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“Oh, que sdo vocés afinal, meus pensamentos escritos e pintados! [...] Oh,
somente passaros que se fatigaram e extraviaram no voo, e agora se
deixam apanhar com a mdo — com a nossa mao!”

Friedrich Nietzsche (2005, p. 179)



RESUMO

Este estudo tem respaldo tedrico-metodoldgico no campo da Analise do discurso de origem
francesa e seus desdobramentos no Brasil, tomando como eixo as no¢des de memoria discursiva,
intericonicidade e subjetividade. O corpus base de nossa pesquisa € composto por excertos dos
filmes da “trilogia de Zé do Caixdo”, de José Mojica Marins, a saber: A meia-noite levarei sua
alma (1964), Esta noite encarnarel no teu cadaver (1967) e Encarnacdo do demdnio (2008),
tendo em vista o objetivo de compreender a producdo de horror por meio da memaria discursiva
na materialidade dos filmes que nos propusemos a analisar. As cenas foram selecionadas
considerando os elementos classicos das narrativas de horror, observados tanto na literatura como
no cinema, e aqueles que revelam a singularidade artistica da obra do diretor brasileiro.
Investigamos e discutimos a producdo de horror na materialidade discursiva, considerando as
nocbes de memaria e intericonicidade. Para alcancar esse objetivo, inicialmente, estudamos a
materialidade discursiva da visualidade filmica, a fim de depreender uma regularidade no
funcionamento discursivo das estratégias cinematograficas. Em seguida, refletimos sobre o
discurso horrifico como préticas historicamente situadas, avaliando a ordem do discurso na
cenografia e na trilha sonora do periodo da segunda metade do século XX e inicio do século XXI.
Depois, investigamos a producéo de sentido de horror na materialidade do cinema, considerando
as nocdes de memdria e intericonicidade na visualidade dos filmes. Assim, fomos guiados pelas
seguintes questbes: a) quais sdo os deslocamentos tedrico-metodolégicos necessarios para
analisar o funcionamento discursivo de estratégias cinematogréaficas; b) como elas produzem
subjetividades no dialogo entre discursos na visualidade filmica; e ¢) como a materialidade
discursiva do objeto filmico faz retornar discursos e produz sentidos horrificos. A pesquisa dos
planos e sequéncias indica o lugar especifico do sujeito transgressor como aquele que faz emergir
discursos sobre a monstruosidade e o horror em préticas transgressoras a ordem da moral judaico-
cristd. Nos filmes de Marins, a constituicdo do horror estd assentada tanto nas préaticas de Zé do
Caix@ como nas estratégias de formulacdo dos planos. Nossos exercicios analiticos apontam
para o funcionamento discursivo no tamanho, enquadramento, movimento, duragéo e quadro dos
planos em consonancia com a narrativa para construir as subjetividades transgressoras,
mostrando imagens de monstros que produzem o horror na ordem discursiva. O sujeito desviante
do normal é constituido por uma rede de discursos, cuja origem ndo é possivel precisar, e é
mostrado em préticas delimitadas por condi¢es de producdo proprias marcadas na materialidade
dos filmes.

Palavras — chave: Cinema brasileiro de horror. Intericonicidade. Materialidade discursiva.
Meméria discursiva. Subjetividade. Zé do Caixdo.



ABSTRACT

This study has theoretical and methodological support in French Discourse Analysis as have been
developed in Brazil, taking as axis notions of discursive memory, intericonicity and subjectivity.
The corpus of our research consists of excerpts from the films that make up the "Coffin Joe
Trilogy" by José Mojica Marins, namely: At midnight I'll take your soul (1964), This night I’ll
possess your corpse (1967) and Embodiment of evil (2008), in order to understand the production
of horror through discursive memory in materiality of the films we set out to analyze. The scenes
were selected considering the classics of horror narratives, observed both in literature and film
elements, and those that reveal the artistic uniqueness of the work of the filmaker. We explore
horror production in discursive materiality, highlighting the notions of memory and
intericonicity. For this, first we comprehend discursive memory in film visuality, to know
regularity in discursive working of cinema strategies. Next, we reflect about horror discourse as
historical practices, thinking of discursive order in cenography and sound track in the period
between XX century second half and XXI beginning. Then, we explore sense production of
horror in cinema materiality, highlighting the notions of memory and intericonicity in film
visuality. And so we was conducted by those questions: a) what are theory methodological work
to analyze discursive working of cinema strategies?; b) how it produces subjectivity in discourse
and filmic visuality; and c) how discursive materiality in film revivals discourses and produces
horror senses. The investigation of plans and sequences points to specific place to the subject
transgressor as who emerges discourses about monstrosity and horror in transgressor practices to
Jewish-Christian moral. In the Marins films, horror construction is in Zé do Caixdo practices as
much in strategies of plans construction. Those analytical exercises reveal to discursive working
of plans size, movement, time and board in the same way of narrative to building transgressor
subjectivity, to show monster images that produces horror in discursive order. The subject
deviant from normal is constituted by a network of speeches whose origin is not possible to
delimit, and he is shown in practices bounded by production conditions marked on the own
materiality of the films.

Keywords: Brazilian horror cinema. Intericonicity. Discursive materiality. Discursive memory.
Subjetivity. Zé do Caixao.
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1 INTRODUCAO

N&o posso evitar a imperfeicdo de meus pais, as taras, o legado infame de um
povo mediocre. Moral, costume de um povo, apenas costume, porque esses
imbecis tentam justificar a propria incapacidade. Tudo isso ainda vive em mim.
Laura, Laura, preciso de um filho, Laura, para que nele fique a marca do homem
superior. (ESTA NOITE, 1967)

Zeé do Caixao acorda de um pesadelo horrivel, em que é arrastado por um ser hominideo
sem rosto para o inferno. Estamos diante de uma assombracéo, cliché do género do horror, que
aterroriza o despético e irénico agente funerério, visualizada na decupagem classica' de Esta
noite encarnarei no teu cadaver (1967), o segundo filme da trilogia de Zé do Caix&o junto com A
mela-noite levarei sua alma (1964) e Encarnacdo do demdnio (2008). Depois de descobrir que
havia assassinado uma mulher gravida, dentre as sete raptadas, ele fica perturbado, pois considera
a crianga “a mais perfeita obra da natureza” (ESTA NOITE, 1967) e é seu maior desejo. O
coveiro recusa-se a ser um elemento na ordem social e desafia a racionalidade para provar a
prevaléncia do instinto, constituindo-se em ameaca social pelo exagero na busca da diferenciacéo
valendo-se de transgressdes morais. Josefel Zanatas € o monstro que causa repulsa fisica e moral,
por suas praticas na subjetivacdo de si e a violacdo da ordem construida historicamente. Nesse

sentido, ele € um revoltado, como explica o tedrico de cinema Claude Bernardet (2007, p. 163):

Zé do Caixdo é um revoltado cujo principal relacionamento com o0 mundo é o
sadismo. E um revoltado raivoso e primario, que bebe a pinga de uma macumba
e come vorazmente uma coxa de galinha diante de uma procissdo numa sexta-
feira santa. Mojica é um cineasta primitivo (no sentido em que se fala em pintor
primitivo), que se entrega inteiramente: seu filme é um jato de libertacdo. Suas
frustracBes (lamenta ndo ter filhos perto de uma estatua representando uma
mulher nua) e seu sadismo (por jogo, corta dois dedos de um cara com uma
garrafa quebrada) atingem o paroxismo. Quando Zé do Caixdo deixa de manter
essas relagbes com o mundo, forgas superiores apoderam-se de sua alma, na
maior alucinagdo da personagem.

! “Ela designa [...] de modo mais metaférico, a estrutura do filme como seguimento de planos e de sequéncias, tal
como o espectador atento pode perceber. E nesse sentido que André Bazin utiliza a nogio de ‘decupagem classica’
para op0-la ao cinema fundado na montagem; encontraremos a mesma oposi¢do em Jean-Luc Godard.” (AUMONT;
MARIE, 2003, p. 71).
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O diretor e ator José Mojica Marins ocupa lugar singular no cinema nacional, como
grande representante do Cinema Marginal. No chamado cinema amador paulista, Marins cria o
personagem Zé do Caixdo, que se torna 0 marco em sua carreira, e inicia uma producdo
cinematografica voltada para o horror (CANEPA, 1999). Nas décadas de 1960 e 1970, Zé do
Caixdo ganha as telas e se torna popular no Brasil, como uma figura amalgamada de crueldade,
violéncia e desrespeito a ordem da moral judaico-cristd, de modo que corporifica 0s mitos do
horror mundial mesclados com uma dada brasilidade. Sua producdo obteve reconhecimento
nacional e internacional, de modo que, ainda hoje, podemos assistir semanalmente ao seu
programa O estranho mundo de Zé do Caixdo, no Canal Brasil, na televisdo brasileira por
assinatura.

O cinema de Mojica, como o diretor € mais conhecido, toma referéncias de diversos
dominios culturais, transitando entre os clichés do género do horror, literatura universal, folclore
brasileiro, musica popular e erudita, cultura de massa (FERNANDEZ, 2000). Em sua obra
circulam discursos presentes no Manifesto Pau-Brasil, da década de 1920, e do Movimento
Tropicalista, dos fins de 1960, pela reafirmacdo de caracteristicas enraizadas na cultura brasileira.
O movimento do inicio do século XX enfatiza a necessidade de se criar uma arte com
caracteristicas do povo brasileiro e de rediscutir sua linguagem para fazer surgir valores nacionais
norteados pela liberdade e experimentalismo. Assim, estavam lancados o0s germes do
antropofagismo, que mesclam a cultura importada a heterogeneidade da cultura popular e a
identidade nacionais. Tomando essas ideias, 0 Movimento Tropicalista também busca uma nova
arte e traz elementos considerados ultrapassados, despreziveis ou subdesenvolvidos. No cinema
do diretor brasileiro, a atitude antropofagica considera as referéncias mundiais do género de
horror e cria o cinema de horror na estética do lixo, com imagens esteticamente sujas e grotescas
além do personagem sérdido convicto.

A constituicdo de Zé do Caixao retoma esses discursos de varios modos na imagem em
movimento. A cenografia € composta pelo excesso de elementos vindos de tempos, modas e
tradicdes diferentes sobrecarrega o quadro® e cria uma atmosfera kitsch, que caracteriza as obras
de Oiticica, as capas de LP e figurinos tropicalistas de Caetano Veloso e Gilberto Gil. A

bricolagem de influéncias soma-se ao reaproveitamento de pedacos de filme, assumindo nos

2 Designa a composicao gréfica e plastica dos planos determinada pelo enquadramento. (AUMONT; MARIE, 2003).
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materiais a estética marginal do lixo. Ainda no rastro da contracultura, a obra de Mojica busca a
forca da realidade e apresenta crimes barbaros por meio de imagens brutais e exibicionistas.

Nesse mesmo sentido, a precariedade e a rusticidade dos elementos estéticos colaboram
para produzir o sentido primitivista e ingénuo no horror de Mojica, mesmo nos anos 1960. Os
limites técnicos e materiais de filmes marginais estdo associados ndo apenas ao ideal do cinema
autoral e a falta de recursos destinados ao cinema brasileiro; mas, também, a falta de pelicula no
mercado mundial depois da guerra de 1939 e crescimento da industria hollywoodiana, a escassez
de mé&o de obra qualificada e ao alto preco dos equipamentos e tecnologias. Com relacéo a este
altimo obstaculo, é esclarecedor apontar que mesmo depois de lancada a coloragdo Technicolor,
na década de 1920, o primeiro filme colorido brasileiro é langado em 1953, Destino em apuros
(Ernesto Remani) e teve maior impacto em Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969). Em
outros termos, os filmes da trilogia do personagem Zé do Caixdo ressoam ideais dos movimentos
artisticos brasileiros sobre a busca da identidade nacional, limites técnicos e materiais e a estética
enquanto uma representacao original da realidade historica e artistica brasileira.

Dessa maneira, Zé do Caixdo é constituido na dindmica entre 0os movimentos artisticos
brasileiros, a tradicdo do horror na materialidade filmica e as condi¢cdes de producdo dos anos
1960. Portanto, propomos compreender esses filmes de horror como producéo historica e discutir
como sao materializados discursos, saberes e poderes de uma dada época na ordem do que sera

dito/mostrado em oposicéo ao que ficara excluido.

1.1 A Analise do discurso e novos objetos

Atualmente, em nossa sociedade, observamos uma expansao na producdo audiovisual,
que produz e faz circular discursos, de modo que ha um vocativo para investigarmos essa
materialidade para questionarmos sobre as possiveis congruéncias de nocdes e funcionamentos
entre o linguistico, o sonoro e 0 imagético. Pensamos que é importante tomar a materialidade da
imagem em movimento sob o enfoque discursivo e compreendé-la como monumento que da
visibilidade a discursos determinados historicamente e produz sentidos no tempo e no espago. A
materialidade discursiva dos filmes se constitui como um elemento particular, que implica a

consideracdo da imagem em movimento numa relacdo entre outras linguagens que, em conjunto,
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materializam discursos. Ao tomar esse posicionamento tedrico, analisamos os discursos dentro da
dispersdo de enunciados, tornando-o monumento no fio discursivo e considerando as
especificidades dos saberes.

Desse modo, propomos articular nessa pesquisa 0s gestos de descricdo, analise e
interpretacdo a partir do corpus ancora composto por trés filmes do diretor brasileiro José Mojica
Marins, com tematica de horror, cujo personagem principal é Josefel Zanatas, o Zé do Caixao.
Para tanto, consideraremos 0s pressupostos da AD e as contribui¢des do filésofo Michel Foucault
(2007a; 2007Db), sobre as nogdes de discurso, ordem discursiva, sujeito e monstro situados na
perspectiva da Nova Historia; Jean-Jacques Courtine (2006; 2009) com suas reflexfes com base
foucaultiana sobre enunciado, memoria discursiva, intericonicidade e monstruosidade; os estudos
sobre cinema com Aumont (1988) e Aumont e Marie (2006), para refletir sobre as estratégias
cinematograficas; Bernardet (2007) e Xavier (2001; 2005) na discussdo sobre a sétima arte e a
insercdo de Mojica no cinema nacional; bem como a teoria da literatura fantastica com Todorov
(2008) e Ceserani (2006), o sobrenatural de Lovecraft (1987) e o horror de Cherry (2009), Carroll
(1990), Morgan (2002) e Botting (2008) em perspectivas globais da estética e da filosofia
relacionadas ao cinema.

Acreditamos que a abordagem do cinema ainda esta por ser examinada sob a perspectiva
discursiva, no que diz respeito aos sentidos de horror produzidos nas relagdes entre enunciados
imagéticos e sonoros que em conjunto materializam discursos. Partimos da hipdtese de que as
producdes discursivas do horror, tais como aparecem nos filmes selecionados, apontam para a
producdo de sentidos na rede de discursos em materialidades, tempos e espacos iguais ou
distintos, evocando uma dada memoria discursiva e uma dada intericonicidade. Essas
considerac@es sinalizam o problema em trés direcdes: quais sdo os funcionamentos discursivos
das estratégias cinematograficas? Como a materialidade do discurso faz retornar discursos e
produz sentidos proprios ao horror? Como acontece 0 processo de subjetivacdo nesses filmes?

Pensamos que a emergéncia e circulacdo das imagens do horror se inserem numa dada
ordem do discurso na sociedade, diante dos dilemas dos sujeitos num movimento historico, em
que o horror é tomado como um lugar de producdo de discursos, que acolhe o proibido de

dizer/mostrar, em um dado momento.
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1.2 A “trilogia de Zé do Caixido”

O personagem Zé do Caix&o aparece pela primeira vez no filme A meia-noite levarei sua
alma, como o coveiro incrédulo de uma pequena cidade obstinado em ter um filho perfeito para
manter a suposta linhagem superior de seu sangue. Ele desafia e agride todos, principalmente no
que tange a religido, a moral e aos costumes. No afé de ter seu primogénito, ele procura a mulher
perfeita durante a trilogia, assassinando aqueles que representam ameaca a seu intento. Ademais,
esses filmes tém a regularidade no enredo de mostrar a morte do sadico coveiro nas Ultimas
sequéncias, sempre envolvida na atmosfera sobrenatural da volta dos mortos. No filme produzido
no seculo XXI, Ze do Caix@o reaparece ap0s quarenta anos de prisdo condenado por crimes
horripilantes. A trama é cercada de adoradores e servos do coveiro, de modo que 0s assassinatos
se tornam rituais de sacrificio e prova de fidelidade e ceticismo. As tramas da trilogia culminam
no cumprimento de seu desejo de eternidade por meio de um filho: ele € morto e deixa sete
mulheres gravidas.

Na abordagem dos filmes, mobilizamos nogcbes da teoria da Analise do discurso nas
andlises de acordo com as necessidades assinaladas pelo corpus. Recortamos vinte e quatro cenas
considerando a regularidade e a singularidade dos enunciados. Elas estdo dispersas ao longo dos
filmes da trilogia, abrangendo momentos da narrativa em que apontavam para a producdo de
sentido de horror, considerando o momento histérico de sua emergéncia, desde o prologo e 0s
créditos até cenas finais. Igualmente, foram mobilizados enunciados do filme curta-metragem “O
fabricante de bonecas” inserido na obra O estranho mundo de Zé do Caixdo e classicos do
cinema de horror, das décadas de 1920 e 1930 para amparar as discussdes tedrico-metodologicas.

Tratam-se de discursos em luta pela existéncia material em redes que Ihe permitem
produzir sentidos possibilitados pelo encontro entre acontecimento do lancamento dos filmes e a
memoria do cinema do género de horror. Tomando principios foucaultianos sobre a natureza do
enunciado, Courtine (2009, p. 105-106) elabora o conceito de memoria discursiva em oposicao a
uma memoéria individual, de modo que a “existéncia histérica do enunciado” permitird que
discursos retornem em novas formulagdes, “os discursos que indefinidamente, para além de sua
formulacio, sdo ditos, permanecem ditos e estdo ainda a dizer”.

Acreditamos que a producdo de sentidos no cinema sup0e o0 atravessamento entre

memoria e determinagdes historicas nas estratégias cinematogréficas e que € necessario
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considerar a especificidade da visualidade filmica. 1sso lanca luzes para que reflitamos sobre a
formulacdo dos planos como producéo discursiva no entrelagamento entre poderes e saberes que
permitem certa maneira de dizer/mostrar, isto €, o discurso “que toma corpo em técnicas € em
efeitos” (FOUCAULT, 2007a, p. 217). Na esteira de Foucault (2007b), sdo suscitadas questdes
como: por que essa estratégia cinematografica e ndo outra em seu lugar? Por que esse plano e ndo
outro? Por que esse angulo e ndo outro? Por que esse enquadramento e ndo outro? Por que essa
profundidade de campo e ndo outra?

Nesta pesquisa, compreendemos as estratégias cinematograficas de camera em um sentido
mais amplo, como explicado por Xavier (2005) e Aumont e Marie (2006). A camera se constitui
em representar a visdo geral em nossa cultura, que determina a maneira como olhamos e como
conhecemos em um dado momento (AUMONT; MARIE, 2006). Interessa-nos questionar essas
estratégias com vistas a apreender quais sdo seus funcionamentos na materialidade dos filmes de
horror de Mojica. As estratégias de camera sdo tomadas como elementos composicionais do
enunciado, de modo que seu uso dentro da ordem discursiva provoca mudancgas na materialidade

e nos sentidos.

1.3 Passos para o horror

Para a pesquisadora Brigid Cherry (2009), o horror € um guarda-chuva que abriga varias e
diferentes categorias de filmes, todas ligadas por uma unidade: sua capacidade de horrorizar. 1sso
nos direciona a questionar o que nos horroriza, em que circunstancias, quais sdo 0s sujeitos e 0s
processos envolvidos. O filosofo Noél Carrol (1990), em A filosofia do horror ou paradoxos do
coracédo, explica que, na atualidade, estrutura-se uma transformacédo de olhares para 0 mundo, a
partir do horrifico, tomando técnicas, regras e funcionamentos que estdo estritamente ligados ao
corpo no seu plano bioldgico, quando o medo provoca uma agitacdo fisica e uma mudanca
emocional, que pode ser verificada pelo aumento dos batimentos cardiacos, a aceleracdo da
respiracdo e o sentimento de arrepio com pelos erigados. Fred Botting (2008) reflete em Limits of
horror: technologies, body, gothic sobre as fronteiras e manifestagdes do horror em seus aspectos
psicoldgicos, efeitos fisicos e distdrbios ideoldgicos, o elemento horrifico € um tipo de fantasia

que traz a realidade um universo cheio de fantasmas, morte e escuridao.
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Considerando a questdo do corpus, analisar discurso com base num material composto
por filmes de mesmo dominio — o horror — € um modo de permitir estabelecer regularidades na
visualidade filmica, na medida em que as estratégias cinematograficas ddo forma aos discursos
ora distintos, ora convergentes entre si, mostrando a dispersdo e a unidade dos saberes que 0s
produzem.

No intento de analisar os componentes do horror na visualidade filmica, acreditamos ser
necessario examinar a possibilidade do regime de sua existéncia: inicialmente, buscar no préprio
discurso suas marcas de lugar e data de emergéncia; descrever os saberes e 0s poderes que
possibilitaram sua delimitacdo; e, tambem, analisar a especificidade que nos permite separar e
associar os diversos elementos como objetos do discurso de horror. Ainda sobre a constituicdo do
corpus, devemos considerar que, para apreender o funcionamento dos discursos horrificos, é
necessario identificar as estratégias cinematograficas envolvidas e descrever os planos e as
sequéncias na busca de sentidos produzidos. Portanto, tomaremos o filme como materialidade
discursiva e o indagaremos sobre os sentidos produzidos, perseguindo a teia do horror.
Observaremos 0s elementos que sdo recorrentes nos filmes e como eles se relacionam em sua
formulacdo propria. Consideraremos questdes como o tamanho dos planos, na busca do que é
dito/mostrado e sua maneira de dizer; o enquadramento para refletir como 0s sujeitos séo
posicionados e significados no plano; o movimento de camera® enquanto elemento que indica
nosso olhar sobre o plano; o quadro que ordena 0s sujeitos da cena garantindo ou ndo a
visibilidade; e a duragdo” dos planos, no sentido de observar como os elementos da cena sdo
explorados para produzir o sentido de horror.

Faremos um percurso pelos filmes com a finalidade de demarcar como cada um apareceu
em uma dada época e como traz em sua materialidade essa historicidade. Pensamos ser
importante estabelecer relacdes entre as sequéncias de cada filme, entre encadeamentos dos trés
filmes selecionados, bem como outras que emergem no objeto como meio de produzir sentido,

uma vez que o corpus ndo tem limites definidos previamente. Ainda, julgamos apropriado buscar

® “Distingue-se, tradicionalmente, um movimento de rotacdo em torno de um eixo, a panordmica, € um movimento
de translagdo do eixo da cimera, o travelling — movimentos elementares que podem variar e se combinar.”
(AUMONT; MARIE, 2003, p. 201).

* A duragfo no cinema no coincide exatamente com o tempo cronico. Ela “[...] é determinada pela relago entre o
tempo do desenvolvimento filmico [...] e o tempo dos acontecimentos contados [...]” (AUMONT; MARIE, 2003, p.
89).
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a regularidade das estratégias para discutir os clichés do horror e a producdo de sentido na ordem
do cinema brasileiro, quer seja nos anos 1960 ou 2000.

Além disso, descreveremos como sua unidade de filme de horror é constituida naa
dispersdo de discursos outros e investigaremos as sequéncias do filme visando a apreender os
planos e ver como se encadeiam e, a0 mesmo tempo, remetem a outros elementos internos e
externos aos objetos selecionados. Acrescentaremos as analises exemplos de outros objetos que
abordam o horror, como contos e romances, considerando a unidade discursiva de modo mais
amplo em que os discursos tém suas margens povoadas de outros discursos num dominio de
coexisténcia. Desse modo, a nocdo de memoria discursiva serd basilar para compreender a
materialidade do filme em suas condigdes de existéncia, restabelecendo produgdes anteriores e
construindo sentidos.

Analisaremos a repetibilidade das estratégias cinematograficas, a fim de tracar
caracteristicas proprias do horror de Mojica. Verificaremos se ha repeticdo de elementos e
estratégias cinematograficas e relacionaremos com a unidade do filme, com os filmes entre si e
com a dispersdo de outras imagens de nossa cultura visual. Examinaremos, por exemplo, se ha
recorréncia do uso de angulo reto, plongée ou contraplongée® e quando, no contexto interno do
filme, e como esse elemento composicional do plano aponta na direcdo do horrifico. Ou seja, nos
deteremos a formulagé@o dos planos e sequéncias como operadora analitica a fim de compreender
a organizacdo e o funcionamento dos discursos nos filmes.

Procuraremos compreender quais sdo as estratégias de producdo do discurso de horror,
através de sequéncias de sentido horrifico e aquelas com as quais se relacionam. Nas primeiras,
tomaremos o movimento de camera como direcionamento do olhar para identificar o que se
diz/mostra e o que se esconde. Na relacdo entre as sequéncias em geral, estudaremos como elas
se unem e formam uma unidade. Isto é, observaremos a partir da montagem® cinematografica
como os planos se sucedem na dire¢do de uma unidade filmica e numa dada ordem produzem
sentido de horror. Dessa maneira, a descricdo e a interpretacdo da materialidade discursiva dos
filmes fazem perguntar sobre as condigdes de existéncia e os sentidos produzidos, a partir da

concepcdo do filme como conjunto de estratégias cinematogréficas situado historicamente.

® “Fala-se de enquadramento em plongée, quando o objeto é filmado de cima; em contra-plongée quando ele é
filmado de baixo; de enquadramento obliquo, frontal, fechado etc. — sendo cada uma dessas maneiras de filma um
dado sujeito conotado de modo diferente.” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 98-99).
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Portanto, indagaremos essas estratégias para permitir uma ordem de seu funcionamento na
direcdo do sentido de horror, como uma determinacdo das condigdes de producdo dos
enunciados.

Nesse sentido, este trabalho esta estruturado em trés momentos descritivo-analiticos em
que compreenderemos a produgdo de subjetividades e os sentidos de horror por meio de
enunciados em linguagens, tempos e espacos que fazem trabalhar a memdria discursiva e a
intericonicidade. Na secdo A materialidade discursiva e os saberes no cinema, investigaremos
como as estratégias cinematogréaficas constroem o sujeito transgressor a partir de uma rede de
enunciados exteriores e descontinuos. Zé do Caix@o evoca outros personagens da cultura literaria,
cinematogréfica e religiosa para produzir os sentidos de desordem e monstruosidade, desde sua
primeira aparicdo, em A meia-noite levarei a sua alma. Portanto, buscaremos compreender a
materialidade discursiva na visualidade filmica de certa ordem, a fim de estudar o sentido como
resultado da relacéo entre enunciados na linguagem das estratégias cinematograficas.

Em A ordem discursiva e o dominio de horror, percorreremos os trés filmes de Mojica em
busca das regularidades dentro da trilogia, para, entdo, estabelecer relagbes com outros
enunciados e evidenciar o funcionamento da ordem discursiva nas narrativas. Entdo, trata-se de
refletir sobre o discurso horrifico como praticas historicamente situadas, considerando a ordem
discursiva, que determina a emergéncia e a circulacdo dos discursos. Na terceira secdo, As
imagens, 0s sons e as memdrias, analisaremos a producdo do discurso horrifico nos enunciados
filmicos, considerando especificamente as no¢cdes de memdria discursiva e intericonicidade. Os
estudos discursivos apontam para a necessidade de buscar a repeticdo dos enunciados do horror, a
fim de compreender a materialidade filmica enquanto producdo discursiva em planos e
sequéncias, que tém uma emergéncia especifica.

Por fim, teceremos algumas considerac6es sobre os resultados da investigacdo e
apontaremos reflexdes sobre o enunciado filmico, o cinema de horror de Mojica e a constituicao
da subjetividade monstruosa. Trata-se de refletir sobre sujeitos na materialidade discursiva a

partir dos campos dos estudos discursivos, cinematograficos e literarios.

& «[...] trata-se de colocar uns apds os outros, em uma ordem determinada, fragmentos de filme, os planos cujo

comprimento foi igualmente determinado de antemao.” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 196).



2 A MATERIALIDADE DISCURSIVA E OS SABERES NO CINEMA

Nesta primeira se¢d0, 0 nosso objetivo é compreender a materialidade discursiva nas
praticas da visualidade filmica, a fim de depreender uma regularidade no funcionamento do
dispositivo audiovisual, na obra de José Mojica Marins, observando a constituicdo discursiva do
sujeito transgressor. Nesse sentido, inicialmente, teceremos algumas consideracdes sobre a
importancia tedrico-metodoldgica da formacdo do campo da Anélise do discurso e sua
articulacdo com a Historia. Depois, destacaremos a contribuicdo dos estudos foucaultianos e
investigaremos como a perspectiva do método arqueologico permite entender os saberes sobre
discurso e cinema na compreensao dos sentidos no momento histérico dos anos 1960 e 2000. Por
fim, evidenciaremos o lugar do sujeito produzido dentro da escala de planos por meio das
estratégias cinematograficas como materialidade discursiva.

Abordaremos a Analise do discurso a partir da pontuacdo de sua epistemologia, do
entrelacamento entre teoria e pratica e de nocGes basilares, uma vez que se relacionam para a
construcdo do edificio tedrico. Ademais, refletiremos sobre seu desenvolvimento na investigacéo
de objetos imagéticos na contemporaneidade, mais especificamente a imagem filmica no
desenvolvimento teorico-metodolégico da Analise do discurso no Brasil. Para tratarmos da
constituicdo desse campo, faremos uma rédpida retomada do percurso histérico: primeiro,
apontaremos seu inicio, destacando as questfes que impulsionaram essa teoria, com Michel
Pécheux; em seguida, partiremos para seus desdobramentos, com os postulados de Michel
Foucault e Jean-Jacques Courtine; e, por fim, apresentaremos o desenvolvimento dos estudos
discursivos no Brasil, nas problematizacdes da analista do discurso Maria do Rosario Gregolin

sobre as materialidades contemporaneas.
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2.1  Os estudos discursivos na dispersao histdrica

A linguista Denise Maldidier (2010) aponta a constituicdo da Analise do discurso a partir
do engajamento politico préprio da Franca, em fins de 1960, e das inquietacGes do filésofo
Michel Pécheux e do linguista Jean Dubois. Separadamente e distintamente, os dois franceses
mobilizam a Linguistica para abordar a questdo politica e afastar a subjetividade na leitura de
textos doutrinarios: enquanto um trabalhava nos dominios filosofico, socio-historico e politico; o
outro herda o distribucionalismo harrissiano. Apesar das diferencas tedricas, Pécheux e Dubois
anunciam o surgimento do campo enquanto disciplina transversal de carater independente, que
toma a Linguistica, mas ndo € sua aplicacdo a outro campo e nem €é uma de suas partes. Os
teoricos buscam refletir sobre a linguagem em seu funcionamento para produzir sentidos,
indagando sobre o sujeito de certo tempo e espaco.

Nessa dupla fundacdo, escolhemos o percurso pécheutiano, por sua relagdo com o sujeito
e a histéria, e a expansdo na obra de Courtine com a reflexdo sobre as novas materialidades. O
objetivo fundador da Andlise do discurso foi compreender como o sentido era construido em
textos politicos. Fazendo um retorno a esse momento epistemoldgico, Courtine (2006a) afirma
que se tratava de uma maneira de ler os textos doutrinarios, pensando em eliminar a opacidade da
lingua e garantir que os discursos politicos ndo teriam ambiguidades no sujeito-leitor. Em suas
palavras, o objetivo era o de construir “[...] uma maquina de ver, isto €, de ler, uma montagem
ortopédica de dispositivos técnicos que realizam praticamente e, literalmente, no préprio lugar do
leitor, uma ‘leitura ndo subjetiva’[...]” (COURTINE, 20064, p. 20, grifos do autor).

A busca pela clareza na leitura de textos politicos e a construcdo do objeto discurso
motivam a reunido do grupo ao redor de Michel Pécheux. Essa construcdo teorica atravessava as
pesquisas em Ciéncias da linguagem, Filosofia e Ciéncias humanas e sociais e questionava 0s
limites de cada uma. As discussfes faziam o dialogo entre a participacdo politica e questdes
tedrico-metodoldgicas, mas sem, necessariamente, preocupar-se com a fundacdo de uma nova
disciplina. O propdsito do grupo de pesquisa era “[...] cimentar a alianga entre uma teoria
marxista do discurso, uma leitura engajada dos textos, por um lado, e uma analise automatica do
discurso, por outro [...]” (COURTINE, 2006b, p. 55). Isso coloca luzes sobre como era pensada a

“maquina de leitura” e seu intento de transparéncia nos discursos politicos doutrinarios.
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A década de 1960 é marcada pela intensa reflexdo sobre as Ciéncias humanas e sociais, de
modo que Maldidier (2003, p. 20) aponta nos escritos de Pécheux sua critica a Psicologia social
ao questionar o status de ciéncia para disciplinas que “[...] sob o acobertamento do sujeito
psicolégico, ignoram ou ndo querem saber, de sua relagdo com a politica, que ainda por cima se
paramentam com os atributos da cientificidade emprestando seus métodos da estatistica e da
linguistica [...]”. A constitui¢do da teoria considera a linguagem para além da comunicagéo entre
sujeitos empiricos por meio de um texto, de modo que Pécheux coloca a linguagem como
producdo de sujeitos divididos marcados por determinadas condicGes de possibilidade.

Nesse contexto, a Analise do discurso faz girar o conhecimento entre a Linguistica, o
materialismo historico e a Psicanélise, no processo de questionamento das positividades e de
emergéncia de um campo auténomo, como Courtine (2006b, p. 49) pontua: tratava-se de
“incomodar a cartografia estabelecida dos saberes e constituir uma positividade, uma
territorialidade disciplinar”. Essas transformacdes integraram os elementos tedricos da
universidade as questBes sociopoliticas e possibilitaram releituras de Saussure, Marx e Freud na
base da Analise do discurso (GREGOLIN, 2004). Portanto, o0 campo discursivo francés esta
entrelacado, mais amplamente, com as inquietacGes teoricas e politicas do momento historico dos
anos sessenta.

Os estudos discursivos pécheutianos florescem no contexto “de estruturalismo agonizante,
de epistemologias da descontinuidade, de uma politica marxista das ciéncias humanas e da
consideravel impregnagdo pela psicandlise da atmosfera tedrica do momento” (COURTINE,
2006b, p. 40). Esse campo do saber permitiu o didlogo entre a Historia e a Linguistica e a
construcdo de caminhos para a compreensdo das questdes politicas em corpora doutrinarios,
calcados, inicialmente, na homogeneidade dos enunciados.

Na perspectiva de Pécheux, uma teoria do discurso requer um deslocamento para
investigar as condi¢cBes historicas e o sujeito dentro de um processo de significacdo socio-
historico. O objeto de estudo se constitui, pois, no entrecruzamento entre lingua, exterioridade e
sujeito. Assim, as discussfes pécheutianas estdo inseridas nos estudos de textos, em que lingua e
sujeito se cruzam e fazem funcionar os sentidos, tanto em Linguistica, como em Psicologia,
Sociologia e Historia. Devido a relagcdo constitutiva entre linguagem, sujeito e historia, a base
linguistica é analisada no processo sociopolitico, tomando o conceito de condi¢do de producéo

como baliza para a construgdo do corpus. O estudioso francés questionou a linguagem por suas
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condicdes historicas, afirmando a matua constituicdo na produgdo dos discursos. Considerou,
portanto, a implicacdo entre os discursos e a historia, 0 que aponta para a composi¢do do corpus a
partir de sua emergéncia.

Refletindo sobre a construgdo tedrica da Analise do discurso, Pécheux objetiva ndo mais
uma proétese de leitura, mas um estimulo a leitura que avanca do nivel do texto para o nivel do
discurso. Ele concebe o discurso em suas condi¢fes socio-historicas, cuja constituicdo é o efeito
desse conjunto determinado pelos deslocamentos no espago e no tempo. Em outras palavras,
trata-se de considerar o discurso como estrutura material e acontecimento discursivo, a0 mesmo
tempo (PECHEUX, 1997) e propor a “[...] analise da singularidade do acontecimento discursivo
[..]” (GREGOLIN, 2004, p. 155).

Na decada de 1980, o linguista francés chega a conclusédo de que ndo da para reduzir a
politica ao discurso e, em “O estranho espelho da Analise do discurso”, prefacio da tese de
Courtine (2009), pensa os problemas advindos de interpretacdo de sujeitos analistas e produtores
de discurso dentro do comunismo e registra que € preciso ponderar o que foi feito até entdo no
campo da Analise do discurso. Ele coloca em cheque a homogeneidade do corpus e evoca a
heterogeneidade, tanto dos enunciados como das praticas comunistas (MALDIDIER, 2011).
Nesse sentido, Pécheux problematiza a construcao tedrico-metodoldgica e busca alternativas no
didlogo com a Nova Historia e com Michel Foucault. Assim, o filésofo francés volta-se sobre
seus trabalhos para refletir sobre o projeto epistemologico diante das mudancas politicas e
historicas dos anos 1980 e percebe a necessidade de abertura do corpus. analisar os documentos
doutrinarios, mas também os discursos do cotidiano, em consonancia com as ideias foucaultianas
(GREGOLIN, 2004). Nesse momento de avaliagdo do contexto epistemoldgico, destaca-se
Courtine como importante estudioso tanto de discursos politicos doutrinarios escritos como de
discursos cotidianos nas novas midias.

Nesse contexto, Maldidier (2003, p. 96) pondera que “[...] Michel Pécheux quis renovar a
analise de discurso renovando seus objetos. Ele iria conhecer o oral, a linguagem comum, mas
também a ‘lingua de vento’, que ja invadia a politica.” Essa proposi¢éo sinaliza a necessidade
tedrico-metodologica de analisar a linguagem nas novas tecnologias e sua circulacdo mididtica,
marcada pela brevidade e pelo carater informal de uma conversa. Da mesma maneira, Gregolin

(2004, p. 64) destaca a relacdo entre essas mudancas e o dialogo com os historiadores da Nova
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Historia e com Foucault e aponta sua abrangéncia na reflexdo sobre “[...] o discurso, a
interpretacéo, a estrutura e o acontecimento.”

Portanto, a Andlise do discurso foi construida na relagdo intima entre uma teoria do
discurso e os procedimentos analiticos, no fervilhar de demandas politicas e conhecimentos
tedricos. Entre Linguistica, Psicanalise e Historia, “[...] 0 objeto discurso é pensado a0 mesmo
tempo que o dispositivo construido para a analise.” (MALDIDIER, 2010, p. 15). Trata-se de
observar o discurso como um objeto construido no processo de producdo de sentidos e da
constituicdo de sujeitos. A partir desse percurso epistemologico e considerando o lugar central
ocupado pelo corpus, percebemos que as “[...] desconstrucdes-reconfiguracdes tornavam-se
necessarias [...]” (MALDIDIER, 2010, p. 21) para a existéncia da Analise do discurso no dialogo
entre as trés disciplinas. Nesse mesmo sentido, Pécheux (1983, p. 48) afirma a necessidade de
“[...] se pbr na escuta das circulacdes cotidianas, tomadas no ordinario do sentido [...]”. Busca-se,
entdo, a reelaboracdo dos pressupostos teorico-metodologicos para compreender melhor os
objetos a serem analisados.

No didlogo com a Nova Historia e as teses foucaultianas, Jean-Jacques Courtine traz
Foucault para o campo dos estudos discursivos, ao mobilizar os conceitos de arqueologia,
formacdes discursivas, enunciado e arquivo (GREGOLIN, 2004). Na tese Analise do discurso
politico: o discurso comunista enderecado aos cristdos, ele analisa textos produzidos pelos
comunistas para os cristdos pautados na politica da “mao estendida”. O linguista francés
pretendeu colocar em funcionamento a reflexdo foucaultiana na AD, a fim de fazer ressoar o
método arqueoldgico para compreender a producdo e a circulacdo de discursos na sociedade. Isto
é, fazer trabalhar as nocGes e a perspectiva foucaultianas e ndo simplesmente tentar aplicar
nocoes.

Na reelaboracdo, Courtine (2006b, p. 45) assinala que, desde os anos 1980, a Analise do
discurso voltou seu olhar para as praticas orais ¢ ““[...] passou a focalizar a anélise sobre o fio do
discurso, sobre a horizontalidade de uma sequéncia discursiva enunciada por um sujeito.” Ele
assinala que essas transformacdes reafirmam a relacdo entre a Linguistica e a Historia, uma vez
que “[a]s metamorfoses politicas, a evolucdo das sensibilidades, as mutacGes tecnoldgicas
conturbaram os regimes de discursividade das sociedades ocidentais contemporaneas.”
(COURTINE, 2006b, p. 50). Entéo, fica evidente que os métodos refletem as mutagdes do objeto,

em suas modalidades de existéncia historica.
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Esse panorama da Analise do discurso a coloca como via tedrica e prética para
investigagdo de discursos, tendo no horizonte aspectos historicos e linguisticos, desde os anos
1960. Por sua vez, os acontecimentos sociopoliticos dos anos 1980 sdo apontados como marco
para a separacdo de seus trabalhos em orientacdo linguistica ou histérica: no primeiro caso, a
pesquisa tem um enfoque gramatical; na perspectiva dos historiadores, o discurso € analisado na
relacdo constituinte com as condigdes historicas. Em funcdo disso, seu objeto esfacela-se
novamente em lingua e fatos socio-historicos e evidencia a instabilidade no campo discursivo.
Mostrando o vigor da espessura historica no estudo do discurso, Courtine (2006b, p. 57) ressalta
a necessidade de “[...] administrar a anélise das representacfes compostas por discursos, imagens
e praticas.” Nessa perspectiva de abordagem, para resgatar o elo entre Linguistica e Historia,
temos, entdo, que analisar os discursos considerando 0s enunciados e as praticas que
possibilitaram sua emergéncia.

Na atualidade, as imagens ocupam lugar privilegiado na producdo de sentidos, de modo
que as informagdes tém circulacdo em midias, enquanto feixes de relacbes complexas de
discursos imbricados em praticas verbais e ndo-verbais. Courtine (2006b, p. 57) apresenta 0s
diferentes enunciados em varios momentos para compreender as transformacdes da sociedade e
as condicdes de possibilidade dos discursos, bem como destaca a importancia de analisar as
praticas discursivas “[...] em que o0 verbo nao pode mais ser dissociado do corpo e do gesto, em
que a expressao pela linguagem se conjuga com a expressao do rosto, em que o texto torna-se
indecifravel fora de seu contexto, em que ndo pode mais separar linguagem e imagem.”

O autor considera as transformac@es na producao e circulacdo por meio das metaforas dos
discursos solidos e dos discursos liquidos: enquanto a “lingua de madeira” aparece nos conjuntos
andnimos, densos e carregados de enunciados; a “lingua de vento” estd na efemeridade das
imagens e na brevidade das formulacGes. Trata-se de analisar os discursos ponderando as
estratégias e os dispositivos da sociedade de consumo. Gregolin (2004, p. 154) alerta sobre “uma
revolucdo audiovisual” e a necessidade de ““[...] incorporar a andlise a ‘lingua de vento’ da midia,
o discurso ordinario, as novas materialidades do mundo ‘pdés-moderno’ que se concretizavam no
discurso.” Nesse sentido, diante da circulagdo das imagens, 0S analistas de discurso devem
articular tanto o funcionamento linguistico como imagético em sua espessura historica, nos
regimes de préaticas e séries de enunciados, fazendo agir as perspectivas do linguista e a do

historiador.
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Assim, a constituicdo do campo de saber da Analise do discurso envolve discussdes
tedrico-metodoldgicas sobre o objeto discurso abrangendo diferentes matizes. Compreendemos,
portanto, a relevancia da contribuicdo foucaultiana para a analise, quer seja na histéria dos
saberes, dos poderes ou das técnicas de subjetivacdo, de modo que consideramos com Gregolin
(2004, p. 110) que “[...] Foucault desempenha um importante papel na teorizacdo da Andlise do

discurso.”

2.2 A descontinuidade e as praticas discursivas

Os estudos foucaultianos dos anos cinquenta e sessenta destacam a relevancia da
perspectiva da Nova Histdria para a compreensao do discurso por meio do método arqueoldgico.
Foucault (20073, p. 55) toma esse ponto de vista para pensar sobre o discurso “[...] como praticas
que formam sistematicamente os objetos de que falam.” A oética historica colabora para observar
os discursos como lugar de luta para sua existéncia, sendo constituido pelo amalgama de estrutura
e acontecimento. E nesse nivel das coisas efetivamente ditas que o filosofo investiga os discursos
e pondera que € necessario buscar ndo apenas o que foi dito ou mostrado, mas fazer aparecer e
descrever o que possibilitou sua existéncia em determinado momento. Vemos, pois, que 0
objetivo do método arqueoldgico ndo ¢ “[...] neutralizar o discurso, transforma-lo em signo de
outra coisa e atravessar-lhe a espessura para encontrar o que permanece silenciosamente aquém
dele, e sim, [...] manté-lo em sua consisténcia, fazé-lo surgir na complexidade que lhe é propria.”
(FOUCAULT, 2007a, p. 53). Isto é, analisar os proprios discursos vistos como praticas socio-
histdricas, que tém um lugar e um tempo constituintes.

Nessa abordagem, as praticas discursivas formam saberes sobre 0s sujeitos e a historia, de
modo a constituir lugares de dizer com existéncia e funcionamento no cotidiano. Devemos, pois,
mostrar como as estratégias cinematogréaficas, que deram lugar a saberes sobre o homem,
funcionaram nas condices dos anos 1960 e 2000 e possibilitaram a formagao dos filmes A meia-
noite levarei sua alma, Esta noite encarnarei no teu cadaver e Encarnacéo do deménio. Assim,
voltamos nosso olhar para analisar o cinema de Mojica como lugar de visibilidade de saberes

inseridos em quadros arqueoldgicos e como préaticas que emergem da dindmica socio-historica.
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O método arqueoldgico busca sob as camadas profundas os discursos e os saberes que
circularam e Ihes questiona sobre as condi¢des de seu aparecimento. Nesse sentido, Gregolin
(2004, p. 71) afirma que a arqueologia foucaultiana “[...] se constitui na busca de elementos que
possam ser articulados entre si e que fornecem um panorama coerente das condi¢des de producao
de um saber em certa época.” Isso coloca em evidéncia pilares de sua analise, como a
profundidade dos recortes, as interrupcoes e a descontinuidade dos acontecimentos discursivos.

Foucault (2007a, p. 10) destaca a descontinuidade como a pedra fundamental na Nova
Historia, apontando-a como “conceito operatorio” do historiador e n3o mais uma ameaga a
investigacdo dos fatos no eixo do tempo. Considera-a “uma operagdo deliberada do historiador”,
“o resultado de sua descricdo” e “o conceito que o trabalho ndo deixa de especificar”. Em outras
palavras, 0 método arqueologico toma a descontinuidade como instrumento e objeto de pesquisa
a fim de analisar os discursos enquanto praticas discursivas, delimitando o campo de seu
aparecimento e permitindo limitar os dominios.

Assim, é necessario fazer uma arqueologia dos discursos horrificos a partir dos filmes de
Mojica e fazer aparecer suas camadas mais profundas, de modo que sejam pensados os feixes de
relacBes entre discursos dispersos e descontinuos. A metodologia foucaultiana propde abandonar
o conforto das unidades pré-estabelecidas para analisar o discurso em seu acontecimento e, no

jogo de interrupgdes e rupturas, questionar:

Que estratos € preciso isolar uns dos outros? Que tipos de séries instaurar? Que
critérios de periodizacdo adotar para cada uma delas? Que sistema de relactes
[...] pode ser descrito entre uma e outra? Que séries de séries podem ser
estabelecidas? E em que quadro, de cronologia ampla, podem ser determinadas
sequéncias distintas de acontecimentos? (FOUCAULT, 2007a, p. 4)

Nesse mesmo sentido, a escavacdo leva a discutir o funcionamento dos filmes na Histéria
e sua relacdo com o presente e 0 passado. A descri¢do arqueoldgica da visibilidade aos discursos
na descontinuidade dos acontecimentos e permite identificar suas condi¢es de possibilidade.
Nao se trata de perguntar ao filme pelos rastros do passado ou pelas relagGes de causalidade, mas
pela atualidade dos saberes materializados. Desse modo, tomamos o método arqueoldgico para
pensar sobre o funcionamento discursivo dos filmes da “trilogia de Zé do Caixdo” na dispersao
historica.

A Nova Histdria trabalha a materialidade documental: “[...] organiza, recorta, distribui,

ordena e reparte em niveis, estabelece séries, distingue o que é pertinente do que ndo é, identifica
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elementos, define unidades, descreve relagbes.” (FOUCAULT, 2007a, p. 7). Implica, pois,
refletir sobre o lugar do documento como trago da histéria inserido no conjunto disperso que faz
ecoar as condicdes de sua emergéncia e o fio discursivo.

A arqueologia foucautiana, portanto, busca compreender a irrupcdo dos discursos
descrevendo o feixe de relages na historicidade, por meio da elaboracdo de recortes e séries que
evidenciam as praticas e os saberes. Nao se trata de fazer ecoar os fatos do passado para
encontrar os rastros da verdade e sua memoria em documentos; mas de transformar documentos
em monumentos, realizando encadeamentos, determinando hierarquias, tecendo redes,
procedendo recortes e estabelecendo limites. Com relacéo a filme, Milanez (2014, s/p) afirma que
“[...] problematiza-lo como monumento significa dar-lhe o reconhecimento de suas condigdes de
possibilidade e de fio discursivo dentro de uma rede com outros filmes e outros sujeitos.”

Portanto, a descricdo do filme como monumento permite refletir sobre as relacGes
possiveis entre praticas, acontecimentos socio-historicos e saberes para tecer o lugar dos sujeitos
registrados na superficie da visualidade. Nessa acepcdo, o cinema produz discursos no
entrelacamento com a historia, que possibilita todo dizer, e da visibilidade para sujeitos,

acontecimentos, instituicdes e praticas.

2.3 Os acontecimentos enunciativos e a producao de sentidos

Esse delineamento tedrico mostra a constituicdo mutua entre discurso, sujeito, histéria e
producdo de sentidos. O método arqueoldgico compreende a irrup¢do dos discursos, investigando
a singularidade de suas condicbes de possibilidade, do que decorre que a descricdo histérica
escava até as camadas profundas para pensar sobre os discursos, 0s saberes e 0s poderes que 0sS
produziu. E preciso refletir sobre o cinema na perspectiva de monumentalizar o documento e
evidenciar os tracos discursivos na histdria, assumindo a descricdio do enunciado e a
especificidade da materialidade.

Foucault (2007a) discute que o enunciado discursivo é, antes de tudo, uma fungéo
enunciativa assentada sobre a materialidade, a referencialidade, o campo associado e a funcéo
sujeito. A materialidade discursiva situa o enunciado no tempo e no espaco, possibilitando tanto

sua repeticdo, como sua transformagdo de acordo com a irrupcdo. Ela € a existéncia material de
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discursos no mundo e concretiza as praticas de seu contexto histérico. Courtine (1999) precisa
que a materialidade discursiva pode se realizar na lingua, mas ndo exclusivamente. Essa reflexdo
nos faz retornar ao Colloque Matérialités Discursives, ocorrido em 1980, na Universidade Paris
X, quando ja se ouvem ecoar as materialidades discursivas do cotidiano, principalmente nas falas
de Michel Pécheux (1981), Jean-Jacques Courtine (1981) e Jean-Marie Marandin (1981). O
acontecimento discursivo é materializado na linguagem e na historia, do que decorre que a
materialidade discursiva do enunciado tem existéncia na estrutura e na historia, ser dito ou
mostrado em um lugar e espaco (FOUCAULT, 2007a).

Focalizando o sentido, Michel Pécheux (1981) propde um dialogo proximo entre
historiadores, linguistas e analistas para pensar a materialidade discursiva em seu complexo de
arquivo, lingua e subjetividade, tanto em discursos doutrinarios, como em discursos cotidianos.
Nesse intuito, € necessario refletir sobre a circulacdo dos discursos na sociedade e sua
historicidade. A discusséo sobre a materialidade discursiva esta assentada nos fatos de os textos
dos arquivos ndo serem transparentes, de o sistema linguistico ndo abarcar todo o sentido e de 0s
analistas ndo apreenderem a relacdo entre sujeito, lingua e historia. A discursividade esta na
relacdo entre materialidade e historicidade, perpassando o sujeito.

Nessa perspectiva, o filésofo propde os procedimentos de cortar, extrair, deslocar e
recompor como leitura para historiadores, linguistas e analistas, a lecture-trituration. Trata-se de
descrever o enunciado em sua opacidade e depois interpretar, considerando que o sujeito produz
sentidos em relacdo a ja-ditos. Esse trabalho se constitui como um acontecimento discursivo
sobre as unidades estabilizadas em diadlogo com os discursos e a exterioridade. Assim, o discurso
€ um objeto socio-historico, no qual € possivel ver os efeitos materiais da linguagem na histéria e
nos sujeitos. A irrup¢do do discurso dentro da repeticdo esta ligada a sua materialidade especifica
dentro da ordem que permite o dizer.

Dessa maneira, investigamos a materialidade discursiva dos filmes de Mojica, observando
a sequéncia de estratégias filmicas e sua existéncia material, enquanto conjunto de estratégias que
entra num encadeamento e produz sentido nas décadas de 1960 e 2000. Isto é, buscamos a
espessura historica dos enunciados dos filmes selecionados, la onde eles lutam uns contra os
outros pela existéncia material e em relagéo aos quais estabelecem sentidos.

As condicGes de emergéncia do enunciado estdo relacionadas a possibilidade de sua

existéncia entre outros enunciados, na singularidade de seu aparecimento em oposi¢édo a tantos
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outros enunciados. Entdo, a pergunta que atravessa a existéncia do enunciado é “[...] como
apareceu um determinado enunciado, e ndo outro em seu lugar?” (FOUCAULT, 2007a, p. 30).
Os sentidos produzidos no aparecimento de um enunciado fazem parte do acontecimento
discursivo, de modo que entra no fio de discursos possibilitados pela historia. Assim, a circula¢do
é marcada pelo imbricamento entre linguagem e historia e reafirma o discurso como estrutura e
acontecimento, sendo que a inscricdo dos enunciados na histéria expde os diferentes discursos
que circularam em determinado momento e em determinada materialidade.

Nessa perspectiva, 0s enunciados se inscrevem em um campo associado que permite
determinados dizeres, de modo que € constituida uma rede na qual os enunciados se posicionam,
para retomar ou reorganizar. Em outros termos, 0s enunciados coexistem com outros, como um
nG numa rede, relacionam-se com anteriores e possibilitam a emergéncia de novos.

Para Foucault (2007a), a funcdo sujeito é uma condicdo de existéncia do enunciado,
inscrita num lugar como requisito de todo dizer. Esse sujeito estd inserido como instancia
produtora de dizeres, o lugar possivel de reger a memdria, na dindmica entre 0 que se esquece e 0
que se rememora. Em funcdo dos posicionamentos do sujeito, podemos observar seu lugar na
producdo de discursos no cinema como lugar de registro dos saberes de dado momento historico.

Portanto, consideramos relevante discutir a produ¢do de sentido da “trilogia de Zé do
Caixdo” no interior dos estudos discursivos trabalhando-os em sua materialidade e elaborando-os
como objeto, pelos procedimentos de recortar, organizar e relacionar. Descrevemos os filmes
como lugar de visibilidade historica, que precisam ser pensados sob os efeitos de superficie
dentro de feixes de relacbes por sujeitos do presente, de modo que os filmes nao sdo
compreendidos como uma reconstituicdo do passado, mas a realidade trabalhada e tornada
monumento (MILANEZ, 2014).

2.4  Os saberes e 0s sujeitos na visualidade filmica

No fim do século XIX, o cinema surge no cendrio francé€s em meio as “festas do olhar”
(COURTINE, 2008), que reuniam multiddes curiosas e sedentas por novidade, tais como a
fotografia, o teatro, os vaudeviles, as revistas ilustradas, os cartdes-postais e 0s espetaculos da

lanterna méagica. Surgido no século XVII, esse Gltimo entretenimento apresentava projecdo de



33

imagens coloridas acompanhadas de efeitos sonoros. O momento histérico € de experimentacdes
e transformacgdes na producéo de imagens para encantar e surpreender os espectadores.

