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Resumo

Esta pesquisa tem como objeto o filme Freaks, dirigido em 1932 por Tod
Browning, e investiga a representac¢do de anormalidade na obra. O filme € uma
adaptacao livre do conto, Spurs (1917, Tod Robbins) e conta a histéria do
envolvimento de dois personagens que vivem e trabalham em um circo: o ando
Hans e a trapezista CleOpatra e as relagdes destes com 0s outros artistas da
trupe. Trazendo em seu enredo a tematica do corpo humano e os parametros
da anormalidade fisica, o filme foi alvo de diversas criticas pelo seu conteudo,
sendo retirado de circulagéo poucos meses depois da estreia. Acreditamos que
ha uma instabilidade na representacdo destes corpos. Apesar do enredo
construir acbes positivas sobre o0s personagens freak, ha mdultiplas
representacdes nestes corpos deformados e isso dificulta a percepgdo de
guem € o anormal. Essas representacdes freak no filme estdo embasadas em
formas de percepcdo social sobre estas pessoas, pautadas ndo s6 no debate
cientifico eugenista do final do século XIX, inicio do século XX, mas também
em representacOes baseadas em manifestacdes da cultura popular americana
(apresentacbes freak show). Portanto, o olhar se encontra em uma
manifestacdo de crise frente a esses corpos, pois ha uma quantidade de

representacées sobrepostas.

Palavras chave:

Cinema - Estados Unidos - Freak show - Tod Browning



Abstract

This study has as object the movie Freaks, directed in 1932 by Tod
Browning, and investigate the representation of abnormality. The movie it is a
free adaptation of the tale, Spurs (1917, Tod Robbins and tells the story of the
involvement between two characters who live and work in a circus: a midget
named Hans and a trapeze artist named Cleopatra and their relation in with the
other artists of the troupe. Bringing in its plot the theme of the human body and
the parameters of physical abnormality, the film was the target of several
criticisms for its content, being removed from circulation a few months after the
premiere. We believe that there is a narrative instability in the representation of
these bodies. Despite the plot building positive actions on the freak characters,
there are multiple representations in these deformed bodies and this makes it
difficult to perceive who is the abnormal. These freak representations in the
movie are based on forms of social perception about these people, based not
only on the eugenic scientific debate of the late 19th century, early 20th century,
but also on representations of the characters based on manifestations of
American popular culture (freak show presentations). Therefore, the gaze is in a
manifestation of crisis in front of these bodies, because there are a number of

overlapping representations.
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Introducéao

A industria cinematografica dos Estados Unidos tem uma vasta
producdo de filmes de horror. Mas especificamente, é o ciclo de 1930 que
surge com uma série de personagens que habitam até os dias de hoje o
imaginario dos espectadores. As telas foram invadidas por monstros: uns com
parafusos na cabeca, que ao longo dos anos vao tendo desdobramentos
familiares, outros sdo vampiros sugadores de sangue, além de macacos
gigantes que saltam de prédios. Mas ha também um filme onde os
personagens sdo aberracdes circenses e justamente esse foi 0 que causou
algumas controvérsias neste periodo. Menos conhecido do publico geral, mas
ndo menos impactante, Freaks foi produzido em 1932 pela Metro-Goldwyn-
Mayer (MGM) com direcdo de Tod Browning - j& conhecido por ter produzido
um ano antes, pela Universal Studios, o filme Dracula. Freaks € o objeto de
estudo nesta investigacdo, que busca analisar a representacdo da

anormalidade no filme.

Freaks € uma adaptacédo livre de um conto de horror intitulado Spurs,
escrito por Tod Robbins e publicado pela primeira vez em 1917 na revista
Munsey Magazine.® O filme tem uma histéria relativamente simples: se passa
em um circo itinerante onde Hans, o ando, se apaixona por Cledpatra, a
trapezista. Ela se aproveita do amor dele para tomar posse da fortuna que ele
acabara de receber e o matar, com a ajuda do amante, o domador de animais,
Hércules. Entretanto, o plano fracassa gracas a descoberta dos outros
integrantes freak do circo. Eles desfazem o compld e os culpados séo punidos.

Ao normalizar alguns personagens com deformidade e anormalizar os
personagens entendidos como normais, o filme coloca em davida quem é o
monstro da historia. E por trabalhar em uma chave de ambiguidade no
tratamento dos personagens, acaba gerando questdes e horror a respeito das

representacoes.

' FREAKS (1932). Disponivel em: <http://www.classichorror.free-online.co.uk/freaks.htm.>

Acesso em: 29 mar. 2019.
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Apesar do desconhecimento do grande publico, a obra segue como
referéncia dentro e fora do audiovisual. Seja em musicas de algumas bandas,
aparices em desenhos animados? e, especialmente, no cinema e em séries
televisivas recentes. Freaks influenciou outros filmes como O Castelo Maldito
(1961) e She Freak (1967), ambos produzidos pela 20th Century-Fox's e
distribuidos de forma independente.® Além disso, a musica principal do fime de
Browning, One of us, aparece em uma sequéncia do filme Os Sonhadores
(2003), dirigido por Bernardo Bertolucci. A referéncia também esta presente em
O Lobo de Wall Street (2013), de Martin Scorsese, onde 0s personagens

aparecem em uma sequéncia de comemoracéo cantando a famosa musica.*

No que tange as séries televisivas, ainda nos Estados Unidos, temos a
quarta temporada de American Horror Story, intitulada Freak Show (2014).
Dirigida por Ryan Murphy, ela traz diversos elementos da producédo de 1932,
atualizando os temas e significados produzidos por Browning em toda sua
contradicdo.’ E, recentemente, a aparicdo do filme em um episédio da série As
aventuras de Sabrina (2018) produzida pela Warner Bros. Television para a
Netflix.®

Além disso, ele foi citado e reconhecido como um “marco
cinematografico” na década de 1990, quando incluido no Registro de Cinema

Nacional dos Estados Unidos “(...) por ser cultural, histérico e esteticamente

% As referéncias ao filme de Browning podem ser encontradas no video clip da Banda U2, All |
Want Is You (u2, All I Want Is You, 1889. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=FFySOkRI5HI> Acesso em: 30 dez. 2018 e também no
segundo episddio da vigésima quinta temporada de Simpsons (OLIVER, Rob; DEL TORO,
Guillermo. (Dir.). OS SIMPSONS. Treehouse of Horror XXIV. RABF16, 30-40 min, 2013).
® BORST, R. Freaks: Re-Evaluating A Screen Classic, Photon. 23, 1973. Disponivel em:
<http://www.olgabaclanova.com/freaks_re-evaluation.htm> Acesso em: 22 mar. 2017.
*SONHADORES, OS. [The Dreamers]. Direcdo: Bernardo Bertolucci. Britania, Franca e Italia:
Fox Searchlight Picture Company. Recorded Video Company, 115 min, 2003; LOBO DE WALL
STREET, O. [The Wolf of Wall Street]. Direcdo: Martin Scorsese. EUA: Paramount Films, Red
Granite Pictures, Appian Way Productions, Sikelia Production, 179 min. 2013. Disponivel:
Gooble Gooble, one of us- Scorsese <https://www.youtube.com/watch?v=GdxuWqgl-5gk>.
Acesso em: 27 set. 2018.
> AMERICAN HORROR STORY. Freak Show. Direcdo: Ryan Murphy Brad Falchuk. EUA:
E)rodugéo, 13 episddios: 37-73 minutos. 2014.

SABRINA, AS AVENTURAS DE. [Chilling Adventures of Sabrina]. Chapter Six: An Exorcism
in Greendale. Dire¢do: Rachel Talalay, E.U.A: Netflix, 50m. (2018).
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significativo.”” Ou seja, o legado deste filme perpassa o século XX e XXI, e
respeitando seus processos e singularidades, indica que a histéria da tipologia
dos intitulados freaks como forma de entretenimento, nos convida a
desnaturalizar qualquer imagem da deformidade como essencial, com 0s
mesmos significados, independentemente das culturas e dos periodos

histéricos em que se integram e, especialmente, dos espagos que ocupam.

Para investigarmos sobre a representacdo destes corpos no filme é
preciso levar em consideragcdo que o fenbmeno dos freak shows — que
desponta nos Estados Unidos a partir da segunda metade do século XIX até o
inicio do século XX — é complexo. Em especial, porque ele levanta uma série
de questdes que ocupavam a sociedade do seu tempo referente ao processo
de entendimento destes corpos deformados, ressignificando esferas médico-
juristas e culturais - neste caso, o espaco do lazer e entretenimento -, no que

diz respeito a percepcéo dos mesmos na sociedade.

O filme dirigido por Browning se atreve a compor o elenco com atores
portadores de deficiéncias fisicas reais — todos eles sendo as principais
atracbes de espacos de entretenimento do periodo, que se apresentavam
como andes, gigantes, mulheres barbadas, homens-torso, entre outros. Neste
sentido, a producdo € inovadora na medida em que explora as deformacdes e
limitagBes corporais coibidas pelo ideal da figura humana perfeita. Ao trabalhar
o choque, o desconforto e a aflicdo do espectador por meio de imagens
viscerais, Freaks € visto como um contraponto aos filmes do ciclo de horror de
1930, tais como Frankenstein e Dracula (1931), A Mumia (1932), King Kong e o
Homem Invisivel (1933), A noiva de Frankenstein (1935), A filha de
Frankenstein (1936), entre outros.

Produzidos em um contexto onde a populagéo dos Estados Unidos se
encontrava em profunda crise financeira e social, os grandes estudios viram
nos filmes de horror uma oportunidade de se inserir em um nicho que vinha

crescendo no mercado e assim, angariar mais publico. Por estar inserido neste

7 25 Films Added to National Registry. The New York Times. NY, p. 20. 15/11/1994. Disponivel
em: <https://www.nytimes.com/1994/11/15/movies/25-films-added-to-national-registry.html|>
Acesso em: 26 ago. 2018.
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contexto, uma questdo importante que paira sobre o filme é a sua curta
trajetéria nos cinemas. Freaks foi produzido no final de 1931 no intuito de ser,
segundo um dos produtores da MGM, “algo mais horrivel do que

Frankenstein.”

Mas como resultado final, a produtora obteve a producdo de
seu pior pesadelo. O filme sofreu duras criticas na pré-estreia. A censura de
Nova York, por exemplo, exigiu um corte de mais de vinte minutos antes da
concessdo de licenca.’ As criticas de jornais do periodo, traziam comentarios
incisivos sobre o filme e até mesmo divergentes. A matéria de 1932 do jornal
The New York Times, por exemplo, apesar da critica mais amena a respeito do
filme, atenta que era uma “imagem dificil de esquecer” e chega a questionar
seu local de exibicdo: “cinemas ou manicémios?”’. Essa recepcdo pouco
positiva e até mesmo conflitante, fez com que produtora retirasse o filme de
circulacdo meses depois da estreia e ele foi esquecido por anos,** ao menos

dos grandes circuitos.

No que diz respeito a producdo académica sobre o filme, apesar da
discusséo sobre as deformidades do corpo pelo viés cientifico ou a relagdo do
filme com a industria cultural nos Estados Unidos,* s&o trabalhos que expdem
com clareza, limites de uma reflexao histérica em suas analises:

A histéria dos monstros é, portanto, ndo sé aquela dos olhares postos
sobre eles: a dos dispositivos materiais que inscreveram 0S COrpos
monstruosos em um regime de visibilidade, a histéria também dos sinais

e das ficcbes que os representavam, mas também a das emocdes
sentidas a vista dessas deformidades humanas. Levantar a questdo

® BORST, R. Freaks: Re-Evaluating A Screen Classic. Photon. 23, 1973. Disponivel em:
<http://www.olgabaclanova.com/freaks_re-evaluation.htm>. Acesso em: 22 mar. 2017.

® A versdo trabalhada nesta pesquisa é a edicdo com o corte de 20 minutos. O material original
nunca foi encontrado, embora o script nos dé algumas indicacBes sobre as partes retiradas.
Sobre o] script, ver: Freaks - Script Synopsis. Disponivel em:
<http://www.olgabaclanova.com/freaks_script_synopsis.htm>. Acesso em: 25 mar. 2019. Sobre
a censura empregada ao filme, ver: JOHNSON, T. op. cit., 2006, p.69-70.

° The circus side show. The New York Times.NY, p.7. 09 jul. 1932. Disponivel em:
<https://www.nytimes.com/1932/07/09/archives/the-circus-side-show.html>. Acesso em: 01 nov.
2017.

! Freaks foi redescoberto em um festival amador de cinema na década de 1960.

'2 Entre eles destacam-se: HUNTER, J. Freak Babylon: An lllustrated History of Teratology and
Freakshows Paperback, United States of America, Ed.: Glitter Books, 2005; ADAMS, R.
Sideshow U.S.A.: Freaks and the American Cultural Imagination. University of Chicago Press,
20009.
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diante desta Ultima deixa entrever uma mutacdo essencial das
sensibilidades diante do espetaculo do corpo no decorrer do século XX.*®

Ja as pesquisas que se aprofundaram na analise filmica, respeitando os
recortes e especificidades, operam, em geral, a partir de uma constatacao:
estes personagens em Freaks revelam a humanidade que foi esquecida ou
nunca dada a estas pessoas. E o caso, por exemplo, do trabalho de Verénica
Piqueira. Ao trabalhar o encontro entre o humano e monstro no cinema de
Browning, a historiadora traz a tona a questdo apresentada. Para tal, ela
analisa a trajetoria do diretor e suas anteriores relacdes com o que ela chama
de “cultura de baixo entretenimento”. Percorrendo um caminho que atenta em
como o desenvolvimento de seus trabalhos no cinema estava alinhado a uma
trajetéria anterior como artista circense, segundo Piqueira, € quando se torna
diretor de filmes que Browning “organiza habilidades desenvolvidas no
entretenimento popular, apresentando nas telas os palcos do circo, sideshows

e vaudevilles, desenvolvendo uma linguagem cinematografica metateatral.”*

Mesmo Freaks fazendo parte dos ciclos de filmes de horror do
periodo, para a autora seu diferencial estd no emprego destes artistas
circenses. Como eles ja eram parte de um espaco de convivéncia de Browning
ha um elo de identificacdo (o compartihamento do mesmo ambiente de
trabalho) que permite que a questdo da humanidade possa ser trabalhada no

filme:

Dessa forma [Browning], caminhou um passo além ao encarar a situacao
do monstro, convidando o publico a compreender e até mesmo se
identificar com o grupo de pessoas fisicamente diferentes. Abordando a
acdo desse mesmo grupo, atuando coletivamente contra a ameaga dos
“normais”, atacou indiretamente sistemas e padrbes que os oprimem e
desumanizam. No momento em que revelou uma identidade monstruosa
nas chamadas “aberragbes”, potencializou a natureza amedrontadora
dos monstros, uma vez que ndo precisou despoja-los de sua natureza
humana.'®

Ja4 Ronald Borst em sua andlise sobre como o género de horror é
apresentado em Freaks, também discorre sobre o espaco de vida de Browning

como artista e em que medida essa influéncia perpassa a obra. No entanto, se

¥ COURTINE, J. O corpo anormal: histéria e antropologia culturais da deformidade. Histéria do
Corpo: As mutacgGes do olhar: o século XX, 22 ed. Petropolis, RJ: Vozes, 2008, p. 256.

“ PIQUEIRA, V. Monstrumanidade: o encontro entre 0 humano e o monstro no cinema de Tod
Browning. Sao Paulo: (Dissertacdo de Mestrado), Mackenzie, 2013. p.16.

!> |dem, p. 66.
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para Piqueira essa aproximag¢ao com 0s artistas circenses € o elo para pensar
a humanidade, Borst vé nesta aproximagao o ponto que néo sustenta a tonica
de horror dentro do filme. Neste caso, a humanizacdo destes freaks ndo o

deixa explorar a materialidade horrenda que eles representavam:

Pois, se Browning tivesse sido capaz de abandonar sua tarefa auto
imposta de construir o respeito do publico pelos freaks, isso Ihe permitiria
enfatizar muito mais sua atmosfera e seu tema principal, acentuando,
assim, o grand guignol.™® (Traduc&o prépria)

Essas pesquisas trazem uma andlise historica que conjuga as relacdes
de vida do diretor e as possiveis influéncias na producao do filme. No entanto,
um aspecto particularmente importante destas andlises € a ideia de
ambivaléncia entre monstros e humanos. Ainda que seja uma pergunta
conflitante, pensar essas representacbes de modo a encontrar certa
equivaléncia, por vezes, empobrece a discussao e acaba “cristalizando” a
imagem do filme em uma superficialidade: no fundo, pessoas diferentes tém
todos os sentimentos, inteligéncia e humor das pessoas vistas como normais e

pessoas normais também podem ser monstros.

De certa forma, esse tipo de andlise traz um abandono das
ambiguidades presentes na prépria narrativa filmica, porque nao atentam as
contradigbes presentes no filme e tampouco o reconhecimento das mesmas,
especialmente se levarmos em consideracdo a complexidade de pensar o
corpo em fins do século XIX comec¢o do século XX. Também € preciso lembrar
que, apesar de serem artistas de espacos populares de diversédo, existe uma
forma de representacédo colocada nestes corpos e, por se tratar de um filme, ha
um carater de composicdo e montagem que ndo pode ser desconsiderado ao

pensar sobre o que é anormal. Segundo Ismail Xavier:

O cinema, como discurso composto de imagens e sons €&, a rigor,
sempre ficcional, em qualquer de suas modalidades; sempre um fato de

1% “For had Browning been able to forsake his self-imposed task of building audience respect for

the freaks, it would have permitted him to dwell on his atmospherics and major theme to a much
greater extent, thereby accentuating the grand guignol.” BORST, R. Freaks: Re-Evaluating A
Screen Classic, Photon. 23, 1973. Disponivel em: <http://www.olgabaclanova.com/freaks_re-
evaluation.htm>. Acesso em: 22 mar. 2017. p.7.



15

linguagem. Um discurso produzido e controlado de diferentes formas, por
uma fonte produtora.’

Outro ponto considerado importante para essa analise é que a nocao de
humanidade posta nestes corpos também é um processo histérico.'® Freaks
esta inserido em um contexto de crises nos Estados Unidos, especificamente
sobre a estruturacdo de aspectos bésicos da sociedade e da cultura, que nédo
deixaram de passar pelas questdes do corpo. Por isso, acreditamos que o filme
traz na composicdo de seu enredo uma série de formas de investir o olhar
sobre essas deformidades. Portanto, ainda que a trajetéria do diretor seja
pertinente para compreender alguns aspectos na analise filmica, especialmente
a relacdo com o espaco circense, ela ndo € um ponto central em nossa andlise,

porque a prépria mise em scéne revela um juizo sobre os fatos passados.

Segundo Pierre Sorlin, ao “cortar” fragmentos do mundo exterior, um
filme propde diferentes interpretacdes da sociedade e suas relacbes. Um
estudo destas interpretacdes requer uma investigacdo sobre a construgdo do
filme. Isto ndo significa a proposicdo de um modelo de estudo, mas a
percepcdo de que o préprio filme traz indagacdes.’® Em nossa pesquisa, a
utilizacdo desta obra cinematografica como documento histérico pressupde
uma série de questbes que vao além do seu reconhecimento como um objeto

multifacetado.

Neste caso, € preciso passar por um processo de educacao do olhar que
permita “ler” este documento, em especial, porque o filme em questao lida com
varios niveis de traducédo: a linguagem dos freak shows dentro da manifestacao
popular nos Estados Unidos, sua traducdo para um conto de horror e em

seguida, a adaptacéo para o cinema.

A imagem destes artistas freak show produz um impresséo de realidade
no filme. No entanto, em nossa hipotese, apesar de construir acdes positivas

sobre os mesmos, a nocdo de ambivaléncia proposta € conflituosa, pois ndo ha

" XAVIER, I. O Discurso cinematografico: opacidade e transparéncia, 22edicdo, Sdo Paulo:
Paz e Terra, 2008, 22 impresséo, 2012, p. 11.

'®* COURTINE, J. O corpo inumano. In: CORBIN, Alain; COURTINE, Jean-Jacques;
VIGARELLO, Georges. (Org.). Histéria do corpo: da Renascenca as Luzes. 5.ed. Petropolis:
Vozes, 2012.

¥ SORLIN, P. Sociologia del cine: la apertura para la historia de mafiana. México: Fondo de
Cultura Econémica, 1985.
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uma estabilidade nestas representacdes, e sim, uma pluralidade das mesmas.
Ora distanciados, fruto de uma forma de apresentacao destes espetaculos, ora
aproximados, baseados em discurso cientifico que os retira do espacgo publico
e 0s insere em um novo olhar, agora microscopico e patolégico. Portanto, o
olhar se encontra em uma manifestacdo de crise frente a esses corpos. Ha
uma quantidade de representacdes sobrepostas que dificulta trabalhar com a

ideia de quem € o anormal.

Acreditamos que essa instabilidade que nao permite enxergar aquelas
pessoas com deformidades fisicas como seres humanos, ainda que o discurso
cientifico a respeito do tema presente na década de 1930 buscasse inserir
estas pessoas a partir de uma Otica de racionalidade: ndo sdo mais
espetaculos, e sim, portadores de um diagnéstico que deve ser corrigido ou
curado. Em Freaks, h4 uma multiplicidade de diferencas no modo de se investir
o olhar frente a deformidade corporal e, de modo mais sutil, sobre a valoracéo
moral deste parametro. Este conjunto se apresenta como elemento

estruturador do enredo.

Para a analise historica do filme, ha neste trabalho uma indagacéo
anterior de base expressa na problematica do freak show. Isto significa que a
discussdo e os questionamentos da obra filmica estdo munidos de uma
investigacdo preliminar, que impds dois pontos de discussao: primeiro a
definicdo de freak. Segundo o trabalho Keywords for Disability Studies, freak é
um termo que aborda uma parte da histéria da deficiéncia, especificamente,
aquela que “rotula a deficiéncia como espetaculo. [A aberragdo] permanece
como um ‘outro’ arquetipico, uma figura deficiente em uma exibicao teatral
diante de um publico capaz que usa a exibicdo para definir seu proprio senso

120

de pertencimento.” (Traducgéo propria).

Na pesquisa, a utilizacdo deste termo parte do principio de que ele nao

se refere somente as condicdes fisicas de uma pessoa,?* mas como essas s&o

%0 “Freak” labels disability as spectacle. [The freak] stands as an archetypal ‘other’, a disabled

figure on theatrical display before an able-bodied audience that uses the display to define its
own sense of belonging. CASSUTO, L. Freak. In: ADAMS, R; REISS, B. SERLIN, D. Keywords
for Disability Studies. NY University Press, 2015, p. 246.

2L O pesquisador Leonard Cassuto ao discutir sobre o termo, nos aponta duas correntes de
ideias ao significado de freak. De um lado estaria Leslie Fiedler (1978), menos preocupado
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compostas para uma representacdo social deste corpo: “¢ um conjunto de
praticas, uma maneira de pensar e apresentar pessoas. Nao é uma pessoa,

mas a promulgagdo de uma tradicdo, a apresentacéo estilizada.”*?

Atualmente, os estudos e movimentos ativistas aos direitos da pessoa
com deficiéncia designam outras denominacdes como forma de afirmar os
direitos destas pessoas & dignidade e respeito.”® No entanto, neste trabalho
adotaremos as designacfes utilizadas no periodo (além de freaks, andes,
mulheres barbada, homem-girafa, entre outros...), por entendé-las como um
conjunto de representacdes, que nos auxiliam na discussdo sobre a
multiplicidade de representacbes sobre esses corpos, assim como no

entendimento da narrativa filmica em suas ambiguidades e contradi¢cdes.

O segundo ponto de discussdo refere-se ao “desaparecimento dos
freaks”. Robert Bodgan, que tem um extenso trabalho sobre o tema nos
Estados Unidos, entende que o periodo de popularidade deste tipo de
apresentacdo tem seu fim a partir de 1940.* No entanto, na longa duracéo
histérica este desencantamento ndo obedece a um desenvolvimento linear e
continuo. Nesse ponto, o trabalho de Jean Courtine a respeito das diferentes
mutacdes postas nestes corpos deformados € central a nossa discusséo. Isso
porque para o autor, se esse desaparecimento se da com o esgotamento dos
museus e circos itinerantes que apresentavam esses artistas a sociedade,
esses corpos assumem outras formas, ocupam outros espagos. Portanto, ao
sairem dos palcos para invadir as telas de cinema, Courtine afirma que este

processo, “pde em jogo um conjunto volatil e complexo de sensibilidades: (...)

com as condi¢cdes materiais de exibicao destes corpos e sim com o “fascinio inconsciente” que
0s corpos exercem (aqui estaria a verdadeira aberracdo) para satisfazer nossa necessidade
psiquica. E de outro, Robert Bodgan (1990) ao considerar que o freak é criado a partir do
desempenho de suas habilidades. Sobre as correntes de estudo da palavra ao longo do tempo,
ver. CASSUTO, L. Freak. In: Op. cit. p. 246- 253.

22 Original: “a set of practices, a way of thinking about and presenting people. It is not a person
but the enactment of a tradition, the performance of stylized presentation.” BODGAN, R. The
construction social of freaks. In: Freakery: cultural spectacles of the extraordinary body. New
York: New York University Press, 1996. p. 35.

*% Sobre os estudos sobre a deficiéncia em diversos campos de investigacéo, ver: ADAMS, R;
REISS, B. SERLIN, D. Keywords for Disability Studies. NY University Press, 2015.

* BOGDAN, Robert. Freak Show: Presenting Human Oddities for Amusement and Profit.
University of Chicago Press. p. 66.
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terror, prazer subjugado, magoa, curiosidade fascinante, e as vezes, até uma

sombra precoce de compaixdo - que excedem o simples desejo de ciéncia.”®®

A analise do filme a partir de um viés historico nos permite discutir como
se d& este processo de transformacdo na percep¢do destes corpos em um
periodo tdo conturbado da histéria dos Estados Unidos, como a década de
1930. Para isso, também é preciso a submissdo de outras fontes, como
cartdes postais destes artistas, que auxiliam na interpretacao de leitura postas
sobre estes corpos, bem como as formas de curiosidade frente as
apresentacdes nos Estados Unidos, a partir da composicdo pensada para
determinados espacos, suas sensibilidades ordinarias e transformacdes. Além
disso, uma andlise dos personagens do conto original nos ajudar4d na
compreensao de modificagcbes a respeito da forma de percepcdo destes
personagens em Freaks.

Para tanto, no primeiro capitulo faremos uma apresentacdo sobre a
curiosidade pela deformidade humana a partir da segunda metade do século
XIX. A historia desta forma de cultura visual, no caso dos Estados Unidos, tem
sua uniformizacdo com a criacdo do Museu Norte Americano, em 1840, por
Phineas Taylor Barnum. E importante citar esse marco, pois a partir dele a
sucessao de eventos e apresentacdes ganha um novo significado que perpetua
estes modos de representacdo e criacdo como forma de diversdo antes do
cinema. Exemplificar como se d& a construcdo destas representacdes e suas
complexidades, a partir de alguns exemplos, é importante para entender como

eles foram posteriormente trabalhados no filme.

O segundo capitulo analisard o contexto de producédo do filme e sua
insercdo nesse periodo de crise, ou seja, a Grande Depressdo, que se inicia
com a quebra da bolsa de Nova York. Para isso, precisamos voltar um pouco
aos anos 1920, porque foi um momento de grande progresso material no pais
e, a0 mesmo tempo, um avanco do conservadorismo no pensamento norte-
americano, principalmente com relacdo ao seu modelo de sociedade. N&o a toa

0 movimento eugenista tem sua maior expressao nesta década. Com relacdo

** COURTINE, J. O corpo anormal: histéria e antropologia culturais da deformidade. In:
CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org.).Historia do corpo: as mutagées do olhar: o
século XX. 4.ed. Petropolis: Vozes, 2011. p. 493.
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ao cinema, Hollywood j& havia se consolidado enquanto polo industrial. Ao
mesmo tempo, havia uma grande discussado sobre o papel dos filmes na
sociedade. Esse debate preocupava-se com a funcdo da representacao das
imagens no espectador. Uma leitura quase mimética de que a observacéo de
qualquer gesto considerado transgressor no cinema poderia ser um fator
influéncia ao grande publico. Em suma, tratava-se de um debate de fundo
moralista profundamente atrelado com o projeto de sociedade americana.

Com o periodo da Grande Depressdo e a brutal interferéncia nas
guestbes econdmicas, esse debate se intensifica. Se de um lado, Hollywood
buscava uma maneira de sair daquela situacdo de crise, do outro, 0s
contetdos considerados impréprios por alguns setores da sociedade se
intensificam e alguns géneros filmicos comegcam a despontar. Por isso,
tentaremos entender como Freaks se relaciona nesta tenséo, pois no ciclo de
horror da década de trinta, algumas destas pautas estdo colocadas, ainda que
de modo ambiguo, uma caracteristica do género. Especificamente, as questfes
do debate eugénico,?® que em 1930, faz parte ndo s6 na esfera cientifica, mas
estdo atreladas aos fatores socioculturais, especialmente quando falamos

sobre formas de lazer.

Por fim, no terceiro capitulo se concentra a parte da analise filmica. Nos
preocupamos em trabalhar nossa hipotese atentando para 0s aspectos
principais da construcdo do enredo e dos personagens. Em um primeiro
movimento, analisamos o0s personagens do conto literario usado na adaptacéo
de Freaks, para entender como esta colaborou no investimento em alguns
procedimentos adotados no filme. Deste modo, se considera a relacdo entre
ambas as obras (conto e filme), a fim de ampliar a compreensao das
convergéncias e divergéncias, no que diz respeito a narrativa construida sobre

0 que € um freak.

% O movimento eugenista baseava-se na construcdo de genealogias que tracavam a

hereditariedade humana. Isso significa que a melhoria geracional estava condicionada aos
fatores genéticos. Os estudos, baseados nas ideias de Mendel, tragcavam caracteristicas
humanas proporcionalmente, de forma a encontrar peculiaridades entendidas como
“‘indicadores da boa ou ma qualidade genética”. Sem nenhuma sustentagéo cientifica em seus
estudos, o movimento foi apoiado por uma rede de instituicbes sociais e legislativas, tendo
como expoente do movimento o zodlogo Charles Davenport. Sobre o processo de eugenia nos
Estados Unidos, ver: BLACK, E. A Guerra contra os fracos - a eugenia norte-americana para
criar uma raca superior. S&o Paulo: A girafa, 2003.
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Apresentaremos a decupagem filmica - dividida em oito blocos - que tem
como critérios a consideracdo sobre o0s espacos diegéticos e suas
caracteristicas fundamentais na revelagcdo das contradicdes na forma de
representar a anormalidade dos personagens. O primeiro bloco apresenta a
ideia de monstro ndo pelo corpo, mas partir de um universo do discurso ficticio,
dispondo ali dos meios para provocar os efeitos de curiosidade no espectador.
O segundo bloco trata da apresentacédo dos personagens principais, o triangulo
amoroso. Neste plano imediato é onde se desenvolve o conflito. No terceiro
bloco se encontra a apresentagédo dos outros freaks, onde comecamos a
perceber como a relacdo do enredo e a imagem ndao compde de imediato a

certeza sobre este “de quem se trata”.

No quarto bloco, temos a indicacdo de “pistas” que vao se acentuando
no desenvolver do filme. Isso significa que embora o enredo se esforce para
mostrar certa ambivaléncia dos personagens tidos como monstros, a
montagem simula uma ficcdo que ndo € capaz de convencer o espectador.
Existe aqui um narrador que aponta essa falsa associacdo. No quinto bloco
temos a revelacdo. Aquilo que se supfe saber sobre estes corpos deformados
(que eles sdo anormais, aberrativos) é colocado ao espectador, a partir do
personagem mais controverso: Prince Randian. Neste bloco é onde temos a
maior manifestacéo de horror no filme. O sexto bloco € o climax. Neste ponto
de virada todas as cartas estdo sobre a mesa e as verdadeiras percepcdes

sobre os personagens séo reveladas ao espectador.

No sétimo bloco temos o planejamento da vinganca: € onde o olhar se
sente mais confortavel com a figura dos freaks, pois ele representa uma
certeza sobre a aberracdo, que a todo tempo foi colocada em questao.
Também é onde se apresentam 0s maiores tracos de inspiracdo expressionista
no filme. A revelacéo destes personagens nos permite pensar até que ponto ha
uma humanidade frente ao outro e se ela dialoga com uma crise sobre o
modelo de cidadao americano. Por fim, o oitavo bloco é o desfecho da historia,
que parece um pouco deslocado, ja que mais uma vez temos a simulacdo que

nao é capaz de convencer o espectador dessa humanidade.
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Deste modo, no terceiro capitulo analisaremos a construcdo do enredo e
como a trama se desenvolve em relacdo ao cinema classico. A andlise dos
personagens estd dividida em duas partes: o triangulo amoroso formado por
Cleodpatra, Hans e Frieda e representacdo dos outros integrantes. A separacao
se faz necessaria, pois nos indica um principio de composi¢cdo do filme,
marcado por uma fragmentacdo. Deste modo, ndo € apenas 0 corpo
deformado que incomoda, tendo em vista as questbes eugénicas do periodo,
mas todo um multiplo gestual representativo que no filme se confunde com a

narrativa apresentada sobre essas pessoas.
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Capitulo I. Corpos e representacdes

SEEWATCHLOOK, o que vocé vé quando olha o que enxerga?
(Michel Melamed)

A exibicdo de corpos deformados assume representacdes culturais mais
gerais sobre o significado e a natureza do corpo, de acordo com cada periodo.
Nos Estados Unidos, essas exibicbes sdo parte de seu desenvolvimento
cultural e, especialmente a partir da segunda metade do século XIX,
despertaram diversas rea¢des no publico, que vao da curiosidade ao espanto.
Em Freaks, filme de Tod (Charles Albert) Browning produzido em 1932, alguns
dos personagens da trama sdo um grupo de andes, uma mulher barbada,
irmas siamesas, uma hermafrodita, homens-tronco, entre outros. Um elenco
composto por atores com corpos deformados reais, que representam neste
filme as atividades realizadas em feiras e circos dos Estados Unidos que
perduram, ao menos como forma de espetéculo, até os primeiros decénios do

século XX.

A amplitude as reacbes negativas ao filme, como se aquele tipo de
exibicdo parecesse ndo ter mais lugar, tem um paralelo com a apresentacéo
destes corpos em espetaculos. O historiador e antropélogo Jean Courtine, em
seus estudos sobre as manifestacfes culturais da deformidade, explica que a
virada entre o século XIX e XX € um momento de grandes transformacdes a
respeito do corpo humano. Especificamente, porque quando falamos de
espetaculos dos quais esses corpos foram objetos, ndo houve outro momento
da histdria onde eles “(...) se aproximaram tanto das reviravoltas que a pintura,

a fotografia, o cinema contemporaneos v&o trazer a sua imagem.”*’

Atentar a essa manifestacdo é uma forma de perceber a existéncia
destes corpos para além da esfera médica, além de refletir em que medida
essas representacfes também contribuem com as experiéncias de olhar as

imagens dos sujeitos identificados como fisicamente diferentes:

2 COURTINE, J. Introducéo. In: CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org.). In:
CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org.). Historia do corpo: as mutagfes do olhar:
0 século XX. 4.ed. Petrépolis: Vozes, 2011, p. 10-11.
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E perfeitamente compreensivel o interesse em observar, na segunda
metade do século XIX e nas primeiras décadas do século XX, o teatro da
monstruosidade humana: os monstros sem ddvida ainda aparecem, em
carne e 0ss0, nos espetaculos do entra-e-sai, mas ja se advinha, no
cenario que 0s cerca, has roupas que sdo confeccionadas para eles e
nos papéis que devem representar, que se estd ampliando cada vez
mais a distancia e que se vao interpondo signos mais humerosos entre
os corpos e os olhares.?®

A partir desta conjuntura, Freaks € um convite a pensar em que medida
os dispositivos materiais inscritos nestes corpos imprimiram um regime de
visibilidade, ou seja, trata-se menos de uma analise do que se € visto e mais 0
que torna possivel que algo seja visto. Tendo em conta esse aspecto, para
pensar as representacdes de anormalidade no filme, convém, em um primeiro
momento, discutir sobre a representacdo destes corpos deformados nos
espetaculos. Porque a transicdo gradual — mas ndo linear — destes corpos,
lidos como monstros no século XIX, passando por uma racionalizacdo de
leitura sobre eles, que ganha forca a partir do século XX, esta calcada em um

cenario de introducao e exploracdo de elementos visuais.

Colocamos a visualidade no centro das questdes, no que diz respeito ao
processo de construcdo destas deformidades, para discutir posteriormente
como as multiplas de representacdes presente em Freaks € um dos fatores que
dificulta a formacdo de um todo que se pretende enxergar; neste caso, O
anormal. No texto em que Paulo Knauss trabalha o conceito de cultura visual,
ele entende que ha uma relacdo entre visdo e contexto que precisa ser
estabelecida para que o olhar possa ser definido como uma construcao

cultural. Segundo o autor:
[...] os sentidos ndo estdo investidos em objetos. Ao contrario, o conceito
de cultura visual sustenta o pressuposto de que os significados estdo
investidos nas relagdes humanas. [...] O objeto individual é integrado

numa ampla rede de associacbes e de valores que integram as
competéncias visuais.?

Neste caso, adentrar na construgdo de alguns personagens a partir de

suas morfologias, nos auxiliara a entender a complexidade e profundidade da

perturbacdo do olhar diante das representacdes em Freaks. Acreditamos que

* COURTINE, J. O corpo anormal: histéria e antropologia culturais da deformidade. In:
CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org.). Histéria do corpo: as mutagdes do olhar:
0 século XX. 4.ed. Petrépolis: Vozes, 2011, p. 274.

? KNAUSS, P. O desafio de fazer histéria com imagens: arte e cultura visual. Artcultura -
Revista do Instituto de Histéria da UFU, Uberlandia, v. 8, n. 12, p.97-115, 2006, p. 114.
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essa € uma forma de aprofundar algumas questdes vigentes na analise filmica,
bem como de questionar a universalidade da experiéncia visual sobre estes
corpos, no que diz respeito a ideia de normalidade versus anormalidade t&o

presente em alguns estudos.

1.1-Entretenimento popular norte-americano: um breve historico

O nascimento do Museu Americano (1841-1865) tem sua importancia
por formar um espetaculo calcado no contraponto entre perturbacdo e
divertimento, a partir da exposi¢cdo do corpo com deformacdes. Ele dispde ao
olhar um jogo complexo que envolve um modo de pensar e apresentar pessoas
a “(...) partir de um conjunto de praticas.”® Mas, antes de analisarmos alguns
pontos sobre ele e adentrar especificamente na representacao do corpo freak,
faremos uma breve explanacdo sobre outros espacos de apresentacdo, a fim
de entender como cada um deles se detinha em especificidades na exibicdo ao

publico.

A curiosidade quase universal pela anatomia humana e suas
deformidades pode ser vista, por exemplo, em exibi¢cdes referentes ao periodo
elizabetano (1558-1603) no apice da Renascenca na Inglaterra. Elas ganharam
maior notoriedade durante a Restauracdo Inglesa (1660), contudo, havia uma
configuragdo diferente as exibicbes. Ou elas eram restritas as cortes ou
organizadas pela igreja, que, segundo leda Tchuckerman, com um “(...) poder
didatico que ela compreendia poder realizar” foi paulatinamente aumentando as
exposicdes ao publico.®® Além da Inglaterra, a expansdo deste tipo de

apresentacao pelo territério europeu teve a Frangca como outro expoente.

