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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo principal analisar a trajetoria cultural do diretor e ator José
Mojica Marins (1936-2020) e sua participacdo no processo de construcdo de bases de uma
estética de terror no Brasil no Brasil. Nesse sentido, buscaremos compreender através da
trajetoria cultural de Mojica Marins, como ele procurou pensar uma nova estética para o campo
cinematogréfico brasileiro se utilizando de recursos e elementos culturais tanto externos quanto
interno. Para isso, farei uso do filme intitulado A Meia-Noite levarei Sua Alma (1964), o
primeiro longa-metragem de terror brasileiro, e um dos objetos catalizadores dessa nova estética
filmica dentro do cinema nacional, afim de compreender a metodologia utilizada nessa
producéo que foi capaz de tornar esse nascimento possivel. Por fim, nos propormos a analisar
a figura de José Mojica a partir de uma perspectiva cinematografica e historica, dando énfase
ao processo de construcdo de seu primeiro filme de terror. Posto isso, podemos dizer que nossa
discussdo, inicialmente, pretende investigar a visdo que era imposta na época sobre o
problemadtico conceito que € o “cinema marginal”, especialmente, no contexto da producao
cinematogréfica brasileira dos anos 1960, visando localizar de maneira mais clara e precisa o
lugar no qual o nosso longa-metragem se localiza no percurso da histdria do cinema brasileiro,
além disso, perpassaremos também pelo conceito de “horror artistico” algo crucial para a
compreensdo dos caminhos cinema de terror. Em vista da construcdo deste estudo, utilizamos
no tocante a empiria, para além da producao filmica indicada, teremos a seguinte fonte: a revista
Filme Cultura (1960-1969), um dos principais veiculos governamentais de debate

cinematogréfico nacional, tendo como foco as edi¢des de nimero 18 e 61 da revista.

PALAVRAS-CHAVE: Histéria. Filme de Terror. Cinema Marginal. José Mojica Marins.



ABSTRACT

The main objective of this work is to analyze the cultural trajectory of the director and actor
José Mojica Marins (1936-2020) and his participation in the process of building the
foundations of an aesthetic of terror in Brazil in Brazil. In this sense, we will seek to
understand through thecultural trajectory of Mojica Marins, how he sought to think a new
aesthetic for the Brazilian cinematographic field using resources and cultural elements both
external and internal. For this,| will make use of the film entitled A Meia-Noiterei Seu Alma
(1964), the first Brazilian horror feature film, and one of the catalyst objects of this new
filmic aesthetic within national cinema,in order to understand the methodology used in this
production that was able to make this birth possible. Finally, we propose to analyze the
figure of José Mojica from a cinematographic and historical perspective, emphasizing the
process of building his first horror film. That said, we can say that our discussion, initially,
intends to investigate the view that was imposed at the time on the problematic concept that
is the “marginal cinema”, especially in the context of Brazilian cinematographic production
in the 1960s, aiming to locate in a clearer way and the place where our feature film is
located in the course of Brazilian cinema history, in addition, we will also go through the
concept of “artistic horror”, something crucial for the understandingof horror cinema paths.
In view of the construction of this study, we used in terms of empiricism, in addition to the
indicated film production, we will have the following source: themagazine Filme Cultura
(1960-1969), one of the main governmental vehicles of national cinematographic debate,
focusing on the editions of numbers 18 and 61 of the magazine.

KEYWORDS: History. Horror Film. Esthetics. Cinema marginal. José Mojica Marins.
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1. INTRODUCAO - a imortalidade do nome

Louco é que ou quem perdeu a razdo, que ou quem apresenta distrbios mentais. Quem
é considerado fora do habitual. E desta forma que um dos diversos dicionarios que existem da
lingua brasileira descreve uma das palavras mais icognitas do mundo da arte, isso se da pelo
fato de que ela é demasiadamente utilizada para taxar alguns dos sujeitos que acabam sendo
considerados “fora da curva” em sua época, ja 0s motivos, estes estdo geralmente relacionados
a uma ideia construida de moral publica. Observe, o0s sujeitos que poderiam ser rotulados de
loucos a cinquenta anos atras, eventualmente, em sua grande maioria, passariam despercebidos
em nossa sociedade atual, ou na maioria dos casos, causariam apenas um certo nivel de desdém
e rejeicdo, nada comparado a épocas anteriores, isso por que, apesar da ligacdo entre a arte e a
loucura ndo ceder com o tempo, o conceito dado a ambos acabam por muda e com isso, 0s olhos
de quem deseja ver essa relacdo em outra época, também precisa se modificar.