Nesse contexto, a controvertida origem do cinema esta assentada sobre inventos dispersos
no tempo e no espaco e mostra a inquietacdo dos sujeitos em se inscrever de modo diferente na
histéria. Foi um longo periodo de pesquisas para a projecdo de imagens em movimento,
compreendendo desde as técnicas de captura da imagem, passando pelo suporte material e as
técnicas de projecdo. Assim, as imagens em movimento passam a ser capturadas e atualizam os
saberes sobre 0s sujeitos.

A invencdo do aparato técnico do cinema esta atrelada aos nomes do americano Thomas
Edison, dos alemdes Max e Emil Skladanowsky e dos franceses Louis e Auguste Lumiére.
Edison e sua equipe fabricaram o quinetografo e o quinetoscépio, com os quais faziam e exibiam
pequenos filmes de ndmeros comicos, danca e animais amestrados, num visor individual. Em
1895, os alemées ja projetavam filmes com o bioscopio em teatro. No mesmo ano, os Lumiere
lancam o cinematografo, numa grande jogada industrial, uma vez que eram filhos de proprietario
de industria de filmes e papéis fotograficos. O aparelho francés era movido a manivela e utilizava
negativos perfurados, o que tornou possivel a projecdo de imagens para o publico. A dispersdo no
espaco aponta para a unidade no tempo na formulacéo e circulacdo da imagem em movimento.
Os discursos passam a circular em mais uma forma, uma vez que os filmes recortam a realidade
em suas interrupcdes especificas e desdobram elementos sobre 0s sujeitos na historia.

Courtine (2008) afirma que a cultura visual do século XIX estava centrada nas
curiosidades humanas e era alimentada pelas diversdes populares. Inicialmente, os olhares
festejavam os corpos deformados expostos nos entra-e-sai, “[...] os olhares faziam um inventario
sem limites da grande exibicéo das bizarrices do corpo humano [...]” (COURTINE, 2008, p. 255).
Depois, as deformidades passam a ser consideradas como infortinios que pedem compaixao,
dando humanidade ao monstro. Nesse cenario, as autoridades européias estavam atentas para a
ameaca a ordem e a moral representada pelos fendmenos vivos e proibem os espetaculos em
1896.

O autor destaca a funcdo dos espetdculos e comércio dos monstros enquanto
experimentacdo para a grande inddstria de entretenimento, na qual fica marcado o lugar do corpo
do monstro na construcdo cultural. A exibi¢do dos fendmenos vivos chega ao auge no periodo

ente 1880 e 1890 e depois entra em crise. Nesse sentido, Courtine (2008, p. 317) assevera que 0S
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monstros ressurgem com a invengdo do cinematdgrafo: “Os parques de diversdo foram
incontestavelmente [...] os estabelecimentos cinematogréficos itinerantes, um lugar destacado de
metamorfose dos corpos monstruosos em sinais de sombra e de uz”.

Os tateamentos nessa nova superficie de escrita do homem na histdria tém sua lentiddo
prépria e deixam a mostra suas descontinuidades. Os primeiros filmes ainda ndo tinham um
encadeamento narrativo e eram feitos em tomada Unica. As producdes dos irmaos franceses eram
documentarios curtos com cerca de dois minutos, compostos por imagens capturadas ao ar livre
de eventos como A saida dos operarios das usinas Lumiere (La sortie des usines Lumiére, 1895),
A chegada do trem na estacéo (L ‘arrivée d’um train en gare de La Ciotat, 1895), O almoc¢o do
bebé (Repas de bébe, 1895) e O mar (Baignade en mer, 1895) e exibidos no Grand Café, em
Paris. Entretanto, o interesse esta centrado na exibi¢do de imagens de viagens, truques, guerras e
variedades, que intensifica o lugar do corpo e a reversibilidade das anomalias e da morte. Eles
formavam uma acumulacdo de imagens dos sujeitos no cotidiano investidos da linearidade
propria ao tempo, o que implica a visibilidade e o registro do homem ordinario na historia.

Os filmes comecam a ser organizados sobre uma forma narrativa prépria e a construir as
convengdes cinematograficas. A producdo ficcional e a montagem artistica nos estudios
comegam com o americano Edwin Porter, nos filmes Vida de um bombeiro americano (Life of an
American fireman, 1902) e O grande roubo do trem (The great train robbery, 1903). Ele atuou
em todas as etapas do cinema, desde a operacdo da camera até como projecionista, passando pela
direcdo de atores e montagem. Assim, ele inspirava-se nos mestres como Georges Mélies e James
Williamson e buscava aprimorar as técnicas, principalmente nos cortes e unides de planos. Nesse
panorama, Méliés potencializou seu talento de magico com os poderes ilusionistas possibilitados
pela cdmera, com uma producdo cinematografica que se estendeu de 1896 a 1912. Seu
pioneirismo no cinema abarca tanto o uso de figurinos, atores, cenarios e maquiagens até as
técnicas de fusdo, exposicdo multipla, uso de maquetes e truques épticos. Diante dos olhos
atentos do publico, objetos e pessoas apareciam e/ou desapareciam pela estratégia de parar o
funcionamento da cdmera e alterar os elementos para fazer a “magica”. Portanto, as estratégias
cinematogréficas possibilitam a visibilidade de novas préticas e de novos corpos desse momento,
de maneira a constituir os sujeitos inseridos na lentiddo do tempo, que se veem diante da

possibilidade de interromper a linearidade dos instantes e recriar a realidade das imagens.
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Nos primeiros anos do século XX, os filmes tém uma preocupag¢do em construir uma
narrativa com personagens caracterizadas psicologicamente e movidas por sentimentos e relacées
de causa e consequéncia, além das costumeiras agdes. O cinema busca uma linguagem proépria
por meio de técnicas de filmagem, enquadramento, montagem, iluminagdo, de modo que alcance
a forma narrativa propria. 1sso aponta para pensarmos 0 posicionamento do sujeito no duplo
papel de sujeito e objeto da visualidade, o qual cria narrativas para se registrar na historia por
meio de préticas discursivas.

O americano David Griffith foi o primeiro a utilizar dramaticamente o close, a montagem
paralela, o suspense e 0s movimentos de camera, construindo a forma narrativa do cinema
classico herdeira da tradicdo do teatro e da literatura. Na teoria do cinema, a montagem atua de
forma intervencionista: une diferentes agdes, cria contrastes dramaticos, caracteriza o psicolégico
e possibilita julgamentos morais dentro da trama. Griffith realiza Nascimento de uma nacéo (The
birth of a nation, 1915), o primeiro longa-metragem americano e marco da criacdo da industria
cinematografica de Hollywood. Essa perspectiva do cinema mostra a busca da narrativa
tradicional dos sujeitos produzidos em relacbes de causa e consequéncia e faz ecoar a
necessidade de determinado momento historico em tornar os acontecimentos compreensiveis, por
meio de um efeito de acumulo, linearidade e causalidade. Assim, essa perspectiva da narrativa
tradicional mostra a busca dos sujeitos por uma estabilidade nos discursos, tanto do
encadeamento dos fatos dentro do filme, como dos acontecimentos na escrita da historia da
humanidade.

Nesse periodo, os cinemas francés e italiano tinham alcancado popularidade, tanto entre
as massas como com a elite. Entretanto, a | Guerra Mundial prejudicou a producdo europeia e
abriu caminho para o desenvolvimento americano, 0 que atraiu para la importantes estudios
europeus. Em Hollywood, a “Meca do cinema” ganha vida entre paisagens e etnias diversas, que
serviam de locacdo, coadjuvantes e figurantes para a maior inddstria cinematografica do mundo.

Depois do fim da guerra de 1914, os movimentos europeus florescem e dao origem ao
Cinema Impressionista Francés, com filmes de Jean Epstein, Germane Dulac, Abel Gance e Jean
Renoir; Cinema Surrealista Espanhol, em que se destacou Luis Bufiuel; na Russia, Serguei
Eisenstein criou a montagem dialética e Dziga Vertov propds um documentario mais
intelectualizado, o Cine-Olho; o Cinema Expressionista Alemao produz filmes a exemplo de O
gabinete do doutor Caligari (Das Cabinet des Dr. Caligari, Robert Wiene, 1920), Nosferatu
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(Nosferatu, eine Symphonie des Grauens, Friedrich Wilhelm Murnau, 1922), Fanatasma
(Phantom, Friedrich Wilhelm Murnau, 1922), A Ultima gargalhada (Der Letzte Mann, Wilhelm
Murnau, 1924), Metrépolis (Metropolis, Fritz Lang, 1927) e O gabinete das figuras de cera (Das
Wachsfigurekabinett, Paul Leni, 1924).

A década de 1920 é o momento em que os avangos tecnolégicos conseguem sincronizar
imagem e som’ na producéo do cinema sonoro, como em O cantor de jazz (The jazz Singer, Alan
Crosland, 1927), As luzes de Nova lorque (The lights of New York, Bryan Foy, 1928) e
Chantagem e confissdo (Blackmail, Alfred Hitchcock, 1929). Desde entdo, 0S géneros
cinematograficos tiveram destaque na volumosa producéo de filmes historicos, biblicos, de ficgdo

cientifica, de comédia, entre outros.

2.5 A producéo cinematografica brasileira e sua espessura historica

Nos anos 1930, o cenario politico-econdmico brasileiro estava tenso, pois as forcas
oligarquicas e burguesas estavam incomodadas com a mobilizacdo popular, principalmente com
as revoltas de varias unidades militares e civis. A fim de ndo perder o controle da situacédo, as
oligarquias aproveitaram o ensejo da deposicdo do presidente Washington Luiz por uma junta
militar e assumiram o governo, com a posse de Getulio Vargas. As crises econdmicas e politicas
levaram ao estabelecimento do estado de sitio, da censura a imprensa e da intervencdo nos
Estados.

A era Vargas representou uma resposta aos interesses das fac¢oes oligarquicas regionais e
a paulista, dos tenentes e do movimento operario. Entretanto, para conter as manifestacGes da
massa e proteger os interesses das oligarquias e do capital estrangeiro, o governo aprova a Lei de
Seguranca Nacional, tendo como consequéncia a escrita de uma nova Constitui¢do, o decreto de
“estado de guerra” e a implantagéo da ditadura, em 1937.

N&o por acaso, a ditadura estabelecia-se no Brasil a0 mesmo tempo em que o fascismo
europeu e a disputa entre as burguesias das poténcias capitalistas ameacavam a experiéncia

socialista da Unido Soviética. O governo Vargas procurava implementar suas concepgdes

7“0 som que o filme oferece raramente intervém sozinho. Ele supde um agenciamento entre varios eixos: ruidos,
falas e as vezes musica. [...] o som filmico é acompanhado de uma percepcéo visual até mesmo nos casos-limites em
que a tela fica escura.” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 276).
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politicas inspiradas nas ideias autoritarias do regime fascista, de modo que o Estado deveria ser
forte e controlador para subordinar as classes populares. Isso significava viver tempos de
insegurancga e de terror sob o véu de uma violenta censura.

Apesar da crise econdmica, as oligarquias e 0s setores da burguesia agroexportadora eram
favorecidos pela intervencédo estatal, por meio de novos organismos centralizadores e do crédito
agricola. Nesse mesmo sentido, o governo resguardava a concentracdo de terras em grandes
propriedades, mantinha as condi¢des de trabalho e continha as forcas populares. Mesmo a
pequena burguesia rendeu apoio a ditadura, diante dos beneficios do crescimento urbano e
industrial, bem como de nomeacgdes a cargos burocraticos na administracdo. Assim, a politica
centralizadora assumia um carater industrializante e nacionalista, atendendo a interesses de
diversos setores econdmicos.

A crescente populacdo urbana mesclava imigrantes e também negros e mulatos
descendentes de escravos. Com a industrializacdo e a falta de m&o-de-obra qualificada, eles
mantinham-se subempregados ou desempregados. Essa situacdo acarretava na condicdo de
marginalidade nos bairros pobres e nas favelas e, sob o afastamento das diversas esferas socialis,
0s moradores criavam uma cultura prépria como o reflexo de sua existéncia e uma visdo critica
da realidade.

Nesse periodo, muitos italianos e espanhdis vieram para o Brasil em busca de emprego.
Dentre os espanhdis, destacamos as familias Marins e Mojica, o0s pais de José Mojica Marins, que
foram atraidos pelo desenvolvimento industrial paulista. Anténio Marins e Carmem Mojica se
conheceram e se casaram em Sdo Paulo. Em 1936, nasceu o filho Unico do casal.
Desempregados, sdo convidados a trabalhar e morar no Cine Santo Estevédo, na Vila Anastacio
(BARCINSKI; FINOTTI, 1998).

No final da década de 1930, Sdo Paulo representava mais da metade da producédo
industrial e agricola nacional. Porém, as condicGes de vida das massas nas cidades pioravam cada
vez mais e representavam problemas para os industriais e burgueses, pois agravavam a crise
social e contribuiam para o recrudescimento do movimento operario. A fim de abrandar a
situacdo, Vargas institucionaliza o controle sobre os trabalhadores e sindicatos e estabelece o
salario minimo para garantir as despesas basicas do trabalhador.

Assim como na Alemanha fascista, no governo getulista, 0s meios de comunicagdo de

massa tiveram uma rapida ascensdo e importante papel na disseminacdo dos ideais, desdobrados
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no radio, no cinema, nos discos e nos jornais. Eles eram regidos pela censura do Departamento de
Imprensa e Propaganda na conveniéncia do regime, para exaltar o clima de paz social e de
prosperidade econdmica. Portanto, a cultura foi articulada como importante “instrumento de
organizacdo politica e disseminag¢do ideologica” (JAMBEIRO, 2003, p. 12), por meio de politicas
ambiguas, que ao mesmo tempo em que cria aparatos para producdo e circulagdo cultural,
censura e coage artistas e intelectuais.

Desde a primeira transmissao em 1922, o radio conquistou o publico brasileiro com uma
programacdo diversificada: logo no inicio, pronunciamentos oficiais; e depois, musicas,
conferéncias e outras atragdes. Ainda nessa década, foram inauguradas a Radio Clube do Brasil, a
Radio Mairynk Veiga, seguidas pela R&adio Educadora, além de outras da Bahia, Para e
Pernambuco. Os anos trinta foram o apogeu do radio como veiculo de comunicacdo de massa,
movido pelo crescimento da economia, pelos investimentos estrangeiros e pela instalacdo e
ampliacdo das industrias elétrica e fonografica. Entdo, o governo Vargas cria legislacdo, que
permite a veiculacdo de publicidade no radio. Em outros termos, as condi¢cbes econdmicas
ofereciam sustentacdo tanto para o funcionamento das radios como para a aquisicdo dos
aparelhos pela populacdo. Dessa maneira, o radio foi vetor de mudancas nos habitos brasileiros,
transformando-se na maior atracdo cultural do pais, numa importante ligacdo entre producéo e
consumo de bens. A programacdo contava com programas, jingles publicitarios, quadros
humoristicos, programas de auditorio, radio-novelas, propaganda eleitoral, pronunciamentos do
presidente e Hora do Brasil, além de jornalismo.

Esse meio de comunicacdo de massa marcou profundamente o cenario artistico brasileiro,
inaugurando tendéncias e fazendo escola. A programacao musical era a preferéncia do publico e
funcionava como uma vitrine para compositores e cantores. Grandes nhomes da nossa musica
surgiram no radio, como Carmem Miranda, Dorival Caymmi, Noel Rosa, Francisco Alves,
Vicente Celestino, Emilinha Borba e Marlene. Na Radio Tupi do Rio de Janeiro, Caymmi foi
apresentado a Carmen Miranda, famosa artista internacional. Desse encontro surgiu a cangdo O
gue é que a baiana tem?, para o filme Banana da terra (Ruy Costa,1939), que marcaria 0
figurino da artista com a imagem de baiana, exoética e tropical, por toda a carreira. Carmen
Miranda estreou em A voz do carnaval (Adhemar Gonzaga e Humberto Campos, Cinédia, 1933)

e, no auge de Hollywood com a producdo de quatrocentos filmes, a atriz luso-brasileira é lancada



39

com o filme Serenata tropical (Down Argentine way, Irving Cummings, 1939), seguido de mais
doze.

Para Getllio Vargas, o cinema é 0 “elemento de aproximagdo dos habitantes do Pais” e
ele destaca seu papel pedagdgico como um dos “mais uteis fatores de instrugdo de que dispde o
Estado moderno” (VARGAS apud ALMEIDA, 1999, p. 126). Esse foi um recurso largamente
difundido pelo territério nacional, com finalidades que iam desde a divulgacdo da “ordem e
progresso” do pais, até normas de higiene, como afirma Jambeiro (2003, p. 13): “Com suas
cartilhas para criangas, seus ‘jornais nacionais’, de exibicdo obrigatéria em todos os cinemas,
com a Hora do Brasil [...] e seus cartazes, 0 DIP se encarregou de divulgar a imagem e a
ideologia de Vargas em todas as instancias da vida nacional.” Desse modo, permitiu a producéo
de filmes educativos e cine-jornais de drgéos estatais, a exemplo do Instituto Nacional de Cinema
Educativo e do Departamento de Imprensa e Propaganda, além de longa-metragens das empresas
Brasil Vita Filmes e Cinédia.

Os investimentos estatais na sétima arte sdo, também, uma resposta aos anseios de
cinéfilos e jornalistas que comparavam o progresso do cinema brasileiro e do cinema europeu,

como o jornalista E. M. Bentes, na coluna Chronica do jornal Cinearte:

[...] para conseguir que o cinema acompanhe aqueles desenvolvimentos,
hd que existir uma colaboracdo, harmdnica entre a inddstria
cinematografica e o respectivo governo. Isso significara, em ultima
analise, submeter o cinema ao controle do Estado. Podemos divergir
desse método, em virtude do Estado geralmente se aproveitar desse
controle ndo somente para dirigir a orientacdo artistica do cinema, como
também se aproveitar do mesmo para a divulgacdo de seus ideais
politicos. [...]. Mas ndo ha como negar que, muitas vezes, esse controle se
torna benéfico para a industria cinematogréafica de um Pais, desde que Ihe
imprima rumos certos, seguros, inflexiveis. J& temos nos referido, por
diversas vezes ao que acontece na Alemanha. Conhecendo que grandes
transformacdes estdo em perspectiva, a industria alemé& est4 olhando para
a frente” (Cinearte, 421, 15/08/1935, apud ALMEIDA, 1999, p. 127).

Mesmo amparado pelo Estado, o cinema brasileiro enfrenta sua terceira crise representada
por poucas producdes de qualidade, de modo que o cinema tem dificuldades em manter uma
producdo constante e em formar publico. Somavam-se para isso a falta de estddios, de uma rede
distribuidora e exibidora, as tarifas alfandegarias para importacao de filmes virgens e impressos,

assim como a nacionalizacdo da censura. Nesse contexto, a existéncia do Cine Santo Estevdo, em
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1938, ilustra a situacdo das salas de exibicdo nos bairros proletarios, como explicam Barcinski e
Finotti (1998, p. 34): “[...] era um cinema simples, de um unico andar, chdo de taco e pouco mais
de seiscentas cadeiras de madeira. [...] Durante a semana s6 eram exibidos filmes as tercas e
quintas, sempre as 19h30.” Essa programacdo atendia ao publico, em sua maioria, de operarios,
empregadas domésticas, vigias, motoristas de 6nibus etc. e era 0 momento de encontro da
comunidade. A programacao do cine-teatro nas sextas-feiras era shows de musica das atragdes do
radio, como Vicente Celestino.

A infra-estrutura para a producédo industrial cinematografica é composta com o primeiro
grande estudio, a Cinédia, de Ademar Gonzaga, no Rio de Janeiro. Essa companhia teve notdrias
producdes no ambito do cinema nacional, como Limite (Mario Peixoto, 1930) e Ganga bruta
(Humberto Mauro, 1933). Nesse mesmo ano, surge a Brasil-Vita Filmes, da atriz e empresaria
portuguesa Carmem Santos, cuja primeira producdo foi o filme Onde a terra acaba (Otavio
Gabus Mendes, 1932). Os dois estudios produziram varios musicais com tema carnavalesco, tais
como A voz do carnaval (Humberto Mauro,1933), Al6, AlG, Brasil! (Wallace Downey, 1935) e
AlG, AlG, Carnaval! (Adhemar Gonzaga, 1936). Entretanto, a producéo nacional ainda carecia de

atributos artisticos e singulares:

Com cinquenta filmes aproximadamente, Sao Paulo ultrapassa o Rio durante
esses dez anos, pelo menos em quantidade. Em matéria de qualidade, tem-se a
impressdo de que sdo numerosas as fitas de mérito razoavel, mas extremamente
raras as obras marcantes. (GOMES, 2001, p. 62)

Portanto, a estrutura precaria para a expansdo do cinema decorria desde questdes de
ordem técnica como a inexisténcia de pessoal, material e sala de exibicdo, até a falta de um
publico formado para apreciar a arte cinematografica local. Assim sendo, a intervencédo estatal
teve pouco resultado, pois se limitava a “[a]lgumas leis paternalistas de amparo [que] asseguram
o0 prolongamento dos péssimos jornais cinematograficos e, numa fase posterior, [que] obrigam as
salas a exibir uma pequena percentagem de filmes brasileiros de enredo.” (GOMES, 2001, p. 14).

Por outro lado, esse inicio de estruturacdo dos estddios nacionais coincide com a
industrializacdo da arte em Hollywood, de modo que o filme brasileiro foi sufocado pelo produto
americano. Segundo Hobsbawn (1994), diante da crise econémica americana e da Il Guerra, 0
publico crescia nos cinemas do ocidente. Esse publico era caracterizado pelo elitismo no ritual
dos grandes cinemas. Na era de ouro do cinema, os grandes estudios de Hollywood descobriram a

inddstria lucrativa dos grandes templos modernos e realizam superprodugdes com novos recursos
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técnicos advindos do apoio da tecnologia e da industria, a exemplo de O morro dos ventos
uivantes (Wuthering Heights, William Wyler, 1939), ... E o vento levou (Gone with the Wind,
George Cukor, Sam Wood, Victor Fleming, 1939) e Casablanca (Casablanca, Michel Curtiz,
1942). Dessa maneira, o cinema comercial mostra que o “‘modernismo’ comegava a deixar sua
marca na vida didria. Fez isso obliqguamente, com producdes que o grande publico nao
considerava ‘arte’, ¢ consequentemente ndo tinham de ser julgadas por um critério de valor
estético a priori” (HOBSBAWN, 1994, p. 194). Nesse panorama, os filmes brasileiros
enfrentavam a industria cinematografica americana, organizada em redes de producdo,
distribuigéo e exibi¢do sem chances de sucesso.

Em 1943, as bases da estabilidade da ditadura — o apoio da burguesia industrial e
agroexportadora, das oligarquias latifundiarias e da cupula do Exército — comegam a ruir pelos
efeitos da Il Guerra Mundial e pelos acordos descumpridos com as oposi¢des. Dessa maneira, 0
governo lanca médo de diversas manobras politicas. Sem sucesso, por um lado, aumentam 0s
dissidentes e as cisbes no governo e nas Forcas Armadas; e, por outro, estimula o ressurgimento
das contradicdes econbmicas internas. Os anos seguintes foram marcados pelo confronto entre o
governo ditatorial e as forgas oposicionistas, com as pressdes dos Estados Unidos. Esse contexto
favoreceu o golpe pelos generais e o estabelecimento do Estado da conciliacdo entre as classes
dirigentes e da continuidade dos esquemas politicos. O governo do general Eurico Dutra apoiou a
acumulacdo do capital industrial e também aumentou a participacdo popular, em greves e
mobilizacbes por melhores condicGes de trabalho e salarios. No cenario mundial, a situacédo
politica impunha nova organizacdo diante da Guerra Fria entre os paises capitalistas, liderados
pelos Estados Unidos, e os paises socialistas, liderados pela Unido Soviética.

Assim, a era Vargas foi marcada por novas relagcdes entre os sujeitos, 0s saberes e as
instituicbes, na busca pela historia nos saberes sobre a comunicacdo e no alargamento dos
horizontes das discursividades. Esse conjunto de elementos historicos aponta para a constituicdo
de sujeitos atravessados pelos saberes da modernidade e pelos poderes institucionais do Estado
autoritario, de maneira a constituir novas formas de inscricdo no mundo interligado por cinema e

radio.
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2.6 As préticas discursivas na historia brasileira

Os regimes com inspiragdo fascista repudiavam a emancipagdo liberal dos costumes
sociais e culturais, chegando a temer a influéncia das artes modernistas. Nesse momento, 0S
brasileiros buscavam diversdo nos campos de futebol, teatros de revista, programas de auditério
da Radio Nacional, cinemas e cassinos. Para resguardar e reafirmar os valores tradicionalistas,
Vargas estabelece as bases para a acdo da censura que seria usada pelos governos militares,
tornando definitivamente a arte e a cultura assuntos de seguranca publica.

No inicio dos anos 1940, os Estados Unidos ampliou seus planos econdémicos no Brasil, a
fim de garantir a vitoria dos valores americanos em detrimento da influéncia alema, por meio de
investidas culturais e sociais disseminadas em filmes, discos, livros e revistas (JAMBEIRO,
2003). Na “politica da boa vizinhanga”, o Bir6 Interamericano “reservou uma atengdo especial ao
cinema, incentivando a producéo e a difusdo de longas-metragens ficcionais e documentarios que
propagandeavam o ‘american way of life’ e a unidade cultural e politica entre Brasil e Estados
Unidos.” (ALMEIDA, 1999, p. 129, grifos do autor).

Dessa forma, a incipiente industria cinematogréafica brasileira estava diante do desafio de
competir com o cinema hollywoodiano. A questdo da sétima arte se tornava mais complexa:
primeiro, pelas dificuldades inerentes a médo-de-obra e estrutura para a producéo, distribuicdo e
exibicdo; outro fator era a falta de matéria-prima, no periodo da guerra de 1939; e, por ultimo e
determinante, a invasdo e hegemonia da industria cinematografica americana. Mesmo deixando a
potencialidade intercultural da linguagem gestual do filme mudo, o cinema dos grandes estudios
ndo teve dificuldade em tornar familiar o inglés falado para o publico elitista.

Os sinais de resisténcia a Hollywood sdo vistos amitde no diretor americano Orson
Welles, ao lancar O cidaddo Kane (1941) e revolucionar a estética do cinema na narrativa e nas
estratégias de profundidade de campo e iluminacdo expressionista. No Brasil, o estidio Atlantida
é criado e vemos despontar o sucesso das chanchadas cariocas, filmes de baixo custo e com
grande apelo popular, estrelando Grande Otelo e Oscarito. Nesse periodo, o Cine Santo Estevdo
era um sucesso, com uma programacéo diversificada: as sessoes duplas de chanchada brasileira e
aventura americana e as matinés de desenhos animados, como afirmam Barcinski e Finotti
(1998).
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Em fins da década de 1940, o cinema profissionaliza-se com as chanchadas do estddio
carioca, que se solidificam no mercado interno caracterizada por seus personagens grotescos. Nas
telas, elas dominavam, mesmo sendo desprezadas como produtos de baixa qualidade pelos
intelectuais. Até entdo, o cinema brasileiro ndo atraira a atencdo e o entusiasmo do grande
publico com tamanha regularidade, de modo que 0s criticos provocavam: “[...] nos ultimos anos
do periodo [1933-1949] era mesmo a chanchada o que havia de mais estimulante e vivo no
cinema nacional” (GOMES, 2001, p. 76). Assim, as chanchadas tém o mérito de representar a
sobrevivéncia da industria brasileira perante a concorréncia estrangeira, chegando ao auge no
limiar dos anos 1950.

Acreditava-se que as chanchadas, assim como as revistas da Praca Tiradentes, ofendiam a
moral, 0os bons costumes e 0 bom gosto. O sucesso das chanchadas era atribuido as piadas do
teatro de revista e ao jeito malandro de suas personagens. Nesse mesmo sentido, Gomes (2001, p.
95) explica que a forca da chanchada com o publico jovem suburbano se deve a mistura e a
atualizacdo de “modelos de espetaculo que possuem parentesco em todo o Ocidente mas que
emanam diretamente de um fundo brasileiro constituido e tenaz em sua permanéncia.” Com
opinido semelhante, o critico Alex Viany (1987, p. 93) apostava na vitalidade das chanchadas
como comédia popular, ao afirmar que “[n]do teriam que gastar um tostdo a mais; teriam de
cuidar mais da estruturagio de seus argumentos e roteiros.” E importante ressaltar a contribuicio
desse acordo entre publico e obra, o que a tornou especialmente significativa na historia do
cinema nacional.

No contexto de expansdo do mercado americano para a América Latina, os estadios de
Walt Disney criam o0 personagem Zé Carioca, papagaio brasileiro caracterizado pela
malandragem e graca, no filme Al, amigos (Saludos amigos, Walt Disney, 1942), no qual
contracena com o Pato Donald no Brasil, bebendo cachaca e dancando samba. O papagaio
brasileiro volta as telas, desta vez como estrela principal do desenho Vocé ja foi a Bahia? (The
tree cavalleros, Walt Disney, 1944), que apresentava ao publico norte-americano “as belezas
dessa terra alegre de Carmen Miranda”.

Na década de 1940, a imprensa escrita também encontrou situagdo favoravel para seu
desenvolvimento. Inicialmente, seu carater era mais literario e sem profissionalizagéo; depois,

torna-se mais empresarial, principalmente com a possibilidade dos anuncios. Esse veiculo de
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comunicagdo sofreu, igualmente, coercOes dos governos ditatoriais, para que a imagem do
“grande lider da nag¢d0” permanecesse ilesa perante o povo.

Nos jornais e revistas, atracdes diversificadas circulavam para o grande publico, desde
noticias e fotonovelas, até historias em quadrinhos. Esse entretenimento voltado para o publico
infantil circulava, primeiro, como suplemento nos jornais e, depois, na forma de revista. A
primeira publicagdo infanto-juvenil a circular no Brasil foi o Suplemento Juvenil (1934), de
Adolfo Aizen. S&o langados o suplemento O Globo Juvenil (O Globo, 1937), O Guri (Diarios
Associados, 1940), A Gazetinha (A Gazeta, 1936), Gibi (O Globo, 1939) e a revista Mirim
(Adolfo Aizen, 1937), nos quais aparecem os herois Tarzan (Edgar Rice Burroughs, EUA, 1912),
Pato Donald (Walt Disney, EUA, 1934), Capitdo América (Marvel Comics, EUA, 1941), O
homem-morcego (DC Comics, EUA, 1939), Capitdo Meia-noite (James W. Horne, EUA, 1942),
The Yellow Kid (Richard Felton Outcault, EUA, 1896), Flash Gordon (Alex Raymond, EUA,
1934), Dick Tracy (Chester Gould, EUA, 1931), O Fantasma (Lee Falk, Ray Moore, EUA,
1936), Mandrake, 0 magico (Lee Falk, Phil Davis, EUA, 1934), Superman (Jerry Siegel, Joe
Shuster, EUA, 1938), Zorro (Johnston McCulley, EUA, 1919), Principe Valente (Hal Foster,
EUA, 1937) e o vilao brasileiro O Garra Cinzenta (Francisco Arnold, Renato Silva, 1937).

Apos a guerra de 1939, o mercado de quadrinhos troca os herois invenciveis e seus vildes
pela tematica do horror. Nessa renovacao, aparecem Vault of horror (EUA, 1950) e Terror negro
(Brasil, 1951), além de outras tantas historias importadas, a exemplo de Sexta-feira 13, Casa de
misericérdia, Sepulcro, Horror, Estranhas aventuras, O mundo das sombras, Gato preto, Noites
de terror e medo. Na década de 1960, circulavam muitas historias em quadrinhos adaptadas dos
romances classicos: Dracula (Marvel Comics, EUA), Lobisomem (Gerry Conway, Mike Ploog,
EUA), Frankenstein (DC Comics, EUA), A mimia (Miguel Penteado, Brasil) e Mirza, a mulher-
vampiro (Eugénio Colonesse, Brasil).

A aceitacdo do publico brasileiro e o0 gosto por narrativas de horror ja eram evidenciados
no sucesso da série Dréacula, em que 0 vampiro protagoniza aventuras adaptadas para o contexto
brasileiro. Os escritores Hélio Porto, Helena Fonseca e Francisco de Assis trabalhavam para fugir
dos “clichés goticos ligados ao ser do além-timulo” (PRIMATI, 2003, p. 273). Entretanto, o tom
de deboche e o distanciamento afetivo com o género dos ultimos escritores produziriam “historias

quase surreais”, segundo Primati (2003, p. 273).
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Nesse panorama proficuo, Rubens Luchetti comeca a escrever historias para a revista em
quadrinhos de luxo A cripta, na colecdo SelecGes de Terror, com atracbes como 0 vampiro
Nosferatu e a série “Como se faz uma historia de terror”. Ele fazia reverberar os clichés do
género, tanto adotando as convengdes como dialogando com os leitores sobre elas. Em 19609,
Luchetti escreve as aventuras de Zé do Caix&o e Nico Rosso as ilustra, na revista O estranho
mundo de Zé do Caixao, depois renomeada para Zé do Caixao no reino do terror. No inicio, a
publicacdo era composta apenas pelas historias em quadrinhos com o protagonismo do coveiro do
cinema. Depois, a revista acrescenta fotonovelas e noticias de promocdo de Mojica sobre o0s
polémicos testes de atores. Canepa (2008, p. 122) ressalta a revista como inovadora, sobretudo
por “suas historias se passarem em cenarios brasileiros, deixando para trds o ambiente ‘gdtico’
que ainda dominava os quadrinhos de horror nacionais.” Essa releitura do género produzia uma
personagem de horror brasileira no cenario local e que teve imediata aceitacdo do publico. A
revista circulou por pouco tempo, mas alcangou vendagens de mais de duzentos mil exemplares.
Ela € republicada em 1994 na versdo graphic novel, com desenhos de Laudo Ferreira Junior, e

retoma cenas do filme A meia-noite levarei sua alma.

2.7  Astessituras do cinema de José Mojica Marins

Aos oito anos, José Mojica estava familiarizado com o cotidiano de espetaculos,
considerando que seu pai era gerente de um pequeno cinema e, vez por outra, toureava no circo
Chic Chic. Envolvido no clima de cinema, dos shows musicais e dos espetaculos circenses, logo
ficou fascinado pela fantasia dos quadrinhos. Pouco tempo depois, comegou a organizar
pequenos espetaculos de marionete, teatro e projecdo com amigos da vizinhanca e da escola
(BARCINSKI; FINOTTI, 1998). No aniversario de doze anos, ganhou uma camera e comegou
uma série de experimentacGes em curtas-metragens: O juizo final (1949, 8mm) narra um ataque
alienigena, cujas naves tinham formato de caixdo; Os trés lebes (1952, 16mm) mostra os ledes
em defesa dos animais; A encruzilhada da perdicdo (1952, 16mm) é um filme policial; e
Feiticaria (1951, 16mm) documenta um centro espirita (BARCINSKI; FINOTTI, 1998).

Em 1953, ele criou a Companhia Cinematogréafica Atlas, reunindo amigos e colegas de

trabalho em sistema de cotas. Entdo comeca outro ciclo de producdo: A magica do magico (1953,
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16mm), comédia sobre um mendigo que encontra um livro e ganha poderes magicos; Sonho de
Vagabundo (1953, 16mm), comédia sobre a amizade entre um mendigo e um cachorro; Almas
condenadas (1953, 16mm), aventura com ilha e vulcdo que ndo foi finalizada; e o longa-
metragem Geracao maldita, frustrado desde o inicio.

Depois, Mojica idealizou o projeto do longa-metragem Sentenca de Deus e, como suporte
financeiro, abriu uma escola de cinema, resultando na Industria Cinematografica Apolo Ltda. Se,
por um lado, o filme n&o teve condicGes de realizacdo e finalizacdo e foi abandonado apos dois
anos de esforcos; por outro, a procura pelas aulas aumentava a cada dia. Eram operarios,
atendentes de caixa, costureiras etc. que sonhavam com uma carreira de estrela e acreditavam que
a escola oferecia essa possibilidade. Outros projetos sucederam: No auge do desespero, uma
aventura nas montanhas, e Passos da vingancga, um faroeste sobre um pistoleiro regenerado.

Passos da vinganca transformou-se em A sina do aventureiro (1958), teve a ajuda
informal de Luis Sérgio Person e Glauco Mirko Laurelli para a elaboracéo do roteiro. O primeiro
filme brasileiro gravado em Cinemascope® teve circulagdo e publico bons. Quanto & critica,
Barcinski e Finotti (1998, p. 81) transcrevem a opinido de Osvaldo de Brito, no jornal rio-
pretense Diario da manha: “Ha cenas de explosiva e impressionante violéncia [...]. Uma certa
descontinuidade e alguns cortes subitos, além de outros mal-orientados, ndo prejudicam o valor
intrinseco da pelicula.” Eles apresentam, também, a critica de B. J. Duarte, na Folha da Tarde: “O
resultado é precario, a surdir inexperiéncia e improvisacdo a cada metro de pelicula projetada, a
denunciar em todos os setores da criacdo cinematografica aquela falta de preparo técnico e
intelectual que vem caracterizando o cinema brasileiro.” (BARCINSKI; FINOTTI, 1998, p. 81).
Apesar de caminhos diferentes, os dois criticos concordam com relacdo a inexperiéncia do diretor
e ao esforco do grupo envolvido na producdo cinematografica. As cenas de acdo do diretor
impressionaram pelo realismo e violéncia, tanto que o Servico de Censura de Diversdes Publicas
proibiu o filme para menores de dezoito anos.

Confiante no relativo sucesso do longa-metragem, Mojica planejou um filme que teria
uma boa receptividade com toda a familia e escaparia da censura. Meu destino em tuas maos
(1963) teve o roteiro de Ozualdo Candeias e 0 protagonismo do cantor mirim Franquito. Ele é um
drama em que cinco criangas sdo maltratadas e decidem fugir de casa. No final, os pais se

arrependem e os filhos retornam felizes para casa. Entretanto, a censura do filme foi de quatorze

& Camera que grava imagens na proporcao de 2,35X1.
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anos e a trama ndo interessou aos adultos, de modo que foi um fracasso de bilheteria. A fim de
recuperar o prejuizo, Mojica aceita a proposta de langar uma versdo erética do filme anterior em
S&o Paulo, o que teve uma boa bilheteria.

Nesse momento, o diretor decide romper com as tematicas convencionais conhecidas do
grande publico e adotar o universo fantastico, tema trabalhado nas experimentacdes de
adolescente. Para surpresa da equipe, Mojica substitui a ideia da vez, Geracdo maldita, por A
mela-noite levarel sua alma (1964), que teria aparecido em seu pesadelo. Esse projeto
enfrentaria, além da inexperiéncia do diretor e da lembranca do Ultimo prejuizo, a resisténcia a
um filme de horror no Brasil. Sem conseguir convencer alguém para produzir, o filme conta com
recursos financeiros recolhidos entre os alunos, os pais do diretor e seus proprios bens. Quanto ao
elenco, os atores ficaram receosos em atrelar seu nome a um projeto considerado insano. Dai, o
elenco conta com a participacdo de aprendizes da escola de cinema, além de Mojica e Eucaris de
Moraes, a Unica atriz profissional. A meia-noite levarei sua alma foi filmado em duas semanas,
em um estudio minasculo e com pouquissimo negativo (FERNANDEZ, 2000). Dificuldade
semelhante foi encontrada para a distribuicao e a exibicdo do filme, de modo que estreou em S&o
Paulo em novembro de 1964 e nos cinemas cariocas somente em junho de 1966.

Contrariando a opinido geral, o publico interessou-se e encheu o cinema para conhecer Zé
do Caixdo. A critica dividiu-se, principalmente quanto a interpretacdo e a decupagem. Na Folha
de SAo Paulo, o critico B. J. Duarte (apud BARCINSKI; FINOTTI, 1998, p. 117) afirma que a
“[...] atuac@o realmente inesquecivel por seu ridiculo e 0 grotesco de sua pretensdo”. Ainda mais
acido, Mauricio Gomes Leite (apud BARCINSKI; FINOTTI, 1998, p. 118), no Jornal do Brasil,
escreve que “Meia-Noite ndo é um filme primitivo, é primario; ndo choca, imbeciliza; para o
cinema do Brasil ndo é uma linha pioneira, é um atraso.” No conjunto das criticas positivas,
destacamos a jornalista Tati de Morais (apud BARCINSKI; FINOTTI, 1998, p. 118), no jornal
carioca Ultima Hora: “[...] A Meia-Noite Levarei Sua Alma, o primeiro do género a ser feito aqui
no Brasil e é para ser visto metade a sério, metade rindo (o publico reage na hora exata), formula
ideal para o humor negro.” Assim, as criticas apontavam desde a falta total das caracteristicas da
sétima arte, até comparac6es com os filmes dos anos 1930 e diretores classicos. A rusticidade e a
falta de recursos saltaram aos olhos de todos, mas, ao olhar cuidadosamente, percebe-se uma
estética propria que reformula os elementos classicos do horror (CARDOSO; LUCCHETTI,
1990).
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O projeto seguinte foi Esta noite encarnarei no teu cadaver (1967), a continuagdo de A
meia-noite levarei sua alma. O sucesso desse filme deu credibilidade para Mojica, de modo que
logo conseguiu o financiamento para dar seguimento a producdo de longas-metragens em um
contrato de exclusividade com o amigo Augusto Pereira, para produzir cinco filmes de Zé do
Caixdo: Esta noite encarnarel no teu cadaver, A encarnacéo do dembnio, O lamento dos
espiritos errantes, O sepulcro do diabo, O discipulo de Satanés.

Ainda durante a montagem daquele filme, Mojica foi apresentado a Rubens Francisco
Lucchetti, expoente escritor de ficcdo de horror. Dessa parceria surgiram trabalhos referenciais, a
exemplo do filme O estranho mundo de Zé do Caixao (1968), obra arquitetada em trés episddios
independentes, em que personagens tém comportamentos mais transgressores que 0 COVeiro,
visualizados em praticas desviantes e chocantes. O primeiro episodio, “O fabricante de bonecas”,
é a historia sobre um velho (Ademar Silva) e suas quatro filhas (Esmeralda Ruchel, Paula Ramos,
Vany Miller e Verodnica Krimann), que fazem bonecas artesanais cujos olhos tém expressao
realista. ApOs observar o fabricante recebendo pagamento de uma entrega no bar, quatro
bandidos (Mario Lima, Toni Cardi, Rosalvo Cacgador e Luiz Sérgio Person) invadem sua casa em
busca de dinheiro, mas o velho tem um ataque cardiaco e perde os sentidos. Eles descobrem as
jovens dormindo e resolvem violenté-las, entretanto sdo surpreendidos com o surgimento do
fabricante no quarto e assassinados a tiros. As cenas seguintes revelam que o realismo das
bonecas esta nos olhos arrancados de humanos.

O curta seguinte, “Tara”, narra um romance platonico e necrofilo entre um mendigo
(George Michel Serkeis) e uma moca rica (Iris Bruzzi). Ele a acompanha a distancia pela cidade
até o dia do seu casamento, em que é assassinada pela amante de seu noivo. O mendigo
apaixonado invade o0 jazigo, admira a morta em seus trajes de noiva, violenta o corpo e, em
seguida, calca-lhe os sapatos que ela perdera.

Ainda mais violento, no terceiro episddio, “Ideologia”, somos apresentados ao
pesquisador do comportamento humano Odéxiac Odez (José Mojica Marins). Depois de um
caloroso debate na TV, ele convida o jornalista Alfredo (Osvaldo de Souza) e sua esposa Dilma
(Nidi Reis) para uma visita a sua mansao, a fim de provar a supremacia do instinto sobre a razéo.
Chegando I4, sdo submetidos a cenas violentas, carcere e privacdes, ao ponto de, sete dias depois,

ele cortar 0 homem para que a esposa sedenta beba o sangue. Por fim, ele esquarteja o casal e
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banqueteia vorazmente com seus asseclas (Nivaldo de Lima, Salvador do Amaral, Kétia Dumont
e Dério Santos).

Nesse periodo, Mojica e Luchetti trabalhavam paralelamente na producdo do programa
Além, muito além do além, na TV Bandeirantes, e em “Pesadelo macabro”, episédio do filme
Trilogia do terror (1968), junto com “O acordo” (Ozualdo R. Candeias) e “Procissdo dos mortos”
(Luiz Sérgio Person). Essa producdo em trés episodios, considerada referéncia do género de
horror no cinema brasileiro (CANEPA, 2008), ¢ inspirada em escritos de Luchetti. O filme
reafirma a proximidade entre Mojica e os cineastas da Boca do Lixo, ja registrada no longa-
metragem O diabo de Vila Velha (1966), que conta com co-direcdo e atuacdo de José Mojica
Marins. “Pesadelo macabro”, Ultimo episddio, € iniciado com Claudio (Mario Lima) assistindo a
um ritual violento de macumba, envolvendo mulheres, chicotadas e toques de tambor. Ele €
perturbado pelo pesadelo em que é enterrado vivo. Isso se concretiza durante um passeio com a
noiva, Rosana (Vany Miller), sendo ele surrado e ela violentada por uma quadrilha. Durante o
funeral, a noiva € movida por um forte pressentimento de que o0 noivo esta vivo e abre o atalde.
Claudio acorda e desespera fechado no caixdo, de modo que, ao abrirem, 0 encontram com 0s
olhos aterrorizadamente arregalados.

Diante da perseguicdo da censura a Mojica, o filme sofreu varios cortes, demorou oito
meses para ser lancado e, em consequéncia dessa demora, teve uma bilheteria fraca. Nesse
panorama, a producdo do diretor restringiu-se ao programa na televisdo, as historias em
quadrinhos O estranho mundo de Zé do Caixao e atuacbes em filmes, como O profeta da fome
(Maurice Capovilla), Audécia, a furia dos desgjos (Carlos Reichembach; Anténio Lima) e O
cangaceiro sem Deus (Osvaldo de Oliveira). A partir de 1969, a situacdo piorou, de modo que
Mojica sobrevivia apenas dos quadrinhos e da participacdo em anincios.

Entdo, decide realizar o filme Ritual dos sadicos (1970), depois renomeado para O
despertar da besta (1986), o apice em violéncia e marginalismo cinematografico. A narrativa do
longa-metragem, norteada por Luchetti, mostra o psiquiatra (Walter Portela), que estuda a relacdo
entre drogas e comportamento humano, fazendo experimentos com LSD em pessoas. O cineasta
marginal Carlos Reichembach, logo depois de assistir a prévia, publica, no Smbun, que este é o
filme mais “rimbombante” que ele ja viu, e vai mais adiante ao afirmar que “[e]ste filme

representa o fim do cinema imbecil, caustico, fajuto. Filme macho, pagdo, desavergonhado. A
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tela narcotizada.” (REICHEMBACH apud BARCINSKI; FINOTTI, 1998, p. 245). O radicalismo
foi prontamente interditado pela Censura Federal, sendo liberado somente apds dezesseis anos.

Em entrevista concedida a Eugénio Puppo e Arthur Autran, José Mojica (apud PUPPO,
2007, p. 26) afirma que a concepcao do filme contou com a participagdo de importantes diretores
para viabilizar seu lancamento, pois a ditadura e a censura o estavam sufocando: “Néo estava
fazendo uma fita para o povdo. Pela primeira vez, eu estava fazendo uma fita para também
mostrar que eu tinha algo de intelectual, mandar um protesto em forma de cinema. [...] Eu nédo
entendia nada de politica, entdo decidi fazer abertamente aquilo que eu sentia.” Ele reflete sobre o
quanto a censura interferiu e inviabilizou produgdes artisticas, principalmente nas décadas de
1960 e 1970. Nos anos seguintes, Mojica dedicou-se a dirigir filmes alheios para finaliza-los, a
exemplo de Sexo e sangue na llha do Tesouro (Teixeira Mendes, 1970) e Djagdo mata para
vingar (Augusto Pereira, 1971), ambos o0s longas-metragens ficaram marcados por
descontinuidade na direcéo e por bilheteria e critica ruins.

O diretor arrisca mais uma vez na producao cinematografica com os filmes Finis Hominis
(1971) e Quando os deuses adormecem (1972). O primeiro mostra Finis Hominis (José Mojica
Marins), um andarilho acolhido numa comunidade, que apazigua desavencas, atrai seguidores e,
depois, retorna ao hospicio. O segundo mostra a continuidade dos feitos do messianico Finis
Hominis, a fim de salvar a humanidade de suas atrocidades e resgatar a religiosidade. O grande
feito dessas obras foi conseguir driblar a censura e ser lancado, mesmo com uma bilheteria
regular. Para Mojica, Finis Hominis é seu melhor filme e o protagonista é o oposto de Zé do
Caix@o: “O Finis é o que eu chamaria de louco inconsciente, enquanto o Z¢ ¢ um louco
consciente.” (PUPPO; AUTRAN apud PUPPO, 2007, p. 28). Mesmo aderindo as narrativas
conservadoras, a bilheteria dos dois longas-metragens ndo foi boa. Restou ao diretor engajar-se
ao sucesso do momento, na direcdo da pornochanchada A virgem e o mach&o (1974).

Em 1971, a Embrafilme lancou A meia-noite levarei sua alma no Festival de Cannes,
rendendo a Mojica visibilidade na midia brasileira e internacional, a exemplo da renomada
revista L’Ecran Fantastique. Outra consequéncia foi o convite e a homenagem na 3eme
Convention du Cinéma Fantastique (Franca,1973) e no Fegtival Internacional del Cine
Fantastico y de Terror de Stges (Espanha, 1974). No auge da visibilidade e com o ensejo da
gravacdo de O exorcista (William Fredkin, 1974), Mojica consegue fazer com que Anibal

Massaini Neto produzisse Exorcismo negro (1974). Longe de tratar sobre possessdo, a tematica
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do filme é a relacdo entre criador e criatura, ou seja, entre Mojica e Zé do Caixdo. Segundo o
critico Ruy Gardnier (apud PUPPO, 2007, p. 78), esse ¢ “[...]o filme que mais se alinha a uma
tradicdo ficcional reconhecida e caracteristica, distante do imaginario mondo cane ao qual suas
produg¢des costumam ser associadas [...]”. Entretanto, a bilheteria, a critica em geral e o produtor
ndo aprovaram a obra, de modo que o projeto seguinte, A estranha hospedaria dos prazeres
(1976) contou apenas com o apoio solidario dos alunos da escola de artes dramaticas. Sem
sucesso na empreitada, o diretor aceita participar de Como consolar vitvas (1976), produzido por
Augusto Cervantes. Mesmo sendo uma producdo barata e muito rapida, ela agradou ao publico
que compareceu aos cinemas. Depois, foi contratado para dirigir A mulher que pde a pomba no
ar (1978), que narra a histdria de uma cientista traida pelo marido, que desenvolve uma férmula
que transforma mulheres em pombas para voarem e atacarem os maridos infiéis. Apaixonada
pelo investigador, permite-lhe destruir o invento.

Delirios de um anormal (1978) era o projeto que movia Mojica no final da década de
1970. A narrativa de Luchetti traz, mais uma vez, o embate entre criador e criatura e o poder
sobre as outras pessoas. O filme é uma bricolagem de trechos de varios filmes seus censurados ou
cortados somados a poucos minutos de material novo. O resultado teve alguns problemas na
narrativa, mas conseguiu a facanha de ndo sofrer cortes ou interdicdo da censura. Porém, o
publico ndo respondeu bem diante da bricolagem. Seguiram-se filmes sem grande projecdo: A
deusa de marmore: escrava do diabo (1978), Mundo, mercado do sexo (1979) e Perversio
(1979). Em sequéncia, ele participou de outras obras de amigos, a exemplo de O abismo (Rogério
Sganzerla, 1978), O universo de José Mojica Marins (lvan Cardoso, 1978), O segredo da mimia
(Ivan Cardoso, 1982), Homens sem terra (Jodo Amorim, 1987), A hora do medo (Francisco
Cavalcanti, 1986) e Horasfatais. cabegas trocadas (Francisco Cavalcanti, 1986).

Na década de 1980, assim como tantos outros cineastas brasileiros, Mojica foi filmar
producdes de sexo explicito, nas quais alcangcou sucesso, tais como 24 horas de sexo explicito
(1985) e 48 horas de sexo alucinante (1987). Ele dirigiu e atuou em A quinta dimensao do sexo
(1985). Em outros filmes de sexo explicito Mojica apenas atuou, a exemplo de A dama de paus
(Mério Vaz Filho,1985), O filho do sexo explicito (Francisco Cavalcanti, 1985). Voltando a
direcdo, trabalhou em Dr. Frank na clinica dastaras (1987). O projeto seguinte foi As duas faces

de um psicopata, que ndo foi finalizado.
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As décadas de 1980 e 1990 foram de baixa producdo de Mojica, destacando apenas
participacGes em programas de TV, como o Cine Trash, da Bandeirantes, e no filme Ed Mort
(Alain Fresnot, 1996). Entretanto, foi nos anos 1990 que Zé do Caixao tornou-se Coffin Joe, por
interferéncia do americano Mike Vraney, que, ao assistir A meia-noite levarei sua alma, decidiu
lancar os filmes do coveiro. Vraney lera sobre Mojica na Encyclopedia of horror movies (1986),
do jornalista inglés Phil Hardy, em que qualificava sua obra como “filmes caseiros feitos por um
homem muito doente” (BARCINSKI apud BARCINSKI; FINOTTI, 1998, p. 375). Com a chance
de conferir por si mesmo, o produtor percebeu suas qualidades cinematograficas e artisticas. Em
1993, foram relangados os longas-metragens A meia-noite levarei sua alma (4t midinight I’ll take
your soul), Esta noite encarnarei no teu cadaver (This night I Will possess your corpse), O
estranho mundo de Zé do Caixdo (Strange world of Coffin Joe), O despertar da besta
(Awakening of the beast), Finis Hominis, Quando os deuses adormecem (When the gods fall
adeep), Ddlirios de um anormal (Hallucinations of a deranged mind) e Perversio (Perversion);
também os curtas-metragens Pesadelo macabro e o documentario Demodnios e maravilhas
(1994).

A visibilidade e o sucesso no mercado internacional proporcionaram o reconhecimento da
obra de Mojica ao redor do mundo, como Italia, Holanda, Portugal, Canada e Estados Unidos,
além de Brasil. Para o pesquisador Carlos Primati (apud PUPPO, 2007, p. 113), “[a] chave para
se compreender o universo de Mojica Marins passa pela aceitacio — ainda que néo
necessariamente a apreciagdo — do horror como um género com valores ¢ regras particulares”.
Trata-se de conhecer e admitir que “as emocdes baratas” e o “grafismo” exercem o fascinio
proprio ao horror. A despeito do sucesso internacional e da repercussdo no cenario nacional, a
situacdo da producdo de Mojica permaneceu a mesma, sem conseguir filmar e sem concretizar o
ultimo episdédio da “trilogia de Z¢é do Caix@o”. Até que, em 2000, recebeu o convite das
produtoras Olhos de Céo e Gullane Filmes para filmar Encarnacdo do demdnio, cujo roteiro
escrito nos anos 1960 precisou de atualizagdes com a colaboracdo de Dennison Ramalho. Zé do
Caixdo (José Mojica Marins) € liberado da prisdo, onde cumpriu a pena maxima, e depara-se com
a realidade das favelas paulistas. O agente funerario continua a busca pela mulher superior capaz
de gerar o filho perfeito. Para tanto, ele submete mulheres a provas de coragem e barbariza com
0s inimigos, deixando um rastro de violéncia. A trilogia é fechada com sete mulheres gravidas e a

morte do coveiro. O filme média-metragem A praga (2007), que comecou a ser filmado em 1980,
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foi finalizado e lancado na mostra Jose Mojica Marins. 50 anos de carreira, promovida pelo
Centro Cultural Banco do Brasil, coordenada por Eugénio Puppo, em S&o Paulo.