Mas, foi especialmente na América do Norte onde as exibicdes
adquiriram exponencial relevancia. Anteriormente a Guerra Civil Americana
(1861-1865), algumas pessoas ja promoviam exibicbes de deformidades

humanas. Os relatos mais antigos em registro documental sdo de 1738, onde

% BODGAN, R. The construction social of freaks. In: THOMSON, R. Freakery: cultural
sPectacIes of the extraordinary body. New York: New York University Press, 1996, p. 24.
¥ TUCHERMAN, I. Breve histdria do corpo e de seus monstros. Lisboa: Ed. Veja, 1999, p. 94.
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se anuncia “uma mocga da Guiné com feigdes de macaco’™? e em 1771, o
relato da apresentacdo de Miss Emma Leach, conhecida como “a donzela

ana.”

E preciso deixar em evidéncia que apesar do estudo de Michel Foucault
sobre o monstro humano - que no século XIX se apresenta a partir de um
dominio juridico-biolégico®, ou seja, de que neste momento a ideia do
monstro-humano coexiste com a no¢ao do anormal - nos ajuda a pensar nosso
problema apenas em partes. Justamente porque, respeitando as
especificidades de cada pais e o periodo, € possivel dizer que o modelo de
exibicdo freak tem um alto poder de difusdo e suas representacdes parecem
nao se limitar a essas esferas. A0 mesmo tempo em que ele ocupa 0 universo

dos corpos, também esta inserido no universo dos signos.

Neste ponto, nossa pesquisa vai de encontro as ideias de Jean Courtine,

ao analisar que o que leva Foucault a pensar o fundo de monstruosidade por

detras das anomalias do corpo é a nocdo de um “poder de normalizagdo” *,

gue ao longo do século XIX e inicio do século XX ganha maior solidez, se
estendendo por toda a sociedade. Por isso, quando nos afastamos por um
momento dos espacos médicos e juridicos e voltamos a estes espacos de
entretenimento, entendemos que a extensdo deste dispositivo também esta
presente, difundida entre sutilezas:
Sem necessidade alguma de meios coercitivos, no entanto, para essa
pedagogia de massa, bem o contrario de um espago pandptico e de uma
vigilancia de Estado: uma rede frouxa e disseminada de
estabelecimentos, privados ou publicos, permanentes ou efémeros,
sedentarios ou némades, primicias e, depois, a formagdo de uma

industria de diversdo em massa que atrai e fascina. Ela inventa
dispositivos que atuam sobre o olhar, fabrica um estimulo a ver que tera

%2 DURANT, J. Apud, OSTMAN, R. Photography and Persuasion: Farm Security Administration
Photographs of Circus and Carnival Sideshows, 1935-1942. In: THOMSON, R. Freakery:
cultural spectacles of the extraordinary body. New York: New York University Press, 1996,
5)3.121.

Idem.
3“3 ha monstruosidade aonde a desordem da lei natural vem tocar, abalar, inquietar o direito,
seja o direito civil, o direito canénico ou o direito religioso. E no ponto de encontro, no ponto de
atrito entre a infracao a lei-quadro, natural, e a infragdo a essa lei superior instituida por Deus
ou pelas sociedades.” FOUCAULT, M. Os Anormais. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 80.
% |dem, p. 32.
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nas espécies anormais do corpo humano- ou das ficcbes, dos substitutos
realistas deste Ultimo- a sua matéria prima.*®

Ao nos aventurarmos pelos espacos de entretenimento nos Estados
Unidos, é possivel observar tal banalidade dessas exibicbes. Sao diversos os
tipos de deformidades a mostra. Nao destinados a uma corte, como ha
Inglaterra, mas em locais visiveis a qualquer um que pudesse e quisesse pagar
para ver. Um destes lugares, por exemplo, eram as feiras de exposi¢coes
universais. Mais do que uma forma de entretenimento, estes espacos
buscavam celebrar os progressos da industria promovidos pelo capital e eram
idealizados para consumo visual das pessoas como forma de afirmacdo em um

plano internacional sobre sua imagem.

Segundo Eduardo Morettin, além das exibicdes mecanicas - neste caso,
invencdes e 0s progressos materiais -, também havia os “pavilhdes dedicados
a literatura ou as artes plasticas acompanhados de amplos lugares dedicados
ao lazer, mesmo que estes fossem marginais em relacdo ao evento principal.”®’
E nesta parte dos pavilhdes que encontramos a exibicdo de algumas
“curiosidades humanas.” No entanto, a énfase estava em mostrar este outro a
partir de uma inferioridade. Um desdém muitas vezes pautado na ideia do

perigo, do subumano ou até mesmo do animalesco.

Também encontramos tais exibicbes da deformidade em espacos
circenses.®® Algumas turnés nos Estados Unidos foram vistas a partir de 1820,
apesar desta forma de divertimento popular ter o seu auge entre 1870 e 1920.%
No entanto, nas apresentacfes em circos menores, as deformidades faziam

parte do espetaculo, mas de forma pontual e dispersa. No texto de Bodgan, o

% COURTINE, J. Decifrar o corpo - pensar com Foucault. Petrépolis: Vozes, 2013, p. 123.

% MORETTIN, E. As exposi¢cdes universais e o cinema: historia e cultura. Revista Brasileira de
Histdria. Sdo Paulo, v. 31, n® 61, 2011. p. 232.

% Nos referimos a espacos circenses, no plural, porque enquanto manifestacéo cultural existe
a especificidade a forma de organizacdo destes locais. Nos Estados Unidos temos 0s circos
menores (wagon circuses), com formas de apresentacdo da deformidade mais pontuais - no
gual ha poucos estudos a respeito - e os grandes circos (railroad circuses), com um variado
namero de performances — que possuem material de apoio para investigacdes. Além disso, a
historiadora Davis pontua que os railroad tiveram maior expressividade cultural, porque seu
meio de locomocdo o fazia percorrer maiores partes do territério americano ligando a parte
rural e urbana. Sobre os grandes circos dos Estados Unidos, ver. DAVIS, J. Circus Day. In: The
circus age: culture and society under the American big top. The University of North Carolina
Press, 2002.

¥ BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and Profit. Chicago. University of
Chicago Press, 1988, p. 40.
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autor Pfening afirma que a primeira turné com apresentacéo freak dentro de um
circo aconteceu em 1837, no Waring Raymond and CO. A partir deste
momento, uma sucessao de associacdes foi feita entre essas formas de
diversdo, onde ambas estabeleciam acordos sobre as apresentacdes, divisdo
de publico e renda do espetaculo.®’ Na virada do XIX para o século XX, os
grandes circos foram se tornando uma industria que conjugava diversos tipos
de exibicdo em seus espetaculos. As exibicdes freak continuam a existir, no
entanto, segundo a historiadora Janet Davis, elas assumiram um lugar marginal
na distribuicdo das atividades de maior visibilidade,** assim como nas

exposicdes universais.

Outro lugar de recorrente apresentacdo Sao 0s antigos espacos
chamados de dime-store museums. Sao barracdes conhecidos por serem
locais de entretenimento popular e barato no qual as pessoas pagavam um
aluguel pelo espago e podiam expor as diversas atragoes. Os dime-store sao
importantes, porque neles ja é possivel verificar os primeiros rascunhos daquilo
gue mais adiante teria melhor desenho com a chegada do museu de Barnum,
pois “(...) ndo mostravam simplesmente humanos com anormalidades fisicas,

mas também a criacéo de narrativas exéticas sobre os ‘outros.”*?

Essa variedade de espacos para exibicdo iniciou o despertar de
pequenas economias da curiosidade. Ou seja, na ansia de saciar a curiosidade
das pessoas, o olhar se deparou com uma série de bizarrices do corpo
humano, cujo objetivo, neste momento, ndo era a formacédo de um espetaculo
em si, mas apresentar qualquer tipo de deformidade como entretenimento.
Nesta breve explanacéo sobre alguns espacos de apresentacdo, o que vemos
€ que a exposicdo de corpos deformados suscitava grande interesse da

populacao e gerava lucro para quem investia.

“* PFENING, JR. 1985, apud, BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and
Profit. Chicago. University of Chicago Press, 1988, p. 41.

“L DAVIS, J. The circus age: culture and society under the American big top. The University of
North Carolina Press, 2002, p. 61-73.

2 “(...) not simply on showcasing humans with physical abnormalities, but also on creating
narratives about the exotic others (...). Ver. GREENBAUM, A. Emancipatory politics and
compositon. In: Emancipatory moviments in composition: the retoric of possibility. New York:
State University of New York Press, 2002, p.92.
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Dessa maneira, as feiras universais, espagos circenses e museus
expdem, cada um com determinado proposito, atracfes que exploram a visao
do observador, a fim de cativar publicos e constituir multidées. Tem inicio o que
Jhonatan Crary em seus estudos sobre a percepcado visual da modernidade
denomina de uma era da informacdo centrada na gestdo do corpo humano
como modelo do pensamento, bem como a adocdo da atengdo como um

esquema de formac&o de espectadores.*?

1.2-Exercicios de encenacédo: Phineas Barnum e o Museu Americano

Entretanto, apesar de numerosas e situadas em varios locais, essas
apresentacoes ndo tinham um fundo de organizacdo que as caracterizasse
enquanto espetéaculo. E neste cenario de dispersdo que surgiu a figura de
Phineas Taylor Barnum. Um empresario capitalista moderno que soube fazer
de sua vida e trabalho um espaco de producdo de espetaculos de longa
linhagem,* dando forma & apresentacdo dessas deformidades e o que se

seguiu delas.

A criacdo deste espaco para espetaculos é um ponto importante para
pensar como a cultura visual da época comecava a se delinear pela logica a
partir de um espaco de recreacdo. Como nos mostra Vanessa Schwartz ao
analisar alguns aparatos culturais anteriores a formacdo do cinema,
especificamente 0os museus de cera, havia um dominio nestes lugares em
administrar a atencéo e controlar o olhar do publico.*® Deste modo, é possivel
dizer que havia uma espécie de treinamento da circulacdo em areas

interiorizadas, onde se passou a ter certo dominio a partir de uma arquitetura

 CRARY, J. Suspensions of perception: attention, spectacle and modern culture.

Cambridge/Massachusetts: MIT Press, 2001. p. 11-81.

* N&o a toa em 1853 a organizacdo da exposicdo universal de Nova York é dada a Barnum,
que inclui uma galeria de malformac8es anatémicas e espetaculos teatrais e musicais. Ver:
BARNUM, P. Chapter XXIV- work and play. In: The life of P. T. Barnum, Written by Himself,
Buffalo: The Courier Company Printers, 1886. Disponivel em:
<http://libsysdigi.library.uiuc.edu/OCA/Books200906/lifeofptbarnumO0barn/lifeofptbarnumO0barn
'Edf>' Acesso em: 02 dez. 2018.

% SCHWARTZ, V. O espectador cinematografico antes do aparato do cinema: o gosto publico
pela realidade na Paris do fim-de-século In: CHARNEY, L.; SCHWARTZ, V. (orgs.). O cinema e
a invencao da vida moderna. Tradugdo de Regina Thompson. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001,
p. 344-346.
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com normas de separagao. Ainda segundo a autora “(...) o sucesso reside no

olho do espectador.”*®

N&o vamos dar enfoque nas divisdes de espaco feitas por Barnum,*
mas é importante chamar atencdo ao caso, porque significa que neste local
nao falamos apenas da exposicdo da deformidade em si. A movimentacao do
publico em conjunto com uma narrativa criada a cada um destes corpos € o
gue integrava a acao dos espetaculos freaks. Criado em 1841, o Museu
Americano ficava no centro de Manhattan e era destinado a apresentar, em um
primeiro momento, um conjunto de colecdes de excentricidades da América,
mas que rapidamente se transformou em um conjunto de excentricidades do
mundo. O museu se tornou uma das atragdes mais frequentadas dos Estados
Unidos. Calcula-se que entre 1841 até 1868* o numero de visitantes tenha
chegado a 41 milhdes.*® Constituindo o ponto alto dos espetaculos, os freaks

passaram a ser a grande atracao do lugar:

[...] no im6vel da Broadway [0 Museu Americano], passava-se o domingo
em familia, fazendo piquenique perante gigantes, andes, albinos e
siameses, para a alegria das criancas e a edificacdo de todos. E preciso
insistir: tais distra¢cdes ndo eram nem duvidosas nem confidenciais, como
a percepcao anacrénica atual poderia sugerir.50

A diferenca entre 0s outros espacos de apresentacfes e o museu de
Barnum é que ele soube reunir e compartimentar em um so lugar os museus
de curiosidades (que tinham cole¢cbes de histéria natural desde a Guerra de

Secessao), em conjunto com as apresentacdes populares de deformidades.

% SCHWARTZ, V. O espectador cinematografico antes do aparato do cinema: o gosto publico
pela realidade na Paris do fim-de-século In: CHARNEY, L.; SCHWARTZ, V. (orgs.). O cinema e
a invencao da vida moderna. Tradugdo de Regina Thompson. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001,
p. 346.

*" Para saber mais sobre o museu de Barnum e as divisdes propostas para visitagdo, ver:
MURRAY, L. Barnum: The Man and His Museum. In: P.T. Barnum Presents: The Greatest
Classroom on Earth! Historical Inquiry into the Role of Education in Barnum’s American
Museum, MA: The University of Texas at Austin, 2009.

8 Data de fechamento devido a um incéndio no edificio. A partir daqui Barnum iniciara
espetéculos itinerantes pelo pais.

“ COURTINE, J. O corpo anormal: histéria e antropologia culturais da deformidade. In:
CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org.). Histéria do corpo: as muta¢des do olhar:
0 século XX. 4.ed. Petrépolis: Vozes, 2011. p. 265.

% COURTINE, J. O desaparecimento dos monstros. Disponivel em:
<http://www.sescsp.org.br/sesc/images/upload/conferencias/106.rtf>.  Acesso em: 16 nov.
2018, p.3.
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Conhecido por alguns como o “pai da publicidade”*

, 0 que fez seu

investimento alcangar outros niveis era o modo como ele organizava e

dispunha as apresenta¢fes. Uma estratégia comercial de muito sucesso:
Aquilo que Barnum havia inventado - a aclimatacdo dos monstros
humanos em um centro de lazer [...] tudo isso era se ndo o deslanchar
de uma nova época na histéria dos espetaculos, a entrada no periodo
industrial da diversdo: a inauguracdo da primeira colecdo de
curiosidades da era das massas. [...] Antes dele, o corpo monstruoso é
pouco mais que uma coisa bizarra celibataria que possibilita um lucro

marginal [...]. Depois dele, torna-se um produto que dispde de um
consideravel valor agregado, comercializavel.>

O modo como Barnum apresentava estes corpos ao publico revela um
ponto importante a ser discutido. Com o0 sucesso do museu, muitas pessoas
vinham atrds do empresario na busca por transformar sua degenerescéncia em
sucesso. Ou seja, longe de serem destrocos renegados e agentes passivos
neste processo, os artistas faziam de seus corpos uma espécie de laboratério
de experimentacdo. Esse ponto é fundamental para que o surgimento do freak
aconteca, pois as caracterizacdes obedecem a uma disposi¢ao cénica bastante
rigida, que inclui montagens visuais complexas. “Excegao cultural, o corpo do

monstro é também uma construgao cultural.”*

A partir da criacdo deste modelo - que se expandiu para outros
empresarios de entretenimento popular - a construcdo ndo exigia apenas um
corpo deformado, mas um conjunto de técnicas, expressfes e estilos na
montagem dessa monstruosidade. Em nossa andlise, as questbes que se
colocam aqui sdo: quais sdo as estratégias e técnicas que esses empresarios

usavam para apresentar as atracdes ao publico?

Para entender a questdo, nos concentraremos em algumas fontes
documentais. S&o imagens de personagens conhecidos na industria do
espetaculo do periodo, aqui escolhidos, porque cada um deles apresenta a
complexidade e pluralidade dos modos de representacédo do corpo freak. S&o

eles: Charles Sherwood Stratton e Minnie Woolsey, popularmente conhecidos

> BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and Profit. Chicago. University of
Chicago Press, 1988, p. 32.

2 COURTINE, J. O corpo anormal: histéria e antropologia culturais da deformidade. In:
CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org.). Histéria do corpo: as mutagdes do olhar:
0 século XX. 4.ed. Petrépolis: Vozes, 2011., 2011, p. 266.

*% |dem, p. 269.



31

como General Tom Thumb (Tom Polegar) e Koo-Koo, the bird girl (a garota

passaro).

1.3-Desvendando a gramética corporal: de generais a passaros

Nascido em 1838, Bridgeport, Connecticut, Estados Unidos, Charles
Stratton era um bebé relativamente grande; pesava 4,5 kg. Durante seus
primeiros meses de vida tinha 64 cm de altura e pesava 15 libras (6,8 kg). A
partir deste momento ndo cresceu mais. ApOs seu primeiro aniversario, os pais
ficaram preocupados quando perceberam que nos seis meses seguintes ele
ndo havia crescido mais. No diagndstico médico constava que havia poucas

1.>* Ao ouvir falar de Charles

chances de que a crianga atingisse a altura norma
Stratton, Barnum foi até sua familia e depois de convencer os pais da crianca,
se tornou uma espécie de tutor do garoto. Segundo Chemers, que pesquisou
sobre a vida deste anao, foi 0 empresario que o ensinou cantar, dancar, imitar
e representar personagens conhecidos do publico, como o Cupido e Napoledo
Bonaparte.”> Em 1843, aos cinco anos de idade, Stratton iniciou uma turné
pelos Estados Unidos, a primeira de uma série de apresentacdes que fez pelo

pais, assim como por boa parte da Europa.

O resumo da trajetéria de vida deste artista revela a centralidade de
nossa questdo. Para que Charles Stratton se torne o General Tom Thumb é
preciso munir este corpo de habilidades e sinais. Neste caso, significa que ser
extremamente baixo € o0 que constitui sua fisiologia, no entanto, ser um

pequeno grande homem implica em algo a mais. Para Courtine, estes

>* NJ/A. Sketch of the life: personal appearance, character and manners of Charles S. Stratton,
the man in miniature, known as General Tom Thumb, and his wife, Lavinia Warren Stratton,
including the history of their courtship and marriage, with some account of remarkable dwarfs,
giants, & other human phenomena, of ancient and modern times, and songs given at their
Eublic levees. New York: S. Booth, 1874, p.4.

® CHEMERS, M. Jumping’ Tom Thumb: Charles Stratton Onstage at the American Museum.
Nineteenth Century Theatre and Film, Volume 31, 02 nov. 2004, p. 16—-27. Disponivel em:
<https://journals.sagepub.com/doi/pdf/10.7227/NCTF.31.2.3>. Acesso em: 02 dez. 2018. p. 19.
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procedimentos cumprem a funcdo de preparar o olhar do espectador para o

choque provocado ao ligar face-a-face com a figura externa do anormal.”®

E possivel dizer que a ramificagdo na producdo dos espetaculos no
museu de Barnum assumiu diversas formas e ajudou na preparagéo do olhar
do espectador. Elas vao desde o modo como se despertava a curiosidade no
publico, que se relaciona diretamente com a disposicdo do espaco em que se
movimenta o espectador (dividido para que os visitantes passassem pelo lugar
de modo a observar rapidamente), até a materialidade do trabalho. As
apresentacdes ganharam maior difusdo com o advento dos estudios de
fotografia. Especialmente depois que Barnum reuniu em um so lugar as mais
variadas formas de exibicdo popular em seu espeticulo, em conjunto com 0s
progressos técnicos da fotografia, Bodgan relata que a partir de 1860 houve
uma expansao de estudios especializados em retratar o bizarro. Tendo Nova
York como a cidade emergente, estes locais garantiam ao espetaculo da
deformidade uma experiéncia em sua inteireza: a compra de cartbes postais

como um souvenir a mais destas exibicées.”’

O valor comercial dessas imagens explicita o peso da curiosidade pelas
deformidades do corpo humano, que n&o era satisfeito apenas com idas
regulares as feiras, circos ou qualquer outro espaco expositivo. Além da
producdo de cartdbes postais, alguns cartazes também eram feitos para
divulgacdo. Dentro desta cultura visual de massa, a comercializagdo
sistematica destes postais era amplamente difundida entre os cidadaos; os que
podiam e os que ndo podiam pagar a entrada. Comprados quase sempre no
fim dos espetaculos ou visitas aos espacos de lazer, essas imagens estavam
inseridas no contexto de sensibilidade da época e assumiram até o inicio do
século XX, um lugar de trazer a anormalidade para um campo de visibilidade

que ela prépria ajudou a forjar. Ronald Ostman, ao estudar as fotografias de

®® COURTINE, J. O corpo anormal: histéria e antropologia culturais da deformidade. In:
CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org). Historia do corpo: as mutagfes do olhar: o
século XX. 4.ed. Petropolis: Vozes, 2011. p. 269.

*" Matthew Brady e Charles Eisenman foram dois fotografos de renome que nos ultimos vinte
anos do século XIX produziram em seus estudios uma série de retratos dos mais renomados
freaks do periodo. Ver: MITCHELL, M. Monsters of Giled Age. Toronto: Gage, 1979 apud
BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and Profit. Chicago. University of
Chicago Press, 1988, p. 12-16.
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sideshows, aponta que essas imagens circularam por diferentes camadas da
sociedade permitindo um contato indireto com as deformidades,® propagando
e banalizando estes corpos.

Por essas raz0es, examinaremos alguns postais de diferentes
deformidades que se apresentavam nos espetaculos dos Estados Unidos. A
escolha, entre tantas neste leque de imagens de corpos freak, refere-se a
constituicdo de alguns motes recorrentes na composicéo das representacoes.
Seja na forma de apresentar os personagens, paisagens e objetos de cena,
conseguiremos perceber algumas perpetuacdes e a posterior ressignificacao

destas representacdes no filme de Tod Browning nos capitulos subsequentes.

Imagem 1: General Tom Thumb, 1852 (circa), Nova York.

A fotografia acima é de Charles Stratton, citado anteriormente,
caracterizado como General Tom Thumb. Nela € possivel averiguar qual tipo
de imagem se constréi a partir desta caracterizacdo. Thumb esta posicionado
no centro da foto de modo que apareca todo seu corpo. A coluna ereta, ombros
abertos, pernas semiflexionadas no chdo e corpo levemente arqueado para o
lado. Apesar do rosto infantil, os olhos fixos na camera e todo o gestual

*® OSTMAN, R. Photography and Persuasion: Farm Security Administration Photographs of
Circus and Carnival Sideshows, 1935-1942. In: THOMSON, R. Freakery: cultural spectacles of
the extraordinary body. New York: New York University Press, 1996, p. 121-123.
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buscam revelar a altivez de um homem forte. Um posicionamento similar as
pinturas em telas que representavam figuras importantes da sociedade, tais

como reis e generais.

Os acessorios e a composicdo como um todo também servem como
atributos do engrandecimento. Por ser um general e ndo um cidadéo qualquer,
a vestimenta traz elementos que simbolizam o poder e o prestigio desta
personalidade - neste caso, o uniforme que caracteriza o seu oficio. Mesmo
tudo sendo pequeno - o tecido encorpado, de corte reto e perfeitamente
alinhado, em conjunto com a espada proporcional ao seu tamanho - contribuem

na sustentacao da postura de forca e brio que se quer passar.

Da mesma forma, tudo no cenario concorre para equacionar a criacao.
O general esta inserido em um lugar que remete a elegancia e, ainda que o
local ndo contenha simbolos representativos de poder, sua inscricdo neste
espaco é condizente com a ambiéncia do local. Analisando a disposi¢cdo dos
objetos da foto, a enorme e pesada cortina escorre ao lado direito até seus pés
e, ao lado esquerdo, uma cadeira que também possui grande peso e altura
serve de apoio para o delicado quepe. Além disso, ela também oferece alguma
escala sobre o tamanho de Thumb. A imagem é condizente com a maxima dita
por Barnum em relacdo as composicoes de pessoas pequenas: “Quanto menor

o ser, tanto mais alto se pode coloca-lo.”®

Seguindo o eixo vertical da fotografia, percebemos a ondulacdo entre
grandeza e pequenez que a perpassa. Uma composicdo que gera uma falsa
simetria, pois o tamanho dos objetos e a forma como estdo dispostos procura
harmonizar a proporcdo que se quer passar, mas ao mesmo tempo nao ha
profundidade suficiente entre o espaco e os objetos, gerando um conflito entre
as alturas. Ao percorrer a imagem, altivez e pequenez se revelam e se
escondem ao mesmo tempo. Um menino que € homem, um ando que €

general ou ao contrario? Investido de sinais, na representacdo deste pequeno

* P.T. BARNUM. Chapter XVIIIl. Another Venture- General Thom Thumb- Elephant Plowing-
Side-Show and various enterprises- Catherine Hayes-Iranistan on Fire- My Eldest Daughter’s
Marriage. In: The life of P. T. Barnum, Written by Himself. Buffalo: The Courier Company
Printers, 1886. p.132. Disponivel em:
<http://libsysdigi.library.uiuc.edu/OCA/Books200906/lifeofptbarnumO0barn/lifeofptbarnumO0barn
.pdf>. Acesso em: 02 dez. 2018.
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grande homem é possivel dizer que o corpo néo perturba o olhar, mas o distrai

e diverte.

Imagem 2: Koo-Koo, the bird girl. Sem data.

Ja na segunda imagem, o processo de construcao da representacdo do
corpo freak apresenta outra caracteristica. O postal € de Minnie Woolsey,
conhecida como Koo-Koo, the bird girl. Apesar de sua fama no circuito de
apresentacdes (inclusive, ela é uma das personagens que aparece em uma
sequéncia do filme Freaks), ndo existe muitas informacdes a respeito de sua

vida anterior a carreira nos espacos de freak show.

Koo-Koo ocupa o centro do cartaz em uma posicao vertical e quase de
perfil, onde o olho é capaz de percorrer toda a estrutura de ave que se deseja
mostrar. Sua morfologia € gradativamente composta por tragos que remetem a
um passaro. Comeca no topo da cabeca, onde ha apenas uma unica pluma
grande; um pequeno sinal que evidencia seus tragos de ave. Seguindo o eixo
vertical das simetrias, conforme percorremos de cima abaixo o corpo de Koo-
Koo, chegamos a roupa, constituida agora por mais do que uma pluma e
exageradamente volumosa. Porém, apesar da quantidade, € o menor tamanho

da plumagem garante um aspecto de leveza ao corpo. A0 mesmo tempo, a
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construcdo da sua representacdo ndo esconde a normalidade presente nas
maos, que sdo apresentadas no lugar das asas. Contudo, a tranquilidade se
desfaz quando nos deparamos com as grandes “patas de ave” firmemente

plantadas ao chao no lugar dos pés.

O cenario também ajuda nesta composicdo. Apesar de minimalista, o
pano de fundo atrds da garota passaro remete a uma floresta, que s6 €
perceptivel pelas plantas visiveis nos cantos da foto. A incidéncia de luz da
periferia ao centro amplia o olhar para o espaco escuro atras de Koo-Koo - todo
o restante desta floresta - dando uma nocéo de profundidade. A criacdo desta
ambiéncia a partir do contraste entre claro e escuro destaca a acdo da
“natureza” sobre esse corpo. O que sai deste lugar sombrio, de natureza
desconhecida e que se deseja mostrar esta presente no corpo da personagem.
Essa representacao trabalha a ideia de monstruosidade classica, que segundo
Foucault se apresenta entre os séculos XVII e XVIII. De acordo com o autor, 0
contexto de referéncia do monstro tem uma longa ascendéncia que pressupde

"0 isto é, estad ou ndo

que ele seja um ser “‘cosmologico ou anticosmologico
circunscrito nas leis universais que criaram o universo e regem a relacéo entre

natureza e sociedade.

Diferentemente do século XVII, quando, segundo Courtine, a
verossimilhanca ndo era uma caracteristica fundamental da construcdo dos
monstros descritos na literatura popular,®* com o advento da fotografia, esta
ideia se torna mais presente, devido a concretude do corpo que ajuda a dar
forma a relacdo entre imagem e ideia, ainda que de forma ambigua. Da cabeca
aos pés, a divisdo entre o humano e o animal traduz a profundidade da
perturbacdo daquilo que ndo se nomeia. Neste jogo entre sugerir e reprimir a
“natureza” do monstro, a fotografia revela e encobre a deformidade. E Koo-

Koo, em uma espécie de hibridizacdo, ao mesmo tempo em que perturba,

% FOUCAULT, M. Os Anormais. S&o Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 72.

® “No universo da monstruosidade de papel, os monstros reais sdo, portanto excegao. A tal
ponto que os redatores das folhas avulsas quase ndo se preocupam com a verossimilhanca:
acontece as vezes que eles reutilizam as mesmas pranchas gravadas para representar
monstros diferentes. Na literatura popular, é a ficgdo que, na maioria das vezes, precede ou até
cria a realidade”. COURTINE, J. O corpo inumano. In: CORBIN, A.; COURTINE, J;
VIGARELLO, G. (Org.). Histéria do corpo: da Renascenca as Luzes 5.ed. Petropolis: Vozes,
2012, p. 497.
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também tranquiliza: sua morfologia é bizarra, mas o rosto é calmo, a aparéncia
€ exagerada, mas o gestual € contido, o cenario é escuro, mas o figurino

possui 0s tons claros:

Compreender a atracdo que a exibicdo dos fenbmenos vivos exercia
sobre o publico exige, entdo, que se oponha resisténcia, para deslocar a
atengdo destes para o ato de ver como tal. Ai se pode dar conta da
onipresenca dessa perturbacéo do olhar.®

A proposta para o eixo de leitura das duas imagens, aqui dividida em
partes, € uma escolha metodoldgica para melhor explanacdo do processo.
Contudo, é preciso reiterar que a experiéncia de ver essas imagens era sentida
como um todo. Em um piscar de olhos, mais precisamente. O desencadear
destas imagens provocava uma anuéncia ativa de desnorteamento do olhar
frente aos enigmas morfolégicos. Essa € uma caracteristica que compde a

representacao destes corpos nos espacos de diversao dos Estados Unidos.

A infinidade de imagens do periodo tidas como deformacdes® que aos
nossos olhos, hoje, podem parecer conflitantes, tinham no século XIX uma
banalizacdo que nos parece chocante. No entanto, essa abundancia estava
inserida no que Courtine denominou para o periodo como a invencdo de um
“voyeurismo de massa.”® Ou seja, a banalidade frente as questdes corporais

estava inserida nos habitos de percepc¢éo da populagéo.

Ao observar estas duas imagens é possivel dizer que a tipologia®® mais
limita do que ajuda a compreender o processo de construcdo de um freak. O
que esta em jogo nao € apenas a exposig¢ao de “pobrezas” anatbmicas, e sim,

o0 modo como a composicao para as apresentacdes responde a funcdes muito

®2 COURTINE, J. O corpo anormal: histéria e antropologia culturais da deformidade. In:
CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org.). Histéria do corpo: as muta¢des do olhar:
0 século XX. 4.ed. Petrépolis: Vozes, 2011, p. 271.

® No Strand Magazine é possivel conferir uma parte do repertério de monstruosidades exibidas
em espetaculos nos Estados Unidos. Ver: FITZGERALD, G. Side-shows. Strand Magazine, vol.
13/14, mar-dez/1897. pp. 320-328, 407-416, 521-528, 776-780. Disponivel em:
<https://archive.org/stream/TheStrandMagazineAnlllustratedMonthly/TheStrandMagazine1897a
Vol.XiiiJan-jun#page/n331/mode/2up/search/Fitzgerald>. Acesso em: 21 dez. 2018.

® COURTINE, J. Op. cit., 2011, p. 121.

A nocdo de tipologia € usada principalmente pelos cientistas sociais e antropélogos, no
entanto esta amplamente difundida no universo dos espetaculos. Nos referimos a um conjunto
de categorias morfoldgicas usadas para distinguir as questdes da deformidade em 3 modos.
Pelo seu nascimento: pessoas que ndo tem integridade corporal, por exemplo, nasce sem
bracos; quem faz modificacbes corporais: as escarificacbes e afins; e os performers:
engolidores de fogo. Ver: BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and Profit.
Chicago. University of Chicago Press, 1988, p. 98-100.
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precisas. No que diz respeito as formas de representacdo, Bodgan nos sugere
duas denominag¢des: os modos de exibicdo grandiosos e os exoticos. Tal
proposicdo, segundo o autor, é uma forma de analisar, com base nas
caracteristicas morfolégicas, evitando a armadilha de pensar o freak como um

fato objetivo.®®

Se seguirmos sua proposi¢cdo, Tom Thumb estaria inserido na primeira
definicdo e Koo-Koo na segunda. O modo de exibicdo grandioso trabalha com
apresentacdes em que 0S personagens sao representados a partir de um
status social. Geralmente eles sdo elevados, conquistadores ou talentosos.
Também costumam ter em seus nomes titulos de prestigio ligados as escalas
militares ou & nobreza e a construgcao dos personagens passa por um processo

de refinamento e educacao.

Por isso, Thumb € um bom representante desta categoria. Seus anos de
treinamento ajudaram a transforma-lo em um pequeno grande homem. Em
1883, ano de sua morte, o jornal Daily Los Angeles Herald publicou uma nota
onde dizia: “o General Tom era mais conhecido do que qualquer homem dos
Estados Unidos.”®’ A énfase dada pelo jornal na palavra “homem” é relevante,
porque endossa a ideia de como este tipo de apresentacéo da deformidade ao
engrandecer o personagem, apoiado em prestigio social, aproximava-os da
ideia de normalidade. Thumb era uma celebridade nos Estados Unidos e seu
trabalho ultrapassou fronteiras dos espetaculos deste pais:

Os empresarios costumavam dizer ao publico que esses freak eram
altamente educados, falavam muitas linguas, tinham hobbies
aristocraticos, bem como escreviam poemas ou pintavam. [...] Essa
publicidade reivindicava que a “curiosidade humana” fosse do mesmo

circulo social que as celebridades, ndo meramente uma espécime
cientifica.®® (Tradugéo prépria)

®® BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and Profit. Chicago. University of
Chicago Press, 1988, p. 15-116.

®" Local Brevities. Daily Los Angeles Herald. [microfilm reel] (Los Angeles [Calif.]), 21 jul.
1883. Chronicling America: Historic American Newspapers. Lib. of Congress. Disponivel em:
<http://chroniclingamerica.loc.gov/lccn/sn85042459/1883-07-21/ed-1/seq-3/>p. 3. Acesso em:
25 dez. 2018.

%8 “Showmen told the public that the frak was highly educated, spoke many languages, and had
aristocratic hobbies such as writing poetry or painting. (...). This publicity claimed that the
‘human curiosity’ was in the same social circle as the celebrities, not merely a scientific
specimen”. BODGAN, R. The construction social of freaks. In: THOMSON, R. Freakery: cultural
spectacles of the extraordinary body. New York: New York University Press, 1996, p.30.
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Ja o modo de exibicdo exotico é o inverso do proposto pelo grandioso.
Ele exige uma caracterizagdo que explore o interesse das pessoas por aquilo
que é culturalmente definido como estranho, primitivo, bestial, selvagem, entre
outras denominacbes. Efetivamente, procura traduzir o outro em sua

inferioridade.

Portanto, nestes espacos de divertimento popular, a representacdo do
outro, quando visto como exético, estd diretamente associada a insercao de
signos que enfatizam o que era considerado diferente. Quando a integridade
corporal ndo estava comprometida, esses personagens eram caracterizados
desde um exagero no vestuario, ou até mesmo com a insercao de objetos que
marcavam sua excepcionalidade ou ajudavam a dar a sensacdo de
periculosidade ao publico. Os ornamentos podiam ser “(...) tangas, pedagos de
0Ss0s envoltos ao pescogo e em muitos casos, correntes que alegavam

169

protecao a audiéncia, frente a besta que eles iriam ver.””” Quando a integridade

corporal estava comprometida, a énfase estava na demonstracdo das

»70

deformidades fisicas, enfatizando seus “modos estranhos”’” e a recorréncia no

discurso costumava apresentar essas pessoas como trazidas do “terceiro

mundo.”"*

Ao explicar o desafio de trabalhar com fontes visuais, Paulo Knauss
ressalta que um ponto basico para pensar essa histdria é reconhecer que a
associacao entre simbolos e cddigos nao é fixa, isto €, que a prética do olhar é
um ato de consumo ativo.”” Ao levarmos esse ponto em consideracao,
observamos que na divisdo proposta, boa parte das exibicdes se relaciona com
duas formas de narrativas vigentes a sociedade americana: as de conquistas

imperiais e as de exploracéao cientifica.

% Original: “Dress include a loincloth, a string of bones around the neck, and, in a few cases,
chains allegedly protecting the audience from the beast before them.” BODGAN, R. The
construction social of freaks. In: THOMSON, R. Freakery: cultural spectacles of the
extraordinary body. New York: New York University Press, 1996, p.28.

© |dem, p. 29

" Quando nao do “terceiro mundo’, alguns personagens podiam até mesmo ser de outros
lugares que ndo a Terra. Minnie Wolsey (Koo-Koo) também se apresentava nos espetaculos
como a “garota de Marte”.

2 KNAUSS, P. O desafio de fazer histéria com imagens: arte e cultura visual. Artcultura -
Revista do Instituto de Histéria da UFU, Uberlandia, v. 8, n. 12, p.97-115, 2006, p. 115.
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Com relacéo a primeira, a partir da constru¢do dos mitos fundadores nos
Estados Unidos e seu discurso nacionalista, a nocdo deste pais ao se
considerar o centro dispersor de ideias republicanas e democraticas tinha nos
processos de disputas e expansao territorial a justificativa em apresentar o
outro como culturalmente primitivo, inferior, e, por conseguinte, legitimar
mediante este cenario a exploracdo colonial.” Portanto, figuras engrandecidas
como herdis de guerra, figuras aristocraticas de relevancia ou as conquistas
alcancadas nestas disputas, como forma de apresentar o que era o “outro ndo

americano” eram motes recorrentes destas apresentacoes.

A segunda, referente as narrativas de exploracdo cientifica, teve seu
expoente a partir dos estudos de Darwin sobre o Evolucionismo (1859-1860) e,
posteriormente, com 0 nascimento da teratologia. Mesmo que ainda que nao
fosse uma ciéncia, tampouco uma doutrina pratica de governo em fins do XIX -
tendo ganhado maiores contornos no inicio do século XX -, a teratologia ja
vinha adquirindo um espaco de autoridade na forma de explicar que aquelas
deformidades (chamadas por muitos de monstruosidades) ndo pertenciam mais

a ordem do divino, havendo uma maneira racional de entendé-los.

E interessante destacar que a medida que os debates do periodo,
referentes aos estudos sobre corpos deformados ganhavam destaque, eles
eram paulatinamente introduzidos nos espetaculos. Os empresarios estavam
atentos a crescente importancia do tema. Neste caso, era comum que algumas
apresentacdes que envolvessem a exploracdo cientifica tivessem a visita de
um “especialista” nesse tema. No momento em que a moralidade cientifica,
marcada pelo corpo do sujeito se apresentava como detentora de um saber,
era o “especialista” que atestava a “parte anormal” ao publico e a qual ramo da
ciéncia elas pertenciam.”* Assim, essa figura do “especialista” tornava os

espetaculos ndo s6 mais atrativos como também certificaveis.