Apesar decomecar nossa escrita abordando tal tematica, ndo esta na loucura 0 nosso
interesse primordial, muito menos em todos aqueles que possam ser considerados loucos, o
nosso objeto decuriosidade e pesquisa trata-se de José Mojica Marins e a aquela que seria a
obra responséavelpor faze-lo “merecer” esta alcunha, o renomado filme A Meia Noite Levarei
Sua Alma (1964).Mojica nasceu no ano de 1936 na grande cidade de Sdo Paulo, uma das
principais regides brasileiras. L4, veio a aprender quase tudo que um dia utilizaria para
desenvolver suavida dentro do mundo cinematografico, utilizando um processo de empiria
com caracteristicaspréoprias, 0 garoto tomou propor¢des que antes pareciam inimaginaveis e
se tornou um dosmaiores cineastas brasileiros, e esse ciclo s6 encontrou o seu fim quando
uma grave doenca oatingiu no ano de 2020 e o levou a morte, deixando um vazio muito
grande para aqueles que amavam sua arte.’

Se a vida por muitas vezes imita a arte, podemos dizer que Mojica alcangou ao fim de
sua jornada o maior desejo de seu alter ego, o personagem Zé do Caixdo tem como objetivo
primordial em toda a construcdo de sua trama conquistar uma espécie de “imortalidade da alma”
e 0 meio que encontrou para alcancar esse objetivo foi através da geracdo de um filho, alguém
capaz de dar continuidade a sua existéncia, e que filho melhor poderia querer um diretor de

cinema do que um filme feito a partir de seus mais efémeros sonhos, algo que foi capaz de

! BARCINSKI, André & FINOTTI, Ivan. Maldito: a vida e a obra de José Mojica Marins, o Z¢é do Caixd0. S&o
Paulo: Editora 34, 1998
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alcancar até as mais imaginaveis mentes, perdurando por uma eternidade, ao menos enquanto
esse eterno durar.

Zé do Caixdo debuta no famigerado filme A Meia Noite Levarei Sua Alma lancado no
ano de 1964 dentro numerosos cinemas paulistas, sendo também distribuido pelo resto pais
ap0s seu enorme sUcesso ja em estreia. Junto com o surgimento do icognita personagem, Mojica
passou a ser um artista cada vez mais famoso em solo nacional e a sua importancia para o
desenvolvimento e difusdo das produgfes nacionais comegou gradativamente a crescer gragas
ao sucesso que fazia junto a seu personagem. Mojica posteriormente comecou a ser chamado
de “o pai do terror brasileiro” e o mesmo fazia questao de declamar “aos quatro cantos” que o
era mesmo, nao abria mado de carregar esse titulo, principalmente, quando se dera conta de o
qudo importante ele era. Dito isso, ndo é possivel negar que esta alcunha lhe pertence, mesmo
ndo sendo o primeiro a trazer essa ideia para solo brasileiro, acabou sendo aquele que a levou
a cabo, produzindo assim um longa-metragem focado completamente nesse género.

O filme A Meia Noite acabou sendo uma producio emergida diretamente do “lixo”,
mais precisamente, da boca do lixo?, uma producdo que um dia viria a causar uma mudanca
capaz de ampliar as formas de se pensar e fazer cinema no Brasil. Esta obra trata-se, do primeiro
longa-metragem definido publicamente como “de terror”, feito no Brasil, segundo a
pesquisadora Laura Canepa, a producdo também marcou a estreia do personagem Zé do Caix&o

nas telas de cinema:

Quando, de repente, neste recente verao, surge no Art Palacio, a alma penada da
cinematografica. Apolo, esta ‘Meia-Noite Levarei Sua Alma’, direcdo, argumento,
roteiro e interpretacdo do préprio José Mojica Marins e, como sempre, algo de
primario e canhestro, agora a versar sobre o filme chamado de “horror”, o que, dado
o éxito de bilheteria obtido (ao que parece o filme fez um milh&o e meio no primeiro
dia de sua exibi¢@o). O sr. José Mojica Marins inaugurando o “horror” no cinema
brasileiro, dirigindo-se a si préprio, interpretando o papel principal: de Zé dos
Caixdes”. Uma atuagdo realmente inesquecivel por seu ridiculo e grotesco de sua
pretensdo.*

2 A Boca do lixo localizava-se no centro da cidade de Sdo Paulo, no bairro da luz. Ganhou essa alcunha gragas a
imprensa policial em 1940, que via a regido como um &mbito de marginais — bandidos e prostitutas. O local,
durante muito tempo também reuniu grandes produtoras cinematogréaficas, sobretudo a partir da segunda metade
da década de 60, se tornando o polo de grandes producgdes independentes no pais, que também ganhavam a fama
da regido em que eram produzidos.

3 CANEPA, L. Configuracdes do horror cinematografico brasileiro nos anos 2000: Continuidades e
inovagdes. Miradas sobre o cinema ibero-latino-americano. p. 121-43. 2016.