A pesquisadora Canepa (2008, p. 195) destaca que Mojica nao evidencia uma discussao
estética ou politica em suas falas, pelo fato de “poucas vezes ter sido capaz de articular um
discurso préprio para além do seu marketing circense e de uma fala a0 mesmo tempo pomposa e
simpldria ter contribuido muito para a sua fama de louco e inconsistente”. Ela afirma a confuséo
entre autor, ator e personagem, causada e sempre reforcada por Mojica em suas apari¢des
publicas. Outro argumento diz respeito a demanda da midia por explicacGes factuais e realistas
sobre Zé do Caixao e justificativas sobre a opcao pelo horror, o que desviou de questdes proprias
do género para o ridiculo ou o insano, de modo que apagou sua representatividade na cultura
brasileira para a maioria dos brasileiros. Luchetti, com sua vasta cultura sobre o fantastico,
trabalhou essas suas caracteristicas proprias nos roteiros, destacando a qualidade cinematografica
de Z¢ do Caixdo na cultura. Entretanto, Canepa (2008, p. 198) afirma que “0 que se viu foi a
transformacéo de uma experiéncia cinematografica Unica [...] numa obra ainda hoje considerada
[...] muito mais significativa pelo seu valor aneddtico [...]”. Os criticos Barcinski e Finotti (1998)
reforcam o lugar de Mojica no exotico e comico da cultura popular brasileira, mas ressaltam o
respeito da critica internacional, a exemplo de Michel Weldon (Psychotronic enciclopédia of
films, EUA, 1983) e de Pete Tombs (Mondo macabro: weird and wonderful cinema around the
world, Inglaterra, 1997); e as homenagens em festivais europeus de cinema na Italia, Espanha e

Holanda.

2.8 A “trilogia de Zé do Caixido”: A meia-noite levarei sua alma, Esta noite encarnarei no

teu cadaver e Encarnacéo do deménio

Zé do Caixdo (José Mojica Marins) aparece pela primeira vez nas telas do cinema no
filme A meia-noite levarei a sua alma (1964), como o coveiro e agente funerario de um vilarejo.
Josefel Zanatas € um homem temido e odiado pela populacdo, mas que revela uma sensibilidade
com criangas e a obsessdo de gerar “o filho perfeito” para eterniza-lo. Logo no prdlogo, o
protagonista declara, olhando fixamente para a cdmera, seus preceitos sobre vida, morte e sangue.

Em seguida, o elenco é apresentado por meio de cenas violentas retiradas do filme, destacando o
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nome e a personagem. Depois, somos surpreendidos por um casebre mal-assombrado e sua
moradora, a cigana vidente (Eucaris de Morais) fazendo ameacas diretamente ao espectador.

Para concretizar seu desejo de paternidade, ele assassina Lenita (Valéria Vasquez), a
esposa infértil, com uma aranha caranguejeira solta sobre seu corpo. Em seguida, o coveiro sai
para seduzir Terezinha (Magda Mei), noiva de seu amigo Antonio (Nivaldo de Lima), mas €
rechacado pela jovem. Zé do Caixdo ndo aceita a rejeicao e resolve matar Antonio para deixar o
caminho livre entre ele e a moga. Assim, ele afoga 0 amigo numa banheira e Terezinha nutre uma
repulsa maior contra ele, de modo que rejeita todas as formas de investida. Apds o enterro, ele a
surpreende em casa e a estupra. Nesse momento, ela enuncia a frase que intitula o filme: “A
meia-noite levarei sua alma”. Terezinha se sente ultrajada pela violéncia e comete suicidio.

A cigana reaparece e avisa 0 coveiro que a meia-noite do Dia dos Mortos, as almas das
pessoas assassinadas voltardo para se vingar. Como de costume, ele zomba da previsdo e
continua a matar. Desta vez, a vitima é Rodolfo (llidio Martins), o médico, que suspeita da
autoria dos assassinatos e iria relatar o caso para as autoridades. Seu fim foi ter os olhos vazados
pelas garras do coveiro e ser queimado vivo. No dia dois de novembro, o coveiro conduz uma
moca recém chegada a casa da tia. No retorno, a previsdo da cigana se concretiza e a procissao
dos mortos aparece para se vingar de Zé do Caixdo, no cemitério. Ele fica horrorizado ao ver as
almas e os cadaveres das vitimas, sendo encontrado pela populacdo desfalecido e com os olhos
arregalados.

Esta noite encarnarei no teu cadaver (1967), segunda parte da trilogia escrita com
Aldenoura de Sa Porto, comeca com a cena em que Zé do Caixdo € encontrado no cemitério. Ele
recebe cuidados médicos e é julgado inocente dos crimes, por falta de provas. Ele e Bruno
(Nivaldo de Lima), o ajudante corcunda e cumplice digno de vildo de horror, sequestram sete
mocas da cidade e as submetem ao ataque de caranguejeiras. Apenas Marcia (Tina Wobhlers) é
aprovada no “teste do medo”, pois reage com destemor ao ataque. Em seguida, ela é obrigada a
assistir ao ataque das amigas por cobras em um poco. Dentre elas, Jandira (Tania Mendonca)
roga uma praga ao sequestrador de que “Esta noite encarnarei no teu caddver”, que deu nome ao
filme. No segundo teste, Marcia demonstrou compaixdo e foi reprovada e libertada pelo agente
funerario.

Persistente, Zé do Caixdo seduz Laura (Nadia Freitas), a filha do coronel Almendes

(Roque Rodrigues). Mesmo contra a vontade da familia, a jovem destemida vai viver com o
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coveiro e engravida do sonhado “filho perfeito”. Seu irmdo tenta impedir essa unido e € friamente
assassinado na camara de tortura, em que Zé lhe esmaga a cabeca. Na taberna, ele ouve o vilvo
de Jandira queixoso sobre o filho que Jandira esperava. Isso causa imensa perturbacdo no
coveiro, se repetindo seguidamente em sua cabeca o fato de ter assassinado uma crianca.

A noite, ele sonha que esta sendo puxado por um homem até o cemitério, de onde é
engolido pela terra até o inferno. Chegando, Zé do Caixdo se arrasta atemorizado entre mortos e
carrascos numa profuséo de cores num inferno gelado. No saldo principal, encontra com uma
figura idéntica a ele vestido como um imperador romano, que gargalha sadicamente diante dos
suplicios. Nesse momento, ele acorda apavorado pelo pesadelo e é acalmado por Laura.

Os infortunios de Zé do Caixdo aumentam ainda mais. Para vingar a morte do filho, o
coronel contrata um bando de capangas, que 0 perseguem sem sucesso. Porém, ele ndo tem a
mesma sorte quando Laura passa mal e morre levando o filho no ventre. Definitivamente
atordoado, o coveiro € perseguido tanto pelo remorso da morte de Jandira, como pela morte de
Laura e seu filho, como pela populacdo apds Marcia revelar seus crimes. Ele corre pela floresta e
¢ acuado no lago onde jogou os corpos das jovens. Ele se declara inocente para a multidao
revolta, quando é surpreendido pelos esqueletos que emergem das aguas. O padre Ihe estende o
crucifixo para que ele expresse arrependimento e acalme a multiddo, mas ele se nega, ¢é alvejado
pelo marido de Jandira e afunda no lago.

Encarnacdo do dembnio (2008), ultima parte da sina do coveiro, escrita com Dennison
Ramalho, comeca com uma grande agitacdo numa cadeia de seguranga maxima por conta da
soltura de um perigoso carcerario que ja cumprira a pena maxima, trinta anos de prisao. Trata-se
de Zé do Caixdo (José Mojica Marins) que é revelado por partes através da porta da cela,
comecando pelas garras, depois os olhos e, por ultimo, sua silhueta contra a luz. Nesse periodo,
sua fama crescia entre jovens adoradores e mulheres destemidas. Ele é aguardado pelo fiel Bruno
(Rui Resende), o ajudante corcunda, que o conduz para o esconderijo numa favela paulista, onde
suditos o esperam. A busca pela mulher superior continua pela cidade grande.

Nessa aventura, Zé do Caixao é continuamente perseguido por alucina¢des das almas de
suas vitimas, reaparecendo a esposa Lenita, a desejada Terezinha, a serva Laura das tramas A
meia-noite levarei sua alma e Esta noite encarnarei no teu cadaver. Na favela, ele é recebido,
também, pelas feiticeiras videntes Cabiria (Helena Ignez) e Lucrécia (Débora Muniz) que o

alertam sobre as ameacas do além. Incrédulo e ainda mais sanguinario, o coveiro tortura e
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assassina friamente muitas pessoas, entre elas sua advogada Lucy Pontes (Cristina Aché) que o
libertara da prisdo. A historia envolve Eugénio (Milhem Cortaz), o filho do médico Rodolfo, de A
mela-noite levarel sua alma, que se tornara monge e assassina o coveiro com um cajado espetado
no coracdo, em emboscada armada com os irméos policiais Coronel Claudiomiro Pontes (Jece
Valaddo) e Capitdo Osvaldo Pontes (Adriano Stuart) de Zé do Caixdo. Zé do Caixdo morre no
fim da trilogia, mas ndo sem antes engravidar sete mulheres, segredo revelado apenas pela visita
das gestantes ao seu tumulo, na dltima cena do filme.

Considerando a produgdo da imagem filmica dentro das questdes de visibilidade dos
sujeitos em sua escrita na historia, desdobramos para um exercicio analitico sobre a producéo da
subjetividade do coveiro de Mojica, nos filmes da trilogia de Zé do Caixdo. Para tanto,

tomaremos o filme como lugar de visibilidade de saberes que inscrevem sujeitos.

2.9  Asnarrativas de horror e a formulacédo dos enunciados

Nesse momento, vamos refletir sobre a materialidade discursiva dos filmes A meia-noite
levarei sua alma, Esta noite encarnarei no teu cadaver e Encarnacdo do dembénio, a partir de
recortes em que 0 sujeito transgressor € mostrado no embate com outros sujeitos das narrativas.
Buscaremos, pois, a regularidade das estratégias cinematograficas nos planos que constroem seu
lugar na imagem em movimento. O trabalho que empreenderemos toma as caracteristicas
técnicas observaveis tendo como eixo a questdo da formulacdo dos planos®, a fim de viabilizar
sua descricdo e andlise, como alerta Jullier (2011). Assim, vamos nos deter nas cenas
selecionadas e seus tracos, atentando para a articulacdo entre 0 que é mostrado e a maneira como

€ mostrado.

° Compreendemos a nogéo de plano a partir do cinema como segmento de filme percebido entre um corte e outro,
enquanto unidade para a andlise de filmes, principalmente préximos do modelo cléssico.
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2.9.1 Osolhares sobre o coveiro

A construcdo de Zé do Caixdo se apoia na dispersdo de discursos em narrativas de horror
e elementos da cultura brasileira, como podemos observar na visibilidade de gestos e praticas. O
coveiro brasileiro traz para a tela uma pluralidade de identidades do cinema hollywoodiano, das
histérias em quadrinhos, do folclore brasileiro, das religides de matriz africana entre outras.
Primeiro, apontamos o Dracula e 0 médico Frankenstein, sendo que a figura do vampiro povoa
diferentes culturas europeias e asiaticas desde os tempos da Grécia antiga até nossos dias e ficou
imortalizada no romance Dracula [Bram Stoker,1897]; do mesmo modo, o doutor e a ficcdo
cientifica constituem elementos recorrentes em romances desde o século XVIII, com destaque
para Frankenstein [Mary Shelley, 1818].

Dréacula (Dracula) é a novela mais famosa do tema vampiresco e foi inspirada,
provavelmente, em Vlad, o empalador, principe da Valaquia, no século XV. Conhecido pela
resisténcia ao Império Otomano e pela crueldade com seus prisioneiros, ele € comparado a Carlos
Magno e rei Artur pela coragem de lutar pela patria ameacada. O nome Dracula refere-se a ordem
da nobreza medieval romena numa acepcao pejorativa, a qual pertencia Vlad. O enredo comeca
com a chegada de Jonathan Harker ao castelo do conde Dracula, numa zona remota da
Transilvania. Eles conversam sobre a aquisicdo de imdveis na Inglaterra, interesse do excéntrico
proprietario do castelo. Logo, a hospitalidade da lugar ao carcere do jovem sob vigilancia de trés
mulheres, que se alimentavam de sangue humano. O conde viaja para a Inglaterra e deixa um
rastro de morte por onde passa. Mesmo debilitado, Harker consegue fugir para Budapeste e
encontrar-se com sua noiva, Mina. Na Inglaterra, Lucy, amiga de Mina, apresenta sintomas
estranhos, tendo dois furos no pescoco e uma palidez mérbida. Entdo, o médico e cientista
Abraham Van Helsing é chamado e descobre que Lucy fora vitima do ataque do Dracula, um ser
morto-vivo que se alimenta de sangue humano. Lucy € visitada mais uma vez pelo vampiro numa
investida sanguinaria fatal e sua mée, ao ver o assassinato, sofre um ataque cardiaco. Apds a
morte, a jovem renasce como vampira e persegue criancas. Nesse momento, o médico revela o
diagndstico aos seus amigos e que a Unica maneira de ela descansar € fincar-lhe uma estaca no
coracdo e cortar-lhe a cabeca. Com a morte de Lucy, Dracula ataca Mina Harker e a torna sua
noiva por dar-lhe seu préprio sangue para beber, num casamento espiritual. Para livra-la do

encanto, todos somam esfor¢cos com Jonathan Harker e Van Helsing, a fim de impedir que o
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vampiro retorne para seu castelo na Transilvania e redobre as forgcas. Mina teve um papel
importante, pois, ao ser hipnotizada pelo médico, revelava os movimentos de Dracula. Instantes
antes de alcancar o castelo, o caixdo € interceptado e Jonathan e Morris cortaram 0 pescoco e
perfuraram o coracdo do vampiro, que se transformou em p6 e desapareceu. Assim, Mina foi
libertada do encantamento e teve um filho com Jonathan Harker.

O romance inglés Frankenstein ou 0 moderno Prometeu (Frankenstein: or the modern
Prometheus) tem inspiracdo romantica e possibilitou o aparecimento do género de horror na
literatura e cultura ocidental. O enredo gira em torno do jovem aristocrata Victor Frankenstein, a
partir de seu encontro com o capitdo Robert Walton, no P6lo Norte, quando seu navio fica preso
no mar congelado. Frankenstein &€ um estudante apaixonado pelas ciéncias naturais e ingressa na
Universidade de Ingolstadt para pesquisar sobre como gerar a vida. Durante dois anos, mesmo
sem apoio de seus mestres, Victor dedica-se a criar um ser humano. Entretanto, apos a criacao,
ele tem repulsa pela criatura e a abandona no laboratério. Transtornado, 0 jovem reencontra seu
amigo Clerval, que o ajuda a restabelecer. Logo depois, Victor Frankenstein recebe uma carta de
seu pai informando o assassinato de William, seu irmdo. Em Genebra, descobre gque as suspeitas
pairam sobre Justine, uma criada estimada da casa, mas ele logo percebe que a moca é inocente e
0 verdadeiro culpado é o monstro criado por ele mesmo. O jovem ficou desesperado com a
ameaca da criatura e sentiu-se culpado tanto pela morte do irmdo quanto pela condenacdo e
execucdo da criada. Ele parte para escalar quando é encontrado pelo monstro e comecam a
conversar sobre a fuga do laboratério. A criatura narra que ficou escondida numa floresta
observando os seres humanos, o que lhe possibilitou aprender a alimentar-se com frutas e
vegetais, a usar o fogo, além de falar, ler e escrever. Entretanto, os humanos sempre se
assustavam e lhe agrediam, deixando-o isolado do convivio. Assim, ele procurou seu criador para
exigir-lhe uma fémea igual a ele como condicdo de deixa-lo em paz. Apesar de contrariado,
Victor Frankenstein parte com Clerval para a Inglaterra, a fim de cumprir o combinado com a
criatura. Entretanto, depois de vasta pesquisa, Victor reconsidera e chega a conclusdo que isso
pode levar ao surgimento de uma raca de monstros que ameagaria toda a humanidade e destroi a
criatura incompleta. Ao observar Victor, 0 monstro é tomado por uma ira e comega sua vinganga
matando Clerval. Mesmo atormentado, o jovem casa-se com Elizabeth, mas na noite de nipcias
ela é estrangulada pela criatura. Abalado pela morte da nora, o pai falece. Determinado a destruir

0 monstro, Victor Frankenstein empreende uma longa cagada pelos mares congelados, onde foi
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encontrado pelo capitdo Walton. Muito doente, Frankenstein acaba falecendo no navio e é
visitado por sua criatura em prantos. Ele promete ao capitdo que ele ndo mais representa ameaca,
pois seus crimes terminaram com a morte de seu criador, e que ele estava de partida para o
extremo norte a fim de cometer suicidio.

Nas décadas de 1930 e 1940, a circulacdo das imagens do vampiro e da criatura
Frankenstein se torna mais intensa com o investimento dos estudios americanos em producdes de
custo reduzido no ciclo do horror, a exemplo das adaptages Dracula (Tod Browning, 1931) e
Frankenstein (James Whale, 1931). S&o imagens que ressoam até os nossos dias, sendo repetidas
e atualizadas em narrativas como as literarias e as cinematograficas, inscrevendo 0s sujeitos no
acontecimento de seu aparecimento.

Nesse contexto, discutimos o acontecimento da rede de praticas discursivas que
possibilitaram a constituicdo do coveiro estabelece um feixe de relacfes, que atualiza os saberes e
permite-lhe ter uma identidade prépria com cores locais. Os enunciados que constituem Zé do
Caixdo sao distintos daqueles do Dracula e do Frankenstein, pois, principalmente, ele ndo bebe
sangue como O vampiro e nem tem a sabedoria do médico. Entretanto, a materialidade que
constitui os discursos e os sentidos do horror evoca o lugar do sinistro em sua emergéncia nos
anos 1960. O sujeito é materializado e produz o sentido do horrifico na imagem, mesmo em um
cenario modesto e trivial marcado pela estética do cinema marginal. Dessa maneira, a producéo
do sujeito transgressor toma os estereotipos, recorta, ordena e elabora uma articulacéo propria ao
momento historico do Brasil, nos anos 1960.

A constituicdo imagética de Zé do Caixdo apresenta elementos da iconografia do vampiro.
Seus elementos visuais aparecem em uma das caracteristicas mais marcantes: as unhas do
coveiro. A visualidade das imensas unhas remete ao vampiro Nosferau (Nosferatu, Eine
Symphonie des Grauens, F. W. Murnau, 1922) como desenvolveremos na proxima se¢do. Outra
caracteristica do vampiro esta no préprio caixao, que além de figurar em seu nome e fazer parte
do trabalho, ilustra cenas de A meia-noite levarei sua alma, Delirios de um anormal, Ritual dos
sadicos e Encarnagdo do deménio. Destacamos, mais uma vez, que ndo se trata da transferéncia
ou bricolagem direta, mas sim da materializagcdo de unidades em outro conjunto, estabelecendo
novas relagdes e produzindo novos sentidos.

O médico Frankenstein é outra figura que vemos no feixe de elementos constituintes do

coveiro. O jovem médico € apresentado no cinema como homem de notével inteligéncia,
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determinacdo, visionario e solitario. Em Frankenstein (1931), o médico de Shelley da vazao a seu
devaneio e se compara a Deus, na certeza do poder da ciéncia e da possibilidade da criagcéo de
seres humanos a partir de pedagos de cadaveres. Especificamente nos filmes da Hammer Film
Productions, tais como A maldicéo de Frankenstein (The curse of Frankenstein, Terence Fischer,
Inglaterra, 1957), A vinganca de Frankenstein (The revenge of Frankenstein, Terence Fischer,
Inglaterra, 1958), O monstro de Frankenstein (The evil of Frankenstein, Freddie Francis,
Inglaterra, 1964) e Frankenstein e o monstro do inferno (Frankenstein and the monster from hell,
Terence Fischer, Inglaterra, 1974), o médico torna-se radicalmente cinico sem escrupulos,
buscando todos os subterfugios para usar a ciéncia no projeto de uma nova criatura. Assim como
0 médico, 0 coveiro é construido como homem superior, de modo que as pessoas temem-no e
obedecem-lhe. Outro traco € a sua origem aristocratica, o que lhe propicia um lugar social de
destaque e possibilita desafiar a sociedade para subverter sua moral. O filme de 1958 destaca o
ateismo do Dr. Frankenstein, ja delineado nas narrativas, mas ndo explorado até entdo,
visualizado em acdes transgressoras a ordem. Nesse mesmo sentido, o coveiro brasileiro se
destaca na pequena cidade como “Seu Zé”, respeitado e temido por populares e autoridades, que
fica marcado na visualidade por elementos como seu figurino composto por capa e cartola pretas,
em discrepancia com o contexto simples. Ele resume a contradicdo de um coveiro com ares
aristocraticos no contexto de uma comunidade rural tipicamente brasileira. Deste modo, Zé do
Caixao e Frankenstein trazem as telas o rastro do horrifico por meio de diferentes elementos do
cinema tradicional de horror que reafirmam o lugar do monstro moral.

A repeticdo de elementos do romance de Shelley fica mais visivel no segundo filme da
trilogia, Esta noite encarnarei no teu cadaver, quando o coveiro leva suas vitimas para o
laboratério no subsolo da casa, uma camara de tortura para homens e mulheres que ameagcam
atrapalhar seus planos de gerar o filho perfeito. Ele ndo é mostrado exatamente como um
cientista, mas como adepto da objetividade do método cientifico para conhecer as verdades do ser
humano. Isso retoma a oposi¢do ciéncia e religido, sempre reafirmada nos filmes de Mojica e
levada ao extremo no curta-metragem ldeologia (1968), quando o professor Oédxiac Odez expde
suas ideias da prevaléncia do instinto sobre os sentimentos humanos, suplicia seus convidados e
0s submete a provagdes. Nesses filmes, o laboratdrio se configura como um lugar de visibilidade

dos horrores, em que o objeto dos experimentos é o proprio homem.
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Além disso, o0 sujeito transgressor é produzido por elementos de uma filosofia, que
norteiam as narrativas da trilogia e criam um lugar singular para o coveiro no dominio do horror.
Adepto das dicotomias, no prologo de A meia-noite levarei sua alma, ele questiona a vida e a
morte ¢ destaca o lugar do sangue como “a razdo da existéneia” (A MEIA-NOITE, 1964), de
modo a constituir o lugar de Zé do Caixdo materializado na narrativa.

Ao longo da obra, o agente funerério defende a prevaléncia do lado animal sobre o lado
racional do homem. De modo geral, ele ataca os saberes religiosos e misticos, para reafirmar a
debilidade daqueles que se deixam governar por sentimentos, paixdes e crencas. Ele advoga em
favor da liberdade do homem e da ideia darwinista da lei do mais forte, do que decorre sua
constituicdo na posicdo de superioridade em relagdo aos moradores do vilarejo e sua
responsabilidade de formar uma raca mais evoluida.

Nessa dispersdo de saberes, a obra de Mojica evoca os discursos sobre 0 homem moderno
e a decadéncia da civilizagdo como elaborados por Friedrich Nietzsche, no conjunto de suas
reflexdes, mais especificamente em O nascimento da tragédia ([1871], 2005), Segunda
consideracao intempestiva: da utilidade e desvantagem da historia para a vida ([1873] 2003), O
anticristo ([1888], 2007), e Vontade de poténcia | e Vontade de poténcia Il ([1901, pdstumos],
2010). Em linhas gerais, o pensamento do filosofo alemao questiona o sentido da existéncia, a
partir da moral judaico-cristd, e afirma a préatica da religido como atividade servil e responsavel
pela faléncia do homem enquanto ser criativo. Assim, Nietzsche defendia o poder da vida e
criticava a fraqueza humana, na busca de um perfil do homem livre. Ademais, destaca-se em sua
obra a afirmacdo da morte de Deus, mote central da constituicdo de Zé do Caixdo na ocupacdo
dessa posicdo superior.

O posicionamento de homem superior é reafirmado pelos discursos contra a ordem moral,
mostrando o coveiro para além do ordenamento da civilidade. Essa proposicdo tem uma
regularidade na dispersdo de blasfémias contra Deus, materializadas em imagens e sons nos
filmes analisados, destilando arrogancia e insoléncia por onde passa. Isso implica na constitui¢do
dos sujeitos na dinamica de enunciados ditos e mostrados sobre o coveiro e outros sujeitos na
dispersdo das narrativas. O posicionamento de Zé do Caixao se radicaliza nos enunciados em que
contracena com mulheres, sempre consideradas seres inferiores, cuja existéncia restringe-se a

submissdo, principalmente a ele.
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Avancando nas relagdes entre as unidades filmicas que compdem o conjunto constituinte
de Zé do Caixdo, temos sua obstinacdo em gerar “o filho perfeito” a qualquer custo, o que
significa horrorizar, violentar e assassinar para concretizar seu intento. Zé do Caix&o busca a
mulher superior capaz de gerar o filho que imortalizara sua existéncia, o que evoca enunciados
dispersos em nossa cultura quanto a importancia do filho. Apontamos a enunciabilidade da
necessidade de ter um herdeiro na literatura gética inglesa, em O castelo de Otranto (The Castle
of Otranto, [1764], 1964), de Horace Walpole, que o principe Manfredo perde seu primogénito e
decide possuir sua noiva para ter um novo filho e perpetuar seu sangue.

Lovecraft (2007) considera o romance de Walpole como o marco inaugural da literatura
gotica, ao abordar a tematica do sobrenatural, do medo e do terror. No dia do casamento e
aniversario de Conrado, filho do principe de Otranto, com a princesa Isabel, ele é
sobrenaturalmente esmagado por um elmo gigante. Nesse momento, Manfredo lembra-se da
profecia de que o castelo passaria para outra familia quando seu dono estivesse velho demais. Ele
fica pensativo e insensivel diante do obito do filho, pois pensa que isso pode representar o fim de
sua linhagem. Entdo, decide ele mesmo desposar a linda Isabel e ter mais um filho, uma vez que a
esposa Hipdlita ndo pode fazé-lo. Isabel percebe as investidas do tirano, foge e se refugia na
igreja de S@o Nicolau, administrada pelo padre Jer6nimo, onde conhece e é protegida pelo
camponés Teodoro. Irado, Manfredo descobre a relagdo e resolve matar o jovem. Porém, quando
despido para ser executado, o padre reconhece uma marca de nascenca e o identifica como seu
filho. Eles sdo interrompidos pela chegada insélita de cavaleiros ao toque de clarim. Teodoro é
capturado e colocado em cativeiro pelo principe de Otranto, mas é libertado pela filha, Matilda,
que se apaixona pelo camponés. Entdo, Teodoro vai ao encontro de Isabel e a conduz para o
esconderijo numa caverna. Para sua surpresa, um dos cavaleiros misteriosos aparece, eles duelam
ferindo o cavaleiro que revela ser o pai da jovem, o marqués Frederico. No castelo, Manfredo
propde-lhe o acordo de trocar a autorizacdo para casar-se com Isabel pela autorizacdo de
Frederico casar-se com Matilda. Diante de todas as investidas do marido para casar-se com
Isabel, Hipdlita mantém-se docil e submissa as vontades de Manfredo e as tradi¢cGes sociais.
Desconfiado do romance entre Isabel e Teodoro, Manfredo vai até a igreja e, cego de odio,
apunhala a jovem na penumbra, que na verdade era a filha. Ouvem-se trovdes e o castelo comeca
a ruir. No fim, uma voz revela que Teodoro é filho de Alfonso e o verdadeiro principe de Otranto.

Ele toma posse de seu castelo e casa-se com Isabel. Nesse episddio, o patriarca é constituido por



63

discursos que salientam o lugar do filho, do poder e, por conseguinte, da virilidade mesmo em
embate com a ordem moral. Trata-se da emergéncia de enunciados que ordenam 0s sujeitos, de
modo que as mulheres é conferido o lugar de objeto e via para concretizar a obsessdo do homem
por um filho e sua imortalidade.

Partiremos para exercicios analiticos em que tomaremos os filmes como monumento da
visualidade de sujeitos, instituicdes, praticas e acontecimentos. Guiados pelo principio da
dispersdo de enunciados, consideraremos 0 conjunto da obra de Mojica e buscaremos o fio
discursivo nas cenas, a fim de compreender a especificidade da materialidade na visualidade

filmica para constitui¢do do coveiro.

2.9.2 A visualidade filmica e a formulacao dos enunciados

Para abordarmos os filmes, consideraremos a formulacdo do plano cinematografico, na
composicdo™® entre enquadramento, escala de planos e uso de angulos. Os estudiosos franceses
Marie-France Briselance e Jean-Claude Morin (2010) destacam a importancia da linguagem para
0 ser humano exprimir as imagens que nao tém existéncia material, sendo que o campo literario
se vale de palavras e o campo cinematografico toma os planos para exprimir o virtual. O plano é
um recorte da imagem, como um campo de visdo de uma objetiva que é o olho da camera e que
funciona como um funil no campo 6tico. Essa unidade filmica é o registro de acéo delimitado por
comego e parada do funcionamento da camera. Nesse mesmo sentido, um conjunto de planos
rodados ao mesmo tempo e no mesmo lugar forma uma sequéncia; e varias sequéncias, relativas
a uma mesma ac¢do desenvolvida em varios lugares e tempos, formam uma cena.

Na primeira metade do século XI1X, o cinema era um lugar para a experimentacdo técnica
em todas as areas, como a decupagem, angulacdes, luz, composicao do espaco, interpretacéo etc.
Tratava-se de produzir imagens com um ténue objetivo. Entre 1910 e 1914, o americano Tomas
Ince desenvolveu o método de decupagem, de modo a dar existéncia filmica ao cenario, dentro de
planos e sequéncias (VILLAIN, 1984). O enquadramento de um filme é determinado pela forma

de ver 0s espagos, a mise en scene e as transi¢oes de planos, sendo a transformacao de ideias em

19 «Q termo designa, a um s6 tempo, a agio de formar um todo juntando varias partes e o resultado dessa acdo: a
disposicdo desses elementos. Em sua acepcdo mais geral, o termo designa a ordem, as propor¢des e as correlacGes
das diferentes partes da obra de arte.” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 57).
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matéria filmica. O pesquisador francés Dominique Villain (1984) afirma que o enquadramento
deve ser capaz de sintetizar em uma foto toda a carga dramatica de uma sequéncia, buscando
produzir o diferencial em angulos distintos, pois a escolha do engquadramento estd sempre
relacionada com a visdo de mundo dos realizadores.

Segundo Briselance e Morin (2010), a decupagem técnica, ou a decupagem do filme em
planos, € a parte principal da criacdo cinematografica e determina o estilo do filme, de modo que
o diretor imprime sua visdo de mundo e sua maneira de contar a histdria na obra. A decupagem
técnica ¢ o planejamento do que deve acontecer durante as filmagens, mas alguns elementos
podem ser revelados ou improvisados, a partir do sentido central dos discursos no filme. O
primeiro filme da historia, A saudacdo de Dickson (Dickson greeting, Laurie Dickson, 1891), foi
filmado em tomada Unica de dois segundos e foi composto por um plano americano, de modo a
mostrar o comprimento de seu rosto até os joelhos. No ano seguinte, Emile Reynaud apresenta as
pantomimas luminosas, uma faixa continua com desenhos em cores e personagens em
movimento, na técnica de Teatro Optico. Em Préximo a uma cabine (Autour d’une cabine, Emile
Reynaud, 1894), as personagens sdo mostradas inseridas na praia, caracterizando o plano
conjunto, em que os atores sdo mostrados de corpo inteiro em conjunto com o cenario. Em O
espirro de Fred Ott (Fred Ott’s sneeze, Laurie Dickson, 1894), um filme de menos de cinco
segundos, Fred é filmado na altura do peito, em primeiro plano!. Os filmes que se seguem nesse
periodo explorardo, também, o plano médio, como A danca da borboleta (Danse du papillon,
Alice Guy, 1900), em que uma dancarina exibe longas asas, sendo visualizada em sua compleicdo
corporal, dos pés até a cabeca.

Briselance e Morin (2010) relatam que Dickson filmou um assistente fumando cachimbo,
enquadrando apenas seu rosto para mostrar a gestualidade do fumante, ou seja, ele foi
enquadrado em primeiro plano. Porém, a visibilidade de apenas uma parte do corpo em tamanho
grande provocou um choque e foi considerada grotesca, de modo que nunca foi exibido. Assim,
no século XIX, um enquadramento muito fechado sobre uma pessoa, recortando uma parte do

corpo, é considerado transgressor € monstruoso, como um esquartejamento do préprio corpo e é

1 «Q primeiro plano é um dos termos da escala de planos, que corresponde a uma posicao de cAmera bem préxima
do objeto filmado. [...] Em Jean Epstein o primeiro plano é um elemento essencial de uma poética do filme; ao abalar
nossa maneira de olhar nos obriga a ver os seres (sobretudo os rostos) de perto, ele faz com que descubramos o novo,
conforme propor¢des inéditas [...].” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 241).
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interditado dentro dos filmes, exceto em uma cena cémica. A comédia, entdo, é constituida como
lugar permitido pela censura para a transgressao dos usos e costumes de filmagem.

Nessa perspectiva, a estética de um plano é definida pela reconstrugcdo do espago pelo
cineasta, fazendo o referido recorte como um funil, trazendo na imagem tanto sua visdo de
mundo como os diferentes modos de representacdo do cinema. A Grammaire du cinéma aponta o
primeiro plano como o enquadramento que posiciona o publico como voyeurs por exceléncia. A
proximidade com a personagem exclui o cenario ao redor e cria uma atmosfera particular, de
modo que, sem 0 espago, 0 tempo €é recriado e promove a introspeccao da personagem mostrada
no rosto. O uso do plano aproximado mostra uma ou duas personagens no comprimento da
cabeca até o peito e destaca seus atributos fisicos. Ele é o plano da identificacdo entre o publico e
seus herois ou a antipatia com os vildes. As cenas de acdo pedem uma visibilidade maior do ator
e sua insercdo no cenario, sendo enquadrada em plano americano, no comprimento da cabeca até
a metade das coxas, em que suas maos sdo vistas. Por outro lado, o plano médio consegue
mostrar o corpo do ator da cabeca até os pes, sendo indicado nas gramaticas para mostrar seu
deslocamento no quadro, e apontado como 0 Unico admitido no inicio do cinema. Por fim, o
plano geral é o maior enquadramento do cinema e mostra o cenario em detrimento dos atores, de
maneira a evidenciar os desafios do mundo que o herdi devera enfrentar, ou produzir um salto na
linha do tempo narrativo, ou ainda marcar na visualidade o destino das personagens no final.

O posicionamento da camera imita a maneira como olhamos, podendo ser ou em direcao
reta ao horizonte; ou pendente para baixo, em plongée; ou inclinado para cima, em
contraplongée. Assim, os planos revelam o dngulo da camera, que é “a area ¢ o ponto de vista
gravados pela lente” (MASCELLI, 2010, p. 31), sendo que, no plano geral, € mostrada uma area
extensa a uma longa distancia, diminuindo no plano médio até chegar a menor distancia e menor
area no close. Nos estudos do cinema, esses posicionamentos sdo comumente interpretados em
relacdo a constituicdo das personagens, de modo que a plongée achata os atores contra o solo e
interdita seu espaco dentro do plano. De maneira oposta, 0 angulo contraplongée amplia o
cenario e exalta as personagens lancando-as ao alto. Briselance e Morin (2010) alertam que esses
efeitos podem ser efetivados ou ndo nos filmes, mas é necessario destacar suas caracteristicas
opostas.

As cenas selecionadas apresentam a repeticdo das estratégias cinematogréficas nos

movimentos de entrada e saida de Zé do Caixao nos filmes A meia-noite levarel sua alma e Esta
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noite encarnarei no teu cadaver. Os primeiros fotogramas*? mostram o coveiro em contato com a
populacdo no bar frequentado, principalmente, pelos homens da cidade. Apds se insinuar para
Terezinha sem sucesso, Zé vai para o bar e, ao entrar, olha detidamente todos de cima para baixo.
Diante de sua presenca, alguns se esquivam, outros sdo empurrados. Nesse encadeamento,
percebemos que sua entrada é emoldurada pela escada e pelo olhar de todos, que colocam em
evidéncia 0 movimento descendente realizado até o encontro com os outros. Vemos delinear uma
ordem do olhar sobre o coveiro, cuja formulacdo do plano em contraplongée produz a

singularidade do lugar do homem superior.

Figura 1 — Zé do Caixao no bar.

Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levarei sua alma.

12«0 fotograma ¢é a imagem unitaria de filme, tal como registrada sobre a pelicula”. (AUMONT; MARIE, 2003, p.
137)
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E Sexta-feira Santa e, ao entrar, Zé do Caix4o dirige-se a um dos homens e ordena-lhe que
V4 a sua casa buscar o pernil de carneiro. Enquanto aguarda, ele impde-se numa partida de jogo e
decepa os dedos do homem que ndo queria entregar-lhe o dinheiro da aposta. Para continuar a
provocacdo, ele assedia a funcionaria Maria. Os homens ficam indignados e um deles tenta
defendé-la, sem sucesso. O coveiro é tomado por uma ira ao ser desafiado e acaba por surrar o
pobre homem, que é socorrido por Anténio.

Depois do enterro de Antdnio, 0 coveiro vai a0 mesmo bar, onde comentam sobre o
perigo que ele representa para Terezinha. Ao ouvir o canto do canario do bar, persuade o
taberneiro para vendé-lo e este se vé obrigado a ceder. Na saida do bar para a casa da jovem,
ameaca aqueles que o olhavam: “Que foi? Nunca viram um passarinho? Ou vocés estdo querendo
que eu tire as medidas do caixdo?” (A MEIA-NOITE, 1964). Os homens respondem com receio e
confusdo, “procurando disfarcar, enquanto Z¢ se retira do bar”, como aparece no roteiro do filme
(MOJICA, 1963).

Nos fotogramas seguintes, vemos a cena da saida de Zé do Caixdo, que, ap0s coagir o
dono do bar, compra o candario para presentear Terezinha, em luto pela morte do noivo Antdnio.
De modo semelhante as entradas no recinto, o0 coveiro sobe as escadas, vira-se, faz uma pausa,
olha cada um dos presentes, € olhado, ri sarcasticamente e sai. Ele € mostrado em contraplongée
em um campo exclusivo em plano americano. Essa cena é antecedida pelo veldrio e enterro de
Antbnio, quando sua noiva acusa 0 coveiro de assassinato diante de todos. Acuados pelo
ameacador homem, os moradores preferem ignorar e manter o status quo. A visibilidade das
imagens aponta para a constituicdo de Zé do Caixdo em relacdo aos outros. Sdo sujeitos em
relacGes de poder marcadas pelo enquadramento e angulo do plano, sendo que somente o coveiro
€ mostrado individualizado no campo, colocando sua existéncia em relevo em contraste com a

populacdo mostrada em plano conjunto ou plano geral.
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Figura 2 —Zé do Caixao compra o passaro do bar para Terezinha.

Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levarei sua alma.

Na cena seguinte, quando Zé do Caixdo chega ao bar, dois dos homens estdo de saida,

receosos com o fato de ser Dia dos mortos e a noite estar escura, como no dialogo:

— Que pressa € essa? — lroniza o coveiro.

— Hoje é dia dos mortos, seu Zé, ndo é bom a gente ficar fora de casa.
— E ridiculo acreditar nessas bobagens!

(A MEIA-NOITE, 1964).

Entretanto, o coveiro impede-os de deixar o bar e forga-os a beber. Pouco depois chega a
sobrinha de Dona Matilde pedindo ajuda para chegar até a casa dos tios. Amedrontados, 0s
homens se recusam a conduzir a moga, exceto Zé do Caixdo. Ao sair, ele provoca, mais uma vez,

a crenca do povo no dois de novembro:
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— Ah! A propésito, se encontrar um morto no caminho, eu darei recomendacdes
suas.
(A MEIA-NOITE, 1964).

Figura 3 — Zé do Caixao no bar.

Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levarei sua alma.

Os altimos fotogramas mostram cenas do coveiro conversando com outras pessoas: diante
de Laura, “a mulher superior”; e do padre, a autoridade religiosa sempre contestada nos filmes. A
formulacédo do plano aponta para o status de Zé do Caixdo e das personagens e evidencia sujeitos
visualizados em corpos marcados pela igualdade entre si e superioridade em relacdo a quem os
olha. Isso destaca o aparecimento de Zé na estratégia de contraplongée e enquadramentos, que 0

inserem no fio discursivo de sua constituicdo, como observamos:
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Figura 4 — Zé do Caix&o e Laura em casa.

Fonte: Fotogramas capturados do filme Esta noite encarnarei no teu cadaver.

Depois da morte de Laura e do bebé, Zé do Caixdo fica perturbado e tem uma visdo com
Jandira, a moca assassinada gravida. Vemos repetir as cenas finais de A meia-noite levarei sua
alma, em que o coveiro conversa com o0 vento e blasfema contra Deus. Desta vez, ele é

encontrado pelo padre que vem sem seu socorro:

— Zé&! Diz o padre.

— O que queres?

— Salvar-te.

— Louco! Sou forte e invencivel. Ndo preciso de ti. — Grita 0 agente funerario.

— Zé, todos querem matar-te. Ouga, séo eles.

— Ratos.

— Tome este crucifixo e grite: eu creio em Deus. Estdo convencidos que vocé
tem parte com o diabo. Prove o contrério.

— Nao sou fraco. Deus ndo existe. E mentira. Junte-se a eles e venham destruir-
me. Vamos, se sdo capazes destruam-me. Eu ndo creio em Deus. SO creio na
forga do sangue e da hereditariedade. — Grita o coveiro sustentando a cruz contra
a multiddo.

(ESTA NOITE, 1967).

As préticas discursivas na imagem e no som possibilitam a visibilidade do monstro
blasfemo, ndo apenas pela afronta e desrespeito, mas de forma mais direta nas palavras. A cena
traz sentidos que ndo eram permitidos naquele momento histérico, de modo que o filme foi
interditado e foi enviado trés vezes ao Servigo de Censura de Diversdes Publicas, até que a tltima

recomendacéo foi a redublagem de Zé do Caixao gritando:
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Deus, Deus... Sim, Deus é a verdade! Eu creio em tua forga! Salvai-me! A cruz,
a cruz, padre! A cruz, o simbolo do filho...
(ESTA NOITE, 1967).

Figura 5 — Zé do Caixao na floresta acompanhado do padre.

Fonte: Fotograma capturado do filme Esta noite encarnarei no teu cadaver.

A série de imagens apresenta a regularidade de mostrar Zé do Caixd@ em angulo
contraplongée em planos conjunto e americano. No primeiro fotograma, observamos Zé do
Caix&@o entrando no bar: suas entradas e saidas sdo detalhadamente mostradas, desde 0 momento
em que ele adentra pela porta, faz uma pausa, olha os presentes, aguarda ser notado por todos e,
somente depois, ele desce as escadas e se reiine aos homens. O coveiro € apresentado em plano
conjunto com o cendrio do bar e as pessoas, numa situacao trivial da cidadezinha. A camera esta
posicionada na altura dos homens e mostra seu corpo inteiro centralizado, de modo a evidenciar a
diferenca de nivel entre ele e 0s outros. Em consonancia, observamos seu olhar para baixo a fim
de alcancar e intimidar os clientes. Sua entrada causa desconforto na populacdo, mas, assumindo
um lugar de inferioridade, ela apenas sussurra e espreita. A composi¢do da imagem filmica
coloca em destaque que é necessario que todos o olhem e o temam, de modo que a camera e as
pessoas ficam paradas aguardando o proximo ataque de Zé do Caixdo.

Na repeticdo do angulo contraplongée, o fotograma de Esta noite encarnarei no teu
cadaver mostra o contentamento de Zé do Caixao ao receber a noticia de que Laura, “a mulher
superior”, esta gravida de seu filho. Notamos que a caAmera permanece estatica diante da noticia,

como uma testemunha que ouve atentamente cada detalhe do fato que “todos precisam saber”, ao
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mesmo tempo em que estd atemorizada com a vitoria do coveiro. O campo destaca a presenca
central do homem com suas garras monstruosas € marca na imagem quem € o sujeito pai. O casal
é mostrado em plano médio e divide o quadro com o cendrio de sua casa, em que se destacam
cortinas e colunas de marmore como numa versédo kitsch de templo grego.

Em seguida, temos o enquadramento de Zé do Caixdo e o padre nas cenas finais do
mesmo filme, quando o religioso apieda-se do coveiro, pede para que ele admita os pecados e
rogue por perddo para que a populacdo revolta ndo o assassine. Eles estdo posicionados lado a
lado no campo, de modo que os poderes da autoridade religiosa sdo comparados aos poderes do
coveiro iconoclasta. O olhar reto e perpendicular entre eles e o gesto do braco estendido
sinalizam pessoas numa conversa trivial em relacdo de cumplicidade. Irritado com o
comportamento do padre e da turba, o coveiro toma a cruz de sua méo, contestando na imagem
sua autoridade.

O coveiro sempre tenta impor-se seja pela autoridade, forca, crueldade ou seducdo na
relacdo com as outras personagens. Ele é tratado por “Seu Zé” pelos moradores do vilarejo e
respeitado como uma pessoa superior, a quem se deve respeito e temor. Podemos observar essa
diferenciacdo no contato com a populacédo e até mesmo com o coronel Almendes, pai de Laura,
em Esta noite encarnarei no teu cadaver. Diante das desavencas, 0 coveiro sempre invoca uma
superioridade, quer seja pela ironia e violéncia no comportamento, quer seja pelo préprio
enquadramento em contraplongée, que o aproxima do céu e o coloca como inatingivel e
inalcancavel.

A forca e a crueldade do coveiro estdo sempre prontas a servir de demonstracdo da
superioridade e do destemor. Em A meia-noite levarei sua alma, a taberna é o cenério perfeito
para as peripécias do coveiro, por se configurar como o ponto de encontro dos homens da
localidade. Sempre que adentra, o recinto esta repleto com a plateia necessaria para se exibir
como ameagca. Ele desafia os homens de varias formas: no jogo de cartas, na coacdo do dono do
estabelecimento, na seducdo da atendente e na afronta de modo amplo.

O terceiro personagem que convocamos na descricdo de Zé do Caixdo € o Mandrake, dos
quadrinhos Mandrake, o magico (Mandrake, the magician, EUA), surgido em 1934, com roteiros
de Lee Falk e desenho de Phil Daves, nas tiras diarias em preto e branco dos jornais americanos.
O figurino do magico é composto por terno, luvas, capa e cartola pretas, assim como 0 coveiro.

Mandrake mora em Xanadu, no alto de uma colina, e tem como parceiros no combate ao crime a
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princesa de Cockainge, sua noiva Narda, e o principe africano Lothar, companheiro inseparavel.
Dotado de inteligéncia rara, Mandrake desenvolve truques de ilusionismo, hipnose instantanea e
telepatia em suas aventuras. Sendo que seu ponto fraco esta nos olhos. Foi um sucesso mundial,
nas décadas de 1930 e 1940, chegando a aparecer no cinema e em séries de TV e radio. No
Brasil, além do sucesso das histérias em quadrinhos, teve o seriado, nos anos 1960. Atualmente,
ainda sdo reeditadas e langadas novas aventuras do magico.

Nessa série de enunciados evocados na composicdo imagética do coveiro, destacamos
elementos visuais do figurino e sua relacdo com a figura de Exu, a entidade das religides de
matriz africana. A proximidade comeca pela capa e cartola pretas, que aparecem em suas
imagens, e desdobra-se na representacdo malévola que lhe foi atribuida na cultura popular. 1sso
aponta para duas direcdes: primeiro, 0 nascimento de Zé do Caixdo em um sonho de Mojica, em
que um Exu lhe arrasta pelos pés até o inferno, onde lhe mostra seu préprio enterro
(BARCINSKI; FINOTTI, 1998); e, depois, a imagem dessa entidade como popular e, a0 mesmo
tempo, capaz de provocar o mal. Uma das imagens do Exu aparece em A meia-noite levarei a sua
alma, depois de Zé do Caixdo violentar Terezinha e ela jurar buscar sua alma. Muito feliz, ele
esbarra em uma oferenda para a entidade e toma para si a bebida e o dinheiro e diz: “Hoje ¢ meu
dia de sorte. Até o diabo estd aqui, ndo é!?” (A MEIA-NOITE, 1964).

Certo de sua superioridade, vemos a subita apari¢cdo de Zé do Caixao nas cenas como um
super-heroi de histéria em quadrinhos ou uma entidade sobrenatural. Esse surgimento remete o
coveiro do cinema para as estratégias das historias em quadrinhos, especificamente ao magico
Mandrake e sua composicdo gestual. Ambos em exercicio de poder evidenciado pela
exclusividade dentro do quadro e do angulo da camera.

Na proxima cena analisada, uma imagem panoramica do cemitério e o som off de choro
contextualizam a cena. Em seguida, vemos um caixdo descendo para a sepultura. Todos olham
para a margem esquerda do quadro e criam o suspense necessario para a entrada em campo de Zé
do Caixdo. A camera revela sua presenca, mas ele permanece estatico e observador. Depois,
caminha em direcdo a vilva, da-lhe os pésames e sai imediatamente. A regularidade das préaticas
cinematogréaficas materializa a ordem da imagem do homem superior, a partir de conjuntos de
estratégias préprias, isto €, a heterogeneidade e a atualidade dos saberes visualizados formulam

uma organizacéo especifica para os planos, de modo a construir o lugar dos sujeitos:
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Figura 6 — Zé do Caixdao surge no cemitério.

Fonte: Fotograma capturado do filme A meia-noite levarei sua alma.

O préximo fotograma revela a cena em que durante o veldrio do irméo assassinado por Zé
do Caixdo, Laura deixa a casa dos pais para viver junto ao coveiro. A cena € intercalada com
imagens e sons do velorio. Ela avista-o no jardim e vai ao seu encontro. A jovem aproxima-se
dele, mostrada em campo e contracampo™®, de modo que revela cada um em quadro exclusivo,

como abaixo, com o seguinte dialogo:

— Sera este 0 momento?
— Sim, serds minha. Seras a mae de meu filho.
(ESTA NOITE, 1964).

Entdo, ele a possui na relva, sendo mostrado detidamente, principalmente suas maos com

as garras deslizando sobre o corpo da jovem.

3«0 “contracampo’ ¢ uma figura de decupagem que supde uma alternancia com um primeiro plano entdo chamado
de ‘campo’.” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 61).
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Figura 7 — Zé do Caixao surge no jardim da casa da familia de Laura.

Fonte: Fotograma capturado do filme Esta noite encarnarei no teu cadaver.

Depois do suicidio de Terezinha, aumentam os indicios de envolvimento do coveiro nas
mortes de Antbnio e sua noiva. Sabendo da desconfiangca do Dr. Rodolfo, o coveiro vai ao seu
consultorio e surpreende-o relatando o caso as autoridades e solicitando nova necropsia do corpo
do homem assassinado. No inicio da cena, ele surpreende o médico pela apari¢do fantasmagorica
envolta numa iluminacdo escassa que lhe oculta parcialmente, cria uma grande sombra e
evidencia o rosto e o olhar impiedosos. A composicdo dessa imagem repete 0 enunciado da
superioridade e da presenca horrifica de Zé: ele se posiciona parado como guem nada teme e a
guem nada atinge. Entdo, Zé do Caixdo vaza os olhos do médico e queima-o vivo. Além disso,
ele é onipresente e onisciente, o que amplia a ordem dos saberes do sujeito horrifico na
visualidade filmica. A formulacdo do plano ressalta o surgimento inesperado do coveiro no
consultério, a0 mesmo tempo em que constroi o lugar o sinistro pelas estratégias de plano e

iluminacéo.
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Figura 8 — Zé do Caix&o surge no consultorio do médico.

Fonte: Fotograma capturado do filme A meia-noite levarei sua alma.

As badaladas do sino avisam o acontecimento de mais um enterro na trama de A meia-
noite levarei sua alma. Zé do Caix&o aparece sozinho em um plano de grande profundidade com
o cenario do cemitério, caminha em direcdo aos familiares do médico e diz: “E um acidente
lamentavel, uma triste perda para a cidade. Enfim, ¢ a vida.” Em seguida, atravessa o povo e sai.
A moldura do espagco do cemitério coloca em evidéncia a constituicdo do Zé do Caixdo e o
cemitério, seu lugar de origem e funcionamento. Nesse sentido, consideramos o estudo de O
nascimento da medicina social, de Foucault (2007c), ao afirmar a existéncia de certo medo
urbano marcado pelas consequéncias da vida nas cidades europeias do século XVIII, em
especifico o medo das epidemias e dos cemitérios, que ganham espaco e visibilidade nesses
centros. Assim como o medo das infec¢Ges causadas pelos cemitérios, aqueles relacionados a ele
também representam ameaca, tal como o coveiro.

Na cena seguinte, a oposicdo entre a forte iluminacdo do fundo e o figurino preto do
coveiro ressalta sua disjuncdo com o conjunto do quadro. Esse plano é construido em tamanho
americano e em suave contraplongée, no sentido de definir claramente nas estratégias a situacédo
de superioridade do coveiro Zé do Caixdo. Isso é reforcado pelos seus gestos de posicionar as
duas maos na cintura, que caracteriza a espera pelo oponente num tom de desafio, como visto em

lutas, especialmente em histéria em quadrinhos.
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Figura 9 — Zé do Caixdao surge no cemitério.

Fonte: Fotograma capturado do filme A meia-noite levarei sua alma.

A Vvisibilidade composta na imagem filmica colabora para nossa reflexdo sobre a
constituicdo do sujeito sinistro. Nos primeiros instantes do filme A meia-noite levarei sua alma, a
ligacdo entre o agente funerario e o cemitério € marcada num cenario modesto, caracteristico do
interior do Brasil, em que figuram jazigos e cruzes sem padronizacdo e a imagem da santa
catdlica Nossa Senhora Aparecida, padroeira do pais. H4 um jogo entre o campo, em que pessoas
estdo enterrando um defunto, e o contracampo, com a repentina aparicdo do coveiro. As
estratégias cinematograficas evidenciam a oposicdo entre a populacdo local apertada em um
campo e Zé do outro lado soberano em um campo todo seu.

Os planos selecionados mostram a regularidade da postura adotada pelo coveiro em suas
apari¢des: enquadramento acima dos joelhos e méos postas na cintura. Essas caracteristicas sdo
proprias do plano americano, muito usado nos filmes de faroeste, populares nos anos 1950. A
composicao aponta para uma atitude de desafio, arrogancia e poder do sujeito. A regularidade no
uso do plano americano em Mojica entra no encadeamento da escala de planos cinematogréaficos
do cinema hollywoodiano, em que o uso desse plano evidencia os detalhes do figurino, a
presenca do revolver e a agilidade no duelo entre cowboys. Esse enquadramento faz ecoar as
imagens dos classicos do western, em que era necessario dar visibilidade ao corpo, tomando
como eixos a altura do chapéu até a pistola. Ao mesmo tempo, destacamos a repeticdo da postura

do magico da histéria em quadrinhos, que deixava em evidéncia suas poderosas maos para



78

executar truques e hipnoses. Portanto, a materialidade evidencia o lugar de Zé do Caixao,
retomando os discursos da bravura e do confronto entre homens.

A repeticdo da formulacdo do plano em contraplongée produz discursos sobre o sujeito
transgressor pelo dispositivo cinematografico, de modo a evidenciar o coveiro e seu
pertencimento ao cemitério. O enquadramento mostra o personagem envolvido por cruzes como
mais uma no conjunto do cemitério; enquanto que o angulo para o alto situa-o acima dos vivos e
dos mortos e reforca o sentido de superioridade de seu sangue, tendo como consequéncia o
estabelecimento da ordem do olhar que determina exatamente seu posicionamento nas relacdes
sociais.

O fotograma mostra a cena em que a populacdo da cidadezinha estd alvorocada pelo
desaparecimento simultaneo de sete mulheres, no filme Esta noite encarnarel no teu cadaver.
Todos estdo reunidos em frente a igreja para tomarem providéncias e encontrar o culpado. O
retorno do temido Zé do Caixdo ao vilarejo faz girar as suspeitas sobre ele. Quando esta sendo
acusado, 0 coveiro aparece subitamente em contracampo, defende-se e culpa Truncador, o

capataz do coronel Almendes:

— A culpa é de Z¢é do Caixdo. Ele se parece com o demodnio. — Falam os
populares antes de perceberem a presenca do agente funerario e ficarem
paralisados.

— Z¢ do Caixio € o culpado. Por qué? Por eu ser diferente, por ndo ter 0 mesmo
credo? Sou tdo culpado como qualquer um de vocés. Vocé, quem pode garantir
gue ndo é vocé? [...] E por que ndo qualquer um de vocés? Sera que sdo todos
inocentes? N&do! SO as criangas sdo inocentes, apenas o instinto é puro, é
absoluto. — Argumenta o coveiro.