® Entre 1899-1902, quando a disputa pelas Filipinas se acirrou entre Estados Unidos e
Espanha, as narrativas sobre os povos Filipinos ganhou espago nos espetaculos, em especial
com a exibicdo dos indigenas encontrados pelos exploradores. Cf.. BODGAN, R. Presenting
Human Oddities for Ammusent and Profit. Chicago. University of Chicago Press, 1988, p. 108.
" Também era comum que os comentarios dos especialistas aparecessem nos meios de
divulgacao como jornais e panfletos publicitarios.
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1.4- Problematizando os modos de exibicao

Apesar da divisdo proposta por Robert Bodgan ser pertinente, € preciso
atentar a algumas questdes sobre a divisdo proposta, pois ainda que nos
auxilie na analise, ela ndo d4 conta de apreender algumas nuances e
complexidades do processo. A andlise destes corpos ha passagem de séculos,
como ja identificamos, estava inserida em um conjunto de imagens, discursos
escritos e efeitos de espetaculo que estdo imbricados. No entanto, o corpo se
insere  como algo subjetivo, porque sua versatilidade cultural esta
intrinsecamente ligada com a apresentacéao da qual eles fazem parte. Portanto,
€ possivel dizer que para cada deformidade existe uma representacdo e as
vezes, para a mesma deformidade, varios tipos de representacdo ou, ainda,
gue as duas formas propostas por Bodgan podem coexistir no mesmo corpo,
dependendo da narrativa que se cria para ele.

A construcdo destes freaks depende de diversos elementos de sua
condicdo, e, portanto, ndo sdo mutuamente exclusivos a uma forma de
representacdo. Entre o final do século XIX e inicio do XX, muitas designacfes
surgiram para apresentar o corpo freak nos espetaculos. As exibicdes criaram
uma longa lista de termos imprecisos na forma de apresenta-los:
“Curiosidades”, “lusus naturae”, “aberragdes da natureza”, “raridades’,
“‘maravilhas”, “erros da natureza”, “pessoas estranhas” entre outros. O |éxico
destes termos, segundo Bodgan, € uma miscelanea complexa de terminologia
médica e exagero do mundo dos espetaculos.” Isso porque os cientistas e
médicos estavam interessados em apropriar-se deste lugar e os artistas e
empresarios, por sua vez, exploravam o interesse cientifico ao construir alguns

personagens.

N&o h& uma exatiddo no uso dessas designacdes e suas definicdes
variam de usuario para usuario. No entanto, elas ndo significam a mesma
coisa; algumas tém significados muito exatos quando usados em
apresentacoes especificas. Até mesmo quando a ciéncia ndo havia, ainda,

encontrado uma denominacdo para a deformidade condizente aos seus

* BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and Profit. Chicago. University of
Chicago Press, 1988, p. 26-27.
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estudos, ela tinha no universo do freak show um campo exploravel, como é

possivel averiguar nessa reportagem do New York Times de 1860:
Durante alguns dias, em todas as pilhas de tijolos da cidade - que,
digamos, ndo sdo poucas nem distantes entre si - foram anunciadas com
uma pertinente pergunta, impressas de um modo extremamente
interrogativo para o efeito: ‘O que é isso?’. O publico, sabendo de longa
experiéncia que uma resposta seria dada em seu devido tempo,
esperou, e na segunda-feira tiveram a luz do Museu de Barnum. Parece

gue os proprietarios do establishment tém garantido o que eles tém o
prazer de chamar de indescritivel.”® (Tradugo prépria)

Uma caracteristica marcante para entender este tipo de manifestacéo
cultural envolve o campo da fraude. Como observamos anteriormente, a
representacao a partir destes corpos nao dispde apenas um vestuario, ja que o
modo de ativar essas sensibilidades precisava munir a visdo de efeitos de
espetaculo e uma histéria envolvente. No entanto, isto ndo quer dizer que
essas pessoas hdo tivessem anomalias fisicas, mentais ou comportamentais,
mas que, com raras excecdes, cada pessoa exibida podia ser deturpada. Esse
fator € importante, porque impinge um estatuto de verdade a esse conjunto de
representacdes. Barnum, podemos dizer, foi um precursor destes “efeitos

visuais.””’

Analisando algumas fotografias do livro de Naruyama’® sobre as
deformidades mais conhecidas do periodo, € possivel pensar nas divisdes
propostas por Bodgan a partir de algumas recorréncias. O modo engrandecido,
por exemplo, pode ser dividido por pessoas em que uma maior integridade
fisica se apresenta. Assim, as apresentacdes se baseavam ou em mostrar as

compensagOes de determinada falta ou em apresentar essas deformidades

® “For some days past, all the brick piles in the City- which, by the day are neither few not far

between- have been postered with a pertinacious query, printed in extremely interrogative type
and to the effect: ‘What is it?’ The public knowing by long experience that an answer would be
vouchsafed in due time, waited, and on Monday received light from Barnum's Museum. The
proprietors of that establishment, it seems, have secured what they are pleased to term a
nondescript.” A/D. What is it? The New York Times. 05 mar. 1860. Disponivel em:
<https://timesmachine.nytimes.com/timesmachine/1860/03/05/issue.html>. Acesso em: 29 nov.
2018.

" Muitas s&o os personagens criados por Barnum. Em 1831, por exemplo, ele inventou uma
ama de leite de 161 anos (Joice Heth) que havia cuidado de George Washington, além de uma
auténtica sereia das ilhas Fiji em 1842, que nada mais era do que uma combina¢éo de cabeca
e tronco de simio perfeitamente costurado em um rabo de peixe. Ver: COOK, J. Of man,
missing links, and nondescripts: the strange career of P.T. Barnum’s “What is it?” Exhibition. In:
THOMSON, R. Freakery: cultural spectacles of the extraordinary body. New York: New York
University Press, 1996.

® NARUYAMA, A. Freaks- Aberracdes Humanas. Portugal: Livros e livros, 2000.
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como pessoas hormais. Em alguns casos, as exposi¢coes engrandecidas estao
muito préximas ao show business. Este foi o trampolim, por exemplo, para o

sucesso de muitas pessoas que personificavam andes.”®

No caso de Tom Thumb, um dos artistas mais conhecidos dos
espetaculos de Barnum, ao munir aquele corpo de sinais de grandiosidade, ele
alcancou um status onde sua prépria historia de vida foi ressignificada.
Ultrapassando seu personagem, quando Stratton fez de sua vida um
espetaculo®, a composicdo da fraude precisava ser fidedigna a tais
“‘maravilhas”. Nascido em Connecticut, Estados Unidos, quando se tornou Tom
Thumb, ele assumiu nacionalidade inglesa, que dava mais prestigio a sua
carreira. Além disso, com o passar dos anos, a imagem de general foi
desaparecendo e suas apresentacdes passaram a ser apenas de um pequeno
grande aristocrata. Mais uma vez, tanto a iconologia como a narrativa de
Thumb mudaram. Neste momento, ele € uma caricatura adulta da elite. Tanto
assim, que constituiu familia, casando-se com a também and, Lavinia Warren e

tendo um herdeiro, fruto deste casamento, mesmo ambos sendo estéreis.®!

No caso dos andes, a fraude quase sempre estava atrelada as questdes
da idade. Bodgan nos mostra como nos espetaculos que envolviam a
apresentacao de andes, muitas criancas, pelo fato de serem pequenas, eram
personificadas como tal, na tentativa de enganar o publico. Assim, € possivel
dizer que quanto mais novo, melhor para composicdo dos personagens
heroicos ou imaginativos (Tom Thumb foi o Cupido, Napole&do Bonaparte e teve

algumas poucas apresentacdes como uma crianca asteca).®

” The Doll Family em 1914, onde alguns integrantes participaram do filme Freaks, e a Lilliput
Troupe na década de 1930 s&o alguns exemplos da ascensédo destes andes.

% No livro sobre sua histéria, de autoria anénima, é possivel encontrar os relatos detalhados de
seu casamento, quantidades de presentes de personalidades famosas do periodo, o local da
lua de mel, entre outros, todos publicados em jornais e revistas. Ver: N/A. Sketch of the life:
personal appearance, character and manners of Charles S. Stratton, the man in miniature,
known as General Tom Thumb, and his wife, Lavinia Warren Stratton, including the history of
their courtship and marriage, with some account of remarkable dwarfs, giants, & other human
phenomena, of ancient and modern times, and songs given at their public levees. New York: S.
Booth, 1874.

8 BODGAN, R. The construction social of freaks. In: THOMSON, R. Freakery: cultural
sPectacIes of the extraordinary body. New York: New York University Press, 1996, p. 25.

% BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and Profit. Chicago. University of
Chicago Press, 1988, p. 12.
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No caso das exibicGes exéticas, encontramos em geral apresentacdes
onde a integridade fisica ou ndo se apresenta ou est4 desproporcional. A
complexidade da exibicdo depende da morfologia. No postal abaixo, de 1906,
podemos analisar melhor a questdo. A imagem nao deixa duvidas: um homem
e seu tronco. Randian, cujo nome de nascimento ndo se sabe, era conhecido
nos espetaculos dos Estados Unidos e teve uma longa carreira neste ramo de
entretenimento, participando, inclusive, do filme Freaks. Ele foi trazido da
Guiana para trabalhar nos espetaculos de Barnum em 1889 e iniciou suas
apresentacdes como Prince Randian (Principe Randian), mas popularizou-se
com diversos personagens: The Human Torso (homem-torso), The Snake Man
(homem-cobra) e principalmente, Randian, The Human Caterpillar (homem-

lagarta)®°.

Imagem 3: Prince Randian, 1906

No caso de Randian, as variadas denominacdes pelas quais é
conhecido j& manifestam a conjuncédo dos dois modos de exibicdo em um so6
corpo. Analisando a composicdo da imagem é perceptivel que a nocao de
profundidade da imagem é pequena e tal aproximacgao faz com que o olhar se

depare imediatamente com 0 que precisa chamar atencdo: a auséncia e a

% N/A. Prince Randian. Disponivel em: <https://www.revolvy.com/page/Prince-Randian>.

Acesso em: 28 nov. 2018.
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presenca daquele corpo. Da cabeca ao pescoco tudo é perfeitamente alinhado:
cabelo, bigode, uma limpeza visual que ndo alude a nenhum vestuario
exuberante de nobreza (afinal, ele é um principe). Ao contrério, ela ajuda a

atentar a nudez corporal.

Em um choque perceptivo, o olhar percorre este corpo com ares
escultéricos a procura de um vestuario, que ndo encontra nesta forma uma
estrutura que o sustente. Entretanto, é exatamente a Unica pega de roupa - 0
tecido branco que cobre suas partes intimas - que fornece a média morfolégica
qgue a inquietude no olhar provocada por aquela representacdo visa buscar.
Além desse detalhe é importante atentar ao banco onde ele esta posicionado,

que proporciona o alongamento que falta a este corpo.

Ainda que a encenacdo de homens-tronco esteja calcada em uma

tradicdo popular de séculos,®

no caso desta representacdo de Randian é
possivel dizer que ela ndo rompe com as feicdes de engrandecimento e, ao
mesmo tempo, também trabalha em composi¢cdes que o colocam nos modos
de exibicdo exodtica. Um dos cartazes que divulga sua apresentacdo, pouco
depois do lancamento de Freaks,® vemos com precisdo a entrada dos dois
modos de exibicdo neste corpo. Ele inicia o anuncio da atragdo como “o
maravilhoso sem bragcos e sem pernas, nascido de pais normais - que eram
hindus - na Guiana Britanica”. Neste caso, vemos que as incompletudes de
Randian séo ressaltadas como um contrapeso: ao historico familiar marcado
pelo estrangeirismo, seu engrandecimento; a sua falta de membros o destaque
as atividades realizadas com a boca: “saber se barbear e escrever com uma

caneta.”

8 Sobre os homens-tronco e sua teatralizacdo nos espetaculos mambembes, ver: COURTINE,

J. Uma arqueologia da curiosidade - o teatro dos monstros no século XVIII. In: Decifrar o corpo,

pensar com Foucault. Editora Vozes; 12 ed. 2013, p. 90-93.

5 x Z . . . , .
Apesar de nédo ter a data do cartaz, € possivel aproximadamente a data devido o anuncio

salientar sua participacdo do filme. Randian dois anos depois do lancamento de Freaks, em

Dezembro de 1934.
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PRINCE RANDION

(
|

THE ARMLESS
AND LEGLESS
WONDER

WAS BORN
IN THE ISLAND

OF DEMARARA
BRITISH GUIANA

From Normal Hindu Parents
HE IS NOW 60 YEARS OF AGE

He Can Perform Many Features

WITH HIS MOUTH

SUCH AS:

Rolling, Lighting and Smoking a
CIGARETTE.

He also shows how he can SHAVE
himself with a straight razor.

He can write with a pen
in his mouth.

AND MANY OTHER FEATURES

He als0 played in the moving piztwre; "Freaks”, RANDION has bean
pecforming all ovar the U. S. for over 40 years and be is woll recome

Imagem 4: cartaz de divulgacédo de Randian®

Como ultimo exemplo da complexidade de representacao nestes corpos,
voltemos a Minnie Woolsey. Koo-Koo foi a personagem da artista que teve
maior reconhecimento em suas apresentacfes. Nao a toa, ela se apresentou
pelos inUmeros espacos de diversdo como a garota-passaro até o fim de seus
dias.®” Isso nao significa, contudo, que sua carreira tenha se restringido apenas
a essa forma de representacdo. Na fotografia abaixo temos outro postal de
Woolsey, ainda dentro do modo de exibicAo exo6tico, mas em outra

composicao.

% Cartaz com a apresentacdo de Randian. Ver: WORLD, SIDESHOW. Prince Randian.
Disponivel em: <http://www.sideshowworld.com/76-Blow/2013/Prince/Randion.html>. Acesso
em: 03 jan. 2019.

8 HARTZMAN, M. Koo-Koo the bird girl. In: American Sideshow: An Encyclopedia of History's
Most Wondrous and Curiously. Strange Performers, Tarcher Perigee; Reprint edition, 2006. p.
536-537.
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Imagem 5: Minnie Woolsey em outra personagem. Sem data.

Desta vez ndo existem tracos animalescos que caracterizem a
personagem. A partir desta imagem € possivel perceber que o corpo de
Woolsey é munido de outros sinais. Centralizado e quase de perfil, essa
posicdo permite que o olhar percorra todo o corpo. Entretanto, o gestual da
personagem confere a este corpo outro modo de exibicdo. O rosto que nao
estd fixado nas lentes da camera, os pés nao fixados ao chdo e o

posicionamento do braco Ihe garantem movimento e dao leveza.

O destague aos tecidos e acessorios pesados quase ndao nos deixa
analisar o corpo franzido por baixo dos panos. Entretanto, a presenca insistente
do estranho permanece. Isso porque, a incidéncia de tons escuros em toda a
vestimenta, de mangas compridas, o protuberante lagco na cintura e o colar
pesado no corpo de Woolsey chamam atencdo aos pontos de luz da fotografia:
a mao e o rosto. Mas, o gestual da mao néo deixa os olhos escaparem a uma
“coisa” no topo da cabega. Um penteado pontiagudo nada usual. Assim,
marcada entre a leveza do que € e 0 peso que sustenta, os detalhes, apesar de
pontuais, tém no exagero a énfase da diferenca a ser notada. Bem diferente da
personagem Koo-Koo, Minnie Woolsey desta vez estranha e diverte, portanto,

agrada o olhar. Sua tipologia esta colocada em outro lugar.
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1.5- O desmembramento de um corpo e seus ecos

Para pensar as representacdes da deformidade em Freaks, € preciso
explorar em profundidade a segunda metade do século XIX e as apresentacdes
destes corpos deformados. Retirando-os um pouco dos holofotes médicos, é
possivel analisar o corpo freak como um negdcio e suas exibicdes como forma
de representacdo de certas caracteristicas que ajudaram a compor um
imaginario social do que € ser americano. Neste ponto, é preciso voltar a
Foucault para pensar que se a extensdo do dominio da norma atinge todos os
setores, no caso dos espetaculos, ela também pode ser compreendida a partir
de uma composicao invertida das imagens desse outro. No caso dos modos
exoticos, o “selvagem” se apresenta para “ensinar’ o que € civilizagdo, e no

engradecido, para “ensinar” os valores tradicionais da familia e amor a patria.

Fazer este retrospecto foi necessario, pois ao buscar entender as
representacfes que se apresentam em Freaks, foi recorrente encontrarmos
analises e leituras a respeito do tema, onde a emocéao subita ao ver um corpo
disforme - ja incorporada pela compaixao - esta presente, conforme apontamos
na introducdo do trabalho. Tentar compreender uma genealogia do olhar sobre
estes corpos néo descarta um ponto importante a respeito do tema: a questao

da pena.

E preciso deixar claro que essa comocdo também é histérica. De acordo
com Bodgan, o universo dos sideshows, neste periodo, era muito raro ver um
artista se apresentando a partir de representacdes que envolvessem a piedade:
‘(...) a pena ndo coincide com o mundo do entretenimento onde pessoas
gastavam o seu tempo de lazer e seu dinheiro, para serem entretidas, nao
confrontadas com o sofrimento humano.”®® Portanto, nesta virada de séculos, a
banalidade com que estes corpos eram apresentados era algo comumente

aceito como parte da cultura popular dos Estados Unidos.

Todavia, a visao deste corpo perpassado de “simpatias” fruto de um

enraizamento da cultura popular, ira se deslocar, a medida que a ciéncia

% BODGAN, R. The construction social of freaks. In: THOMSON, R. Freakery: cultural
spectacles of the extraordinary body. New York: New York University Press. Op. cit., 1996,
p.34.
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avanca na explicacdo dos progressos sobre estes desvios. Em consequéncia,
isso reverberara na discusséo sobre os limites da normalidade fisica e moral no
mundo do entretenimento. Contudo, até chegarmos ao limiar desta questao, ou
seja, as trés primeiras décadas do século XX, onde o debate eugenista avanca
e as diferencas humanas comegcam a ser tratadas em questbes de “raca
americana” ou “genes inferiores™®®, os profissionais (cientistas naturais,
teratologistas) que visitavam as deformidades nos espetdculos ndo viam
aguelas pessoas como pacientes. Os profissionais ainda nao tinham dominio
suficiente sobre o que eram estes desvios humanos. A ciéncia sabera aos
poucos libertar as deformidades do corpo do campo do invisivel, interferindo

diretamente nesse processo de mutagéao visual da cultura popular.

No entanto, mesmo essas representacdes pertencendo a esfera publica,
nao significa que o imaginario das deformidades promovido pelos espetaculos
de freak show tenham melhorado o bem-estar das pessoas em relacdo as
apresentacdes modernas. Além de andes e outras representacdes que
trabalhavam a partir do status social, quando os espetaculos se baseavam na
representacdo do modo exético, ela foi capaz de exportar essas “etnias
excéntricas” para o palco da “civilizacdo ocidental’®, contribuindo e
intensificando o racismo, gerando um impacto na visdo de minorias raciais e

ndo ocidentais.”*

De todo modo, o embate que se intensifica nas primeiras décadas do
século XX trara a representacdo do corpo freak em um cabo de guerra entre
um voyeurismo de massa e um despontar de uma cultura da observacgao
cientifica. Ambos disputando esses corpos, de modo a satisfazer os olhares

gue ndo cessam em querer matar a curiosidade, mas também em tirar algum

8 BLACK, E. A guerra contra os fracos. Ed.: A Girafa, 2003, p. 496-497.

% Uma das instituicbes que mais se aproveitou deste tipo de formato foi o Barnum and Bailey
Circus. Em 1894, por exemplo, foi produzido produziram Great Ethnological Congress of
Savage and Barbarous Tribes. As pessoas que faziam parte deste show foram exibidas na
tenda de animais selvagens, porque a tenda freak show ndo era suficiente para acomodar
todos os exibidos mais o publico visitante. Cf. BOGDAN, R. Presenting Human Oddities for
Ammusent and Profit. Chicago. University of Chicago Press, 1988, p. 50.

%L A respeito das questdes raciais no freak show, ver: THOMSON, R. Introduction: From
Wonder to Error- a genealogy of Freak Discourse in Modernity; LINDFORTS, B. Ethnological
Show Business: Fotlighting the Dark Continent; FROST, L. The Circassian Beauty and the
Circassian Slave: Gender, Imperialismo and American Popular Entertainment. In: THOMSON,
R. Freakery: cultural spectacles of the extraordinary body. New York: New York University
Press, 1996.
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proveito da questdo. Como arremata Courtine, o olhar de espectador posto
sobre o corpo do anormal entrard em crise e 0 monstro passa a ser
compreendido como ser humano: “(...) toda essa parte obscura de
sensibilidade e de praticas que cercavam a presenca dos monstros humanos
na sociedade tradicional tendem a apagar-se aqui por tras de uma historia dos

discursos cientificos”.%?

Leo Chamey e Vanessa Schwartz apontam que, nesta cultura da
modernidade que desponta no século XIX, o cinema “(...) formou um espaco
para ideias técnicas e as estratégias de representacdo ja presentes em outros
lugares”.?® O que significa que o freak ndo deixara de atrair o publico, mas
assumird outras formas, ganhara novos espacgos, porque ele seguird como
parte integrante do imaginério social dos Estados Unidos. Aqui vale a ressalva
para seguir com nossa andlise, da frase atribuida a Tod Browning,** de que o
“(...) parque de diversado é o bergo do cinema. Hollywood € o filho natural de

Barnum.”

%2 COURTINE, J. O corpo anormal: histéria e antropologia culturais da deformidade. In:
CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org.). Histéria do corpo: as muta¢des do olhar:
0 século XX. 4.ed. Petrépolis: Vozes, 2011, p 287.

% CHARNEY, L. e SCHWARTZ, V. Introdug&o. In: . (Org.). O cinema e a invencéo da
vida moderna. . Sdo Paulo: Cosac Naify, 2001, p.20.

% SZWERTSARF, D. Fabulacdes e Fotografia: Anormais na obra fotografica de Diane Arbus.
(Mestrado em Comunicacéao social e cultura). Rio de Janeiro: UFRJ, 2011, p. 61.
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Capitulo 1l. Hollywood e o ciclo do horror de 1930: em tempos de crise 0s

monstros saem datoca

“A emogado mais forte e mais antiga do homem é o medo,
e a espécie mais forte e mais antiga de medo

é o0 medo do desconhecido.”

(H. P. Lovecraft - O horror sobrenatural na literatura)

A década de 1930 esta situada entre dois momentos histéricos
complementares: o inicio, poucos meses depois da quebra da bolsa de Nova
York (outubro de 1929) e o término, quatro meses apos o inicio da Segunda
Guerra Mundial (1939-1945). Deste modo, ela pode ser considerada como um
momento de mdltiplas crises, ndo s6 na economia, mas também nos aspectos
sociais e culturais. Especificamente nos Estados Unidos, as questdes com o
setor financeiro e o crack da bolsa abalaram as estruturas do pais. Em 1932,
por exemplo, tido como o0 ano mais expressivo da crise econdmica, havia 40
milhdes de pessoas desempregadas®™ e os efeitos deste colapso foram

sentidos ao longo de toda a década.

Parte disso significou oscilagbes em todos o0s setores, mas com
intensidades diferentes. Alguns sentiram os efeitos da crise de modo menos
efetivo, a0 menos nos primeiros anos, como no caso do cinema, uma das
Gltimas industrias a ser afetada pela Grande Depressdo. Para o historiador
Wagner Pereira, o retardamento da crise neste setor pode ser visto a partir de
duas questdes: os valores baixos cobrados nos ingressos, que o tornava uma
atracdo acessivel a boa parte da populacdo, e também, as salas de exibicao
que ficavam abertas pela noite, servindo muitas vezes de reflugio para aqueles

que n&o tinham mais onde morar devido aos efeitos da crise.*®

Todavia, para entender o desencadear de fatos do inicio da década de
1930, seus impactos econdmicos e socioculturais no cinema, e especialmente,
alguns questionamentos feitos ao filme analisado é preciso voltar uns anos

antes da catastrofe que atingiu os Estados Unidos. Isso porque Freaks esta

% PEREIRA, W. 24 de Outubro de 1929 - A quebra da bolsa de Nova York e a Grande
Depresséo - Série Lazuli Rupturas, 2006, p.3.
% |dem, p. 74-75.
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inserido entre dois importantes momentos da histéria do pais. De um lado, a
década de 1920, uma era de ouro e prosperidade, de enaltecimento dos
valores dos cidaddos americanos. De outro, um periodo de crise econdémica,
em que a provacdo da Grande Depressao reverberou em todos os setores,
sobretudo no orgulho de uma populacdo que viu ruir diante de si o sonho

americano.

A década de 1920 proporcionou para 0s norte-americanos um cenario
distinto, no qual foi possivel desfrutar de momentos de progresso e
prosperidade. Com o fim da Primeira Guerra Mundial (1914-1918) os Estados
Unidos emergem como uma nova lideranca e poténcia diplomatica, tornando-
se credores de muitos paises europeus que necessitavam se reerguer apds 0s
conflitos. Este boom na economia possibilitou ao pais maior poder de consumo,
ao mesmo tempo em que ajudou a reforcar um ideal de vida e valores em seus

cidadaos, conhecido como american way of life®’.

Mesmo sendo credores de alguns paises que necessitavam de dinheiro
para sua reconstru¢cdo socioecondémica, como politica externa os Estados
Unidos adotaram um isolamento internacional. Tal posicionamento revela um
endurecimento politico e reforca um sentimento de identidade e resisténcia,
que para a historiadora Mary Jungqueira estdo relacionados com 0s mitos
fundadores de nacionalidade e identidade. A despeito de formarem um
sentimento de unidade, esses mitos carregam em si a construcdo de uma
caminhada preconceituosa. Segundo a autora, durante o processo “0s norte-
americanos dizimaram os indios, segregaram 0s negros e excluiram grande
parte dos imigrantes. Nessa perspectiva vencedora, 0s responsaveis pelo

sucesso eram os homens brancos, anglo-saxdes e protestantes”®.

De uma perspectiva cultural é possivel dizer que houve desde cedo na
formacao historica deste pais uma forte presenca religiosa, legal e civil que

moldou grupos e individuos, delimitando seus padrdes e comportamentos.

% O American Way of Life é uma ideologia de sustentacdo para o modelo capitalista, criada
nos Estados Unidos, mas adotado em outros paises. Consiste em um referencial de
autoimagem, baseado em um estilo especifico de vida, padrdes arquitetdnicos e consumo de
bens materiais.

% JUNQUEIRA, M. Estados Unidos a consolidacédo da nagdo. Sdo Paulo: Contexto, 2001. p.
13.
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Envolvidos neste novo mundo sedutor e progressista, esse periodo nos
Estados Unidos do pos Primeira Guerra, segundo Pereira, deu margem a um
“clima de euforia sem precedentes, alimentado pelo espirito do american way
of life e pela ideia de que a prosperidade seria permanente”, ao mesmo tempo

em que se consolidou como “exemplo da moderna civilizagdo ocidental.”®®

Portanto, na década de prosperidade norte-americana formou-se uma
espéecie de barreira aos “valores trazidos de fora”, que poderiam manchar esse
ideal em constru¢do. Muitas vezes eles foram, inclusive, traduzidos em forma
de lei. Ndo a toa, é neste periodo que o governo norte-americano implementou
as leis de restricbes a quantidade e origem de imigrantes (entre 1921 e
1924)* e especialistas levaram os debates sobre os perigos & formacédo da
sociedade americana para a esfera da hereditariedade, a partir das questdes
eugénicas, em ampla discussao. Buscando tornar-se uma doutrina pratica e de
governo, alguns destes discursos se transformaram em leis de esterilizacao
involuntéria - propostas por uma rede de apoio formada por professores,
universidades de elite, ricos industriais e funcionarios do governo - que ao

longo da década de 1920 ganharam forca em varios estados.***

Deste modo, as questdes raciais e sociais adentraram as duas primeiras
décadas do século XX, conhecido como o século do progresso social, com o
o0dio e exclusdo destes grupos minoritarios. A figura do homem idealizado
nesta construcdo de nacdo ganhou contornos ainda mais delimitados, como é
possivel ver no trabalho de Edwin Black ao analisar quem eram os alvos no
projeto de esterilizacao involuntaria:

Jamais essa campanha foi dirigida exclusivamente contra grupos raciais;

foi ao contrario, uma campanha contra qualquer individuo — branco ou
negro - considerado inadequado (...), fisicamente, moralmente,

% PEREIRA, W. 24 de Outubro de 1929 - A guebra da bolsa de Nova York e a Grande
Depresséo - Série Lazuli Rupturas, 2006, p.8.

1% Os vetos comecam a partir de 1917, mas foi a partir de 1921 que o governo decretou o
Emmergency Immigration Restriction Act, politica de restricdo a entrada de estrangeiros nos
Estados Unidos. A politica é mantida no Immigration Act, em 1924, conhecido como o “ato das
origens nacionais.” Ver: GERSTLE, G. American crucible. Race and nation in the twentieth
century. Princenton: Princenton University Press, 2001. p.103-104.

190 Ainda gue tenha havido algumas ressalvas quanto a aplicabilidade da lei de esterilizagao
involuntaria, muitas foram aprovadas ainda nas duas primeiras décadas do século XX: 1911-
Nova Jersey; 1912-New York; 1924-Virginia, e a partir de 1927 em mais vinte e quatro
estados. Sobre o processo de aceitacdo legal das questdes eugenistas, ver: BLACK, E. A
guerra contra os fracos. Ed.: A Girafa, 2003, p. 135-137; 216-217.
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culturalmente ou socialmente. Em geral ndo havia nenhuma consisténcia
racial ou cultural para a lista dos seus alvos. Os genuinamente
deficientes, os insanos e o0s deformados eram empilhados
indiscriminadamente junto com os problematicos, os desafortunados, os
socialmente inferiores e os simplesmente “diferentes”, criando, dessa
maneira, um gigantesco substrato, uma subclasse social eugenista
simplesmente classificada como “os incapazes”102

Pensar a década de 1920 nesta onda de prosperidade, do sonho
americano e dos nobres valores reforcados a nagéo torna por vezes dificil
assimilar o carater conservador da populacdo norte-americana, sua
intensificacdo e a centralidade que a questdo tomou para a época. Ainda para
Mary Junqueira, citando o historiador George Marsden, a construcdo dessa
republica americana estava profundamente ligada a uma vertente religiosa, na
qual sua organizacéo social e ideoldgica evocava um fundo moral & nacgéo.'®
Assim, a justificativa no processo de construcdo deste homem ideal estava no
esforco em pressupor a existéncia objetiva e direta de pares antitéticos, em que
€ preciso escolher e significar, por exemplo, o moral ou o imoral, winner ou

104

loser (expressao tipicamente estadunidense)™ " e claro, o normal ou o0 anormal.

Os proponentes destas mudancas muitas vezes caracterizaram seus
argumentos de um teor moderno que se dava pela e a partir da ciéncia. Nessa
década, a ciéncia com seu discurso legitimador atravessou uma rede de
instituicBes em conjunto com a legislacdo, buscando reduzir o nimero de
‘incapazes”. Ha na procura desse ideal de homem americano a
desumanizacdo das relacbes com o0s outros, sobretudo com 0s que nao
pertencem aquele grupo. Ser “socialmente inadequado” se tornava o sinal de
reprovacédo e castigo dos que foram excluidos, e o destino manifesto, modelo
do povo escolhido, justificava nessa nacdo a brutalidade com aqueles né&o
foram eleitos. O apoio na ciéncia e nas leis sdo as marcas caracteristicas da

América moderna.

192 Bl ACK, E. A guerra contra os fracos. Ed.: A Girafa, 2003, p.113-114.

1% JUNQUEIRA, M. Estados Unidos a consolidacéo da nacdo. S&o Paulo: Contexto, 2001, p.
13.

1% 1dem, p. 35-36.
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2.1- Hollywood, temas e a sociedade norte-americana

Para Hollywood a década de 1920 foi um periodo de organizacdo e
consolidacdo de seus estldios, os Big Eight Companies.'® Como negécio,
além do alto investimento na estrutura em si, também houve uma integracdo
vertical dos mesmos. Assim, eles tinham o controle e gestdo no recrutamento
dos diretores, roteiristas e artistas, incluindo a criagdo de um sistema de
contratos de prazo e exclusividade assinados por atrizes e atores com
determinados estudios (star system), bem como na distribuicdo dos filmes.
Como arte, esse periodo de transformacdes na industria do cinema introduziu
um novo elemento que marcou para sempre sua historia: a insercao de
recursos sonoros - filme The Jazz Singer (1927). A partir desta transicao, o
som dentro dos filmes exigiu uma nova gramética cinematografica composta de

dialogos, efeitos sonoros e masica.

O cinema j& tinha crescido no pais a ponto de se tornar referéncia para
as pessoas, ditando ali, modas, costumes e parametros. Parte significativa da
producéo de Hollywood foi disseminadora das visdes de mundo da década e se
preocupou em veicular as representacdes de uma sociedade moderna a partir
destes ideais do homem americano. Tanto assim, que amparados N0 sucesso
econdmico - que dava impressao de que o0 progresso nao acabaria - muitos dos
filmes apresentavam uma visdo pouco realista da vida naquele pais. Entre
dramas, comédias e musicais, a alta sociedade e o crime eram temas em voga
nessas producdes. Ja os filmes que continham um apelo mais critico a
sociedade eram, segundo Pereira, com algumas excecdes, os fracassos de

bilheteria.'%®

E por ser uma industria significativamente importante, ja que lidava
diretamente com diversos atores sociais, a moralizagdo que as politicas

publicas buscavam implementar na sociedade também estiveram presentes

1% Nome dado aos grandes estudios de Hollywood no periodo. Sao eles: Fox Film Corporation,

Loew’s Inc. (no qual a Metro-Golden-Mayer (MGM) faz parte), Paramount, Radio-Keith-
Orpheum (RKO), Warner Bros. e os trés “menores”. Columbia, United Artists e Universal.
Alguns autores costumam intitular como Big Five Companies, por entender que os outros trés
“menores” nado tinham salas de exibigdes proprias e dependiam de parcerias com 0s outros
estudios.

1% PEREIRA, W. 24 de Outubro de 1929 - A quebra da bolsa de Nova York e a Grande
Depresséo - Série Lazuli Rupturas, 2006, p. 11.
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dentro do cinema. O conteudo dos filmes, principalmente apdés a Primeira
Guerra Mundial, girava em torno de tematicas que exploravam 0S excessos
daquela “juventude perdida”, crimes entre outras coisas. Deste modo, a

moralidade nos filmes (ou a falta dela) era um tema em discusséao.

As reacOes de certos setores sociais que defendiam os valores
tradicionais frente a “sociedade moderna” trouxeram a preocupacdo com
alguns conteudos, especialmente no que envolvia a formacéo das criancas e
jovens cidadaos. Os filmes eram considerados o espaco para a degradacéo do
individuo. Para o setor conservador esse meio era visto ndo s6 como um
“‘potencial de dano social e peste moral”, como os produtos da industria
cinematografica eram passiveis de regulamentacdo e proibicdo como medida
de satde publica.’

Isso porque, com tantas opcdes ideologicamente conflitantes tornava-se
mais complexo ter o controle do que era passado para a populacéo. Nos filmes
de gangster, por exemplo, um dos grandes sucessos na década de 1920, a
atracdo por agueles homens maus foi vista como um problema, pois a atencéo
dada as facanhas dos criminosos poderia inspirar jovens homens a uma vida
semelhante. Ao mesmo tempo, entendendo o0s sentimentos daquela nacéo
frente as questbes imigratorias, para o pesquisador Aaron Baker, ndo ha como
analisar estes filmes sem pensar na questdo étnica dos personagens e toda a
complexidade envolvida:

Louie Ricarno, de Ayres, Tony Garotta, de Edward G. Robinson, em
Night Ride, at¢é mesmo os criminosos de quadrinhos americanos
irrandeses de John Ford (...) sdo o que Munby chama de “americanos

hifenizados”... vivendo em dois mundos e nao pertencendo a nenhum
dos dois.*® (Traduc&o prépria).

Dessa forma, esse corpo estranho apresentado como fora da lei, em
certa medida salientava a criminalidade que deveria ser combatida. Os filmes
desse género tinham nestes personagens a representagao de seus “inimigos

publicos”, que agiam fora dos costumes inerentes aos cidadaos

97 DOHERTY, T. Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and Insurrection in American Cinema,
1930-1934. Columbia University Press, 1999, p. 6.

108 «pAyres’s Louie Ricarno, Edward G. Robinson’s Tony Garotta in Night Ride, and even John
Ford’s (...) are what Munby calls “hyphenated Americans... living in two worlds and yet not
belonging to either”. BAKER, A. Movies and Social Difference. In: HARK. |I. American cinema of
the 1930s: themes and variations, Rutgers University Press, 2007, p. 28.
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estadunidenses. Portanto, ndo se inserindo no “verdadeiro ideal” do homem
americano, tais personagens ajudavam, inclusive, a reforcar os sentimentos

anti-imigrantes.

Este € apenas um dentre os exemplos sobre o contetdo dos filmes em
ascensao que acenderam o alerta sobre as producdes de Hollywood. No caso
dos filmes de horror, apesar de ja estarem inseridos no mercado, ainda néo
eram tdo expressivos ao grande publico a ponto de causar reacfes
significativas por parte desses setores conservadores. Mas, independente de
sua especificidade em causar o0 medo, 0 acesso aos conteudos dos filmes sem
nenhum tipo de controle era uma preocupacao que comecava a se popularizar

na discussao desta ideia de sociedade.

2.2- Aregulamentacdao dos filmes e a tentativa de controle moral

Nos Estados Unidos alguns setores conservadores que atacavam a
industria cinematografica estavam ligados a igreja e fizeram do cinema o alvo a
ser mirado com atencdo.’®® Os escandalos de atrizes e atores que
reverberavam no cenario e até mesmo pesquisas feitas a fim de comprovar
cientificamente as més influéncias do cinema'*® eram a ordem do dia. Para
evitar maiores conflitos com o governo e a sociedade civil formou-se em 1922 o
Motion Picture Producers and Distributors of America (MPPDA). Com a
promessa de que o setor se autorregularia, foi proposto uma espécie de
manual que auxiliasse na producdo dos conteudos. Intitulado Production Code
Administration (PCA) ou Cdadigo Hays, seus escritos iniciaram entre 1928-1929

e sua adocéo foi em maio de 1930.

1% sSegundo o autor Robert Sklar, um dos grupos que eram favordveis a uma censura

cinematogréfica mais rigorosa identificava seus membros como "Americanos Patriticos
Gentios". Ver: SKLAR, R. Movie-Made America: A Cultural History of the Movies. New York:
Random House, 1975, p. 124.

1o A fundacdo Payne era uma instituicdo privada que realizou entre as décadas 1920-30 uma
série de estudos para determinar os efeitos dos filmes no comportamento de jovens. Sem
nenhum rigor cientifico, eles eram politicamente significativos e ajudaram na implementagéo do
Production Code Administration (PCA). Ver: Memo—Payne Fund Studies, 05/08/1931. MPPDA
Digital Archive. Disponivel em: <http://mppda.flinders.edu.au/records/753> Acesso em: 01
ago.2019.
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O cobdigo era uma tentativa de conciliar censores e censurados, mas
principalmente, de ter o controle interno da producdo, a fim de que nao
houvesse fiscalizagbes externas. Em geral, as censuras aos filmes eram feitas
nas esferas locais; cabia ao exibidor cortar as cenas que julgasse mais
perigosas ao publico, causando, muitas vezes, a irritacdo dos produtores que
tinham seus filmes modificados sem prévia autorizacdo. Como o aumento das
critcas em relagdo a alguns conteddos estava se intensificando, a
possibilidade de uma intervencdo federal no controle de producédo era algo
temivel pelos estudios. Portanto, apesar de algumas ressalvas eles resolveram

aceitar o codigo.