4 DUARTE, Benedito J. A alma comeca a ser levada ao meio dia... Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 13 nov. 1964.
lustrada, p. 04
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A producéo de Mojica rapidamente ganhou o gosto dos populares, sendo um sucesso
quase que imediato de publico, mesmo que alguns ndao fossem completamente favoraveis a
proposta, acabavam indo ao cinema pela mais pura curiosidade sobre o filme, fazendo com que,
cada vez mais as salas de cinema de Sao Paulo se enchessem e espalhassem a “historia
horripilante” do coveiro chamado de Zé do Caix&o.® Ja pelo lado mais técnico, o dos criticos de
cinema da época, a opinido acerca do filme parecia algo ainda mais confuso, muitos afirmavam
que se tratava da obra de um génio, ou pelo menos, de um excelente diretor, afirmando que ele
claramente possuia uma grande qualidade criativa dentro dominio da arte cinematogréafica, além
de elogiar sua ousadia ao tratar de tematica tdo polemicas, abrindo caminho para que outros
posteriormente pudessem fazer o mesmo.®

Ja o outro lado da critica, fazia questdo de relatar os inUmeros problemas “facilmente”
detectaveis na obra de Mojica, com argumentos tais como o fato de ser um filme claramente
amador, com atores ndo tdo talentosos e uma ambientacdo um tanto quanto simplista, se
passando em uma espécie de interior brasileiro, alguns criticos chegaram a dizer que a filme
eraridiculo e grotescamente pretencioso, além disso, as mesmas acusacdes que eram aplicadas
ao filme, cabiam no “lunético” e “amador” cineasta que o pensou € ousou ser o personagem
principal dele. Apesar dos comentarios negativos por parte do lado “especializado” do cinema,
a obra de Mojica seguia arrecadando bem na bilheteria, algo que deveria deixar o seu autor

bastante feliz, mas infelizmente, causou o efeito contrario.

Assim que viu as filas dando voltas no quarteirdo, percebeu a burrada que havia feito
ao vender sua parte para Idilio. Durante a sessdo, fez um esfor¢o tremendo para ndo
chorar. Ali estava sua obra — totalmente concebida, produzida e dirigida por ele
proprio — e sobre a qual ja néo tinha direito a um centavo.’

Apesar de se arrepender do que fez, Mojica ndo teve muita escolha quando tomou a
deciséo. Suas principais fontes de renda eram advindas da ajuda recebida de seus pais e de uma
a pequena taxa que cobrava dos jovens aspirantes a atores que viam na figura do Mojica uma
oportunidade de aprender de um grande cineasta, mesmo que ele ainda ndo o fosse, em termos
de sucesso, tendo dirigido ou atuado apenas em filmes de baixa expressdo popular.? Dito isso,
é possivel notar que nosso diretor ndo possuia tantos recursos financeiros assim e produzir um

longa-metragem nunca foi algo barato, especialmente com uma tematica tdo problematica na

> BARCINSKI, André; FINOTTI, lvan. Maldito: a vida e o cinema de José Mojica Marins, o Zé do Caix&o. Séo
Paulo: Editora 34, 1998. p. 158

® MONTEIRO, Marko. Zé do Caix&o: Humano, demasiado humano. In: Viso: Cadernos de estética aplicada, Rio
de Janeiro, v. 11, n. 6, p. 85-99, jan/jun. 2009

" 1bid, p. 158.

8 Ibid, p. 21.
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qual ninguém ousava por o seu dinheiro, afinal, a tendéncia de que um tema pouco aceito nas
mé&os de um diretor ainda menos reconhecido fosse dar errado era alta e os patrocinadores e
estudios acabavam fugindo mediante a procura de Mojica.

Com esse problema, e o seu incrivel desejo de levar adiante a producdo do filme que
havia sonhado, ele toma a mais louca das decis6es, a de vender tudo aquilo que fosse possivel
para investir em seu filme, mesmo que isso pudesse abalar todas as suas relagfes pessoais, seja
COm sua esposa ou até mesmo com seus pais. E relatado pelos autores André Barcinski e Ivan
Finotti que Mojica chegou a vender sua casa, roupas e até o anel de alianca dos pais, e nao
sendo suficiente, teve que repartir e vender também cupons que equivaliam a direitos do filme,
sendo cada “cupom” o mesmo que 1%, os principais compradores eram alunos da Apolo,
empresa criada por ele com alguns amigos, e familiares desses mesmos alunos, assim como
pessoas das redondezas.® Infelizmente, ndo foi possivel encontrar o valor que Mojica cobrava
por cada um desses “cupons”, mas o fato é, eles provavelmente variavam conforme a
necessidade e a pessoa que estava comprando, e mesmo com todo esse esfor¢o, 0s recursos
ainda eram minimos para a producdo do filme, deixando a cabo da criatividade de seu diretor
fazer o melhor com o que possuia.