(ESTA NOITE, 1967)

A imagem mostra-o em plano médio e evidencia seu gesto de posicionar as maos na
cintura, como desafiando a multiddo. O enquadramento limita exatamente o corpo do coveiro
tendo as margens proximas a cartola e aos bracos. Essa composicdo imageética constrdi o corpo
magnanimo e destemido do coveiro e, para potencializar o efeito de superioridade, o Unico
componente visivel do cenario é uma parte do telhado no canto inferior esquerdo, que o situa fora

de alcance nas alturas.
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Figura 10 — O surgimento de Zé do Caixao.

Fonte: Fotograma capturado do filme Esta noite encarnarei no teu cadaver.

O fotograma seguinte destaca a cena em que Zé do Caixao derrota seus algozes numa
armadilha no pantano, em Esta noite encarnarei no teu cadaver. O coronel fica revoltado com a
morte de seus dois filhos com participacdo do agente funerario e contrata quatro capatazes para
captura-lo. Nesta noite, ele comemorava a gravidez de Laura na taberna e sentia-se vitorioso. 1sso
reverberava em seu pensamento, por meio de voz off, durante o confronto, como motivacao para

lutar e sobreviver e numa conversa intima:

Minha missdo ja esta cumprida. Ndo necessito mais viver. Ja tenho um filho para
eternizar-me. Ndo! O nascimento ainda ndo concretizou. E se surgir algum
empecilho? N&o posso morrer.

(ESTA NOITE, 1967)

O dispositivo cinematografico mostra seu corpo inteiro em contraplongée, de modo que
nos faz ver e saber de sua superioridade em ter vencido os capatazes e estar inteiro e em pé
testemunhando a derrota. Quando a carroga com 0s homens atravessava a floresta, Zé reage e

atrai 0s capangas para 0 pantano, onde sao submersos.
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Figura 11 — A vitoria de Zé do Caix&o.

Fonte: Fotograma capturado do filme Esta noite encarnarei no teu cadaver.

A construcdo da superioridade de Zé do Caixdo na imagem filmica se estende por toda a
trilogia. Em Encarnacdo do demdnio, podemos observar a repeticdo da estratégia
cinematogréafica do angulo contraplongée como uma formulagdo na construgcdo do discurso da
superioridade. A cena explora o0 angulo de modo mais radical para nos mostrar a composicéo do
coveiro com o céu meio nublado. Além de reforcar seu poder visualizado na altura das nuvens,
vemos suas maos desproporcionais na proximidade da objetiva, de modo que as unhas ganham
destaque no prolongamento das médos e mostram seu potencial ameacador, tal como o vampiro

Nosferatu.

Figura 12 — O surgimento de Zé do Caixao.

Fonte: Fotograma capturado do filme Encarnacao do deménio.
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A formulacdo dos planos em tamanho e angulo é repetida para produzir e reafirmar o
posicionamento para o0 agente funerério incrédulo. As praticas da visualidade filmica produzem
certa maneira de mostrar os sujeitos no plano. Por sua vez, o surgimento de Zé no campo entra no
encadeamento de enunciados que evidenciam 0s gestos e 0 modo de existir dos sujeitos
constituidos socialmente. Assim, os saberes materializados na imagem filmica apontam para a
constituicdo do sujeito como homem destemido e superior, valendo-se da repeticdo do
enquadramento em angulo contraplongée na formulacdo dos planos. Isso evidencia a maneira
como o cinema da visibilidade para praticas discursivas e sujeitos, fazendo-os reverberar em

movimentos e gestos na formulagéo dos planos.

2.9.3 Os olhos do coveiro sobre noés

A tradicdo dos estudos da fisiognomonia consideram que o rosto € um lugar privilegiado
de linguagem para a alma, que a0 mesmo tempo em que exprime, ele oculta as paixdes e 0s
desejos. O rosto revela e mascara as emocdes, sendo governado por um regime de existéncia de
enunciados, que ordena o que pode ser dito em determinado momento historico. Ele ocupa lugar
central no corpo e é capaz de tornar a interioridade oculta em exterioridade manifesta. A tradicdo
fisiognémica estuda os gestos do rosto para predizer e indicar as paix6es que movem 0O ser
humano, buscando expor seu intimo, de modo que toma tragos e expressdes. Trata-se de entender
e praticar as sensibilidades e decifrar paix0es e caracteristicas psicoldgicas.

Entretanto, a linguagem do rosto esta ligada ndo somente a tracos e gestos, ela obedece a
padrdes historicamente constituidos de expressividade, na rede de discursos. As praticas
discursivas ganham visibilidade no corpo e no rosto e tornam-nos suporte de emocdes e paixdes
(LE BRETON, 2008), que ganham visibilidade em determinado regime de praticas. O corpo e,
especificamente, o rosto entram no processo de constituicdo de sujeitos marcado por praticas
numa rede de saberes e poderes, que 0s conhecimentos cientificos articulados aos saberes
populares, sociais e culturais (CERTEAU, 2002).

Courtine e Haroche (1988) partem da ideia de que o “rosto fala” e inscreve-se como
superficie para as paixdes. Eles empreendem um estudo diacrénico de textos europeus do periodo

que se estende do século XVI ao XIX, a fim de compreender como o rosto foi se constituindo
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como lugar de identificacdo de individuos na longa duracdo. Essa investigacdo do interior do
homem pelos tracos impressos no rosto inquieta estudiosos de diversas areas ha séculos.
Considerando que o rosto tem uma linguagem, tratados de fisiognomonia, escritos médicos e
anatdmicos, manuais para pintores dedicaram-se a entender as propensdes da alma para
identificar, analisar e controlar os gestos do rosto. Segundo Courtine e Haroche (1988), em De
humana physiognomia [1596], Giambattista Della Porta relaciona o rosto humano a animais e
vegetais. Leonardo da Vinci e Le Brun, também, consideraram os principios da fisiognomonia na
pintura de retratos para colocar o espirito humano na superficie do rosto. O médico Cureau de la
Chambre associa a antropologia fisica e o espaco das praticas civis para criar regras e maximas,
nas quais a fisiognomonia faz alianga com a civilidade para observacdo do rosto e governo dos
outros. Assim, as préaticas da decifra¢do do rosto tém dois movimentos, sendo um o de “observar,
conhecer, educar e governar os homens” ¢ o outro o de “observar-se, conhecer-se, conduzir-se e
dominar-se” (COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 25).

No seculo XVII, o pintor Charles Le Brun organizou as principais expressdes do rosto e
propds métodos e regras para entender as emogdes e as virtudes da alma. O francés tomou os
escritos de artistas e pensadores para refletir sobre os movimentos da alma. Ele visava o carater
pedagdgico do governo do rosto e das paixdes, ou seja, destacava a necessidade de controlar os
efeitos das paixdes e suas expressdes por meio de praticas de governo de si. Le Brun enfatizou a
importancia dos movimentos da fronte para a expressividade do rosto, de modo que “[tJoda a
forma, todo o traco, todo o vestigio que aparecem a superficie do corpo possuem na tradicédo
fisiognomonica valor de indicio.” (COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 73). Ao codificar a
comunicacdo verbal e corporal, a manifestacdo no rosto cede espaco para a convencdo do
comportamento facial e perde a expressividade buscando o agraddvel e o moderado em
movimentos. No conjunto do rosto, o pintor ressalta o papel das sobrancelhas: “E a legibilidade
das figuras que leva Le Brun a privilegiar as sobrancelhas em detrimento dos olhos: o traco capta
com maior facilidade a disposi¢do e 0 movimento dos musculos da sobrancelha que as delicadas
tremuras do olhar.” (COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 84).

No inicio do século XVIII, os estudos fisiognomdnicos perdem credibilidade no contexto
do racionalismo e da cientificidade. Entretanto, depois de 1760, ela retoma sua confiabilidade ao

conciliar com a historia natural e a medicina, marcando a relagdo entre o rosto organico e o rosto
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expressivo por meio da racionalizacdo do olhar. A tradicdo fisiognomodnica passa a aplicar a
morfologia das expressdes nas distingdes histdricas e culturais para marcar a nacionalidade.

A preocupagdo torna-se controlar as expressdes para se inserir numa nova ordem
religiosa, moral e social A rede de saberes sobre os padrdes de corpo, rosto e linguagem amplia-
se com a circulacdo de manuais da arte da conversacdo, civilidade e boas maneiras e escritos de
civismo. A consequéncia é o fortalecimento da pedagogia sobre o rosto e a reafirmacdo de seu
carater moralizante. Os movimentos do rosto continuam sendo o registro da linguagem do corpo
e ganham representagdes cientificas, de modo que “[u]m lago energético entre as emog¢des do
homem moral e as expressdes do homem fisico substitui progressivamente o lago causal entre os
movimentos das paixdes e as figuras do corpo.” (COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 109). A
expressividade do rosto toma caracteristicas singulares e universais, indo do individuo aos
modelos cristalizados. Assim, a expressdo deve ser pautada pelos critérios da civilidade e do
prazer reciproco, numa troca entre almas e corpos.

A obra de Johann Gaspar Lavater esta inserida no contexto do desenvolvimento das
cidades e reflete a preocupagdo com a identificacdo da multiddo. A disciplina do cérebro e do
Corpo em uma vida sem excessos sdo essenciais para um corpo belo. Assim, interessam-lhe “os
tracos da degenerescéncia dos organismos vivos” marcados em fisionomias grotescas
(COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 120). A moral burguesa do século XIX apresenta a
preocupacao com a exterioridade e a fisionomia como atrativo para o comércio, além da ordem e
da sobriedade na relacdo com os negdcios e a vida privada, com uma “austeridade espetacular”.

Stefano Guazzo, em La civil conversazione [1574], ressalta a conversagdo como a préatica
central da sociedade civil e coloca 0 homem como ser de linguagem. A conversacao esta
embasada na necessidade do convivio social e no bem-estar dos individuos, por meio de palavras
e dos gestos do corpo. Mesmo quando calado, 0 homem expressa-se para revelar seu intimo, de
modo que 0s olhos “fazem de tal modo que sem nada dizerem nem falarem, sdo entendidos de
maneira que ndo se pode duvidar de que sdo o retrato de nossas almas e que nelas se abriga
inteiramente o amor como seu refigio e domicilio proprio”. (COURTINE; HAROCHE, 1988, p.
148). Enquanto as artes da conversacdo atribuem papel central a palavra, a tradicdo
fisiognomonica apresenta o olhar como expressdo complementar, de modo que a manifestacéo
através do corpo, rosto e olhar comp6e o homem civilizado. A linguagem ligou 0s homens e 0s

transformou em seres sociais nas redes dos saberes da civilidade e da racionalidade. Ainda no
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século XVIII, a linguagem abre-se para o siléncio, dando enlevo para o que se deve dizer e o0 que
se deve calar. Entdo, a linguagem voltada para as trocas exteriores entre os homens, “(...) torna-se
mais interior, até estruturar pouco a pouco 0 espa¢o intimo a maneira de uma conversacao
consigo proprio.” (COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 184)

A historia natural, no século XIX, exerce influéncia na concep¢do do homem, antes de
tudo, como um organismo de origem animal. O controle de si, pois, torna-se mais complexo uma
vez que 0 organismo nem sempre obedece ao racional e a vontade consciente. A ciéncia e a
criminologia tém na sociedade de massa uma pluralidade de rostos que precisam ser classificados
para permitir a rapida identificacdo. Portanto, “(...) a fisiognomonia vdo suceder a antropologia
de Bertillon e a antropologia criminal de Lombroso. O ‘darwinismo social’ deste ultimo associa
na morfologia do rosto a perigosidade, a origem étnica ou social e a animalidade.” (COURTINE;
HAROCHE, 1988, p. 225)

Courtine e Haroche (1988, p. 12) destacam a importancia da expressao do rosto para a

identidade dos homens dentro de uma historicidade dada, sendo que

[u]ma histdria do rosto é ao mesmo tempo a histdria do controlo da expressao,
das suas exigéncias religiosas, das suas normas sociais, politicas e éticas que
contribuiram desde o Renascimento para o aparecimento de um tipo de
comportamento social, sentimental e psicoldgico baseado no afastamento dos
excessos, no silenciamento do corpo.

Dessa maneira, 0 processo historico ordena um comportamento social e psicoldgico
assentado no comedimento das emogdes, “[a]s regras de civilidade constrangem O rosto a
convengdo ¢ os corpos a distancia.” (COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 211). Trata-se de seguir
0 modelo cristalizado para entrar na ordem do civilizado e do racional. Os estudos da
fisiognomonia tomam referéncias normativas e pedagogicas na revelacdo das emocoes e reforcam
as praticas de conhecimento e governo de si para conduzir as expressdes faciais como
manifestacdo da linguagem interior. A invisibilidade do interior deve se desvelar na superficie do
rosto, como uma inscricdo da alma no rosto, por meio de sinais perceptiveis e objetivaveis (LE
BRETON, 2008). A revelagédo da expressdo individual deve perpassar a codificagdo de condutas
e controle de expressdes e praticas.

A sociedade civil coloca 0 homem no desafio de falar e calar, de exprimir-se por meio da
universalidade de valores médios e revelar-se pela expressdo individual. A prética

fisiognomdnica do século XVII ressalta 0 homem interior, que observa a si € ao outro para
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conhecer a si mesmo. Essa pratica busca o controle das paixdes e o governo de si, como caminho
para a estabilidade psicoldgica e atuacdo na vida social. O controle do espago social perpassa o
“individualismo de costumes” (ARIES, 1986), tomando o rosto como elemento de identificagdo
do individuo nas cidades. Entretanto, as préaticas ditam o paradoxo da revelacdo e da dissimulacdo

das paixdes da alma na busca da localizacdo do carater na alma.

2.9.4 Osolhos estranhos

O tema dos olhos é recorrente na obra de Mojica e aparece em distintos momentos de A
meia-noite levarei sua alma, como no assassinato do medico, nas brigas no bar e no final quando
0 coveiro parece morto com os olhos esbugalhados. De maneira semelhante, os olhos tém papel
determinante no conto O homem de areia (Der Sandman), de Ernst Theodor Amadeus Hoffmann
(1776-1822). A narrativa comeca com Natanael, que vai moral longe da familia para estudar, e
Coppola, um vendedor de barémetros. Esse encontro faz voltar a lembranca do advogado
Coppelius e as imagens fantasmagdricas da morte do pai, que o jovem recorda das frequentes
visitas noturnas e do seu jeito assustador. Numa noite, ele se escondeu no escritorio e
surpreendeu o pai e Coppélius proximos ao baseiro. Ele observava como se pareciam, quando foi
detectado pelo homem que quis jogar brasas em seus olhos. Assim, associa a figura do advogado
ao atemorizante “homem de areia”, personagem magica que arranca os olhos das criancas que se
recusam dormir. A existéncia do ser era reafirmada pela baba, que contava que o homem cruel e
feio arrancava os olhos de criancgas curiosas para alimentar seus filhos do outro lado da lua. Clara,
a noiva do jovem, escreve-lhe tranquilizando-o de que tudo ndo passa de imaginacdo, Coppélius,
o “homem de areia”, ¢, de fato, um alquimista e que a morte do seu pai foi consequéncia de uma
explosdo causada pelas experiéncias que realizavam a noite. Entretanto, Nathanael ndo consegue
livrar-se dos pensamentos horriveis e mostra a noiva um poema em que Coppélius arranca 0s
olhos dela e separa o casal. Coppola visita o jovem e lhe oferece “lindos olhos”, na verdade
apenas oOculos, lentes e lunetas. Para testar o bindculo, ele olha pela janela e avista Olympia, a
criacdo do professor Spalanzani, apaixonando-se obsessivamente pela expressédo de seus olhos,
como raios de luar. Ela era uma “mulher alta ¢ magra, de porte harmonioso e magnificamente
vestida, [com] rosto angelical” (HOFFMANN, s/d, s/p). Apos ver a disputa entre o professor e 0

Gtico pelo mecanismo e os olhos, Nathanael descobre que se trata de um autémato e é acometido
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por um surto de loucura e tenta matar Spalanzani. Entdo, retorna para casa para recupera-se,
chega a reconciliar com Clara, mas enlouquece definitivamente e lanca-se de uma torre ao
reconhecer Coppélius na multidao.

Em O estranho (Das Unheimliche), Sigmund Freud (1969) analisa o conto de Hoffmann
para explicar a experiéncia estranha, por meio da angustia infantil de machucar ou perder os
olhos que pode persistir no adulto. O estranho é caracterizado por algo que era familiar e,
subitamente, torna-se estranho, de modo que horroriza pela familiaridade. Trata-se de trabalhar
no limite entre realidade e imaginacdo, como o real possivel, em que, de um lado, ha as
lembrangas da infancia de Natanael e, de outro, a lucidez do narrador e de Clara. O estranho
freudiano diz respeito a algo conhecido que ficou no inconsciente e, quando alcanca o nivel
consciente, provoca medo e estranheza. Assim, Freud toma o conto de Hoffmann para
demonstrar o estranhamento e sua origem nos traumas da infancia de Nathanael, em que o
estranho manifesta experiéncias vividas.

O estranho faz com que o afeto se torne angustia pela perda da familiaridade no presente,
causando a inquietante estranheza ao rever coisas, pessoas, situagdes com um sentimento de néo-
familiaridade provoca o horror. Freud associa 0 medo de perder a visdo, como na lenda e no
complexo de Edipo, a0 medo da castracdo. E necessario ficar cego pelo amor e temor ao pai,
como Unico principio para a relagdo com o ele. A ameaca da perda visual esta relacionada com a
ameaca de castracdo e a morte do pai. Antonio Quinet (2002), em Um olhar a mais. ver e ser
visto na psicandlise, discute o conceito de pulsdo escopica, a partir de Freud e Lacan. Ele
relaciona a atividade do olho ndo mais com a visdo, mas com a libido. Trata-se de considerar o
prazer no ato de ver e o olhar como manifestacdo da sexualidade, de modo que o sujeito é sujeito
e objeto do olhar. O olhar ndo é o olhar do sujeito, mas um olhar que incide sobre o sujeito e que
0 visa no nivel invisivel e inapreensivel.

Seguimos o fio discursivo do rosto e, mais especificamente, dos olhos para analisar como
o homem interior do coveiro manifesta-se na superficie corporal. No prélogo de A meia-noite
levarei sua alma, Zé do Caixdo € apresentado para o espectador por meio de um mondlogo
explicativo de sua “filosofia” e é revelado por meio do close de seus olhos mirando a quarta

parede. A formulacdo do plano fechado nos olhos do coveiro é um dos elementos que sdo

1 Trata-se de uma parede imaginéria posicionada na frente da camera. O ato de olhar para a cAmera e derrubar a
quarta parede tem origem na teoria do teatro épico de Bertolt Brecht.



87

constantemente retomados na trilogia de Zé do Caixdo, por meio da qual sdo criados uma

maneira de mostréa-lo e um lugar para ele:

Figura 13 — O prélogo e o olhar de Zé do Caixao.

Fonte: Fotograma capturado do filme A meia-noite levarei sua alma.

Nesse mesmo sentido, retomamos a cena no bar em que depois de perder o jogo, 0 homem
recusa-se a pagar a divida ao coveiro. Irritado, 0 ganhador levanta-se pausadamente, quebra uma
garrafa e a crava na mao do homem sobre o dinheiro. Capturamos o fotograma que antecede o ato
violento, que Zé do Caixdo mira impassivel sua vitima. O dispositivo filmico indica-nos para
onde devemos olhar: os olhos e apenas 0s olhos do coveiro. Na cena, os planos intercalam-se em
acOes de Zé e a reacdo das pessoas ao redor, demonstrando na estratégia de campo e contracampo

0 horror. Apos decepar-lhe dois dedos, ironiza:

—E como eu falei, gosto de homem corajoso.

Zé do Caixdo faz uma pausa e volta-se aos outros:

— Ah! VVocés sdo testemunhas, foi um acidente.

Entdo, chega 0 homem com a carne de cordeiro e o coveiro continua:
— Depois de uma cena dessas a gente chega a ficar com fome, néo é!?

(A MEIA-NOITE, 1964)
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Este é seu lugar de constituicdo e de revelacdo do sujeito, em que o encadeamento da linguagem
das palavras, do corpo e das estratégias cinematograficas trabalham na manifestacdo do interior

invisivel:

Figura 14 — A ira de Zé do Caixdo.

Fonte: Fotograma capturado do filme A meia-noite levarei sua alma.

O sujeito transgressor ganha existéncia na visualidade filmica por meio da estratégia do
close nos olhos, desde os primeiros instantes de sua aparicdo. O primeiro fotograma precisa a
cena do monologo sobre vida e morte no inicio do filme A meia-noite levarei sua alma, na qual o
movimento facial e a gestualidade ganham destaque na aproximacédo da camera e do nosso olhar
sobre o coveiro. Nesse sentido, Primati (2001, s/p) considera que “[p]ara retratar o estado de furia
que precede cada ataque de Zé do Caixdo, Mojica recorreu a uma estratégia de grande impacto
visual: os olhos do vildo, detalhados em close, ficam injetados de 6dio, detalhe conseguido
através de lentes de contato especiais.” O enunciado da visibilidade a constituicdo do sujeito na
formulacéo do plano, que nos permite perscrutar as verdades de si nos olhos como revelagao das
emoc0Oes na relacdo com os sons. O olhar firme perpendicular a objetiva entra no encadeamento
de unidades que constituem Zé do Caixao e produzem discursivamente o homem altivo.

A formulacdo dos planos coloca em evidéncia o rosto do coveiro e nos faz refletir sobre
por que o foco sobre o rosto e ndo outra parte do corpo? Ou, ainda, por que os olhos e ndo outra
parte do rosto? Courtine e Haroche (1988) discutem o paradigma da expressividade,
considerando a transformacdo do homem e a civilidade, com o objetivo de identificar de onde

emana a humanidade e afirmam que a linguagem é o préprio da natureza humana, separando-o
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dos animais irracionais. A compreensdo ampla de linguagem abarca tanto a expressdo verbal
como a expressdo corporal, pois “O homem mantém-se expressivo mesmo no siléncio. Porque
quando se cala, é entdo o seu corpo que fala.” (COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 79).

Portanto, o rosto ocupa lugar privilegiado nos tratados sobre a expressdo humana,
considerando a transparéncia do corpo diante do olhar atento dos fisiognomistas treinados em
descobrir os artificios da dissimulagcdo. Nessa perspectiva, o rosto esta ligado a alma e as paixdes:
“O rosto resume o corpo e, portanto, condensa o mundo. [...] O rosto é assim metonimia da alma,
a fragil porta de sua morada, o acesso [...] por onde contempla-la”. (COURTINE; HAROCHE,
1988, p. 44-45). Assim, a tradigdo fisiognomdnica permite o julgamento pelo rosto, mesmo sem
um aparato tedrico que lhe dé sustentacdo cientifica. Porta (apud COURTINE; HAROCHE,
1988) toma os preceitos racionalistas e tece uma semiologia naturalista da superficie corporal, em
que destaca o olho e procura uma relagdo com o olhar e a expressdo transparente da alma, como
podemos apreender nas considera¢des de Courtine e Haroche (1988, p. 57): “Os olhos sdo a alma
do rosto: chama-se-lhes ainda ‘as portas da alma, pois é pelos olhos que ela se deixa ver de
fora’”.

Nesse mesmo sentido, a partir de Courtine (2008), refletimos sobre os dispositivos na
visualidade filmica, para afirmarmos que o monélogo e o olhar sdo modos de apresentacdo do
monstro, articulados com a atracdo e o aprisionamento pelo olhar. Vemos e somos vistos por
olhos imensos, que prendem nosso olhar e nos instigam para as proximas aparicoes de Zé do
Caixdo. Esse gesto de olho no olho provoca perturbacdo, potencializada na formulacdo de um
rosto sinistro e enunciados horrificos, de modo que o olhar se inquieta, mas permanece estatico
como a camera.

No fio discursivo da estratégia de close nos olhos de Zé do Caixdo, tomamos 0s
fotogramas de A meia-noite levarei sua alma e destacamos dois momentos de firia do coveiro. O
primeiro, quando, apés insistir em seduzir Maria, a atendente do bar, é desafiado e langado ao

ché&o por um dos homens, como a seguir:
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Figura 15 — A revelagdo de Zé do Caixdo.

Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levare a sua alma.

E o segundo, depois de assassinar o0 melhor amigo Antdnio, ele seduz Terezinha presenteando-a
com um canario, passaro apreciado por criadores brasileiros pelo canto, e, diante de mais uma

rejeicdo, irrita-se ao que seus olhos respondem com a injecdo de sangue, como Visto nos

fotogramas abaixo:
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Figura 16 — Close nos olhos de Zé do Caixao.

Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levare a sua alma.

O dispositivo  cinematografico oferece-nos imagens descomunais dos olhos.
Contextualizado no cenario do bar, um olho é mostrado detalhada e demoradamente, ampliado
até o tamanho do quadro inteiro e a grande aproximacdo da objetiva provoca uma suspensao do
tempo e do espaco, deixando apenas o horror dos olhos raivosos. A camera ndo nos oferece
opg¢édo: somos impingidos a olhar no olho do coveiro e a aguardarmos pela revelacédo de seu
intimo. Aos poucos, 0 olho injeta-se de sangue diante de n6s, de modo que suas veias tornam-se
mais visiveis, e produz o escurecimento no plano preto e branco. Essa visibilidade coloca-nos a
afronta de ter que olhar e perceber a revelacdo de Zé do Caixdo, nos minimos detalhes. Nesse
sentido, assumimos as afirmacdes de Savonarole (apud COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 44)
de que o corpo humano ¢ semelhante ao cosmos, o rosto € “a parte princeps da cabeca e a cabeca

¢ a morada da alma” e os olhos sdo de grande importancia na revelacdo da alma. Saunders (apud
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COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 44) destaca as veias na fisiognomonia do século XVI, sendo
que “pelas cores e conteudo das veias ficamos a conhecer as doengas e as infelicidades futuras
[...]; e apds alguma actividade serd facil sabé-lo, pois ficardo inchadas e cor de violeta, o que €
sintoma de pleuresia e de apoplexia.” O sangue nos olhos do coveiro evidencia seu interior e seu
humor para a cadmera e para as vitimas, compondo a visibilidade do horror.

De modo semelhante, na outra cena, os olhos de Zé do Caixdo transformam-se,
vagarosamente, diante da cimera e de Terezinha. Ele olha e é olhado, determinando um lugar
especifico de visibilidade da producgéo do sujeito, caracterizada pela profundidade que estabelece
uma relacdo reciproca na transposicdo da quarta parede ate nos alcancar pelos nossos horrores.
Nessa esteira, questionamos o0 que os planos dizem sobre o sujeito em tela, ou seja, como Zé do
Caixdo é mostrado e que posicionamento lhe é permitido ao serem visualizados apenas seus
olhos. A monstruosidade surge do olhar fixo, como exercicio do poder horrifico sobre a vitima.
Retomamos as consideracdes de Porta (apud COURTINE; HAROCHE, 1988) sobre as metaforas
do olhar como “janelas do corag@o”, em que o homem interior transparece como reflexo dos
sentimentos profundos. A formulacdo do plano em close mostra o olhar furioso do coveiro que
expressa no posicionamento do animal e da ameaca, sem preocupacado em disciplinar seu intimo
selvagem para dar a aparéncia de civilidade. Trata-se de revelar os sentimentos pelo corpo em
breve momento de siléncio, principalmente pelos olhos na vivacidade dos movimentos e gestos.

Em Esta noite encarnarei no teu cadaver, quando atacado por seus algozes, cena
apontada anteriormente, Zé conversa com seu eu interior sobre a necessidade de sobreviver para

garantir a vida do filho que Laura espera:

N&o posso morrer. Preciso defender meu filho dos homens inferiores.

(ESTA NOITE, 1967)

A0 passo que se revela nas imagens por meio da estratégia do close nos olhos:
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Figura 17 — A revelagdo no olhar de Zé do Caixao.

Fonte: Fotogramas capturados do filme Esta noite encarnarel no teu cadaver.

O plano fixo™ em close acompanha os gestos sutis de levantar a sobrancelha direita e a
irrigacdo sanguinea dos olhos, seguidos do contracampo com 0s capatazes ameacando. As
sobrancelhas sdo a parte do rosto em que as paixdes sdo reveladas em tracos mais identificaveis
comparadas aos olhos (LE BRUN apud COURTINE; HAROCHE, 1988). Vemos a regularidade
na visibilidade dos olhos, que produz a manifestacdo interior do coveiro. E necessario que
saibamos sobre a raiva de Zé do Caix&o, com sua intensidade anormal pela “janela da alma”. A
composicao do plano com os olhos e as sobrancelhas produz o lugar do selvagem e ameacador.
Assim, o dispositivo cinematografico do close produz a visibilidade da ira, do desgoverno e da

monstruosidade do sujeito que se revela diante da camera.
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No século XVIII, a fisiognomonia € atravessada pelos saberes da medicina e da historia
natural, de modo que “dedicam-se a observacdo do rosto organico e exaltam o rosto expressivo”
(COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 94). A estrutura anatdmica tornou-se o ponto de partida para
medicBes sistematicas e para investigacdes da estrutura interna expressada na superficie do corpo.
Os gestos de observar e decifrar o rosto foram decompostos na sequéncia de acdes ordenadas, de
modo a dissecar, medir, comparar e classificar em espécie, raca, idade e nacionalidade. Busca-se
o lugar de cada ser numa cadeia determinada, sendo que “[o]nde o rosto exibia indicios externos,
morfologicos ou expressivos que lhe pertenciam propriamente e mostravam qualidades psiquicas,
estd agora o produto mais ou menos contingente, o efeito derivado, o traco obscurecido de um
sinal orgénico profundo.” (COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 97). Dessa maneira, 0 rosto passa
a ser percebido como movimento do homem fisico que evidencia 0 homem moral por meio de
expressdes sensiveis. Os olhos de Zé do Caixdo proclamam a falta de civilidade pelo excesso na
expressao e constitui 0 anormal.

Nesse mesmo sentido, analisamos a expressdo da sobrancelha, a partir dos preceitos da
tradicdo fisiognomodnica do século XVIII. Para tanto, tomamos a descricdo que o abade Choisy
elaborou sobre o importante comerciante Jean-Baptiste Colbert: “tinha 0 rosto naturalmente
desagradavel. Os olhos encovados, as sobrancelhas espessas e negras, davam-lhe um aspecto
austero e tornavam-no a primeira vista selvagem e negativo.” (COURTINE; HAROCHE, 1988,
p. 131). Portanto, o desprezo nutrido contra a burguesia por sua condicdo de ndo ser de origem
nobre encontra ancoragem nos tracos do rosto na interpretacdo do homem interior.

O fio discursivo do close nos olhos de Zé do Caixdo aponta para o Ultimo filme da
trilogia, Encarnacdo do demdnio. Destacamos fotogramas das cenas em que O COVeiro e Seus
suditos torturam as mulheres capturadas, a fim de descobrir “a mulher superior”. No primeiro
fotograma, ele observa impassivel a pele das costas da mulher sendo arrancada. O coveiro
coloca-se como espectador avido do espetaculo sangrento e a cdmera nos faz testemunhar tanto o
olhar quanto o objeto olhado em contracampo. Em mais um close nos olhos, percebemos o olhar
direto para a cAmera, enquanto outra mulher tem o corpo coberto por queijo quente e devorado

por um rato:

15 «[...] designa uma unidade de filme durante a qual o enquadramento permanece fixo em relagdo a cena filmada
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Figura 18 — Os olhos de Zé do Caixao.

WA

Fonte: Fotogramas capturados do filme Encarnacéo do demdnio.

Os olhos de Zé do Caixdo ocupam todo o quadro e enunciam sobre o sujeito que se revela
para o dispositivo filmico. Ndo somos convocados a testemunhar sua metamorfose nos olhos,
mas somos colocados em frente ao homem interior manifesto nos olhos em cores. Ele ja ndo traz
0 processo de transformacdo, como em seus filmes dos anos 1960; ele ja apresenta os olhos
irritados e curiosos, diante de espetaculos horripilantes. Isto é, Zé do Caixdo € constituido pela
estratégia do close que 0 mostra a partir de partes do rosto, implicando em uma visualidade do
corpo dividido e imenso na projecdo na tela. Ele é constituido pelo excesso de expressividade e
voracidade proprios da violéncia e da crueldade, distanciando das estruturas do homem ocidental

moderno, ligadas ao comedimento, ao governo de si e a civilidade.

[..]”(AUMONT; MARIE, 2003, p. 230).
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As estratégias cinematograficas mostram o olhar na proximidade e faz-nos transitar no
universo horrifico do coveiro. A formulacdo do plano fixo em enguadramento em close e de
duracdo exploratdria revela o sujeito pelo olhar fixo, apresentando o homem horrifico por meio
de detalhes. Na série enunciativa elaborada, a construcdo do olhar do coveiro no plano antecipa
suas praticas horrificas diante da vitima e constrdi para si uma moldura de sentido conjugada com
a figura do vampiro. A estratégia do close produz a superexposicao das emoc¢des do personagem,
vista em historias em quadrinhos e desenhos, principalmente os japoneses, que buscam no
exagero maior visibilidade para as emoc0des. Trata-se de seduzir seu alvo dentro do conjunto de
regularidades do cinema de horror, considerando especialmente o cinema expressionista, cuja

influéncia da gestualidade do teatro é bem marcada no rosto e nos olhos.

2.10 A materialidade discursiva e a visualidade filmica

O sujeito transgressor tem sua existéncia nas imagens filmicas por meio da dindmica da
repeticdo de formulagdes para afirmar os discursos de sua existéncia. Observamos a regularidade
de sua imagem na materialidade do angulo contraplongée na dispersdo de enunciados nos trés
filmes; deslocamos no fio discursivo das cenas da trilogia e foi possivel produzir a série
enunciativa do sujeito superior que é mostrado de maneira diferenciada pela camera. Essa
diferenciacdo na visibilidade transita entre angulo e enquadramento evidenciando uma posicao
que pertence apenas a Zé do Caixao, em sua relacdo de dominacdo com o mundo ao seu redor.
Consideramos, entdo, o lugar da visibilidade do coveiro como expressdao da emocao e de
revelacdo do anormal.

Nesse sentido, a repeticdo na formacéo dos planos da apari¢do do coveiro na trilogia entra
no fio discursivo para pensarmos como a visibilidade filmica produz o lugar desse sujeito no
mundo. Analisamos que seu surgimento surpreendente nas cenas evidencia o lugar do
desconhecido, cuja localizagdo e controle ndo sdo passiveis de prever. A repeticdo na
materialidade do plano produz o discurso do elemento ameagador para a sociedade, uma vez que,
além de surpreender, ele se mostra como assassino cruel.

Diante da regularidade da formulagéo do close nos olhos ao longo da trilogia de Mojica,

vemos que as condicOes de possibilidade dos anos 2000 mudaram a regularidade. Vemos os olhos
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coloridos tomarem todo o quadro e a cAmera controlar vagarosamente nosso olhar. O processo da
transformacéo em si deixa de exercer papel relevante, derivando para os olhos transformados, na
dindmica de campo e contracampo com as imagens fortes, o posicionamento do sujeito
monstruoso. Assim, a potencialidade horrifica das imagens de Encarnacdo do deménio esta
assentada ndo mais na revelacdo pelos olhos do coveiro, mas no seu regime de praticas horrificas
que afirmam quem é Zé do Caixdo.

Desse modo, pensamos a especificidade do presente nas modalidades de existéncia
material das imagens filmicas. Considerando o Gltimo conjunto de enunciados apresentado,
acreditamos que a trilogia de Mojica se configura como um campo de dispersdo de discursos
horrificos que faz aparecer o lugar do sujeito transgressor como um ser monstruoso. As
modalidades de existéncia material da imagem filmica evidenciam a posi¢do superior, 0 poder
ameacador e as praticas transgressoras do coveiro.

Entdo, enfatizamos que o regime de praticas na narrativa e nas modalidades de existéncia
material faz aparecer a unidade do sujeito transgressor e monstruoso. Tomamos a transgressao na
narrativa a partir das praticas de humilhar, ameacar e violentar como modos de existéncia. Ele é
constituido como o selvagem e a marca de transgressdo no confronto com a ordem social e moral.
A ligacdo entre o aspecto fisico do corpo e os valores morais da alma do coveiro foi evidenciada
no dispositivo filmico, em que a repeticdo na formulacdo do plano em close destaca o rosto como
produto e produtor de discursos na revelagdo do homem interior. Portanto, os olhos mostram os
principios éticos e estéticos de Zé do Caixao, transitando entre o excesso, o desgoverno de si, a
auséncia dos elementos belos e morais, na concepcéo ocidental.

Consideramos a transgressdo nas modalidades de existéncia material para refletir sobre o
funcionamento discursivo das estratégias cinematograficas. Nesse sentido, analisamos 0s
fotogramas mostrados e fizemos algumas pontuacGes sobre a materialidade: inicialmente,
avaliamos que o angulo contraplongée, em oposicdo ao angulo chamado de normal (em
perpendicular com o0s atores) caracteriza-se como uma pratica transgressora as leis de
proporcionalidade do corpo, sendo que a proximidade com a objetiva aumenta o tamanho da
parte. Em consonancia, vemos a repentina apari¢cdo do coveiro no campo como uma transgressao
no espaco filmico: quando se espera a entrada e saida dos atores pelas bordas do quadro, somos
surpreendidos por sua presenca desavisada em contracampo. A pratica transgressora tem

continuidade no tamanho do plano em que se pdem a exame o0s olhos do coveiro. Somos
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invadidos pela imagem de olhos imensos no quadro, que ferem a ordem em dois sentidos:
primeiro, pelo excesso no tamanho, ao ponto de ser monstruoso; depois, por comprometer a
compleicdo do corpo e do rosto humanos. Estamos diante da transgresséo das leis que regem o
espaco de visibilidade do quadro e produz os sujeitos na maneira de mostra-los.

Assim, o olhar de Zé do Caixdo entra na série dos elementos que ddo visibilidade as
praticas de subjugar os personagens e de revelar a voracidade dos instintos. A producdo do
sujeito em relacdo de superioridade é determinada pela transgressdo das leis humanas e o
aproxima do lugar da animalidade. Esse encadeamento de enunciados evidencia a constitui¢io de
Zé como transgressor, que escreve na superficie filmica o posicionamento do monstro, do que
decorre um sujeito em dissonancia com a ordem moral.

Na “trilogia de Z¢ do Caixao”, o olhar e o olho sdo destacados na apresentagdo do coveiro
e na reafirmacao de sua monstruosidade. O olhar firme de Zé do Caixdo com olhos arregalados e
veias alteradas é capturado em close e revela seu interior, confessando a presenca do selvagem no
corpo de ser humano. Dessa maneira, ele representa uma ameaca por ndo seguir a ordem de
civilidade, bem como ter uma interioridade em dissondncia com a aparéncia humana, como é
recorrente nas narrativas de horror. A recorréncia de estratégias para ressaltar uma pretensa
superioridade de Zé do Caixdo apresenta 0 encadeamento particular de praticas que ordenam e
atualizam os saberes dispersos na histéria. Na verdade, a formulacdo dos planos apresentados
levanta questionamentos sobre a visualidade de sujeitos em narrativas horrificas, sendo sua
construcdo regida pela ordem do saber que toma os enunciados e 0os multiplica ao transformar.
Em outros termos, a repetibilidade dos enunciados permite a producao de discursos e o registro
de sujeitos em uma historia do cotidiano.

O rosto sofre processos histéricos, que modificam seus sentidos na dire¢do de préticas
aceitas na ordem discursiva, sendo que 0s tracos e expressdes que se manifestam contra essa
ordem circulam para reforcar a norma. O homem sem governo de si circula e € singularizado em
contraste com a norma, pois ela aparece no acontecimento da transgressdo como visibilidade do
limite (FOUCAULT, 2001). Entdo, a circulagdo das imagens transgressoras reforca a norma
sobre os rostos. As relacdes de saber e poder produzem o sujeito monstruoso por meio de praticas
discursivas materializadas no corpo que tém visibilidade e circulacdo no cinema. A constitui¢do
da visibilidade do monstro foi possibilitada pelo acontecimento da rede de praticas discursivas. O

monstro Zé do Caixdo mostra sua singularidade no rosto e, mais especificamente, nos olhos para
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expressar sua interioridade, cabendo as estratégias cinematograficas a determinacdo de como o

rosto sera visualizado.

2.11 Consideracdes sobre materialidade discursiva e visualidade filmica

A materialidade dos enunciados coloca em evidéncia o lugar do sujeito transgressor na
visualidade filmica, por meio da escala de planos que elabora sua existéncia singular no fio
discursivo do horror. Buscamos compreender a visualidade a partir do método arqueologico, de
modo a destacar a regularidade no funcionamento discursivo das estratégias cinematograficas.
Disso decorre que o encadeamento dos planos produziu o coveiro no discurso horrifico,
considerando a transgressao a ordem moral e social e a monstruosidade humana. Portanto, a
formulacdo dos planos permite materializar os sujeitos e conferir-lhes um posicionamento
singular na narrativa apreendida na superficie do enunciado filmico. A escavacdo da camada
superficial da visualidade filmica levou a pensar mutacdes e repeticdes dentro de suas condicoes
de emergéncia, de modo a responder como 0s discursos e 0s saberes se articulam na producédo de
sujeitos. Partiremos para a proxima secdo, em que apontaremos e investigaremos o encadeamento
da construcdo da subjetividade monstruosa e a materializacdo dos discursos na ordem do
horrifico. Nesse sentido, destacaremos os estudos do horrifico, a ordem do discurso e as

estratégias na formulacdo de planos que lhes déo evidéncia.



3 A ORDEM DISCURSIVA E O DOMINIO DE HORROR

Nessa secdo, vamos refletir sobre a constituicdo do discurso horrifico como praticas
historicamente situadas e identificar a ordem do discurso a partir da cenografia e dos sons dos
filmes A meia-noite levarei sua alma, Esta noite encarnarei no teu cadaver e Encarnacédo do
demdnio, a fim de refletir sobre as condigdes de possibilidade do periodo da segunda metade do
século XX ao inicio do século XXI. Para tanto, observamos a visualidade de imagens violentas na
formulacdo dos planos e analisamos o lugar do campo e do interdito na obra de José Mojica
Marins. Inicialmente, apresentamos os recortes das unidades, as regras de formacao e o dominio
de objetos, com o objetivo de refletir sobre a existéncia e circulacdo de discursos horrificos
determinados historicamente. No segundo momento, avangaremos em reflexdes sobre a dispersédo
de saberes e a materializacdo do horror na visualidade filmica, marcada no acontecimento de
imagens violentas. Por fim, apresentaremos analises para evidenciar a ordem da visualidade na
obra do cineasta brasileiro, destacando a circulacdo dos sentidos no acontecimento da rede de
praticas discursivas que produzem o monstro.

Assumindo a perspectiva do método arqueoldgico, vamos refletir sobre o horror, enquanto
dominio de discursos dispersos historicamente, em que é necessario mostrar sua emergéncia e
singularidade relacionadas a rede de praticas discursivas. Assim, seguiremos em busca dos
discursos que emergem na superficie filmica, para perceber os saberes possibilitados no momento
histrico do lancamento dos filmes e identificar os elementos capazes de compor o fio discursivo

e mostrar o feixe de relag6es de seu acontecimento.

3.1 A ordem discursiva na cultura brasileira

Apb6s a Il Guerra Mundial, a efervescéncia cultural faz as producbes nacionais

ressurgirem sob diversas influéncias. No contexto dos diversos movimentos sociais dos anos

1960, florescem cinemas retratando essa realidade com produgdes mais intimistas: o Neo-
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realismo, na Italia; a Nouvelle Vague, na Franca; o Free-cinema, na Inglaterra; o Neo-
surrealismo, na Espanha; a Escola de Nova York, nos Estados Unidos; o Cine Liberacién, na
Argentina; o Cine Rojo, em Cuba; o Cinema Novo, no Brasil; entre outros. Em busca de estética
original e identidade propria no panorama internacional, os cineastas do Nuevo Cine
Latinoamericano propunham uma linguagem cinematogréfica violenta, em que a realidade

deveria ser retratada sem os arranjos classicos.

3.1.1 O Cinema Novo e o Cinema Marginal

O cinema brasileiro ndo encontrou condic6es para a perenidade de producgéo, de modo que
ndo se encontra uma obra continua, uma tematica desenvolvida, estilos. O Brasil era exportador
de matéria-prima e tido como inferior no processo econdémico, o0 que desvalorizava qualquer
producdo nacional, principalmente cultural. Assim, para a opinido publica, ndo havia producéo
cultural brasileira, “[...] cinema restringiu-se a cinema norte-americano, e este sempre cercado de
grande publicidade; se eventualmente se exibisse um filme brasileiro (que ndo fosse chanchada),
0 publico ndo encontrava aquilo que estava acostumado a ver nos westerns policiais ou comédias
vindas dos EUA.” (BERNARDET, 2007, p. 31). O cinema brasileiro teria uma ardua caminhada
para conquistar o publico.

O estudioso Claude Bernardet (2007, p. 33) argumenta a favor da experiéncia do publico
diante de um cinema que 0 expresse como via de constituir uma cinematografia e justifica que
“um filme ndo ¢ tdo-somente o trabalho do autor e sua equipe: é também aquilo que dele vai
assimilar o publico, e como vai assimilar.” O filme nacional tem um impacto sobre o publico
diferente do estrangeiro, pois ele se vé representado na tela por meio de sua realidade social,
geograéfica, cultural etc.

Nesse mesmo sentido, Robert Stam (2006, p. 281) afirma a importancia da visibilidade de
elementos cinematograficos como reforco da identidade, “os idiomas constituem campos de
lealdades profundas, no fio da navalha entre as diferengas nacionais e culturais. Embora, como
entidades abstratas, ndo existam em hierarquias de valor, seus usos concretos implicam
hierarquias de poder.” A propdsito, o tedrico ressalta a necessidade de se representar nas obras,
pois “[e]m diversos filmes produzidos sobre o Terceiro Mundo produzidos pelo Primeiro a

‘palavra do outro’ ¢ apagada, distorcida ou caricaturada.” (STAM, 2006, p. 282). A popularidade
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do cinema no século XX faz circular valores morais, politicos e estéticos da industria,
principalmente, a americana.

O poeta e cineasta Arnaldo Jabor (apud STAM, 2006, p. 272) denuncia o neocolonialismo
cinematogréafico e econdmico e a dependéncia tecnoldgica, no poema “A agenda brasileira de
Jack Valenti”. Ele foi comentado por Stam (2006, p. 273), ao tratar de “Estereotipo, realismo e
luta por representagdo”, destacando que “os filmes de Hollywood, com acesso facil aos circuitos
de distribuicdo do Terceiro Mundo, exibem valores de producdo opulentos que sdo praticamente
inacessiveis para o Terceiro Mundo e muitas vezes inapropriados para falar sobre suas
preocupagdes.” Assim, 0 incipiente cinema nacional tinha poucas chances de competir com a
inddstria americana.

Na década de 1960, a classe média toma consciéncia da cultura brasileira e 0s jovens
comegam a se interessar em fazer cinema e, assim, o cinema brasileiro tem possibilidade de
afirmacgdo. Eles interessam-se em focalizar a realidade e seus problemas e refletir sobre a
identidade nacional, “qual ¢ o homem que nos apresenta o cinema brasileiro, que quer, para onde
vai?” (BERNARDET, 2007, p. 35). Porém, a burguesia, principalmente a media, ndo entendia e
ndo queria entender os filmes que falavam da miseéria brasileira.

A temaética nacional e os personagens comecam a expressar uma reflexdo sobre os
problemas proprios de cada realidade como o subdesenvolvimento, o autoritarismo, as
dificuldades sociais, a luta pela democracia, a necessidade de conscientizacdo das massas pelos
intelectuais e artistas. Durante muitos anos, o cinema brasileiro se caracterizou pela falta de
continuidade na producédo de longas-metragens e pela falta de publico. Diante da crise social e do
crescimento da violéncia politica, surgem iniciativas para articular o cinema ao movimento de
conscientizacdo das massas, pois o processo de desalienacdo do povo era uma demanda dos
sindicatos e movimentos estudantis e via no cinema um veiculo poderoso de circulacdo de
discursos.

No cenario brasileiro, as histérias melodramaticas convencionais destacam-se como
verdade, com suas fatalidades e seu maniqueismo em imagens naturalistas. A produgdo em larga
escala e com pretensdes naturalistas sera criticada como antiartistica por ndo permitir a expressdo
individual de cineastas. Nesse sentido, destaca-se 0 movimento da politica de autores

empreendido pelo grupo de criticos da revista francesa Cahiers du cinema, na década de 1950.
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O tedrico de cinema Ismail Xavier (2005, p. 44) reflete sobre 0 movimento cinema
novista e a politica de autor como reflexo do contexto maior diante do cinema brasileiro e
internacional e assevera que “aqui, a valorizagdo do autor vinculava-se ao problema-chave de
uma cultura nacional e a uma postura francamente anti-industrial.” O cinema dos jovens diretores
era arquitetado em lutas sociais e poucos recursos — cenarios naturais, planos longos e
experimentalismo nas estratégias cinematogréaficas.

Bernardet (2007, p. 36) questiona a precariedade das politicas para o cinema no Brasil, de
que modo “fazer cinema sem equipamento, sem dinheiro, sem circuito de exibicdo?”. Diante da
falta de estrutura do cinema nesse periodo, “[o]s filmes teriam de submeter-se as limitacdes
naturais impostas por instituicdes que representam a cultura oficial, e dificilmente poderiam
adotar a perspectiva social dos trabalhadores, a quem escapa o controle da cultura brasileira.”
(BERNARDET, 2007, p. 41)

No Cinema Novo, a classe média ganha voz tratando dos problemas do povo, assimilando
e reelaborando aspectos da cultura popular e folclorica. Entretanto, essa perspectiva ndo encara
abertamente os problemas de lutas operarias, ndo aborda o proletariado, 0 campesinato, a
burguesia industrial e a pequena burguesia. Trata-se, pois, de uma visdo fantasiosa do pais com
proletario sem defeito, burgueses gananciosos, latifundiarios hediondos etc.

Portanto, o publico brasileiro acostumado a chanchadas foi surpreendido por um filme
diferente: Rio, 40 graus, de Nelson Pereira dos Santos, estrelado por Jece Valaddo, Glauce Rocha
e Zé Kéti. Utilizando uma linguagem direta, o filme mostra a populacdo pobre dos morros
cariocas e problematiza a linguagem convencional do cinema. Essa geracdo estava farta do
mundo cor-de-rosa criado pelos estudios Atlantida e Vera Cruz e pedia um cinema inovador, de
camera na mdo, barato e sem estudios. O modelo era o Neo-realismo italiano de Luchino
Visconti, com a obra inaugural Obsessdo (Ossessione, 1942, Italia).

A perspectiva do Cinema Novo ia de encontro ao cinema dos estudios cariocas e seu
apelo popular, de modo que “[o] antigo herdi desocupado da chanchada foi suplantado pelo
trabalhador” (GOMES, 2001, p. 99). Seguiram-se producdes com inovagles estéticas, narrativas
e ideoldgicas, a exemplo de Osfuzs (Rui Guerra, 1964), com a estética propiciada pela paisagem
arida do sertdo como plano de fundo para retirantes esfomeados; Deus e o diabo na terra do sol
(Glauber Rocha, 1964), numa visdo teleoldgica da historia, alegoria da esperanga; Vidas secas

(Nelson Pereira dos Santos, 1963) reforcando a autoria e poucos recursos para tratar de
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preocupacdes socioculturais; O bandido da luz vermelha (Rogério Sganzerla, 1968), com o
trabalho da intertextualidade, ironia, parddia e inclusdo do lixo da cultura de massa; Matou a
familia e foi ao cinema (Julio Bressane, 1969) com um cinema experimental e modernamente
alegérico.

No cinema desalienante brasileiro, aparece nas telas a figura do cangaceiro revoltado
contra o latifundiario da regido em que vive e passa a ataca-lo, “[flanaticos e cangaceiros
oferecem portanto um material de primeira qualidade para um cinema que quer representar o
marginalismo desde que eliminadas suas implicacdes sociais.” (BERNARDET, 2007, p. 60)
Entretanto, desligado de sua significacdo social, ele é restringido ao bandido de honra errante e
romantico.

Porém, esses filmes ndo conseguiram conquistar o publico proletariado, ndo alcangaram o
sonhado dialogo com as massas, como sinalizagdo de que “ndo representavam realmente o povo e
seus problemas, mas antes encarnacfes da situacdo social, das dificuldades e hesitacGes da
pequena burguesia, ¢ também porque os filmes se dirigiam, de fato, aos dirigentes do pais.”
(BERNARDET, 2007, p. 65). Tratava-se antes de denuncia social e pedido de solugdo para os
problemas do proletariado, principalmente o favelado e o nordestino. O experimentalismo na
narrativa e na estética acabaram representando outro obstaculo ao cinema novista. Acreditava-se
que, quando tratada a cidade de modo mais amplo, haveria maior identificacdo e impacto.

Certamente, esse periodo representou um amadurecimento na producdo nacional, sendo
que foram produzidos trinta filmes anuais entre o mais variados géneros, em que “[a] farsa
popularesca cede terreno aos filmes ligeiros de Carlos Hugo Christensen ou aos melodramas
modernizados de Nelson Rodrigues.” (GOMES, 2001, p. 80-81). Os personagens do cangaco e da
cidade adquirem nova forca, visualizando nas telas o nordestino corajoso e o gala mestico. Outro
indicio do desenvolvimento do cinema brasileiro foi a notoriedade internacional com O pagador
de promessas (Anselmo Duarte, 1962), que é premiado em Cannes e € 0 primeiro a receber a
indicacdo ao Oscar de Melhor Filme Estrangeiro. Foi criticado pelos cinemanovistas pelo seu
caréater esteticamente conformista alinhado com os preceitos hollywoodianos.

Na década de 1960, convivem os filmes artisticamente ambiciosos, 0s enderegados ao
publico das antigas chanchadas e producdes intermedidrias mesmo sem uma inddstria
cinematogréfica brasileira, de modo que temos um cenario com dramas e comédias sentimentais,

aventuras rurais e em cidades menores, comédias eréticas, dramas psicolégicos e filmes
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historicos. Dessa maneira, a variedade da producdo do cinema nacional “confirma a sua vocagio
em exprimir e satisfazer a complexa gradacdo de nossa cultura. Se a chanchada e parcialmente o
melodrama foram aspirados pela televiséo, o filme caipira ndo perdeu vigor nas cidades grandes e
pequenas.” (GOMES, 2001, p. 107).

3.1.2 A censura e 0s meios de comunicacao

Nas ruas do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, estudantes e movimento operario manifestavam
contra a censura e a politica econdmica. Aos poucos, setores da burguesia retiravam seu apoio
diante da recess@o econdmica. Parte da Igreja Catdlica, sensibilizada pelo desrespeito aos direitos
humanos, torna-se um foco de oposicao ao regime. A imprensa foi alvo das investidas da ditadura
para garantir o controle da opinido publica. Para o dominio amplo e irrestrito, sdo criadas
autarquias para o setor de comunicacdo. O Departamento de Censura e Propaganda foi o 6rgdo de
maior e mais rigida atuacdo junto ao jornalismo e publicidade. Inicialmente, a orientagédo
educacional no radio era de responsabilidade do Ministério da Educacdo. Depois, passa a ser o
Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural, subordinado ao Ministério da Justica,
ampliando para o cinema. Na versdo de 1939, o 6rgao esta ligado diretamente ao presidente da
Republica e tem as funcdes estratégicas de censurar os meios de comunicacao e difundir as ideias
do governo ditatorial.

Nesse periodo, o governo aumenta os esforcos para ter uma politica estatal na area
cultural e do cinema e, em 1966, o Instituto Nacional de Cinema (INC) substitui o Instituto
Nacional do Cinema Educativo (INCE), num posicionamento mais abrangente sobre a producéo
cinematogréafica brasileira. No periodo de 1969 a 1974, no auge do modelo ditatorial, a criacdo
artistica ficou quase anulada. As restricbes as manifestacdes artisticas e a censura da imprensa
dificultaram a expressdao e manipularam informacgdes e vidas, e, por consequéncia, 0 clima
ufanista predominou nas musicas e filmes apoiados pelo governo autoritario.