O presbiteriano Will H. Hays, presidente do MPPDA, foi o responsavel
por sua elaboragéo e posterior transformagédo em projeto de lei. Entretanto,
seus escritos foram feitos por um padre, Daniel Lord, e um importante editor de
Chicago, Martin Quigley (também catdlico). Com um fundo de moral crista, o
codigo™™! atribuia uma série de restricdes ndo necessariamente as tematicas
dos filmes em si, mas ao conteudo explicito. Dividido em duas partes:
“principios gerais” (que contém a visao moralista) e “aplicagdes particulares” (o
detalhamento preciso sobre o contetdo proibido), para Thomas Doherty em
sua analise sobre os filmes do pré-cédigo, o texto se assemelha mais a um
tratado filoséfico sobre educacdo e estética do que uma lista de pormenores
sobre os filmes:

(...) Profundamente catdlica no tom e perspectiva, a ldgica animadora do
Cddigo sustentava que “a arte pode ser moralmente ma em seus
efeitos”, seja “como um produto [de uma mente] quanto a causa de
efeitos definidos, tem um profundo significado moral e uma qualidade
moral inconfundivel.” Assim, os filmes exigiam uso responsavel daqueles

gue o usufruiam e monitoramento cuidadoso daqueles que pastoreiam o
rebanho.™? (Tradugao prépria).

o) cadigo utilizado para analise nesta pesquisa estd como apéndice | no livro Pre-Code:

Hollywood Sex, Immorality, and Insurrection in American Cinema, 1930-1934. Foi a melhor
versao encontrada, ja que existem reimpressfes em outros trabalhos com algumas
modificacdes e omissdes. A copia definitiva do cédigo aplicado em 1930 nunca foi encontrada
completa, assim como a documentacdo dos filmes Frankenstein e Freaks, que também se
perderam. Ver: DOHERTY, T. Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and Insurrection in
American Cinema, 1930-1934. Columbia University Press, 1999. , p. 347-370.

1z “(...) Deeply Catholic in tone and outlook, the animating rationale for the Code held that “art
can be morally evil in its effects”, that both “as a product [of a mind] and the cause of definite
effects, it has a deep moral significance and an unmistakable moral quality.” As such, motion
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Ao analisarmos o texto, é perceptivel que o que estava em jogo em si
era um conjunto de principios, tidos como universais, que precisava estar em
evidéncia em todos os ambitos socioculturais. Os principios gerais do codigo
versavam sobre trés questdes: a qualidade moral (relacionadas ao crime, ao
mal e ao pecado), o padrdo de vida do homem e, por fim, a ndo violacdo e
ridicularizacdo das leis naturais e humanas. Se levarmos em consideragao as
disposicfes gerais do PCA em relacdo a narrativa apresentada em Freaks, é
possivel enxergar a colisdo do filme com os preceitos do codigo. Boa parte do
enredo aborda, de maneira contraditéria, o estimulo a vinganca, questfes
sexuais e traicdo (pontos entendidos pelo cddigo como o desvirtuamento do
matriménio), além da questdo da criminalidade (o golpe financeiro). Como um
frenesi anti-codigo, Freaks mostra-se o avesso dos pressupostos basilares do

escrito.

Entretanto, o filme de Browning ndo é o Unico que apresentava essas
tensdes. Tendo em vista que ele fez parte do circuito em ascensao dos filmes
de horror, outros tantos transpuseram estes limites, o que € uma caracteristica
do género, mas que no conjunto da obra passaram despercebidos. Nos
primeiros anos de vigéncia do PCA a onda dos filmes de horror teve
relativamente pouca atencdo.™® Sendo assim, em um periodo onde o cédigo ja
era vigente, a cruzada contra a imoralidade nos estudios de Hollywood estava

disposta a barrar quais excessos?

2.3- Os primeiros anos de depresséo e o vale tudo nas telas do cinema

Na transicdo cultural entre as décadas de 1920 e 1930, temos um
periodo de exaltacdo do progresso, concomitante ao alarde criado sobre os
excessos cometidos nos anos vinte. A todo tempo eles foram colocados em
evidéncia, muitas vezes, como sintomas de uma doenca que afetou a

populacdo.’** A Grande Depressao foi, portanto, o maior sintoma da “doenca”

pictures demanded responsible handling from those who traffic in them and careful monitoring
from those who shepherd the flock. Idem, p. 8

3 PHILLIPS, K. Controversial cinema: the films that outraged America. Westpot: Praeger,
2008. p. 61.

% Muitos observadores no inicio dos anos trinta ligavam a deterioracdo do tecido social,
resultante do colapso econdmico, ao continuo declinio genético da populacdo americana
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que assolou o pais. Ela veio ndo s6 para arruinar a vida financeira das
pessoas, mas também, com o sonho de nacdo que estava em construgédo. De
certo modo, ela havia transformado em fato alguns receios daqueles que
pregavam por tal zelo. A busca por respostas aos efeitos da crise levou os
setores mais conservadores a ler o momento ndo s6 como um “fato inevitavel”,
mas como a peniténcia a ser paga pelo povo estadunidense:

Depois de uma noite selvagem, queimando a vela em ambas as

extremidades, girando o Charleston, e espalhando o gim da banheira, a

dor surda dos proximos dez anos é a ressaca merecida, apenas uma

punicdo por se afastar tanto das virtudes americanas tradicionais da
temperanca, do trabalho arduo e da gratificacdo adiada.'™ (Traducéo

prépria).

Esse sentimento também foi reafirmado no discurso do presidente a
época, Herbert Hoover (1929-1933). Tudo aquilo considerado fora de norma e
foi amplamente consumido precisava tomar outros rumos. David Houck ao
analisar as retoricas presidenciais desse periodo de transicdo (Herbert Hoover
e Theodor Roosevelt), aponta como esta era uma questdo do dia para o
primeiro presidente. Segundo o0 autor, ao contextualizar as causas da
depresséo o presidente explorou o tema a partir de uma “loégica judaico-crista.”
O medo da perda de valores basilares a esta sociedade aparecia nos discursos
do presidente como um sinal de mudanga daquela situacao:

‘Se fomos chamados a suportar mais desse periodo, devemos nos cingir
por um esforco ainda maior.” (...) A questdo n&o eram dolares e
centavos, mas questdes do espirito. Para Hoover, a “qualidade de
espirito” foi responsavel pelo “sucesso de nosso grande experimento
democratico”. O futuro do pais estava assim condicionado a fidelidade
historica as “politicas nacionais sabias e ideais fundamentais dos
homens que construiram nossa Republica.” (...) Se, ao contrério, a nagéo
virou as costas a Washington e as licbes de Valley Forge, "estaremos
escrevendo a introducéo ao declinio do carater americano e a queda das

instituicbes americanas". Nada menos que o futuro do pais, a "alma
americana", estava em jogo.116 (Traducgdao prépria).

multiétnica. Ver: CURRELL, S. The March of Spare Time: The Problem and Promise of Leisure
in the Great Depression. Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 2005, p.158-183.

5 Original: “After a wild night spent burning the candle at both ends, gyrating to the Charleston,
and sloshing around in bathtub gin, the dull pain of the next ten years is the deserved hangover,
just punishment for straying so far from the traditional American virtues of temperance, hard
work, and deferred gratification.” DOHERTY, T. Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and
Insurrection in American Cinema, 1930-1934. Columbia University Press, 1999. p. 21.

116 Original: ‘If we shall be called upon to endure more of this period, we must gird ourselves for
even greater effort.’ (...)According to Hoover, the ‘quality of spiritt was responsible for ‘the
success of our great democratic experiment. The country’s future was thus contingent on
historical fidelity to the ‘wise national policies and fundamental ideals of the men who builded
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Frente a crise, 0 que se percebe € que o remédio encontrado por Hoover

ndo era novo. Na verdade, ao evocar o fundo histérico de gloria e

excepcionalidade construido para a nacao, ele reforcava o valor do esfor¢co no

povo a partir do ideal do homem que se reinventa e faz seu préprio caminho,

selfmade man. Se o corpo padecia, porque a qualidade do espirito foi

deformada, para resgatar a nacao era preciso ter uma populacdo que soubesse

lidar com as vicissitudes. Seu discurso rememorava e exaltava o passado

historico do pais, porque levava em conta que a mudanca de comportamento

da populacéo era um fator importante para o enfrentamento da crise. Mais uma

vez, € possivel ver que o contraponto entre estas duas décadas indicava o
medo de que o projeto para o pais falhasse:

A depressao era apenas “um julgamento passageiro” (...) foi feita para

aqueles que “cantavam a canc¢&o do caminho facil [durante] o momento

de dificuldade”. (...) A depressédo simplesmente forneceu o campo de

batalha para essas forcas opostas. Se os americanos suportassem a

‘privagéo e sofrimento’, como os que sofreram em Valley Forge, a vitéria

seria um "triunfo da alma americana". O futuro estava préximo se a

nacdo prestasse atencdo ao idealismo espiritual de seu passado
mitico.""” (Tradug&o prépria).

Mas, a combinacdo de retérica e pouca acdo do governo ndo foram
suficientes para curar os males da Grande Depressdo. A0 menos na gestao
Hoover. A aplicacdo politica deste discurso de resiliéncia e retorno aos
verdadeiros principios norte-americanos sé vieram partir da préxima gestao
(Franklin Roosevelt, 1933-1945). Inclusive, sé a partir deste mandato que o
PCA foi aplicado com o rigor que o texto pedia. E somente em 1934 com o
aumento das pressfes politicas e culturais, que o cddigo foi estabelecido
enquanto lei e verdadeiramente incorporado por Hollywood. Entre 1930 a

meados de 1934 o periodo era conhecido como fase pré-codigo.

our Republic.’ (...) If, on the contrary, the nation turned its back on Washington and the lessons
of Valley Forge, ‘we shall be writing the introduction to the decline of American character and
the fall of American institutions’. Nothing less than the future of the country, the ‘American soul,’
was at stake. In: HOUCK, D. Rhetoric as currency: Hoover, Roosevelt, and the Great
Depression. Texas: A&M University Press College Station, 2001, p. 58-59.

17 Original: “The depression, after all, was merely ‘a passing trial’. It was, instead, those who
‘sing the song of the easy way [during] the moment of difficulty’. (...) The depression simply
provided the battleground for the opposing forces. If Americans endured the ‘rivation and
suffering’, like those who had endured at Valley Forge, the victory would be a ‘triumph of the
American soul’. The future was at hand, if only the country would heed the spiritual idealism of
its mythic past.” Idem, p.59.
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Portanto, com o crash da bolsa e o que segue, as telas do cinema
apresentaram os diversos confrontos desta passagem, em uma espécie de
jogo da moralidade. Nesses quatro anos, apesar da existéncia do PCA, quando
os principios do cédigo se aplicavam aos filmes eles eram facilmente
contestados pelos estudios, ou muitas vezes ignorados. A negligéncia na
execucdo das diretrizes do PCA era um segredo aberto em Hollywood.
Algumas revistas especializadas em cinema chegavam a fazer graga com a

questao, ao interrogar a veracidade de suas aplicacoes:
“Algum produtor presta atengdo ao Cdédigo Hays?”, perguntou
maliciosamente o Hollywood Reporter em 1931, sabendo que ninguém.
“Os produtores reduziram o Cdédigo de Produgdo da Hays para
proporcdes semelhantes a peneiras e estéo deliberadamente superando
seu proprio documento” declarou Variety em 1933. No mesmo ano, um

roteirista de destaque afirmou que “o codigo moral de Hays ndo é mais
uma piada; é apenas uma meméria."**® (Traduc&o prépria).

O aumento do tom sobre os valores corrompidos da na¢do no inicio da
Grande Depressao teve, contudo, outro impacto nos conteudos dos filmes
hollywoodianos. Nesta lacuna entre a vigéncia do codigo e sua verdadeira
aplicacé@o, os estudios seguiram “extrapolando os limites” das tematicas que
ndao eram permitidas, quando ndo, aumentando o teor destes assuntos. A
producdao filmica do inicio dos anos trinta era um misto de vale-tudo onde todas
as possibilidades foram exploradas. Em 1932, segundo David Logowski, tudo o

que era oposto no cinema americano ocorreu simultaneamente.**

No anseio de preencher um vazio produzido por um periodo de caos e
incerteza, assim como de buscar lucro em um momento de desastre
econOdmico, Hollywood promoveu um aumento daquilo que era considerado
extremamente inapropriado pelo cédigo: tematicas de violéncia e sexualidade.
Assim, as telas do cinema estavam povoadas de impulsos morais e

insurgentes.

18 “Does any producer pay attention to the Hays Code?” the Hollywood Reporter inquired

archly in 1931, knowing none did. ‘Producers have reduced the Hays Production Code to sieve-
like proportions and are deliberately out-smarting their own document,” declared Variety in
1933. The same year a prominent screenwriter asserted that ‘the Hays moral code is not even a
joke anymore; it's just a memory.” DOHERTY, T. Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and
Insurrection in American Cinema, 1930-1934. Columbia University Press, 1999, p. 25.

9 HARK, I. American Cinema of the 1930s. Rutgers University Press, 2007, p 21.
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2.4- O periodo pré-codigo: uma década dilacerada e a ascenséo do género
de horror

N&o a toa é neste senso de desordem e de profunda ansiedade social
que os filmes de horror ganharam notoriedade nas telas do cinema. Em seus
estudos sobre o horror,'*® Noél Carroll diz que a base deste género parte do
principio narrativo de que real € o medo e ndo 0 monstro que o provoca; este
apenas molda o que traz perigo a experiéncia humana e ajuda a nos organizar
em relacdo ao mundo comum.*** Como esté relacionado a questdes pessoais e
psicoldgicas, por vezes nao € evidente entender a dimenséo social do horror.
Mas é possivel dizer que ele lida diretamente com a revelacdo de anseios
culturais, tal como nos mostra Doherty ao dizer que “0 monstro em si n&o é um
ato solo, mas parte de um coletivo organizado, uma for¢a contracultural de

fundadores que se levantam para desafiar os melhores.”**?

A lista de filmes de horror do periodo € grande e seu impacto no cinema
norte-americano ecoa até os dias atuais. Porque este boom de homens-besta
que séo criados na floresta; médicos loucos que desafiam as leis da natureza e
criam sub-humanos que reivindicam o direito de viver (tém noivas, filhos);
criaturas que se revelam na calada da noite e sugam a vitalidade dos humanos,
entre tantas outras excentricidades ndo eram, obviamente, o nascimento desse
género. Mas, os personagens da década de 1930 se caracterizam por uma
regressdo da integridade corporal, mutacées e anormalidades. Os classicos
hollywoodianos de horror tinham, ao mesmo tempo, um alto nivel de
popularidade e controvérsia, mas, principalmente, estavam cercados de caos

social.

O género flertou com a literatura goética do inicio do XIX, tendo alguns

dos principais classicos do periodo (textos de Bram Stoker e Mary Shalley)

120 carroll esta preocupado em estudar o género horror dentro do campo artistico. Ele se

dedica especificamente a andlise da literatura e cinema nos séculos XIX e XX. O objetivo é
tentar entender a questédo a partir de dois paradoxos: “como alguém pode se assustar com o
que sabe que ndo existe?” e “porque alguém se interessaria pelo horror, uma vez que ficar
horrorizado é algo tdo desagradavel?”. Ver. CARROLL, N. The philosophy of horror or
aradoxes of the heart. Ed. ROUTLEDGE. New York & London, 1990.

L |dem, p. 17-18.

22 DOHERTY, T. Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and Insurrection in American Cinema,
1930-1934. Columbia University Press, 1999, p. 296.



64

como inspiracdo para as tramas dos filmes norte-americanos. Contudo, a
atmosfera visual teve influéncia direta do Expressionismo Alemao. Dentro da
conjuntura bélica pela qual passava a Europa (12 Guerra Mundial), a populacdo
alema foi apresentada a fome, desconfiancga, violéncia e outros eventos que
proporcionaram um terreno fértil para o desenvolvimento deste tipo especifico
de estilo cinematografico no inicio do século XX. Filmes como O Gabinete do
Dr. Caligari (Robert Weiner, 1919), Golen (Paul Wegener, 1920) e Nosferatu
(Friedrich Murnau, 1922) foram algumas das referéncias as producdes do

cinema de horror nos Estados Unidos do ciclo de 1930.

Embora os primeiros sucessos do género aleméo aparecessem antes da
ascensao de Adolf Hitler, parte desta influéncia esteve ligada a forte onda
migratéria de artistas, diretores, produtores, roteiristas, técnicos e cendgrafos
da Alemanha para os Estados Unidos. As trocas culturais entre norte-
americanos e alemdes mostraram como esse intercambio na industria
cinematografica ajudou na incorporacdo de algumas nocdes da estética
expressionista nos filmes de Hollywood, como bem observado por Eric

Hobsbawm:

“Tio” Carl Laemmle, o chefdo da Universal Studios, talvez o menos
intelectualmente ambicioso dos mandachuvas de Hollywood, cuidava de
abastecer-se com 0s mais recentes homens e ideias nas visitas anuais a
sua Alemanha natal, com o resultado de que o produto caracteristico de
seus estudios, o filme de horror (Frankenstein, Dracula etc.), era as
vezes uma cépia bastante proxima de modelos expressionistas alemaes.
O fluxo de diretores da Europa Central, como Lang, Lubitsch e Wilder,
para o outro lado do Atlantico — e praticamente todos eles eram vistos
como intelectuais em suas terras nativas — iria ter impacto consideravel
sobre a prépria Hollywood, para nao falar de técnicos como Karl Freund
(1890-1969) ou Eugen Schufftan (1893-1977)."%

Boa parte das producbes norte-americanas introduziram algumas
caracteristicas cinematograficas do Expressionismo Alemé&o, como a mise-en-
scene, a fotografia dentro dos parametros de nocado claro-escuro, a
movimentagdo de camera, mas também trouxeram novos significados a estas
incorporagdes. A reformulagdo dos cenarios, assim como a atuacdo dos
personagens e a introducdo do som, especificamente da voz, deram uma

ressignificacdo aos monstros do cinema hollywoodiano.

123 HOBSBAWM, E. As artes 1914-45. In: A era dos extremos - 0 breve século XX —1914-1991.
Sao Paulo: Cia das Letras, 1995, p.183.
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Em meio aos quatro anos desta década dilacerada, varias produtoras
lancaram seus filmes.”®* A Universal Studios teve dois sucessos em 1931,
Dracula (Tod Browning) e Frankenstein (James Whale). Estimulados pelo duplo
sucesso da concorrente, os outros estudios agiram para disputar um espaco
neste mercado. Em 1932, a Paramount lanca O Médico e o Monstro (Rouben
Mamoulian) e a MGM apostou as fichas em Freaks (Tod Browning). Neste
mesmo ano, dando sequéncia as suas producbes, a Universal lancou Os
Assassinos da Rua Morgue (Robert Florey) e A Mumia (Karl Freund). E em
1933, a RKO produziu King Kong (Merian Cooper).

2.5- O ciclo de horror de 1930 e o corpo deformado como ponto central

nos filmes

“Parece um inverno estranho para os espectadores.”** Foi assim que 0
jornalista do Hollywood Reporter definiu o ciclo do género de horror no inicio
dos anos trinta. Os primeiros filmes da década tinham como evidéncia dessa
estranheza, o vislumbre de um universo alternativo, cujas producfes estavam
carregadas de ciéncia e moralidade e as questdes com o corpo deformado
saltavam aos olhos. Entretanto, de acordo com a pesquisadora Angela Smith,
eles também estavam estruturados no que ela denomina como “tropos
narrativos eugénicos.”?®® O conceito versa sobre como as discussées
eugénicas dos primeiros anos do século XX (especialmente as que estdo
relacionadas aos trabalhos de Charles Davenport e Madison Grant) foram
ressignificadas pela linguagem audiovisual, ganhando uma nova roupagem nos

filmes de horror do periodo.

'?* Thomas Doherty afirma que na era Pré Cédigo os filmes de horror estagnaram entre 1931-

1932, pois o discurso de que Hollywood deveria propagar imagens de esperanca e patriotismo
em seus cidaddos jA& comegava a se propagar. Ainda assim, 0s anos seguintes seguiram
lancando filmes do género. Sejam versdes de filmes da era silenciosa ou continuidades em
filmes ja consagrados. Sobre a estagnagdo do género nesses dois anos, ver: DOHERTY, T.
Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and Insurrection in American Cinema, 1930-1934.
Columbia University Press, 1999, p. 298.

2% | dem, p. 314.

126 SMITH, A. Monsters in the Bed. In: CURRELL S.; COGDELL C. Popular eugenics: national
efficiency and American mass culture in the 1930s. Ohio University Press, 2006, p. 332.
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Por isso, a autora defende a tese de que o discurso eugénico nao
perdeu forca nos Estados Unidos a partir da década de trinta, alegando que, ao
contrério, ele se difundiu dentro da cultura popular, criando novas linguagens
interpretativas, que muitas vezes, sao tdo contraditorias quanto as instituidas
pelos especialistas no assunto. Deste modo, a eugenia nessa década nao
figurava como um “discurso ‘cientifico’ separado e propagado por alguns
adeptos, mas como uma caracteristica central e subjacente do estado moderno
em que a recuperacdo (econdmica, social, pessoal) e controle reprodutivo

estavam inseparavelmente ligados.”*?’

Percebemos assim, que a reelaboracdo da estética expressionista nos
filmes estadunidenses trabalhou algumas especificidades filmicas com relacéo
a abordagem dos personagens. Em geral, os classicos de 1930 operavam a
partir de representacfes dos pilares da lei ou da ciéncia e seus desvios. N&o a
toa, nesses filmes de horror encontramos uma grande valorizacdo do corpo
como expressao dos medos e receios da sociedade. O enredo desses filmes
estava marcado por “narrativas de reproducdo” e “narrativas de heranga”® -
temas muito caros ao movimento eugenista - identificadas a partir da

deformidade dos corpos.

Tendo isso em conta, cabe aqui alguns apontamentos sobre os dois
primeiros classicos da Universal (que abriram as portas para outras producdes)
ja que tanto Frankenstein quanto Dracula sdo adaptacBes de classicos da
literatura gotica do século XIX, que ganharam em suas producdes filmicas

alguns contornos eugénicos do XX, cada um a sua maneira.

Adaptado do conto de Mary Shalley, Frankenstein é aquele que mais
apresentou a relacéo direta entre ciéncia e corpo. O filme tem certa precisdo
cientifica ao trabalhar as ideias de reproducéo e heranca a partir do desejo de
um cientista em fabricar um homem com as proprias méaos. Catastroficamente,

a criacdo do homem perfeito pela ciéncia resultou em uma massa ambulante

127 “(...) figured not as a separate ‘scientific’ discourse propagated by a few adherents but as a

central, underlying feature of the modern state wherein recovery (economic, social, and
personal) and reproductive control were inseparably linked.” In: CURRELL S.; COGDELL C.
Popular eugenics: national efficiency and American mass culture in the 1930s. Ohio University
Press, 2006, p. 3.

28 SMITH, A. Monsters in the Bed. In: CURRELL S.; COGDELL C. op. cit., 2006, p. 332.
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de parafusos na cabeca, cicatrizes no rosto, pedacos de cabelo baguncados e
mais ainda, que grunhe como um animal. Além de seu criador esquadrinhar
mortos e costurar as partes de seus cadaveres para formar o corpo, é
interessante atentar ao detalhe da escolha de um 6rgdo em especifico que se

torna central nas acdes do personagem: o cérebro.

Logo nas primeiras sequéncias do filme, o assistente de Dr.
Frankenstein'? vai ao laboratério buscar o 6rgéo para a construcdo do monstro
e la encontra duas opgdes: o cérebro “normal” e o “anormal”. A evidéncia dessa
divisdo ratifica que o sucesso criacdo do monstro torna-se refém da escolha
correta do 6rgdo. Sendo o responsavel pelo desenvolvimento cognitivo do ser
humano, ou seja, a capacidade de pensamento e compreensdao de mundo,
todas as posteriores agdes violentas de Frankenstein estdo condicionadas por
esse cérebro anormal e marcadas em sua carne. Criado a barbarie e
semelhanca, o monstro também “roubou” para si a identidade de seu criador (0
sobrenome). Em certa medida, ele representava o fracasso da projecao dos
desejos do homem.

Apesar das aplicacbes do PCA referentes as cenas de violéncia
provocadas por Frankenstein, todas as restricbes foram ignoradas. O filme foi
duramente criticado na pré-estreia e 0s debates morais em torno das
brutalidades cometidas pelo monstro fizeram com que o estado do Kansas o
retirasse de circulacdo, deferindo o corte de trinta e duas cenas,™® que se

tivessem sido eliminadas, o teriam reduzido quase pela metade.

Ja Dréacula, filme de maior evidéncia da carreira de Tod Browning,
apesar de ndo pautar uma questao evidentemente cientifica, também explorou
uma retorica eugénica em seu enredo, a partir da questdo do corpo e

identidade. As "cenas de paixdo" que mantivessem "a santidade do casamento

129 Fritz, o assistente de Dr. Frankenstein é um corcunda muito similar ao personagem de

Corcunda de Notre Dame. Mas, diferente deste personagem, este é construido no filme de
forma completamente estupida. Depois de deixar cair o cérebro “normal’ ele escolhe o0 outro
cérebro, sem se importar com as consequéncias da decisdo. Ele é fisicamente estranho e
mentalmente falho.

%9 Kansas in Arms as Frankenstein Is Barred. Motion Picture Herald, 19/12/1931. Disponivel
em: <https://archive.org/details/motionpictureherl05unse/page/n1151>. Acesso em:19 jul.2019.
p.13.
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al qual a proposicdo do PCA determinava, claramente foram
ignoradas no filme. Apesar de ter mulheres como publico alvo de sua caga,
Dracula ndo faz da questdo necessariamente uma norma. O vampiro de
Browning € extremamente erotizado, tanto assim, que umas das diretrizes
durante as filmagens era evitar cenas de mordidas no pescoco, especialmente

em primeiro plano, por considerar o ato lascivo e imoral ao pablico.**?

N&o partilhando dos padrdes heteronormativos das relacdes, o filme, de
certa forma, contrapdés as nog¢Oes matrimoniais consideradas normais. A
controvérsia gerada pelas acdes do personagem por si s6 foram suficientes
para que a estratégia de publicidade da Universal mudasse trés vezes (entre
pré-estreia e estreia) a classificacdo do filme, aumentando paulatinamente o
grau de horror na divulgacdo dos cartazes e jornais,™** devido aos receios da

censura externa e recepcao dos criticos.

Mas, para Angela Smith o filme foi além, pois teve na representacao do
vampiro aquele que desfez a légica hereditaria do movimento eugenista a partir
da questdo sanguinea. Como um dos principais idealistas do movimento,
Charles Davenport baseou suas ideias em torno do “plasma germinativo”, ou
seja, que a criagdo de uma espécie saudavel precisava ter uma “assinatura
racial”, definida por critérios especificos e nao por interferéncias do ambiente
(contrério as ideias de Lamarck).™* Em outras palavras, na busca pela raca
ideal, o que ele prezava era por reprodu¢des com os “melhores sangues da
natureza”, que obviamente, precisavam estar livres de doengca e

degeneracdo.®® Mas ao romper com as no¢des matrimoniais consideradas

3! DOHERTY, T. Appendix 1. Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and Insurrection in
American Cinema, 1930-1934. Columbia University Press, 1999, p. 353-354.

32 MAAS, J. Revisitando monstros - entre classicos e modernos. In: GOMES, B. Monstros no
cinema. 1° ed. Ed. Baltazar Produtos e Contetdo. jul. 2018. p. 44.

133 Dracula foi anunciado como um thriller com romance “sexy”, em seguida a énfase no horror
tomou maiores proporcdes, para enfim, ser classificado como chiller. Ver: TOWLSON, J. The
Turn to Gruesomeness in American Horror Films, 1931-1936. McFarland & Company, Inc.,
Publishers, 2016. p. 60.

3% SMITH, A. Monsters in the Bed: The Horror-Film Eugenics of Dracula and Frankenstein. In:
CURRELL, S., COGDELL C. Popular eugenics: national efficiency and American mass culture
in the 1930s. Ohio University Press, 2006, p. 336-337.

%5 Na escolha destes melhores sangues sao listados por volta de dez “incapazes sociais” para
eliminagdo. Na ordem: deficientes mentais, a classe indigente, alcodlatras, 0s criminosos,
incluindo  encarcerados, epilépticos, insanos, a classe constitucionalmente fragil,
os predispostos as doencas especificas, os fisicamente deformados e por fim, pessoas com
defeitos em 6rgdos dos sentidos, neste caso, cegos, surdos e mudos. Sobre os procedimentos
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ideais (reproducdes controladas onde se daria a germinacao perfeita), Dracula
trazia pela sua mordida, o contagio e a infeccdo com aquilo que era
degradante. E com isso, tornava-se mais eficiente que a nocdo do plasma

germinativo defendida pelos eugenistas.

Nestas invencdes de formas “alternativas” de reproducédo, tal como

David Skal definiu os primeiros monstros de 1931,

apesar de alguns
momentos o0 espectador experimentar um pouco compaixdo com Frankenstein
e até mesmo empatia com a seducdo de Drécula, o que se percebe é que a
representacdo destes personagens era trabalhada em oposicdo aos ideais
projetados ao homem americano. No caso de Dracula, ha a representacdo de
uma figura estrangeira que retém os vicios e vicissitudes em seu corpo
monstruoso, disposto a infectar a populacdo, e em Frankenstein, a figura
representa o criminoso descontrolado e brutal. Ambos o0s personagens
caracterizam a imoralidade e a degeneracdo, pontos estes indesejados na

construcao desta sociedade sempre “ameacada’.

Atentos as questdes € importante frisar que esses filmes (assim como
outros da geracao de 1930) apresentavam a ideia de monstro pela assimilacéo
do sobrenatural. Por isso, no universo filmico a divisdo entre o “eu” e “outro” é
evidentemente marcada. Ainda que o rosto e corpo tenham tomado grandes
proporcbes na encenacdo destes personagens, com gestos interpretativos
mais exagerados, estes corpos deformados eram representados a partir de
maquiagens, truques e efeitos que ajudavam a provocar o afeto de horror no

espectador, ao mesmo tempo em que reforcavam a diferenciacao.

Os exemplos dos dois filmes nos auxiliam a pensar, considerando as
discussdes complexas a respeito do modelo de sociedade americana, que a
representacado do horror era um lugar arriscado para os grandes estudios. Isso
porque, o horror passa por uma alteridade rejeitada que € amedrontadora a
integridade do sujeito. Deste modo, apesar da vista grossa das produtoras na

aplicacdo do PCA, ndo era tdo simples assim assumir o género. A fundacgéo

com os incapazes sociais, ver: BLACK, E. A guerra contra os fracos. Ed.: A Girafa, 2003.p.
121-124.

% CURRELL S.; COGDELL C. Popular eugenics: national efficiency and American mass
culture in the 1930s. Ohio University Press, 2006, p. 334.
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Payne, por exemplo, que seguiu com seus estudos “cientificos” para determinar
o efeito dos filmes no comportamento dos jovens, advertia, em 1931, “que
mistério e imagens ‘assustadoras’ provavelmente resultariam na perda do
autocontrole, o que teria sérias repercussdes na conduta em geral.”*®’
Portanto, considerando a Vvisibilidade de Hollywood enquanto um polo
industrial, e principalmente, em um periodo no qual perder publico (dinheiro)
nao era mais uma opg¢ao, havia uma preocupacao com a producao e qualidade

dos contelidos.

Claro, ndo ha como negar a hegemonia da Universal na producéo deste
tipo de filme.”® Mas apesar da possibilidade de encaixar os estidios na
producéo de géneros especificos, quando se tratava do horror, nenhuma delas
esteve verdadeiramente pronta para assumir tal rétulo. Tanto assim, que 0s
filmes de horror construiram bases mais sélidas dentro das produtoras
independentes, porque n&do estando vinculadas a um studio system, havia
maior liberdade de producéo. Para o periodo, a Universal era considerada de
pequeno porte frente as grandes de Hollywood, e esse vem a ser um dos
motivos pelo qual as producbes comecaram neste lugar. Ndo tendo tantos
dedos apontados para si, havia um pouco mais de liberdade para tomadas
incomuns. Ainda assim, quando lancaram seus primeiros sucessos tiveram a
cautela de classificar os filmes do género como B Movies, ou seja, aqueles que

ficavam em segundo plano no or¢camento e divulgacéo.

Segundo Doherty, o horror possui uma linha ténue para os grandes
estudios: “muito de uma férmula aborrece o publico, enquanto ndo o bastante
desaponta suas expectativas.” O mesmo movimento para as estrelas dos

filmes: “o publico quer uma personalidade consistente que possa adquirir, como

137

“Record of Conference” 29 abr. 1931. Arquivo digital MPPDA. Disponivel em:
<http //mppda.flinders.edu.au/records/754>. Acesso em: 01 ago. 2019.

Na década de 1920 a Universal j& produzia filmes de horror, mas eles eram intitulados
“thriller mistério" onde a questdo do corpo deformado estava em evidéncia, mas com outras
representacdes. Para Junior Laemmle, diretor executivo do estidio, os filmes eram baratos de
produzir, porque a qualidade visual do horror afeta o espectador e ndo necessitava de um hall
de estrelas. Entre os mais conhecidos do periodo estdo, O Corcunda de Notre Dame (1923); O
Fantasma da Opera (1925) e O Homem Que Ri (1927). Ver: TOWLSON, J. The Turn to
Gruesomeness in American Horror Films, 1931-1936. McFarland & Company, Inc., Publishers,
2016, p. 56.
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em qualquer empresa confiavel”.’*® Os diretores ligados a esse sistema
também se preocuparam com a vinculacdo de seus nomes ao género. James
Whale quando contratado para Frankenstein ndo queria ser associado na
divulgacdo do filme como o “especialista no tema.”*° As especificidades do
género em conjunto com as tensdes politicas e embates culturais da década

dificultavam o estabelecimento de um nicho de mercado.

E a partir do sucesso destes dois filmes que a cobica dos grandes
estudios foi despertada na corrida pela disputa de publico. Responsavel pela
producdo de Freaks, a MGM tinha centralidade nas producdes de comédia e de
drama. Conhecida como “fabrica do glamour” foi umas das poucas produtoras
no periodo a ndo quebrar durante a época da Depressdo.'*! Mas, apesar de
nao ter ido ao colapso como as outras, também foi afetada pela crise e viu na
ascensdo do género uma oportunidade de entrar neste nicho. A saida do
produtor executivo, Irvin Thalberg, da Universal e sua chegada a MGM
concretizou o objetivo. O produtor tentou repetir sua parceria de sucesso com
Tod Browning, que ja havia rendido frutos na concorrente.

2.6- Tod Browning em Hollywood e a questdo do entretenimento popular

em seus filmes

Uma das questdes relacionadas ao filme analisado é a humanidade
apresentada nos personagens deformados. Para explicar este apontamento,
alguns pesquisadores frequentemente costumam associar de forma direta, o
tratamento dos personagens com a anterior carreira do diretor no
entretenimento popular. O conhecimento prévio de Browning neste universo €
justificado pela presenca de personagens circenses em filmes anteriores, com
alguns freaks compondo a trama das histérias; na ideia de um vampiro

humanizado, até chegar a Freaks. Deste modo, todos 0s seus personagens

1% «“Too much of one formula bores the audience, while not enough disappoints their

expectations. So too with stars: audiences want a consistent persona they can purchase, like
any reliable commodity”. LUGOWSKI, D. 1932 Movies and transgression. In: HARK, I.
American Cinema of the 1930s. Rutgers University Press, 2007, p. 79.

190 1dem, p. 78.

I TOWLSON, J. The Turn to Gruesomeness in American Horror Films, 1931-1936. McFarland
& Company, Inc., Publishers, 2016, p. 54.
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sdo entendidos como monstros,#?

nao levando em consideragcdo uma
diferenciacdo da representacdo desses corpos e periodo de producdo dos

filmes.

Tendo esse cenario fértil de crescimento do género, mas ao mesmo
tempo a complexidade de se estabelecer em Hollywood, é preciso analisar com
cautela a tendéncia em relacionar a questdo da humanidade em seus
personagens. Porque o reforgco desta associacdo, muitas vezes, acaba
colocando o filme como um ponto fora da curva no contexto de produgéo do

ciclo de 1930, ou até mesmo, destacando certa excepcionalidade do diretor.

Tod Browning teve uma longa carreira dentro do cinema. De acordo com
David Skal e Elias Savada, ele iniciou seus trabalhos entre 1909 e 1913,
atuando em curtas metragens (ao todo sdo 45). Em 1916, abandonou a
carreira de ator e tornou-se assistente de direcdo de David Griffith no classico
Intolerancia.'** Mas foi a partir de 1920 que se consagrou como diretor e
roteirista, produzindo seus filmes mais reconhecidos entre 0s grandes estudios
de Hollywood em diferentes géneros. Em sua trajetoria também encontramos,
antes do cinema, uma passagem no entretenimento popular como ator circense
e produtor de sideshows, trabalhando em espetaculos pelo pais, inclusive no

grande circo Ringling Brothers.

Esse traco na biografia do diretor, que tem sido tratado com maior
recorréncia, aponta dois questionamentos na discussao do filme analisado. De
um lado, ele deixa de considerar as referéncias estéticas de Browning, seja
com as questdes do horror e com outras vertentes cinematograficas (o didlogo
com diretores contemporaneos). Do outro, essa aproximacdo com O
entretenimento popular tende a ser usada como muleta para pensar a
representacdo da humanidade. Isso porque, o ndo aprofundamento em

questdes proprias do universo circense, muitas vezes acaba cristalizando estes

%2 podemos encontrar essa afirmacdo no trabalho de “David Skal e Elias Savada, “Dark

Carnival: The Secret World of Tod Browning”, também em “Rachel Adams, “Sideshow U.S.A.:
Freaks and the American Cultural Imagination”, e no ftrabalho de “Verdnica Piqueira.
“Monstrumanidade: o encontro entre o humano e o monstro no cinema de Tod Browning.”

143 SKAL, D; SAVADA, E. Dark Carnival: The Secret World of Tod Browning. Anchor Books, 12
ed. out. 1995. p. 16-18.
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personagens, ndo os analisando em toda sua complexidade, quando ndo os

romantiza.

Em relagdo ao primeiro ponto € preciso destacar que na extensa carreira
do diretor quase todos os seus filmes em grandes estudios foram produzidos
pela MGM. Browning foi contratado pela produtora em 1925 e nela realizou
seus trabalhos associados a tematica do entretenimento popular, que ao todo
sao quatro: A Trindade Maldita (1925); The Show (1927); The Unknown (1927)
e Freaks (1932).** Portanto, a recorréncia de exploragéo ao universo circense
gue tanto chama atencédo em seus trabalhos tem um recorte especifico em sua
biografia, mas que acaba ganhando uma propor¢cdo muito grande. O autor
Matthew Solomon, ao analisar a relacdo de Browning com o circuito, diz que a
delimitacdo deste aspecto da vida do diretor esta pautada em uma estratégia
de promocao feita pelos estudios hollywoodianos no periodo da Grande

Depressdo.'*

Considerando que cada estddio tinha autonomia na producdo e
distribuicdo dos filmes, em conjunto com o contexto da crise, esse discurso
publicitario do estudio tinha um intuito de destaca-lo como aquele que tinha
“algo a mais”. Em um breve texto biografico que circulava pela MGM em 1932,
€ possivel notar como esta énfase se apresenta na divulgacéo dos trabalhos do
diretor: “Sua experiéncia com o carnaval itinerante foi refletida vividamente em
‘The Unholy Three’, ‘The Show’ e ‘Freaks’.”**® Ou seja, a0 mesmo tempo em
que a MGM nutria a maior star system dos Big Eights, também buscava se
colocar na “contram&o” hegemodnica do sistema, provavelmente em uma
estratégia de alcancar mais publico. Solomon ainda argumenta que as criticas
ao filmes de Browning da década de 1920 buscavam associar seu trabalho

muito menos ao universo circense e mais as producdes de diretores

144 ApOs a contratagdo pela MGM, Tod Browning ira produzir apenas trés filmes dentro de

outros estudios: O remake sonoro de Outside The Law (1930), The Iron Man (1931) e Dracula
$1931); todos os trés pela Universal.