Todo esse investimento poderia ter sido recompensado se ndo fosse um pequeno
problema, com o acumulo de dividas, e a dificuldade de levar o filme ja pronto as salas de
cinema, Mojicase viu obrigado a vender todos os direitos restantes de sua produgdo a um
empresario conhecido que ja havia assistido previamente ha producdo e adorado o conto do

maléfico coveiro, decidindo assim, investir uma boa quantiae influéncia na pelicula.

Foi uma luta para fazer a cOpia na Lider. Tinha um distribuidor da Bahia que
tinha levado A sina e se saiu muito bem. Por coincidéncia, ele estava em Séo
Paulo e veio a Boca do Lixo, que na época era para onde todo mundo de cinema
ia. Pedi para ele so olhar a fita, ai ele falou que s ia ver a primeira parte porque
tinha de pegar o avido,so ia ver dez minutos. Ligaram o projetor. Quando os dez
minutos tinham passado, ele disse que queria ver a fita toda e pediu o telefone para
cancelar o vbo. Entdo lotoua sala da Lider e, quando acabou a projecdo, um dos
donos da Lider falou que aquiloera uma fita para eu ganhar prémio, que eu ia ficar
rico com ela. Comegou a correr essa noticia. No dia seguinte eu ja estava sendo
procurado para pagar uns chequinhos,e ai ja vieram os abutres para comprar a fita,
como o Nelson Teixeira Mendes.*

A questdo financeira sempre se mostrou um problema para Mojica, sendo em boa parte
da sua vida um diretor “quase” que amador, a grande maioria de suas producgdes nao lhe traziam

um retorno satisfatério, pelo contrario, na grande maioria das vezes terminava se tornando

® BARCINSKI, André; FINOTTI, Ivan. Maldito: a vida e o cinema de José Mojica Marins, 0 Zé do Caix&o. Sdo
Paulo: Editora 34, 1998. p. 2.
10 1bid, p. 15.
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apenas um enorme prejuizo, o que acabava debilitando toda a sua estrutura artistica, afinal os
filmes que almejava produzir quase sempre se mostravam fora demais dos padrdes. As
condi¢cbes financeiras de Mojica nem sempre foram estaveis, seus recursos advinham
principalmente de trés pilares, que além de ajudarem a sustentar o diretor, o auxiliava a
produzir seus filmes. O primeiro destes, era a sua propria familia, mais precisamente, seu pai
e sua mée, o senhor Antonio José Marins e a senhora Carmen Marins, que acreditavam e
apoiavam plenamente no o seu unico filho e, por isso, sempre buscaram auxilia-lo em suas
mais loucas jornadas, mesmo que esse apoio por muitas vezes viesse através de uma ajuda
financeira, algo que sempre foi essencial para que Mojica pudesse sobreviver e assim iniciar
novos projetos com uma maior “liberdade” ao longode sua carreira.

O segundo destes, surgiu por meio de um processo quase quenatural, tendo em vista o
desenvolvimento de algumas coisas que aconteceu na época dentro da vida do proprio ator e
diretor. Mojica, tendo participado de diversos filmes ao longo de sua carreira, decide em
conjunto com alguns amigoscriar a sua propria produtora, por mais pequena que ela fosse, dai
surge a Industria Cinematografica Apolo, responséavel por produzir o longa A Meia Noite
Levarei Sua Alma (1964), filme mais importante dos mesmos. A companhia foi responsavel
também por atrair jovens que aspiravam entrar no mundo cinematografico, e viam na figura
de Mojica alguém proximo e capaz de leva-los a seus sonhos. E claro que o grande poder de
persuasdo de Mojicaacabou exercendo também uma grande influéncia para muitos viessem a
Sua procura, mas issosé aconteceu ap6s 0 mesmo notar o quanto isso poderia ser lucrativo e
atil.

Apesar disso, ndo foi possivel afirmar que as aulas ministradas por Mojica foram um
enorme sucesso. A principio a oportunidade de aprender com um diretor ja experiente e que
cobrava um valor acessivel acabou atraindo muitos alunos, porém, o mesmo sempre se
dedicou aaprender os caminhos da arte cinematografica através da pura e simples empiria e,
por isso, ndo conhecia os caminhos tradicionais para ensinar, o que ndo o impediu de
implementar os seus préprios métodos de ensino, 0 que muitas vezes afastou diversos alunos,
além de outros fatores,afinal estamos falando de uma companhia quase que amadora.!