No primeiro momento, o papel da censura restringia-se a classificar os filmes, as copias
montadas, por faixa etaria; e, apds o golpe, ela é reorganizada para defender a moral judaico-
cristd, proibindo cenas sensuais ou eroticas ou palavras de baixo caldo. A censura é um obstéaculo

ao movimento intelectual ao impedir a circulacdo de informacgdes, de natureza politica,
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econdmica e social. A classe média e o governo brasileiro trabalnam juntos na interdicdo de
filmes, de modo que “ndo sé a censura torna-se um Orgdo mais forte e mais arbitrario, como
também se multiplica; cada unidade administrativa, por menor que seja, cada entidade privada
passa a ter o direito de praticar a censura que bem entender em qualquer obra que seja.”
(BERNARDET, 2007, p. 153)

Em 13 de dezembro de 1968, o Ato Institucional n°5 é publicado, estende a censura
prévia a todos os meios de comunicacdo e ganha carater politico-ideoldgica com relacdo ao
comunismo. Para viabilizar a producdo dos filmes, produtores e cineastas desenvolvem varias
formas de resisténcia, desde metaforas e alegorias para fugir da censura, idas ao INC para
negociar cortes e liberagbes em filmes até rodar e montar cenas para serem cortadas sem
interferéncia no filme, como isca. O filme Terra em transe (Glauber Rocha, 1967) € um exemplo
de producdo que consegue exibir e circular no periodo da ditadura devido ao seu carater
alegdrico, mesmo questionando a politica brasileira aborda um pais remoto. Pinto (2005, s/p)
atesta que “[pJara salvaguardar ao maximo o conteudo das obras e desviar a atengdo dos censores
de cenas importantes para o filme, uma das estratégias era rodar e montar cenas ‘atraentes’ as
tesouras com pouca ou nenhuma importancia no roteiro.”

Os produtores e diretores tinham que lancar mao de artimanhas para ter a autorizacao de
exibicdo, pois 0s censores eram orientados a dificultar o processo, demandando meses e até anos
para a liberacdo, como Ritual dos sadicos (Mojica, 1970) que esperou mais de uma década para
ser exibido no Brasil. Os pardmetros da censura eram “proibir sempre que possivel, na
impossibilidade de proibir, cortar; se as duas opgdes falharem, colocar o filme ‘na geladeira’ [...].
Enquanto isso, o filme nao podia ser exibido.” (PINTO, 2005, s/p)

A Censura Federal pds Al-5 e 0 aumento dos custos de producdo fizeram com que as
experimentacdes do grupo dos cinemanovistas quase parasse. A grande circulacdo de filmes
americanos coloridos fazia com que a experimentacdo estética e narrativa de baixo custo se
tornasse uma proposta sem interesse para o publico. Outro desafio era “[...] conseguir adaptar 0S
vOos criativos com os interesses de exibidores [...]” (GAMO, 2007, p. 24). A gradativa liberagdo
da censura permitiu algumas manifestacbes artisticas mais auténticas: no cinema, a
pornochanchada é substituida por filmes que mostram a realidade nacional, a0 mesmo tempo em

gue as novas cameras super-8 invadem o mercado e mudam a forma de filmar; jovens poetas e
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contistas reproduzem e vendem suas obras e ficaram conhecidos como “geragdo mimeografo”; e

na musica, os ritmos tradicionais como chorinho e samba superam o ié-ié-ié.

3.1.3 Os discursos na Tropicélia e no cinema

O ano de 1968 representou um marco das artes plasticas, masica, teatro e cinema com o
movimento brasileiro Tropicalismo. Ridenti (2014, p. 6) afirma que os movimentos de resisténcia
de 1968 “se inseriam numa conjuntura internacional de revolta, por exemplo, contra a guerra do
Vietnd”. O grupo de Caetano Veloso, Gilberto Gil, Torquato Neto, José Carlos Capinam, entre
outros, assume as licbes de Oswald de Andrade com fusdo de elementos da Bossa Nova e da
can¢do de protesto com os elementos tidos como de “mau gosto” da cultura brasileira tradicional
e elementos universais da cultura de massa. Influenciados pelo Maio de 68 francés, Caetano
Veloso e Gilberto Gil fazem resisténcia ao autoritarismo da ditadura, censura e ideologia.

Nessa perspectiva, o Tropicalismo é fruto dos dialogos entre 0s musicos e

0s poetas concretos de Sdo Paulo (os irmdos Augusto e Haroldo de Campos);
intelectuais ligados a Teoria da Comunicacdo e Semioética pierciana, como Décio
Pignatari; musicistas de formacdo erudita dispostos a experimentar novas
linguagens na cancdo popular (como Jualio Medaglia e Rogério Duprat), com as
artes plasticas (Hélio Oiticica), o teatro de José Celso Martinez Correa e 0
Cinema Novo. (VERONEZE, 2013, p. 47).

Trata-se de fazer a sintese da efervescéncia da contracultura internacional somada a politica e
cultura nacionais. Eles buscavam integracdo com a juventude internacional, com o ideal de
liberdade e posicionamentos provocativos.

O artista Hélio Oiticica (1969, p. 27), ao comentar a obra “Tropicalia” (1968), define e

contextualiza o experimentalismo das vanguardas e da critica social:

Tropicalia é a primeira tentativa consciente, objetiva, de impor uma imagem
obviamente “brasileira” ao contexto atual de vanguarda e das manifestacGes em
geral da arte nacional. Tudo comegou com a formulagdo do Parangolé em 1964,
com toda a minha experiéncia com o samba, com a descoberta dos morros, da
arquitetura organica das favelas cariocas (e consequentemente outras, como as
palafitas do Amazonas) e principalmente das construgcdes esponténeas,
andnimas, nos grandes centros urbanos — a arte das ruas, dos terrenos baldios
etc. [...] Como se vé o mito da tropicalidade é muito mais do que araras e
bananeiras: € a consciéncia de um ndo condicionamento as estruturas
estabelecidas, portanto altamente revoluciondrio na sua totalidade. Qualquer
conformismo, seja intelectual, social, existencial, escapa a sua ideia principal.
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A estética tropicalista é propositadamente de “mau gosto”, com mistura de material
heterogéneo num processo antropofagico, na concep¢do de Oswald de Andrade, como
devoramento de influéncias. Oiticica (1969) argumenta que ndo se trata de um movimento
artistico, mas de uma sintese geral de manifestacbes artisticas dissolvendo fronteiras entre
cinema, teatro, artes plasticas, musica popular.

Nesse momento, o cinema marginal surge como possibilidade estética capaz de dar
visibilidade ao Tropicalismo, que “continuou presente nas etapas menos ensolaradas, posteriores
ao Ato Institucional n® 5, com aquela diversidade de interpretacfes contraditorias que o espirito
de colagem e de parddia, préprio ao tropicalismo, podia produzir.” (XAVIER, 2001, p. 22). O
filme Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969), baseado no livro de Mario de Andrade
(1928), ¢ uma narrativa mitica, que busca a identidade nacional por meio do “herdi sem carater”.

Na copia para distribuicao internacional, o prefacio dos créditos iniciais anuncia:

O canibalismo é um modo exemplar de consumismo adotado pelos povos
subdesenvolvidos...

As atuais relacdes de trabalho, assim como as relacdes entre as pessoas — sociais,
politicas e econdmicas, sdo ainda, basicamente, canibalistas.

Aqueles que podem, ‘comem’ os outros através do consumo de produtos, ou,
mais diretamente, como nas relacdes sexuais.

O canibalismo simplesmente se 'institucionalizou ou, de maneira mais
inteligente, se disfarcou. (MACUNAIMA, 1969 apud VIEIRA, 2000, p. 175)

Ainda nos anos 1960, um grupo de artistas plasticos decide inovar no formato dos
espetaculos, a partir das ideias do Dadaismo, Surrealismo, o anarquismo libertario e a filosofia de
Herbert Marcuse. Assim, o happening, era uma manifestacdo coletiva e improvisada, na qual os
artistas exprimem a necessidade e a proficuidade da transgressdo artistica. Nessa perspectiva,
alguns jovens escritores paulistas propunham um novo sincretismo literario, articulando
surrealismo, antiautoritarismo, hedonismo, existencialismo e Revolucéo. Jorge Mautner, no livro
Deus da Chuva e da Morte (1962), aborda a existéncia moderna no “caleidoscopio estilhacado
das modernas ideologias” incorporadas e, a0 mesmo tempo, rejeitadas em nome do “grande
Kaos”. Em Mautner, desde cedo, a colagem sincrética funde a influéncia afrobrasileira das
favelas ao fascinio das vanguardas internacionais e se transforma em musica popular, basilar no

movimento tropicalista. Ramos (1987, p. 80) resume a ideia e a forgca do Tropicalismo: “[a]
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vontade de ‘representacdo da brasilidade’, através da jungdo alegdrica de fragmentos diversos de
diversos ‘Brasis’, aparece, no entanto, as vezes de forma intensa, em obras singulares.”

O tropicalismo antropofégico insere-se no momento de circulacdo de ideias pelo mundo,
tanto a criacdo como a apropriacdo. A arte deveria unir as artes e as nagdes, como observado na
incorporacdo de guitarras elétricas na muasica de Gilberto Gil e na pintura pop tropicalista de
Rubens Gershman. Na valorizacdo cultural do que é popular, assinalam-se contribuicGes da
chanchada no ritmo &gil da acdo como em muitas das cenas coOmicas, as reviravoltas inesperadas
nas narrativas, o absurdo de situacGes, a descontinuidade da acdo e estilo de interpretacéo
exagerado. Outro ponto a considerar na revalorizacdo da chanchada é sua vinculagdo a uma
tradicdo oral coOmica do radio brasileiro, do circo, do teatro de revista em detrimento da cultura
erudita. O conjunto de mudancas nas manifestacfes culturais afirma o perfil marginal das
producdes. Numa revisdo sobre o cinema brasileiro, Glauber Rocha (2004, p. 206) afirma que
“[o] cineasta do Terceiro Mundo ndo deve ter medo de ser ‘primitivo’. Sera naif se insistir em
imitar a cultura dominadora. Também sera naif se se fizer patrioteiro!” Os tropicalistas
radicalizam esse posicionamento ao ponto de Torquato Neto (1971) elevar a criatividade no
cenario brasileiro e “quem ndo acredita na inveng¢do a qualquer preco ndo sabe o que ¢é

malandragem”.

3.1.4 Cinema Marginal e Mojica

As propostas estéticas do cinema marginal continuam inseridas no universo
cinemanovista na problematizacdo das relacdes sociopoliticas da economia mundial, sendo a
violéncia a forma de o “colonizador compreender pelo horror a for¢a da cultura que ele explora”
(GLAUBER, 2004, p. 64). O cinema da Boca do Lixo se manifesta e “o resultado desta estética
da violéncia, deste vomito, ¢ para Sganzerla filmes ‘péssimos’ e, por isso, ‘livres’” (RAMOS,
1987, p. 75).

O critico Jairo Ferreira, em “A vitéria de um horror poético e generoso”, faz uma
avaliacdo dos filmes que estavam na mostra “O horror nacional” e relaciona muitos ao modelo

narrativo e estético do cinema americano, sem identidade local. Ele destaca que
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[0] cinema nacional s deixa patente sua autenticidade quando foge a esse
esquema pré-fabricado para consumo rasteiro, e seu representante neste festival
é o horror: filmes de Mojica Marins, Ivan Cardoso, Julio Bressane, Rogério
Sganzerla, Elyseu Visconti e Fernando Coni Campos, um horror altamente
poético que foi marginalizado mas sera redescoberto num futuro que parece ja
ter comegado. (FERREIRA, 1978, p. 16)

O cinema marginal faz referéncia ao cinema americano, 0 que permitiu o
desenvolvimento de uma linguagem semelhante a que o publico em geral foi acostumado, numa
relagdo confortavel diante de narrativas lineares e estética cristalizada em géneros. Entretanto, a
linguagem hollywoodiana € reconstruida “como ‘curticdo’ enquanto referéncia, ndo tanto
reflexiva mas debochada, e contendo, de qualquer forma, a dimensdo metalinguistica da
utilizagdo de um estilo.” (RAMOS, 1987, p. 69). Esse periodo é marcado pela critica a
transparéncia na imagem e som do cinema, ao discurso ficcional e sua manipulacdo do desejo e
frustracdo e a representacdo classica e moderna. Trata-se de fazer bricolagem com o resto, o
imperfeito, o baixo e 0 lixo como estratégia de subversdo, “[u]ma verdadeira estética do lixo que
vai buscar materiais audiovisuais na lata de lixo da sala de montagem recontextualizando
fragmentos de outros filmes numa nova obra gracas aos poderes da montagem cinematografica.”
(GAMO, 2007, p.18-19). Isto é, a estética do lixo transita a partir da concepcéo estética até a
pratica de reutilizacdo de material filmico.

Xavier (2005), em “Apéndice 1984”, explica que, nas décadas 1960 ¢ 1970, a tendéncia
era um cinema ascético inspirado em Godard e Straub, um cinema autoral que ignora
deliberadamente as convencdes e faz uma leitura desconstrutiva. Ele acrescenta que esse “é o
momento de atencdo maior ao underground no Brasil, ¢ 0 momento do salto maior do cinema
experimental — penso na Bel-Air, de Bressane e Sganzerla, no trabalho de jovens que
radicalizaram o cinema independente entre 1969 e 1971.” (XAVIER, 2005, p. 172).

A formacédo do grupo do Cinema Marginal acontece quando uma parte dos cineastas do
Cinema Novo abandona as propostas do cinema desalienante e passa a visar 0 mercado
(RAMOS, 1987). Os cineastas da Boca do lixo ndo se propunham a formar um movimento, mas
uma expressao que atuou de modo amplo para além dos cineastas de destaque e do periodo 1968-
1972 (AVELLAR, 1986). A independéncia do marginal era “contra todo e qualquer rétulo e
propde a abolicdo dos ciclos regionais como forma de limpar o terreno, preparando-se para o

inominado, o ndo-identificavel, a semente astral.” (FERREIRA, 2000, p. 23).
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O estudioso Ferndo Ramos (1987, p. 64) assinala a relacdo entre o Cinema Marginal e o
Cinema Novo por sua implicacdo com a “[...] ‘estética da fome’, a violéncia e os ‘filmes feios e
tristes’ (...), filmes gritados e desesperados onde nem sempre a razdo fala mais alto [...]”. A
estética e a narrativa de ambos surge da insatisfacdo com o cinema hollywoodiano e sua inser¢édo
politica e econbmica, de maneira que se configuram como critica tanto a arte como aos valores
burgueses. A narrativa tradicional caracterizada por comeco, meio e fim claramente identificaveis
e, principalmente, o desfecho feliz mostrava-se contraditéria com a situacdo de
subdesenvolvimento e autoritarismo da América Latina.

Xavier (2001) reflete sobre a relacdo do grupo da Boca e 0 movimento da antropofagia e
percebe o distanciamento em relagdo ao canone do modernismo e a tradigdo literaria, para se
aproximar das formas literarias urbanas menos prestigiadas, como o gibi, o teatro-circo de
periferia e o filme erdtico. Assim, na antropofagia marginal, reforcam-se os tragos da
marginalidade cultural e “[v]alorizam-se as formas hibridas identificadas com o mau gosto, com
0S géneros a margem, tomados como uma metafora do percurso do cinema brasileiro, ou do
proprio pais, repertério de cenas de desencanto trabalhadas numa chave escatologica.” (XAVIER,
2001, p. 22)

A estética do Cinema Marginal apresenta o descontentamento com 0 contexto
sociopolitico por meio de filmes grosseiros e agressivos, com imagens sujas e fortes em historias
que evidenciam o feio e o marginal. Segundo Avellar (1986, p. 58), a agressividade desse
movimento estd relacionada com um sentimento de “auto-punicdo [...] suicidio [...] auto-
flagelacdo” diante da impossibilidade de mudar a realidade e ndo uma pura satisfacdo em “se
avacalhar ou se esculhambar”. Em outras palavras, trata-se da critica a situacdo brasileira, em que
a marginalidade e os maus modos sdo 0s produtos.

O experimentalismo no cinema tem George Mélies como exemplo, como o “primeiro
grande artista do filme pessoal” (FERREIRA, 2000, p. 19). Mesmo o cinema de Hollywood com
Griffith era experimental ao seu modo e para aquele tempo. Xavier (2005, p. 36) argumenta que 0
diretor americano foi experimental ao fazer “[o] uso psicologico do primeiro plano, os seus
grandes finais marcados pela convergéncia de tensdes e pela aceleragdo, a combinacdo coerente
dos varios recursos até entdo presentes de maneira dispersa em diferentes filmes [...]”. Outra fase
do experimentalismo esta associada ao Expressionismo alemédo, nos anos 1920, quando o cinema

buscava o status de arte.
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O Expressionismo aparece na pintura, no inicio do século XX, na Alemanha, como
posicionamento de critica social, tentando fazer um retorno ao homem primitivo, a partir de
tematicas como o sexo e a morte. Ele € influenciado pelo Romantismo e retoma as historias
fantésticas do século XVIII, com os fenémenos inexplicaveis. O cinema expressionista fez uma
“ostensiva pré-estilizacdo do material colocado em frente a camera” (XAVIER, 2005, p. 100),
que serd visualizada, repetidamente, nos filmes por meio de elementos, como a distorcdo das
formas no cenério, os temas da literatura de horror e policial, a iluminacdo fantasmagorica, a
estrutura narrativa instavel e o exagero da interpretacdo dos atores. A formulacdo dos planos
reforcava a irracionalidade das emocdes, fazendo uma arte instintiva, psicologizante, aspera e
improvisada, a fim de dar visibilidade a miséria humana, a soliddo e ao medo, predominantes
depois da guerra de 1914. Trata-se de uma reacdo ao mundo continuo e claro por meio da
experimentacdo com os sentidos.

Percebemos o cenario do audiovisual brasileiro limitado ao sucesso das pornochanchadas
patrocinadas pelo governo federal, ao fim do Cinema Novo sem didlogo com as massas, a
resisténcia do Cinema Marginal para conquistar o publico e a televisdo manipulando o gosto da
massa com a cultura e o American way of life.

O cinema da Boca do lixo apresenta uma estética que aponta para o kitsch e o grotesco.
Tratando do cinema de Bressani, Xavier (1990, p. 108) afirma que “a reagdo diante do kitsch é de
exasperagdo, exposi¢do amarga, totalmente desconfortavel.” Dentre as varias facetas, o termo
kitsch é um estilo que faz retornar e ressignifica elementos artisticos. Ele pode ser identificado
pelo excesso no cenario, cores fortes, estranhamento no figurino, que leva a ser associado ao mau
gosto e a baixa qualidade. Sua origem esta relacionada ao foco na expressao dos sentimentos nos
romances romanticos, de apelo popular e melodramatico. Assim, kitsch torna-se sindbnimo de
negacdo do auténtico em objetos culturais, distorcdo e exagero na estética e imitacdo de
comportamentos e gostos burgueses. Nas palavras de Moles (2007, p. 204), “[o] homem Kitsch
seria talvez definido por comportamentos e por séries de atos (ritos da etiqueta burguesa).”

Abraham Moles (2007), em O Kitsch, define-o como um produto da modernidade
industrializada. O fortalecimento da burguesia e o surgimento da sociedade de massa
transformam as manifestagdes artisticas; antes, bens raros e caros; e agora, em réplicas numerosas

e baratas ao alcance da sociedade urbanizada, como mais um produto no mercado. Portanto, “o
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Kitsch dilui a originalidade em medida suficiente para que seja aceita por todos.” (MOLES, 2007,
p. 45).

Desse modo, as producdes do kitsch séo revestidas de artificialidade e simulagdo com o
uso de materiais comuns aparentando nobreza, como imitacdo de marmore ou ouro, COMO vVemos
nos filmes de Mojica. Nesse mesmo sentido, a ornamentacdo rebuscada e 0 exagero sao tragos
particulares num trabalho que sintetiza diferentes elementos. A classe média burguesa pretende
ostentar uma sofisticagdo ndo-genuina, atraves do consumo compulsivo de produtos, constituindo
a base da cultura de massa. O kitsch esta relacionado com o elemento tempo, fazendo coexistir a
moda e 0 conservantismo. Assim, Moles (2007, p. 32) afirma que “o Kitsch é essencialmente
democratico: ¢é a arte do aceitavel, aquilo que ndo choca nosso espirito por uma transcendéncia
fora da vida cotidiana, nem por um esfor¢co que nos ultrapassa; e sobretudo se devemos superar
nossas proprias limitacdes, por seu intermédio.” Depois da guerra de 1939, o kitsch ganha novo
status na arte pop, por agregar elementos oriundos da publicidade, da televisdo, do cinema e da
historia em quadrinhos, de modo que “[...] ndo haveria objetos Kitsch, mas apenas uma maneira
Kitsch de olhar os objetos [...]” (MOLES, 2007, p. 33 ).

Umberto Eco (2008) afirma, em consonancia com Moles (2007), que a caracteristica
marcante do kitsch é a incitacdo da emocdo, mais exatamente, a apresentacdo do efeito
provocado, processado e cristalizado culturalmente. As composicdes imagéticas e verbais sao
tomadas de empréstimo da arte e da vanguarda para voltarem para as massas numa relacdo
tranquila de reconhecimento. Dessa maneira, os filmes A meia-noite levarei sua alma e Esta noite
encarnarei no teu cadaver tém cenarios e figurinos kitsch, percebidos pelos tracos artificiais de
um pertencimento a burguesia, principalmente pela decoracao, figurinos e didlogos pomposos.

Os tragos grotescos do Cinema Marginal s@o recorrentes nos filmes de diretores
marginais, a exemplo de Mojica e Ivan Cardoso. Considerado o sistema de imagens da cultura
cdmica popular, o realismo grotesco aproxima da terra e corporifica, distanciando das formas
nobres da arte. Mikhail Bakhtin (1999, p. 17), em A cultura na Idade Média e no Renascimento:
o0 contexto de Francois Rabelais, teoriza sobre o grotesco na cultura comica popular e afirma que
“[0] traco marcante do realismo grotesco € o rebaixamento, isto é, a transferéncia ao plano
material e corporal, o da terra e do corpo na sua indissoltvel unidade, de tudo que €é elevado,
espiritual, ideal e abstrato.” O grotesco esta ligado ao que esta materialmente abaixo, no mundo e

na compleicéo fisica. No aspecto cosmico, o baixo esta ligado ao 4mbito terreno, como “principio
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de absor¢do (o timulo, o ventre) e, a0 mesmo tempo, de nascimento e ressurreicdo (0 seio
materno).” (BAKHTIN, 1999, p. 18). Isso é marcado no corpo com a divisdo do alto como a
cabeca e 0 rosto e 0 baixo relativo aos 6rgdos genitais, 0 ventre e o traseiro. O autor russo
argumenta que “[...] o baixo é sempre o comeco [...]” (BAKTHIN, 1999, p. 19) e, portanto, que a

degradacdo é um processo necessario:

Quando se degrada, amortalha-se e semeia-se simultaneamente, mata-se e da-se
a vida em seguida, mais e melhor. Degradar significa entrar em comunhdo com a
vida da parte inferior do corpo, a do ventre e dos 6rgdos genitais, e portanto com
atos como o coito, a concepgdo, a gravidez, o parto, a absor¢do de alimentos e
satisfacdo das necessidades naturais. A degradacdo cava o timulo corporal para
dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo tem somente um valor
destrutivo, negativo, mas também um positivo, regenerador: é ambivalente, ao
mesmo tempo negacdo e afirmacéo.

Bakhtin (1999) critica a obra O grotesco, em que Kayser (2009) trata apenas do grotesco
moderno, desconsiderando toda a tradicdo de séculos. Consideramos suas contribuicbes para
refletir sobre o grotesco no contexto marginal, principalmente porque o tedrico considera que, no
processo artistico, o grotesco pode ser mapeado pela repeticdo de elementos de conteudos, tendo
como motivos recorrentes animais rastejantes ou noturnos e elementos mecanicos que ganham
vida. O grotesco é o mundo tornado estranho: “[o] horror nos assalta, e com tanta forca, porque é
precisamente 0 nosso mundo cuja seguranca Sse nos mostra como aparéncia. [...] No caso do
grotesco ndo se trata de medo da morte, porém de angustia de viver.” (KAYSER, 2009, p. 159).

O grotesco arregimenta tudo que é considerado “monstruoso”, animais fabulosos das
trevas, caretas e 0s animais da realidade. Kayser (2009) argumenta que, ainda no contexto
moderno, pode-se sentir, até diante de animais familiares, a estranheza como se fosse
inteiramente outro e de fundo sinistro. E continua afirmando que “[h]a animais preferidos pelo
grotesco, como serpentes, corujas, sapos, aranhas — 0s animais noturnos e 0s rastejantes, que
vivem em ordens diferentes, inacessiveis ao homem.” (KAYSER, 2009, p. 157).

A estética grotesca é marcante na obra de Mojica, desde os famosos testes de atores até a
construcdo dos filmes artesanais e realistas. Trata-se da utilizacdo de animais para provocar 0
publico com imagens fortes e exploradas em todos os detalhes por meio de close no ataque dos
animais caracteristicos do grotesco, a exemplo da cena marcante da invasdo das aranhas no

quarto em que sete mulheres capturadas dormiam, em Esta noite encarnarei em teu cadaver. Os
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aninais sdo enquadrados em primeiro plano deslizando pelas frestas da porta e pelos corpos,
anunciando o ataque.

Concluimos que as experiéncias do Cinema Marginal sdo obras complexas e
heterogéneas. No campo do cinema, elas séo inspiradas em Godard, filmes B de Hollywood e as
“chanchadas”. Os diretores rejeitavam o cinema tradicional em favor de “um estilo mais
apropriado a um pais periférico que transitava entre os detritos da dominacdo capitalista do
Primeiro Mundo.” (VIEIRA, 2007, p. 14). Por outro lado, reafirmamos o distanciamento das
pretensdes do Cinema Novo, pois 0 grupo ndo tinha objetivos politico-ideologicos para conceber
0 cinema como uma intervencdo pedagodgica para as massas (XAVIER, 2004). Em busca de
novos padrdes estéticos, jovens diretores trabalham em uma manifestacdo underground afinada
com o movimento mundial de contracultura e com o advento do Tropicalismo. Eles se inspiram
no cinema marginal de Ozualdo Candeias e Jose Mojica Marins.

Assim, o cinema da Boca do lixo é a expressdo da sociedade cindida, das geracGes
estranhadas, dos jovens sem vontade de representar o povo (XAVIER, 2001). Alguns cineastas
trabalham o gotico, no desamparo do monstro, que vemos na obra de Ivan Cardoso e “[...] a
celebragdo, em chave ‘nacional’, da aventura solitaria de Mojica e de seu emblema, Z¢ do
Caixdo, com seu guase inocente titanismo em guerra com a moral do rebanho, teatro de libertino-
profeta a administrar camaras de tortura.” (GOMES, 2001, p. 104). A maior parte dos filmes teve
uma circulacdo clandestina, tanto por caracteristica do movimento como pelos obstaculos do
mercado e da censura.

Essa producdo independente visava o publico das classes populares Gomes (2001, p. 104-

105) resume o Cinema Marginal expondo sobre a forca e a heterogeneidade:

[...] em termos de aviltamento, sarcasmo e uma crueldade que nas melhores
obras se torna quase insuportavel pela neutra indiferenca da abordagem.
Conglomerado heterogéneo de artistas nervosos da cidade e de artesdos do
suburbio, o Lixo prop&e um anarquismo sem qualquer rigor ou cultura anarquica
e tende a transformar a plebe em ralé, o ocupado em lixo. Esse submundo
degradado percorrido por cortejos grotescos, condenado ao absurdo, mutilado
pelo crime, pelo sexo e pelo trabalho escravo, sem esperanca ou contaminado
pela falacia, é porém animado e remido por uma inarticulada célera. O Lixo teve
tempo, antes de perfazer sua vocacgdo suicida, de produzir um timbre humano
Unico no cinema nacional. Isolada na clandestinidade, essa Gltima corrente de
rebeldia cinematografica compde de certa forma um grafico do desespero juvenil
no Gltimo quinguénio.
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Portanto, a estética do Cinema Marginal apresenta elementos do kitsch, do grotesco, do
cinema autoral e do antropofagismo caracteristico da Tropicalia misturado com o “humor irdnico
e debochado da ‘curticao™ (RAMOS, 1987, p. 42). O diretor e ator José Mojica Marins é uma
figura representativa do cinema da Boca, com sua “forma peculiar de cavagdo e picaretagem,
produzindo filmes de forte teor visual e provocativo” (GARDNIER, s/d). O diretor aponta seu
percurso no cinema como experimentacdo orientando o fazer filmico, desde as primeiras
experiéncias:

Foi em 44. Nessa época eu tinha uma maquina de 16 milimetros. Fazia umas
fitinhas e ia nas cidades do interior e projetava. Pegava os atores, botava atras da
tela com alto-falante e eles iam falando. Ganhavamos um dinheirinho e com esse

dinheiro famos fazendo outros. Com essa brincadeira eu fiz dezessete filmes em
16mm. (MOJICA apud BARCINSKI; FINOTTI, 1998, p. 176)

Mojica é considerado o cineasta do excesso e do crime, em gue a0 mesmo tempo imagens
e sons aparentemente banais revelam criticas &cidas de uma sociedade dilacerada pelo
subdesenvolvimento e autoritarismo. Apesar de trabalhar com a tematica do horror, com forte
apelo irracionalista e exagerado, seus filmes eram censurados como ameaca pela ditadura. Ele

declara sobre a insercdo de sua obra:

Porque n3o existe cultura. Porque eu faco imagem e ndo preciso falar. E a Unica
maneira de eu mostrar aquilo que tem dentro de mim. Se eu tiver que chegar
numa televisdo para falar é dificil me explicar porque exige cultura, portugués
correto. Mas eu tenho alma e alma sé tem um jeito de mostrar, que é no cinema.
Entdo eu vou suprimindo os dialogos e mostrando minha imagem e o publico vai
se convencer da imagem. (MOJICA apud BARCINSKI; FINOTTI, 1998, p.
182).

Nas décadas de 1970 e 1980, o cinema sofre a acdo da forte censura e do milagre
econdmico, o que possibilitou a consolidacdo da industria de televisao e crescimento do mercado
de consumo. Entdo passam a circular imagens do progresso da nacdo, do ordenamento social e
narrativo, de seguranca e bem-estar, de costumes burgueses, de modo que a favela e o povo
ficaram restritos a filmes experimentais, videos associados a movimentos populares e filmes
associados ao cinema marginal.

Os anos seguintes foram marcados por produgdes cinematograficas que alcancaram
recordes de bilheteria, como Dona Flor e seus dois maridos (Bruno Barreto, 1972), com o
publico de 10,7 milhdes de pessoas, sendo seguido por Os Trapalhdes na guerra dos planetas

(Adriano Stuart, 1978). A década de 1980 apresenta uma producdo vasta e diversificada de 103
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longa-metragens, destacando Glauber Rocha, Leon Hirszman, Carlos Diegues, Hector Babenco e
Mojica, além das pornochanchadas. Nesse contexto, 0 movimento da Boca do Lixo busca manter
a producdo e reconquistar o publico encantado com o cinema estrangeiro, por meio de titulos de
duplo sentido e os eréticos, com producdes de baixo custo e de apelo popular. Depois, a produ¢édo
dedica-se ao sexo explicito, que ndo reflete o anseio dos diretores, mas, como afirma Gomes
(2001, p. 107), “[d]e qualquer maneira e apesar de tudo vao essas fitas [erdticas] cumprindo bem
a misséo de tentar substituir o produto estrangeiro.”.

A Embrafilme comeca a diminuir sua participacdo com a cria¢do da Fundacdo do Cinema
Brasileiro e chega a extingéo, no inicio da década de 1990. Somado a isso, o fim da reserva de
mercado para os filmes nacionais, faz com que ndo exista producéo e os filmes estrangeiros

dominam as salas de exibicdo, as televisdes e as locadoras.

3.2 A unidade das praticas discursivas

Na perspectiva foucaultiana, a unidade dos discursos esta assentada nas regras da
transformacéo dos objetos, de modo a formular a ordem de sua distribuicdo em meio a ruptura e
descontinuidade no tempo e no espago. E preciso, pois, compreender a coexisténcia dos
enunciados, questionando seu sistema de reparticao, as relacées, as transformacdes e sua exclusdo
na historia; e analisar o jogo de emergéncia e dispersdo para refletir sobre a ordem dos discursos
horrificos nas narrativas literarias e cinematograficas ocidentais. Isso lanca luzes para discutir o
que torna possivel a circulacdo de narrativas horrificas no periodo entre os seculos XVIII e XXI,
que sendo ligado a historia ndo é jamais da mesma ordem. A partir do mesmo tema, indagamos:
quais séo os discursos materializados? Qual a unidade entre os enunciados? Qual a circulagéo dos
enunciados? Como o horror é visualizado na materialidade filmica? Qual é o acontecimento dos
enunciados na ordem dos saberes dos anos 1960 e 2000? A fim de transitar nesse terreno instavel
de irrupcdo de enunciados imagéticos e sonoros, descreveremos os filmes em busca de suas
regras de formacgdo, no intuito de explicar as condi¢cBes de existéncia na transformacéo,
coexisténcia e desaparecimento de discursos horrificos.

Foucault (2007a) salienta a necessidade de compreender a regra de aparecimento dos

objetos, destacando o sistema que lhes permite justapor e suceder enunciados enquanto objeto de



118

discurso. Nessa esteira, levantamos 0s seguintes questionamentos: como o horror € materializado
no conjunto dos filmes? Qual a singularidade da superficie de emergéncia da obra de Mojica?
Como o horror do autor aparece e se torna identificAvel e descritivel? Quais sdo as estratégias
cinematogréaficas que exprimem sua autoria?

Buscamos identificar o feixe de relagdes que permitiram o aparecimento dos filmes, para
“[...] saber o que os tornou possiveis e como essas ‘descobertas’ puderam ser seguidas de outras
que as retomaram, corrigiram, modificaram ou eventualmente anularam.” (FOUCAULT, 2007a,
p. 48). Em outros termos, analisar a emergéncia de enunciados requer compreender os discursos
enquanto préaticas descontinuas que formam um conjunto de objetos, regido por condicGes de leis
de aparecimento.

Nesse sentido, refletir sobre a emergéncia dos enunciados implica identificar as condi¢fes
historicas de todo dizer, além de pensar sobre as semelhancas, diferencas e transformacdes dos
discursos. Dai decorre a necessidade de investigar o dominio que permite o dizer, posto que “[...]
ndo se pode falar de qualquer coisa em qualquer época [...]” (FOUCAULT, 2007a, p. 50),
considerando a existéncia de um feixe de relagdes que ordena as condicdes do enunciavel. Trata-
se de ponderar as ligacdes entre instituicdes, mecanismos sociais, relacbes entre sujeitos e
sistemas de ordenamento para perceber o que pode e deve ser dito em determinado momento.

Nesse mesmo sentido, pensamos que espécie de unidade pode constituir o dominio do
horror no préprio discurso enquanto conjunto de praticas visualizadas no cinema. Apontamos a
repeticdo e a transformacao dos objetos no dominio do horror, de modo a construir as regras que
permitem identificar a especificidade do horror em Mojica. Portanto, a abordagem foucaultiana
nos autoriza a olhar para os filmes de horror e relaciona-los ao “[...] conjunto de regras que
permitem forma-los como objetos de um discurso e que constituem, assim, suas condi¢bes de
aparecimento historico; fazer uma histdria dos objetos discursivos que [...] desenvolva o nexo das
regularidades que regem sua dispersdo” (FOUCAULT, 2007a, p. 54).

Nessa perspectiva, as estratégias cinematogréaficas ddo visibilidade a elementos horrificos
no encadeamento e constituicdo, de modo a evidenciar leis das enunciagfes, ou tomando
perguntas de Foucault (2007 a, p. 56): “Que encadeamento, que determinismo ha entre uns e
outros? Por gque esses e ndo outros?”. Dessa maneira, é preciso compreender os filmes como
enunciado discursivo, que registra elementos e faz ecoar posicionamentos, em determinadas

condicBes histdricas. Assim, recortamos a superficie dos filmes e construimos encadeamentos



119

para discutir a rede de préticas discursivas que possibilitaram a obra de Mojica. As cenas foram
selecionadas considerando os elementos recorrentes e os singulares das narrativas tradicionais de

horror, tais como deformagéo do corpo e transgressao moral.

3.2 As imagens e o0s olhares discursivos

A analise do enunciado permite compreender a producdo de sentido, por meio do
batimento entre a descricdo da materialidade e a interpretacdo dos sentidos, na rede de discursos
visualizada nos filmes. A partir de Courtine (2008, p. 17), compreendemos a imagem filmica
como um poderoso articulador de discursos e sua circulacdo na atualidade, e reafirmamos que €é
contraditério continuarmos separando as imagens das palavras “e que ndo consagremos ao
funcionamento das imagens e a sua relacdo com o discurso a mesma atencdo minuciosa que
dispensamos aos enunciados verbais”. Assim, analisar a imagem filmica exige compreender
como ela funciona e significa em uma rede de imagens ditas/mostradas. Nesse sentido, Courtine
(2008, p. 17) ressalta o papel da memoria especifica das imagens — a intericonicidade — na
construcdo de sentidos dentro de um arquivo que se estende as imagens evocadas: “A nog¢do de
memoria foi e permanece ainda aqui um investimento interpretativo de grande alcance, tanto no
gue concerne as palavras quanto as imagens”.

Pécheux (1999, p. 55), em “Papel da memoria”, ao tratar da interpretacdo, ja apontava
para a materialidade visual, “ndo mais a imagem legivel na transparéncia, porque um discurso a
atravessa e a constitui, mas a imagem opaca e muda, quer dizer, aquela da qual a memodria
‘perdeu’ o trajeto de leitura (ela perdeu assim um trajeto que jamais deteve em suas inscri¢des).”
Essa perspectiva toma a imagem como uma producdo sécio-historica que articula uma meméria e
um esquecimento na atualidade de seu acontecimento, de modo que as imagens ndo sédo tomadas
em si mesmas como estrutura fechada, mas sim no processo discursivo. Portanto, ndo € suficiente
descrever como 0s elementos compositivos das imagens se relacionam, é necessario analisar 0s
sentidos produzidos por eles, com base nas origens do enunciavel. Assim, as imagens inscrevem-
se numa discursividade e operam uma memoria regida pela ordem do discurso, que regula os

dizeres e os visiveis em uma dada época. Nesse sentido, cada época traz suas caracteristicas na
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materialidade discursiva e faz com que ela entre em redes de meméria, como condigdo para
produzir sentido. A relagdo entre materialidade e sentido faz com que as imagens sejam
apreendidas em sua totalidade e ndo seja possivel apontar o lugar da origem de sentido.

Acreditamos que a producdo de sentidos nos filmes passa pelo atravessamento entre
memoria e determinacGes histéricas nas estratégias cinematogréaficas, e relacionamos com a
explicacdo de Foucault (2007, p. 217) sobre o enfoque arqueoldgico no saber da pintura, de modo
que insere “o espago, a distidncia, a profundidade, a cor, a luz, as propor¢des, os volumes, os
contornos” em saberes e praticas discursivas ditas/mostradas nos processos e técnicas do pintor.
Isso langa luzes para que analisemos as estratégias, especificamente a formulacdo dos planos,
como préatica discursiva relacionada aos poderes e saberes que permitem certa maneira de
dizer/mostrar os sujeitos, “uma pratica discursiva que toma corpo em técnicas ¢ em efeitos”
(FOUCAULT, 2007, p. 217). Nessa direcédo, suscitam-nos questdes como: por que esse recurso e
ndo outro em seu lugar? Por que esse plano e ndo outro? Por que esse angulo e ndo outro? Por
que esse enquadramento e ndo outro? Por que essa profundidade de campo e ndo outra?

Nessa perspectiva, a producdo historica de sentidos é reforcada em oposicdo a imanéncia
de significado na materialidade filmica, como assevera Xavier (2005, p. 122) ao tratar do cinema
politico: “o ataque a transparéncia ¢ retomado como estratégia basica do discurso politico e as
explicacdes teoricas voltam-se para o problema fundamental das condi¢bes de producdo do
cinema.” Os filmes sdo, pois, produgdes historicas que materializam discursos, saberes e poderes
de um dado momento na ordem do que pode e deve ser dito/mostrado e 0 que sera silenciado pela
construcdo de verdades. As estratégias cinematograficas materializam discursos, pois
dizem/mostram praticas de posicionamento e saberes no tempo e no espago. No intuito de pensar
a existéncia das estratégias e dos sentidos envolvidos no horror e em uma rede discursiva, faz-se
necessario considera-los dentro de séries, em que 0s elementos ndo tém sentido anterior e
imanente, mas produzem sentido no conjunto e no deslocamento com a memoria.

Zé do Caix&o é constituido na dindmica entre acontecimento e memoria de discursos da
cultura. Nesse contexto, os filmes de horror sdo produgdes histdricas em que discursos, saberes e
poderes de uma dada época sdo materializados na ordem do que seré dito/mostrado em oposigdo
ao que ficara excluido pelos principios de controle discursivo. A imagem como um todo é dada a
ver e isso é intensificado pela impressdo de movimento do cinema, de modo que somos

envolvidos por um conjunto de elementos imbricados que criam a ilusdo de estarmos diante da
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prépria coisa. Essa integracdo entre o material e o sentido parece estar sempre 14, mas mesmo a
fotografia € uma representacdo do real e ndo ele dado por si mesmo como uma esséncia que se
oferece aos olhos (BARTHES, 1982).

A reflexédo sobre o horror aponta para diferentes tedricos dos campos da filosofia, estética,
literatura, cinema entre outros. Na perspectiva de elementos concretos de reagdo ao horror, o
pensador da arte cinematografica Noél Carrol (1999) considera o horrifico enquanto produto de
técnicas, regras e funcionamentos que estdo ligados biologicamente ao corpo, conduzindo a
aceleracdo de batimentos cardiacos e ritmo de respiracdo. Igualmente, o tedrico americano Jack
Morgan (2002) ressalta uma biologia do horror relacionada a uma fisicidade diante do estranho,
do sobrenatural e do horrifico que apontaria para sensaces de dor e morte. Essas questdes
direcionam para a producdo de sentido por meio de processos e técnicas proprios ao cinema,

determinados sécio-historicamente e observaveis no corpo.

3.4 As fantasias e os horrores na historia

Os estudos literarios apontam que a ficcdo de horror parte da necessidade do homem de
escrever sua historia como fuga dos medos que o assombram. O horror estéa associado a ideia de
impureza ligada a violacdo cultural, de modo que toma como mote tudo que se mostra
contraditério ou incompleto. Nesse sentido, objetos culturalmente incompreensiveis séo
apresentados com muito poder, dai serem terrivelmente temiveis dentro de um universo ilimitado
de possibilidades de ameaca e mal. As tramas tradicionais de horror trazem a tona oposic6es
fundamentais, tais como vida/morte ou racional/irracional. Assumindo esse delineamento da
ficcdo de horror, pensamos que seu dominio esta assentado num feixe de relacdes, que possibilita
a visibilidade de enunciados que constroem o elemento monstruoso. Em outros termos,
acreditamos que certos enunciados produzem sentido de horror em determinados tempo e espago.
Entretanto, além de trazer as marcas de sua historicidade, as obras de ficgdo assentam-se sobre
algumas regularidades que as situam umas em relagdo as outras. Perseguindo essa regularidade,
tomamos a presenca do(s) elemento(s) monstruoso(s) e do(s) ndo-monstruoso(s) sobre os quais o

horror materializa-se e ganha visibilidade.
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Courtine (2008) explica a perturbacdo e a confusdo diante dos fenémenos vivos,
principalmente por eles constituirem uma transgresséo as leis da natureza, atrelada a desordem da
compleicdo corporal, que entra no encadeamento da producdo da monstruosidade e sua
representacdo. O autor francés coloca que a exposicdo de corpos deformados é substituida pela
visibilidade dos monstros do cinema. Nesse sentido, explica como se torna mais facil lidar com a
monstruosidade sem monstro e comover as massas: “Os monstros [...] metem medo. Indo ao
encontro do destino que antigamente lhes cabia, encarnam os terrores coletivos, e permitem a sua
liquidagdo catartica.” (COURTINE, 2008, p. 326).

Na Literatura e no Cinema, 0 ser monstruoso, geralmente, tem origem em lugares
socialmente marginalizados, tais como esgotos e cemitérios, os quais lhe emprestam as
caracteristicas marcantes (CARROLL, 1999). Nesse sentido, Noél Carroll (1999, p. 73), em A
filosofia do horror ou paradoxos do coracéo afirma que “[m]uitas vezes, o horror das criaturas
horrendas nédo € algo que pode ser percebido a olho nu ou que aparece na descricdo da aparéncia
do monstro. Com frequéncia, em tais casos, o ser horrendo é rodeado de objetos que tomamos
previamente como objetos de repulsa e/ou fobia.”

A obra apresenta uma teoria abrangente sobre a natureza do horror na literatura e no
cinema, ao longo dos séculos. Ele tentou encontrar o que hd de comum entre as manifestaces do
horror e nos enredos caracteristicos do género, bem como explicar a sua popularidade. Assim, o
filosofo considera o género de horror a partir da emocao que provoca no publico, sendo que sua
énfase ¢ no “horror artistico” como género historico e suas respostas emocionais.

Outra questdo a considerar diz respeito a seu poder de representar a materializacdo de
ameacas e poderes surpreendentes. Os monstros sdo elementos centrais nas ficcdes de horror, de
modo que “[...] sdo irremediavelmente maus. Em geral, sdo imensamente poderosos ou, pelo
menos, dispdem de alguma vantagem 6bvia sobre os seres humanos e, além disso, muitas vezes
tém a vantagem de agir secretamente.” (CARROLL, 1999, p. 199). O elemento da surpresa
funciona como o alargamento das possibilidades de sua a¢do, de modo a causar desordem e medo
do desconhecido.

No sentido da periculosidade dos cemitérios, ressaltamos as consideracdes feitas por
Foucault (2007c) sobre as medidas para garantir a satde publica no século XVIII: a populacéo
urbana protestava contra 0 amontoamento de corpos no cemitério, tornando necessario analisar 0s

lugares que podiam provocar doencas e afastd-los das pessoas. Assim, essa associagdo entre
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cemitérios e morbidade dos habitantes tem raizes historicas e faz ecoar o0 medo nas populacdes,
possibilitando a emergéncia de um discurso médico e praticas que reorganizaram 0 espago e as
instituicoes.

Courtine (2008) compara os espetaculos dos fenbmenos vivos aos filmes de terror,
chegando a conclusdo sobre o maior impacto daqueles sobre o olhar, de modo que apenas sua
presenca era suficiente para atrair os olhares curiosos. Com relacdo as ficgdes, “[c]londenadas a
um eterno retorno, as monstruosidades virtuais da tela so inquietam para tranquilizar melhor, sem
jamais alcancar dissipar uma impressao persistente de dgja vu.” (COURTINE, 2008, p. 327).

Nesse conjunto, acreditamos que os filmes caracterizados pelo horrifico assumem a
repeticdo de alguns elementos para significar e possibilitar sua identidade nesse lugar. Contudo,
neste estudo trataremos da regularidade, que permite a atualizacdo de seus monstros e suas
maneiras de se materializar em consonancia com as determinacdes historicas.

Situamos o horror moderno, enguanto terreno de expressdo do homem saido do
Romantismo em direcédo a industrializacdo para refletir sobre a ordem e 0 monstruoso. No século
XVI, a sociedade capitalista industrial se viu diante dos desafios da urbanizacédo, a exemplo da
crescente violéncia, de modo que as noticias violentas divulgadas pela imprensa somavam-se aos
horrores sobrenaturais e as incertezas do futuro da humanidade e tudo isso transbordou para o
campo das artes (CARROLL, 1999). Esse periodo é marcado pelo crescimento da cultura de
massa e dos espetaculos urbanos para uma populacdo de alto poder aquisitivo e amplo interesse
sociocultural. Nesse contexto, as excéntricas violéncias ganham lugar, também, nas ficcBes: os
assassinos e psicopatas ganham visibilidade nas artes.

Para considerar a existéncia e a caracterizacdo do horror, tomamos sua relagdo com o
fantastico enquanto um género literario, que emergiu no inicio do século XIX. Podemos reunir
sob esse nome pinturas e esculturas que tém em comum a tematica do universo sombrio e das
criaturas imaginarias de cada lugar e cada época. Portanto, interessa-nos pontuar as fronteiras
literarias, artisticas e filosoficas antes de abordarmos o cinema de horror.

O sentido primeiro de fantastico perdeu-se ao passo que foi designando cada vez mais
coisas e se tornando vago. Inicialmente, tratava-se de “fantasia” para designar a imaginagao,
pouco depois desliza para o bizarro e o extravagante. A palavra fantastico surge com o sentido de
insano, escandaloso e marginal. Ganha status de género literario do escritor Charles Nodier, em

Du fantastique en littérature [1830] para identificar contos, lendas e mitos. Nas artes plasticas,
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temos um amplo leque de obras, como a pintura dos artistas Jéréme Bosch (Holanda, séculos XV
e XVI), Francisco de Goya (Espanha, séculos XVI1II e XIX), Odilon Redon (Franca, seculos XI1X
e XX) e Francis Bacon (Inglaterra/Irlanda, século XX). Elas sdo caracterizadas pelo fantéastico
como o lugar de inquietacdo e fascinacdo e constituem imagens que povoam nossa cultura em
repeticBes até os dias atuais.

No ensaio O horror sobrenatural em literatura, o escritor Howard Phillips Lovecraft
relaciona a existéncia do medo e das historias de horror como constitutivas do ser humano. O
escritor situa essas histérias dentro do folclore primitivo de todos os povos, desde a oralidade em
baladas até a literatura classica. Assim, a principal fonte de personagens do sobrenatural sdo as
lendas e os mitos da tradicdo oral, como o diabo, 0 lobisomem, o feiticeiro, 0 morto-vivo, o
espectro, a bruxa etc. No século XVIII, “a escola ‘gotica’ do horrivel e do fantastico”
(LOVECRAFT, 2007, p. 24) ganha impulso em narrativas literarias. Diante da proficuidade dos
temas da literatura sobrenatural, Lovecraft destaca a necessidade da busca de um padrédo estético
capaz de construir o horror como um sentimento de profundo medo césmico por meio de poucos
elementos narrativos.

Lovecraft (2007, p. 13) explica que a ficcdo de horror inquieta, ha muitos séculos, com
apelo “[...] nem sempre universal, deve necessariamente ser permanente e intenso a espiritos com
a sensibilidade apropriada.” Ele afirma que as historias fantasticas devem ir além de um
assassinato, vulto ou sangue, deve criar “[ulma certa atmosfera inexplicavel e empolgante de
pavor de forgas externas desconhecidas” (LOVECRAFT, 2007, p. 17). As historias de horror
sobrenatural devem provocar o medo cosmico, sendo a mistura de repulsa moral, medo e
maravilhamento. Nesse sentido, o autor diferencia 0 medo e o medo cdsmico, sendo que o
primeiro é desagradavel e evitado, e 0 medo cdsmico tem uma dimensdo mais ampla sobre a vida
e 0 mundo.

Somente com o tedrico estruturalista Tzvetan Todorov, em Introducdo a literatura
fantastica, em 1970, o conceito de fantastico ganha objetividade, por meio de analises rigorosas
da modalidade narrativa. O autor distingue trés termos: o fantastico, como uma hesitacdo em um
ser que sO conhece as leis naturais diante de um fato aparentemente sobrenatural; o maravilhoso,
quando o sobrenatural é aceito sem questionamentos; e o estranho, diante da explicacdo do

sobrenatural por meio das leis naturais.
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A énfase sobre o fantastico acontece enquanto momento de incerteza entre uma das
respostas — estranho ou maravilhoso. Nesse sentido, Todorov (2007, p. 16) afirma que “[o]
fantastico é a vacilacdo experimentada por um ser que ndo conhece mais que as leis naturais,
frente a um acontecimento aparentemente sobrenatural.” O fantastico é ficcional e tem trés
caracteristicas: “[...] produz um efeito particular sobre o leitor — medo, horror ou simplesmente
curiosidade [...]”; serve a narragdo e mantém o suspense; ¢ ele “[...] permite descrever um
universo fantastico, que ndo tem, por tal razdo, uma realidade exterior a linguagem [...]”
(TODOROV, 2007, p. 50).

No campo literario, Gérard Lenne, em El cine fantastico y sus mitologias, reforca a
questdo da natureza do elemento horrifico como lugar categoricamente contraditério, em que o
Vivo e morto se encontram, bem como o bestial, o irracional, entre outros. Ele reforca a teoria do
fantastico como lugar de incerteza e desconhecimento que pode se transformar em violéncia
imprevista (LENNE, 1974). O autor destaca a importancia da criacdo das imagens do fantastico

para que a experiéncia do espectador seja real:

Igual que el hechicero, el autor ‘fantdstico’ organiza un espetaculo que tiene el
don de poder ser vivido. [...] EI miedo interpretado se asemeja al miedo
experimentado. El ideal estriba em que el espectador penetre intensamente en el
universo del film, con motivo de abocar a las mismas emociones que tendria en
el caso de vivir esas ficticias aventuras (en el suefio, la ilusio6n de realidad
equivale a la realidade). Esta fuera de duda que esto Gltimo es valido para todo el
cine, pero tiene las mayores possibilidades de realizarse cuanto se trata del
miedo, sentimento incontrolable por excelencia. (LENNE, 1974, p. 45)*

O professor Fred Botting (1995) aborda a transformacdo do gotico ao longo de dois
séculos, destacando a existéncia de clichés como fantasmas, vampiros e monstros, numa
abordagem literaria, historica e cultural. A escrita gotica é caracterizada pelo excesso e pela
atmosfera misteriosa e obscura em oposi¢do ao racionalismo e moralismo vigentes no século
XVIII. Nesse momento, as narrativas goticas exploravam as imagens de castelo, cemitério,
montanhas rochosas, barbaridade, supersticdo e medo. O autor relaciona essa representacdo com

as ansiedades proprias de cada tempo diante dos processos de industrializagdo, urbanizacéo,

18 Como o feiticeiro, o autor “fantastico” organiza um espetaculo que tem o dom de poder ser vivido. [...] O medo
interpretado se assemelha ao medo experimentado. O ideal é que o expectador penetre intensamente no universo do
filme, para provocar as mesmas emogdes que teria se vivesse essas aventuras ficticias (no sonho, a ilusdo de
realidade equivale a realidade). Sem ddvida que este Ultimo é valido para todo o cinema, mas tem mais
possibilidades de realizar-se quando se trata do medo, sentimento incontrolavel por exceléncia. (tradugdo nossa).
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revolugdes politicas, mudancas na organizacdo sexual e doméstica e descobertas cientificas
(BOTTING, 1995)

Entre os séculos XVII e XVIII, a Europa vé o ressurgimento da arte e da civilizacdo
medieval, principalmente a circulacdo da literatura gotica. Suas caracteristicas sdo a
irregularidade, a irracionalidade e os efeitos da imaginacao. As ficcbes goticas buscavam instigar
a imaginac¢do e a emocgdo, “[p]assion, excitement and sensation transgress social proprieties and
moral laws.” (BOTTING, 1995, p. 3). Assim, o universo goético esta imerso no clima de
incertezas e de magia das lendas, folclore e romances medievais, no qual a literatura oferece
caminhos para 0 homem romantico expressar-se em narrativas goticas que “[...] seemed to
promote vice and violence, giving free reign to selfish ambitions and sexual desires beyond the
prescriptions of law or familial duty.'” (BOTTING, 1995, p. 3).

Botting (1995) diferencia o terror do horror, sendo aquele associado a elevacéo subjetiva,
por meio dos prazeres da imaginagdo, da superacdo de medos e reconstrucdo da identidade e
valores sociais ap0s 0 momento de terror. Enquanto o terror lida com a expansdo da imaginacéo
do sentido de existéncia, o horror refere-se a0 movimento de recolhimento e contracdo diante da
ameaca: “[t]error expels after horror glimpses invasion, reconstituting the boundaries that horror
has seen dissolve. [...] Terror became secondary to horror, the sublime ceded to the uncanny, the
later an effect of uncertainty, of the irruption of fantasies, suppressed wishes and emotional and
sexual conflicts'®” (BOTTING, 1995, p. 10).

A influéncia do cientificismo do século XIX cria novos elementos para a narrativa gotica,
de modo que o darwinismo, as pesquisas em criminologia, anatomia e fisiologia encontrardo o
monstro no ser humano e explicardo comportamentos desviantes como “[...] a pathological return
to animalistic, instinctual habits. [...]. Threatening figures of menace, destruction and violence
emerge in the form of mad scientists, psychopaths, extraterrestrials and a host of strange
supernatural or naturally monstrous mutations*®” (BOTTING, 1995, p. 12). Botting (1995) afirma

que o estilo gdtico ultrapassa os géneros e as categorias de escola literaria ou periodo historico.