%> SOLOMON, M. Reframing a biographical legend: style, european filmmakers and the
sideshow cinema of Tod Browning. In: GERSTNER, A; STREIGER, J. Authorship and film. NY:
Ed Routledge, 2003, p. 244.

4% “His experience with the traveling carnival has been vividly reflected in ‘The Unrolly Three’
‘The Show’ and ‘Freaks™. Idem, p. 239.
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europeus™*’ - especificamente os que estavam relacionados ao expressionismo

alemao.

Deste modo, se esta associacdo ndo € suficiente para explicar as
complexidades e contradicbes em Freaks, ela nos impulsiona a pensar sobre
os outros referenciais do diretor que séo deixados a margem e que sao muito
relevantes para a discussao. Tod Browning participou ativamente deste
momento de intercambio entre diretores dos Estados Unidos e Alemanha,
acompanhando o processo bem de perto. No final de 1929 esteve na Europa
com um grupo de diretores, comparecendo a estreia de A mulher na lua de
Fritz Lang, assim como em 1930, no compareceu ao set de O Anjo Azul, de

Josef von Sternberg*®,

Entre seus filmes, a tematica do vampiro foi trabalhada apenas mais
uma vez, em 1935. Mas é Dracula a referéncia mais nitida da influéncia da
estética expressionista (em especifico o filme de Murnau, Nosferatu). Embora
seja classificado como um filme de horror - tendo o sobrenatural como central
na construcdo do monstro, ao mesmo tempo em que explora os efeitos de
sombra na fotografia, jogando com o claro e escuro e a énfase nas passagens
de siléncio com os gestos corporais exagerados -, 0 monstro de Browning
sustenta essa similaridade com a estética alema até certo ponto. E possivel
notar que ao longo da trama o vampiro vai ganhando alguns contornos
emocionais. Este é o ponto que nos chama atenc¢éo: Dracula fala. E um corpo
monstruoso, que agora se expressa verbalmente, alinhado com uma limpeza
estética - ele € um conde, exala ares de aristocracia, é bem vestido e tem um

apelo ao charme e a sexualidade - causa estranheza.

Do mesmo modo, em Freaks alguns personagens seguiram essa
tendéncia de alinhamento de um corpo monstruoso com a limpeza estética e
insercdo da voz. Nestes casos, se 0 silencio auxiliou na construgdo de
criptografias e ambiguidades a serem descobertas, acentuar a fala destes

personagens - em um periodo de introducdo do som nos filmes - funcionava

Y7 Ibidem, p. 241-242.

18 SOLOMON, M. Reframing a biographical legend: style, european filmmakers and the
sideshow cinema of Tod Browning. In: GERSTNER, A; STREIGER, J. Authorship and film. NY:
Ed Routledge, 2003, p. 241-242.
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dramaticamente na trama da histéria, ao quebrar sentencas em lugares
inesperados. Contudo, se a similaridade com a estética expressionista se
apresenta, a deformidade dos personagens nos filmes de Browning néo deve
ser lida de forma homogénea, pois apresenta caracteristicas especificas aos

seus periodos de producéo.

2.7- A saga do entretenimento popular nos filmes de horror

Categorizar Browning dentro de um estilo é dificil, porque ele teve uma
trajetOria versatil. Assim, mais pertinente do que pensar se o entretenimento
popular caracteriza verdadeiramente ou ndo a mise-en-scene de seus filmes,
nos interessa analisar como a questdo foi apresentada considerando sua
complexidade. Ao colocar em perspectiva o entretenimento popular abordado
nos filmes do diretor, € possivel notar uma veia melodramatica no enredo. Em
geral, os filmes de Browning, como bem analisado por Verdnica Piqueira, tém
uma narrativa mais voltada ao melodrama do que a estrutura do horror em
si.*® Ao mesmo tempo, é importante atentar que o cinema de horror resgatou
muitas vertentes da cultura popular. Seja pelos mitos ou literaturas populares,
até mesmo a estética do espanto esta presente neste género. Por isso, quando
falamos do universo circense e a representacao de corpos deformados nestes

filmes anteriores a Freaks, precisamos atentar a algumas especificidades.

Classificado como um drama policial, o filme A Trindade Maldita
apresenta um trio de bandidos que cometia uma série de crimes, aterrorizando
a sociedade convencional. Eles foram representados por um homem forte,
Hércules; o ando, Tweedledee e um ventriloguo com sua faca mortal, o chefe
do bando. Em The Unknown, o filme é um drama de um assassino que tem
como marca registrada dois polegares a mais na mao. Para nao ser
descoberto, ele se escondeu em um circo, fingindo ndo ter os bracos,
trabalhando como a atracéo freak “0 homem sem bragos”. Mas em nome do
amor de uma mulher e para encobrir seu segredo, ele decidiu mutilar-se de

verdade. No fim, sua amada acabou se casando com o homem forte do circo,

149 PIQUEIRA, V. Monstrumanidade: o encontro entre o humano e o monstro no cinema de Tod

Browning. Sao Paulo: (Dissertacdo de Mestrado), Mackenzie, 2013, p. 24-26.
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gerando a revolta do assassino que, por vinganca, queria arrancar os bracos
do rival. E importante lembrar que apenas o personagem ando apresentava
deformidade em seu corpo. Os outros personagens tinham a representacao da

nao integridade corporal a partir de truques e efeitos.

Ou seja, nestes dois filmes, apesar do horror nas acBes dos
personagens, € possivel notar que o universo circense foi utilizado como um
pano de fundo, onde os conflitos se desenvolveram a partir dos eixos da fraude
e dos crimes. Em geral, os personagens foram apresentados como ladrdées ou
vigaristas e a excentricidade destas representacdes estava mais proxima as
referéncias do Grand Guignol, também conhecido como o “teatro popular do

horror.”t>°

N&o se trata aqui de discutir a inspiracdo de filmes em pecas teatrais,
mas pensar em que medida estes dispositivos exibicionistas, ja presentes na
vida moderna, foram incorporados pelo género. Composto de uma dramaturgia
relativamente simples, a excentricidade construida a partir do medo do outro
era uma caracteristica basilar destes espetaculos e teve forte referéncia nos
filmes de horror, mas também em outras manifestacées artisticas, como a
literatura, o circo e afins. Especificamente, o Guignol se dedicava aos horrores
da carne e do espirito, representava aquilo que era excludente aos olhos da
populacéo retratados no seu proprio meio. E possivel dizer que ele era uma
forma de exorcizar os medos que acompanhavam as incertezas da vida

moderna.

Neste caso, apesar de contar com personagens afetados pela
deformidade corporal, o aspecto que refor¢ca o horror nestes filmes da década
de 1920 se encontrava menos no fisico dos personagens e mais na
excentricidade de suas agOes. Nestes outros filmes de Browning, ndo era a
apresentacdo dos corpos deformados que faz a associacdo ao universo

circense. A deformidade era usada como suporte na apresentagéo das tramas.

150 O Grand Guignol é um modelo teatral que nasceu em Paris no final do século XIX
funcionando até a segunda metade do século XX. Tem suas ramificagdes em outros paises da
Europa (especialmente em Londres) e é considerado como uma das bases do género de
horror, sendo algumas de suas caracteristicas como influéncia em outras manifestacoes
artisticas, especialmente, o cinema. Ver: HAND, R.; WILSON, M. The Grand-Guignol: Aspects
of Theory and Practice. Heatre Research International. Vol. 25, n°. 3, 2000, pp. 266-275.
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O conflito ndo se definia pela exposicdo da deformidade do corpo, mas dava
forca de acdo ao enredo nas sequéncias de criminalidade ou fraudes dos

personagens.

Tendo como caracteristica ndo trabalhar a partir do sobrenatural, é o ato
de revelar a partir de comportamentos ordinarios que traz a referéncia ao
entretenimento popular nos filmes de Browning. Nessas producdes, seja pelo
homem que mente sobre ndo ter bracos e depois se mutila, ou o trio de
bandidos composto por um homem, um ando e um ventriloquo assassino, o
espectador ndo estabelece uma identificacdo com 0s personagens, ja que a
violéncia e o realismo brutal, atrocidades similares ao Guignol, sdo a fonte

primeira do horror e ndo uma contingéncia da trama.

Segundo os pesquisadores Hand e Wilson, o cinema tinha ainda mais a
dar ao Guignol por “oferecer viagens impiedosas a bestialidade humana com
todas suas vantagens de close-ups e filmagens em locagdes.”**! No ciclo de
1930 a deformidade do corpo passou a ser a reveladora das atrocidades. Em
Freaks, por exemplo, as questdes corporais tomaram uma centralidade maior,

compondo o conflito central ao enredo.

Ainda que o PCA néo aplicasse seus preceitos com tanto rigor aos
filmes de horror, ao colocar em evidéncia as influéncias do entretenimento
popular no género, é dificil compreender como essa quantidade de violéncia,
sexualidade e até mesmo tortura explicita passaram com tanta facilidade. Em
1931, a revista Variety escreveu que a desorientacdo social tinha total
liberdade no codigo, alertando seus leitores de que ndo havia nenhuma
disposicéo contra crueldade em seus escritos:

Nao ha nenhuma disposicao, é oficialmente admitido, em qualquer lei de
censura que determine a qualidade ou extensdo da crueldade. Sexo,
crime, ridiculo, politica, igreja e escola - todos sao tratados no livro do
censor. [No entanto], o Hays Office admite que, sob o Cddigo, ha

impoténcia para tomar uma posicdo sobre o assunto [da crueldade].™
(Traducéo prépria).

1 HAND, R.; WILSON, M. The Grand-Guignol: Aspects of Theory and Practice. Heatre
Research International. Vol. 25, n°. 3, 2000, p. 274.

%2 Original: “There is no provision, it is officially conceded, in any censor law which rules on the
quality or extent of gruesomeness. Sex, crime, ridicule, politics, church, and school—all are
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De modo geral, as diretrizes especificas do cédigo buscavam proibir as
questdes que ja vinham causando alguma repercussdo nos setores
conservadores, especificamente no que diz respeito a formacao social das
criancas e jovens. Formacado essa, que passava pelo controle do corpo no
ambito publico e privado. Entre elas, as proibicdes envolviam: o uso palavroes,
cenas de nudez e perversdo sexual, a escraviddo branca e miscigenacoes, 0
nascimento real de criangas bem como a exposicdo de seus 0rgaos, cenas que
expusessem o clero ao ridiculo e a ofensa voluntaria a qualquer nacéo, raca ou
credo.’® Nesse caso, realmente ndo havia nenhuma mencdo as questdes
meédicas, ao gore, sequéncias forenses, exposicdo ao sangue, ou qualquer

outro tipo de mencéo as atrocidades inspiradas no Grand Guignol.

Mas, o apontamento da revista precisa ser analisado com cautela. De
fato, se voltarmos aos dizeres do codigo € possivel perceber que muitas
dessas excentricidades eram aceitas, porque nao havia uma proibicdo ao seu
uso; elas apenas “ndo podiam ser excessivas”.’>* O que percebemos, portanto,
€ gque o PCA visava menos um controle da imagem e mais seu possivel
potencial imoral. Por isso, tais excentricidades precisavam estar dentro de um
bom gosto, mas, principalmente, apresentarem didatica de uso. Se pensarmos
na ideia de tratado na qual os preceitos do PCA parecem se basear, desde que
o conteudo ensinasse algo de valor moral ao espectador estaria aceito para
visualizacdo. Isso significa que ndo era um texto sem regras, tal qual aponta a
revista, mas que a crueldade e a brutalidade estavam sujeitas a negociacéo.
Essas questdes eram analisadas com cuidados especiais.

2.8- A mutilagéo de Freaks: um filme de drama ou exploitation?

Dentro do universo circense o freak show constituiu uma parte dele e
nao o todo. Por isso, quando nos referimos a esse lugar é importante ressaltar

gue ele era composto por muitas atividades e caracteristicas, justamente por

taken care of in the censor book. [Yet] the Hays Office admits that under the Code it is
powerless to take a stand on the subject [of gruesomeness].”"DOHERTY, T. Pre-Code
Hollywood: Sex, Immorality, and Insurrection in American Cinema, 1930-1934. Columbia
University Press, 1999, p. 297.

53 |dem, p. 361-364.

% |bidem, p. 365.
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ser uma manifestacdo artistica multipla. No cinema ele foi representado de
diversas formas e assim como nas apresentacdes populares, a exploracéo

5

deste fendmeno também estava marcada por contradicbes,’* conforme

veremos mais adiante nas representacdes “humanas” em Freaks.

O lancamento do filme pela MGM revela algumas questbes
interessantes sobre os destaques dados a respeito de seu conteudo. No inicio
de 1932, quando a produtora comecou a divulgacdo do filme, a apresentacao
da trama se dava a partir das curiosidades anatdbmicas. Esses corpos foram
apresentados a partir das definicbes de reproducdo e relacbes matrimoniais.
Marcando uma relagéo de diferenga, conforme vemos nos cartazes abaixo, as
descricbes entre 0 que era a norma e o desvio funcionaram como um

disparador da curiosidade em relacdo aos personagens.
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Dene EANCE

DID THESE HALF-HUMAN
CREATURES INFLICT
UPON THE BEAUTY
' AND THE
STRONG MAN 7

" THE MOST AMAIING ?
~ CAST EVER ASSEMBLED _
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Imagem 6: Cartaz de divulgacédo do filme, 1930.

155 g importante ressaltar o trabalho da historiadora Janet Davis, onde a autora discorre que a

construcdo do imagindrio circense esta cheia de representacbes sobre liberdade e nao
conformidade tanto nos modos de vida quanto em questdes estéticas e fisicas, que
aparentemente dao a ideia de fugirem as normas sociais. A constru¢cdo deste “universo
paralelo” ndo auxilia a analisar essa arte como inserida nas principais correntes do dia,
referentes a formacao social de seus artistas. Ver: DAVIS, A. The circus age: culture and
society under the American big top. The University of North Carolina Press, 2002.
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Entre os questionamentos do cartaz, destacam-se: “No que a diabdlica
vinganga dessas criaturas meio humanas infligirh na beleza e forca do
homem?”; “Gémeos siameses fazem amor?”; “Pode uma mulher grande,
normal, amar um anao?”. Além dessas, Thomas Doherty nos apresenta mais
guestionamentos do tipo feitos em outras divulgacoes:

“Os Pinheads pensam? Que sexo é a metade homem metade mulher?”.
O kit de imprensa apontou redundantemente que Marsha, a Mulher Sem
Braco “nao tem bragos, apenas pequenos pés nas pernas” mas, ‘com 0s

dedos dos pés, porém, ela pode bordar e fazer qualquer coisa que outra
mulher possa fazer com as maos.”**® (Traducao prépria).

THE HORRIBLE
VENGEANCE OF
THE FREAKS!

A landmark in screen daring!

1000 SECRETS REVEALED I

TOD BROWNING’S sensational story of love and revenge digs into the lives
of strange, abnormal half-man, half-woman, half-monster, half- -human people

FREAKS

A story daringly different!
DO THE SIAMESE TWINS HAVE LOVE LIVES?
YOU'LL FIND OUT! CAN A FULL-GROWN NORMAL
WOMAN MARRY A DWARF?

Wallace RD
Oiga BACLANOVA
Leila HYAMS

Swgpesied by e siory “Spurs” by Tod Rebbina

{
LOEW’S Starts 1oM23 'c‘o‘.'.‘lv

Imagem 7: Cartaz de divulgacéo do filme, 1930.

A preocupacgdo comercial apresentava as excentricidades a partir da
curiosidade anatdbmica, mas também fazia delas o alarde sobre os riscos de

assistir ao filme. Palavras como “cuidado” ou “apenas para adultos em perfeito

156 Original: “Do the Pinheads think? What sex is the half-man half-woman?” The press kit

pointed out redundantly that Marsha the Armless Woman “has no arms, just tiny feet on stubs of
legs,” but “with her toes, though, she can embroider and do anything another woman can do
with her hands.” DOHERTY, T. under the Code it is powerless to take a stand on the subject [of
gruesomeness].”DOHERTY, T. Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and Insurrection in
American Cinema, 1930-1934. Columbia University Press, 1999, p. 317.
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estado de saude” eram a tentativa de confrontar o espectador com a
experiéncia do horror e o caos da existéncia humana, alinhando o discurso de

Freaks com a ascensao dos filmes de horror dos outros estudios.

Carroll argumenta em seu livro que a reacdo afetiva ao personagem
monstruoso em histérias de horror ndo é s6 uma questdo de medo, pois ao
horrorizar-se com alguma coisa, a ameaca também se mistura a ndusea e
repulsa.’’ Nesta expectativa que os cartazes carregavam sobre o horror do
filme, percebemos que nas primeiras divulgacdes sao as perguntas que tomam
uma proporcao mais significativa, seja na quantidade em relacdo as imagens,
quanto ao seu conteudo. Assim, elas ajudam a instigar qual olhar ir4 recair
sobre os freaks. Sdo os questionamentos que os diferenciam socialmente
muito mais do que suas acdes, que neste caso, estdo explicitadas no cartaz
apenas na frase “vinganga diabdlica”, em uma clara associacdo destes

personagens a ideia de monstro.

No entanto, a complexidade do resultado final, ou seja, o mal estar moral
e sensorial que o filme causou, fez com que o estudio apelasse para uma série
de estratégias para classifica-lo de outra forma. A primeira delas foi o corte de
cenas consideradas excessivas aos olhos do publico, pois apesar de passar
pelo crivo do PCA, o estado de Nova York o havia censurado na pré-estreia.**®
Na tentativa amenizar a situacdo, além dos cortes em cenas consideradas
excessivas foi adotado um prélogo explicativo, que, apesar de longo, merece

ser citado integralmente:

Mensagem Especial

Antes de proceder com a revelacdo da seguinte ATRACAO BASTANTE
INCOMUM, algumas palavras deveriam ser ditas sobre o incrivel
assunto. Acredite ou ndo, por mais estranho que pareca.

Nos tempos antigos, qualquer coisa que se desviasse do normal era
considerada um pressagio de ma sorte ou representativo do diabo.
Deuses do infortinio e da adversidade eram invariavelmente lancados
na forma de monstruosidades, e atos de injustica e injaria foram
atribuidos a muitos tiranos aleijados e deformados da Europa e da Asia.

" CARROLL, N. The philosophy of horror or paradoxes of the heart. Ed. ROUTLEDGE. New
York & London, 1990, p. 28.

%8 TOWLSON, J. The Turn to Gruesomeness in American Horror Films, 1931-1936. McFarland
& Company, Inc., Publishers, 2016 p. 163.
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HISTORIA, RELIGIOES, FOLCLORE E LITERATURA abundam em
histérias de desajustados deformados que alteraram o curso do mundo.
GOLIATH, CALABAN, FRANKENSTEIN, GLOUCESTER, TOM THUMB
e KAISER WILWELM sao apenas alguns exemplos, cuja fama é ampla.
O acidente de nascimento anormal foi considerado uma desgraca e
criancas malformadas foram colocadas ao relento para morrer. Se,
porventura, uma dessas aberracBes da natureza sobreviveu, sempre foi
considerado suspeito. A sociedade o evitava por causa de sua
deformidade, e uma familia tdo prejudicada sempre se envergonhava da
maldicdo langada sobre ela. Ocasionalmente, um desses infelizes era
levado a tribunal para ser zombado ou ridicularizado pela diverséo dos
nobres. Outros foram deixados para ganhar a vida implorando, roubando
ou morrendo de fome.

O amor a beleza é um desejo profundamente assentado que data ao
inicio da civilizagdo. A repugnancia com a qual vemos os anormais, 0s
malformados e os mutilados é o resultado do longo condicionamento de
nossos antepassados. A maioria das aberracfes € dotada de
pensamentos e emogBes normais. Seu destino é verdadeiramente o
sofrer. Eles séo forcados a vida mais antinatural. Por isso desenvolveram
entre eles mesmos um cédigo de ética para protegé-los das crueldades
das pessoas normais. Suas regras sao rigidamente seguidas e o mal de
um é o mal de todos.

A historia prestes a ser revelada é uma histéria baseada no efeito deste
cédigo sobre suas vidas. Nunca mais tal histéria sera filmada, visto que a
ciéncia moderna e a teratologia estdo rapidamente eliminando estes
erros da natureza do mundo. Com humildade pelas muitas injusticas
feitas a essas pessoas (eles ndo tém poder de controlar o lote) nés
apresentamos a mais surpreendente histéria de horror sobre os
ANORMAIS e INDESEJAVEIS.™

Nesse prologo explicativo de mais de dois minutos, € possivel atentar
gque nao houve um mea culpa a respeito do conteudo. Ao contrario, ele
apresentou de maneira ndo linear a passagem destas pessoas e suas
representacbes ao longo dos tempos, para explicar os porqués dos
acontecimentos no filme. De modo muito sutil, notamos a vinculagéo da nog¢éo
de poder com a estética e o refor¢o do flagelo nos personagens, condenados
ali, por estarem fora da norma. Alias, essa dificuldade em definir em termos o
gque eram aquelas pessoas - “anormais”, “malformados”, “aberracdes” e
‘indesejaveis” - traduz certa perturbacdo deste olhar que frente as novas
diretrizes das condicbes fisicas, se apresenta em crise. N&o existem
argumentos fortes no texto que justificasse a complexidade das atrocidades
cometidas no filme. Essas se deram quase como um instinto: eles ndo agiam,
eles reagiam. Portanto, nessa nova versao, o filme foi apresentado como um

drama humanitario, sendo estes individuos vistos como vitimas do processo.

e prologo ndo se encontra na versdo comercializada em DVD. Para assisti-lo, ver: Prologo

do filme Freaks. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ez6k0Cd8bkY>. Acesso
em: 28 nov. 2018.
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Apesar de algumas divergéncias com relacdo ao momento de entrada
do prélogo (se antes ou apds o arquivamento pela MGM), é relevante atentar
que apenas apos as primeiras criticas da pré-estreia, a produtora adotou outra
postura discursiva. Mesmo que os registros de aplicacdo do PCA a respeito do
filme tenham desaparecido dos arquivos, é possivel, a partir dessa primeira
reformulagéo, perceber que a produtora estava tentando se fiar as normas
basilares do codigo. De um lado, por tentar explicar didaticamente tamanha
atrocidade (por parte dos freaks), promovendo um conteddo moral. De outro,
ao tentar ndo fazer pouco caso das leis naturais e humanas, ressaltando o

valor estético da obra “que nunca mais sera vista” e até mesmo educacional.

Ainda assim, as reacdes da imprensa e setores conservadores ja tinham
alcancado niveis de péanico, se ndo para a sociedade, a0 menos para a
produtora, que acostumada com seu sistema de estrelato e sofisticacdo ja
havia arriscado o suficiente. Segundo Jon Towlson, a MGM retirou o filme de
circulacdo em agosto de 1932.*°° Seus direitos de exibicédo foram vendidos por
vinte e cinco anos para Dwain Esper, conhecido como um dos precursores do
exploitation, um género filmico apelativo que trabalha o mérbido e o
sensacionalismo em suas tematicas. O filme foi apresentado em salas menores
com outros nomes: Nature’s Mistakes, The Monster Show e Forbidden Love.'®*
Os novos titulos nos ajudam a pensar os diversos aspectos a que se quis dar

enfoque a partir destas representacoes.

Produzido para disputar espaco no cenario do ciclo de horror de 1930,
nesses poucos meses o filme causou diversas reacdes. Freaks € um filme
controverso. Grosseiro de menos para estar no género exploitation, rude de
mais para estar em Hollywood, as adaptac¢des para torna-lo menos degradante,
ao menos apontam que o horror se estabeleceu. Muito provavelmente nao foi
como a produtora gostaria, jA que seus resultados finais nao trouxeram o

retorno esperado pela MGM.

Ainda que trabalhe alguns Ilugares comuns do melodrama,

especialmente para contar historias ordinarias, Freaks é um filme de horror. Ele

%0 TOWLSON, J The Turn to Gruesomeness in American Horror Films, 1931-1936. McFarland
& Company, Inc., Publishers, p. 163.
1% 1dem, p. 164.
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nao se alicerca na ideia do susto, mas ha a exploracdo do medo do
desconhecido, a partir de uma aproximacao estranha. Assim o trabalho com
monstros que representavam a ameaga, entre outros elementos o faz um bom

representante do género.

E possivel dizer que nesse periodo para Hollywood ha um jogo de
compromisso entre a censura, que deveria, mas ndo se estabelecia e a
liberacdo do olhar. H4 uma presenca de modelos a serem seguidos. Em um
periodo de profunda percep¢do da degenerescéncia da populacdo norte-
americana, onde o ideal de uma sociedade foi colocado a prova, representar a
ameaca de modo intimo, apresentando as contradicdes humanas de forma tao
ordinaria, choca. Porque, uma vez que estes corpos, gradativamente retirados
da esfera publica, foram classificados como representantes da criminalidade,
da epidemia e até mesmo de certa “rebeldia”’, legitima-los dentro da
comunidade que os rodeia €, de certa forma, trair a construcdo desta carcaca
de “normalidade”. E isto é tdo perturbador, que por um momento quase se
esquece de que em Freaks 0s personagens representados também estavam

cercados dos ideais contraditdrios construidos para aguela nacéo.
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Capitulo Ill. Vulnerabilidades e valores em cena

“Os homens precisam de monstros para se tornarem humanos.”
(José Gil- Monstros)

As consideracfes a respeito da trajetoria freak apontam como as
“curiosidades humanas” embasadas pelo horror, fantasia ou o grotesco ja
habitavam no imaginario dos Estados Unidos. O pagamento para ver tais
“bizarrices” como forma de diversdo € constituinte do universo da cultura
popular norte-americana, que tem seu 4pice a partir da segunda metade do
século XIX até as primeiras décadas do século XX. Tal constatacdo também
pode ser vista a partir da trajetdria de alguns artistas que fizeram parte do

elenco de Freaks e sua insercdo no universo dos espetéaculos.®?

Simon Metz, conhecido artisticamente como Schilitzie, tinha
microcefalia. Habilidoso com a mimica, ele fez sucesso entre as décadas de
1920-1930 nos circos Ringling Brothers, Barnum &
Bailey, Clyde Beatty e também o Tom Mix. Seus
numeros eram geralmente conhecidos como “o
ultimo dos astecas’, ‘a garota macaco’ e ‘0 que

€?”71%% Além disso, teve uma pequena participacdo

no filme The Sideshow, de Erle Kenton em 1928.

As irmas Jenny Lee e Elvira Show,
artisticamente conhecidas como Pip and Flip, The
Pinheads, também eram portadoras de
microcefalia e trabalharam no World Circus

Sideshow em Coney Island.®*

%2 As imagens dos personagens foram todas retiradas de partes do filme Freaks.

1% HARTZMAN, M. Schilitizie. In: American Sideshow: An Encyclopedia of History's Most
Wondrous and Curiously. Strange Performers, Tarcher Perigee; Reprint edition, 2006. p.210.
164“Pip and Flip Snow”. The Pinheads of Freaks. Disponivel em:
<www.thehumanmarvels.com/pip-flip-snow-pinheads-freaks>. Acesso em: 23 mar. 2019.
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Violet e Daisy Hilton, as gémeas siamesas,
nasceram na Inglaterra, em 1908, e trabalhavam
desde os trés anos de idade em apresenta¢cfes que
envolviam canto e danca. Em 1920 migraram para os

Estados Unidos e passaram a atuar em sideshows,

como o0 American Burlesque. No cinema,
contracenaram com Bobe Hope, em 1926, assim como no vaudeville'® The

Hilton Sister’s Review, em 1931.

John Eckhardt Jr. nasceu sem as pernas e
se apresentava como Half Boy. De grande destreza
manual, estreou nos sideshows em 1923 e
posteriormente e trabalhou nos circos Ringling
Brothers e Barnum & Bailey*®®. Frances O’Connor,

uma das mulheres sem

bragos do filme era
conhecida como Venere di Milo. Ela fazia exibicbes
de desenvoltura com as pernas, estreando no Al G.
Barnes Circus, trabalhando posteriormente no
Ringling Brothers e Barnum
& Bailey.'®’

Ja Martha Morris, The Armless Wonder, estreou no
universo do sideshow em 1921. Ela trabalhou no

Hubert’s Museum, em Nova York, nos circos Ringling

195 «0 vaudeville que surgiu como entretenimento popular na década de 1880. Ele condensava
atracdes curtas, fortes e saturadas de emocdo, com séries aleatdrias de atos prodigiosos,
comédias-pasteldo, musicas, dangas, cachorros adestrados, lutadoras e coisas do género”.
Ver: SINGER, B. Modernidade, Hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular. In:
CHARNEY, L.; SCHWARTZ, R. (Org.) O cinema e a invencdo da vida moderna, 2. ed., Sdo
Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 112.

¢ PRINGREE, A. That Exceptions that prove the rule: Daisy and Violet Hilton, the ‘new
woman’, and the bonds of marriage.” In. THOMSON, R. (Org.). Freakery: cultural spectacles of
the extraordinary body. New York: New York University Press. 1996, p. 173-174.

167 “Johnny Eck.” Biography. Disponivel em: <http://www.johnnyeckmuseum.com/bio.html>.
Acesso em: 29 mar. 2019.
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Brothers e Barnum & Bailey, além de espacos de apresentacdo em Coney

Island.%®

Quanto aos andes, Angelo Rossito, mais
conhecido como Little Angie, ja tinha uma carreira
no cinema antes de atuar em Freaks. Integrou o
elenco de dois filmes do diretor Alan Crosland: The
Beloved Rogue e OIld San Francisco, ambos de

1927, onde também personificava andes.*®® Harry e

Daisy Earles, intérpretes de Hans e Frieda em
Freaks, sdo irmdos e integrantes da The Doll Family.'’® Comecaram a se
apresentar no universo circense e dos sideshows
na década de 1920. Suas especialidades eram o
canto, a danca e a equitacdo. Além das
apresentacdes nos circos Ringling Brothers e
Barnum & Bailey, também participaram de outros
filmes como O magico
de Oz (1939) e de

alguns filmes da dupla O Gordo e o Magro.*"

Sobre outros intérpretes do filme ha poucas
informagdes. Minnie Woolsey, a Koo-Koo, the bird

girl,*”? trabalhou em diversos espacos circenses

%8 Erances O’Connor - The Living Venus de Milo. Disponivel:
<www.thehumanmarvels.com/frances-o-connor-the-liv...>. Acesso em: 22 mar. 2019. ; “Martha
Morris” Biography. Disponivel em: https://www.sideshowworld.com/122-

Morbid/2015/Martha/Morris.html. Acesso em: 29 mar. 2019.

169 Angelo seguiu carreira no cinema até a década de 1980, quando interpreta o vildo Master
em Mad Max além da cupula do trovao, 1985, dirigido por George Miller e George Ogilvie.
Também atua na televiséo, participando da série Baretta (1975-78), no papel de Little Moe.
Angelo Rosito - Biography. Disponivel em: https://www.imdb.com/name/nm0744441/. Acesso
em: 11 fev. 2019.

' Harry e Daisy Earles sdo alemaes e adotaram nomes artisticos (assim como suas irmas
Gracie e Tiny) ao ingressarem carreira nos Estados Unidos. Originalmente, se chamavam Kurt
Fritz Schneider e Hilda Emma. HARTZMAN, M. The Doll Family. Op. cit., 2006, p. 48-49.

" The Doll Family. Disponivel em:
<http://www.missioncreep.com/mundie/gallery/little/little11.htm> Acesso em: 15 fev. 2019.

2 ppesar do destaque de Koo-Koo em Freaks, na cena em que ela danca sobre a mesa, todo
o restante do filme em que aparece a garota passaro sdo protagonizadas por Elisabeth Green
que também trabalhou neste universo do sideshow no inicio da década do século XX e era
conhecida como The Stork Girl. Ver: “Elisabeth Green”. Biography. Disponivel em:
https://lwww.imdb.com/name/nm0337822/. Acesso em: 19 fev. 2019.
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pelos Estados Unidos até pouco antes de sua morte. Peter Robinson, o
Skeleton ou Cigarrete Man trabalhava como ator dramatico, mas fez carreira
nos circos Ringling Brothers e Barnum & Bailey.
Sua estreia foi em 1895, nos sideshows de Coney
Island.*”® Por fim, Olga Roderick - pseudénimo de
Jane Barnell -, a mulher barbada. Também
conhecida como Lady ou Madame Olga, ela

participou de inumeros filmes e de acordo com

Hartzman, se exibiu em mais de vinte circos ao
longo de sua carreira, entre os quais The John Robinson, Ringling Brothers,

além do Hubert’s Museum.*™

Contudo, apesar de populares nos espacos
de apresentacdo, no cinema, segundo Doherty, os
freaks eram quase desconhecidos.!”> No
audiovisual eles ganharam outra representacao

gue ressignificou esses corpos extravagantes e a

m 5 forma como eram apresentados. Nesse sentido,
imaginam-se ficcbes a esses corpos onde quanto maior a percepcao de um
carater humano, melhor precisa ser a especializacdo para identifica-lo. Como
foram articuladas essas novas representacfes em relacdo as anteriores, que
insistem em permanecer, e a reconstituicdo dos vinculos que dao sentido € o

que procuraremos fazer adiante.

Freaks foi 0 segundo encontro entre os trabalhos de Tod Robbins e Tod
Browning. Em 1925 o diretor foi convidado pela MGM para adaptar um conto
(de nome desconhecido) daquele autor, que virou o filme A Trindade Maldita.
Posteriormente, em 1929, a mesma produtora anunciou outro projeto com

Browning; a adaptacdo de um conto de Robbins intitulado Spurs, publicado em

1% IMDB.“Peter Robinson”. Biography.

Disponivel em: https://www.imdb.com/name/nm0732977/bio?ref_=nm_ov_bio_sm. Acesso em:
19 fev. 2019.

% HARTZMAN, M. Jane Barnell, Lady Olga. In: American Sideshow: An Encyclopedia of
History's Most Wondrous and Curiously. Strange Performers, Tarcher Perigee; Reprint edition,
2006, p. 401.

'”* DOHERTY, T. Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and Insurrection in American Cinema,
1930-1934. Columbia University Press, 1999, p. 313.
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1917 na revista Munsey Magazine. Os direitos do conto foram adquiridos pela
produtora em 1923 por oitocentos délares'’® e as gravacdes comecaram no
inicio de 1931.

O filme conta a historia Hans, um ando que trabalha em um circo e se
apaixona pela trapezista Cledpatra, que planeja casar-se com ele apenas para
Ihe dar um golpe e ficar com sua fortuna recém-descoberta. Freaks mescla o
género da fantasia e do horror, trabalho de montagem de Willis Goldbeck, Leon
Gordon, Al Boasberg, Edgar Allan Woolf e John L. Balderston. Ele tem uma
narrativa linear propria do cinema classico: apresenta 0s personagens, 0S
desenvolve e lhes d4 um fim tragico. Ainda que ndo houvesse a pretensao de
ser um registro da realidade social dos Estados Unidos a respeito das questdes

sobre estes corpos, o filme sofreu diversas criticas quando lancado.

Entre as questdes presentes no filme, uma em especifico salta aos
olhos: o elenco. Ao lado dos personagens considerados normais aparéncia
fisica (Cleopatra, Hércules, Vénus e Phroso) estdo os artistas freak. Inseridos
em um universo particular das formas de apresentar a deformidade, suas
peculiaridades corporais ja foram ressaltadas, por exemplo, no andncio de um
jornal de 1931, que buscava atores para a producéao:

Para todos os tipos de aberragfes. Ele quer homens com uma perna s6
e mulheres com trés pernas, homens com rostos e sem cabega, mulher

com olhos cruzados e outras coisas. Ele quer gigantes e anfes, homens
gordos e bem magros.*”” (Tradugao prépria).

3.1- A questdo da degradacao moral no conto Spurs e no filme Freaks

Apesar do processo pelo qual a obra estética da literatura se transforma
em filme néo ser o enfoque deste trabalho, € pertinente verificar algumas

mudanc¢as na adaptacdo do conto Spurs para Freaks, pois elas nos permitem

18 FREAKS (1932). Disponivel em: <http://www.classichorror.free-online.co.uk/freaks.htm>

Acesso em: 29 mar.2019.

1 Original: “Or all kinds of freaks. He wants one-legged men and three-legged women, men
with faces and without heads, women with eyes crossed and otherwise. He wants giants and
midgets, fat men and string beans. DOHERTY, T. Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and
Insurrection in American Cinema, 1930-1934. Columbia University Press, 1999, p. 317.
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discutir quais os significados que a adaptacdo cinematogréafica'”® assumiu em
sua narrativa a respeito dos personagens freak. As “relagbes

comunicacionais”’®

entre as obras ressaltam em que medida o diretor
colaborou para o investimento de procedimentos no que diz respeito a narrativa

construida sobre o anormal.

O espaco geografico no conto e no filme permaneceu o mesmo: um
pequeno circo itinerante no interior da Franca. Embora o panorama tragado nao
seja amplo, ja que toda a histéria é restrita espacialmente (ambas se passam
no terreno onde o circo estd montado), a relevancia deste apontamento
geografico é importante, porque ele intensifica a relacdo do espectador com o
espaco imaginado. A partir da segunda metade do século XIX, os circos foram
um dos locais de grandes exibicfes de pessoas com deformidades fisicas. Tao
expressivo quanto nos Estados Unidos, a Europa também foi um polo de
expansdo deste tipo de apresentacdo, tendo como suas principais cidades,

Paris, e em menor medida, Londres.

Contudo, o que os diferencia € a composicao destas apresentacdes. Na
Europa, elas eram feitas de modo pontual, sem organizacdo cénica e espacial
que as caracterizasse enquanto um espetaculo. Em Paris, por exemplo, apesar
de ter se tornado o local do singular e do bizarro, conhecida como “capital
mundial da curiosidade, (...) o imenso bazar das monstruosidades”, em 1850
esses corpos deformados eram exibidos em barracdes e espacos distintos que
nao integravam os grandes circos itinerantes ou 0s museus de curiosidades.
Era, como descreve Courtine, “um artesanato da curiosidade, uma forma de

comércio da deformidade, o bizarro no varejo.”**°

'8 Freaks nao é fruto de um trabalho compartilhado entre o escritor Tod Robbins e o cineasta,

apesar de serem contemporaneos. Com a compra dos direitos pela MGM, a adaptacao € feita
%%r Tod Browning, Al Boasberg e um autor desconhecido.

O termo “relagdes comunicacionais” € tomado de Elen Déppenschmitt, onde a mesma o
entende como o “transito e a interferéncia entre as linguagens (cinematografica e literaria) e
entre os suportes (filme e livro)’. DOPPENSCHMITT, E. Incorporacbes, atualizacdes e
resisténcias In: Politicas da voz no cinema em Memorias do Subdesenvolvimento. S&o Paulo:
EDUC/FAPESP, 2012. p. 9.

