodoma pode ser entendido como uma das
manifestaces mais radicais do grotesco politico no século XX. No filme, sexo, violéncia,
escatologia e fascismo aparecem articulados como parte de uma mesma estrutura de dominacéo,
na qual o corpo é constantemente reduzido a condicao de objeto submetido ao poder. A narrativa
acompanha quatro homens que ocupam posicoes elevadas dentro do regime fascista e que

elaboram um plano para sequestrar dezoito jovens — nove rapazes e nove mocgas. Alguns deles
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possuem ligacdo com a resisténcia socialista, enquanto outros pertencem a populagdo comum

italiana.

Apds o sequestro, esses jovens sdo levados para uma grande mansdo isolada no campo,
onde permanecem presos durante 120 dias. Ao longo desse periodo, sdo submetidos a torturas
fisicas e psicoldgicas. A violéncia ndo ocorre de maneira desordenada; ela é organizada em etapas
e conta com a participacdo de soldados fascistas e de quatro mulheres contratadas para narrar
historias que estimulam e orientam os abusos.

Dirigido por Pier Paolo Pasolini (1922-1975), o filme estabelece um didlogo direto com
duas obras literarias. A primeira é Os 120 Dias de Sodoma, do Marqués de Sade, de onde vém 0s
elementos de libertinagem, sadismo e violéncia extrema. A segundaé A Divina Comédia, de Dante
Alighieri, que influencia principalmente a organizacdo formal da narrativa. O filme é dividido em
quatro partes estruturadas como circulos infernais: Anteinferno, Circulo das Manias, Circulo dos
Excrementos e Circulo do Sangue.

Apesar dainspiracdo em Sade, Pasolini modifica o contexto historico da historia original.
Em vez de situa-la no seculo XV111, transfere os acontecimentos para a Italia dos anos 1940, mais
especificamente para o periodo da Republica Social Italiana (1943-1945), fase final do regime de
Benito Mussolini.

Segundo o trabalho de Theo Porzio-Venino?, a prépria trajetéria de Pasolini ajuda a
compreender essa decisdo. Nascido em 1922, no mesmo ano em que Mussolini chegou ao poder,
o diretor viveu sua infancia e adolescéncia sob o fascismo. Sua familia j& refletia divisbes
ideoldgicas: seu pai, Carlo Alberto Pasolini, era militar e apoiador do regime, enquanto seu irméao,
Guidalberto Pasolini, integrou as Brigate Osoppo, grupo de resisténcia que atuou entre 1943 e
1945,

Ainda jovem, Pasolini aproximou-se do marxismo, desertou do exército e participou da
resisténcia. No final dos anos 1940, passou a integrar o Partido Comunista Italiano. Com o fim da

Segunda Guerra Mundial e a queda do fascismo, a Italia tornou-se uma republica e iniciou um

2 Autor do trabalho de conclusdo de curso “Sald ou o0s 120 dias de Sodoma: o neoliberalismo italiano”, usado como
base tedrica nesse segmento.
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processo de redemocratizagdo. Entretanto, o pais permaneceu politicamente dividido: a

Democracia Cristd consolidou-se como principal forca politica, enquanto o Partido Comunista
Italiano ocupava a segunda posi¢do, mantendo uma tensdo constante no cenario do pos-guerra.

Em 1949, Pasolini foi expulso do Partido Comunista Italiano, embora tenha mantido suas
convicgdes marxistas até o final da vida. Parte das interpretacdes sobre essa expulsao relaciona-se
ao fato de ele ser homossexual assumido. De modo geral, sua postura foi marcada por criticas ao
moralismo conservador, tanto o vindo da direita quanto o presente em setores da esquerda.

Quando Salo é realizado, nos anos 1970, a Itélia atravessava o periodo conhecido como
“Anni di piombo”, que se estende do final dos anos 1960 até meados dos anos 1980. Foi um
momento marcado por atentados terroristas, muitos deles ligados a grupos neofascistas, aléem de
confrontos politicos intensos. Nesse contexto, retomar o fascismo significava também dialogar
com tensOes ainda presentes na sociedade italiana.

Theo Porzio-Venino aponta que em textos como Escritos Corsarios, Pasolini desenvolve a
no¢do de um “novo fascismo”, associando-0 a0 consumo e a cultura de massa. Para ele, 0s
mecanismos de dominagdo haviam se transformado, passando a atuar também por meio da
padronizacdo cultural. Essa leitura permite aproximar suas ideias das reflexdes de Theodor W.
Adorno e Max Horkheimer em Dialética do Esclarecimento, publicada originalmente em 1944,
especialmente no que diz respeito a critica a industria cultural como instrumento de
homogeneizacao.

A diferenca, no entanto, estd no modo como Pasolini compreende o cinema. Ao contrario
de uma visdo que entende a producdo cinematografica apenas como parte do sistema, ele acredita
que a prépria linguagem do cinema pode ser utilizada para expor e questionar as estruturas de
poder. Salo, nesse sentido, ndo apenas representa a violéncia fascista, mas utiliza o grotesco como
forma de evidenciar os mecanismos de dominacdo presentes tanto no passado quanto nas

transformacdes culturais do seu tempo.
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3.3.1. “Novo fascismo” em Sald.