17 [...]parecem promover o vicio e a violéncia, dando asas a ambigBes egoistas e desejos sexuais para além das
prescri¢des legais ou dever familiar. (tradugdo nossa).

18 O terror foi expulso depois de vislumbrar a invasdo do horror, reconstituindo os limites que o horror dissolveu. [...]
O terror tornou-se secundario ao horror, o sublime cedeu para o desconhecido, depois um efeito de incerteza, da
irrupcdo de fantasias, desejos reprimidos e conflitos emocionais e sexuais. (tradugao nossa).

9 1...] um retorno patolégico ao animalesco, aos habitos instintivos. [...] As assustadoras imagens da ameaca,
destruicdo e violéncia emergem na forma de cientistas loucos, psicopatas, extraterrestres e uma série de estranhas
mutacgdes sobrenaturais ou naturalmente monstruosas. (tradugdo nossa).
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Apesar de sua amplitude, os textos géticos ficam a margem da literatura candnica. O gotico €
construido como imoral e irracional, associado a forcas sobrenaturais e naturais, desilusdes,
transgressao, corrupcdo da mente e do espirito etc.

Jean Delumeau (2001), em Histéria do medo no ocidente 1300 — 1800: uma cidade
sitiada, reflete sobre a insercdo do medo nas culturas ocidentais e aponta o intimo didlogo do
medo individual com a coletividade em “um complexo de sentimentos que, considerando-se as
latitudes e as épocas, ndo pOde deixar de desempenhar um papel capital na histéria das
sociedades humanas” (DELUMEAU, 2001, p. 12). Amparado na Nova Historia, toma o medo no
periodo de quatro séculos como objeto de pesquisa, no cruzamento entre Histéria das Ideias,
Historia das Mentalidades e Historia das Religides.

Delumeau (2001) afirma que a coletividade tem medos de fundo cultural, psicanalitico e
religioso, de modo que os medos préoprios a condicdo humana sdo internalizados e
potencializados pelas religides. Ele questiona quais sdo os medos da civilizacdo ocidental que
atravessam o periodo da Idade Media até a Idade Moderna. Entdo, o autor aponta 0 mar, 0
desconhecido, a noite, as florestas ndo desbravadas, o diabo, os leprosos, a peste negra, a morte,
os fantasmas, a fome, o apocalipse e o outro (judeus, mugulmanos, bruxas, forasteiros etc.).

O mar aterrorizava 0 homem medieval enquanto metéafora dos abismos, onde habitam
sereias, monstros, tempestades tenebrosas. O mar e a tempestade ganham carater negativo na
maioria dos classicos, como Homero, Virgilio e Camdes. Muitas vezes, eram associados a terras
longinquas com uma natureza exuberante e indspita, habitadas pelo desconhecido e por
fantasmas. A noite e as trevas ampliam o medo nesse cenario, por meio da falta de luz que
libertaria 0 mal para agir sorrateiramente contra os seres humanos. Nesse mesmo sentido,
aparecem 0s animais, a exemplo do lobo, associado a escuridao e feiticarias.

A ldade Média, conhecida como idade das trevas, € uma época de dominio ideoldgico da
Igreja, mas houve alguns avancos dos conhecimentos artistico e cientifico. Entre os séculos V e
X, a populagdo medieval rural era controlada pelos senhores feudais e pela religiosidade. Os
feudos eram constantemente ameagados pelas invasdes, sinalizando a fragilidade econémica e
militar do poder descentralizado.

Depois segue o periodo do renascimento urbano e comercial, quando muros envolvem a
cidade, o castelo e o comércio, constituindo-se no contexto para historias povoadas por

cavaleiros, donzelas e castelos, como aparecem no classico gotico de Walpole. Havia a
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convivéncia entre préticas pagds e religiosidade cristd, mas a responsabilidade de protecéo
espiritual da sociedade era delegada apenas ao clero. Este foi um momento de estabilidade,
fortalecimento das cidades e centralizacdo do poder na figura do monarca. O aumento
demogréafico e a precariedade das condi¢bes de vida nos nucleos urbanos possibilitam o
aparecimento e o rapido alastramento de doencas desconhecidas e conhecidas, como a lepra e a
peste.

O século XIlIl traz transformacgdes politicas e sociais, marcadas pelos desbravadores,
cruzados, alquimistas, missionarios e novos comerciantes. Isso significou o enfrentamento dos
medos seculares para alcancar o desenvolvimento socioecondmico. Assim, para compreender a
complexidade humana, Delumeau (2001) busca os modos coletivos de sentir e pensar do homem
europeu em comportamentos e préaticas recorrentes na longa duracdo e no espaco amplo. Os
modos de sentir influenciam as praticas humanas diante de seus medos, de acordo com o
momento historico.

A Igreja dominava o0 modo de pensar e as formas de comportamento da sociedade
medieval, de modo que o ser humano vivia para buscar a piedade divina, amparando-se em regras
¢ praticas sagradas, suprimindo “todos os desejos da carne” (DELUMEAU, 2001, p. 284). Dai, 0
comportamento ser influenciados pela religido cristd, com praticas para elevagédo e salvacdo da
alma, a exemplo do jejum, meditacdo, contemplacéo, oracdo, peniténcia, vigilia e mortificacdo do
corpo. Nesse periodo, 0 mundo era lugar de batalha contra o diabo pela salvacdo da alma, e o
homem era submisso aos dogmas e praticas religiosas, conformado com as mazelas da fome,
doenca e guerra para garantir a salvacéo pelo sofrimento, pela rendncia e pela dor.

Philippe Ariés (1990), em O homem diante da morte, explica que, na idade medieval, a
morte € uma passagem do mundo das coisas transitorias para 0 mundo das coisas eternas, de
modo que a preocupacdo ndo era a morte em si, mas a salvacdo da alma contra as tentagdes do
diabo. A morte fazia parte do cotidiano como uma furia que espreita e atormenta a vida, o castigo
divino. A alma religiosa abstém da vida para obedecer a Deus e garantir a outra vida, de maneira
que afasta 0 medo de morrer ao buscar as coisas do alto e prepara a alma para a outra vida. Com a
naturalizacdo e domesticagéo, interessava alcangar uma boa morte, que passava pelo controle e
disciplina dos desejos do corpo, o falecimento em casa e a realizacdo de festejo.

Aries (1990) concorda com Delumeau (2001) que o medo é construido culturalmente a

partir do mundo material e é potencializado pela religido, em processos de alienacdo e poder
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sobre a vida. A humanidade, culturalmente, evita a dor e a perda, sendo o0 medo da morte de
carater coletivo e universal e associado a vida e ao mundo dos vivos. Além da arte de morrer, a
arte de viver (ARIES, 1990) traz praticas normalizadoras para salvar a alma e evitar o purgatorio
na busca de uma vida eterna boa.

Nos séculos XIV e XV, a Europa sofreu uma sucessdo de crises que fez aumentar os
medos da civiliza¢do ocidental. Seguiram-se o alastramento da peste negra, a crueldade da Guerra
dos Cem Anos, a determinacao do avango turco, o impacto do Grande Cisma, a decadéncia moral
do papado, a Reforma Protestante, entre outras mazelas. Buscava-se compreender e explicar esses
fatos por meio dos saberes da religido. Sdo medos que aterrorizam os individuos e a coletividade,
independente da religido, porque sdo internalizados em processos culturais. A Igreja exerce
importante papel na producdo dos medos na civilizagao ao reforca-los e potencializa-los por meio
de préticas que afirmam a existéncia de Deus e do mal em constante combate, sendo que somente
Deus pode proteger a humanidade.

Portanto, na ldade Média, o0 homem via-se no meio do embate entre o reino do Deus
severo e do diabo cruel, visualizados nas artes plasticas e no teatro, garantindo circulacdo na
populacdo preponderantemente analfabeta. Enquanto no Antigo Testamento, a Biblia apresenta
um deus severo e castigador, assumindo tanto o bem como o mal; no Novo Testamento, a figura
do diabo sera o meio para mostrar o bem. Jean Delumeau (2001, p. 245) destaca o teatro religioso
na difusdo da ideia e da imagem do anticristo e do Juizo Final para multidées por meio de uma
linguagem acessivel a todos, “sem davida, o teatro medieval representa muitas vezes o Diabo e
seus acolitos. Mas jamais o demoniaco invadira a cena a esse ponto superando mesmo
amplamente os dramas de polémica confessional.”

Nesse mesmo sentido, Carlos Roberto Nogueira (2002), em O diabo no imaginario
cristdo, apresenta a figura do diabo como uma das mais importantes nas religides cristas. A
personalizagdo do mal era mais um elemento na “pedagogia do medo” na luta entre o bem e o
mal: “Frente ao reino do cristianismo, resplandecente de claridade e luz, pois é o reino de Deus,
coloca-se o reino de Satd, onde predominam as forgas das trevas.” (NOGUEIRA, 2002, p. 26). A
religido hebraica construiu e concretizou o arquétipo do demdnio, tomando mitos e praticas
hierticas das crencas religiosas e parareligiosas das tribos antigas da Mesopotamia. Houve,
também, a influéncia do masdeismo persa na crenga do dualismo entre o bem e o mal, do paraiso,

da ressurreicdo, do juizo final e do messias. O autor, ainda, aponta que o aparecimento da
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entidade maligna teve base nos deuses de outras tribos quando entravam em guerras. Porém,
somente com a influéncia da doutrina neoplatonica, o diabo ganhou onipresenca e poder.

Assim, a ilustragdo do diabo exerce papel disciplinador sobre o homem medieval, “[p]or
mais grotesco que possam parecer 0S meios, para uma arte crista toda representacdao é boa para
demonstrar que o fim desta vida é a vida eterna e para manter viva a presenca da morte e da
danacdo.” (NOGUEIRA, 2002, p. 45). Nessa perspectiva, o diabo explora a fraqueza ¢ o desejo
dos seres humanos, invadindo a mente e governando o corpo. Isso era explicacdo para tudo que a
razdo ndo alcancava, como afirma Nogueira (2002, p. 35): “Todos os acontecimentos para os
quais ndo havia explica¢do eram preferencialmente atribuidos a eles [os demdnios]”. O combate
ao diabo deveria ser constante usando a fé no cumprimento das normas e regras da Igreja
medieval.

A inquietacdo humana do que vem depois da morte permanece na modernidade, como um
desconforto diante da finitude humana. Desse modo, Delumeau (2001, p. 98) afirma que “[...] a
morte nos auxilia na investigacdo da mentalidade humana, colocando em destaque o medo do
homem de que um dia a vida chegara ao fim.” Para o laicismo, ndo h& nada depois da morte,
incentiva 0 gozo dos prazeres carnais sem preocupacdo com a alma (DELUMEAU, 2001). O
homem contemporéaneo tem uma concepg¢do dura de dor pela perda da pessoa e temor da propria
morte, de modo que a preocupacao esta centrada em prolongar e fruir a vida para distanciar e
esquecer a morte.

Por outro lado, Mary Douglas (1988), em Purity and danger: an analysis of concepts of
pollution and taboo, estabelece relacdo entre o horrifico e a impureza, sendo a transgressao desse
preceito cultural manifestada por criaturas intersticiais. A antrop6loga britanica afirma que seres
e objetos contraditorios, incompletos ou informes assinalam a presenca da impureza e causam
repulsa. Ela busca compreender a pureza investigando o que é considerado impuro nas diversas
culturas, amparada nos estudos da Gestalt. A abominacao, a restricdo e a punicdo representam o
poder dos limites sociais para o perigo que pode ser poderoso. O medo, a profanacéo e a limpeza
entram na relagdo do par ordem e desordem, que reforcam valores morais e regras sociais. O
respeito as convengdes, a limpeza e o sagrado estdo relacionados. Da mesma maneira, a ordem é
alterada diante do perigo sexual interpretado no contexto social das diferengas entre a posi¢éo de

homem e mulher.
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A nocdo de sujeira pode ser relacionada com o conhecimento cientifico, mas deve
considerar as diferencas culturais. Assim, a autora afirma a relacéo entre sujeira e ordem, sendo
que “[r]eflection on dirt involves reflection on the relation of order to disorder, being to non-
being, form to formlessness, life to death.”®” (DOUGLAS, 1988, p. 5). Isso reforca as oposicoes
fundamentais do horror artistico, apontadas por Carroll, sendo necessario mencionar que 0
trabalho da antrop6loga o antecede em mais de vinte anos. Douglas (1988, p.35) afirma que isso
implica em duas condigdes, “[...] a set of ordered relations and a contravention of that order. Dirt
then, is never a unique, isolated event. Where there is dirt there is sistem.?” Ento, a ordem e o
limite estdo inextrincavelmente relacionados a transgressao como modo de conhecer o controle.

Nesse sentido, as diferencas podem ser consideradas boas ou perigosas para a sociedade,
sendo sempre vistas como anomalias, “[t]here are several ways of treating anomalies. Negatively,
we can ignore, just not perceive them, or perceiving we can condemn. Positively we can
deliberately confront the anomaly and try to create a new pattern of reality in which it has a

place.22”

(DOUGLAS, 1988, p. 38). Em outros termos, as anormalidades podem ser ignoradas e
esquecidas ou provocar mudangas e alterar a ordem. Na perspectiva da antropdloga, a cultura e o
comportamento possibilitam a comunh&o de valores entre os membros de uma sociedade, como
uma rede da qual ndo é possivel escapar. Algumas vezes, aquilo que causa incbmodo na
sociedade é visto como sujeira ou poluicdo, sendo que trata apenas de algo que ndo esta no lugar
social a ele destinado, como afirma Douglas (1988, p. 40), “[u]ncleanness or dirt is that which
must not be included if a pattern is to be mantained.”.

Portanto, de acordo com Douglas (1988), a contaminacdo faz parte do sistema cultural e
as regras e controles sobre os homens sdo determinantes para confirmar a existéncia de Deus:
“[s]o this is a universe in which men prosper by confirming to holiness and perish when they

deviate from it.?*” (DOUGLAS, 1988, p. 50). Os homens devem obedecer as leis divinas, a fim

de manter a santidade e a ordem para viver em plenitude com Deus. Trata-se de reconhecer a

20 pensar sobre sujeira implica refletir sobre a relagdo entre ordem e desordem, ser e néo ser, forma e amorfo, vida e
morte. (traducdo nossa).

2 [...] um conjunto de aces ordenadas e uma violagdo da ordem. A sujeira, entdo, nunca é um evento Unico isolado.
Onde hd sujeira, ha sistema. (tradu¢do nossa).

%2 Ha varias maneiras de tratar as anomalias. Negativamente, podemos ignoré-las ou apenas ndo percebé-las ou ao
perceber, condenar. Positivamente, podemos deliberadamente confrontar a anomalia e tentar criar um novo padréo de
realidade no qual isso tenha lugar. (traducdo nossa).

%% Impureza ou sujeira é o que ndo deve ser incluido se é para manter o padréo. (traduc&o nossa).

2% Por isso, este € um universo no qual 0 homem prospera confirmando a santidade e perece quando se desviam dela.
(tradugdo nossa).
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importancia das préaticas e dos ritos compartilhados na vida em sociedade como baliza para
distinguir o que faz parte ou ndo da ordem.

A ordem esté relacionada aos sentidos dados as experiéncias na vida social, de modo que
as impurezas serdo identificadas em contraste com outros elementos do sistema. A ordem esta
ligada aos padrbes criados e implica a existéncia de limites. Nessa dindmica, as perturbagdes a
ordem tém o potencial de reestabelecer e/ou recriar a ordem. O poder € 0 perigo estdo nos limites
da sociedade, que devem obrigatoriamente ser claros e localizaveis. Dessa maneira, 0s limites
permitem a identificacdo da ameaca, da poluicdo. Os limites sociais sdo marcados, igualmente, no
corpo, enquanto estrutura complexa que representa outras estruturas complexas (DOUGLAS,
1988). Ele representa toda a estrutura da sociedade e os limites sociais, como um lugar de poder e
perigo, ou, em termos foucaultianos, o corpo € lugar de luta entre discursos.

A moral das sociedades é construida em relagdo com a ideia de contaminacdo, como
afirma Mary Douglas (1988, p. 129): “It is true that pollution rules do not correspond closely to
moral rules. Some kinds of behaviour may be judged wrong and yet not provoke pollution
beliefs, while others not thought very reprehensible are held to be polluting and dangerous.?>”
Assim, enquanto a moral € um conjunto complexo e dificil de definir, as regras de contaminacgéo
sdo inequivocas: “[...] pollution rules can have another socially useful function — that of
marshalling moral disapproval when it lags®®” (DOUGLAS, 1988, p. 132). A contaminacio é
uma defesa da estrutura social quando os limites sdo desrespeitados, representando, ao mesmo
tempo, uma situacdo de perigo na ameaca a estrutura social e no contagio. Diante da transgressao
da ordem, outros elementos tentam restaurar a ordem e punir a ameaca.

A moderna aposta na razdo humana parece remeter ao ponto de origem: “aos horrores do
mal incalculavel, imprevisivel, que ataca aleatoriamente.” (BAUMAN, 2008, p. 85). Nisso estava
a monstruosidade de seres com poderes ameacadores a humanidade, presentes em narrativas
ficcionais. Antes de os campos de concentracdo serem divulgados, ndo se imaginava a
abrangéncia do mal produzido pelos préoprios seres humanos — “o mal moral transformado em
natural” (BAUMAN, 2008, p. 88), com a finalidade de tirar vantagens sobre os outros. A licdo

para a vida moderna é que “nem s6 os monstros cometem Crimes monstruosos; e se apenas

% E verdade que as regras da poluicdo ndo coincidem com as regras morais. Alguns tipos de comportamento podem
ser julgados errados e ndo provocarem a poluicdo nas crencgas, enquanto que outros ndo muito reprovaveis sdo
considerados poluentes e perigosos. (traducdo nossa)
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monstros o fizessem, 0s crimes mais monstruosos e horripilantes de que temos noticia ndo teriam
acontecido” (BAUMAN, 2008, p. 89).

Questionando o que ¢ o “mal”, Bauman (2008, p. 74) responde que ¢ “o tipo de
iniquidade que ndo podemos entender nem articular claramente, muito menos explicar sua
presenca de modo totalmente satisfatorio”. Ele estaria oposto a uma razdo exatamente por nao
podermos apontar e explicar que regra ou contrato foi quebrado com o ato malévolo. Sob a égide
forte da religido judaico-cristd, tinha-se que o mal estava no ato de pecar e que o pecador seria
penalizado na vida eterna. Dessa maneira, 0 mal estava nos seres humanos e sua presenga “era
um problema moral, da mesma forma que moral era a tarefa de enfrentd-lo e forca-lo a
desaparecer” (BAUMAN, 2008, p. 76).

Nesse sentido, analisamos o encadeamento de enunciados filmicos com o objetivo de
investigar como as estratégias discursivas sd@o construidas e evidenciam um horror explicito em
imagens com elementos agressivos. Para refletir sobre o “mal”, consideramos os estudos de
Freud (1976) sobre a civilizacdo moderna e as problematizacdes de Bauman (1998) a respeito da
condicdo do homem na “modernidade liquida” ¢ suas implica¢des com a religido e o medo.
Consideramos a ficcdo de horror enquanto fuga dos medos que 0 assombravam, e a associamos a
ideia de impureza atrelada a violacdo moral e ao contraditorio ou incompleto. Nesse sentido,
elementos incompreensiveis entram no campo do normal por sua estranheza no tempo e no
espaco. No caso especifico da trilogia, temos a producdo do horror perpassando a fisicidade e o
cognitivo associado ao “mal”, trazido em oposi¢do & pureza da pequena comunidade.

Investigamos o estranho enquanto o elemento que ndo comunga com o pensamento local
¢ “torna-se essencialmente o homem que deve colocar em questdo quase tudo o que parece ser
inquestionavel para os membros do grupo abordado” (SCHELER apud BAUMAN, 1998, p. 19).
Esse € o posicionamento do sujeito transgressor, que além de ndo partilhar das crencas, se
constitui como uma tentacdo ou acdo desviante na narracdo. Dessa maneira, Zé do Caixdo é
construido como o elemento estranho na comunidade por desobedecer a suas leis: “A mais odiosa
impureza da versdo pos-moderna da pureza ndo sdo 0s revolucionarios, mas aqueles que ou

desrespeitam a lei, ou fazem a lei com suas proprias maos.” (BAUMAN, 1998, p. 26). Trata-se da

% 1..] as regras de poluicdo podem ter outra funcdo social — a de mobilizar a desaprovagdo moral quando
transgredidas. (traducéo nossa).
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relacdo entre desenvolvimento da civilizacdo e a repressao dos instintos, e desobedecer a suas leis
representa um perigo imediato.

Nesse contexto de inseguranca, a ideia de poluicdo/impureza desloca para o &mbito social
a fim de se referir as pessoas que ndo se ajustam dentro daquela comunidade e que estragam o
quadro como um elemento estranho desordenador do belo, puro e ordeiro. Essa poluigédo vai de
encontro com os ideais de beleza, pureza e ordem ao se colocar como elementos postos em
lugares diferentes dos que elas ocupariam, como coisa fora de seu justo lugar, isto é, o estranho
do qual ¢ preciso livrar-se de uma vez por todas. Bauman (1998) cita Douglas para afirmar que
ndo existe uma sujeira em si, mas somente em contexto em que se apresenta e gera a desordem da
pureza. Essa sujeira torna-se, pois, ameacadora ao ser da ordem do desconhecido e do
imprevisivel.

Dentro do convivio social, as proibicdes sdo de ordens diversas e muitas sdo suas
explicacdes. Nesse sentido, consideramos a relacdo entre proibices morais e proibi¢cGes dos
tabus para tentarmos compreender como algumas préaticas de Zé do Caixdo apontam para o efeito
de “mal” e horroriza a comunidade. Tomando a defini¢do de tabu do antropdlogo Thomas, Freud
(1969) assevera que os tabus estdo relacionados, primeiro, a protecdo de pessoas ou coisas
importantes contra o mal; a protecdo dos fracos diante dos fortes; a protecdo contra 0s perigos
associados com cadaveres e ingestdo de certos alimentos; a guarda dos atos vitais; a defesa dos
seres humanos contra a cdlera dos deuses e espiritos; e, finalmente, ao amparo das criancas
indefesas.

Freud (1969) assevera que o estranho manifesta-se por meio de elementos que nos
evocam a morte, a magia, a bruxaria, 0 animismo, a onipoténcia do pensamento, a repeti¢do
involuntaria e o complexo de castracdo. Desse modo, pessoas vivas com poderes e intencdes
malignas causam-nos estranhamento pela ilimitada possibilidade de horrorizar. Seguiremos para
um esforco analitico a fim de investigar como as estratégias discursivas sdo construidas para
produzir o sentido de “mal”, por meio da personagem Z¢ do Caixdo e seus crimeS morais €
fisicos.

O coveiro € o elemento que desestabiliza a ordem, a beleza e a pureza apontando para a
anormalidade do monstro. Ele ndo esta interessado em rituais de purificacdo e representa perigo
dentro da moldura das incertezas e desconfiangas. Nessa perspectiva, a comunidade o aceita ao

mesmo tempo em que tenta restabelecer a ordem depois da sujeira e o proclama dentro de uma
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anormalidade. Isto evidencia a preocupagdo com a ordem que igualmente quer dizer uma
preocupacao com o estranho (BAUMAN, 1998).

Nesse mesmo sentido, percebemos que as violagbes do coveiro 0s membros da
comunidade respondem com o desejo de punicdo como forma de afastar o perigo real do risco da
imitacdo e, consequentemente, desordem geral. Tratando da imitacéo, Freud (1969, p. 25) afirma
que “Se a violagdo ndo fosse vingada pelos outros membros, eles se dariam conta de desejar agir
da mesma maneira que o transgressor.” Assumindo o tabu como proibicdo contra a liberdade de
prazer e liberdade de movimento e circulacéo, ele esta relacionado com os instintos humanos
(FREUD, 1969). Isso da-nos luzes para refletirmos sobre as a¢cdes do coveiro como construgéo do
monstro por desobedecer as proibicGes estabelecidas na ordem da comunidade.

As narrativas fantasticas do fim do século XIX deixaram a heranca do mau gosto, do
macabro, da monstruosidade e da corrupgdo para o cinema de horror. O surgimento do cinema
acontece no momento em que classicos da literatura de horror sdo lancados, como O estranho
caso de Dr. Jekyll e Sr. Hyde [1886] de Robert Louis Stevenson, Dracula [1897] de Bram Stoker
e O homem invisivel [1897] de Herbert George Wells. Os filmes de horror sdo definidos em
oposicdo ao maravilhoso e a ficcdo cientifica. As narrativas maravilhosas estdo relacionadas a um
universo totalmente magico e aparecem em mitos, lendas e contos. Podemos ver 0 maravilhoso
nos filmes de Georges Mélies, de modo geral; nos mitos setentrionais e cultos profanos nas
trilogias de Harry Potter e Senhor dos Anéis; além da fantasia dos super-herdis, a exemplo de
Batman e Homem Aranha. A ficcdo cientifica também marca o cinema desde seus primeiros anos
com mutacdes genéticas e extraterrestres resgatados dos romances citados de Stevenson, Stoker e
Wells. Assim, os filmes de horror sdo caracterizados pela monstruosidade e anormalidade dentro
de um universo real. Ainda, como subgénero, temos o gore marcado pela exibicdo de corpos
mutilados e muito sangue. Portanto, o cinema materializa ficces e da visibilidade a seus
monstros para sujeitos curiosos pelo estranho e ansiosos pela tranquilidade da catarse.

Carroll (1999) conclui sobre a dificuldade de definir um género pelas respostas
emocionais do publico de todo subjetivas. Diante dos filmes de referéncia e do arquivo
construido relativos as décadas de 1960 e 1970, podemos nédo ver a reagdo de medo do espectador
contemporaneo. Ademais, faz-se necessario distinguir a reacdo dos personagens e do publico,
mesmo pensando a questdo da identificagdo que, no cinema, passa pelo dispositivo da camera e

se chega aos personagens pode ser momentaneo ou de cumplicidade nas imagens. A reacdo dos
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personagens ao monstro se configura como fundamental vetor de credibilidade de um filme de
horror.

Nesse sentido, tomamos as consideragdes de Courtine (2008, p. 323) sobre os monstros
humanos e sua exibicdo, em que afirma que a producéo e circulacdo dos bens culturais no
contexto dos centros urbanos, bem como “[...] a sistematizacdo das tecnologias de fabricacdo das
imagens determinam as expectativas, padronizam os modos de recepcdo, homogeneizam as
respostas emocionais: a ‘fabrica de sonhos’ inventa o espectador moderno.” Trata-se de refletir
sobre a visibilidade da monstruosidade humana: antes, as deformidades eram exibidas de modo
indiscriminado como diversdo em feiras; depois, temos corpos revestidos por uma fragil
compaixdo distante da almejada identificacdo do publico. Isto revela a mutacdo das
sensibilidades, “o efeito de uma clivagem contemporanea das percep¢des da deformidade
humana” (COURTINE, 2008, p. 325).

As narrativas de horror povoam o cinema hollywoodiano desde a idade de ouro, com
producdes como A queda da casa Usher (1927) de Jean Epstein, em sua fase silenciosa. Na
Alemanha, destacam-se as producdes O estudante de Praga (1913) de Stellan Rye et Paul
Wegener e, mais tarde, o expressionista O gabinete do Dr. Caligari (1919) de Robert Wiene. O
cinema expressionista traz caracteristicas das pinturas expressionistas alemds para a cultura
popular e a arte primitiva para exprimir a subjetividade e a revolta social, em cores contrastivas e
perspectivas deformadas. Outro destaque do periodo fica por conta de Nosferatu (1921) de
Friedrich Wilhelm Murnau, filme adaptado do romance Dracula de Bram Stoker, que marcara
por muito tempo o lugar do vampiro.

Nos Estados Unidos, o gosto pelo cinema de horror se manifesta em adaptacdes como O
estranho caso do Dr. Jekyll e de S. Hyde (1908) e Frankenstein (1910). Destaca-se no cenario
do horror o diretor Tod Browning e seus filmes O desconhecido (1927) e Drécula (1931), bem
como James Whale com Frankenstein (1931). Diante do grande sucesso dessas Ultimas
adaptacdes, vemos uma corrida pelo fildo e o nascimento de outros monstros, nos quais
destacamos: A mumia (1932) de Karl Freund, Dr. Jekyll e S. Hyde (1932) de Rouben
Mamoulian, O homem invisivel (1933) de James Whale, O monstro de Londres (1935) de Stuart
Walker, O zumbi branco (1935) de Victor Halperin, Freaks (1932) de Tod Browning e King
Kong (1933) de Ernest B. Schoedsack e Merian C. Cooper.
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Apo6s fazer esse percurso, assumimos 0s pressupostos discursivos e refletimos sobre o
horror enquanto um dominio de coisas ditas e a dizer, que tem regras de formacdao e é constituido
no fio discursivo dos saberes. Nesse sentido, fazemos eco a Foucault (2007a) e questionamos 0
regime de existéncia do horror dentro dos discursos: quais as regras de aparecimento? Qual o
sistema que o permitiu se justapor, se suceder e se repetir? Quais os saberes e poderes
materializados no dispositivo filmico que permitem a visibilidade do horror?

Tomamos o dominio do horror em sua aparicdo tanto nas artes plasticas como na
literatura, de modo esparso no universo de imagens, mitos, lendas e contos na histéria da
humanidade e, com maior intensidade, no subjetivismo e experimentacdo romanticos. Ele existe
mais na transgressao que na ruptura das normas sociais. Se pensamos em uma regularidade do
horror, ela estaria relacionada, por um lado, a sua existéncia no estranho, anormal e monstruoso,
e, por outro, a ordem e ao limite contra 0s quais a transgressao se manifesta. A emergéncia
historica do horror muitas vezes é associada a oposicdo racionalidade vs. irracionalidade, de
modo que a razdo da Renascenca provocaria 0 apagamento do fantastico por séculos. Somente a
confusdo mental da segunda metade do século XVIII traria a subversdo da irracionalidade e da
expressdo da subjetividade as artes. Essa inquietacdo vé seus desdobramentos historicos contra a
repressdao dos desejos pela moral burguesa, o desencanto social e econdémico, as crises e as
guerras. Tudo isso se materializa no cinema de horror como importante lugar de visibilidade do
homem e suas inquietacdes, desde a invencdo do cinematografo até nossos dias.

Como apontamos, as instancias de delimitacdo do horror séo estabelecidas em relacédo as
narrativas predominantemente maravilhosas e de ficcdo cientifica. Entretanto, é importante expor
que suas fronteiras, a0 mesmo tempo em que separam as tematicas, permitem-lhes um intimo
didlogo e compartilhamento de elementos. No surgimento do cinema, o universo silencioso €
povoado por sombras em que se ddo a ver o maravilhoso, a ficcdo cientifica e o horror em
adaptacOes de obras literarias por meio da existéncia da anormalidade e da monstruosidade.
Pensamos que o horror, especificamente, estabelece-se pelo encadeamento da visibilidade da
ordem, da transgressdo e da monstruosidade. A ordem esta assentada sobre “[...] um conjunto de
valores e regras de acdo propostas aos individuos e aos grupos por intermédio de aparelhos
prescritivos diversos, como podem ser a familia, as instituicdes educativas, as Igrejas [...]”
(FOUCAULT, 1988, p. 26). Para tanto, consideramos a explicacdo foucaultiana sobre a

“transgressdo [...] dos limites naturais, transgressdo das classifica¢des, transgressdo do quadro,
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transgressdo da lei como quadro: é disso que se trata na monstruosidade [...]” (FOUCAULT,
2001, p. 79).

A partir das reflexGes sobre a emergéncia e a delimitacdo, analisamos as grades de
especificacdo do dominio do horror. Nossa consideracdo busca identificar os sistemas que
permitem separar, opor, associar, reagrupar, classificar e derivar os diferentes horrores
(FOUCAULT, 2007a). O diferencial se instala quando questionamos pela presenca da realidade:
no maravilhoso, ha a completa negacdo do mundo natural tal como o conhecemos; na ficcao
cientifica, vemos a realidade ser assombrada por monstros gerados em laboratério que desafiam
as leis cientificas da época; no horror, 0 mundo é assombrado por seres transgressores da
normalidade que d&o vazdo ao que deve ser apagado na cultura. Assim, a existéncia material do
horror tem visibilidade na dindmica historica de saberes e poderes, de modo que a transgressdo se
da no choque com o limite e com a ordem.

Vemos, pois, delinear diante de n6s um dominio de coisas heterogéneas reunidas sob a
designacao do horror. Trata-se de pensar a unidade dentro da disperséo dos discursos e considerar
que “as margens de um livro jamais sdo nitidas nem rigorosamente determinadas [...] ele esta
preso em um sistema de remissées a outros livros, outros textos, outras frases: né6 em uma rede”
(FOUCAULT, 2007a, p. 26). Ou seja, assim que esquadrinhamos a unidade, ela perde a
homogeneidade e mostra o campo complexo de discursos.

Dessa maneira, a producdo do horrifico perpassa um dominio do que pode ser
dito/mostrado sobre a ordem, a transgressdo e a monstruosidade em determinado momento
histdrico. Trata-se de demarcar a emergéncia, descrever a delimitacdo e analisar a especificacdo
do monstro na narrativa. Assim, as imagens violentas imprevisiveis e/ou misteriosas encadeiam o
horror, dentro de uma determinada historicidade, o que faz ecoar outros enunciados. Veremos, a

seguir, as condic6es de possibilidade e circulagdo do cinema de horror no Brasil.

3.5 O horror e a producéo cinematogréafica brasileira

Soares (2010, p. 91), estudiosa do campo do cinema, faz um panorama sobre a producao

cinematogréfica brasileira e afirma que os filmes mais diretamente voltados ao entretenimento, a

exemplo daqueles de horror, “tornaram-se marginalizados na producdo brasileira por néo
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trazerem nem a postura de uma critica politica tradicional, nem a aprovacdo dos meios
institucionais dominantes.” Isso coloca o cinema de horror em uma comparagdo estrita com o
cinema nacional de modo amplo e desconsidera suas particularidades e sua historicidade.

Pensando nas condicBes de possibilidade do cinema no Brasil, ap6s o Cinema Novo,
observamos o surgimento de um cinema experimental e underground, sem preocupagdo com a
formacdo de um movimento estético e nem de um sentimento de nacdo (XAVIER, 2001).
Tratam-se de jovens que tentam fazer um cinema de or¢camento minimo e muita agressao nas
imagens, como maneira de valorizar 0 mau gosto e 0s géneros marginais, que podem ser
interpretados enquanto metafora do percurso do cinema e do pais (XAVIER, 2001). Para reforcar
a constituicdo do cinema marginal, mobilizamos Gomes (2001, p. 104-105) ao situar o grupo da
Boca do Lixo, em Sdo Paulo, como “Conglomerado heterogéneo de artistas nervosos da cidade e
de artesdos do suburbio, o Lixo prop6e um anarquismo sem qualquer rigor ou cultura anarquica e
tende a transformar a plebe em ralé, o ocupado em lixo.” No contexto da clandestinidade, esse
cinema ¢ caracterizado pelo sarcasmo e pelo desencanto materializados numa “estética do lixo”,
em imagens incoOmodas: ora pelo ataque as tradicdes cristds associadas ao poder e ao
provincianismo apoiados pelos militares, ora pela crueldade fisica, ora pelo grotesco em suas
imagens.

Mostrando a independéncia e a diversidade entre os temas e autores do Cinema Marginal,
a estudiosa José (2007) cita os filmes erdticos de modo geral, outros com proposta estética mais
clara, a exemplo dos projetos tropicalistas, os de terror de Mojica Marins e as metaforas politicas.
Tomamos essa classificacdo para tentar compreender como o0s elementos estéticos do A meia-
noite levarel sua alma materializam um posicionamento do sujeito diretor dentro das condi¢cdes
de possibilidade de 1964. Acrescentamos que o cineasta lvan Cardoso (1990) assevera que 0
cinema de horror é caracterizado por um status de marginalidade, de modo que, na década de
1960, fazer filme com mumia, vampiro etc. no Brasil era sindbnimo de fazer filme trash. Esses
filmes tomavam clichés dos filmes hollywoodianos de horror para tentar produzir algo criativo e
barato. Muitos diretores abordavam a temética de sexo, horror e comédia a fim de viabilizar seus
filmes. Isso era um artificio para continuar a producéo cinematografica e driblar a forte censura
da ditadura militar, pois 0 underground ndo tinha represséo (CARDOSO, 1990).

Laura Canepa (2008), pesquisadora brasileira, em seu estudo por uma historiografia do

cinema de horror no Brasil, aponta o filme A meia-noite levarei sua alma (1964), de Marins,
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como o primeiro longa-metragem a se definir como de horror. Entretanto, a estudiosa afirma que
houve outros filmes anteriores que poderiam ser caracterizados como de horror por sua
abordagem de elementos sobrenaturais ou violentos, inclusive no cinema mudo, a exemplo do
primeiro filme “posado”, O diabo (1908), de Antdnio Campos, mas que ndo se identificavam
como tal.

O cineasta e pesquisador Abreu (2006) faz uma extensa investigacdo sobre A Boca do
Lixo: cinema e classes populares, apontando a Boca do Lixo como lugar de proficuidade na
producdo cinematografica brasileira e, principalmente, de aprendizagem para jovens que
produziam visando o mercado consumidor. A producdo da Boca se apropria da producao
estrangeira como um antropdfago para produzir cinema com as cores locais: “os modelos de
cinema estrangeiro a ser enfrentados ndo sdo mais os originais, mas suas versdes B ou C, uma
producdo fake que dissolve (e pulveriza) o imaginario cinematografico” (ABREU, 2006, p. 62).
Os cenarios, os figurinos, os contetidos etc. tomavam como referéncia os valores e temas locais,
colocando em evidéncia o que o publico queria ver.

Abreu (2006) cita a parceria entre Augusto Cervantes e José Mojica Marins na producéo,
pela Apolo Cinematografica, do bangue-bangue caboclo Sna de aventureiro (1957) e do
melodrama Meu destino em suas méos (1961), sob a direcdo de Mojica. A parceria continua em A
meia-noite levarei tua alma (1964), primeiro filme em que figura o Zé do Caix&o, cujo sucesso
de publico foi expressivo. Pela produtora Ibéria Cinematografica, Cervantes e Mojica produzem
mais dois filmes de horror: Esta noite encarnarei no teu cadaver (1967) e O estranho mundo de
Zé do Caixao (1968).

Desta maneira, o filme de Marins é influenciado pela proficuidade do cinema mundial,
por tracos culturais brasileiros e pela ideia de cinema autoral de Bazin (1985). Trata-se do
terceiro longa-metragem de sua carreira, o primeiro caracterizado como de horror, um sucesso de
bilheteria, que consagrou seu diretor pelo carater inventivo, experimental e, acima de tudo,
popular. Partiremos para 0 argumento de A meia-noite levarei sua alma e a descricdo das cenas

selecionadas.
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3.6 A trilogia de Zé do Caixao e o dominio de horror

As condi¢cdes que possibilitaram a emergéncia e a circulagdo de discursos no cinema
brasileiro, nas décadas de 1960 e 1970, periodo marcado pelos fatos politicos da ditadura militar
e de uma crescente resisténcia no ambito cultural, podem ser observados pela intensa producéo
literdria, musical e cinematogréafica dos movimentos do Tropicalismo e o Cinema Novo e dos
movimentos marginais na literatura, na musica e no cinema, no qual apontamos o diretor
cinematogréafico José Mojica Marins.

Pensar na producdo cinematografica nacional no periodo da ditadura é olhar o cinema
produzido nas margens. O Cinema Novo, ao levantar questionamentos politicos diretamente
contestadores da ordem vigente, era fortemente censurado. Nos fins dos anos 1960, o Cinema
Marginal concretiza-se como uma alternativa para continuar a producdo cinematografica
brasileira e driblar a censura, ao mostrar elementos horrificos em tramas dedicadas ao
entretenimento. Na ditadura, as relacfes entre o governo e a producéo cinematografica era dubia,
pois 0 momento era de expansdo do mercado de bens culturais e o alargamento da participacao
nacional no meio cinematografico ao mesmo tempo em que ainda se percebe a acdo do censor.
De todo modo, havia uma certa tolerancia aos filmes da Boca do Lixo em comparacdo com
aqueles de tematica social. Nesse contexto, as camadas das classes populares investem no
cinema, como afirma Abreu (2006, p. 162): “A Boca do Lixo atirou-se a disputa do publico do
cinema estrangeiro (de filmes B) oferecendo o similar nacional com ‘sabor brasileiro’, atendendo
a um ‘gosto popular’.” Essa produc¢do ndo necessariamente agradava ao Estado militar, mas como
ndo afirmavam oposicdo politica poderia servir de entretenimento para o numeroso publico das

camadas populares.

3.6.1 A visibilidade do sangue e a geracao do filho perfeito

Mojica conta histdrias de horror e toma o personagem Zé do Caixdo como centro de suas
narrativas. Assim, o cineasta e pesquisador Orlando Senna (apud PUPPO, 2007, p. 4) explica a
proficuidade do coveiro: “Seu Zé do Caix@o entrou no imaginario popular e atravessou fronteiras,
colecionando homenagens e cultos cinematograficos mundo afora”. Nesse mesmo sentido, o

cineasta americano Tim Lucas (apud PUPPO, 2007, p. 134) destaca o personagem e sua obsessao
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em conceber um filho e a producdo do ultimo filme da trilogia: “Mojica vem prometendo a
terceira parte da trilogia do Zé do Caixdo, Encarnacdo do demdnio, had mais de 40 anos; o filme
tornou-se o filho que José Mojica Marins tem de gerar”.

Em 2008, a trilogia de Zé do Caixao é completada com o lancamento de Encarnacéo do
dembnio, do qual recortamos fotogramas da animacéo exibida no inicio do filme, que buscaremos

os elementos horrificos, como descrevemos a seguir:

Figura 19 — Animacdo inicial mostra hemacias, veias e corpos.
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Fonte: Fotogramas capturados do filme Encarnacéo do deménio.

Seguindo um curto momento de siléncio, ¢ exibida a animacdo, em que elementos
deslizam suavemente e silenciosamente em um espaco negro. Eles assemelham-se a heméacias em
cor e forma e seguem flutuando da esquerda para a direita do espectador: primeiro, em pequena

quantidade e, depois, em maior volume. Ao mesmo tempo, ouvimos uma voz grave ecoando:

Das trevas surge o oculto. O ventre imperfeito gesta a maior criacdo: um ser que
desconheca qualquer limite; apenas forca e fulgor, impeto e desejo; a perfeicédo
suprema em meio ao caos; excesso que surge do completo vazio para além de
qualquer dor ou loucura; mais alto que Deus, mais baixo que Satd; poderosa,
indémita, impiedosa, lasciva, livre. E preciso gerar esta crianca, forja-la na
continuidade de meu sangue. (ENCARNAGCAO, 2008)

Apo6s 0 comeco desse monodlogo, ouvimos um som metalico pesado intercalado por um
tambor ao ser enunciada a palavra “for¢a”. As cores da animagdo oscilam entre tons amarelados,
alaranjados e marrons contrastando com o preto. Depois de mostrar as hemacias navegando pelo
corpo, a animacdo revela-nos um quadro repleto de visceras brilhosas e em movimento, o qual é
cortado lentamente de baixo para cima por um lance de luz. Neste momento, a voz de Zé do
Caixdo fala de “perfeigdo” e desenhos levantam-se da base de um tridngulo isésceles apoiado no
quadro mostrando uma sucessdo de corpos anormais. Em seguida, uma série de formas
concéntricas aparece: um quadrado, um pentagono, um hexagono... e um circulo. Elas flutuam

em direcdo a tela, enquanto ouve-se o coveiro falar de “loucura”. Isto ¢ sucedido por varios
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elementos que se assemelham a 6rgdos humanos e seus componentes. Vemos no centro do
fotograma uma figura em formato de coragéo e ouvimos a voz dizendo “livre”.

A estética iconogréafica desse prdlogo aponta para dois lugares distintos: inicialmente,
vemos a suavizacao das imagens ao serem apresentadas por meio de animagao; por outro lado,
vemos o0s desenhos de corpos monstruosos se multiplicarem em primeiro plano. Para refletirmos
sobre essas imagens, convocamos as palavras de Courtine (2008, p. 327-328): “A ilusdo
cinematogréafica veio sob medida para aliviar os olhares do peso, da deformidade humana, que se
torna indesejavel, e instaurou o principio da arbitrariedade do signo no universo da compaixdo”.
Os corpos mostrados em desenhos da contornos para as palavras, mas ndo tem o peso da
impressédo de realidade, de modo que, por mais que sejam corpos monstruosos, eles estdo apenas
ilustrados, deixando ainda as ambiguidades, como Barthes (2007) nega sobre as fotos de choque.
O encadeamento de corpos nus evidenciando deformidades remetem ao universo grotesco, e
destaca a origem de uma imagem a partir do interior da outra e corpos cujos contornos estao
imbricados com outros. Essa monstruosidade vista no corpo incorpora 0 outro corpo que esta
fora, como uma antropofagia em imagens desenhadas.

No século XXI somos expostos aos desenhos de corpos com monstruosidades exageradas
que tém uma estética antiga e fora de circulacdo em nossa cultura. Trata-se da producdo de um
retorno, o retorno do coveiro Zé do Caixdo ap0s quarenta anos de prisdo. A dinamica entre
elementos de tempos e espacgos distintos compdem, pois, uma estética kitsch. Essas imagens
antecipam a apresentacao do prisioneiro, que também é envolta numa atmosfera de bestialidade e
horror. Ao mesmo tempo em que o retorno é produzido, temos a producdo do nascimento
visualizado no feto. Esse encadeamento aponta para a concep¢do do filho do coveiro como lugar
do nascimento ou perpetuacdo do anormal no mundo fisico. Essas imagens sdo apresentadas
rapidamente e ndo permitem um olhar detido sobre seus detalhes grotescos, reforcando a
necessidade do alivio do peso da deformidade, mesmo em um filme de horror.

Nos trés filmes, o coveiro evidencia a “sujeira”, tanto enquanto aquele que trabalha em
contato com cadaveres, como aquele que se difere das outras pessoas da comunidade. Além
disso, diferentemente da populacdo local, ele ndo esta interessado nos rituais de purificacdo,
somando para representar um perigo dentro da moldura das incertezas e desconfiancas. Nessa
perspectiva, a comunidade o aceita, a0 mesmo tempo em que tenta restabelecer a ordem depois

da sujeira e o proclama dentro de uma anormalidade. Isto evidencia a preocupagdo com a ordem
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que igualmente quer dizer uma preocupacao com o estranho (BAUMAN, 1998). O estranho esta
associado ao que é considerado assustador e provoca medo e horror, de modo que desperta um
medo geral em uma determinada comunidade (FREUD, 1969). Na oposi¢cdo com o familiar, o
estranho estd para o desconhecido e imprevisivel, de modo que ndo se tem certeza de como
aborda-lo. Assim, a comunidade cria seu esquema de ordem e pureza e, concomitantemente, seus
estranhos sob medida para sua realidade.

No desenvolvimento das narrativas, o coveiro é reafirmado como um estranho em
oposicdo aos costumes da comunidade, principalmente os religiosos. Esse encadeamento de
elementos cria um efeito de horror por meio da evidéncia do tabu ao questionar as regras da vida
e da morte, de modo que relacionamos o temor, objetivado no poder sobrenatural que se acredita
estar oculto. A ideia de que Zé do Caixao é um elemento que desafia o propésito dos esforcos de
ordem e a possibilidade de esforcos eficientes da pureza é reafirmada. Em consequéncia, o
estranho coveiro € a sintese da sujeira e a comunidade deve se ocupar da tarefa de purificacdo
vigilante.

Buscando a visibilidade do coveiro e sua constituicdo na dispersdo de enunciados,
faremos o exercicio de investigar qual o fio discursivo existente na formacéo da série enunciativa
na constituicdo do sujeito transgressor na visualidade filmica, tomando como objetos os filmes
Esta noite encarnarel no teu cadaver e Encarnacdo do deménio. Acreditamos que a ordem
discursiva do horror também é um lugar de heterogeneidade que tem o efeito de reafirmar a
moral judaico-crista e seus valores.

A identificacdo dos discursos materializados em sequéncias constréi uma série que
evidencia elementos sonoros e imageéticos em consonancia com o sujeito Zé como homem
superior. Assim, a descricdo da formacdo dos enunciados no encadeamento das sequéncias
filmicas, em termos de planos, considera tamanho, quadro, enquadramento, movimento e
duracdo. E, por fim, a analise do fio discursivo nas modalidades enunciativas que constituem o
sujeito transgressor nas redes do horrifico e do sagrado, permite compreender a constituicdo
historica do horror.

Tomamos o primeiro recorte do filme da década de 1960, exatamente a cena em que
Laura anuncia para o iconoclasta que esta gravida. O andncio é envolto de um certo mistério
provocado pela presenga de um médico em casa e 0 siléncio da esposa e mostrado por planos

proximos:
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— Z8&, Ze¢, estou gravida! Realizei o teu sonho. Anuncia Laura, sorridente.

— Filho, filho! Um filho, um filho! Meu sangue prosseguira. Um filho,
Laura. O mundo deve saber, todos devem saber, Laura, todos devem
saber. Ougo, Laura, serd um homem. - Diz o coveiro a abragar e girar com
a mulher.

— Sim, Zé, sera um homem.

— Meu sangue se eternizard. O homem perfeito ira nascer e com ele um
instinto doutrinado, depois o instinto dominara com a mente, 0
pensamento reinara e 0 homem sera imortal. Todos devem saber. O povo
deve saber: Zé do Caix&o tera um filho, um filho perfeito, Laura. —
Afirma o coveiro antes de sair. (ESTA NOITE, 1967)

No segundo filme da trilogia, o anincio da geracdo do filho reanima o sonho romantico de
eternidade, com delirios de grandeza de que isso interessa aquela populacéo servil e ao mundo.
Durante a cena, ouvimos a Aleluia de Handel anunciando o nascimento do esperado filho.
Encadeando os elementos sonoros e imagéticos, com destaque para “O mundo deve saber, todos
devem saber”, “o homem sera imortal” e “um filho perfeito”, a construgdo de Zé do Caixdo como
homem superior € reafirmada e faz retornar discursos sobre o filho salvador do mundo. Séo
enunciados que evocam preceitos do catolicismo sobre o Filho de Deus que vem tirar o pecado
do mundo e possibilitar a vida eterna para 0s homens.

Seguimos para o ultimo filme da trilogia, quando o coveiro é atormentado por espiritos.
Encarnacdo do dembnio apresenta o percurso da saida do coveiro da prisdo até o cumprimento de
seu desejo de dar seguimento ao seu sangue e seu assassinato. Zé do Caixao representa as
transgressoes da realidade, devido a seu comportamento agressivo e violento, marcado apenas
pelo desejo de dar continuidade ao sangue na posteridade. Esse filme apresenta o coveiro no
tempo presente e enfatiza tracos da realidade sdcio-historica, principalmente por meio de cenas
externas em que vemos ruas e favelas claramente identificaveis como de uma cidade brasileira.

Destacamos a cena da aparicdo do espirito de Laura:
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Figura 20 — Laura segura o filho natimorto.

Fonte: Fotogramas capturados do filme Encarnacéo do deménio.

O coveiro V& 0 espectro e 0 segue pelas ruas até uma praga, onde a vemos segurando o0
filho do casal, nascido morto, de modo estatico e impassivel. Observamos a cena na composicao
de cores, enquadramento e gestos e somos remetidos a uma imagem de grande circulacdo na

cultura ocidental, a estatua Pieta, do século XV, como apontamos:
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Figura 21 —Fotografia da escultura Pieta (1499, Michelangelo, Vaticano).

Fonte: http://www.culturamix.com.

A imagem como um todo e seu detalhe evidenciam a constituicdo da mae e o sofrimento
diante da morte do filho unigénito. Podemos destacar 0s gestos e movimentos que escorrem
desde a cabeca até as maos no sentido de acolhimento e dor diante do filho. Somamos, ainda, a
composicdo das cores e iluminacdo no processo de remissdo a imagem sagrada. Portanto, a
producdo do sujeito coveiro transita na heterogeneidade constituinte dos discursos do ambito do
horror e do sagrado. Isto é, Zé do Caixdo € construido no lugar de superioridade aos homens e se
equipara com um deus capaz de julgar, salvar ou condenar a humanidade. Nesse sentido,
apontamos o proprio nome do coveiro José, que além de ser um nome comum no Brasil, na Igreja
Catolica, designa o pai de Jesus Cristo. Zé do Caixdo recusa-se a fazer parte da ordem,
principalmente da religido judaico-cristd, em que os homens devem render culto a um ser
superior criador de todas as coisas, porém acaba por reafirmar a ordem ao delimita-la, isto ¢,
marcando os limites do possivel pela transgressao.

Assim, a investigacdo do fio discursivo na formacédo da série enunciativa aponta a ordem
do olhar e o lugar especifico do sujeito como aquele que faz emergir discursos e saberes. Desse
modo, interpretamos o encadeamento das estratégias cinematograficas na producdo de
subjetividade e apontamos para seu funcionamento discursivo em consonancia com a narrativa. A
ordem do olhar produzida nas imagens aciona outros discursos e outras imagens, a0 mesmo
tempo em que contribuem para a producgéo de sentido visualizados no corpo. Nesse percurso,
consideramos que investigacdo da regularidade na série enunciativa aponta para a producdo do
sujeito transgressor no dominio de memoria imagético, que evoca discursos do sagrado dispersos

historicamente. O exagero na diferenciacdo dos corpos da mée e do bebé insere-0s como mais



150

uma aberracdo no filme de 2008, em que eles perdem a humanidade e reifica o estado moral de
prepoténcia de perfeicéo.

Nesse contexto, tomamos a questdo da ordem do discurso para evidenciar as relagdes de
poder na enunciabilidade e na visibilidade da materialidade discursiva. Para tanto, selecionamos
cenas dos filmes A meia-noite levarei sua alma e O fabricante de bonecas, a fim de refletirmos

sobre o discurso horrifico como dominio de préaticas historicamente situadas.

3.6.2 A visibilidade da carne e o nascimento do pecador

Inicialmente, tomamos uma cena do filme de 1964, em que Zé do Caixdo faz uma

refeicdo e vemos pela janela uma procissdo. A camera fixa, posicionada em suave contraplongeée,

explora as tecnicas de profundidade e cria a perspectiva com uma zona de nitidez extensa

emoldurada pelas cortinas da janela.

Figura 22 — Zé do Caixao come carne de cordeiro na Sexta-feira Santa.
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Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levarei sua alma.

Essa janela configura-se como o canal entreaberto ente o0 mundo de Zé do Caixdo e a
exterioridade. Do alto de sua casa, 0 coveiro observa a cidade e seus moradores, a0 mesmo tempo
em que € visto. A cena é contextualizada na Sexta-feira Santa, em que sdo destacados os rituais
de ndo consumir carne vermelha e reservar o dia para oragdes e contri¢do. Isso é enfatizado em
uma cena anterior que Lenita explica ao esposo o0 motivo de ndo servir carne no almocgo do dia.

O coveiro rebela-se contra a aceitacdo da proibicdo de comer carne e sai para comprar 0
cordeiro, que serad devorado ferozmente em um grande 0sso, tanto no ambiente doméstico, como
no bar. Essa composicao evidencia a constituicdo do monstro como aquele que foge as normas e
quer mostrar isso aos outros a fim de reafirmar-se como homem superior. Ademais, essa cena faz
ecoar 0S preceitos nietzschianos de questionar o cristianismo como conjunto de preceitos que
escraviza 0 homem e leva a decadéncia da civilizacdo moderna.

A cenografia tem uma composicao escura em que se destacam: primeiro, Zé do Caixdo,
proximo a objetiva; em baixo, o sacerdote, vestido com estola clara, e a procissdo sumindo no
fundo do campo. Observamos que, durante o almogo, a mesa de refeicfes ndo estava proxima a
janela, o que reforca a atitude provocativa de comer carne de cordeiro como afronta religiosa e
difusa contra a populacéo.