% COURTINE, J. O corpo anormal: histéria e antropologia culturais da deformidade. In:
CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org.). Historia do corpo: as mutagfes do olhar:
0 século XX. 4.ed. Petrépolis: Vozes, 2011. p. 262-263.
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Em seu desenvolvimento geral o conto possui uma organizacao linear
visivelmente marcada. Ha4 uma disposi¢cdo relativamente simples dos fatos.
Analisando a trama, veremos que a mesma esta em uma narrativa ficcional
classica tanto na forma como em seu desenvolvimento. Spurs esta dividido em
trés partes: a primeira diz respeito a apresentacdo dos personagens principais;
a segunda ao momento do casamento do ando com a domadora de cavalos e

por fim, o que se passa ap6s o matriménio e seu desfecho.

A trama do conto se desenvolve em torno de trés personagens: a
domadora de cavalos, Jeanne Marie; o levantador de peso, Simon Lafleur e o
ando Jacques Courbé. O narrador descreve Jeanne como “alta, dos olhos
azuis, bochechas rosadas e mé&os grandes que eram quase da altura da
cabeca do ando”,*®! entretanto, era uma mulher avarenta. Do mesmo modo,
Simon €& descrito como “herculeo e jovem, cabelos e olhos negros e

brilhantes”8?

e com rompantes de bravura. Jacques é a criatura que cavalga
em um cachorro chamado St. Eustache e usa da imaginacdo como uma
armadura de sobrevivéncia frente a um mundo “cruel e monstruoso”. Além
disso, € considerado egoista e insuportavel pelos companheiros, tendo a “pele
grossa como uma casca de laranja.”’®® Nessa apresentacdo inicial dos
personagens é possivel perceber como na descricdo de Jacques ha uma
inversdo que ajuda na caracterizacdo do horrivel que se quer apresentar. Ele é
descrito primeiro por suas peculiaridades, seguido de sua personalidade e por

fim a aparéncia.

Neste trio a caracterizacdo psicolégica dos personagens estd em
consonancia com o0s aspectos fisicos, ou seja, a anormalidade esta
representada por tracos maléficos e a normalidade por tracos benéficos. Assim,
as reflexbes e acdes destes personagens se concentram em torno de uma
delimitacdo mais evidente entre bem versus mal. Essas informacgdes sé&o

importantes, pois para a adaptacdo filmica esses personagens sofreram

81 ROBBINS, T. Spurs. In: Who Wants a Green Bottle? And Other Uneasy Tales. Ed.: P. Allan
%ZCompany, 1926 .p 2
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algumas alteracdes. A comecar pelos nomes. Jeanne Marie se torna Cledpatra,

Simon Lafleur, Hércules, e o terceiro, o0 ando Jacques Courbé, agora é Hans.

Em certo sentido essa mudanca €é um ponto nevrélgico na
caracterizagdo psicoloégica dos personagens filmicos. Em Freaks, Cleopatra e
Hércules, ambos tidos como normais, possuem em Seus NovosS homes a
tipificagdo pontual ligada aos seus atributos de beleza fisica e forga, entretanto,
sdo de um carater extremamente duvidoso. E Hans, ao invés de ser “‘um
pequeno deménio um tanto vingativo”,'®* como descrito no conto, é
apresentado na trama como um homem (e ndo uma criatura) bondoso e gentil
(apesar de orgulhoso). Assim, os aspectos entre bondade e maldade dos trés
personagens ligados as caracteristicas fisicas sdo mais ambiguas na fonte

cinematografica.

No entanto, € interessante pontuar que em Spurs 0S personagens
normais, Jeanne Marie e Simon Lafleur também ganham outra dimenséo. Isto
ocorre a partir do terceiro capitulo. Ainda que Simon siga com rompantes e
ares de virilidade, quando ele entende a situacdo degradante de Jeanne, seu
senso de justica € aflorado para salvar a mesma das perversidades do anéo.
Do mesmo modo, quando a domadora de cavalos foge para pedir ajuda, por
nao suportar mais 0s castigos de Jacques, ela expressa sentimento de
arrependimento capaz de transformar seu ser degradado, tornando-a digna de
pena, como é possivel perceber no excerto abaixo:

‘Sim’, disse ela, e com um olhar rapido e assustado para a porta. ‘Hoje a
noite eu sai enquanto eles dormiam e vim até vocé. Eu sei que vocé me
protegeria, Simon, por causa do que fomos um para o outro. Consiga

com que o Papa Copo me traga de volta ao circo, e eu trabalharei sem
descanso até o resto dos meus dias! Salve-me, Simon!"**® (Traducéo

propria).
Ou seja, apesar da normalidade fisica destes dois personagens ha um
espaco de deformidade moral que quando colocado a prova, sobressai a
humanidade expressa em sentimentos nobres. JaA em Freaks ndo encontramos

tal questionamento. No filme, Cledpatra e Hércules sao cinicos e debochados.

1% ROBBINS, T. Spurs. In: Who Wants a Green Bottle? And Other Uneasy Tales. Ed.: P. Allan
& Company, 1926, p, 127.
% 1dem, p. 12.
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186 tendo a

Em nenhum momento os personagens sao colocados a prova,
prepoténcia e a altivez como marcas registradas de suas personalidades.
Podemos verificar essas a¢des na denominacéo utilizada pelo casal para se
referir aos outros personagens. Enquanto em Spurs, Jeanne e Simon apelidam
0 anao de “pequeno manequim”, no filme todos os personagens nao sao
poupados de epitetos ainda mais depreciativos que vao progressivamente
aumentando com o desenrolar dos acontecimentos. De modo geral, “essas
coisas e aberragdes imundas” sdo as designacdes utilizadas para se referir aos
outros integrantes e principalmente, “girin0” e “pequeno excremento” s&o

expressoes diretamente referidas a Hans.

Com relacdo aos outros personagens é importante atentar ao grau de
participacdo dos mesmos no conto. Em Spurs ndo ha nenhuma interacéo direta
com o trio principal e s6 os conhecemos a partir do segundo capitulo, no
casamento de Jeanne e Jacques. Ao todo sdo seis personagens cujo narrador
descreve minuciosamente: Papa Copo, “0 ando certo, com o rosto vermelho e
benevolente como a lua cheia”; Griffo, 0 menino girafa “cheio de manchas, cujo
pescocgo era tao alto que via todos de baixo”; Hippo, o gigante; Mlle Lupa, cujos
dentes “eram brancos e afiados e rosnava quando falava”; Mr Jegongle, o
malabarista e Mme Samson, adestradora de jiboias “que sempre andava com

uma em volta do pescogo.”®’

Apesar de serem apresentados separadamente e do destaque dado as
peculiaridades de cada um, eles tém uma participacdo secundaria que se
apresenta como uma unidade de refor¢co ao horror do conto. A cena da festa de
casamento de Jeanne e Jacques, em que eles comecam a brigar entre si para
saber qual deles era o mais importante para a trupe, narra de modo visceral o
comportamento destes personagens e nos ajuda a compreender melhor a
questdao: “foi um pandemonio seguido. As maos, dentes e pés de cada
aberragao se voltaram contra os outros.”*®® Ainda que esta agdo tome conta de

boa parte do segundo capitulo, ela se torna pontual quando analisada no todo.

18 Conforme veremos, este espaco de colocar as atitudes a prova sera dado ao personagem

Hans. E 0 ando que a todo tempo sera confrontado sobre ser um anormal ou n&o.

7 ROBBINS, T. Spurs. In: Who Wants a Green Bottle? And Other Uneasy Tales. Ed.: P. Allan
& Company, 1926ldem, p. 5.

%8 |dem, p.7.
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Ao se comportarem fora da norma, de modo quase animalesco, eles revelam
sua verdadeira natureza. Essa participacdo restrita aponta como estes
personagens funcionam como elementos de composicdo da histéria,
reforcando que a convic¢do do insolito em Spurs esta concentrada na figura do
protagonista deformado, Jacques. A briga € uma pequena amostra do que eles

(sem excecéao) sao capazes de fazer.

JA em Freaks, estes outros personagens ganham um consideravel
destaque e principalmente, nos ajudam a analisar as diferentes representacdes
sobre seus corpos. Eles sdo apresentados diretamente pela trama, mas de
forma subjetiva, porque a prépria materialidade do corpo se faz presente no
que diz respeito as suas habilidades. O discurso aqui se d& a partir da
visualizacdo e reconhecimento das excentricidades. Entretanto, nota-se no
enredo do filme, ao menos até a primeira metade, um continuo jogo de empatia
sobre estes personagens. Constroi-se entre momentos de cotidianidade uma
demonstracdo de quao comuns e semelhantes sdo suas vidas comparadas a
das pessoas normais. Assim, a tese sobre o tom de humanidade dada aos

artistas freak parece, a primeira vista, plausivel.

No entanto, ainda que alinhado com as sensibilidades do momento, em
termos gerais o enredo é marcado por uma contradicdo. Em Freaks, a
discusséo encarnada nestes personagens sugere uma tensdo sobre o que é o
anormal. A forma como sao representados, oscilando entre identificacdo e
estranhamento faz com que a ideia sobre o anormal ndo se organize e néao

forme a ideia de um todo que se quer achar no filme.

Na adaptacdo filmica € possivel verificar que ha alguns veios
descontinuos a respeito de como a anormalidade se apresenta nos
personagens. Apesar de discerniveis, no arranjo total faz com que o codigo nao
figue claro. A questdo pode ser identificada a partir de dois pontos: a
construcdo dos personagens e os fatos narrados que os envolvem. Nem todos
0os personagens foram trabalhados na chave da anormalidade. Quando
apresentados como uma unidade (o ser freak), o resultado é satisfatorio, pois a
divisdo entre “eles” e “nés” é evidenciada. Porém, quando a organizagao é

separada, parece-nos uma justaposicdo de elementos potentes, mas nao
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fundidos o suficiente a ponto de representar a humanidade em alguns
personagens. Com o deslocamento do sentido original de Spurs, os freaks do
filme se encontram em uma chave de ambiguidade e o horror sentido frente a

tais questdes segue os enquadrando em uma indeterminacdo do que € normal.

3.2- Materialidades do corpo e do horror

No primeiro bloco de Freaks temos a sequéncia inicial em que o cartaz
do filme é arrancado por uma m&o. Em seguida, aparece um homem
amassando o papel, aludindo ao cartaz rasgado. Ele estd em um grande
galpéo cercado por um grupo de pessoas que o escutam, como se fosse uma
espécie de guia do lugar. Enquanto ele fala, introduzindo os visitantes ao
universo dos freak shows a camera em travelling acompanha o olhar do
publico. A direita é possivel ver um conjunto de espadas com um homem
sentado ao lado e uma placa que indica: “engolidor de espadas”. Um rapido
corte é feito e a camera em plano médio focaliza todo homem, dando a ideia de
que ele tem autoridade sobre aquele lugar. Em seguida, ele convida os
visitantes a conhecer a proxima atracdo. Mais uma vez, a camera se
movimenta, a esquerda, enquanto eles acompanham o guia. Em plano de
conjunto o quadro mostra a amplitude do espaco. Ao fundo notamos outras
atracdes: uma mulher barbada e um gigante.

Esse travelling da camera, que vai se detendo de um ponto a outro onde
estdo 0s personagens, marca nao sO a ambiéncia ao lugar como vai
despertando a curiosidade do espectador. O guia para em frente a um cercado
de madeira e os visitantes se aglomeram ao redor, mas o0 espectador néao
consegue ver o que ha dentro. Essa imagem é criada pela reacdo catartica e
gritos estridentes dos visitantes frente ao observado. Passado o choque inicial,
as pessoas seguem olhando o freak, enquanto em tom de fabula o guia inicia a
historia sobre aquela atragéo: “amigos, ela ja foi uma linda mulher, um principe
real atirou em si mesmo por amor a ela. Ela era conhecida como a pavoa do

ar.”189

189 Dialogo do filme Freaks. FREAKS. (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e branco.1:34s
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Imagem 8: o0 guia mostrando o freak ao publico.™®

Nesta sequéncia, ao apresentar o freak a partir da fabula, como forma
de chamar atencéo do publico visitante tem-se a materializacdo do horror. Para
Ismail Xavier, no caso de uma estoria deliberadamente fantastica, a visdo de
um impossivel alcanca seu poder de atracdo devido ao seu grau de
espetacular preciséo:

O uso da expressao “espetacular precisdo” ndo é casual. Ndo é somente
em relacdo a franca fantasia que o ilusionismo apresenta tal
funcionalidade. A propria nogéo de espetaculo emanada deste sistema

vincula-se intimamente & ideia de competéncia da edificacdo de uma
aparéncia que ilude.***

J& no inicio vemos que o som extra diegético, quase onirico, apesar de
simples, cumpre o papel de ambientar, ou seja, preparar o espectador para o
insélito. Mas na sequéncia, o que se insere como insolito € apenas o fato. A
organizacdo do espaco cénico nao possui hada de incomum, ao contrario, é
um galpdo de apresentacdo de artistas freak. A rememoracao deste lugar joga
com tracos peculiares de um dos espacos de apresentacéo de freak show, os
dime-store museuns. Como vimos, no final do século XIX, era pratica comum
alugar espacgos a um preco barato que tinha entre suas fun¢des proporcionar
entretenimento a baixo custo. Estes locais tinham uma grande concentracao de

publico em centros urbanos como, por exemplo, a cidade de Nova York.'*?

% Frame do filme Freaks. FREAKS. (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e branco. 1:30s.

91 XAVIER, 1. O Discurso cinematogréfico: opacidade e transparéncia, 2%edicdo, Sdo Paulo:
Paz e Terra, 2008, 22 impresséo, 2012, p. 42.

192 COURTINE, J. O corpo anormal: histéria e antropologia culturais da deformidade. In:
CORBIN, A.; COURTINE, J.; VIGARELLO, G. (Org.). Histéria do corpo: as mutagdes do olhar:
0 século XX. 4.ed. Petropolis: Vozes, 2011, p. 266-267.
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Portanto, € um local que faz parte do nosso mundo usado para dar

caracteristica de veracidade a historia.

Além disso, o gesto altivo deste homem e a forma como apresenta e
seduz o publico a fixar atencéo nas apresentacfes podem caracteriza-lo como
um “talker” ou “outside lecturer”’. Essas pessoas ficavam do lado de fora das
tendas ou em frente aos espacos de diversdo persuadindo o publico a comprar
ingressos, e eram munidos de um arsenal de artimanhas para cativar'®® e
chamar atencdo para o0 que era vendido como atracdo. Isso pode ser
observado a partir da fala e gestual do apresentador ao anunciar as atracoes:

Ndo mentimos para vocés, pessoal. Dissemos que tinhamos
monstruosidades vivas. Vocés riem deles e estremecem perto deles. E
também, exceto pelo acidente de nascimento, vocés podem até ser
como eles. Eles ndo pediram para serem trazidos ao mundo, mas ao

mundo vieram. Seu cdAdigo é uma lei entre eles. Ofenda um, ofendera
194
todos.

Todavia, mais que a similaridade com a forma de apresentacdo dos
espetaculos a época, é por meio deste personagem que o fato sobrenatural se
apresenta. N&do com um corpo, mas sim, com a palavra. O horror se
desenvolve pela moral da histéria contada pelo personagem e o discurso
figurativo. Para isso, utiliza-se o fantastico incitado pelo insélito dos
acontecimentos e acdes em volta do freak desconhecido ao espectador. Esse
personagem representa um conjunto de referéncias a respeito do freak
precedido de uma adverténcia que caracteriza este ser: “vocés podem até ser
como eles” e a Unica coisa que distingue um do outro é apenas um “acidente

de nascimento.”

s

Em seus estudos, Noel Carroll aponta que todo monstro é uma

superficie de inscricdo. Ao fazer uma larga discussao sobre a combinacdo de

5

categorias que podem representa-lo,'*® ele afirma que uma das formas de

entender o porqué dos monstros serem compreendidos, muitas vezes, como

1% BODGAN, R. The construction social of freaks. In: THOMSON, R. Freakery: cultural
sg)ectacles of the extraordinary body. New York: New York University Press, 1996, p. 27.

1o4 Didlogo do Filme. FREAKS (1932). Diregdo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-Mayer. 1
DVD (64m). Preto e Branco. 1:10s.

195 g importante ressaltar que a nogdo de monstro de Néel Carroll abarca “qualquer criatura
nao sustentada pela ciéncia contemporanea.” Portanto, essa definicdo acaba englobando
personagens nao relacionados necessariamente ao horror. CARROLL, N. A filosofia do horror
ou paradoxos do coragcdo. Campinas, SP: Papirus Editora, 1999, p. 56.
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antinaturais é que eles sdo fisicamente e cognitivamente ameacadores.'®
Portanto, esse corpo insélito ausente (a0 menos para 0 espectador),
paradoxalmente se materializa a partir da palavra. A cAmera em plano médio
foca na expressdo de espanto dos visitantes que rodeiam o local onde se
encontra o personagem, criando um efeito de suspense, ja que a criatura
exibida & a consequéncia final do desenvolvimento da trama, na qual o
espectador ainda ndo tem acesso. O suspense que é um elemento que
consiste, sobretudo, em contar algo ao espectador cujos personagens nao
sabem, tem aqui uma inversao que insinua que o desfecho da narrativa para o

espectador dependera totalmente deste desconhecimento.

Nessa sequéncia, o horror ndo desenvolve seus ramos de forca em um
corpo monstruoso e sim, a partir da Unica informacdo apresentada: um ser
comum em um espaco prosaico. A sequéncia de abertura instiga o espectador
a atentar-se aquilo que esta apenas insinuado ou disperso ao longo do filme.
Este corpo (palavra) ao ser apresentado a partir de uma realidade cotidiana
exp0Oe a fragilidade das concep¢des humanas frente ao desconhecido e insinua

gue o lugar de acdo do horror também toca homens e mulheres comuns.

O enredo de Freaks se desenvolve em dois ambientes bem definidos: o
espaco que remete aos barracdes de dime-store e o circo. Apesar de similares
qguanto a sua funcéo (entretenimento do publico), no primeiro temos o dominio
da auséncia de um corpo para o espectador, no segundo ndo. Essa montagem
paralela, em que o espectador ndo vé o que o ameaca € o lugar de criacao da
expectativa. Mas, essa nocao apresentada no inicio da trama perdera forca em
seu desenvolvimento, porque a sequéncia seguinte ja revela todo o esquema
engendrado antes do desfecho do filme. Existe uma antecipacdo que coloca o
espectador, a0 menos no que diz respeito sobre quem é o anormal, como

alguém que detém certo saber.

Neste ponto precisamos pensar no diferencial da filmagem e para tal, é

preciso ver a analise do pesquisador Ferndo Ramos Pessoa. Embora trabalhe

% 1dem, p. 53.
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com a questdo do docudrama,'®” chama atencdo em sua andlise a ideia de
“reconstituicdo realistica”. Segundo o autor, ao reconstituir um episédio real,
reproduzir o comportamento dos personagens da época segundo os relatos
registrados, envolve uma dramatizacado para que haja um pouco de apelo. Seja
de drama, suspense ou de ritmo, a intencdo € sempre chegar o mais proximo
da realidade.'®® Por isso, depois dessa primeira sequéncia, o sentido ilusério,
tal qual entendido por Xavier ndo se concretiza, pois a caracteristica fisica
destes personagens mais a forma como sdo representados ajudam a compor

um registro de realidade dentro da obra.

Mesmo que as formas de apresentar estes corpos estejam inseridas no
universo freak show, baseadas em um conjunto textual e iconografico de
formas de registro da curiosidade, na obra filmica os elementos de composicao
destes personagens sao ressignificados, tensionado a visao sobre eles, a partir

de mdltiplas representagcdes em um mesmo corpo.

3.3- Hans e Frieda, as mini-copias da normalidade

A sequéncia que apresenta 0S personagens principais inicia com
Cledpatra de cima do trapézio recebendo os aplausos do publico. Em seguida,
em camera alta, vemos um pequeno casal que observa pela cortina o fim
daquela exibicdo: sdo eles, Hans e Frieda que trabalham como andes no circo.
Eles conversam sobre a trapezista e dos ciimes de Frieda ao perceber que
seu companheiro nao tira os olhos de Cleopatra: “eu vejo como esta mulher
esta virando os olhos do meu Hans. Mas, claro, eu ndo sou ciumenta”. Hans
educadamente assegura que respeita Frieda como “a mulher que escolheu

para ser sua esposa’.

A camera adentra a lona e segue Frieda que caminha em dire¢cdo ao
pbnei para sua apresentacdo equestre. A camera corta e a partir do ponto de
vista de Frieda, vemos CleoOpatra adentrar e espiar os aplausos do publico

entre as cortinas, sem notar a presenca de Hans. Neste momento, ele percorre

197 Segundo o autor é um género audiovisual hibrido que prevé combinagbes entre as

convencdes estruturais do documentario com as do melodrama. Ver, RAMOS, P. Mas afinal... o
cLue € mesmo documentdario? Sdo Paulo: SENAC, 2008.
8 |dem, p, 25- 27.
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com os olhos de baixo para cima o corpo da trapezista e ela ao perceber a
situacdo deixa cair propositalmente sua capa, fazendo uma pose quase
escultural. Neste momento, o enquadramento total dos personagens enfatiza a

diferenca de tamanho dos dois.

Imagem 9: o enquadramento marca a diferenca entre Cledpatra e Hans.'®

Outra vez um corte e voltamos a Frieda. Sentada no ponei, ela esta em
um quadro separado dos outros personagens e a linha dos olhos confirma que
ela observa a situacdo com certo ciime. A camera volta a Hans e Cledpatra.
Ele rapidamente pega a capa da trapezista do chdo enquanto ela ri
discretamente da situacdo. Neste momento toda a gentileza de Hans se
transforma em seriedade, seguida do dilogo:

Hans: “vocé esta rindo de mim?”

Cleopatra: Oh, ndo monsieur.

Hans: Entdo eu fico contente

Clebpatra: Por que iria rir de vocé?

Orgulhoso, mas ainda assim educado, Hans responde: a maioria das

pessoas grandes riem. Eles nédo p%rcebem gue sou um homem com 0s
mesmos sentimentos que eles tém.?*

Cleodpatra percebe o olhar da and e a camera acompanha a trapezista
que decide ir até ela. No entanto, Frieda a evita e vai para exibicdo de seu
namero. A trapezista, fora do quadro, acompanha a saida de Frieda, que
sustenta seu olhar. E importante destacar essa sequéncia de olhares, porque

ela imediatamente evidencia a marca da diferenca como eixo compositor do

% Frame do filme Freaks. FREAKS. (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e branco. 3:13s
200 Dialogo do filme Freaks. FREAKS (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e branco. 3:25s.



101

enredo. Essa mudanca de plano na sequéncia sugere que toda a dinamica
entre 0s personagens sera vista pelo espectador a partir do ponto de vista de
Frieda. De certo modo, a incapacidade de ambas em compartilharem o mesmo
quadro (e espaco) enfatiza a diferenca entre as duas. Como veremos adiante,
entre todos os personagens do filme, Frieda é a que mais se aproxima da

representagcéo da normalidade.

Imagem 10: O posicionamento da camera marca a diferenca entre as personagens.201

Vista pela 6tica de Frieda, a tensdo entre o0s personagens fica
evidenciada ao publico, marcando néo s6 a diferenca de tamanho entre os trés,
como também, de valores. Em um primeiro momento, a no¢éo da diferenca se
constitui pelo corpo. Segundo leda Tucherman, nos espacos de exibicdo o
freak possuia um duplo estatuto: o do bizarro, devido a aparéncia e também o
do insdlito, em que suas particularidades incomuns séo trabalhadas pela ideia
de espetaculo.’®® Ainda em seu raciocinio, as reacbes de espanto e surpresa
gue produziam os artistas eram criadas, porque a exibicdo do desvio estava em
um espacgo de norma: "as anormalidades humanas do show ndo sdo mostradas
em nosso nivel - o nivel da realidade e da rua do lado de fora. Na maioria das
vezes ficam de pé contra uma cortina, nhuma plataforma, para onde devemos

olhar."%3

Em Freaks, se Hans e Frieda ndo fogem a regra da exposicdo da
bizarrice pela aparéncia, a construgdo de suas personalidades inverte essa

l6gica do insolito. Levando em consideragcdo os modos de representacdo dos

%1 Frame do filme Freaks. FREAKS. (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e branco. 3:59s- 4:13s

292 TYUCHERMAN, I. Breve histéria do corpo e de seus monstros. Lisboa: Ed. Veja, 1999 p.103.
293 FIEDLER, L. apud. TUCHERMAN, I. Op.cit., 1999 p.103-104.
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freaks, a partir da divisdo proposta por Robert Bogdan, Hans e Frieda estéao
mais alinhados com a caracterizagdo da “exibicdo grandiosa”. Entretanto, se
aguele tipo de representacdo munia o corpo de sinais para ser grandioso ou
espetacular, aqui sdo retiradas qualquer composicdo que 0s enquadre neste
lugar. Ao contrario, nestes personagens a corporeidade € valorizada a partir de

tracos mobilizadores de humanidade.

Os conceitos de homem ordinario, comum ou normal sdo determinados,
segundo lves Michaud, a partir de uma correlacdo com a histéria e os aspectos
culturais de uma sociedade. No século XX, parte-se do pressuposto de que ha
um corpo profissional especializado em melhorar as geragdes futuras a partir
dos ideais de saude e beleza criados pela ciéncia e difundidos pela industria.?**
Essas premissas também sdo parte constituinte do movimento eugénico, que
na busca por construir a sociedade perfeita, pautavam a manifestacdo dos
aspectos fisicos como algo mais profundo, relacionado a deslocamentos
psicoldgicos a partir da integridade biol6gica. Morfologicamente, o que difere
estes personagens € o tamanho. No entanto, a estatura e beleza de Cledpatra
a colocam como representante do normal e Hans e Frieda, os anormais,
porque diferem dessa estrutura corpérea classificada por um grupo

“especialista”. Vistos como andes, logo, sdo anormais.

Ademais, na trama existe a sugestdo de um espelhamento entre estes
personagens. Esteticamente, ha a tentativa de equipard-los e o vestuario
corrobora na composicdo. Frieda tem um alinhamento estético com as
personagens mulheres normais. Ela €& caracterizada com penteados e
maquiagens que valorizam sua beleza e feminilidade. Da mesma forma, seu
figurino cotidiano também a aproxima deste lugar. Suas roupas imprimem
elegancia, assim como as das outras personagens: Cle6patra, Madame
Tetrallini e Vénus. Inclusive, seu vestuario € muito similar ao da ultima
personagem, que representa o arquétipo do amor no filme. A néo ser pelo
tamanho, essas roupas poderiam perfeitamente ser usadas por uma pessoa

considerada normal.

%4 MICHAUD, |. VisualizagBes: o corpo e as artes visuais. In: CORBIN, A.; COURTINE, J.;
VIGARELLO, G. (Org.). Historia do corpo: as mutagfes do olhar: o século XX. 4.ed. Petropolis:
Vozes, 2011, p. 548.
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Ja4 em Hans a composicdo € marcada pela diferenca. Em comparacéo
com o personagem que lhe faz espelhamento, Hércules, ele esta sempre bem
alinhado, cabelo engomado e traje formal completo. Seu rival, apesar do corpo
atlético, estd sempre com o cabelo desarrumado, roupas informais e € um
pouco desengoncado em seus gestos. H4 um nitido contraste visual entre os
dois. Este excesso no personagem ando o codifica como exageradamente
humano. E a assimetria com seu arquétipo normal beira quase a uma parddia
da masculinidade, que, aparentemente, ndo se sustenta em nenhum dos dois

COrpos.

Considerando que o0s personagens sao artistas de circo e, portanto,
possuem roupas especificas para as apresentacfes, a diferenciacdo entre as
duplas se apresenta de modo mais enfatico a partir destes figurinos. Com
Cledpatra e Frieda torna-se mais evidente a distincdo. A trapezista, por
exemplo, tem a roupa composta por brilhos e tons escuros, além do destaque
para sua capa preta de gola alta e esvoagante, muito similar a que Bela Lugosi
utiliza em Dracula. A estética do exagero acentuada no figurino, também
denota os momentos em que sua interpretacdo excessiva se apresenta. Ja em
Frieda, o figurino remete a uma delicadeza, visto que este possui brilhos menos

chamativos, além do tecido mais leve e em tons mais claros.

Imagem 11: figurinos de apresentacédo de Clebpatra e Frieda.”®
Entre Hans e Hércules os figurinos de apresentacdo seguem
acentuando a assimetria. O ando usa um traje completo, com gravata borboleta

e sapatos lustrados. Do outro lado temos o figurino de Hércules, que veste uma

2% Frame do filme Freaks. FREAKS. (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e branco. 4:36s e 3:48s
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roupa que chama atencédo para seu corpo e forca muscular (os bracgos de fora e
sandalias no estilo grego). Ao mesmo tempo, o0 vestuario parece pequeno em
seu corpo, dando a impressao de aperto. Nesse sentido, parece quase
caricatural a relacdo dos dois personas com seus figurinos. O smoking
completo que parece destoar dos tracos leves e infantis de Hans e a roupa
pequena que destoa em relagdo ao traco adulto e agressivo de Hércules. Neste

caso, ambos parecem desajustados em suas representacoes.

Imagem 12: o contraste nos figurinos de apresentagcdo de Hércules e Hans.

Ao serem equiparados a CleoOpatra e Hércules (arquétipos de beleza e
forca fisica), também h& uma codificacdo de caracteristicas e tracos nestes
corpos freaks. No casal de andes, ha todo um gestual polido e cortés. Frieda,
apesar do ciume, nunca se exalta. Hans agradece de modo bastante
cavalheiresco as atitudes de Cleo (como é carinhosamente chamada por ele).
Nem mesmo ha rispidez em sua voz quando responde as grosserias da
mesma. Estes tragos ndo denotam um controle emocional para néo revelar sua
“verdadeira natureza”, mas uma maneira de afirmar essa humanidade. Se
Carroll nos apresenta que o monstro é uma superficie de inscricdo, em um
primeiro momento, isso estd marcado nestes corpos, como 0 nao reter das
vicissitudes imorais. Por isso, enquanto espelhamento dos personagens
normais, Hans e Frieda mantém uma linha mais harménica apesar de sua

deformidade.

2% Frame do filme Freaks. FREAKS. (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e branco., 8:42s e 4:32s
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3.4- Os planos-sequéncia e a escala de normalidade

O enredo trabalha a questdo do triangulo amoroso, tdo explorado no
melodrama, mas que aqui é desenhado a partir do discurso da anormalidade.
Isso porque a relagéo de amor e paix&o entre os trés personagens ao longo do
filme ser& tratada por um enviesamento composto da seguinte forma: aos olhos
de Frieda, Hans ¢ um homem. O discurso e a imagem que marcam a
sequéncia inicial entre os dois e a fotografia exercem um papel fundamental na
construcdo deste amor. Eles falam sobre a relacdo, qualidades intimas de cada
um, reafirmando que ambos ndo se veem diferentes do todo. Eles s&o,
literalmente, um casal de noivos. Mas aos olhos de Cleépatra, Hans ndo € um

homem, e sim, uma criatura, ou como ela o apelida, “um macaquinho”.

A complexidade deste enviesamento € trabalhada no filme a partir de um
interessante movimento que chamaremos de escala da normalidade. Isso
significa que na relacdo estabelecida entre os trés personagens ha tracos
mobilizadores de humanidade que serdo pautados por suas acdoes e medidos
de acordo com o enquadramento que a camera estabelece entre eles. Assim,
ela tece um fio narrativo pautado por proporcdes: quanto mais proxima as
acOes destes personagens estdo dos tragcos mobilizadores, - neste caso, 0s
sentimentos de bondade e amor - maior o enquadramento do personagem

frente as cameras.

Entre Hans e Frieda, geralmente esse enquadramento é proporcional as
suas alturas. Seja em planos abertos ou mais fechados, a composicdo denota
que os tracos mobilizadores de humanidade se estabelecem de modo
equivalente entre os dois, exceto quando ha alguma oscilacdo na conduta
moral de seu companheiro. Nestas sequéncias, a ana aparece um pouco mais
elevada nos enquadramentos, ja que demonstra sentimentos e atitudes mais

nobres do que Hans.

Com relacéo a Frieda e Cleopatra, € interessante destacar como a ana
nunca esta abaixo da trapezista. A relacéo entre as duas sempre é pautada por
uma equivaléncia que a camera procura acentuar aos olhos do espectador. O
enquadramento entre elas € o mais proporcional possivel ou até mesmo

destacando a elevacao de Frieda em alguns momentos importantes, como na
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primeira sequéncia de encontro das personagens onde se estabelece quem

retém as imoralidades no corpo.

J& entre Hans e Cledpatra os enquadramentos estdo sempre em dois
desniveis. Quando filmados em plano americano, a despropor¢cdo esta na
trapezista na mesma altura do ando. Geralmente nestes enquadramentos, a
trapezista esta abaixada ou sentada, o que configura menores tracos
mobilizadores de humanidade a personagem. Em planos abertos, o desnivel se
encontra em Hans. Ou ele estd proporcional a trapezista, ou em alguns
momentos aparece maior do que ela. Nesta falsa simetria apresentada de
maneira nitida ao espectador, € possivel verificar que o ando s6 alcanca tal
proporcdo, porque estd apoiado em algum objeto que o ajuda a elevar a

estatura.

E interessante o movimento de despropor¢do entre estes dois
personagens, pois embora esteticamente o ando esteja em harmonia com os
personagens normais, quando suas atitudes sdo colocadas a prova, elas o
aproximam mais de Cledpatra, ou seja, de uma afinidade com a deformidade
moral. Tanto Hans como a trapezista, além de impuros, pois carregam 0s Vvicios
no corpo, tém a ansia por possuir algo e a ameaca da morte, caracteristicas

que, segundo Carroll, sdo préprias aos monstros.’

Imagem 13- o enviesamento trabalhado pela camera.”®

Frieda supera a representacdo de monstro, pois sua conduta moral a

coloca em um lugar de humanidade que nem Cledpatra ou outro personagem

27 CARROLL, N. The philosophy of horror or paradoxes of the heart. Ed. ROUTLEDGE. New
York & London, 1990. p.23.

%% Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Direcéo: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e branco. 4:00s; 4:25s e 16:38s.
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do filme alcanca. Ja4 Hans, ao se inserir entre duas personagens
psicologicamente estaveis, oscila. Ndo a toa, os momentos expressivos de sua
ira estdo voltados ao reconhecimento dos outros personagens de que ele é um
homem normal. Aqui existe um movimento interessante, pois mais uma vez o
enquadramento é desproporcional: ele se “agiganta” frente aos outros
personagens. Sua representacdo de normalidade ndo se sustenta, porque
precisa ser reforcada verbalmente a todo tempo marcando essa conduta

oscilante em seu corpo.

Imagem 14: Hans se “agiganta” para provar sua humanidade.’®

3.5- Os outros personagens e a normalidade conveniente

Nos personagens envolvidos no triangulo amoroso encontramos o
desenvolvimento do plano imediato, no qual o conflito da historia esta presente.
Em outro plano corre a histéria em que o debate sdo as percepcdes da
deformidade humana e o seu caréter visual. Portanto, apesar de ocuparem o
mesmo espaco de convivéncia (0 circo), 0s tracos mobilizadores de
humanidade trabalhados em Hans e Frieda quase nao séo trabalhados nestes

personagens. E quando o sdo, notamos algumas diferencas.

Temos aqui um primeiro movimento que merece atengdo. Quando
falamos da né&o unificacdo na representacao dos personagens freak, estamos
apontando que a morfologia influi no processo de construcdo da narrativa. Para

entendimento da questdo, vamos analisar como estes tragos mobilizadores de

2% Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Diregédo: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e branco 20:51s.
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humanidade séo trabalhados de forma secundaria neste grupo de personagens
e com fins muito especificos. Comecemos a questdo dando atencdo aos
personagens que personificam andes. Além de Hans e Frieda existem outros
que também compdem a trama; alguns com maior atuacdo, outros mais
esparsos, que s aparecem na sequéncia final. No entanto, ha um critério de

diferenciagcdo em suas representacoes.

Como dito anteriormente, o espetaculo de andes era muito popular no
século XIX e como parte da composicdo destas pessoas, também havia a
fraude. Muitas criancas eram exibidas como andes nos shows, na busca por
oferecer o melhor entretenimento ao publico. No imaginario popular, a
representacdo do ando € tdo antiga quanto suas definicbes. Tom Thumb, por
exemplo, foi escolhido para determinadas representacdes de glamour porque
era “perfeitamente simétrico como Apolo.”**° Assim como ele também temos

Fritz, o pequeno assistente Dr. Frankenstein.

Apesar de ocuparem manifestacdes culturais distintas (circo e cinema),
ambos atentam as configuracfes de ando, ja que sdo muito pequenos. Mas,
segundo Robert Bodgan, ndo é o tamanho, mas sim, a morfologia que
diferencia as representacdes.?** Em inglés, apesar de midget e dwarf terem o
mesmo significado (ando), a diferenciacdo entre ambos é feita a partir da
proporcionalidade. Assim, midget é o ando que possui propor¢cdes equivalentes

no corpo e dwarf aquele que tem a desproporcionalidade.

E importante destacar essas diferencas corporais, pois elas s&o
utilizadas em Freaks para compor as representacdes dos personagens,
auxiliando na progressdo do horror ao longo do filme. Em um primeiro
momento, percebe-se que o normal esta relacionado a integridade corporal.
Neste caso, nenhum personagem freak foge a regra, todos sdo anormais. Mas,
ha um afunilamento da questdo. Com relacdo aos personagens andes, por
exemplo, quanto menos proporcionalidade corporal, maior é a sua

monstruosidade. Essa percepg¢éo é destacada em uma sequéncia de confronto

19 BOGDAN, R. Freak Show: Presenting Human Oddities for Amusement and Profit. University

of Chicago Press, 1988, p. 149.
1 1dem, p. 148.
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entre Cledpatra e Frieda, quando a trapezista confirma para ana o que ela

pensa sobre Hans:

Cledpatra: (...) maybe I'm going to marry him: Cleo, the queen of the air
and the dwarf. Hahaha!

Frieda: and the dwarf??

Cleopatra: and dwarf!!**?

Conforme veremos adiante, Angelito,**

gue também personifica um
ando, tem uma participacdo importante na trama, mas faz parte do grupo de
personagens secundarios, cujos tracos mobilizadores de humanidade sé&o
ressaltados apenas quando € conveniente tornd-lo assim. Ha uma distor¢céo
neste grupo de personagens dessa filosofia estética em nome de uma logica de
investimento do olhar que a tenciona. H4A uma sequéncia chave no filme para
atentar como esta controvérsia é trabalhada. Ela inicia com um homem mais
velho, Jon, que corre para avisar o proprietario do terreno, Monsieur Dubois,
que “pessoas abominaveis invadiram suas terras.” Sem dar créditos a
informacéo do senhor, Dubois vai verificar com seus proprios olhos o que esta
acontecendo, ainda que duvidando do alerta. A camera corta e somos levados
a observar em plano geral uma paisagem bem iluminada, de natureza bucdlica,
onde alguns artistas freak aparecem dancando, brincando em roda e outros

tomando sol.

Imagem 15- os freaks brincando no terreno.”*

12 Esta é a Unica transcricdo de dialogo que esta em inglés para reforcar a intensidade da

denominacado nesta sequéncia de confronto entre as duas. Traducéo- Cledpatra: “talvez eu me
case com ele. Cledpatra, a rainha do ar e o ando. Hahaha.” Frieda: “e o0 ando?” Cledpatra: “e o
anao!”. Dialogo do filme. Freaks. FREAKS (1932). Dire¢éo: Tod Browning. EUA: Metro-
Goldwyn-Mayer. 1 DVD (64m). Preto e branco. 3:25s 36:58s- 37:06s.

3 Diferente de Hans e Frieda, alguns personagens ndo possuem nomes ficticios no filme,
como é o caso de Angelito. Para efeito de compreensao, devido a quantidade de personagens,
0 chamaremos assim, pois era 0 nome que ele usava para se apresentar nos espetaculos.