Esses alunos angariados por Mojica se mostram muito Uteis ndo s6 no quesito financeiro
de forma direta, através do pagamento de mensalidades, como também de forma indireta,
servindo de “pau pra toda obra” do diretor, conforme as produgdes de seus filmes fossem

avancando. Mojica se utilizava da narrativa de que participar disso ajudaria no crescimento de

I MONTEIRO, Marko. Zé do Caix&o: Humano, demasiado humano. In: Viso: Cadernos de estética aplicada, Rio
de Janeiro, v. I, n. 6, p. 85-99, jan/jun. 2009
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seus alunos e, por isso, 0s usava para fazer todo o tipo de “trabalho sujo”, como roubar arvores
para fazer uma floresta improvisada em seu estudio, alguns alunos chegavam também a
participar dos filmes como atores, mesmo que ndo maioria das vezes, fossem papeis
coadjuvantes.

O terceiro e ultimo desses pilares ja foi citado anteriormente neste trabalho, sendo este
referente as vendas feitas por Mojica dos direitos relacionados aos filmes que produzia, algo
que ele tomou gosto, e colocou em pratica a todo vapor na sua mais importante producéo o A
Meia Noite Levarei Sua Alma (1964), vendendo mais do que 100% dos direitos da producéo
para as mais diversas figuras que ele poderia encontrar, sendo esta, apenas uma das diversas
loucuras que ele fez para tornar esse filme real.!? Tudo isso s6 prova as diversas dificuldades
que grande parte dos cineastas encontravam em receber qualquer tipo de apoio financeiro,
sejagovernamental ou de empresas privadas, os filmes que acabavam sendo comtemplados com
taisrecursos, faziam parte de uma gama de producfes que se adequavam a um modelo pré
estabelecido pelo dominio da moral, e difundido por 6rgéos especificos que foram criados pelo

governo, principalmente durante a década de 70, pela EMBRAFILME.

As politicas de protecdo e fomento implementadas pela EMBRAFILME e
pelo CONCINE revelaram-se eficazes. O setor cinematografico como um
todo viveria, ao longo dos anos de 1970, um animado processo de acumulacéo
de capital financeiro, artistico e cultural. Em termos de mercado, o periodo
1972-1982 pode ser considerado uma “época de ouro” para 0 cinema
brasileiro.™®
Apesar do periodo de ouro, como cita o autor Nuno Cesar de Abreu, ocorrer
principalmente durante a década de 70, j& havia resquicios desse brilho aparecendo em anos
anteriores, através das ainda ineficazes politicas de protecdo e incentivo do governo, que se
mostravam ainda nao tdo eficazes contra os filmes estrangeiros. Cenario esse que s6 veio mudar
com um a criacao de leis mais rigidas, que obrigavam os cinemas brasileiros a disponibilizarem
uma cota de dias para produgdes nacionais, alem disso, o apoio financeiro foi essencial para
que se produzisse cada vez mais obras que se encaixassem nos gostos dos donos de cinema e
fizessem frente aos filmes vindos de fora, e por ultimo, também foi estabelecido metas que eram
recompensadas com uma boa quantia financeira para os padrdes da época.
O fato é, com todas essas politicas criadas o Brasil finalmente estava estabelecendo

um cinema nacional forte, o problema que terminava surgindo era, esse cinema possuia um

12 BARCINSKI, André; FINOTTI, Ivan. Maldito: a vida e o cinema de José Mojica Marins, 0 Zé do Caix&o. S&o
Paulo: Editora 34, 1998.

13 ABREU, Nuno Cesar Pereira de. BOCA DO LIXO - Cinema e Classes populares. Campinas: Editora da
Unicamp, 2006. p 21
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circulo fechado de pares, com metodologias, temas e formatos que se interligavam e
agradavam aos lideres do pais no periodo, os defensores de uma moral publica ligada a um
ideal de sociedade construida pela alta classe social.** Dentro disso, haviam individuos que
acabavam sendo excluidos dessa chamada era de ouro, pondo como questdo central a
perspectiva da época, estes,acabavam se tornando sujeitos a margem de seu tempo, tanto como
seres artisticos, como individuos em si. Mojica foi um caso claro disso, em todas as entrevistas
que dava fazia questdo de afirmar e reafirmar que nunca pode trabalhar conforme suas
vontades, afinal, o tipo de filmeque desejava produzir ndo recebia o apoio financeiro necessario
do governo, que ndo acreditavaque filmes de terror fossem a cara do Brasil, e pra piorar, todas
as suas obras desse género terminavam sofrendo com um dos maiores problemas da época, a
censura.