A formac&o do plano fixo permite que observemos os detalhes da cena em seus minimos
movimentos. Enfatizamos os singelos gestos marcados nos fotogramas: apds se olharem, o
coveiro oferece um pedaco do cordeiro ao padre, que responde com o Sinal da Cruz e Zé

gargalha. Trata-se de um gesto religioso de invocar “o Pai, o Filho e o Espirito Santo” para
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abencoar e afastar os espiritos malignos, o que materializa na visibilidade do filme o lugar dos
sujeitos — o transgressor e o responsavel pela moral crista.

Portanto, o lugar da transgressdao estd marcado no dispositivo e em sua existéncia
historica. O enquadramento e a profundidade de campo possibilitam a formacao do plano em que
é mostrado o lugar dos sujeitos na ordem discursiva. Vemos, no mesmo campo, 0 jogo entre 0
discurso religioso e sua transgressdo separados pela moldura da janela. A janela antes de separar,
ela integra e coloca cada um em seu lugar. Poderiamos, ainda, afirmar que ela possibilita a
constituicdo dos sujeitos, na medida em que, para que haja transgressdo, faz-se necessaria a
norma e vice e versa. A maneira como a imagem filmica € mostrada produz o sentido da
transgressao reafirmada pelos gestos e tragos faciais, numa violagcdo da ordem moral. A estratégia
de profundidade de campo sintetiza em um quadro os elementos da ordem e da desordem e
destaca a censura da anormalidade. Portanto, “[a] existéncia dos monstros é a demonstracdo de
que a subjetividade ndo ¢ um lugar seguro e estavel que a ‘teoria do sujeito’ afirma.” (SILVA,
2000, p. 19). O monstro revela a preocupacdo da ordem com a diferenga, a mudanca e a
desordem.

Assim, o sentido ndo é produzido no somatério dos dados da imagem filmica, mas nas
modalidades de existéncia material dos discursos. Trata-se de discursos em luta pela existéncia
no tempo e no espacgo para produzir sentido. A materialidade discursiva do plano analisado evoca
o discurso religioso da crucificacdo de Jesus, cordeiro imolado, pelos pecados dos homens.

Nesse encadeamento, a visibilidade enunciativa apresenta essa memaoria como repeticéo,
ao mesmo tempo em que vemos sua reformulacdo. Na superficie da imagem, temos um sujeito
personagem observando a procissdo pela janela. Entretanto, aléem da visualidade, podemos
observar a formacao dos planos e sua modalidade de existéncia historica. Percebemos a ordem da
visibilidade em que o discurso religioso é convocado por elementos dispersos no filme e marcado
na imagem filmica pelo sacerdote e pela procissdo emoldurados pela mencdo da Sexta-feira
Santa, Paixdo de Cristo.

Nessa cena, 0 acontecimento discursivo sobre a constituicdo do horror é visualizado na
transgressao, ligada ao limite e as normas, nos fotogramas por meio do oferecimento da carne de
cordeiro ao padre no dia em memoria do sacrificio do Filho de Deus, Cordeiro imolado. A norma
é clara na sociedade majoritariamente catolica dos anos 1960, de modo que é permitido a todos

saber e conhecer o limite. A transgressdao € um momento rapido em que se passa do ilimitado
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para o conhecimento do limite e se constitui numa pratica monstruosa ao provocar 0
desordenamento. No instante seguinte, a ordem é restaurada com a razdo, a horma reafirmada e a
ordem social assegurada. Portanto, o horror € o dominio da monstruosidade e o monstro a
transgressdao maxima (FOUCAULT, 2001). O monstro esta naquilo que ndo foi mostrado, foi
interditado pelas estratégias filmicas. Voltamos nosso olhar sobre as modalidades de existéncia
material dos planos, concebidas em uma exterioridade em relacdo com a historia para produzir
sentidos. Os filmes sdo tomados enquanto série de enunciados percebida como conjuntos de

elementos visualizados dentro de suas condi¢Oes de possibilidade.

3.6.3 A transgressdo no rosto e a visibilidade do monstro

Para compreendermos a maneira como a materialidade constroi um acontecimento
discursivo e produz sentido em uma rede de discursos, analisamos a formacao dos planos de mais
uma cena de A meia-noite levarei sua alma. Ela é situada no bar na presenca dos homens da
cidade e traz como sujeitos personagens Zé do Caixdo, a atendente do bar e seu tio. Sempre
assediando a moca, o coveiro oferece-lhe dinheiro quando o tio chega e o devolve. Irritado com a

recusa, Zé e o homem se enfrentam:

Figura 23 — Zé do Caixao enfrenta homem com a coroa de Cristo.
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Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levarei sua alma.

O dispositivo filmico constréi os planos de modo a selecionar os elementos do cenério e a
maneira como devem ser vistos. Inicialmente, somos contextualizados no bar com a presenca dos

outros personagens. Em seguida, vemos o conflito e a camera seleciona em primeiro plano o
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detalhe do campo, em que Zé do Caixdo toma a coroa de espinhos de Jesus, estatua da tradi¢do
catolica que simboliza o martirio do Filho de Deus. A materialidade dos planos aponta para a
repeticdo de enunciados por meio das estratégias cinematograficas. Inicialmente, destacamos a
regularidade no close da imagem forte em que o campo direciona nosso olhar para os detalhes da
violéncia. H& uma selecdo e hierarquizacdo do que sera mostrado e do que sera ocultado no
quadro. O dispositivo filmico recorta a cena para conduzir a visibilidade dos discursos e a
producdo de sentidos. O coveiro € revelado apenas pela mao coberta por uma luva de couro
posicionada contra o rosto do homem, que ratifica a brutalidade da agressdao confirmada no
fotograma seguinte, dividido entre a face ensanguentada e a reagdo do tio de Maria. Nesse
encadeamento, destacamos o lugar que 0 rosto ocupa no corpo, COMo sua parte superior, e
socialmente, como superficie de reconhecimento, elementos que amplificam a transgressdo do
coveiro. Buscamos o0s discursos produzidos no dispositivo enquanto produtor de sentidos e
percebemos que os discursos materializados constroem o lugar do sujeito como o transgressor.
Mais uma vez, a composicdo do cenario apresenta elementos de ordens distintas no
mesmo conjunto e reforca o carater antropofagico e kitsch do cinema de Mojica. Os fotogramas e
as estratégias cinematograficas ndo deixam apenas fragmentos da violéncia, eles revelam e
agridem com imagens exibicionistas. Entdo, percebemos que a maneira como sdo mostrados 0s
elementos da cena e, especificamente, a violéncia produzem sentidos que foram possibilitados
pela concepcdo desse cinema como desarrazoado e, exceto pela questdo religiosa e sexual, sem
necessidade de interdicdo. Nesse mesmo sentido, Barthes (2007, p. 160; 166) afirma que “[...]
frente as imagens choque acabamos privados de nossa capacidade de julgar, visto que o horror
esta a nossa frente.” E que “ndo basta ao fotografo significar-nos o horrivel para que a gente o
sinta”. Trata-se, antes, do embate dessas imagens com a ordem da moral judaico-cristd que tem
fortes raizes no Brasil até nossos dias. Em outros termos, a violéncia banalizada e a violacdo
religiosa visualizadas em close horrorizam os sujeitos, tanto dos anos 1960 como dos anos 2000.
Nessa perspectiva, convocamos mais uma cena no conjunto dos enunciados que
materializam o dominio de horror na dispersdo de saberes. Trata-se das cenas finais do curta-

metragem O fabricante de bonecas:
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Figura 24 — O fabricante revela o segredo da perfeicdo das bonecas.
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Fonte: Fotogramas capturados do filme O fabricante de bonecas.

Depois de ter sua casa invadida por bandidos, o fabricante de bonecas retoma a
consciéncia e vai salvar suas filhas. Chegando ao quarto, ele surpreende 0s homens com arma em
punho, como vemos no primeiro fotograma. Despido da imagem inicial de fragil velhinho em
contraplongée, a materialidade do enunciado mostra um homem firme, visto em angulo
perpendicular e individualizado em um plano. A visualidade da imagem nos revela o corpo do
sujeito transgressor, de modo que o encadeamento de cabelos desordenados, olhar e sorriso
irbnicos constréi o posicionamento da transgressdo. Essa cena é entrecortada pela imagem do
Sagrado Coracdo de Jesus exposta na parede do quarto das filhas do fabricante. A formulacdo dos
planos constroi sua existéncia como testemunhas dos fatos horrificos, tanto a violéncia dos
invasores, como a bestialidade do velhinho.

Trata-se de compreender o fio discursivo do horror produzido na série enunciativa, em
que a visualidade filmica destaca a producdo do monstro pelo jogo de estratégias
cinematogréficas: enquanto simples fabricante de bonecas, o corpo era enquadrado em plano
conjunto e, por vezes, em contraplongée; na revelacdo do monstro por meio da transgressao das
leis humanas, o sujeito cresce no plano de modo a vermos apenas partes de seu corpo, a exemplo
do rosto e das mdos usando a arma. A existéncia material dos discursos na visualidade filmica
levanta a pergunta sobre quais personagens podem ocupar o lugar desse sujeito. O lugar da
transgressao estd marcado no corpo do transgressor e de sua vitima, mas tem como
funcionamento a construgdo dos sujeitos. Trata-se de compreender o filme como conjunto de

tracos discursivos que aponta as rupturas e mutacfes da historia, de modo que 0s sujeitos séo
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ordenados na ordem da visualidade com suas determinacfes proprias. Vemos que o lugar do
transgressor é construido pelo conjunto de estratégias cinematograficas visualizadas na formagéao
dos planos. Esse conjunto possibilitard o que pode e deve ser visto em 0posicdo ao que pode e
deve ser ocultado. Isto é, 0 modo como a imagem filmica é mostrada determina a producdo de
sentidos e posicionamentos. Pascal Bonitzer e Serge Daney (1972), no artigo L’ecran du
fantasme, discutem sobre a “devorag¢do do sujeito da camera”, em que deve ter uma ética da
imagem delimitando o limite entre a imagem traumatica e sua fruicdo, na qual o limite € a
fronteira fisica do espectador na tomada, de modo a ndo “comer” o sujeito da camera; isto €, o
espectador ndao tem como fruir da representagdo como uma experiéncia vivida, “devorando
cruelmente”. As imagens cinematograficas ficam entre a realidade e a histéria amplificada, nao
traz o horror em si, mas o escandalo (BARTHES, 2007).

Portanto, as condi¢des de possibilidade dos filmes permitem responder sobre sua
emergéncia e sua circulacdo. Nesse sentido, questionamos sobre 0 momento histérico dos anos
1960 e 1970 e o lugar social que esses filmes tiveram. Em outros termos, queremos saber sobre a
visibilidade e invisibilidade de discursos no cinema brasileiro da época. Especificamente, como o
cinema brasileiro de horror mostra discursos e estabelece uma ordem moral para 0s sujeitos.

Desse modo, observamos o conjunto de filmes inserido em uma rede de discursos que
possibilita os sentidos. Buscamos, pois, 0s discursos que sustentam as cenas selecionadas para
apresentarmos 0s elementos da memoria e a singularidade de seu acontecimento dentro do feixe
de relacdes que produzem o monstro. Respondendo sobre os mecanismos da ordem do discurso
horrifico em Mojica, vemos desdobrar a censura no Brasil dos anos 1960 na transgressdo dos
discursos religiosos que sdo explorados e invertidos para dar visibilidade a constituicdo do sujeito
transgressor. O coveiro retoma enunciados dispersos para reafirmar o lugar do horrifico e assume
0 posicionamento de monstro ao apresentar a coroacdo de Jesus e o sofrimento do Sagrado
Coracdo para reafirmar a existéncia material da bestialidade, marcadamente marginal tanto na
tematica como na estética crua e exibicionista. 1sso reafirma a singularidade da obra de Mojica
tanto no &mbito nacional do cinema da Boca do lixo, como no cenério internacional. Nas décadas
de 1960 e 1970, os jovens cineastas inspiram-se na sua técnica e no seu sucesso de bilheteria e
passam a ver os filmes de horror como uma oportunidade de lucro com o cinema. Por outro lado,

segundo Canepa (2008, p. 130), “Mojica foi um dos pioneiros mundiais na producdo de filmes de
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horror explicito, sendo, hoje, considerado um dos pioneiros do gore, juntamente com [...] Hershel

Gordon Lewis e Noburo Nabagawa.”

3.7 As transgressdes e 0 horror de Zé do Caix&o

O dispositivo filmico produz os sentidos na materialidade tanto por meio do
acontecimento discursivo como pela selecdo do visivel. A ordem do discurso dos anos 1960
ofereceu resisténcia aos filmes de Mojica, mas permitiu sua circulacdo depois de cortes de cenas.
Ao tomarmos as unidades recortadas vemos a formulagdo dos planos compreendida na dispersao
de discursos que produzem a singularidade dos posicionamentos. O cinema de Mojica nos expde
ao excesso de visibilidade de imagens violentas, em que, diferentemente dos classicos do horror,
a agressao acontece dentro do campo e seus detalhes sdo mostrados demoradamente. Na verdade,
a formulacdo dos planos implica explorar ao maximo a visualidade para produzir sentido de
horror por transgredir a ordem moral e a ordem das imagens em nossa cultura.

Dessa maneira, percebemos que o acontecimento é produzido por singularidades na
formacdo dos planos e implica na regularidade das imagens e producdo de sentidos. A
visibilidade da transgressdo nega o fora de campo?’ e nos faz refletir sobre como 0 monstro moral
é materializado. Esse regime de préaticas do cinema de horror permite a existéncia material da
transgressao no excesso de visibilidade desdobrando numa agressao no encadeamento das séries
na exibicdo na tela.

Consideramos, entéo, que as condicbes de possibilidade dos filmes de Mojica mostram a
emergéncia e a circulacdo de discursos que constroem o0 sujeito transgressor disperso em
personagens distintos. 1sso implica discutir a importancia da dispersdo e da unidade dos
elementos do dominio do horror, a fim de identificar as estratégias cinematogréaficas usadas para
produzir o posicionamento do monstro.

Portanto, analisamos o dominio de horror como lugar de visibilidade de enunciados da
transgressdo da ordem moral e religiosa, em que a camera nao para de exibir sujeitos

monstruosos em close. Disso decorre a exploracdo das estratégias cinematograficas além de seus

2«0 campo definido por um plano de filme é delimitado pelo quadro, mas acontece, frequentemente, que elementos
ndo vistos (situados fora do quadro) estejam, imaginariamente, ligados ao campo, por um vinculo sonoro, narrativo e
até mesmo visual.” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 133)
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limites materiais, em que vemos imagens desfocadas e sujeitos monstruosos mostrados em suas

partes no quadro inteiro.

3.8 Considerac0es sobre as transgressdes e 0 horror de Zé do Caixao

Os filmes do cinema marginal e, especificamente, do horror (marginalizado no Brasil)
circularam no periodo da ditadura como obras irracionais e exageradas. 1sso fazia com que o0s
Orgaos da censura os tratassem como entretenimento apolitico para as massas suburbanas.
Portanto, os dois primeiros filmes da trilogia de Mojica fazem circular enunciados da
monstruosidade em imagens de corpos deformados, violéncia fisica e violacdo da religido,
exatamente, por serem considerados de horror e horror ndo é censurado (CARDOSO;
LUCCHETTI, 1990). Nesse sentido, o horror constitui-se como um dominio que amplia as
possibilidades, valendo-se de recursos como o exagero, indefinigcdo, transgressdo de ordens na
composicdo do fio narrativo. Zé do Caixdo entra no dominio da monstruosidade ao tentar
atravessar o limite, o interditado, uma vez que sua existéncia representa a delimitacdo da ordem e
seu reestabelecimento. A ordem da moral judaico-cristd determina as praticas permitidas, de
modo que transgredi-la € tornar-se um monstro moral e toda resisténcia € para se tornar o poder
(FOUCAULT, 2007c).



4 AS IMAGENS, OS SONS E AS MEMORIAS

Nesta secdo, vamos investigar a producdo de sentido de horror na materialidade
discursiva, considerando as no¢fes de memoria e intericonicidade no arquivo de filmes. Primeiro,
discutiremos as relagdes entre enunciados e grupos de enunciados, bem como entre enunciados e
acontecimentos discursivos. Trata-se de fazer operar o principio da dispersdo de discursos, de
modo a evitar as unidades pré-concebidas e consideradas naturais e universais. Isto lanca luzes
para pensar a construcdo de unidades a partir do procedimento de descri¢cdo, dando relevo a
coexisténcia de enunciados, sucessao, funcionamento e determinacdo muatua.

Nessa perspectiva, Foucault (2007a, p. 33) afirma a necessidade de conceber o enunciado
na estreiteza de sua existéncia regida por regras de aparecimento e escapar dos recortes
estabilizados a partir do “conjunto dos enunciados através dos quais essas categorias se
constituiram — o conjunto dos enunciados que escolheram como ‘objeto’ o sujeito dos discursos
(seu préprio sujeito) e que se dispuseram a desenvolvé-lo como campo de conhecimentos?”.

Assim, consideraremos a producdo dos enunciados dentro de dadas condicbes de
possibilidade, em que a emergéncia dos dizeres entra em um encadeamento de sentidos e 0s
atualiza, a0 mesmo tempo em que ganha sentido. Buscaremos refletir sobre a rede de enunciados
dentro de um arquivo de imagens, a qual ordena os saberes visualizados nas estratégias de

formulacéo dos planos.

4.1 A historia e as mutac@es discursivas

Voltamos nosso olhar para o filme de Mojica enquanto enunciados, atravessados por
varios discursos que se dao a ver na materialidade. Para tanto, mobilizamos a no¢do foucaultiana
de enunciado e as nogdes de memdria discursiva e intericonicidade de Courtine (2009, 2008).

O sujeito e a historia estdo inscritos na propria materialidade do enunciado como condigao
de existir e de produzir sentido. Assim, os sentidos se modificam a partir da inscricdo do sujeito,

de modo que as imagens podem mudar de sentido segundo as posi¢des determinadas por aqueles
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que as mobilizam. Esses sdo, igualmente, construidos em consonancia com as condigdes de
possibilidade, para reafirmar ou negar os ja-ditos.

Considerando o campo da coexisténcia de enunciados, refletimos sobre a historicidade na
relacdo entre o campo subjacente e 0 campo associativo, bem como sobre o lugar e 0 status dos
enunciados. Esses elementos nos conduzem a observar a circulagdo de discursos, que 0s inscreve
entre outros e 0s posiciona dentro de uma memoria circunscrita no tempo e no espago. Nessa
perspectiva, tomamos as palavras de Foucault (2007b, p. 50) ao observar que, em nossa
sociedade, a circulagdo dos discursos ndo ¢ aleatoria. Obedecemos a uma “ordem do discurso”,
em que temos “uma espécie de temor surdo [...] dessa massa de coisas ditas, do surgir de todos
esses enunciados”.

A partir dos pressupostos foucaultianos, Courtine (2009, p. 105-106), considerando a
materialidade repetivel do enunciado, as condi¢cbes de emergéncia, a coexisténcia e a fungédo
sujeito, propde a no¢do de memoria discursiva relacionada a “existéncia histérica do enunciado
no interior de praticas discursivas”. Reafirmando-a como condi¢do da producdo de discursos,
assevera que a memoria ¢ “um dispositivo que organiza, para qualquer sujeito enunciador que
toma a fala em seu interior, tanto a lembranca, a repeticao e o encaixamento argumentado do que
convém dizer quanto o esquecimento e o apagamento do que convém calar” (COURTINE, 2008,
p. 12-13).

A memoria conduz a materialidade discursiva, em uma dinamica entre o apagamento e a
repeticdo, evocando ja-ditos como condicdo de producdo de sentido. Ou, nas palavras de Milanez
(2006, p. 162), a memoria discursiva “nos envia a questdes familiares que dizem respeito aquilo
de que nos lembramos, a maneira de como nos lembramos das coisas, considerando-se o que se
convém dizer ou ndo, a partir de uma posi¢do determinada.” Dessa maneira, o governo da
memoria esta relacionado as condi¢cdes de emergéncia e circulacdo de sentidos, atravessando a
movéncia prépria a histéria. O acontecimento de um enunciado entra na rede de discursos e
atualiza os sentidos, de modo que no embate entre sentidos, surgem 0s novos sentidos que
deslocam e regularizam os discursos.

Atualmente, diante da grande circulacdo de imagens, Courtine (2008, 2010) afirma a
necessidade do campo dos estudos discursivos se “reinventar” e se dedicar a analise de imagens
como tem feito com relagio as palavras. Nesse sentido, o tedrico francés sinaliza que “E crucial

compreender como elas [as imagens] significam, como uma memdria das imagens as atravessa e
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as organiza, ou seja, uma intericonicidade que lhes atribui sentidos reconhecidos e partilhados
pelos sujeitos politicos que vivem na sociedade, no interior da cultura visual” (COURTINE,
2008, p. 17).

Confirmando a relevancia da no¢cdo de memoria e, especificamente, a de intericonicidade,
para os estudos no Brasil, Gregolin (2008, p. 33) afirma que ‘“Por meio de movimentos de
intericonicidade, as imagens travam um debate com a memoria, fazem deslizar a tradicéo e
instauram outros sentidos.” Percebemos, assim, o desafio que 0s estudiosos se propdem ao
abracar a analise de imagens, considerando sua efemeridade e materialidade especifica.

Pensando que a linguagem € o tecido de uma memoria discursiva, enquanto sua existéncia
material, a intericonicidade possibilita questionar quais acontecimentos socio-historicos foram
evocados no emergir de uma imagem. Isso aponta para a dimensao historica e para o tratamento
discursivo da imagem, buscando, na relagdo entre as imagens, a sua exterioridade constitutiva,
em que uma imagem dialoga com outras imagens exteriores como uma rede que possibilita todo
dizer/mostrar. Trata-se, pois, de buscar a espessura historica da materialidade especifica da
imagem construida por discursos.

Nesse mesmo sentido, Milanez (2012) afirma a necessidade de refletir sobre os tracos

formais e a materialidade historica das imagens:

O principio da intericonicidade [...] busca historicamente outro texto que ja esta
ali presente[...] mas que precisa de um mecanismo material para ser decifrado,
seja das similitudes das imagens, da repeticdo de sua historicidade ou da
recuperacao do arquivo memorial coletivo.

Desse modo, a materialidade possibilita a existéncia histérica dos sentidos e dos discursos por
meio da “repeti¢do imagético-discursiva”, que sdo observadas na recorréncia e na regularidade de
elementos.

ApoOs esse delineamento sobre as mutacBes discursivas no percurso historico,
desenvolveremos essas consideracfes na articulacdo com a memdria na trilogia de Zé do Caixao,
considerando a coexisténcia de enunciados. Buscaremos identificar e analisar como 0s

enunciados filmicos evocam outros dispersos em nossa cultura.
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4.2 Os lugares de memoria na visualidade filmica

Nesse ponto, vamos nos deter a examinar o filme A meia-noite levarei sua alma,
buscando sua narrativa, seus elementos horrorificos, suas imagens violentas imprevisiveis e/ou
misteriosas, bem como investigar como ele produz sentido de horror. Inicialmente, vamos
descrever sua trama; em seguida, abordaremos sua materialidade cinematografica em sua
especificidade; e fechamos a descricdo com a caracterizagdo do protagonista, Zé do Caixao.

As primeiras cenas do filme A meia-noite levarei sua alma inserem o espectador no
universo da trama do coveiro, por meio da apresentacdo de Zé do Caixdo, mostrado entre

folhagens pela camera que se aproxima pelo movimento de zoom, até enquadrar somente seus
olhos, como observamos nos fotogramas a seguir:

Figura 25 — Zé do Caixdao fala com espectador.

L

Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levarei sua alma.
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Na tela, a cdmera frontal e centralizada captura Zé do Caixao com tom ameacador e tendo
arbustos no fundo da cena. Ele responde com o olhar direto para a objetiva e questiona sobre a
vida e a morte apontando para o espectador. Em primeiro plano, o zoom in se aproxima ainda
mais do rosto do coveiro, de modo que parece crescer e transbordar as margens do quadro,
focalizando apenas parte do rosto e destacando seus olhos arregalados. E, em um monélogo, diz

pausadamente para o espectador:

O que éavida? E o principio da morte. O que é a morte? E o fim da vida. O que
€ a existéncia? E a continuidade do sangue. O que é o sangue? E a razdo da
existéncia. (A MEIA-NOITE, 1964)

Nessa fala, podemos observar algumas caracteristicas de Zé do Caixd que serdo
reveladas ao longo da narrativa, tais como a preocupag¢do com “a continuidade do sangue”, que
ocupa lugar central na trilogia. O coveiro vé a razdo de sua existéncia atrelada a procriacdo e
continuidade de sua linhagem superior. O filme em preto e branco evidencia o rosto de Zé do
Caixao e da nuances do cenario num jogo entre claro e escuro. Em contraste com a naturalidade e
0 tom selvagem das folhas, a figura do coveiro traz elementos luxuosos no figurino, como capa,
cartola e ornamentos no pescoco. E uma tentativa de se distanciar do lugar e das pessoas da
pequena cidade cendrio do filme numa atitude de enfrentamento, empafia e superioridade.

Observando os fotogramas expostos acima, percebemos que a materializacdo da cena fala
diretamente ao expectador, a0 mesmo tempo em que inquieta pelo que mostra, incita curiosidade
pelo que se seguird. Zé do Caixao parece atirar para a cAmera algo de seu desprezo as crengas e
supersticbes populares, que depois ficardo mais claras no desenvolvimento da trama. A
autoafirmacdo da superioridade evidenciada na materialidade verbal é consoante com sua
explosdo no quadro, mostrando que ele ndo se enquadra e ndo cabe naquele pequeno espaco.
Dessa maneira, vemos Zé do Caixdo partir do lugar comum do plano conjunto inicial para o
plano detalhe de seus olhos, colocando-se em um patamar de grandeza.

Seu tom de voz é direcionado, assim como o olhar, para o expectador a fim de envolvé-lo
desde o inicio em um clima de mistério e horror como um convite a continuar acompanhando e

acreditando nas imagens que serdo mostradas. A cena é desenvolvida em movimentos minimos
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tanto do corpo como da camera, 0 que nos induz a olhar todos os elementos mostrados no campo.
Entdo, pousamos nossos olhos no centro, onde encontramos direta e rapidamente os olhos de Zé
do Caixao a nos olhar profundamente. Essa imagem esta cheia de dramaticidade, que salta desse
olhar fixo e que tem a intensidade aumentada pelo close. A objetiva vai ao seu encontro como
nossos olhos curiosos e preenche o quadro com uma figura que cresce e se deixa ver até o fundo
dos olhos. Quando estamos bem préximos da figura enigmatica, surge seu nome na altura dos
olhos e acontece o corte da cena.

O encadeamento composto pelo olhar direto do coveiro para a camera, unido ao ato de
aponta-la, constroi uma relacdo direta com o espectador no sentido de prender a atencédo e de
intimidar. Na sequéncia, o filme apresenta suas personagens principais em cenas antecipadas da

trama, em primeiro plano e cortes subitos, como destacamos:

Figura 26 — Apresentacdo das personagens principais.
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Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levarei sua alma.

Apo6s 0 monologo, a imagem € congelada e aparece o nome do ator José Mojica Marins e
do personagem Zé do Caixdo entre parénteses, recurso esse que sera repetido com todo o elenco
principal. Em seguida, ouvimos sons onomatopaicos de socos e gritos, ao passo em que os planos
nos apresentam 0s personagens principais e seus atores: Magda Mei (Terezinha), Nivaldo de
Lima (Antbnio), Valéria Vasquez (Lenita) e Ilidio Martins (Dr. Rodolfo) por meio de trechos da
cena em que Zé do Caixdo as assassina sem, no entanto, revelar sua face. A apresentacdo €
intercalada por desenhos de chamas recortados artesanalmente e sua trilha sonora € uma masica
instrumental.

O prologo segue com o coveiro contracenando com Magda Mei, em que ele a espanca
impiedosamente. Essa cena entra no encadeamento com outras e caracteriza o sujeito personagem
e as expectativas: homem altivo e violento. Em continuidade, o0 amigo Antonio € mostrado sendo
afogado na banheira; depois, a esposa Lenita é trazida em cena de tortura; por fim, temos Dr.
Rodolfo de olhos arregalados e acuado em um canto com feicdes de pavor. A meia-noite levarei
sua alma aparece com letras em versalete e de bordas irregulares sobre a animagdo em negativo.
Ela movimenta-se da esquerda para a direita e revela um cemitério decadente, com cruzes tortas e
desalinhadas, enquanto, ao fundo, ouvimos sons de vento e uivos horripilantes. Essa imagem traz
elementos reais de cemitérios brasileiros e, a0 mesmo tempo, nos remete ao onirico pela
materialidade invertida das cores claramente fantasiosas.

A partir dos fotogramas trazidos, podemos perceber algumas caracteristicas da

materialidade de A meia-noite levarei sua alma, como suas cores preto e branco, predominancia
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de escuro, estratégias rusticas para a identificacdo das personagens e do filme. Acrescentamos
que se trata de um filme longa-metragem de 81min., filmado em 35mm e com sonoridade
indireta. Esses tracos reforcam sua caracterizacdo de cinema marginal e de baixo orgamento, na
década de 1960.

4.3 O arquivo e a especificidade do presente

Zé do Caixdo estabelece e reafirma um distanciamento com relacdo a populagédo local,
tanto pela iconoclastia, como pelo figurino. Desde a primeira cena, 0 personagem contrasta com o
cenario de caracteristicas naturais, com arvores ao fundo e moradores humildes. O coveiro é
desenhado como figura arrogante, incrédula e sarcastica. Em contraponto com a folhagem, Zé do
Caixdo usa um figurino suntuoso, composto por pecgas de cor preta: blusa, calca, lengo, gravata,
paletd e capa e, arrematando o visual dark, a cartola aparece em sua cabeca na maioria das cenas.
Outro traco marcante do coveiro € suas unhas longas, que sdo associadas a garras (SENADOR,
2008) e confirmam o carater estranho. Os elementos unhas longas, cemitério e funeraria
caracterizam o0 sujeito personagem Zé do Caixdo e evidenciam suas praticas, que depois se
desdobrardo em imagens violentas e chocantes para horrorizar.

Destacamos a importancia de refletir sobre os filmes dentro de um arquivo, para
possibilitar trabalhar os discursos como acontecimento no método arqueoldgico. Dai, tomarmos o
arquivo dentro de uma massa documentaria das coisas que foram efetivamente ditas e que
permanecem ao longo do tempo. E nesse sentido, Foucault (2007a, p. 147) alerta que o arquivo
também ¢é “o que faz com que todas as coisas ditas ndo se acumulem indefinidamente em uma
massa amorfa [...] [o arquivo] é o que diferencia os discursos em sua existéncia maltipla e os
especifica em sua duracdo propria.” Dessa maneira, somos remetidos para pensar as regras que
definem o que pode e deve ser dito e repetido em oposicdo aquilo que deve ser apagado, ou seja,
a ordem que permitiu sua emergéncia.

Assim, o filme é construido sobre a dindmica entre a crenca da populacdo da pequena
cidade e o ceticismo do coveiro Zé do Caixao: a diferenca entre a aceitacdo de uma religiosidade
arraigada e o inconformismo da contestacio dessas praticas. E interessante observar que tal

contestacdo de discursos acaba por privilegiar outros enunciados, como aquele que diz sobre a
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transmissdo de qualidades através do sangue e da possibilidade da existéncia de uma raca
superior, percebidos no decorrer do filme. Essas caracteristicas s&o mostradas nos planos pela

regularidade de enquadramento e de marcacdo na cena, Como continuaremos argumentando.

4.3.1 Os prologos e os monstros

Nesse sentido, voltamos nosso olhar analitico na busca de outros enunciados na rede, isto
é, outros enunciados presentes na materialidade de A meia-noite levarei sua alma. Inicialmente,
selecionamos um dos classicos da Literatura e do Cinema de horror Frankenstein (Estados
Unidos,1931), do diretor James Whale.

Ressaltamos, mais uma vez, que, ao concebermos o filme como enunciado, na perspectiva
foucaultiana, investigamos sua propria materialidade discursiva para acessar suas condicGes de
emergéncia entre tantos outros enunciados que poderiam ter sido ditos. Esse momento historico é
tecido pelas questdes culturais do Tropicalismo, da antropofagia, dos movimentos marginais, da
contracultura, do cinema autoral, do embate contra os filmes estrangeiros; bem como as questdes
politico-ideoldgicas do autoritarismo da ditadura e da censura aos meios de comunicacdo. Nessa
mesma dire¢do, indagamos sobre 0s outros enunciados que estdo em suas margens e possibilitam
seu sentido e sobre a fungdo sujeito que aciona esses outros enunciados. Portanto, tomamos
Frankenstein dentro de uma rede de enunciados ditos em outros espacos e em outros tempos, que
emergem novamente no filme de Mojica como memoria discursiva, apoiados na “existéncia
historica do enunciado no interior de praticas discursivas” (COURTINE, 2009, p. 105-106). Ou
seja, acreditamos que a memaria constitutiva do discurso do horror, no ambito cinematografico é
atravessada pelas emergéncias historicas de diferentes ditos no interior de uma dada cultura
visual.

O filme Frankenstein, assim como o filme de Mojica, tem como cenario uma pequena
cidade, em que as pessoas se conhecem e convivem em harmonia, até que o monstro vem
perturbar essa calma. Distante, o Dr. Frankenstein (Colin Clive) mantém um laboratério com a
ajuda de Fritz (Dwight Frye), onde faz experiéncias com cadaveres na tentativa de Ihes dar vida.
Para isso, ele apanha corpos e 0s submete a tempestade elétrica, como a imagem recorrente em

nossa cultura visual ao citar Frankenstein. Preocupados com seu estado de isolamento, Elizabeth
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(Mae Clarke), a noiva; Victor (John Boles), seu melhor amigo; e Dr. Waldman (Edward Van
Sloan), seu antigo professor vdo ao seu encontro. Chegando ao laboratério num antigo castelo, a
experiéncia é revelada, mas sai do controle do cientista e a criatura monstruosa volta-se contra o
criador e toda a humanidade. No povoado, a criatura de Frankenstein vai ao encontro do criador e
a populacdo apavorada faz uma cacada e consegue mata-la em um incéndio no moinho.
Observamos que os primeiros fotogramas desses filmes constroem uma moldura de
sentidos para o espectador e as semelhancas se estendem as cenas iniciais. Trata-se da introducéo
e da adverténcia do prologo. O filme brasileiro, apds a apresentacdo do elenco principal, traz ao
fundo clamores de alma penada e, de repente, um grito agudo se destaca das lamarias. Os créditos
do filme se movimentam em coluna continua de baixo para cima em tracos tremidos. Aos gritos,
somam-se risadas sinistras. O plano é construido em uma atmosfera escura em que a camera
panoramica vasculha o ambiente e revela os detalhes sombrios que antecipam o mondlogo da
cena. O deslocamento da cAmera vai de uma pequena janela numa parede suja; desce suavemente
ao encontro de um altar em que figuram estatuetas de madeira, cranio, imagens de santos
catdlicos, velas e um gatinho; continua seu movimento e revela mais quinquilharias penduradas
nas paredes, deslocando-se da direita para a esquerda; até a porta entreaberta que denuncia a
entrada de alguém na cena. Retornando para o centro de seu deslocamento total, fixa-se em uma
plongée sobre o fogdo improvisado sobre blocos, com uma panela de onde sai fumagca.
Subrepticiamente, um ser desliza da base do quadro: a velha bruxa surge com olhos arregalados e
marcados com maquiagem preta, dedo em riste e um cranio na mao esquerda, como podemos ver

nessa sequéncia de fotogramas:

Figura 27 — Feiticeira intimida espectadores.
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Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levarei sua alma.

Em conjuncdo com sons de uivos, gritos, ventos, trovoes e “sons de alma penada”, temos
um cendrio pouco iluminado cheio de objetos simbolicamente significativos em nossa cultura, a
exemplo do créanio e das imagens de santos. Esse cenario remete a cultura de um Brasil rural, que
acumula objetos pendurados nas paredes e cozinha em fog6es improvisados. Mais uma vez, a
materialidade imagética aponta para elementos classicos com detalhes de nossa cultura. Depois, a
feiticeira d& pequenos passos em direcdo a camera, que recua nO MESMO COMPasso, e,

ironicamente, ela dirige-se ao espectador:

Péssima noite para vocés! Meus amiguinhos corajosos. Guardem bem essas
palavras. A todos aqueles que viram um vel6rio, um rosto palido de um cadaver.
A todos aqueles que ndo acreditam em almas penadas. Ao sairem desse cinema e
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tiverem que passar por ruas escuras, sozinhos, ainda ha tempo. N&o assistam a
esse filme. Vdo embora! Tarde demais. Vocés ndo acreditaram. Querem mostrar
uma coragem que ndo existe. Pois entdo fiquem. Sofram. Assistam. A meia-
noite levarei sua alma. (A MEIA-NOITE, 1964)

Essa fala, intercalada por risadas sinistras, assume um carater intimidador mais explicito
que o mondlogo do coveiro. O encadeamento de inserir 0 espectador no cenario repleto de
indicios de crencas, conduzido por sons horripilantes, falar diretamente com o espectador e,
ainda, com o dedo em riste, aproxima essa feiticeira e aumenta seus poderes sobre os
espectadores. A producdo do sentido de horror ndo esta ancorada apenas na imagem filmica, ela
dialoga diretamente com a ordem do discurso, de modo que o horror ndo esta na imagem em si,
mas na observacao historicamente situada.

Na materialidade linguistica, ao comeg¢ar o0 monologo desejando “Péssima noite”, isso soa
COmMo uma agressao ou um agouro. Essa atmosfera de predicdo e maldicdo é ampliada ao mesclar
elementos do cotidiano dos espectadores — “cinema” e “ruas escuras”, a outros morbidos ou
sobrenaturais — “velorio”, “rosto palido de um cadaver” ¢ “almas penadas”. Percebemos que os
enunciados verbais reafirmam e ecoam 0s enunciados imagéticos, como na enunciacao
“amiguinhos corajosos”: o tom de ironia tem o sentido complementado pelo gesto sincronizado
de passar a mao pelo cranio. Isso enfatiza o sentido de horror, valendo-se da intimidacdo dos
espectadores. Nesse clima de ameaca, a feiticeira alinha-se ao lado do relégio, ordena “Vio
embora!” ¢ pouco depois ouvem-se as badaladas da meia-noite. Ela continua intimidando: “tarde
demais”. Observando um pouco mais essa cena, a bruxa ¢ capturada em plongée enquanto roga
pragas e se desloca pelo cenério deslizando suavemente entre os mdveis velhos. Com os olhos
fixos na objetiva, ela da passos para tras e lateralmente como uma serpente acuada que procura
atemorizar e avancar em sua presa hipnotizada pelo seu movimento. Ao aproximar-se da camera,
ela volta a posicdo inicial da base do quadro, quando solta outra risada sinistra acompanhada do
trovao e ameaca o0 expectador direcionando o cranio para a camera até perder o foco.

O cenario mostrado é uma mistura de elementos grotescos e kitsch, em que vemos
animais peconhentos e simbolos religiosos que remetem a outros espagos, destacamos ainda o
close no crénio. Essa estética estava situada nos anos 1960, para uma sociedade em urbanizacéo,
machista e cat6lica, em que ecoavam elementos religiosos do catolicismo e do candomblé

atravessados pelas supersticdes e lendas brasileiras. Associado a esses elementos, consideramos o
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impacto dos cinemas de bairro para a populacdo suburbana na cultura e na relagdo com as
imagens cinematograficas, com seu poder de representar o real como se fosse ele mesmo que se
dé a ver.

Dessa maneira, enunciados como o prologo transcrito ndo estdo inscritos na ordem do
que, atualmente, consideramos horrifico. Podemos argumentar até mesmo pelo fato de haver um
prélogo no filme e, também, por ser um mondlogo. Considerando a expansao da producédo
audiovisual, o que é o resultado, igualmente, dos meios de producéo e circulacdo de discursos, a
cultura contemporénea estd assentada predominantemente na linguagem das imagens
(COURTINE, 2006), de modo que os filmes de horror exploram uma ancoragem no real mais
convincente, ndo recorrendo a clichés gastos, como aqueles apresentados acima.

Analisamos essa cena e somos remetidos a outros ditos dispersos em nossa cultura visual.
Nessa direcdo, pensamos que essa adverténcia de abertura dirigida aos espectadores evoca o
Frankenstein. Diante de uma camera parada, um homem de terno sai da escuriddo da cortina,

anda e olha em direcdo ao espectador, para e diz:

Como estdo? O Sr Carl Laemmle acha que seria um pouco indelicado apresentar
esse filme sem um aviso amigavel. Vamos revelar a histéria de Frankstein. Um
homem de ciéncia que procurou criar um homem a sua prépria imagem. Sem
contar com Deus. E um dos contos mais estranhos alguma vez contados. Trata-
se dos dois maiores mistérios da criacdo: a vida e a morte. Penso que vos vais
impressionar. Talvez vos choque. Até vos pode horrorizar. Por isso se alguém
ndo quiser sujeitar 0s seus nervos a uma tensdo tdo grande, tem agora a hipétese
de... Bem, n6s avisamos. (FRANKENSTEIN, 1931)

Essa cena é composta por poucos elementos no cenario e no figurino e direciona a atengédo
do expectador para os elementos linguisticos. Com voz grave, o apresentador introduz o filme
dentro do filme, traz 0 nome do produtor Carl Laemmle e cria a atmosfera propicia para um filme
de horror. Somos advertidos de modo “amigavel” que se trata de “um dos contos mais estranhos
alguma vez contados”, como aparece na legenda. Outro elemento de impacto é a gradacdo entre
“impressionar”, chocar e “horrorizar”. Isso culmina em “Bem, nés avisamos”, reforgcando o tom
de ameaca ao espectador. Em seguida a adverténcia, inicia-se uma cena no cemitério, em que
algumas pessoas chorosas vao sepultar um morto. A camera mostra um Cenario escuro que

remete a uma a-temporalidade e, por consequéncia, ao onirico. Do outro lado da cerca do
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cemitério, erguem-se Dr. Frankenstein e seu ajudante, olhando ansiosamente o enterro e
aguardando as pessoas retirarem-se e 0 coveiro terminar seu trabalho. Logo depois, o cientista e
Fritz invadem o cemitério e violam o tumulo.

Através dessa breve descricdo, podemos apontar outros elementos evocados. Inicialmente,
destacamos, em ambos os filmes, uma narrativa estruturada em torno da criagdo de vida.
Enguanto que o coveiro brasileiro quer a imortalidade pela geracdo de um filho, o cientista
americano pretende alcanca-la no campo das ciéncias. 1sso pode ecoar as praticas cotidianas da
época em cada lugar: para uma populacéo rural e pouco escolarizada, a experiéncia diante de uma
ficcdo cientifica exercia pouco apelo; enquanto que o desafio a ordem da moral judaico-crista
estava no cotidiano de todos, sendo a ordem repetida dentro dos rituais catolicos. Essas reflexdes
permeiam o presente estudo e apontam para analisar esses filmes como producdo discursiva.
Existem questdes humanas em geral, a exemplo da vida e da morte, entretanto, elas sdo revestidas
pelas particularidades socio-histdricas que as situam no tempo e no espaco.

Por outro lado, observamos as diferencas na composi¢cdo da cena e nos termos do aviso;
sendo que o filme brasileiro explora um cenario rico em detalhes, exagerado e kitsch, em que
elementos de diferentes religides sdo lentamente mostrados pela camera, a rusticidade do
ambiente com fogdo a lenha, a bricolagem no figurino da vidente, os cacos espalhados como
decoracdo, e a movimentacdo caotica da camera; em oposi¢do, o filme Frankenstein tem
caracteristicas mais formais, tanto pelas cortinas ao fundo como pelo paleté do enunciador e o
posicionamento e enquadramento convencional da camera. Outro ponto a considerar, diz respeito
a linguagem, enquanto que a feiticeira usa uma linguagem coloquial, persuasiva e gestual; o
apresentador britanico apresenta uma fala comedida e arrazoada, tomando termos técnicos, como
“nervos” e “tensdo”, sem evocar 0 sobrenatural ou ameaga.

Nessa esteira, as questdes de vida e morte sdo, igualmente, delineadas ao longo dos
filmes. No prélogo, Zé do Caixdo pergunta ao espectador sobre uma e sobre outra, como
mostramos. 1sso sera retomado tanto na busca de ter o primogénito, como nas mortes
protagonizadas por ele e de seu fim. Na trama americana, o encadeamento ao redor da vida e da
morte da criatura passa pela violagdo de cadaveres para a experiéncia e pelo assassinato das
vitimas.

Por outro lado, eles desenvolvem uma trama que afirma o poder da racionalidade em

relacdo ao medo e colocam-se como seu representante maximo, dentro da pequena comunidade.
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Os protagonistas mostram-se obcecados por sua crenca e seu objetivo de criar vida. O coveiro
busca os métodos naturais para ter um filho, regido por critérios de beleza, superioridade,
descrenca, coragem e destemor da mulher escolhida, bem como a ideia que transita nessa
racionalidade de transmissdo de sua superioridade. Em outra direcdo, 0 médico tem uma bela
noiva, mas se distancia de todos para realizar sua experiéncia de dar vida a uma bricolagem de
corpos, sob o imperativo do poder da ciéncia.

Nesse interim, somos remetidos a perspectiva da contravencdo do médico e do coveiro, ao
desafio das regras, quer sejam da humanidade como um todo, quer sejam as ligadas as crencas da
comunidade local. Trata-se de desobedecer a ordem do que se pode e se deve fazer e do que néo
se pode nem se deve fazer. Para gerar seu filho, Zé do Caixdo ndo mede esforgos e transgride as
leis da moral judaico-cristd e das crencas daquela comunidade: assassinatos, profanacdo de
mortos, cobica entre outros. Nesse mesmo sentido, Dr. Frankenstein desafia as leis da natureza e
das pessoas ao roubar cadaveres e tentar reinventar a vida. Refletimos que ao causar desordem na
comunidade por meio da transgressdo, esses protagonistas assumem o lugar do elemento a ser
temido — 0 monstro.

Entretanto, mesmo com tantas semelhancas, ndo podemos deixar de observar as
diferencas da insercdo do protagonista na comunidade. O médico insere-se como um “cidaddo de
bem”, reconhecido como o filho do bardo Frankenstein, noivo devoto e cientista inteligente. Sob
outra perspectiva, Zé do Caixdo se destaca na populacdo como um elemento estranho e temido:
seu poder é exercido pelo horror que causa, tendo como resposta a obediéncia de todos ao redor,
em que, diante de pequenos exercicios de resisténcia, o horror faz-se presente e é decisivo para a
vitéria do elemento mau. Assim, questionamos qual o status de quem fala? De onde fala?
(FOUCAULT, 2007a). A autoridade do médico Frankenstein vem de sua casta e de sua profissao,
enquanto que a autoridade do coveiro vem da ameaca, uma vez que ele é destituido desses outros
signos do poder. Portanto, a forca de Zé do Caixdo estd na capacidade de explorar as
supersticdes, os medos arquetipicos da sociedade.

Diferentemente do classico, a questdo maniqueista de bem vs. mal é bastante evidenciada
no filme brasileiro, culminando num final moralizante como no cinema hollywoodiano: o
elemento moralmente monstruoso é perseguido e torturado pelas almas, cuja existéncia era
negada, prevalecendo a crenca da comunidade em detrimento dos preceitos iconoclastas. Esse

tom moralizante produzido no contexto da forte censura militar, da década de 1960, é um dos
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elementos viabilizadores de liberagdo e exibicdo do filme, pois todo dizer é regido pela ordem
discursiva de cada época (FOUCAULT, 2007b). Isto foi documentado por Barcinski e Finotti
(1998), ao relatar a mudanga do final do filme Esta noite encarnarel no teu cadaver, em que o
censor responsavel indicou que Zé do Caixdo deveria aceitar a religido por meio da enunciagéo:
“Sim, Senhor, eu creio. Salve-me, salve-me.” (ESTA NOITE, 1967).

ApoOs esse percurso tedrico e analitico, consideramos que A meia-noite levarei sua alma se
constitui na dindmica entre 0 novo e o ja-dito, a memoria das imagens e o esquecimento e 0
mesmo e o0 outro. Para produzir sentido de horror, esse filme faz ecoar o classico Frankenstein e,

ao mesmo tempo, busca sua singularidade como primeiro representante brasileiro de horror.

4.3.2 O coveiro e 0s outros monstros

Nesse mesmo sentido, 0s discursos sdo atravessados por outros discursos e possibilitam o
deslocamento dos sentidos, sendo a heterogeneidade uma caracteristica tanto de discursos como
de sujeitos. Analisando a formulacdo dos planos, consideramos a memoria discursiva entre as
imagens e a producdo de sentidos a partir da credibilidade dos acontecimentos e personagens.
Elas voltam para reafirmar, negar, relacionar com outras e entrar em um encadeamento pronto
para retornar e se atualizar. Diante da imagem de Zé do Caixdo, mobilizamos uma série de
saberes que nos inserem no campo do horror. Podemos tomar sua voz compassada e 0 jogo entre
claro e escuro que evocam certa tematica de filme: o horror. Vamos um pouco adiante ao apontar
0 coveiro em meio a outros personagens do cinema classico de horror, como no expressionismo

alemao:

Figura 28 — Cesare é exibido ao publico, anda pela cidade e ameaca pessoas.

7

Fonte: Fotogramas capturados do filme Das cabinet des Dr. Caligari.
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O filme comega com narracdo em flashback por Francis (Friedrich Feher) sobre o
sonambulo vidente Cesare (Conrad Veidt), que chega na feira de um vilarejo alemdo como
atracdo de Dr. Caligari (Werner Krauss). Desde entdo, varias pessoas sao assassinadas deixando
um rastro de suspense e horror. A figura esdrixula do sonambulo € construida a partir de um
corpo magro com roupa preta e justa e cabelos desgrenhados. Soma-se seu jeito de andar e de
andar anormal. Nesse conjunto, ficam em destaque nesse corpo seus olhos grandes e aumentados
pela maquiagem preta, caracteristica do expressionismo. Durante a trama, eles constituem
importante ponto nos quadros, pois, diante da construcdo do sujeito personagem sonambulo, um
momento de grande expectativa era criado quando Cesare acordava, abria os olhos e falava para o
publico. Na espera do grande momento em que o anormal acorda e faz predicdes, a objetiva vai
ao seu encontro no plano detalhe para que ele desvende os mistérios do futuro. O plano fixo
demora-se na cena para poder ouvir a novidade que todos precisam saber sobre suas vidas. O
corpo é evidenciado como lugar de revelacdo, com destaque para 0s olhos que se abrem
antecedendo a previsdo. A estratégia do plano fixo em detalhe constréi a moldura para a
revelacdo do futuro como um ato de escuta exige atencéo.

Tomando outro classico, o vampiro expressionista Nosferatu é evocado pela memdria
discursiva reafirmando uma regularidade entre as imagens e a producdo de sentidos entre
narrativas de horror. No século XIX, Tomas Hutter (Gustav Von Wangenheim) atravessa 0s
Montes Carpatos para vender uma casa para 0 Conde Orlok (Max Schreck), o vampiro Nosferatu.
Com a mudanca do novo proprietario, o terror se estende pela Alemanha e a unica salvacdo é a
atracdo que Nosferatu tem pela esposa do vendedor. Observamos que os fotogramas seguintes
evidenciam a construcdo do sujeito monstruoso por meio de elementos na caracterizacdo do

corpo:

Figura 29 — Nosferatu € visto e avanca em direcdo a sua vitima.
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Fonte: Fotogramas capturados do filme Nosferatu, eine symphonie des Grauens.

Inicialmente, vemos as grandes unhas do vampiro semelhantes a garras animalescas. No
primeiro fotograma, a contraplongée evidencia as maos desproporcionais em relagdo a cabeca e
misturadas as cordas no campo; no segundo, a incidéncia da luz concentrada nas maos, além de
reforcar seu tamanho, amplia seu carater animalesco e ameagador por minimizar tracos da méo
humana como a divisdo entre dedo e unha; e, no ultimo, suas caracteristicas monstruosas sao
totalmente reveladas no ato anormal de sugar o sangue humano. A apresentagdo do monstro
perpassou pela fase de estranhamento e de anormalidade marcadas no corpo, até alcancar o apice
com sua transgressao. O vampiro Nosferatu, nascido do romance Dracula, de Bram Stoker, é um
conde excéntrico de aparéncia que mistura algo de horripilante a uma estrutura fragil de rato:
magro, esqualido, com orelhas, nariz, dentes e unhas pontudos.

Assim como Zé do Caixao e Cesare, sua presenca na cidade traz rastros de horror e morte,
reafirmando a regularidade na producéo de subjetividades monstruosas. Observando as figuras do
vampiro e do coveiro, podemos rapidamente identificar a semelhanca entre as unhas compridas
horripilantes. Elas assemelham-se a garras que avancam sobre suas vitimas, trazendo maior
tensdo na aproximacdo do mal e suas agdes. Outro elemento imagético que marca a semelhanca é
o traje fino dos vildes, assinalando na direcdo contraria dos outros elementos que negam as
caracteristicas nobres.

Convocamos, novamente, para esse encadeamento de narrativas horrificas, a meméria do

monstro Frankenstein:

Figura 30 — A criatura Fankenstein, apds eletrificacdo, abre os olhos pela primeira vez e depois vai ao
encontro do cientista.

— . — Y

Fonte: Fotogramas capturados do filme Frankenstein.
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No conjunto de monstros, Frankenstein é enquadrado como uma aberracdo criada pelo
homem em desafio as leis de criacdo de Deus, a partir do romance inglés Frankenstein: or the
modern Prometheus, de Mary Shelley. Uma figura esquisita e desengoncada caracteriza a
bricolagem de laboratério do cientista de mesmo nome. Cabeca quadrada, eletrodos e parafusos
pelo corpo e movimentos desajeitados colocam essa personagem no nivel de ameaca aos seres
humanos. Diante de estranhamentos e agressoes, a criatura comete assassinatos e instaura o clima
de horror por onde passa. Entretanto, Frankenstein também é mostrado como ser incompreendido
e infeliz na soliddo. Nessa esteira, também podemos apontar tracos de soliddo em Zé do Caixéo,
porém numa versdo carregada de crueldade e ataques vorazes a outros personagens, com a
justificativa banal da busca da mée para seu primogeénito.

Por fim, trazemos mais um vampiro nascido de Bram Stoker:

Figura 31 — Drécula recebe o corretor em seu castelo e o aterroriza.

Fonte: Fotogramas capturados do filme Dracula.

Figura enigmatica, o Conde Dracula se destaca como uma versdo refinada e encantadora
do horror, com o figurino impecavel composto por capa, gravata e cabelo alinhado. O vampiro da
Transilvania deixa rastro de morte e destruicdo e se constitui como materializacdo do horror.
Nesse misto de seducdo e perigo, relacionamos esse vampiro ao coveiro brasileiro, no sentido de
que a figura de Zé do Caixdo exerce poder sobre os outros e, igualmente, horror e repulsa, ou
seja, esse exercicio de poder oscila entre seducdo e coacdo em relacdo a populacdo. Dessa
maneira, destacamos a semelhanga no figurino dos personagens, de modo que o coveiro se torna
um coveiro diferente dos outros e ganha status de superioridade ao se vestir semelhantemente a

um conde.
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A partir dessas imagens, somos convidados a fazer um percurso pelo conjunto dos
personagens mundialmente conhecidos no cinema de horror, que precederam o nascimento de Zé
do Caixdo, nas décadas de 1920 e 1930, em que pudemos tracar alguns paralelos. Observando a
materialidade das imagens apresentadas anteriormente, temos enquadramentos que privilegiam a
visualidade do sujeito em seus tracos faciais. Mais especificamente, vemos em destaque seus
olhos vivos a nos olhar fixamente. Eles parecem indagar sobre nossos medos com um olhar que
atravessa a objetiva, como se foéssemos possiveis vitimas que eles impressionam e hipnotizam
com olhos destemidos de cagador. A isso, a camera responde com sua falta de movimento e
respondemos com a curiosidade que o horror se dé a ver ante nds sem jamais nos atingir.

Consideramos o filme A meia-noite levarei sua alma no ambito de uma producio
marginal, marcada pelo experimentalismo e tateamento de baixo orcamento. Nessa perspectiva, a
composicao da obra é caracterizada por imagens agressivas na construcdo do sujeito protagonista
Zé do Caixdo, por meio da exposicdo das atrocidades fisicas e do rompimento de barreiras morais
e misticas. Desse modo, analisamos a producédo de sentido de horror considerando a meméria
discursiva evocando os enunciados dos monstros Frankenstein, Nosferatu, Cesare e Drécula e
refletindo sobre a monstruosidade moral da criminalidade e da iconoclastia.