A presenga do jovem é constante na trajetoria de Pasolini. Desde os primeiros escritos
sobre as periferias, ele ja voltava seu olhar para esses corpos marginalizados. Mas, nos anos 1970,
essa questdo ganha outro peso. A juventude italiana passa a ser vista por ele como o ponto mais
sensivel daquele momento historico. Trata-se de uma geracao que nasceu depois daguerra e que
ja encontrou uma sociedade organizada pelo consumo, pela moda, pelo luxo e pelo materialismo.
Para Pasolini, o problema ndo era apenas 0 jovem que consumia, mas principalmente aquele que,
mesmo se dizendo de esquerda ou radical, reproduzia os mesmos valores burgueses. Havia ai uma
contradicdo que o incomodava profundamente: depois de tanto combate ao fascismo, surgia uma
juventude que, ainda que sem perceber, imitava 0s seus modos e suas aparéncias. Para ele, esse
era o sinal do que chamava de novo fascismo, algo que operava mais pela cultura e pela estética
do que pela forca explicita.

Em Salo, ambientado na Republica de Salo e inteiramente situado na Itélia, essa critica
aparece de forma concentrada. Quase toda a agdo ocorre dentro da mesma mansdo, dominada por
guatro homens fascistas. As vitimas sdo jovens italianos de diferentes origens: alguns ligados a
pequena burguesia, outros identificados como comunistas ou subversivos. Mesmo assim, essas
diferencas deixam de importar no momento em que séo capturados. Todos sdo levados ao mesmo
espaco e submetidos ao mesmo destino. Ao serem arrancados de suas casas e familias, perdem
qualquer traco individual. Dentro da manséo, sdo despidos, organizados e tratados de maneira
idéntica, sob a mesma rotina de violéncia. Essa repeticdo constréi a imagem de uma juventude
tornada uniforme, sem distingdes visiveis. A cena remete a ideia de uma massa indiferenciada,
algo que dialoga diretamente com a critica de Pasolini a homogeneizacao cultural dos anos 1970.

A submissdo é continua. Ao longo do filme, os jovens quase ndo falam. Permanecem
cabisbaixos, silenciosos, e quando quebram esse siléncio é para implorar ou gritar. Essa postura
ndo aparece sO nas agdes, mas também na forma como sdo mostrados nos enquadramentos, quase

sempre em posicdo inferior em relacdo aos fascistas. A hierarquia é reforcada o tempo todo.
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Os quatro libertinos concentram as figuras do poder. Cada um ocupa um lugar simbolico:

0 Bispo, ligado a Igreja; o Presidente, associado ao poder politico; 0 Duque, que remete a tradicéo
aristocratica; e o Juiz, representante da lei. Mais do que suas fungdes, o que os define é o sadismo.
Eles ndo tentam justificar o que fazem com grandes discursos morais. O objetivo é declarado e
direto: o prazer. Estdo sempre em posicdo de comando, estabelecendo regras e sendo ouvidos. Os
jovens, ao contrario, permanecem como ouvintes forgados. Essa estrutura deixa evidente a relagdo
entre poder e submissdo que o filme constroi e reforca a critica de Pasolini & condicdo dajuventude

italiana naquele contexto.

4 AESTETICA DODESVIO

Se a experiéncia cotidiana nos confronta com imagens que ultrapassam qualquer
relativizacdo estética, entdo ha um limite para a ideia de que o feio € apenas construcao historica.
Existem formas do feio que ndo se deixam harmonizar, porque carregam o sofrimento inscrito na
prépria materialidade do corpo. O nojo e a recusa que provocam ndo sao falhas de fruicdo, mas
reconhecimento imediato de uma realidade que ndo pode ser estetizada sem perda.

E nesse ponto que o grotesco encontra sua fungao.

Em uma cultura estruturada pela l6gica da industria cultural (conforme analisada por
Theodor Adorno e Max Horkheime), a arte tende a padronizacdo da forma e a administracdo das
emocdes. Mesmo a violéncia pode ser incorporada como espetéaculo previsivel; mesmo o choque
pode ser transformado em mercadoria. A experiéncia estética, nesse contexto, € organizada para
ndo desestabilizar. O sofrimento é apresentado de modo a ndo comprometer a ordem.

A estética do desvio surge como ruptura dessa normatizacdo. Desvio aqui ndo significa
excentricidade gratuita, mas deslocamento em relacdo ao regime dominante de visibilidade. O
grotesco insiste no corpo, na deformidade, na violéncia ndo conciliada, ndo para produzir fascinio,
mas para impedir que certas realidades sejam suavizadas. Ele ndo amplia a percepcao do real no
sentido subjetivo; ele amplia a propria realidade que pode ser mostrada, recolocando em cena

aquilo que a forma padronizada tende a apagar.
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Ao analisar o cinema grotesco, culminando em Salo o le 120 giornate di Sodoma, de Pier

Paolo Pasolini, tornou-se evidente que o choque ndo opera como provocacao vazia, mas como
exposi¢do estrutural. O filme ndo estiliza a violéncia para torné-la suportavel; ao contrario, mantém
sua frieza e repeticao para revelar a logica de dominacao que atravessa corpo, poder e consumo.

A estética do desvio, portanto, é simultaneamente formal e ética. Formal, porque rompe
com a harmonia e a previsibilidade impostas pela industria cultural. Etica, porque se recusa a
transformar o sofrimento em objeto de prazer conciliador. Ao representar o feio, ela ndo busca
redimi-lo, mas impedir seu esquecimento.

Mostrar a realidade, aqui, ndo significa reproduzi-la de maneira neutra, mas expor aquilo
que a normatizacdo sensivel tende a ocultar. O desvio desorganiza o olhar acostumado e restitui a
arte sua poténcia critica. Ao manter viva a negatividade do real, o cinema grotesco ndo embeleza
o0 mundo nem o torna suportavel; ele o revela em sua violéncia constitutiva.

E por isso que este trabalho se intitula A estética do Desvio. Porque o desvio ndo é fuga da
realidade, mas condigdo para que ela apareca sem anestesia. E, diante de um mundo em que 0
sofrimento pode ser convertido em imagem consumivel, preservar o desconforto torna-se uma

forma de fidelidade ao real.
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