Além do governo, nenhum outro investidor acreditava que o género pudesse deslanchar
no Brasil, pelo menos essa era a mentalidade até o filme estar pronto, o que dificultou todas as
investidas que Mojica fez para conseguir recurso para sua producdo. Em uma entrevistada
concedida ao Roda Viva no ano de 1998 para a divulgacédo de sua biografia escrita por André
Barcinski e lvan Finotti, o diretor fez questdo de escolher o titulo do livro, que veio a ser
chamado de “Maldito: a vida e o cinema de José Mojica Marins, o Z¢ do Caixao”. Ao ser
questionado de o porqué o nome “maldito”, a sua resposta foi clara ao dizer que escolhera este
pela enorme perseguicdo que acreditava ter sofrido por parte do 6rgao de censura brasileiro,
que insistia em fazer diversos recortes e mudancas nos seus filmes, o obrigando a gravar
cenase modificar falas que alterariam todo o sentido da Histéria que desejava construir. Um
desse casos ocorreu no filme que conta com a primeira aparicdo do Zé do Caixdo, em uma

cena finaldo longa:

— Zé! Diz o padre.

— O que queres?

— Salvar-te.

— Louco! Sou forte e invencivel. N&o preciso de ti. — Grita o agente funerario.
— Zé, todos querem matar-te. Ouga, sdo eles.

— Ratos.

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

— N4o sou fraco. Deus nfo existe. E mentira. Junte-se a eles e venham destruir-
me. Vamos, se sdo capazes destruam-me. Eu ndo creio em Deus. S6 creio na

14 ABREU, Nuno Cesar Pereira de. BOCA DO LIXO - Cinema e Classes populares. Campinas: Editora da
Unicamp, 2006.
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forca do sangue e da hereditariedade. — Grita o coveiro sustentando a cruz
contra a multiddo.™

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 Servico de Censura de Diversdes Publicas, até que a Ultima
recomendacdo foi a redublagem de Zé do Caixao gritando®®:

Deus, Deus... Sim, Deus é a verdade! Eu creio em tua forca! Salvai-me! A
cruz, a cruz, padre! A cruz, o simbolo do filho...1®

Nem o filme que o fez deslanchar escapou desse problema, mas isso ja era algo
esperado, afinal, era o primeiro longa de terror em solo nacional, para muitos era algo
inimaginavel que uma producdo desse tipo pudesse ir parar nas telas de cinema. Mesmo com
os diversos problemas enfrentados durante os percursos, Mojica consegue terminar sua
producdo, e a vé tomar proporcdes que ele nunca poderia ter imaginado antes, Zé do Caixao se
torna um dos personagens mais famosos do cinema nacional rapidamente, um primeiro passo,
para o que viria ser um dos maiores icones do cinema mundial.

Todo esse sucesso que o filme fez deveria ter sido algo surpreende, e de certa forma
acabou sendo, principalmente para o seu autor, que nunca foi um estudioso dedicado ao lado
tedrico do cinema. Como consequéncia era comum que acabasse se perdendo algumas vezes
entre 0 que poderia ser tendéncia ou ndo na época. Mesmo que sua inteligéncia pratica o
ajudasse, quase tudo que ele acabava produzindo e jogado nas salas de cinema pareciam copias
do que ja estava nos cartazes, o0 que o fez se manter por muito tempo em atrasado em relacéo
aos desejos do publico. Mojica claramente sabia que precisava inovar, porém ele sabia que ndo
seria algo nada féacil, qualquer um poderia ter feito, os obstaculos de se produzir algo fora dos
padrbes sendo pobre e quase analfabeto naquele periodo eram duros, e muitos dos seus projetos
n&o sairam do papel, assim como o A Meia Noite... quase no saiu.

E importante pontuar que no momento em que Mojica lanca seu aclamado filme de
Horror, o cinema nacional estava imerso em um cenario que parecia estar se transformando em
uma complexa dicotomia, dividida entre o cinema novo e aqueles que foram varridos pra de
baixo do tapete, o cinema marginal.}” E notavel que a emergéncia do Gltimo acontece como

uma provavel resposta ao tipo de caminho que os principais membros do cinema novo haviam

15 A Meia Noite Levarei Tua Alma. Direcdo José Mojica Marins. Sdo Paulo: cinematografia Apolo. 1 DVD (95
min).

18 VIVIANI, Celso dos Santos. O diabdlico Zé do Caix&o. Orientacdo: Geraldo Carlos do Nascimento. Dissertagdo
(mestrado) — Curso de Comunicacdo: Configuracdo de linguagens e produtos audiovisuais na cultura midiatica,
Universidade Paulista, Sdo Paulo, 2007. p 70

" CARVALHO, Maria do Socorro. Cinema Novo Brasileiro. In: . (Org). Histéria do Cinema Mundial.
SéoPaulo: Ed. PAPIRUS EDITORA, 2006.
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escolhido para o cinema brasileiro, algo que desagradou muitos cineastas e amantes da sétima
arte, que viam nessa ideia construida pelo movimento encabecado por Glauber Rocha uma
espécie de “prisdo artistica” que limitava a criatividade ¢ ndo abarcava toda a complexidade
que a cultura brasileira possui.®

O cinema novo aparece como uma resposta orquestrada por alguns intelectuais
brasileiros, liderados por figuras que acabariam se tornando icones importantes do cinema
brasileiro, como o proprio Glauber Rocha, principal cabeca do movimento.'® A proposta
principal do movimento foi apresentada através de uma espécie de manifesto durante o
congresso Terceiro Mundo e Comunidade Mundial, na cidade italiana de Génova.