Portanto, tomar o arcabouco tedrico da Analise do discurso para analisar a constituicdo do
sujeito transgressor em A meia-noite levarei sua alma, nos permitiu compreender os discursos
materializados em estratégias cinematograficas como um imbricamento composicional da

visualidade, fazendo com que enquadramento, angulo, duracéo produzam sentidos de horror.

4.3.3 Os monstros e as cores

Nesse momento, buscamos compreender o funcionamento discursivo da composicao
visual das cores no filme Encarnagdo do demdnio, percebido enquanto materialidade discursiva
contemporanea em que saberes e sujeitos tém visibilidade. Para tanto, vamos identificar e
descrever as sequéncias em que 0s saberes sobre o regime de cores mostram uma regularidade
dentro da producdo de sentido do filme para fazer deslocamento sobre a narrativa. Depois,
analisaremos e interpretaremos como a visualidade filmica faz a composicdo das cores preto e

branco trabalhar na produgéo do corpo do sujeito monstruoso.
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Assim, sermos norteados pelas questdes: qual a relagdo entre as cores e o preto e branco
em sua aparigdo simultanea filme? Qual o funcionamento discursivo desse jogo de cores no
filme? Como ele constréi discursivamente os sujeitos na visibilidade do corpo? Acreditamos que
a composicao visual das cores no cinema nao é aleatéria. Ao contrario, ela faz ecoar sentidos
produzidos dentro da relagdo constitutiva da visualidade filmica com a historia. Desse modo, as
praticas discursivas sobre as cores possibilitam discutir 0s saberes que constroem 0s sujeitos na
narrativa filmica.

Nosso objetivo de refletir sobre o funcionamento discursivo das cores perpassara pelos
campos dos estudos da pintura, do cinema e do discurso, considerando: a) a percepc¢ao da cor
como imbricamento de propriedades fisicas e efeitos socio-historicos; b) a especificidade da
visualidade filmica enquanto saberes e praticas; C) e sua inscricdo no tempo e no espago por meio
de préticas e sujeitos que exploram possibilidades de sentido na narrativa.

Entretanto, hd poucos estudos sobre a cor dentro do cinema internacional e nacional
(AUMONT; MARIE, 2003), o que se desdobra sobre o campo da Anélise do Discurso, com a
sombra de escassas investigaces sobre o funcionamento discursivo das cores na imagem em
movimento. Sob o vocativo de Gregolin (2011, p. 103) para pensarmos sobre o audiovisual
concebido na ““[...] fecundidade da discussao sobre as materialidades discursivas contemporaneas
[...]”, assumimos o desafio de problematizar o funcionamento discursivo da cor na visualidade
filmica.

Nesse imbricamento entre discursos, enunciados e historia, destacamos o sujeito em
processo de constituicdo na trama da histéria por meio de praticas. Pensando a partir de Revel
(2005, p. 85), temos que esse processo pertence as descricdes arqueoldgica, genealdgica e da
dtica e estética de si, ligando “[...] um certo nimero de saberes sobre o sujeito [...]”, “[...] as
praticas de dominacdo e das estratégias de governo [...]”" e “[...] as técnicas por meio das quais 0s
homens [...]se produzem e se transformam.”

Foucault (2004) ressalta que, mesmo nas sociedades burguesas e capitalistas, o corpo
esteve em evidéncia pelos exercicios de poder, determinados historicamente. Reforcando a
relagdo, ele afirma que “O poder penetrou no corpo, encontra-se exposto no préprio corpo”
(FOUCAULT, 2004, p. 146). Nessa perspectiva, o poder é exercido sobre o corpo e possibilita,

em contrapartida, a resisténcia, isto é, os efeitos de poder sobre o corpo lhe déo visibilidade.
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Tomando essas consideracOes sobre sujeito e corpo, Milanez (2011, p. 198-199) discorre
sobre o corpo como dispositivo de producdo de subjetividade, conceituando-os: “a) ele ¢ o meio
pelo qual se materializa o sujeito que somos; b) serve sem cessar a producao de sentidos; ¢) é um
territério de movéncias ¢ modificagdes; d) peca de ‘uma identidade pessoal que se escolhe, se
transforma, se constroi’ (MARZANO, 2005, p. 9)”.

Assim, o corpo pode ser considerado como lugar de producdo de verdades histéricas das
ciéncias, que, por sua vez, possibilitam olhares, préticas e sentidos. Vemos seu desdobrar,
igualmente, na religido e na arte, ao colocar o corpo como referéncia de praticas e ja-ditos
historicamente situados. Tomando outra obra de Milanez (2012, p. 82), vemos que 0s saberes
produzem o corpo do criminoso: “O corpo [...] € visto como um dispositivo para referenciar
movimentos, atitudes, comportamentos para sabermos diferencia-los do que pode ser suspeito e
criminoso daquilo que ndo é.” Os saberes, pois, produzem os sujeitos ¢ 0s corpos sob o efeito de
verdade e possibilitam olhares e analises sobre eles.

Depois desse levantamento tedrico dos estudos discursivos, seguimos em direcdo ao
campo cinematografico. Foram elencadas nocdes sobre a especificidade da materialidade filmica,
buscando apreender as estratégias do uso das cores. Inicialmente, apontamos estudos da arte
sobre as cores, a fim de tracar um percurso sobre 0s saberes desde o século XIX até a
contemporaneidade.

Na historia da arte, as cores estavam em embate com o desenho e o jogo claro-escuro
como técnicas até o século XVII, como apontam escritos de Leonardo Da Vinci, em Della
pittura, e Aristoteles, em De coloribus. Em 1857, Fréderic Portal escreve em Des couleurs
symboliques sobre a tripla origem da histéria simbolica das cores, relacionando-as no ambito do
divino, sagrado e profano e remetendo-as a origem de primeiro meio de transmitir o pensamento
e conservar a meméria (PORTAL, 1857). Entdo, ele afirma a importancia de pensar sobre a
simbologia das cores e sua reverberacéo na arte sacra.

Em 1973, a designer Donis Dondis explica a cor dentro de sua obra Sntaxe da linguagem
visual. A professora destaca que a cor € uma experiéncia visual profunda e relaciona-se com as
emocdes, estando revestida de valores cromaticos e simbolicos (DONDIS, 1973). Pedrosa (2009)
faz coro ao significado simbdlico das cores e ressalta a dificuldade de compreender o significado
das cores pelo nimero de influéncias, especialmente num pais miscigenado como 0 nosso. No

campo dos estudos filosoficos, o professor Leon Kossovitch levanta a questdo de “A
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emancipa¢do da cor” em relagdo ao desenho, colocando-a em vantagem por permitir a
determinag&o visual num jogo ilusionista.

De modo semelhante, a investigacdo da cor € posta como um problema teérico-
metodoldgico nos estudos sobre cinema, pela multiplicidade de visada e pelo questionamento a
respeito de sua influéncia na narrativa. Por um lado, os seguidores do psicologo alemdo Rudolf
Arnheim afirmam a contribuicdo da cor no codigo visual limitada a mimesis da realidade. Em
outra direcdo, Serguei Eisenstein (2002) destaca o lugar de cores, linhas e formas como expresséo
de sentimentos. Sobre a cor, especificamente, 0 cineasta soviético considera-a como vetor de
mudanca de significado no filme narrativo e concebe-a dentro de uma relagcdo orgéanica com o
todo. Assim, longe de pensar em “um catdlogo fixo de simbolos de cor”, ele propde as relagdes
entre cor e significado dentro de “um sistema de imagens ditadas pela obra de arte particular”
(EISENSTEIN, 2002, p. 99). Ou ainda em suas palavras, “a inteligibilidade emocional e a funcéo
da cor surgirao da ordem natural de apresentacéo da imagem colorida da obra, coincidente com
0 processo de moldar o movimento vivo de toda a obra” (EISENSTEIN, 2002, p. 99-100, grifos
do autor).

Na atualidade, destacamos as pesquisas da estudiosa inglesa Wendy Everett (2007) que
reafirma a complexidade de tomar a cor como objeto, pois ela reine, a0 mesmo tempo, a
simplicidade de suas propriedades relacionadas a luz e a complexidade de sua natureza e
identidade. Nesse mesmo sentido, expde que pela constancia da cor no mundo fisico, ela perde
destaque para a forca do movimento dentro do cinema, aparecendo ou como ferramenta de
afirmacdo realista ou indicadora de fantasia. Narrando a histéria da cor no cinema, o0s tedricos
franceses Jacques Aumont e Michel Marie (2003, p. 63) expdem sobre a influéncia dos estudos
da pintura. Eles fazem coro aos outros estudiosos ¢ ratificam a dificuldade de criar “leis gerais e
verificaveis” quanto ao seu valor simbdlico, de modo que seu uso ficou relacionado a uma
estética autoral ou marca de género.

Ressaltamos que, até a década de 1950, os criticos resistiam ao uso de cor nos filmes, sob
a alegacdo de que destruia a arte do cinema. Apenas alguns diretores renomados ousavam ir de
encontro, como John Ford e Alfred Hitchcock. Esse posicionamento estava ancorado sob quatro
justificativas: primeiro, pelo processo de colorizacdo da pelicula pela Technicolor ser
acompanhado por uma color consultant, que tinha a fungdo de intervir no uso das cores em todos

os filmes; também, por esse recurso representar um custo equivalente a um tergo do valor do
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orcamento do filme; pensamos, ainda, sobre a limitacdo do uso das cores em efeito mimético e
universal em direcdo a significados absolutos e sem expresséo autdbnoma; e, por fim, a coloracéo
saturada deixava tracos irreais e estranhos (HIGGINS, 2002). Na década seguinte, a adesdo a
imagem colorida amplia alcancando diretores europeus que possibilitaram sua aceitacdo pela
critica.

Depois de estabelecemos relagdes entre os saberes do campo das imagens e os saberes do
audiovisual, seguimos para os estudos da Analise do Discurso com o intuito de entender o jogo
discursivo das cores no filme selecionado. Inicialmente, apontamos as investigagdes de Milanez
(2011) sobre a cor no corpo, colocando-a como conjunto de técnicas que constroem a unidade
significativa no dispositivo da producdo de subjetividade. Nesse mesmo ambito, Gaspar (2008)
pensa a cor como materialidade do discurso, cujo desdobramento observamos no convite a
refletir as materialidades ndo verbais como discurso. Curcino (2011, p. 188) corrobora a inser¢ao
discursiva da cor, considerando que “as implica¢des ideoldgicas de determinadas cores e de
determinadas formas acionam uma memoria. A informacdo cromatica e seu apelo simbdlico,
portanto, participam da composicdo semioldgica e da construcdo dos efeitos de sentido”. Assim,
reafirmamos nosso posicionamento discursivo no sentido de ndo estudar as cores dentro de
padrdes estéticos da simbologia e tampouco na concepcao literal de significado.

Apos esse delineamento tedrico que atravessou 0s saberes da pintura, cinema e discurso,
tomamos o filme como objeto, cuja materialidade traz a complexidade das imagens e dos sons.
Consideraremos 0 seguinte percurso analitico: inicialmente, analisaremos a obra a partir do uso
da cor nos espectros, 0s quais assombram Zé do Caixdo; em seguida, investigaremos como o
contraste do uso das cores foi ordenado para produzir os monstros do monstro; refletiremos sobre
a composicdo das cores a partir de critérios de producdo de efeito de sentido; depois, daremos
énfase no jogo entre colorido e preto e branco; e, por fim, discutiremos o embate enunciativo
dentro da dindmica de unidade e dispersdo de discursos sobre o horrifico.

As questdes sobre o universo visual serdo analisadas como “pistas e tracos”, que
produzem sentidos no filme engquanto enunciado. Os enunciados sdo possibilitados sempre em
embate com outros, 0s quais determinam o que pode e deve ser dito pelos sujeitos inseridos na
historia (FOUCAULT, 2007). Assumindo as materialidades imagéticas, tomamos a cor inscrita

discursivamente e em relagdo com outras materialidades na producdo de sentidos.
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Essa perspectiva esta ancorada também nos estudos de Cinema, nos quais Aumont (1993,
p. 101) assevera que “o que se oferece ao espectador de cinema ¢ sempre um produto acabado”.
Assim, a metodologia diz que devemos decompor o objeto de pesquisa no exercicio de descri¢do
de seus elementos, para, em seguida, proceder a analise e interpretacdo. Ademais, a analise de
filme ¢ um caminho construido pelo pesquisador em consonancia com as especificidades do
objeto e do objetivo da pesquisa (AUMONT, 1993). Nesse sentido, fizemos a escolha de
investigar a constituicdo de subjetividade, em um caminho que passa pelas noc¢des basilares de
discurso, enunciado e sujeito para refletir sobre os saberes que produzem 0s monstros na
visibilidade filmica.

Nossa anélise sera desenvolvida em trés momentos interdependentes. Na primeira parte,
faremos a identificacdo e descricdo das sequéncias selecionadas, buscando elementos que
evidenciem o0 uso de cores e preto e branco, por meio das materialidades visuais e sonoras.
Depois, investigaremos a relacdo entre as cores e o preto e branco, mapeando esses elementos
como unidade de sentido na dispersdo do filme. Finalizando, buscaremos compreender o lugar
das cores na constru¢do do corpo do monstro, enquanto visibilidade de préticas horrificas.

Logo ao ser liberado da prisdo, o coveiro comeca a ter sonhos e delirios, em que suas
vitimas voltam em busca de vinganca. As cenas selecionadas mostram o embate entre Zé do
Caixao e seus fantasmas, como podemos acompanhar por meio dos quatro fotogramas ilustrando

cada cena, na figura a seguir:

Figura 32 — Zé do Caixdo e espectros de vitimas.
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Fonte: Fotogramas capturados do filme Encarnacéo do demdnio.

Identificamos essas cenas no conjunto da narrativa enquanto lugar da repeticdo em que o
coveiro “vé” o retorno dos mortos. Especificamente, capturamos os fotogramas da luta entre Zé

do Caixdo e cada fantasma, no momento imediatamente anterior ao seu retorno a si. Primeiro,
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vemos seu companheiro de cela levantar-se do caixdo do coveiro, retirar a faca fincada por seu
assassino e investir contra ele. Depois, vemos Terezinha, violentada em A meia-noite levarei sua
alma (Mojica, 1964), cortar a corda que a enforcou e beija-lo grotescamente. A terceira vitima é
sua amada Laura, morta no parto do filho do coveiro em Esta noite encarnarel no teu cadaver
(Mojica, 1967), que o conduz até uma praga deserta e transforma-se na esposa estéril de Zé do
Caixdo, Lenita.

Pensando a materialidade discursiva, continuamos a seguir a repetibilidade do enunciado
das sequéncias citadas, atentando para a especificidade da visualidade cinematografica.
Considerando a composicdo do espago e de personagens, a camera nos mostra o0 coveiro em um
cenario escuro, sendo surpreendido pelas visdes, ora em ambito privado ora no publico. A luz
incide com maior intensidade sobre os espectros, evidenciando a aparicdo fantasmagodrica em
consonancia com a reacdo de Zé do Caixdo. O trabalho com a luz faz ecoar sua importancia nas
propriedades fisicas da cor e seus efeitos na composicéo filmica.

Nesse contexto, retomamos nosso questionamento de como a composicéo visual das cores
constrdi discursivamente os sujeitos em Encarnacéo do demdnio. Como delimitamos, refletimos
sobre a cor inscrita na histéria, de modo que, observando o amplo uso da cor no cinema na
contemporaneidade, o emprego de elementos preto e branco dentro de uma obra colorida aponta
pistas para sua interpretacdo. Tomando especificamente as sequéncias mostradas, estamos diante
de um contraste dentro da composicédo visual, cujo efeito é o deslocamento dos sentidos sobre o
material narrativo. Partimos do pressuposto de que os enunciados mostram préaticas, nas quais
sujeitos e objetos sdo formados, de modo que a construcdo do filme explora as possibilidades
determinadas no tempo e no espaco. Isto é, longe de ser uma escolha livre e aleatoria, a
informacdo cromatica compde a materializacdo dos sentidos possiveis e faz ecoar a relacdo com
saberes.

O imbricamento de estratégias, destacamos a relagcdo entre som e imagem em consonancia
com a oposicdo entre as cores. Em outras palavras, essas cenas sdo envolvidas pelo siléncio,
quebrado por poucos didlogos e/ou o grito de horror de Zé do Caix&o. Na composi¢do do coveiro
com as mulheres, ouvimos sua voz fantasmagorica acompanhada de um olhar fixo e uma face
imével, indicando no corpo a identidade do morto como o inusitado.

O cinema d4 visibilidade ao corpo na juncéo entre elementos composicionais da imagem e

contexto historico. A complei¢do corpdrea dos fantasmas é mostrada desde o plano conjunto até o
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close, em que ele nos encara ao encarar seu algoz, no jogo campo e contracampo. Seu
comportamento e seus movimentos sdo explorados no ritmo reduzido, proprio ao horror, como
um investimento de saberes que permitem diferenciar 0os corpos dos mortos e 0s corpos dos
VIVOS.

A visibilidade filmica evidencia como os sujeitos produzem e sdo produzidos pelos
discursos num determinado momento histérico, na qual destacamos a construgdo cromatica como
uma das materialidades na producdo de sentidos da oposicdo entre os corpos dos vivos e dos
mortos. Essa distingdo faz ressoar a falta de vivacidade dos fantasmas e a quebra de harmonia
causada por sua aparigao.

Portanto, a construgdo cromatica possibilitou a profundidade e a reverberacdo dos
sentidos da narrativa, uma vez que evidenciou informacgdes visualizadas por meio de outras
estratégias sobre os corpos dos mortos e reafirmou o carater horrifico de sua existéncia. Trata-se
da visibilidade da dicotomia entre 0 mundo fisico e 0 mundo sobrenatural expressando o eterno
conflito humano de vida e morte. A organizacdo das cores produziu, pois, sentidos dentro do
filme de Mojica, que, longe de serem universais, atravessam o funcionamento discursivo das
estratégias cinematograficas. Assim, elas entram no encadeamento com outras estratégias para
integrar a narrativa e criar oposi¢es de ordem sobrenatural, sendo que o preto e branco no
contraste com as cores instaura um movimento contra “nos”.

O exercicio analitico que empreendemos exigiu um deslocamento teérico-metodoldgico,
visto que se trata de uma materialidade discursiva marcada pela especificidade da imagem e do
som. Fechamos nosso recorte sobre a estratégia da composicao das cores nos fotogramas no filme
Encarnacdo do demdnio. Depois, identificamos a oposicao entre o colorido e o preto e branco
como elemento discursivo, que mostra o lugar de enunciacdo do corpo vivo e 0 corpo morto,
destacado pela estratégia de iluminacdo. Reafirmando a perspectiva discursiva sobre a unidade
filmica, situamos o objeto na contemporaneidade, cujas condi¢cGes possibilitaram tais préaticas
discursivas na materialidade audiovisual e a producdo de novos sentidos para o preto e branco.
Finalizando nossa investigagdo, questionamos sobre a unidade e a disperséo das cores na
constitui¢do da subjetividade monstruosa, de modo que a regularidade nas praticas discursivas da
composicao das cores estabelece o lugar dos corpos em preto e branco como o fora da ordem.

A producéo discursiva das cores enuncia e produz sentidos dentro da unidade filmica e

nos eixos do tempo e do espaco. Assim, pensamos que a composic¢ao imbricada do colorido e do
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preto e branco faz deslocar os sentidos do uso puro dessas duas cores, tanto das condigcdes
técnicas do momento inicial do cinema como de uma escolha autoral, para evidenciar o lugar de
enunciacdo dos corpos das vitimas de Zé do Caixdo. Essa repeticdo nas praticas discursivas
cromaticas faz emergir a transgressao do retorno dos mortos, na oposi¢cdo com o mundo real e
presente. De maneira semelhante, mostra que o lugar desses corpos é nos filmes A meia-noite
levarel sua alma e Esta noite encarnarei no teu cadaver e fazem ecoar sua espessura histdrica do
cinema brasileiro de baixo orgamento dos anos 1960.

Portanto, os elementos componentes da trama formam um quadro composicional de
interdependéncia na producdo de sentidos, na medida em que o conjunto converge para a
construcdo dos enunciados horrificos e para a visibilidade de discursos. Isso aponta para que
consideremos a constituicdo dos sujeitos na materialidade cromatica, enquanto lugar de
visibilidade de discursos, e problematizemos seus elementos no encadeamento de gestos,
dialogos, olhares e compleicao corporal.

Os elementos componentes da trama formam um quadro composicional de
interdependéncia na producdo de sentidos, na medida em que o conjunto converge para a
construcdo dos enunciados e para a visibilidade de discursos. 1sso aponta para que consideremos
a constituicdo dos sujeitos na materialidade discursiva, enquanto lugar de visibilidade de
discursos, e problematizemos seus rastros no encadeamento de gestos, dialogos, olhares e

compleicdo corporal.

4.3.4 A trilogia de Zé do Caixao e a intericonicidade

Ha um jogo entre memdria e acontecimento no mostrar das imagens, em que elas se
inscrevem em um discurso de acordo com as condi¢des de existéncia. Em outros termos, estamos
diante de imagens que sdo estrutura e acontecimento, como afirma Pécheux (2002) a proposito do
discurso. Nessa Gtica, tomamos, também, o audiovisual como uma construcdo discursiva que se
materializa por meio de uma linguagem prépria, cujos recursos e sentidos sdo determinados
historicamente, como afirma Xavier (2005, p. 134): “A mistificacdo da janela que se abre para o
real (dado natural), é preciso responder com a materialidade da imagem/som, como signo

produzido, e com o cinema-discurso capaz de modificar, ndo a sociedade diretamente, mas a
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relagdo de forgas ideologicas”. Tratam-se de discursos em luta pela existéncia material em redes
que lhes permitem produzir sentidos marcados pela historicidade. Isso aponta para que
analisemos os discursos da visualidade filmica no jogo entre memdria e esquecimento, o qual
determina a constitui¢éo do visivel e do dizivel de cada época.

Estendendo a nocdo de memdria discursiva, Courtine (apud MILANEZ, 2006, p. 168)
propde a memoéria das imagens como ferramenta de acesso a sua complexidade: “a
intericonicidade supde as relagdes das imagens exteriores ao sujeito como quando uma imagem
pode ser inscrita em uma série de imagens, uma genealogia como o enunciado em uma rede de
formulacdo, segundo Foucault.” E uma concepcdo discursiva da imagem que, ao ser mostrada,
entra numa cultura visual e pode ecoar outras.

Os enunciados compdem um conjunto e sua materialidade lhe constitui como
caracteristica intrinseca: “Ela ¢ constitutiva do préprio enunciado: o enunciado precisa ter uma
substancia, um suporte, um lugar e uma data. Quando esses requisitos se modificam, ele proprio
muda de identidade.” (FOUCAULT, 2007a, p. 114). Isso reafirma que os enunciados tém
materialidade repetivel, mas cujos sentidos sdo singulares no tempo e no espaco.

Eles tétm um regime de materialidade repetivel, que possibilita tornar-se outro em uma
nova ordem de emergéncia. Ou seja, 0 mesmo enunciado ganha outra historicidade e tem uma
atualidade. Como um “né em uma rede”, o acontecimento do enunciado pressupde um campo
enunciativo, uma vez que “Nao hd enunciado que ndo suponha outros” (FOUCAULT, 20074, p.
112). Esse campo faz com que enunciados agenciem a meméria e que outros enunciados sejam
atualizados. Na perspectiva discursiva, toda imagem concreta traz em sua materialidade
caracteristicas de sua época, numa articulacdo com a memdria. Isto se configura como uma
maneira sdcio-historicamente determinada de atualizar a realidade na producéo de sentidos.

Percorrendo os filmes da trilogia de Zé do Caixdo, mapeamos varias regularidades no que
diz respeito a tematica, a narrativa, ao cenario, aos personagens etc. Entretanto, interessa-nos
buscar no enunciado a historicidade que permitiu sua emergéncia (FOUCAULT, 2007a). Nesse
sentido, vamos seguir as regularidades entre os trés filmes, mapeadas a partir da nocdo de
memoria discursiva, na dindmica entre o dito e ndo-dito. Para tanto, selecionamos uma cena de
cada filme, cujos enunciados apontam de modo unissono para enunciados do conto de
Chapeuzinho Vermelho. Elas serdo consideradas dentro de um conjunto de regularidades

discursivas concretizadas na materialidade imagética e cinematografica.
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Em nossa analise, primeiro, descreveremos as cenas e 0s quadros apresentados buscando
elementos que envolvem o referencial, o campo associado, 0 sujeito e a materialidade dos
enunciados (FOUCAULT, 2007a). Em seguida, pontuaremos as regularidades entre as cenas
apresentadas, tanto na materialidade imagética, quanto na sonora e na verbal. Finalizando,
relacionamos essas regularidades com enunciados evocados de nossa cultura.

Tomamos o filme Encarnacédo do demdnio e destacamos uma cena ocorrida pouco depois
da chegada de Zé do Caix&o a favela. Em uma noite chuvosa, ele aproxima-se de Elena (Nara
Sakaré), a bela sobrinha das curandeiras cegas Lucrécia (Débora Muniz) e Cabiria (Helena
Ignez), abrigada sob uma cobertura. O plano comega mostrando o céu escuro em contraplongee,
cortado pela violéncia do clardo dos relampagos e embalado por trovdes, contextualizando a
corrida da jovem para o abrigo. Em movimento descendente diagonal, o plano geral busca a
mulher na escuriddo. Ela € visualizada como uma bela e indefesa jovem, que esta fugindo das
intempéries da natureza, por meio da camera que acompanha seus movimentos sem revelar seu
observador. Isso é ampliado por seu olhar distraido enquanto Zé do Caixdo se aproxima e
reforcado pela preocupacdo e temor demonstrados pelas tias ao chegar. A luz dos relampagos
quebra a escuridao e intensifica a atmosfera de horror, na dire¢do de evidenciar o perigo natural e

a presenca do elemento ameagador, como podemos acompanhar nos fotogramas a seguir:

Figura 33 — Zé do Caixao encontra com a sobrinha das curandeiras.
y | "k 3 )
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Fonte: Fotogramas capturados do filme Encarnacéo do demdnio.

Dessa maneira, Zé do Caixao é mostrado dentro da moldura de sentidos de uma ameaca,
que foi possivel ver sob a luz do relampago, como uma criatura que se esconde na escuridao, dela
fazendo parte e dela tirando suas forcas para atacar as vitimas. O coveiro é marcado pelo anormal
tanto por ficar na escuriddo esperando suas vitimas, como por suas garras evidenciadas pela
incidéncia da luz, como o Nosferatu. Envolvida por raios e trovbes, a chegada do coveiro

surpreende a jovem. Entéo, enquadrados em plano conjunto, ele comeca a falar:

— Boa noite, senhorita! — fala o coveiro em tom sombrio.
— Boa noite! — responde a jovem.

— O que faz uma moga sozinha aqui no escuro?

— Estou esperando minhas tias.
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— Ah! As cegas, € claro. Hum... Vocé esta assustada?

— Deixe a menina em paz! — grita uma das tias.

— Ora, se ndo sdo as velhas feiticeiras. Vocés tém uma bela sobrinha.

— Nio toque nela. Ela esta aqui para limpar uma obsessdo. — fala a outra.

— Nio é uma obcess3o. E apenas o meu destino.

— Cala a boca, menina! — diz a primeira tia. Zé do Caix&o, nossos guia manda
um recado pra morte de capa preta, voceé.

— Sao defuntos atormentados. — completa a outra. Eles gritaram o teu nome e
juraram vinganca e ndo vao deixar vocé ter o que quer.

— Mas podemos fazer um trabalho pra desmanchar o encosto, mas vocé tem que
ter fé. Vocé tem fé, Zé do Caixao? — diz a velha soltando uma gargalhada.

— Vio para o inferno, vocés e suas mentiras!

— Cuidado! Podemos ajudar, mas podemos, também, invocar a tua desdita.

— Terei prazer em conhecer os seus demédnios. (ENCARNACAO DO
DEMONIO, 2008)

O dialogo segue em consonancia com as imagens, a fim de destacar o carater intimidador
de Zé do Caixdo. Sua aproximacao e a diccdo pausada e grave coadunam com o cenario de uma
noite escura e chuvosa na dire¢do de provocar sentido de horror. Considerando suas falas “O que
faz uma moc¢a sozinha aqui no escuro?” e “Hum... Vocé estd assustada?”’, interpretamos uma
adverténcia e uma ameaca, das quais partimos para “é perigoso uma moga sozinha estar aqui no
escuro”. Nessa perspectiva, ele aponta para si mesmo como motivo de perigo e susto, por sua
caracterizacdo anormal e sinistra, conforme afirmamos anteriormente.

A fim de construir um encadeamento analitico, apontamos para uma cena de A meia-noite
levarei sua alma, quando, em uma noite escura, Terezinha esta voltando para casa acompanhada
por Aristides, um amigo de seu noivo. Eles sdo surpreendidos por Zé do Caixdo, que se oferece
para acompanha-la e dispensa o homem. Considerando que o coveiro é amigo de Anténio,
Terezinha segue seu caminho até ser surpreendida pela investida do coveiro de Ihe roubar um

beijo, ao qual ela retribui com uma mordida, como acompanhamos nos fotogramas a seguir:
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Figura 34 — Zé do Caixao encontra com Terezinha.
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Fonte: Fotogramas capturados do filme A meia-noite levarei sua alma.

Na trama de 1964, podemos observar a criagdo de uma atmosfera de horror por meio da
escuriddo, da vegetacdo abundante e do surgimento surpreendente do coveiro. Ele é construido

como figura onipresente, fazendo com que a fuga da vitima seja impossivel, como em filmes de
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serial killer: aonde quer que a vitima va, o perseguidor a encontrard. Entdo, ele aproxima-se dos
dois e, com tom intimidador, dispensa a companhia de Aristides. Pensando no contexto socio-
histérico das pequenas cidades brasileiras dos anos 1960, podemos retomar enunciados tais como

2 e

“ndo ¢ direito uma moga de familia andar desacompanhada”, “uma noiva de respeito ndo pode

2 ¢

estar fora de casa altas horas”, “uma mulher ndo deve ser vista em companhia de qualquer um”
etc. Assim, o coveiro impde sua presenca, aproveita-se da pureza e inocéncia de Terezinha e tenta

seduzi-la, sem sucesso, como podemos observar igualmente na materialidade sonora:

— Boa noite! — diz Zé do Caix&o, colocando-se diante dos dois.

— Boa noite!

— Boa noite!

— Onde ¢ que vocés vao? — pergunta o coveiro.

— Eu vou levar Terezinha até a casa de D. Queleméncia e o Antdnio ird busca-la
mais tarde. — responde 0 amigo de Antdnio.

— Que coincidéncia! Eu também vou para 1a. Pode deixar que eu a levo.

— O Anténio pode ndo gostar, né, seu Ze? — insiste 0 homem.

— Ora! Ant6énio ¢ meu melhor amigo, ndo é?!

— Assim parece. — diz Terezinha timidamente.

— Vocé quem decide, Terezinha.

— Bem, se vocé tiver outro compromisso...

— Ah! Ele tem, ndo ¢, Aristides? Vocé tem um compromisso muito importante,
nao é verdade?

— E. Agora eu me lembrei. Eu tenho um compromisso sim. Se o senhor levar, eu
fico muito agradecido. Boa noite, Terezinha.

— Obrigado por deixar-me acompanha-la.

— Nao vejo porque me agradecer.

— Antonio vai demorar para ir busca-la?

— N&o. Ele disse que viria logo.

— Ant6nio é um homem feliz. Sabe que eu sofro com a fabulosa sorte de
Antonio té-la como noiva?

— Um exagero de sua parte, pois considero-me uma mulher feliz por ter o amor
de Antonio.

— Ou vocé ¢ muito ingénua ou quer me fazer de fantoche. Sabe que vocé ndo é
mulher para Anténio! E mulher para mim.

— Tire as maos de mim, Z¢. Vocé esta me machucando.

— Quero ver se seus labios sdo tdo rebeldes como suas palavras. O coveiro a
beija e continua - Tens dentes de vibora para um rosto de anjo.

— Ant6nio ndo sabera disso, mas pe¢o-lhe que essa cena nunca mais se repita.

— Muito bem. Vou acompanha-la.

— Agradeco, prefiro ir sozinha.

(A MEIA-NOITE, 1964)



200

O caréter de indefesa de Terezinha € mostrado tanto na necessidade de um acompanhante
para chegar até sua casa, como pelo fato de ela ndo ser a pessoa que responde aonde vai e nem
opinar sozinha sobre se o coveiro poderia conduzi-la. Isso sera destacado em outras passagens do
filme, como quando, sem a protecdo de Antdnio e do pai, ela é violentada por Zé do Caixdo.

As duas cenas dialogam de maneira diferente na producéo de sentido de horror. Enquanto
na primeira, Zé do Caixao era desconhecido da jovem e a intimida criando uma imagem de algo
perigoso e sedutor; em A meia-noite levarei a sua alma, observamos uma intimidagio mais
direta, que visa afastar o empecilho da companhia do amigo e a vontade de ficar a s6s com a
mulher, que escolheu para ser a mae de seu filho, mesmo contra sua vontade. Em Encarnagdo do
demdnio, ao perguntar “O que faz uma moga sozinha aqui no escuro?”, ele a ameaga e se insinua
para a vitima. No mesmo sentido, ao dizer “Onde ¢ que vocés vao?”, ¢ uma oportunidade criada
para intimidar o acompanhante e seduzir Terezinha.

Em Esta noite encarnarei no teu cadaver, Zé do Caixdo continua a saga em busca da
mulher capaz de gerar um filho e perpetuar sua linhagem superior. Apds varias tentativas
frustradas, ele investe na direcdo da filha do coronel. Ele seduz a moga, invade sua festa e marca

um encontro a meia-noite. Prontamente, Laura vai ao seu encontro:

Figura 35 — Zé do Caixao encontra com a filha do coronel.
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Fonte: Fotogramas capturados do filme Esta noite encarnarel no teu cadaver.

A sequéncia é margeada por um plano curto de uma coruja gritando pousada na cruz. A
camera mostra a placa “Alameda das flores vermelhas”, local marcado para o encontro e, em
seguida, Laura entra no campo pela esquerda: vemos seus pes ao lado da sinalizacdo, depois suas
pernas, seu vestido até chegar ao rosto. Em primeiro plano, seus olhos destacados por contornos
escuros se somam com uma rosa no cabelo. No fundo da cena, timulos simpldrios situam
especificamente onde estdo, assim como no primeiro filme da trilogia. Observada em plongée, ela
para com olhar fixo, s6 entdo a cAmera revela o objeto de sua visdo: Zé do Caixdo. A cena é
delimitada pelo som das badaladas da meia-noite, quando o coveiro confirma o horario em seu
préprio relogio e da um passo em diregdo & Laura. No centro do campo, eles conversam envoltos
em fumaga. Assim, o encontro entre os dois é embalado pelas badaladas da meia-noite e
intercalado pela imagem da coruja, em um nevoeiro sombrio. Ela aproxima-se do local do

encontro e a cAmera mostra seus pés femininos em um par de sapatilhas delimitados por um
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vestido. O contraste entre 0 vestido e a capa quase possibilita-nos dizer que vemos um vestido
branco e uma capa vermelha. A feminilidade é acentuada com a flor no cabelo e demarca o lugar
de uma moca pura e indefesa, a partir de uma perspectiva machista e rural do Brasil, em ampla
circulacdo no século XX.

No segundo fotograma, em meio a escuriddo, vemos ao fundo um tdmulo. Esse
encadeamento de elementos une-se ao fato de o encontro ter sido marcado a meia-noite e ter sons

de uivo apontando para o horrifico. Nesse mesmo sentido, analisamos a materialidade sonora:

— Meia-noite. Es pontual.

— Quando me convém.

— Nao tens medo de mim?

— Nao.

— Dizem que sou perverso, sanguinario. Ainda assim ndo me temes?

— Se me matares agora apenas abreviarias a unica verdade da vida, que é a
morte.

— Qual a tua crenga?

— Vocé.

— O que existe superior entre a vida e a morte?

— Vocé.

— O que queres da vida?

— Um filho nascido de dois seres perfeitos.

— Teu pai me odeia. O mundo me condena.

— Quero ser tua.

— Sim e minha serds no momento oportuno. Se nesta hora te mostrares digna.
Entdo és a mulher superior e seras a mée de meu filho. (ESTA NOITE, 1967)

Consideramos a consonancia entre os elementos filmicos, em que imagens, sons e
palavras unem-se para produzir sentido. Assim, ouvimos as badaladas da meia-noite e, em
seguida, o didlogo inicia “Meia-noite”. Enfatizado o temido horario das assombracdes e
maldicGes, 0 coveiro insinua que ela deveria temé-lo: “Néo tens medo de mim? [...] Dizem que
sou perverso, sanguindrio. Ainda assim ndo me temes?”. Nessa mesma perspectiva, ele a intimida

com o olhar e o aperto no rosto.
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4.4 A intericonicidade e os ecos do monstro

Zé do Caixdo define-se como elemento perigoso que deve ser temido, quer seja
observando sua reputacdo na cidade ou seus gestos na cena. Diferentemente das cenas
apresentadas anteriormente, este encontro foi marcado e ela aceitou estar em condigdes perigosas
com Zé do Caixdo. Entdo questionamos qual a regularidade discursiva entre as trés cenas?

Analisando o0s recortes, pensamos que 0s elementos de cenarios, figurinos, iluminagdes e
didlogos evocam um enunciado de nossa cultura: “Aonde vai, linda menina?”, que vem do conto
de Chapeuzinho vermelho, narrativa muito (re)contada ha seculos. Resgatando elementos da
narrativa, temos uma floresta escura habitada por um lobo mau e uma menina ingénua e indefesa,
gue vai visitar sua vovo, como aparece nas narrativas de Charles Perrault e dos Irmdos Grimm,
registradas a partir do folclore europeu. No século XVII, os contos de fadas tinham o objetivo de
fazer circular uma moral pedagogizante, em que os desvios s@o punidos. Na contemporaneidade,
ha outras versdes dentre as quais destacamos o conto “A companhia dos lobos”, da autora
britanica Angela Carter (1979), em que Chapeuzinho Vermelho depara-se com um lobo mau que
se metamorfoseia em lobisomem e em homem. Porém, o teor moralizante é dissolvido pela
menina que resolve deixar-se seduzir pelo lobisomem e, mesmo ciente de que ele devorou sua
avo, toma partido pela fera e tem relagdo sexual.

Nas cenas apresentadas nas figuras 33 e 34, a linda jovem de Encarnacdo do demdnio e
Terezinha de A meia-noite levarei a sua alma sdo surpreendidas pelo encontro com Zé do
Caixao, produzindo o sentido de uma menina indefesa que ndo reconhece o perigo do lobo. O
cendario € escuro, onde a presenca de arvores remete a floresta e ao desconhecido, num tipico
cliché do horror, emoldurando a aparicdo de Zé do Caixdo para seduzi-las. Como nas narrativas
camponesas, de Perrault e dos Irmdos Grimm, as mocas sinalizam resisténcia as investidas do
coveiro, ao insinuar seu corpo contra elas. A recorréncia a elementos de contos de fadas insere-se
no conjunto das préaticas do cinema de horror e, mais especificamente, do cinema marginal
brasileiro, sendo que “A forma pela qual a narrativa marginal se apropria da narrativa classica ¢ a
‘citagdo’, ou seja, a inser¢do dentro da tessitura do filme de trechos inteiros caracteristicos de
outras obras.” (RAMOS, 1987, p. 129). Enfatizando a identidade brasileira, a incorporacgdo e
reelaboracdo dos clichés numa versdo de uma pequena cidade, com estética kitsch e grotesca nas

imagens e sons completam o encadeamento de elementos para o sujeito transgressor.
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Por outro lado, percebemos que a relacdo entre o agente funerario e Laura (figura 35)
distancia-se dessa ingenuidade e inocéncia apresentadas nos outros encontros. Ela apresenta
elementos que fazem chocar o machismo tipico da sociedade brasileira do periodo por meio de
uma jovem independente que rompe com a familia para viver com o homem que deseja. Reforca,
pois, a contradicdo das caracteristicas da mulher perfeita para o coveiro ser, a0 mesmo tempo,
submissa e insubordinada aos preceitos cristdos. Portanto, o cinema de Mojica ndo apenas €
antropofagico, mas desloca-se dos filmes de horror americano, “devorando” os movimentos da
contracultura e do feminismo.

Considerando a perspectiva de Foucault (2004), o corpo de Zé do Caixdo é um corpo
historico, que revela os desejos, as fantasias, os medos e as ansiedades. Ele ameaca no sentido de
transgredir a ordem moral, necessitando que sejam demarcados o0s limites para o
reestabelecimento da ordem. Dessa maneira, 0 coveiro é o monstro cinematogréafico da tradicao
do cinema de horror, de modo que o sadismo e a blasfémia serdo punidos pela intervencao do
sobrenatural como solucdo dos males causados.

Nesse sentido, compreendemos que 0 espaco ocupado pelo monstro no quadro, por meio
de closes frequentes, revela sua existéncia enquanto uma ameaca constante e excessivamente
presente, para homens e mulheres. O destaque do coveiro no quadro desdobra-se na visibilidade
da violéncia praticada por ele em cenas exibicionistas, sendo que na disputa pelo controle da
visualidade, o monstro ocupa o lugar central e por um maior tempo. Os efeitos de poder sobre o
corpo lhes conferem tal visibilidade. Foucault (2004) assevera que a consciéncia dos individuos
sobre o proprio corpo é efeito do investimento do corpo pelo biopoder, e que faz com que o
proprio corpo ofereca resisténcia, a exemplo do prazer contra as normas morais da sexualidade e

do ordenamento judaico-cristdo. Nas palavras do filésofo,

[...] o que tornava forte o poder passa a ser aquilo por que ele é atacado [...] O
poder penetrou no corpo, encontra-se exposto no proprio corpo [...] Na
realidade, a impressdo de que o poder vacila é falsa, porque ele pode recuar, se
deslocar, investir em outros lugares [...] e a batalha continua. (FOUCAULT,
2004, p. 146).

Entdo os sujeitos assumem o exercicio de poder e reinem técnicas, por meio de préaticas
sobre o préprio corpo. No caso especifico do coveiro, as técnicas visam alcancar a eternidade do
sangue, em sua concepcdo de perfeicdo, e faz-nos refletir sobre as implicagdes morais de seu

desejo. Nesse sentido, Foucault (1993) destaca o desejo sexual como préatica prépria do corpo, em
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estado de laténcia, mas que pode fazé-lo agir. As técnicas cristds de obediéncia tém como
finalidade “levar os individuos a trabalhar na sua propria ‘mortificagio’ neste mundo”
(FOUCAULT, 2006, p. 370), como assinalamos ao abordar a Histéria do medo, é necessario
sofrer neste mundo para ter uma vida eterna de bonanca. O realismo grotesco concebe que o
corpo e a vida tém um carater que vai além da fisiologia, com um carater cosmico e universal
(BAKHTIN, 1999), na percepcao dos prazeres da parte baixa do corpo, do carnal.

No Brasil, em meados do século XX, a construcdo da mulher estd embasada em imagens
biblicas no exemplo mariano e nos exemplos das atrizes do cinema. Os preceitos herdados das
décadas anteriores ditavam a respeito de como devia se comportar uma mulher: casar virgem,
agradar aos homens nos modos delicados e discretos de falar, vestir, se comportar em publico,
etc. Para o coveiro iconoclasta, a “mulher perfeita” devia ser fiel, submissa, materialista,
insubordinada aos preceitos religiosos, resistente a dor fisica e moral e, acima de tudo,
procriadora.

Zé do Caixao busca na trilogia uma mulher para prolongar sua existéncia e demonstra um
apreco pelas criancas em geral, distanciando do tradicional monstro devorador de criancas, das
lendas e supersticoes, a exemplo da Cuca e o Bicho Papéo. Por outro lado, ele é constituido como
um corpo pervertido, em que se inscreve a moralidade desviante, como uma incorporagdo de
elementos de outro mundo distante do nosso movido pela ordem e razao.

As sociedades burguesas e capitalistas investiram no exercicio do poder sobre o corpo, de
acordo com 0 momento historico. Entre os séculos XVII e XX, o investimento era mais rigido e
constante, dai os regimes disciplinares. Entretanto, a partir dos anos de 1960, percebeu-se que as
sociedades industriais podiam ser controladas de modo mais ténue sobre o corpo (FOUCAULT,
2004).

A interdicdo exercida como controle dos discursos policia os limites do possivel, de
maneira que 0 monstro constrdi-se no seu grotesco corpo valendo-se de praticas, servindo como
mapeamento dos limites que ndo devem ser ultrapassados. Dessa maneira, “[o] poder penetrou no
corpo, encontra-se exposto no préprio corpo. (FOUCAULT, 2004, p. 146), colocando-0 em
evidéncia e evidenciando praticas discursivas. Os sentidos horrificos constituem o corpo do
monstro, na teia dos poderes que possibilitam praticas. Assim, a monstruosidade do sujeito
transgressor é materializada no tom compassado de voz, gestos, mimicas, expressdes faciais e

posturas do corpo nas imagens filmicas. Ao abordar as mulheres desejadas, ele suaviza a voz e as
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expressdes faciais, mas ainda revela sua anormalidade pelas unhas imensas, destacadas pelo

enquadramento ou pela iluminagéo.

4.5 Consideracdes sobre cinema e memoria

Consideramos que os enunciados de A meia-noite levarei a sua alma, Esta noite
encarnarei no teu cadaver e Encarnacao do demonio coexistem e relacionam-se com anteriores,
possibilitando a emergéncia de outros tantos. A visualidade de discursos horrificos na
materialidade do cinema faz ecoar enunciados dispersos na histéria, de modo que o fio discursivo
mostra 0 posicionamento dos sujeitos construidos pela ordem dos saberes. As estrategias
cinematogréaficas encadeiam-se segundo regras que revelam a regularidade na formulagdo dos
planos no ordenamento dos sujeitos. Portanto, a organizacao especifica da ordem dos saberes nos
filmes de Mojica evidencia a repetibilidade e a atualidade dos enunciados sobre a existéncia e a
gestualidade do sujeito transgressor. Vemos, pois, a constituicdo do sujeito transgressor pela
maneira como seu corpo é mostrado nos planos. Disso decorre a visibilidade das estratégias para
produzir o monstro, por meio de close nas maos e o jogo entre claro e escuro, de modo que algo

selecionado pelo enquadramento, excluindo automaticamente diversos elementos do quadro.



5 CONSIDERACOES FINAIS

Apbs fazer esse percurso, retomamos a hipotese do trabalho de que as producdes
discursivas do horror apontam para a producdo de sentidos na rede discursiva produzida na
dispersdo de dizeres no batimento entre 0 mesmo e o outro, convocando uma dada memoria
discursiva e intericonicidade. Para testd-la, analisamos os funcionamentos discursivos das
estratégias cinematograficas, a producao de sentidos préprios ao dominio do horror e a producao
da subjetividade transgressora, que pareciam oferecer subsidios para afirmar que as producdes
discursivas do horror fazem convergir enunciados de varios campos discursivos em articulagédo
entre os dominios de memoria e de atualidade.

Assumimos que a producdo do horrifico em Mojica esta apoiada num conjunto composto
por uma narrativa marcada pelo monstruoso e/ou inexplicavel, incluindo imagens violentas
imprevisiveis e/ou misteriosas para provocar medo ou choque, como o filésofo Carroll (1999)
afirma, mas ressaltamos a producéo de sentido dentro de uma ordem discursiva dada. De A meia-
noite levarei sua alma resta ao coveiro Zé do Caixao o olhar profundo e o gosto pela violéncia e
para nods a experiéncia do sentido de horror possibilitado nas condicGes materiais, técnicas e
historicas dos anos 1960 visto nos anos 2000. Ele ndo deixa de provocar ataques a moral e
tormentos psicologicos e fisicos, valendo-se dos ataques decorrentes de sua determinagéo cega de
gerar um filho, enquanto ameaca a ordem da moral judaico-cristd. Assim, o corpo do sujeito €
construido por meio de gestos cruéis e doentios em seus posicionamentos sobre a vida e a morte.

A estética do cinema da Boca do lixo mostra a busca de fazer cinema no contexto interno
da ditadura, por meio de imagens tidas como esteticamente sujas e agressivas. A autoria Mojica,
enquanto inspiracdo do grupo, destaca-se pelo experimentalismo e independéncia na criacdo de
filmes de horror que conseguem valer-se das referéncias classicas das narrativas do século XVIII
e dos clichés dos cinemas alemao e americano dos anos 1920 e 1930, e produzir imagens com as
cores locais, com influéncia do antropofagismo e do Tropicalismo. Os filmes de horror do autor
produzem sentidos desmedidos, brutais e exagerados, por meio de estratégias cinematograficas

que levam & exploragdo dos detalhes de modo exibicionista. As imagens cruas fazem a
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bricolagem de elementos de cenério e figurino dispersos no tempo e no espaco, que reunidos no
quadro produzem uma estética kitsch e grotesca sobre narrativas e decupagem classicas.

A comparagéo entre os filmes dos anos 1960 e 2000 evidencia que temos funcionamentos
de estratégias distintos, em que a ordem do discurso do cinema de horror mostra que, hoje, as
estratégias cinematogréficas trabalham ancoradas no verossimil e real para alcangar o sentido.
N&o se poderia falar em horror em A meia-noite levarei sua alma e Esta noite encarnarei no teu
cadaver, uma vez que a rusticidade dos filmes sobressai e atribui uma comicidade, assinalada
pela critica contemporanea ao langamento. Entretanto, refletindo a partir da ordem discursiva do
periodo, podemos afirmar que a producdo das imagens explora tanto as estratégias
cinematogréaficas como os sentidos de simbolos religiosos de maneira transgressiva e desdobra na
producéo do horrifico historicamente situado.

Tomadas as nogdes de memoria discursiva e intericonicidade no discurso filmico,
aprofundamos sobre os funcionamentos discursivos das estratégias do cinema na producéo de
sentidos, focalizando o horror. Isso possibilitou questionar sobre a constituicdo de subjetividades
marcadas pela transgressdo e monstruosidade (FOUCAULT, 2001) na imagem € no corpo
(COURTINE, 2008). Portanto, consideramos as praticas de Zé do Caixdo como transgressdo as
leis da comunidade e violacdo de tabus sociais como a morte, em que 0s instintos humanos
persistem na direcdo de desobedecé-los e dar vazdo a uma liberdade ilimitada na busca de
prazeres. Desejo e proibicdo provocam a tensdo e tém a rendncia e a obediéncia como a face
conservadora da ordem, beleza e pureza. A monstruosidade do sujeito evidencia a existéncia dos
limites do possivel na ordem da moral judaico-cristdo do Brasil, no momento histérico da década
de 1960, tramado pelo autoritarismo do governo e conservadorismo da sociedade rural patriarcal.
O sujeito transgressor se posiciona como a interdigdo que reafirma a ordem, ao tornar seus limites
identificaveis.

Nesse percurso, buscamos investigar e discutir a producdo de sentidos de horror na
materialidade dos enunciados filmicos, de modo que perscrutamos a trilogia de Zé do Caixdo a
fim de evidenciar os saberes na construcdo de imagens agressivas. Tomamos as concepgdes do
método arqueoldgico para questionar a unidade do horror e construir séries e feixes de relacGes
nos quais 0s sujeitos transgressores sdo constituidos, no mesmo instante em que produzem

sentidos.
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Valendo-nos do principio de descontinuidade, consideramos a materialidade discursiva na
visualidade filmica dos planos como lugar em que estratégias mostram sujeitos, sendo o corpo do
monstro construido numa moldura de superioridade em relacdo aos moradores da cidadezinha por
meio da repeticdo da técnica das estratégias na construcdao dos planos contraplongée, da
construcdo do cenario do bar e do enquadramento em plano americano e primeiro plano. Isto
entra no encadeamento de enunciados que destaca a posi¢cdo enunciativa da imortalidade do
sangue por meio da reproducéo.

Nessa mesma direcdo, discutimos o dominio de horror e a ordem do discurso
viabilizadora dos filmes de Mojica. Consideramos que a produgdo de sentidos de horror na
dispersdo de discursos € atualizada pela emergéncia dos enunciados vindo a significar de outra
maneira. Zé do Caixao é o corpo do exagero e transgressdo da ordem no fio narrativo da trilogia,
de modo que entra no dominio do horror ao romper os limites da ordem da moral judaico-crista.
Trata-se de considerar o aparecimento do discurso religioso em filmes de Mojica, que entram no
fio discursivo como visibilidade de transgressdo da ordem moral judaico-cristd e producédo do
sujeito monstruoso.

No batimento entre descricdo e interpretacdo, destacamos, também, a producdo do
discurso horrifico na materialidade dos enunciados filmicos, no conjunto de um arquivo de
imagens que sdo evocadas no processo dos sentidos. A nocdo de enunciado dentro de uma rede
de discursos possibilita pensar os filmes produzindo sentido em relacdo ao conjunto de imagens
que circulam em nossa sociedade. Assim, situamos os filmes de Mojica numa rede construida a
partir de uma dada memoria discursiva e de uma intericonicidade. A materialidade discursiva do
objeto filmico faz retornar discursos e produz sentidos proprios ao horror por meio de uma rede
de enunciados que trabalham nos dominios da memdria e da atualidade. Essa producdo de horror
na rede de discursos é composta pelas narrativas classicas de horror nos campos discursivos da
Literatura e do Cinema e é atravessada por inimeros discursos que resultam num quadro singular
no dominio do horror.

A materialidade discursiva dos filmes, no entrelacamento entre o linguistico, as imagens e
0s sons na ordem, coloca em evidéncia a existéncia singular de Zé do Caix&o como representacéo
do sujeito transgressor. O cinema marginal de horror da Boca do lixo permitiu a circulacéo de A
meia-noite levarel sua alma e Esta noite levarel a sua alma — ndo sem alguns cortes e mudancas

— enquanto o irracional, o exagerado e alheio aos apelos politicos e ideolégicos combatidos pelo
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governo ditatorial. A constituicdo do sujeito transgressor na trilogia passa pelo uso da iluminagéo
e enquadramento dos corpos na meméria sobre desejo e moralidade na sociedade.

As estratégias cinematograficas produzem subjetividades na rede de discursos da
visualidade filmica por meio da formulagdo dos planos, considerando os critérios de tamanho,
enquadramento, movimento, duragédo e profundidade. Portanto, os sujeitos sdo materializados na
superficie do enunciado filmico e evidenciam saberes técnicos e discursos historicamente
situados. A repeticdo na formulacdo dos planos ratificam os clichés do género, reforcando uma
filiagdo na cinematografia do horror. Por outro lado, os elementos que se distanciam dos classicos
americanos apontam para um deslocamento dentro do dominio de horror e uma autoria Mojica. A
rede discursiva das sequéncias construiu 0 dominio horrifico por meio do sujeito transgressor no
confronto com a ordem dos discursos das décadas 1960 e 2000.

Diante disso, a singularidade que marca a obra do diretor José Mojica Marins em relacdo
aos elementos classicos da narrativa de horror perpassa pela dimensdo técnica, a censura, a
brasilidade artistica como condic¢des de producdo do enunciado filmico, sendo o sentido de horror
determinado no tempo e espaco. Portanto, enquanto o monstro do século passado € marcado pela
transgressao da ordem da moral judaico-cristd; atualmente, o sujeito transgressor é marcado por
praticas de violéncia extremada contra o corpo na mesma estratégia de exibicionismo.

A partir dos elementos tedricos apontados e de exercicios analiticos, consideramos que 0s
deslocamentos tedrico-metodologicos da Analise do discurso necessarios para analisar o
funcionamento discursivo de estratégias cinematograficas implica na consideracdo da nocdo de
enunciado na perspectiva foucaultiana e em sua reconfiguracéo pela interface com outros campos
do saber voltados para o objeto filmico.

Entdo, depois de refletir sobre a existéncia dos filmes como monumento em que tracos
discursivos marcam um momento histérico, analisamos a existéncia do sujeito transgressor nas
estratégias cinematograficas, fazendo ecoar o acontecimento do lancamento dos filmes na ordem
dos saberes. Portanto, consideramos 0s posicionamentos dos sujeitos na formulacéo dos planos
como lugar de visibilidade de modalidades enunciativas a partir dos estudos sobre corpo na

perspectiva discursiva.
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