?* Frame do filme. FREAKS (1932). Dire¢do: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-Mayer. 1
DVD (64m). Preto e branco. 05:21s.
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Ao se perceberem no mesmo espaco, ha uma resisténcia de ambas as
partes. Dubois se choca com o que vé e os artistas freak, com medo, fogem
para perto da dona do circo, Madame Tetrallini. Nessa “invasdo de mundos”, o
didlogo que se apresenta é a tentativa de compreensdo sobre aqueles
“desconhecidos”. A mulher gentilmente explica que nao tinha a intencdo de
invadir, apenas estava levando “suas criangcas para tomar sol e brincarem”.
Nesse momento, a camera em plano médio foca nesse conjunto quase familiar:
a dona do circo, ao centro, abragada com “seus” freaks ao lado. Todos

agarrados em sua cintura e pernas em um movimento de protecao.

215

Imagem 16- Madame Tetrallini e suas “criangas.

Enquanto Tetrallini explica a situacdo aos homens, a cédmera busca
desenhar seu piedoso discurso para o espectador. Neste momento ela da um
close nos rostos daqueles personagens, passando vagarosamente por cada
um deles, registrando um conjunto de gestos quase angelical: certa dogura na
face, rosto cabisbaixo, maos coladas ao peito, o encolhimento dos corpos,
além dos bracos que vagarosamente tateiam o corpo de Tetrallini, quase
pedindo colo. Tudo isso ajuda a enfatizar a fragilidade e busca por protecao

naquela espécie de tutora.

Em sua analise sobre a monstruosidade dos personagens em Freaks,
Anna Teresa Fabris acredita que essa visdao advém de uma “compaixado pelas

figuras dos monstros, apresentados (no filme) como seres humanos

> Frame do filme. FREAKS (1932). Dire¢do: Tod Browning. EUA: Metro-Goldwyn-Mayer. 1
DVD (64m). Preto e branco. 08:10s
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aprisionados em corpos disformes.”**® Entretanto, é interessante apontar que
essa compaixao se da, a partir de uma construcdo de humanidade que nao se
apresenta constantemente na narrativa. Por isso € preciso dividir os
personagens em blocos, pois diferente de Hans e Frieda, a apresentacdo dos
mesmos em um espaco comum nao é suficiente para enxergar a humanidade
nestes personagens. Deste modo, essa no¢ao se complexifica, porque precisa
ser ativada a partir de dois fatores: a ideia de pena e a infantilizagdo do corpo

anormal.

3.6- A interrupcao no campo visual e o forgar da normalidade: as partes
ou o todo

Nas apresentacfes freak durante o século XIX, as representagdes
passavam por outro lugar, especificamente: espetacularizar e assim, divertir o
publico pagante. Deste modo, a pena ndo era um recurso utilizado nas
apresentacoes, porgque financeiramente ndo gerava lucro aos artistas e seus
empresarios. No entanto, a nocdo da pena ird crescer a medida que estes
corpos sao retirados do espaco publico e estudos cientificos comecam a ser
publicados, associando as questdes hereditdrias as doencas mentais,
apontando a “necessidade de custddia e esterilizagdo permanentes.”?’ Ou
seja, no inicio do século XX nos Estados Unidos, a exposicdo destes corpos
como forma de lazer estava fadada ao fim, porque também lidava com a

exposicdo dos mesmos a uma espécie de moral publica.?*®

215 EABRIS, A. Apontamentos sobre o corpo monstruoso. Revista Lumen Et Virtus, ISSN 2177-

2789 Vol. VI n® 14, p. 1-43, 2015, p.31

2" SMITH, A. Monsters in the Bed: The Horror-Film Eugenics of Dracula and Frankenstein. In:
CURRELL, S. COGDELL C. Popular eugenics: national efficiency and American mass culture
in the 1930s. Ohio University Press, 2006, p. 349.

18 Em seu trabalho, Susan Currell discorre sobre a quest&o do controle do lazer como um dos
grandes problemas entre a virada das décadas de 1920-30. A questdo exigiu novas formas de
se pensar o lazer, para que ele ndo fosse apenas benéfico ao corpo, como para a mente.
Buscando extinguir ou ressignificar alguns espagos, o intuito era que eles também fossem
educacionais e propagadores de bons valores a sociedade. As feiras mundiais que ajudaram a
construir esse imaginario da diferenca humana a partir da ideia de inferioridade ou perigo, na
década de 1930, por exemplo, se dedicavam a expor uma “verdadeira familia americana” além
dos concursos sobre a mulher mais bonita do pais, a partir de recortes higienistas sobre esses
corpos. Sobre o processo de racionalizacdo do lazer nos Estados Unidos, ver: CARRELL, S.
The March of Spare Time The Problem and Promise of Leisure in the Great Depression.
University of Pennsylvania Press, 2005.
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Isso significa que ao retirar as exibicdes do espaco publico, afastando o
olhar das subjetividades e narrativas criadas a cada corpo, gera-se uma nova
forma de percepgdo homogeneizante. A ciéncia e seu discurso de
especialidade cercarédo estes corpos de todas as maneiras possiveis, criando
um espaco de autoridade na observacdo e explicacdo a respeito. A partir
daqui, eles n&o seréo mais classificados por diversos elementos que compdem
sua morfologia, e sim, por um conjunto de denominacdes médicas que
buscavam dar um acesso “mais real”, ao fato agora patoldogico:

Ou seja, experimentado o sofrimento destas monstruosidades que
suscitavam medo e, as vezes, excitavam a crueldade, nasce uma
humanidade. A grande descoberta desta virada de século foi a

compreensdo de que 0s monstros tém uma alma, sdo humanos,
terrivelmente humanos.?*°

Portanto, na sequéncia onde os freaks sdo apresentados a Jon e
Dubois, a utilizacdo da pena se torna estratégica. Se a presenca fisica do corpo
provoca o sentimento de horror nos dois homens, para que os artistas sejam
autorizados a ficar no terreno, a pena € utilizada compondo uma representacao
que reafirme a condigcdo de enfermo. E preciso fazer ver o que esta por baixo

do manto das aparéncias.

3.6.1- Cabecas de alfinete: a observacdo da anomalia e a fabricacdo da
compaixao

Ainda na sequéncia da Madame Tetrallini, podemos pensar que a
atencdo que se volta aos personagens destacados em primeiro plano nao
destoa tanto de uma codificagdo corporal entendida como normal. No entanto,

eles possuem a deformidade que prejudica o ser como um todo.

Popularmente conhecidos como Pinheads (cabecas de alfinete) os trés
personagens possuem microcefalia, que se caracteriza pela ma formacao
cerebral. As doencas mentais rondam a ciéncia e 0 movimento eugenista

desde seu principio. Seja em meados do século XIX, a partir dos estudos sobre

9 COURTINE, J. O desaparecimento dos monstros. In: SANTOS, D. M. (Org.). Etica e Cultura.
Séo Paulo: Perspectiva Sesc SP, 2004.

Disponivel: http://sescsp.org.br/sesc/images/upload/conferencias/106.rtf. Acesso: 12/04/2019.
p.6.
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0 peso do cérebro e a determinacdo do grau de inteligéncia de corpos

especificos,?*°

ou a constatagdo, no inicio do século XX, de que doentes
mentais como sujeitos “incapazes”, sdo alguns dos debates a respeito do tema.
Por serem entendidos como corpos que ndo tem autonomia sobre si, a ideia da

tutela se faz presente.

Por isso, estes sao 0s personagens que estdo no primeiro plano quando
se apresentam aos dois homens as “pobres criancas”. Além do discurso, a
protecdo a esses corpos (lidos como infantis), também é corroborada pelo
vestuario. Os trés usam um vestido de tecido leve, nada que marque 0 corpo a
ponto de realcar alguma especificidade sexual. Um deles, por exemplo, é um
rapaz, que se chama Schlitizie, mesmo assim, ele segue na mesma
padronagem que 0s outros, inclusive com tem um lacinho no topo da cabeca,
dando a entender certa inocéncia. Eles realmente ndo sabem o que fazem e
“ndo pediram para vir ao mundo”, como nos ressalta o guia na sequéncia que

abre o filme.

Este movimento se repete em outra sequéncia que aparecem O0S
Pinheads. Mais uma vez o0s personagens sao confrontados pela ideia de
infantilidade e a construcdo da pena se apresenta. O espectador vé a
sequéncia a partir do ponto de vista de Venus (arquétipo do amor). Phroso, o
palhaco herdi e bondoso, inicia o dialogo com Schlitzie, sugerindo que “ela esta
bonita como os homens gostam”. Em seguida, Jenny Lee e Elvira se juntam a
cena. A humanizacdo dos personagens se estabelece pela intimidade no
dialogo: conversam das roupas, beleza e até mesmo uma nocdo de
sexualidade se apresenta, tornando quase obsceno perguntar sobre “olhares
libidinosos” a uma “crianga”. Destaca-se também, que as duas sdo chamadas
pelo palhaco por seus verdadeiros homes e ndo como sao apresentadas nos
shows, o0 que configura um elemento de individualizagdo das mesmas

enquanto sujeito.

20 BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and Profit. Chicago. University of

Chicago Press, 1988, p. 151-152.
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Imagem 17: Schilitzie, Jenny Lee e Elvira conversando com Phroso.

Ou seja, de um lado, hd uma piedade que humaniza o monstro, porque
neutraliza o temor a partir do momento em que lhes oferece uma
individualidade, que, inclusive, ajuda na funcao dramatica. Do outro, existe uma
intensificacdo do espectador com a deformidade, afinal, a movimentacao
camera busca menos um olhar amplo sobre esses personagens e mais no uso

do close de suas expressoes faciais ou em suas cabecas deformadas.

N&o sao monstros, porque a narrativa os insere em um lugar de sujeito a
partir de uma explicacdo. Mas a manifestacdo fisica de fraqueza destes
personagens, flmados em primeiro plano, os closes em suas deformidades, em
conjunto com a voz, reforgam um n&o encaixe com esse lugar do normal. Nesta
sequéncia, também é importante destacar que € a primeira vez que se escuta a
voz destes freaks. Schlitzie ndo pronuncia palavras, apenas um balbuciar de
sons, que aparentemente, sdo entendidos pelo palhaco e o0s outros

personagens Pinheads em cena.

A voz dos personagens em Freaks é um elemento a mais para discutir
esse desencaixe do olhar frente as representacdes da deformidade. E valido
lembrar que o filme foi lancado em 1932, um periodo de transicdo entre o
cinema mudo e o falado - no sentido de introducéo de dialogos e masicas que
compdem a trilha sonora. Ou seja, o audio ainda era um elemento em

experimentacdo em Hollywood. Inclusive, alguns pesquisadores creditam o

2L Frame do Filme Freaks. FREAKS (1932). Diregédo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 27:05s
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fracasso dos filmes de Browning do periodo sonoro, ao mau dominio no deste

recurso.???

Mas um comentario feito pelo diretor a respeito da técnica filmica nos
auxilia a pensar a questdo do uso do som em seus filmes. Para Browning, “A
legenda desnecessaria € uma abominacdo na face da folha de prata. O
romancista trabalha com palavras, mas o diretor trabalha com expressées. O
223

diretor escreve a verdadeira histéria nas salas de corte e projegao.

(Traducéo propria).

E possivel dizer que n&o ha um mau dominio da técnica sonora, mas a

familiaridade do diretor com cinema mudo??*

continuou sendo explorada em
Freaks, especialmente a partir das expressdes faciais dos personagens como
construtoras de significados. Ainda sim, o diretor utiliza o som para dar maior
veracidade ao desconforto que a todo o momento se apresenta nessas
representacfes. Em sua analise sobre a voz no cinema de horror, Rodrigo
Carreiro aponta que um dos aspectos vocais caracteristicos dos monstros sao
“vozes de textura gutural, com timbres graves, de baixa frequéncia”, que em
geral “provoca sobressalto e desconforto, sugerindo que seu dono representa
agressividade e ameaca, gerando dessa forma o sentimento do horror nos
espectadores.”® No entanto, em Hans essa voz se apresenta em posicéo a
essa estrutura. Frente a composi¢cdo daquele pequeno corpo que se esforca
para representar uma masculinidade e até mesmo quando expressa seus

momentos de ira, temos uma voz extremamente doce e infantil que, segundo

22 TOWLSON, J. An abomination on the silver sheet: in defence of Tod Browning'’s skill as a

director in the sound era (on Freaks). Bright Lights-film journal. 31/12/2012, p.1. Disponivel em:
<http://brightlightsfilm.com/tod-browning-director-in-the-sound-era-analysis-of-the-opening-of-
freaks/#identifier_0_18554> Acesso: 05 mai. 2017.

223 “The unnecessary subtitle is an abomination upon the face of the silver sheet. The novelist
works with words but the director works with expressions. The director does the real writing of
his story in the cutting and projection rooms.” SKAL, D; SAVADA, E. Dark Carnival: The Secret
World of Tod Browning. Anchor Books, 12 ed. out. 1995. p. 140.

224 Browning € da geracdo do cinema mudo e estreou seus filmes sonoros em 1931 com
Drécula. Freaks é seu segundo filme com introdu¢do de som. Ver: TOWLSON, J. Op. cit. p.1.
Disponivel:<http://brightlightsfilm.com/tod-browning-director-in-the-sound-era-analysis-of-the-
o;oening-of-freaks/#identifier_0_18554> Acesso: 05 mai./2017.

2% CARREIRO, R. “Sobre o som no cinema de horror: padrdes recorrentes de estilo”.
Ciberlegenda, Rio de Janeiro (UFF), v. 1, 2011, p. 43-53. Disponivel em:

<http:// www.uff.br/ciberlegenda/ojs/index.php/revista/article/view/38>Acesso em: 30 ago. 2019.
p. 46.
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Carreiro, sao registros vocais que “sugerem mansidao, tranquilidade e

dogura.”?®

Com relacdo aos Pinheads, existe um timbre mais grave em suas vozes,
no entanto, ndo € possivel identificar o que eles falam. As palavras mais
parecem um grunhir de sons néo interpretaveis, soando quase animalesco, o
que reforca a ambiguidade da questdo sobre a normalidade destes corpos que
o enredo busca apresentar. Deste modo, o espectador cria uma fina
identificacdo com a narrativa, porque a forca esta na marca de intensidade das
emocdes do personagem normal frente o confronto direto com a deformidade.
Se a movimentacdo rapida da camera da fluidez ao dialogo - criando uma
relacdo de proximidade entre o0s personagens enquanto a cena 0s insere
enguanto sujeitos pertencentes a um lugar — € também ela, ao ressaltar a partir
de planos mais fechados a morfologia, que vem questionar a narrativa de tais

personagens serem “normais como noés’.

3.7- Outros dois freaks: Randian e Half boy e a perturbacéo do olhar

Quando dividimos dentro do mesmo plano a apresentacdo dos
personagens fica mais evidente o obstaculo do filme ao trabalhar com a ideia

" na forma de construir

da opacidade, tal qual entendido por Ismail Xavier,?
uma narrativa sobre tais personagens. Isso significa que a estrutura do filme
nao se organiza a ponto de construir representacbes que conduzam a um
entendimento sobre estes personagens. A elaboracdo simbdlica da imagem
ndo se concretiza porque narrativa e a materialidade filmica estdo em

andamentos distintos.

Continuamos na sequéncia em que se apresentam alguns freaks aos

dois homens. Depois dos Pinheads, outros personagens aparecem para

220 CARREIRO, R. “Sobre o som no cinema de horror: padrées recorrentes de estilo”.
Ciberlegenda, Rio de Janeiro (UFF), v. 1, 2011, p. 43-53. Disponivel em:
<http:// www.uff.br/ciberlegenda/ojs/index.php/revista/article/view/38>Acesso em: 30 ago. 2019.
. 46.
5)27 Apesar da caracteristica dos filmes de horror em trabalhar a ambiguidade entre os
personagens, que neste caso seria entre 0s normais e anormais, a materialidade do filme néo
compde um caédigo claro o suficiente ao espectador com relagdo aos préprios personagens
freak. Ver: XAVIER, I. A janela do cinema e a identificacdo. In: Opacidade e transparéncia- o
discurso cinematografico, 32 edi¢cdo, Sao Paulo: Paz e Terra, 2005, p. 19-25.
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reforcar a tensdo estabelecida frente a estes corpos. A camera, em plano
americano, volta para os dois homens. Jon, o homem mais velho, segue
horrorizado pelo que esta a sua frente. Dubois, proprietario das terras,
expressa desconfianca em sua face. E interessante atentar & expressido e
postura de ambos os personagens, porque essa mobilidade da camera na
sequéncia pode ser vista como uma espécie de confronto em busca da melhor

definic&o frente ao que é mirado.

Criancas... criangas.

Imagem 18: A percepcéo de Jon e Dubois®*®

Quando Dubois indaga, sem muita convicgdo e em voz alta: “criangas...”,
um rapido siléncio preenche a cena e a cAmera se movimenta rapidamente em
direcdo aos outros personagens, destacando Randian e Half Boy.?*® O
primeiro, esta deitado quase como um bebé recém-nascido, com uma roupa
gue ndo marca seu tronco (uma espécie de saco); o segundo estd em uma
postura mais relaxada, onde ele ndo sustenta seu tronco com as maos, uma
tentativa de compor uma imagem menos impactante. Se ndo aparenta ser uma
crianca, ao menos que seja um pequeno adulto. Além disso, o posicionamento
da camera ajuda a reforcar a ideia de inferioridade extraindo um efeito
dramatico a partir do angulo de visédo. Por estarem diretamente no chéo, existe
uma distancia que procura ressaltar a ideia de pequenez destes freaks em

relacdo aos dois homens.

2% Frame do Filme Freaks. FREAKS (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 6:26s

229 importante destacar que Angelito também aparece na sequéncia, representado com uma
crianca. No entanto, ele ndo recebe um destaque, apenas compde esse conjunto familiar.
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Imagem 19: As outras criancas vistas por Dubois.?*

Dos Pinheads aos outros freaks ha uma progressao do horror que se
estabelece, cujos personagens que causam maior conflito aos referenciais de
normalidade sdo justamente aqueles no qual a morfologia € mais destoante.
Ndo a toa temos nestes dois os representantes uma completa inquietude no
olhar. O uso do close nesta sequéncia auxilia ndo s6 na visualizacdo da
deformidade como constréi a incerteza que paira no ar. Assim, a duvida de
Monsieur Dubois torna-se menos inapropriada e mais pertinente ao momento.
O que acontece aos personagens, portanto, esta relacionado a forma como os
outros exercem o olhar sobre eles e a cena. Por isso, é tdo emblematico que
ainda sem muita confianca Dubois permita que o circo permaneca naquele
local para que, segundo ele, “aquelas pessoas possam brincar ao sol como

criangas normais.”

E fato que nos espacos de apresentacio, a associacio destes corpos ao
universo infantil foi uma recorréncia, apesar da luta para serem vistos como
adultos e dissociar sua imagem desse lugar.”*! Na representacdo filmica a
exploracdo de suas deformidades responde a determinadas condi¢cdes de
investimento do olhar. No caso dos Pinheads existe a acao de apresenta-los
como semelhantes. Apesar do discurso de Tetrallini dirigir-se a todos, a camera

busca a semelhanca entre o eu e o0 outro nestes personagens.

Além do uso excessivo da palavra crianga, no inicio da sequéncia o som

extra diegético ajuda a compor este cenario infantil. A trilha sonora no espaco

%9 Frame do Filme Freaks. FREAKS (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 6:28-6:29s

31 BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and Profit. Chicago. University of
Chicago Press, 1988, p. 170-176.
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remete a uma caixinha de musica, ao mesmo tempo em que uma espécie de
musica infantil € balbuciada pelos artistas enquanto brincam de roda. Apesar
de minima, em conjunto com a narrativa linear, ela ajuda a criar esse espaco
de inocéncia e vivéncia ordinaria dos personagens. Ao passar para primeira
pessoa da narrativa, ela torna audiveis os estados emocionais/tracos da
personalidade infantil que se quer passar sobre os mesmos. Mas segundo
Rodrigo Carreiro, as cangdes de ninar ou melodias com timbres de caixinhas
de musica, predominantes em determinadas sequéncias, tém uma convencao
de que ‘“criancas de natureza ambigua podem incorporar ou personificar
monstros.”**? Ao apresentar a exibicdo da deformidade como forma de sentir
pena, a montagem se esforca para colocar o mais proximo possivel todos os
personagens dentro desse universo infantil, mas a relagcdo da imagem e o

enredo nao compde de imediato a certeza sobre este “do que se trata”.

3.8- O que vé o voyeur de Browning? O fragmento do corpo e

reconhecimento da anormalidade

Entre o quarto e quinto bloco, temos as sequéncias em gue vemos uma
guantidade expressiva de elementos sem muita conexao entre si. Mas apesar
da néo ligacéo, é possivel dizer que sdo essas sequéncias que se estruturam
para impedir o conforto do reconhecimento dos personagens como normais. Ao
mostrar os bastidores de um circo, o enredo busca por certa empatia do
espectador, a partir destes personagens secundarios. Apresentando-os por
meio dos atos cotidianos (até a primeira metade do filme) ha uma associacao

de como a vida destas pessoas € similar a nossa.

No entanto, h4a sempre uma quebra desse movimento. No caso de
Randian e John, a imagem de “pobres criancas” do terceiro bloco se desfaz,

porque no andamento do filme eles séao representados por outra imagem, que

232 CARREIRO, R. “Sobre o som no cinema de horror: padroes recorrentes de estilo”.
Ciberlegenda, Rio de Janeiro (UFF), v. 1, 2011, p. 43-53. Disponivel em:

<http:// www.uff.br/ciberlegenda/ojs/index.php/revista/article/view/38>Acesso em: 30 ago. 2019.
p.51.
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de certa forma, ajuda a reafirmar aquela incerteza de Dubois, proprietario das

terras, sobre a normalidade de tais personagens.

Em outra sequéncia podemos ver Randian conversando com uma
espécie de empresario sobre os detalhes de seu show. Aqui é possivel
perceber que sua composicao ja se modifica. Ele esta em posi¢cao de contato
direto com outro personagem normal, apoiado em uma caixa, 0 objeto |lhe
confere certa elevacdo e faz com que o enquadramento entre os dois seja 0
mais proporcional possivel. Além do vestuario exotico composto por uma
argola na orelha e a roupa listrada que marca o seu tronco, Randian agora fala
e também fuma. Deste modo, esta nova imagem ndo o traz mais como a

representacdo de um bebé indefeso, e sim, de um homem adulto de negdcios.

O mesmo ocorre com Half Boy. Em sua nova composicéo, ele faz uso
dos bracos para sustentar o tronco, o que lhe da mais estatura, além de ter
uma escada como apoio, que Ihe da uma média morfoldgica ao corpo e o deixa
mais proporcional no enquadramento com o personagem normal. Agora, ele
usa um traje formal completo, além das luvas nas maos, que faz a vez dos
sapatos. Muito educado e sorridente, assim como Randian, ele também fala.
Aqui ndo representa mais uma pobre crianga, e sim, um homem elegante e

cortés.

Imagem 20: Randian, o homem de negdcios e Half Boy, 0 homem cortés.”

Nos planos paralelos as acdes do triangulo amoroso, 0s personagens
sdo apresentados em uma justaposicdo de sequéncias que pouco dialogam

entre si. Contudo, elas apresentam uma recorréncia: a retratacdo de situagdes

% Frame do Filme Freaks. FREAKS (1932). Diregédo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 22:23s
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comuns. Geralmente os personagens freak falam sobre relacionamentos,
filhos, sentimentos e qualquer outro assunto onde os tracos mobilizadores de
humanidade sejam evidenciados (a bondade e o amor). A recorréncia deste
recurso poderia reforgar certo grau de vida ordinaria, “sdo pessoas normais,
humanos como nés”, caso as sequéncias se detivessem na filmagem dos

dialogos entre os personagens, dando importancia a acdo do enredo.?**

Mas ndo é exatamente isso que acontece. A forca de conviccdo do
enredo depende de um senso de unidade a respeito de tais personagens que
deveria progressivamente aumentar, na medida em que essas acles
cotidianas e o diadlogo fossem se consolidando como algo ordinario. Mas, ndo é
possivel ver validagdo destes momentos. Além de ndo ter nenhum personagem
entendido como normal que 0s reconheca enquanto sujeitos independentes,
mesmo que o enredo endosse os fatos ordinarios, ha sempre uma tenséo que
se apresenta ao espectador. Acreditamos que sua forca estd no enfoque em
mostrar a nao integridade corporal dos personagens.

Em geral, o quadro se preenche dessas imagens e contribui na direcao
do olhar do espectador sobre o0 modo como essas atividades corriqueiras sao
feitas. S6 nesses dois blocos vemos Half Boy subir escadas com as méos; o
nascimento da filha da mulher barbada, dando a entender que a bebé € igual a
mae; as gémeas siamesas que sentem as rea¢fes sensoriais uma da outra;
um anao fazendo um brinde com sua esposa, que é uma mulher-sem bracos;

Randian acendendo seu cigarro, entre outras peculiaridades.

Apesar das atividades dos personagens serem dispersas, a disposicao
destes planos na linha temporal contribui para uma possivel interpretacdo dos
fatos. Ao analisar a questédo do voyeurismo no cinema, o pesquisador Arlindo

Machado nos apresenta o conceito de escopofilia,?* que trabalha a pulsacéo,

% Nas sequéncias onde a Frieda dialoga com outros personagens é possivel estabelecer uma

identificacdo da mesma com os as pessoas entendidas como normais, jA que a camera
também assume seu ponto de vista, tornando a relagdo diametralmente oposta (ora um ora
outro) e assim, joga o espectador para aqueles espacos de dialogo.

2% O autor se utiliza do conceito de Freud, escopofilia, o desejo de tomar o outro como um
objeto, para afirmar que o cinema é o lugar absoluto onde se coloca esse olhar fixo e curioso,
qualquer que seja o filme, em que “a perversédo do olhar abelhudo que transforma o outro em
um ser objetivado.” Ver: MACHADO, A. O filme de voyeurismo. In: Pré-cinemas & PO0s-
cinemas. Ed. Papirus, 1997. p. 99.
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ou seja, um movimento que nao se pode conter e que determinadas forcas
trazem a tona. Em Freaks, tal pulsacdo se apresenta a partir da morfologia
destes personagens, no qual o processo de visualizacdo destes corpos acaba
gerando uma crise no olhar. Portanto, a profundidade de campo em relacéo a

estes personagens, € importante para distinguir a nocao de repulsa no filme.

Como visto, nos primeiros espacos de espetaculo, o freak era a
representacdo de algo. Uma inferioridade ou perigo (no modo exético) ou de
um status social (0 modo engrandecido). No entanto, havia uma distancia
consideravel aos olhos do visitante, além da narrativa criada sobre ele, que
ajudava a endossar o entendimento sobre aquele ser. Por isso a importancia
do talker como uma espécie de narrador, que ajudava a construir este
imaginario. Se ndo havia tal pessoa (geralmente em espetaculos com poucos
recursos financeiros) o freak ficava parado atrds de uma cortina que se abria,

ele fazia seu numero e ela se fechava.

Quando as exibicbes vao progressivamente sendo retiradas dos
espacos publicos e passam ao dominio cientifico, esses corpos serdo vistos a
partir das classificacbes médicas. Ndo se trata de um juizo sobre qual
procedimento era menos danoso ao entendimento destas pessoas enquanto
sujeito, mas constatar que também ha o trabalho de uma representacdo neste
lugar. Aqui, ela que esta calcada um conjunto de diagndésticos que determinam
tracos da personalidade e talentos intelectuais®*® de maneira mais precisa, ou

para efeitos de imagem, de modo quase microscoépico.

O filme Homem- Elefante (David Lynch, 1980) trabalha bem a nocéo de
como a assisténcia médica ao corpo, também estd colocada em um espaco de

espetacularizacdo do mesmo. A sequéncia em que John Merrick (0 homem-

2% Esse é um debate que comeca na segunda metade do século XIX, mas ganha forca nas

trés primeiras décadas do XX. No fim da década de 1930, um caso famoso é a batalha judicial
de Robert Wadlow (que nasceu com gigantismo) contra o American Medical Association que
convidou Robert a ser examinado. Ele ndo aceitou. Mesmo assim, o centro publicou um artigo
que distorcia suas condicbes gerais em virtude de seu tamanho. Apesar de Robert ter
comprovado que foi injusticado na descricdo médica, o juiz alegou aquilo era apenas um
“estudo de caso”. Sobre o caso Wadlow e a representagcdo médica destes corpos, ver.
BODGAN, R. Presenting Human Oddities for Ammusent and Profit. Chicago. University of
Chicago Press, 1988, p. 272-278.
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elefante) é apresentado a um grupo de médicos associados®’ busca arrancar
a alteridade monstruosa daquele corpo, agora enfermo, a partir de um conjunto
classificagbes que penetram aquele corpo. A ciéncia procura especificamente,

prolongar o olhar do espectador em cima da anomalia.

Em Freaks, apesar da associacdo ndo ser tdo direta, é possivel dizer
que o olhar funciona enquanto manifestacdo de uma fragilidade frente a uma
cultura visual a respeito destas exibicbes que estava em conflito. Ainda citando
Machado, mesmo o cinema de voyeur se aprimorando ao longo do tempo, ele
tem como uma de suas marcas fundamentais o ato de “interpelar o espectador
pelo ator.””*® Apesar de ndo ser um filme estritamente voyeurista, Freaks
assume algumas caracteristicas para discutir a forma de pensar o outro. A
acado que impulsiona 0s personagens normais a encontrarem um minimo de
normalidade nos freaks ndo se sustenta a partir das agbes cotidianas
desempenhadas na tela. A fixacdo da camera em suas peculiaridades anula tal
imagem, a despersonaliza, fazendo com que as enxergue enguanto anormais,

a partir a observacédo de suas deformidades.

No encontro dos personagens normais e anormais, a acao do enredo
ndo tem forca. Tanto assim, que quando o dialogo entre os personagens se
inicia, rapidamente o personagem normal € excluido do campo de visao,
permanecendo como uma voz-off. Um corpo que é excluido do enquadramento
por outro que se inscreve por completo, preenchendo a tela. Assim, a forca de
atracdo se volta para o personagem freak. Imantando esse olhar sobre a
deformidade, a camera em primeiro plano inibe uma situacdo real,
potencializando um investimento de horror frente aquela figura, que se

manifesta a partir da repulsa e nojo.

Nesses planos sem muita conexao entre si, existe uma oscilagdo que
acentua e diminui ajudando na progressdo de horror a respeito destes
personagens. Inicia com Half Bolf, com seu corpo soberano no quadro,

caminhando vagarosamente em direcdo a Venus e Phroso. H4 um respeito da

8 O HOMEM-ELEFANTE [The Elephant Man] (1980). Dire¢do: David Lynch. EUA: Universal
Studios. 1 DVD (124m). Preto e Branco. 21:11- 23:30.
2% MACHADO, A. Pré-cinemas & Pés-cinemas. Ed. Papirus, 19971997, p. 82.
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camera em centralizar o corpo do personagem, fazendo com que aquele rosto
simpatico, venha caminhando lentamente em “nossa” dire¢do. Lhe da,
inclusive, um tempo de caminhada, em uma espécie de performance de sua
habilidade. Apesar do freak olhar diretamente para o casal, seu olhar é obliquo
em relacdo a camera. Isso ajuda a preservar essa pulsacdo em olhar o corpo e
mantém o espectador preso a diegese. Mas, poucos segundos depois, temos a
explosdo. Esse corpo que lentamente se “deixar olhar”, sai correndo junto com

outro personagem, que veio anunciar o hascimento da filha da mulher barbada.

Imagem 21: Half Boy e a construgéo cénica do horror pela camera®®

Em outra sequéncia destes blocos, vemos a discussdo entre trés
personagens: Roscoe e as irmés Daisy e Violet. O homem é casado com Daisy
e ndo gosta de sua cunhada, porgue ela bebe demais e prejudica a irma. A
questao, aparentemente comum, ganha toda uma carga de tensédo pelo fato
das duas serem siamesas. Ou seja, apesar da morfologia completa, elas sao
grudadas pela cintura. Este fato intensifica o desajuste da cena - que busca
tratar a questdo com naturalidade - porque aquele corpo gera outros
significados frente a situacdo. Como ja sabido anteriormente pelo espectador,
as irmads sentem a reacdo sensorial uma da outra; isso significa que quando
Violet exagera na bebida, Daisy também fica de ressaca, entre outras

situacgoes.

A camera reforca o horror da sequéncia. Em um primeiro momento, em

plano de conjunto, ela procura dar destaque a acdo das irmas. Elas estdo

% Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Diregdo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 22:08s-22:25s.
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inclinadas arrumando a cama de sua casa (um trailer); neste momento nao é
possivel observar a juncdo de seus corpos. Quando Roscoe entra em cena, a
camera se movimenta e em plano americano procura destacar as personagens
do joelho pra cima, dando mais forca de tensédo a imagem e ao diadlogo. Roscoe
e a cunhada discutem sobre seu comportamento, enquanto ele amarra o

vestido das irmas.

Entendido como um personagem normal devido a morfologia € preciso
chamar a atencédo a um ponto especifico em Roscoe: além de trabalhar como a
assistente do palhaco, (logo, se veste de mulher) ele é gago. A gagueira é um
desvio da fala que consiste em um esfor¢co de pronuncia. Portanto, h& cortes,
repeticdes, reforgos de palavras e geralmente as frases saem truncadas. Neste
caso, a anomalia do personagem ganha um efeito na construcdo do percurso
do olhar sobre esses corpos. E como se o esforco das duas irmds em se
separar a partir do realce de suas personalidades distintas ndo se
concretizasse, porque Roscoe estd ao mesmo tempo as “juntando e
separando”. Ao cortar e duplicar palavras, a repeticdo desse movimento reitera
a dificuldade expresséo frente ao diferente, e, por conseguinte, o fracasso em

enxergar tais personagens como normais.

240

Imagem 22: a cAmera e a movimentacgao

O que move esse olhar quase microscopico de um fragmento de
deformidade a outro, além de ser uma forma de alimentar o apetite visual no
espectador, também funciona como uma espécie de busca por uma prova.

Apesar do pouco destoamento fisico, Hans ja provou sua diferengca dos demais

%9 Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Diregéo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 24:14s- 24:40s.
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devido a sua ma indole. Em algumas sequéncias, o0 andao também tem alguns
primeiros planos que exploram sua deformidade. Seja pelo close up nas maos
ou em suas expressdes faciais; diferentemente de Frieda, que é filmada quase

sempre em plano americano. Portanto, sera ele um anormal?

Imagem 23: Hans servindo champanhe para Cledpatra.”*

3.9- A descoberta da dissimulacéo do olhar: a aceitacdo aos personagens

freak ndo existe

Mas a duvida que paira ao espectador ndo permanece ao longo de todo
0 enredo, pois existe um personagem que a revela: Randian. Aquele
apresentado como a contradicdo em boa parte da trama, camuflando sua
monstruosidade, é quem que nos da a resposta. Ainda no quinto bloco, temos
uma sequéncia que antecede esta revelacdo. Nela, vemos o casal Angelito e
Martha (0 ando e uma das mulheres sem braco) conversando sobre as mas
intencdes de Cleobpatra contra Hans. Segue o dialogo:
Martha: Cledpatra ndo é uma de nds. Somos s6 umas coisas imundas
para ela. Ela cuspiria no Hans se ele ndo estivesse dando presentes.

Angelito: Deixe ela tentar. Deixe ela tentar fazer algo contra um de nés!
Martha: Vocé tem raz&o. Ela ndo nos conhece, mas ira conhecer.?*

A observacdo de Martha de que “ela ndo sabe sobre nés”, serve em
parte, para lembrar esta diferenga entre os normais e anormais. A sensacao de

tensdo causada nessa cena intensifica-se na sequéncia seguinte. Filmada em

1 Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-

Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 28:13s.
242 Didlogo do filme Freaks. FREAKS (1932). Dire¢do: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 25:01- 25:39s.
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uma unica tomada, vemos Randian conversando com uma espécie de
empresario. O enquadramento d& visibilidade ao corpo do artista em sua
totalidade. A camera se movimenta preenchendo o quadro e imantando o olhar
naquele personagem e em primeirissimo plano, ela da enfoque a sua atividade
peculiar: o homem-tronco acendendo um foésforo com a boca para fumar. A
concentracdo na acao do personagem em acender o cigarro é de total imerséo.
Ha nesse momento, um respeito da camera a performance, que Ihe da o tempo
para que a acao seja feita vagarosamente e ndo se perca nenhum detalhe. No
entanto, no desdobramento da cena existe um diferencial: Randian olha

diretamente para a camera, devolvendo o olhar para o espectador.

Imagem 24: Randian devolvendo o olhar para o espectador.??

Na tradicdo do cinema classico, uma das formas de manutencdo das
regras da representacdo consiste nos atores ndo olharem para a camera, ou
seja, que o filme n&do devolva o olhar para o espectador. Deste modo, se
estabelece uma estrita obediéncia de separacéo dos dois espacos (o local de
representacdo e onde se encontra o espectador) para que a relacdo seja a
mais invisivel possivel.?** Portanto, com a ruptura, é possivel dizer que este é
momento onde o sentimento de horror se estabelece de maneira mais radical

5

em todo o filme. Apesar de rapido em relacdo & sequéncia,®”® é de total

importancia, pois a partir de agora, ele deflagra que o olhar do espectador é

2 Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 25:01- 26:24s

244 XAVIER, I. O Discurso cinematografico: opacidade e transparéncia. 22%ed. Sdo Paulo: Paz e
Terra, 2008, 22 impresséo, 2012, p. 32.

5 0 frame em gue Randian olha para a camera dura em torno de dois segundos.
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escopofilico. Randian “sabe” que é observado e esse fato ndo o torna uma

pessoa, normal, e sim, apenas um objeto de exibic¢éo.

A partir de uma pequena atividade ordinaria (acender um cigarro), temos
a mudanca de um corpo que € observado, ao corpo que também observa. O
olhar de Randian, que néo é obliquo em direcdo a camera, choca o espectador
preso a diegese, deslocando-o de uma posi¢do passiva. Soa quase como uma
forma de ataque. Ao criar uma ilusdo de profundidade, é possivel dizer que o
diretor usa o ponto de vista para inverter. Aqui ha vida, ndo porgue ha coisas
comuns sendo feitas de modo ordinério ou relacionamentos construidos, mas
porque a devolucdo desse olhar estabelece uma nao passividade a estes
corpos saturados de discursos. Esse olhar desloca o conforto do
espectador/vouyerista e ao mesmo tempo é possivel dizer que revela a

fragilidade ndo s6 visual como também moral.

3.10- O discurso em Freaks: “one of us?”%4¢

Até chegarmos ao ultimo bloco, onde se encontra o desfecho (a
revelacdo de que a mulher-galinha é Cledpatra), temos uma diversidade de
representacdes freak que dificulta a formacdo de uma estabilidade frente a
esses corpos que se pretende enxergar. Nesse sentido, temos aqui uma
espécie de balanca onde alguns elementos sdo pesados. Quem tem mais forca
moral, possui neste caso, 0s recursos para se impor em uma confrontacao de
valores, gerando uma desmontagem daquele personagem que carrega o vicio

que precisa ser flagrado ou punido.