Nele, Glauber finalmente sistematiza o idedrio que devia mover as producdes
cinematograficas do movimento e do pais, ao colocar a estética da fome como a questdo
centralizadora, ele prop8e que, somente ao fugir dos filmes genéricos que eram trazidos das
grandes distribuidoras estrangeiras, como a prépria Hollywood, seria possivel exprimir a
verdadeira esséncia do que era 0 povo brasileiro, e representar isso, nas telas de cinema. Com
iSO em mente, 0 cinema novo contou com diversos diretores, atores e produtores que viriam a
entrar para a historia do cinema nacional, gracas a importancia que suas producdes e ideias
ganharam. Podemos citar como por exemplo, Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) do diretor
Glauber Rocha e Vidas Secas (1963) do diretor Nelson Pereira.

A principio, 0s cinemanovistas tornam-se as principais referéncias de producéo e
distribuicdo de filmes dentro do cinema nacional, competindo apenas com as producdes
estrangeiras, que cada vez mais eram limitadas pelo governo e comecavam a perder forca entre
0s populares que cada vez mais consumiam filmes eminentemente nacionais. O problema
comeca a se apresentar quando alguns diretores passam a manifestar sua indignagéo acerca da
forma com que as produc¢des do cinema novo estavam lidando com suas tematicas, as principais
criticas tecidas se centravam, colocando de forma bem superficial, na ideia de que aquilo que
se mostrava nas grandes telas ndo exprimia o real Brasil, apenas uma representacao construida
através do imaginario de alguns jovens cineastas.?°

Alguns desses cineastas que externalizavam o seu descontentamento com o caminho
tomado pelo cinema novo acabaram vindo de dentro do préprio movimento, o motivo colocado
por varios desses individuos, estava principalmente relacionado a uma possivel perca da

esséncia construida no inicio do projeto, e isso, terminou tornando o movimento cada mais

18 CARVALHO, op. cit., loc. cit.
1 CARVALHO, op. cit., loc. cit.
20 CARVALHO, op. cit., loc. cit.
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limitado e centralizador, se transformando em algo incapaz de dialogar com o “verdadeiro”
Brasil.?! Quem via e entendia a grande maioria das produces cinema novo néo se identificava
mais com a grande maioria das histdrias contadas, assim como afirma o autor Jaislan Honorio

Monteiro:

O Cinema Novo aparecia enredado na sua prépria teia discursiva, acabando
por se reverter num cinema hermético voltado para um publico mais
restrito, assim ndo mais podendo se beneficiar da anuéncia de todos os seus
primeirospropositores.??

Esse foi apenas um dos problemas apontados por diversos cineastas e produtores do
ramo ao movimento que cada vez mais se tornava a cara do Brasil no quesito cinema, diante
disso, buscando fugir dessa vertente, diversos idealizadores comecavam a desenvolver projetos
ainda mais individuais, com a sua prépria cara e desejos, muitas vezes indo em sentido contréario
aos padroes estabelecidos pelos cinemanovistas. Claro que todo esse processo néo ocorreu de
maneira imediata, em paralelo a alavancada tida pelo cinema novo, ja haviam diversos outros
cineastas que trabalhavam conforme seus proprios desejos, mas isso ocorria de uma forma
muito mais desorganizada do que deveria, mesmo que varios desses diretores se conhecessem.
Essa realidade comeca a se alterar a partir do aparecimento da “boca do lixo” como um centro

cinematogréafico para pessoas.

Verdadeiro “saco de pancadas”, filha enjeitada do cinema nacional,
batizada pela policia, a Boca do Lixo, como uma sabia feiticeira, encantava
muitos, desesperando outros, Rezando para Deus e vendendo a alma ao
Diabo, a Ruado Triunfo sonhou ser a nossa Hollywood.?

Batizado pela policia, a “boca” se localizava entre os bairros de Santa Cecilia e 0 da
Luz, dentro da grande cidade de Sao Paulo. Contando com o estimulo da lei da obrigatoriedade,
diversos produtores e artistas e técnicos se reuniam no local afim de fazer um cinema voltado
para 0 mercado exibidor.?* afinal, a grande maioria das produgdes contavam com um incentivo
financeiro privado, ja que o governo dificilmente apoiaria as ideias que eram ali geradas. 1sso
também ndo quer dizer que essas producdes agradavam aos defensores da moral publica, porém,

isso no geral, acabava nédo influenciando tanto quanto pode-se pensar, ja que os resultados de

2L ABREU, Nuno Cesar Pereira de. BOCA DO LIXO - Cinema e Classes populares. Campinas: Editora da
Unicamp, 2006.