No segundo capitulo trabalhamos como o periodo da Depressao foi um
momento de declinio de sonhos e ideais projetados a nacdo. Virou noticia, ao
ser analisado e comparado por especialistas como um declinio fisico pessoal®*’
e virou politica quando esse fracasso na proposicdo de uma ideia de

sociedade, embasado nos mitos fundadores da nagéo, impulsionou campanhas

2% Trecho da musica cantada pelos freaks para inserir Cledpatra em sua familia. Original: “We

accept you, we accept you one of us! Gobbe gabba gobbe gabba”. Tradugio: “Ndés aceitamos
como uma de nés”.

" CURRELL, S. The March of Spare Time: The Problem and Promise of Leisure in the Great
Depression. Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 2005, p. 27



129

gue desejavam reerguer a sociedade. Susan Currell diz que a década de 1930
foi 0o momento em que os valores da sociedade colocados em questdo estavam
centrados na figura do “homem esquecido”. A politica do periodo ndo mediu
esforcos em criar esse novo homem como um simbolo de identificacdo: “o
homem americano "sem leme" poderia ser claramente equiparado a nacao
"sem leme"?*®. A grande ansiedade social impacta as nocdes culturais:

Esses medos foram fundamentais na cruzada para purificar o lazer e

criar uma raca "mais forte" de pessoas que poderiam fisicamente e

mentalmente tirar o pais da Depressédo. A necessidade de uma lideranca

forte, um "leme" para dirigir o navio sem rumo, parecia fundgryental para
a sobrevivéncia da América como uma economia poderosa.’* (Traducéo

prépria).

Por isso, as questdes morais tomam centralidade na discusséo visto que
a construgdo deste novo homem precisava se ver livre das velhas acdes
“‘patoldgicas”. Nesse sentido, € possivel pensar que a rejeigao ao filme esta
relacionada com esse quadro de degenerescéncia social. Freaks enfatiza a
critica a questdo do esteredtipo e discriminacdes, na medida em que o
espectador é colocado frente a outras formas de excluséo, além das geradas
pela desigualdade econdmica do periodo. A partir das especificidades do horror
em causar a repugnancia e o nojo, ela complexifica a percepcado e acentua os

sentimentos daquilo que a sociedade americana ndo aceitava ver.

O sexto bloco contém o ponto de virada do filme e € um bom momento
para analisarmos melhor a questdo da fragilidade moral e do olhar. Trata-se da
festa de casamento de Hans e Cledpatra. A camera em plano de conjunto
mostra todos os personagens dancando e tocando instrumentos em volta de
uma mesa, comemorando o matriménio do amigo. Essa mesa é um objeto
importante em cena, porque ajuda a demarcar a distancia (fisica e emocional)

dos personagens, ja que ha uma série de acontecimentos simultaneos.

248 Original: “(...) the ‘rudderless’ American male could clearly be equated with the ‘rudderless’

nation.” CURRELL, S. The March of Spare Time: The Problem and Promise of Leisure in the
Great Depression. Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 2005, p. 32.

249 “These fears were paramount in the crusade to purify recreation and create a ‘stronger’ race
of people who could physically and mentally bring the country out of the Depression. The need
for strong leadership, a ‘rudder’ to steer the aimless ship, appeared paramount to the survival of
America as a powerful economy.” Ibidem.
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Em seguida, a camera corta para Hércules e Cleopatra, dando destaque
a acao de repulsa da trapezista pelo ando e o inicio do plano contra Hans.
Outro corte e vemos a mao de Cledpatra colocando um veneno em uma
garrafa de champanhe que esta no chao, separada das demais, e em seguida,

servindo a bebida ao seu marido, agora chamado por ela de little baby.

Imagem 25: Cledpatrainicia o plano para matar Hans. ‘

Mais uma vez, vemos a camera em primeiro plano se deter nos
momentos de felicidade dos personagens, dando destaque as suas emogoes,
ao mesmo tempo em que sao destacadas as peculiaridades de algumas
apresentacoes. Na ponta da mesa oposta aos noivos esta Angelito (cujo
espectador jA sabe de seu potencial ameacador). Ele € o personagem que
organiza esse momento, como uma espécie de maestro. Com sua batuta de
faca, ele aponta para alguns artistas, os convidando para mostrarem seus
nameros: o engolidor de espadas, o engolidor de fogo e o destaque para Koo-

Koo, que esta dancando sob a mesa.

Na ponta da mesa onde se encontra Angelito estd Frieda. Ambos séo os
personagens que sabem a verdade sobre o mau carater da trapezista. No
entanto, dentre todos, ela € a Unica personagem triste na festa. A camera
intensifica a tristeza da and na medida em que Hans pergunta a trapezista se
ela esta feliz. As gargalhadas debochadas de Cledpatra a resposta do anéo
vao crescendo, conforme a repeticdo de ambos da palavra feliz, até chegar o
momento apice: a trapezista se levanta e beija Hércules na frente de todos. Ha

uma explosdo de risos no contra campo, enquanto a camera, em primeiro

»% FREAKS (1932). Direcao: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-Mayer. 1 DVD (64m). Preto e
Branco.39:16s-39:39:24s.
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plano, revela as expressfes do casal de andes: Hans, incrédulo e Frieda, que

chora e vai embora.

Imagem 26: a express&o dos andes frente a revelacdo da trapezista.”'

Até o apice dessa sequéncia, ndo ha nenhum estabelecimento de
identificacdo com nenhum personagem, porque a identidade humana fraturada
se apresenta por todos os lados. Seja pela presenca quantitativa de
peculiaridades que preenche o quadro com estes “seres inacabados” ou
porque Cleopatra e Hércules, cuja méa indole fora revelada antes ao
espectador, também ndo geram nenhum ponto de identificacdo, pois tém até as
entranhas de mau caratismo. O espectador é colocado no meio de um jogo
marcado pelo processo da degeneracdo. Nessa busca, € o choro de Frieda que
gera a identificacdo com o espectador, jA que a mesma € a Unica que nao o vé
como diferente. Mas, nem a mesma se mantém presente frente a tamanha

degradacéo, retirando-se da festa.

O lugar da degradacao é reforcado ao espectador, quando em seguida,
Angelito sobe a mesa, enche uma enorme taca de champanhe e anuncia:
“vamos brindar a taca do amor, para fazer de Cleo uma de nés.” A camera em
plano médio destaca o corpo do ando, enquanto ele caminha compartilhando a
bebida com cada um dos freaks. Neste momento todos cantam uma musica:
“‘nds a aceitamos, ndés aceitamos como uma de nds, goobbe gabba, goobbe

»252

gaba...

! Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 41:07s-41:13s.
%2 Original: “We accept you, we accept you one of us, goobbe gabba, goobbe gaba...”
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A musica, aparentemente inocente, ganha carga de tensdo, pois a
demarcacao do ritmo (feita com as maos e o cabo das facas que estdo nas
mAaos ou pés dos freaks) se incorpora no ambiente em conjunto com a risada
maléfica de Hércules, que agora, ri de Cledpatra. Enquanto o ando percorre a
mesa em sua direcdo, vemos a trapezista se levantando vagarosamente. Seu
corpo se “agiganta”, assim como seus olhos, que apesar de obliquos a camera,
deixa claro ao espectador sua expressdo de 6dio frente a tal assimilacao.

Quando a taca chega as suas maos ela perde o controle.

Imagem 27: o confronto de Angelito e Cle6patra.®

O movimento de camera nessa sequéncia é interessante, porque apesar
da trapezista estar em pé, Angelito estd levemente superior a ela. Isso nos leva
a pensar que o primeiro ato de vinganca destes personagens freaks ndo € a
mutilacdo do corpo de Cledpatra (que acontece no desfecho), mas o
reconhecimento da igualdade entre o0s grupos. No entanto, esse
reconhecimento ndo € confortdvel e mais uma vez € quebrado, quando
Angelito Ihe oferece a bebida compartilhada por todos e ela, em um ato de
faria, joga a bebida no anédo e grita:

Cledpatra: Vocés! Sujos, aberragdes, aberracdes, aberracdes! Saiam

daqui!! Seus imundos! Me fazer um de vocés?
Hércules: Nao ouviram? Fora daqui!!254

% Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Diregéo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 42:04s-42:40s.
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Neste momento, todos saem cautelosamente, observando Cleopatra,
que, ainda enfurecida, resolve carregar Hans - agora chamado de “pequeno
monstro dos olhos verdes”- nas costas, como se ele fosse uma criancga,
reinserindo assim os personagens do lugar de onde “nao deviam ter saido”: o

lugar de anormais.

’

Sk Yl
Imagem 28: a exploséo da trapezista e a revelagdo de sua monstruosidade.

3.11- Aimagem e seus ecos: as questdes sociais nos personagens

Apesar da ambiguidade na representacdo dos personagens, Freaks esta
longe de inserir-se em uma neutralidade com relacdo a alguns estereétipos que
se apresentam na composicdo dos personagens freak. Um primeiro ponto a
chamar atencdo é como estes esteredtipos estdo carregados de conotacdes
negativas associadas ao estrangeiro. Hans € um exemplo evidente de tal
construcdo. Como dito, a proporcdo de seu corpo faz com que suas
composi¢des estejam mais proximas a definicdo de uma “pequena pessoa” do
que de uma “aberracdo”. Aqui ele representa um homem, a partir de uma
construcdo de masculinidade pautada em suas roupas, gestos cavalheirescos
em quase todas suas atitudes entre outras coisas analisadas. Entretanto, esse
homem cortés que fala inglés em quase todo o filme, nos momentos raiva por

guerer provar sua humanidade, se expressa em alemao, sua lingua materna.

Neste descontrole ao impor sua visdo de si aos outros, ele obtém como
resposta o deboche dos personagens normais e por que nao dizer, escarnio.

Portanto, a relagdo com aquela imagem nédo se sustenta, pois esta carregada

2% Dialogo do filme Freaks. FREAKS (1932). Dire¢do: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 43:37s-43:40s
%% |dem, 42:42s- 44:42s.
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da degradacdo de Hans. Sua tragica paixado por Cledpatra, a femme fatale
frigida que ndo corresponde as suas expectativas, em muito se assemelha ao
personagem do filme expressionista aleméao, o professor Immanuel Rath de O
Anjo Azul (1930, Josef von Sternberg). Severo e rigido com os alunos, esse
personagem se apaixona pela artista de vaudeville Lola Lola sendo demitido da
escola onde trabalhava. O enredo vai aumentando a degradagédo de Immanuel
até chegar ao apice: humilhado, ele vai trabalhar com a artista no cabaré Anjo
Azul, como assistente do palhaco, vendendo fotos seminuas de sua mulher

(que supostamente o trai).

Na sequéncia da humilhacdo de Hans, ha um detalhe que reforca esse
menosprezo ao estrangeiro. Na festa de casamento da trapezista e do anéo, a
garrafa de champanhe que Cledpatra envenena para dar a Hans é de 1914
(inicio da Primeira Guerra Mundial). Tal detalhe poderia passar despercebido,
se a caAmera n&o procurasse acentuar essa informacéo ao espectador. E uma
garrafa separada das demais, usada para matar esse outro. Nesse sentido, ha
na concretizacao deste plano, um menosprezo a tal monstruosidade, vinda de

fora, que precisa ser eliminada.

Imagem 29: a cAmera acentua a data da garrafa ao espectador.?®

No sétimo bloco, onde ocorre a vinganca contra Cledpatra, além das
indagacOes sobre o estrangeiro, também vemos algumas questdes sobre raga
impostas a esses corpos. Depois da descoberta de Hans sobre o carater de

sua mulher, a trapezista tenta dissimular a situacdo cuidando dele, que esta

% Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 39:16s.
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doente devido ao envenenamento. No entanto, o ando, ja desconfiado, traca

um plano com Angelito para desmascara-la.

Até chegar ao apice da vinganca (a perseguicao dos freaks a trapezista),
vemos Hércules e Cleodpatra exercendo algumas atividades, mas sendo
vigiados pelos amigos de Hans que estdo escondidos atras de pneus ou das
escadas dos trailers. Em Freaks, a simulacdo de uma de normalidade que n&o
€ capaz de convencer o espectador - porque a relacdo da representacdo dos
personagens e a narrativa ndo compdem de imediato a certeza sobre aqueles
seres - tem nesta sequéncia uma quebra. Ao analisar a percepcao sobre a
deformacéo ao longo do tempo, Courtine dir4 que no século XX a compaixao é
exercida nestes corpos a partir de uma proporcdo. Ou seja, quanto maior o
amor, maior a distancia. Assim, “o monstro pode proliferar na distancia virtual

das imagens e discursos, mas sua proximidade carnal perturba.”®*’

Nessa sequéncia onde os freaks estdo vigiando 0s personagens normais
temos algumas caracteristicas tipicas do cinema expressionista alemao, que se
apresentam com maior evidéncia. Elas cumprem um papel importante ao
ambientar uma atmosfera do horror. Deste modo, assim como Hércules e
Cledpatra percebem essa “movimentagdo abaixo de si’, enquanto exercem
suas atividades, o espectador também. A camera filma ou em planos de
conjunto, mostrando um grupo de freaks vigiando o trailer de Hans, ou em
primeiro plano, mostrando os personagens fazendo a vigia entre janelas ou

escadas.

E interessante apontar como a iluminagéo, especificamente o jogo de
claro-escuro, trabalha com esse movimento. A obscuridade tem uma
centralidade na ambiéncia e a iluminacdo destaca os olhos de alguns
personagens, as silhuetas ou a sombra de seus corpos, criando assim, uma

atmosfera de fatalidade.

287 COURTINE, J. O  desaparecimento dos monstros. Disponivel em:
<http://www.sescsp.org.br/sesc/images/upload/conferencias/106.rtf>.  Acesso em: 16 nov.
2018,p. 10.
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Imagem 30: ailuminacdo acentua na construcdo da monstruosidade.”®

No caso dos personagens negros, eles aparecem em situacdes e
momentos muito especificos da trama. Mais uma vez, voltaremos ao
personagem Randian, porgue nessa sequéncia ele ganhou um plano especifico
para visualizacdo de sua monstruosidade. Como um personagem que aparece
em situacdes chave, é possivel ver que a exposicao de seu corpo deformado
tem um desenvolvimento ao longo da trama: primeiro como vitima; depois, com
um olhar mais aproximado, como um homem anormal e por fim, o desfecho o

reinscreve como um monstro.

Tanto assim, que na sequéncia final, além do papel da iluminacédo, o
som e a visualizagdo da chuva estédo inseridos como um elemento narrativo
significante. Como um componente que transforma a paisagem, na sequéncia,
com seus raios e trovles, além da carga de dramaticidade, pelo fato de ser
noite, ela ajuda a reforcar essa ideia da destruicdo. Além de Randian, existe
esse outro personagem negro - que sO € apresentado ao espectador nessa
sequéncia final - que também aparece em um plano sozinho. Com seu cabelo

baguncado e uma faca na mao, ele rasteja pela lama no meio dessa chuva.

E importante lembrar que boa parte das questdes apresentadas no filme
estava em desalinho com as normas especificas do PCA, especialmente, as
que se relacionam ao matriménio. Mas, com relacdo a ideia da nao
miscigenacao entre brancos e negros, vemos um alinhamento. Neste sentido,
podemos pensar que se a reagdo aos personagens esté relacionada a forma
como o olhar é direcionado - a partir da mise-en-scene - esses elementos

raciais sao trabalhados para aproximar estes corpos negros ao lugar de

® Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Diregdo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 53:09s-54:09s.
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escoria. E em certo sentido, reafirmam a segregacao racial na sociedade. Se a
Randian foi dado qualquer espaco de sociabilidade durante o filme, o desfecho
final em conjunto com a imagem de seu companheiro o coloca no lugar de

onde, supostamente, ele ndo devia ter saido.

Imagem 31: Randian e o outro personagem rastejando na lama.”’

Nos personagens normais em maior evidéncia no filme, também é
possivel pensar que ha algumas peculiaridades na representacdo dessa boa
moral. Madame Tetrallini, o palhagco Phroso e Vénus sao os representantes
diretos dos nobres valores que constituem o sujeito. Todos apresentam a
nocéo de cuidado como pratica de um carater ético. Nos trés personagens, 0
reconhecimento de humanidade dada aos freaks se apresenta, mas de modos
distintos. Em Tetrallini, pela no¢do de tutela; em Phroso, pela ideia de defesa e

por fim, em Vénus, pela piedade.

Apesar de estabelecerem alguma relacgdo com o0s personagens
deformados, nesta sequéncia percebemos inversées. Se no inicio do filme
temos Tetrallini como o sujeito que oferece protecdo a esses corpos, que “sao
apenas criancas com formas diferentes”, a sequéncia final rompe com esse
lugar. Os Pinheads rastejam de noite na lama com suas facas, para desespero
da tutora, que ao mesmo tempo sai em busca de protecdo quando a vinganca
contra CleoOpatra e seu amante € desencadeada. Suas criancas ndo podem ser

contidas.

9 Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Diregéo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 50:02s; 59:09s.
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Imagem 32: As criancas de Tetrallini rastenjando com suas armas.”®

3.12- O ponto de vista da narracdo de Freaks: a experiéncia que viola os

limites

Por maior esforco que o enredo apresente, inclusive na tentativa em
trabalhar alguns personagens de modo ambivalente, o formato n&o se
sustenta, porque existe um narrador que esta sempre apontando a contradicéo,
guando néo revelando a farsa. Nesse sentido, apesar do desalinho as normas
especificas do PCA, é a terceira parte de seus principios gerais que marca
essa tensdo do filme com algumas questdes do periodo. Segundo o
documento, “nenhum enredo deve ser construido de maneira a deixar a

questdo do certo ou errado em duvida ou confuso.”%**

Em Freaks ha um conjunto de situacBes que apresentam a incapacidade
de enxergar essas pessoas como normais. Ele se estabelece a partir da
inquietude do olhar levado a exaustdo por uma série de representacdes nestes
corpos e, por consequéncia, reinscreve a deformidade fisica como algo
anormal, logo, aquilo a ser temido. Se parece errado julgar as pessoas como
monstros, devido a deformidade fisica, torna-se proporcionalmente errado (e
até mesmo imoral) atribuir qualidades infantis as pessoas adultas somente pelo
tamanho ou condicbes mentais. Até porque, alguns personagens normais
(Phroso, mas especificamente. CleOpatra) atribuem sentimentos sexuais aos

freaks, mesmo os colocando nesse lugar do infantil.

%9 Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Direcdo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco, 59:29s.

%61 “No plot should be so constructed as to leave the question of right or wrong in doubt or
fogged.” DOHERTY, T. Pre-Code Hollywood: Sex, Immorality, and Insurrection in American
Cinema, 1930-1934. Columbia University Press, 1999, p. 351.
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Para Joan Hawkins em sua analise sobre o filme, Hans é colocado na
qualidade de vitima®? e é s6 a partir da perseguicdo & Clebpatra que ele
estabelece sua masculinidade pela primeira vez. Nesta sequéncia, 0 anéo
ordena que a trapezista |lhe dé o frasco de veneno que ela coloca em seu
remédio. Enquanto isso, a camera em travelling acompanha cada um dos
amigos do ando, que estdo limpando curiosos objetos, quase falicos: armas,
canivetes e facas. Além do destaque aos corpos, € importante ressaltar a agao
dos personagens pela sombra (formada pela luz projetada sobre eles), que em
conjunto com a musica tocada por um dos freaks gera uma carga de tensdo a

ser revelada.

Imagem 33: Hans e seus amigos cercando Cledpatra.?®

Apesar desta ressalva sobre a autoridade matrimonial exercida a partir
da masculinidade de Hans, atentamos ao fato de que o protagonismo que ele
assumiu, nao so reforca o filme como parte do género de horror, como reafirma
os freaks como monstros e ndo como pessoas hormais. O que aconteceu com
a trapezista (sua mutilacdo e transformacdo em um freak) atenta ser produto da
disposicdo de uma enorme agressividade que domina o processo da

dissimulacao que vai se firmando.

ApOs a sequéncia a perseguicdo de Cleopatra e Hércules, temos o
oitavo bloco, onde voltamos ao cenario inicial, em que o guia revela ao
espectador quem é a criatura escondida: A Mulher Galinha, que nada mais é

do que Cledpatra, agora mutilada, soltando grunhidos para seu novo publico.

282 \Jer: HAWKINS, J. “One of us”: Tod Browning’s Freaks. In: THOMSON, R. Freakery: cultural
stpectacles of the extraordinary body. New York: New York University Press, 1996.

3 Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Diregéo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 46:57- 47:07s.
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Rapidamente temos um corte e aparece Hans em uma suntuosa biblioteca.
Filmado em plano aberto, a sequéncia destaca a amplitude do lugar, dando a
entender o tamanho da fortuna que ele recebeu, mas também sua pequenez
dentro desse espaco. Em seguida entra um mordomo |he avisando sobre
algumas visitas. Hans, contudo, responde de modo melancélico que nao quer
receber ninguém, pois prefere viver isolado com sua culpa. As visitas séo
justamente, Phroso e Venus, que trazem Frieda para dizer a seu amado que
nao foi sua culpa: “Hans, vocé tentou impedi-los, s6 queria 0 veneno. Nao

chore Hans, eu te amo.”

- i

26

Iem ns apequenado pela ulpa no desfecho do filme.

Apos um momento de brutalidade visual e o desenvolvimento de
sensacdes desagradaveis, que € uma das molas do género filmico de horror,
esta sequéncia coloca o protagonista apequenado diante de seus atos, ao lado
Frieda, tida como a personagem que mais se aproxima da ideia de normalidade
(por suas acdes em todo o filme) e que neste momento se apresenta quase
maternal diante seu (terrivel) amado. Assim, esse desfecho anticlimax torna-se
ainda mais desconexo com o todo, porque ndo gera identificacdo com o

personagem.

Inserir a retdrica eugénica como ponto fundamental aos filmes de horror
do ciclo de 1930, nos leva a pensar que a representacdo destes personagens
monstruosos esta relacionada as crencas eugénicas sobre a aparéncia fisica

como valor positivo para a saude biologica, intelectual e moral:

%4 Frame do filme Freaks. FREAKS (1932). Diregéo: Tod Browning. EUA: Metro Goldiwn-
Mayer. 1 DVD (64m). Preto e Branco. 50:24s; 51:19s.
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A aparéncia, os tracos e o comportamento dos herdéis, heroinas e
monstros do horror significam falhas embutidas em seus pais, nos meios
de sua criacdo e em certos sistemas de heranc¢a; mais amplamente, eles
referem “inferioridade” racial e falhas éticas e morais. O desvio fisico ou
comportamental do monstro, geralmente acompanhado pela falta de
responsabilidade moral indicada pela violéncia fisica em relacdo a outros
testemunha um método aberrativo de procriagio ou um sistema
degenerado de heranca, enquanto a inervagao fisica e a ineficacia de
"herdis" brancos do sexo masculino evocam o dilema da classe média e
alta como eles falham diante das classes e racas defeituosas que
proliferam.265

Uma das marcas da industria filmica de 1930, segundo Ina Hark, foi o
deslocamento das preocupacbes com as questdes econdmicas e suas
consequéncias para outras épocas, ou seja, elas ndo estavam ancoradas em
um cenario contemporaneo.?®® Todavia, apesar deste deslocamento, ndo ha
ignorancia sobre os fatos. Nesse sentido, pensando nos questionamentos
vigentes na industria cinematografica, Hollywood vivia um momento de
problematizacdo da exibicdo. Por isso, analisando as representacfes destes
corpos freak, € possivel dizer que marcado pelas proprias contradices
internas - a criacdo de um coédigo de aplicacéo de regras que nao era seguido a

risca - h4 um jogo de compromisso entre a censura e 0 que poderia ser visto.

Na década de grandes transformacdes na sociedade estadunidense,
mas, principalmente, da perda de um ideal de sociedade, este outro que abala
o conhecimento de “mim” a partir de uma configuragcao deformada, encontra
resisténcia entre o ver e ndo querer se ver naguela condicdo humana. A
anormalidade, portanto, precisa se instalar em outra cena na qual ndo pode

encontrar mediacdo no cotidiano.

25 “The appearance, traits, and behavior of horror's heroes, heroines, and monsters signify

flaws embedded in their parents, in the means of their creation, and in certain systems of
inheritance; more broadly, they reference racial ‘inferiority’ and moral and ethical failings.

The monster’s physical or behavioral deviance, usually accompanied by a lack of moral
responsibility indicated by physical violence toward others testifies to an aberrant method of
procreation or a degenerate system of inheritance, whereas the physical enervation and
ineectuality of white male “heroes” conjure the dilemma of the middle and upper classes as they
falter in the face of the proliferating defective classes and races. CURREL, S. Op. cit., 2006 p.
341-342.

%% HARK, I. American Cinema of the 1930s. Rutgers University Press, 2007, p. 2.
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Considerac0es finais

Essa pesquisa procurou analisar o filme Freaks para entender a
representacéo filmica do anormal na obra. O primeiro movimento foi considerar
que a percepcao sobre a deformidade humana e as sensibilidades a exibicdo
se transformaram, até chegar ao seu entendimento a partir de concepcodes

modernas deste corpo pelas de normas cientificas.

A virada entre os séculos XIX e XX constituiu um momento chave para
entender a centralidade da representacdo destes corpos na cultura visual
norte-americana e as relagbes dinamicas desse movimento. De um lado,
porque a partir do nascimento do Museu Americano (1841) observamos a
organizacdo dessas exibicbes como forma de espetaculo e a partir disso, um
conjunto de praticas que foram estabelecidas a esses corpos. Do outro, temos
uma cultura de observacdo médica, que ainda aspirava ares de ciéncia, mas ja
buscava dar legibilidade a esses corpos a partir de um conjunto de

classificacdes que retiravam as anomalias desse lugar de “monstruoso”.

Jean Courtine classifica esse processo de privacdo da exibicdo nos
espacos publicos a um grupo “especialista”, ndo s6 como o0 momento de uma
classificacdo desses corpos como objeto de estudo, mas como instrumentos de
producdo do sujeito. Segundo o autor, “¢ no termo deste processo de
subjetivacdo que monstruosidade podera tornar-se moral, e que a anomalia
acabara fazendo parte do catalogo de perversdes.”?®’ Portanto, na entrada no
século XX vimos essa transi¢cdo gradual, mas ndo linear, de mudancas na
forma de exibi-los. Aos poucos, as monstruosidades foram retiradas dos
espetaculos,®® ou seja, do espaco publico, mas véo sendo incorporadas nas

telas de cinema em forma de signos.

Como vimos, a maior expressdo desse movimento da aparicdo da

monstruosidade em Hollywood se encontra no chamado “ciclo de horror de

267

vee COURTINE, J. Decifrar o corpo - pensar com Foucault. Petropolis: Vozes, 2013, p. 131.

Ao longo da década de 1930 é possivel encontrar apresentacdes freak em alguns circos,
mas elas vao se tornando mais esparsas. Além de Randian e Koo-Koo que trabalharam até os
Ultimos dias de vida (o primeiro em 1934 e a segunda até a década de 1960), temos como
exemplo as irmas Jenny Lee e Elvira que se apresentavam na década de 1930, em Coney
Island, como “As gémeas de Yucatan”. Ver: DasGupta,S. Medicalization. In: ADAMS, R;
REISS, B. SERLIN, D. Keywords for Disability Studies. NY University Press, 2015, p. 341.
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1930”, que tem seu apice entre os anos de 1931-1932. Esse foi um periodo
conturbado no pais, em que os efeitos da Grande Depresséo (1929) abalaram
ndo sb as estruturas econdmicas, mas o proprio ideal de sociedade que vinha
sendo construido e foi reforcado com o fim Primeira Guerra Mundial. Nesse
sentido, se a década de 1920 representa o apice do progresso material e uma
geracdo que acreditava que nada poderia falhar, essa virada de décadas vem
colocar a prova todas essas certezas.

Portanto, um dos problemas centrais desse periodo era ndo so6 reerguer
a economia, mas principalmente essa sociedade. Herbert Hoover, o presidente
vigente no periodo da crise, concentrou seus esfor¢os na figura do “homem-
esquecido”. Tanto assim, que rememorou muitas vezes em seus discursos o
passado de gléria do pais, na tentativa de mobilizar a sociedade. Era preciso
lembrar quem era essa hacdo, mas pensar, sobretudo, como reconstrui-la. Por
isso, as questbes familiares tomaram um ponto central na discussdo. Wendy
Kline diz que nesse periodo, 0 movimento eugénico, ja assentado nas décadas
anteriores, teve a oportunidade de influenciar politicas publicas a respeito das
guestdes sociais, voltando seu olhar as questdes da familia e da crianca como

medida de estabilizacdo da raca.?®®

O New Deal sempre é destacado na década de 1930, pois € o periodo
onde encontramos maior aplicabilidade desse conjunto de estudos que
tentavam explicar as causas da Grande Depressédo, para além das questbes
econdmicas. No entanto, 0 que estava em jogo nessa passagem de décadas,
era a criacdo de uma narrativa que se preocupava em frear 0s excessos
cometidos na década de 1920, mas também, construir um modelo de nacdo em
que os valores corretos se propagassem, a fim de que tais eventos nédo
acometessem novamente a sociedade. Nao a toa, o periodo foi visto como uma

doenca que assolou o pais e que precisava ser eliminada:

Em forte contraste com essa imagem de perfeicdo fisica e mental,
Hoover citou estatisticas destinadas a chocar seus ouvintes. Dos
guarenta e cinco milhdes de criancas do pais, dez milhdes sofreram
algum tipo de deficiéncia mental ou fisica e, portanto, impediram o
progresso humano. N&o foi a pobreza da Depresséo que impediu que os
filhos da América incorporassem ideais fisicos e mentais, Hoover

%9 KLINE, W. A New Deal for the Child. In: CURRELL S.; COGDELL C. Popular eugenics:
national efficiency and American mass culture in the 1930s. Ohio University Press, 2006, p. 20
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argumentou, mas "pais ignorantes" e "filhos mal educados". (Traducéo
propria)”®

Por isso, a questdo da hereditariedade foi tdo importante ao debate.
Ainda nos estudos de Kline, a autora aponta uma frase dita pelo presidente
Hoover no comeco dos anos 1930, que ajuda a sintetizar a centralidade da
questdo: “ndo havera criangcas na América que ndo tenham o direito de
nascenca completo de uma mente sa em um corpo sadio.”*”* Posteriormente,
a fala do presidente foi utilizada como inspiracdo para a criagdo de um grupo

de esterilizacao, intitulado Birthright*”?.

Logo, se estes anseios culturais da época perpassam todos os ambitos,
com o cinema nédo seria diferente. O ciclo de horror da década de 1930 traz o
corpo deformado em evidéncia e expde ao publico uma quantidade enorme de
monstros, criaturas que, cada uma a sua maneira, reivindicavam o direito de
existir. Como explicitado, o desvio das leis e das ciéncias eram a base para
estes filmes, trazendo em seus enredos uma boa dose de tropos eugénicos, ou
seja, tinham “narrativas de reproducao” ou “narrativas de heranca”. Em Freaks,
apesar da questdo ndo se apresentar de modo tdo evidente, podemos pensar
como as diversas representacfes do corpo deformado dificultam a ideia do

entendimento sobre o anormal.

E interessante verificar que apesar do enredo ressaltar a ideia de que 0s
personagens freak sdo “humanos como nos”, a mise-en-scene trabalha para
marcar essa diferenga entre 0s personagens normais e anormais, tendo uma
multiplicidade de observacdes e sensibilidades que sdo colocadas em jogo.
Podemos pensar que o paradigma da normalidade é visto com estranhamento.
Ha uma série de situa¢cbes no filme que vao traduzindo-o, definindo o arremate
gque provoca o horror. O processo de estabilizacdo do olhar ndo se concretiza,

porque em nenhum lado € possivel identificar-se com os personagens.

2% Original: “In stark contrast to this image of physical and mental perfection, Hoover cited

statistics intended to shock his listeners. Of the nation’s forty five million children, ten million
surered some sort of mental or physical deficiency and therefore hindered human progress. It
was not the poverty of the Depression that prevented America’s children from embodyin
physical and mental ideals, Hoover argued, but ‘ignorant parents’ and ‘ill instructed children.” 2
KLINE, W. A New Deal for the Child. In: CURRELL S.; COGDELL C. Popular eugenics: national
efficiency and American mass culture in the 1930s. Ohio University Press, 2006, p. 21.

2n Original: “There shall be no child in America, that has not the complete birthright of a sound
mind in a sound body. “ Idem, p.19

2’2 |bidem.
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A transformacdo de Cleopatra na Mulher-Galinha, que poderia ser um
sinal de justica frente aos outros personagens, traz uma complexidade na
representacdo da anormalidade em Freaks. Neste ponto é possivel verificar
duas implica¢gBes: de um lado, ela trabalha bem a ideia que o ser freak € uma
construgdo. Ao longo do filme, como ressaltado pelo talker na primeira
sequéncia, neste “acidente de nascimento” ndo ha sinal algum de
monstruosidade interior. No entanto, no fim do filme temos a transformacéo de
uma mulher em freak, como puni¢cdo de sua por sua imoralidade e ganancia.
Nesta dualidade de intencbes que ndo se concretiza, acreditamos que

Browning acaba reinscrevendo a deformidade fisica no lugar do temido.

A singularidade do filme foi trabalhar tais questbes a partir de
personagens que nado sao sobrenaturais ou tampouco tém a deformidade a
partir de um trabalho de maquiagem, como quase todos os filmes de horror do
periodo. Sdo personagens precarios. E € no mais senso comum de sua
composi¢do que se da o efeito do horror. Aqui é interessante apontar a
definicdo de anormal que Tanya Titchkosky apresenta, para analisarmos como
a questdo do ponto de vista sobre os personagens € central a discussao.

Segundo a autora, o anormal:

N&o é um desvio objetivo da norma; é aquilo que é produzido quando
uma diferenca percebida € tomada como uma afronta as expectativas
comuns do grupo.” Portanto, € um processo social de perceber
“diferencas indesejadas.”’® (Traduc&o prépria).

Se a hereditariedade estava no centro das questdes da década de 1930
tendo a “normalidade” como eixo organizador desta sociedade, é possivel dizer
que nesse anseio cultural por compreender 0 momento, havia uma espécie de
moralidade reprodutiva que pautava esta nova sociedade. Nas sequéncias em
que os freaks sédo apresentados de modo ordinario, ha um reforco das
guestbes matrimoniais em alguns personagens, como 0 casamento das irmas
siamesas com dois homens diferentes; a mulher-barbada que é casada com o

homem-palito e tém uma bebé, entre outros pares. Além disso, existe uma

213 Original:  “(...) Thus, abnormal” is not an objective departure from the norm; it is what is

produced when a perceived difference is taken as an affront to ordinary group expectations.”
TITCHKOSKY, T. Normal. In: ADAMS, R; REISS, B. SERLIN, D. Keywords for Disability
Studies. NY University Press, 2015, p. 375.
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nocdo familiar que se apresenta entre os personagens, a partir da ideia de

protecao.

Muitas sdo as sequéncias filmadas em planos de conjunto que os
mostram compartilhando o nascimento de outros como eles, celebrando
casamentos e defendendo-se. E 0 monstro, como aponta Carroll, sendo este
arranque de certa légica que se impde aos corpos, encarna a partir dessas
representacbes, tudo aquilo que eles ndo poderiam ser. Deste modo, a
experiéncia indesejada com o outro viola os limites de uma sociedade

degenerada ja carregada de mal-estar.

Freaks pode ser considerado um marco dentro da filmografia dos
Estados Unidos. Foi preciso levar em consideracdo ao analisar a questdo do
anormal, que ha um percurso de substancial diferenca do modo de se investir o
olhar e as emocdes sentidas frente a deformidade corporal. E, de modo mais
sutil, sobre as valoracdes morais destes parametros. A mise-en-scéne, ao
trabalhar dentro de tracos dubios sobre o que € considerado anormal, traz a
insercdo de discursos contraditorios. De um todo possivel e coerente, em
oposicao a incongruéncia de cada uma das partes, o principio formal que
funciona para se pensar a respeito dos personagens se desdobra em

incoeréncias e, assim, reverbera na prépria identidade do filme.
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Ficha filmografica:

Freaks

Direcdo: Tod Browning; Producédo: Tod Browning & Irving J. Thalberg.
Cenario: Willis Goldbeck, Leon Gordon, Al Boasberg, Edgar Allan Woolf
& John L. Balderston (uncredited).

Fotografia: Merritt B. Gerstad; Edi¢cdo: BasilWrangell; Arte: Cedric
Gibbons Dialogo: Al Boasberg; Inspirado em: "Spurs" de Tod Robbins.
Elenco creditado: Wallace Ford (Phroso), LeliaHyams (Venus), Olga

Baclanova (Cleopatra), Roscoe Ates (Roscoe), Henry Victor (Hercules),
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Harry Earles (Hans), Daisy Earles (Frieda), Rose Dione (Madame
Tetrallini), Daisy Hilton, Violet Hilton (Siamese Twins), Edward Brophy,
Matt MacHugh (The Rollo Bros.), Schlitze (herself), Johnny Eckhardt
(Half-boy), Frances O'Conner (Armless Girl), Peter Robinson (Human
Skeleton), Olga Roderick (Bearded Lady), Koo Koo (herself), Prince
Randian (Torso), Martha Morris (Armless Girl), Zip and Pip (Pinheads),
Josephine and Joseph (Half-woman, Half-man), Angelo Rossitto
(Angeleno), Elizabeth Green (Bird-girl), Michael Visaroff (Gamekeeper).
Cor: Preto e Branco.

Duracgao: 64 min.

Data de lancamento: 20/02/1932.

Distribuicdo: Metro-Goldwyn-Mayer.

Filmografia Tod Browning:

e The show
Direcdo: Tod Browning; Producdo: Tod Browning; Roteiro: Waldemar
Young e Joseph Farnham.
Baseado em: The Day of Souls de Charles Tenney Jackson.
Elenco creditado: John Gilbert (Cock Robin); Renée Adorée (Salome);
Lionel Barrymore (The Greek) ; Edward Connelly (The Soldier); Gertrude
Short (Lena) Gertrude Short The Ferret (as Andy Mac Lennan).
Género: Drama.
Cor: Preto e Branco
Duracgéo 72 min.
Data de Langamento: 22/01/1927.
Distribuicdo: Metro-Goldwyn-Mayer.

e The Unknown

Diregcdo: Tod Browning; Producgdo: Irving G. Thalberg; Escrito por: Tod
Browning (story) e Waldemar Young; Edi¢cdo: Harry Reynolds , Errol
Taggart e Irving Thalberg (uncredited).
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Elenco creditado: Lon Chaney (Alonzo the Armless); Norman
Kerry (Malabar the Mighty); Joan Crawford (Nanon Zanzi -Estrellita in
original release); Nick De Ruiz (Antonio Zanzi); John George(Cojo); Frank
Lanning (Costra).

Cor: Preto e Branco.

Duracao: 63 min.

Data de Lancamento: 04/06/1927.

Distribuicdo: Metro-Goldwyn-Mayer.

The Unholly Three

Direcdo: Tod Browning; Producdo: Tod Browning, Irving Thalberg
(n&o creditado).; Roteiro: Roteiro: Waldemar Young.

Baseado em: Clarence Aaron "Tod" Robbins story.

Elenco creditado: Lon Chaney (Echo - The Ventriloquist); Mae Busch
(Rosie O'Grady); Matt Moore (Hector McDonald); Victor McLaglen
(Hercules); Harry Earles (Tweedledee); Matthew Betz (Detective Regan);
Edward Connelly (Judge); William Humphrey (Attorney for the Defense -
as William Humphreys) ; E. Alyn Warren (Prosecuting Attorney - as A.E.
Warren).

Género: Drama policial.

Cor: Preto e Branco.

Duragéo: 85 min.

Data de Lancamento:16/08/1925.

Distribuicdo: Metro-Goldwyn-Mayer.
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