22 MONTEIRO, Jaislan Honério. Arte como Experiéncia: cinema, intertextualidade e producdo de sentido.
Teresina: EDUFPI, 2017. p 59.

2 bid, p 22

2 ABREU, op. cit., loc. cit.
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bilheteria quase sempre correspondiam as expectativas, mesmo com projetos que pareciam ser

inimaginaveis para época.

Para seus criticos (as elites financeira, politica e intelectual, por assim dizer)
e detratores (a imprensa, setores do cinema ‘“culto”, ligadas de decéncia), a
producdo da Boca do Lixo trabalhava em sentido contrério, denegrindo a
imagem positiva do cinema brasileiro que se procurava construir. Uma
aparente contradicdo, ja que o sucesso de publico obtido pelos filmes da Boca,
sobretudo junto as classes populares, era seu melhor avalista.?

A famigerada “Boca do Lixo” serviu por muito tempo como um espaco de sociabilidade
para diversos jovens que demonstravam interesse na arte cinematogréafica, além disso, a boa
localizacdo que possuia ajudou a atrair os mais diversos tipos de sujeito com as mais diferentes
ideias e formas de execucdo. Logo, o principal elemento que unia esses individuos além do
local no qual se reunido, era o “desejo” e a colaboracdo mutua que possuiam. Esse “desejo”
acaba sendo algo dificil de sintetizar ou compreender, ja que ndao é uma questdo tdo simples por
se interligar diretamente com o que o0s tornava “marginais” sob a 6tica da sociedade.?®

A partir do conceito de “marginal”, podemos formular uma compreensao de que tais
sujeitos que eram postos sob este rétulo, andavam pela borda dos padrdes construidos pela
sociedade da sua época, quebrando por muitas vezes valores morais e civicos, algo que acabava
causando uma grande repulsa naqueles que eram adeptos e defensores enfaticos dessa “bolha”.
Logo, no campo cinematografica a coisa ndo foi tdo diferente, aqueles sujeitos que
externalizavam ideias que fugiam aos padrdes, acabavam sendo rechacados, principalmente
pelo governo da época que se utilizava de 6rgdos reguladores (a censura) para modificar e
remover do cartaz algumas producdes, apesar de que, por muitas vezes isso acabava nao
funcionando.

Esses sujeitos que receberam a alcunha de “marginais”, dentro de uma pequena rede na
cidade de S&o Paulo, acabaram se aglutinando na regido conhecida como “Boca do Lixo”, local
onde encontraram uma espécie de “amparo” para suas ideias vistas como “problematicas”. Essa
reunido possibilitou um crescimento exponencial desse tipo de obra dentro do cenério
cinematografico brasileiro, isso por que, com tantos diretores, atores, produtores, e técnicos
reunidos, a producdo de filmes que antes eram inimaginaveis pela falta de recursos
financeirose humanos, passa a ser possivel gracas ao processo desenvolvido dentro dessa

regido. Em entrevista condida ao projeto memoria do cinema, do canal Heco Filmes, o ator e

25 ABREU, Nuno Cesar Pereira de. BOCA DO LIXO - Cinema e Classes populares. Campinas: Editora da
Unicamp, 2006. p 22
% ABREU, op. cit., loc. cit.
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diretor Jose Mojica Marins conta um pouco de sua experiéncia na “Boca do Lixo”, nela, o
cineasta relata que havia um grande senso de cooperacdo entre aqueles individuos, por ndo
contarem com o apoio financeiro concedido pelo governo, os recursos sempre foram escassos,
por isso, sempreque faltava algo, era comum pedir aos outros que frequentavam a regio.?’

Mojica passou boa parte da sua carreira produzindo e interagindo com diversos cineastas
que conheceu a partir da ligacdo construida pelo ecossistema formado em volta a “Boca do
lixo”, 0 mesmo, em diversas entrevistas chega a afirmar que sua carreira como cineasta poderia
ter sido muito mais complicada do que foi se a “Boca” nao existisse, servindo principalmente
como um antro de acolhimento para os degenerados, sonhadores e desesperados cineastas. E
no fim, a manifestagdo de um local para a reunido desses sujeitos “renegados” em seu tempo,
acabou sendo um dos fatores importantes para a concepcao de todo um universo voltado para a
producdo de filmes alternativos. Entre as producdes de Mojica pertencentes ao século XX, as
que mais se destacam sdo o A Meia Noite Levarei Sua Alma (1964) e Esta Noite Encarnarei
Teu Cadaver (1967), o primeiro acabou sendo produzido dentro do espaco no qual a Apolo
funcionava, j& o segundo, esteve mais ligado a “Boca”, visto que muitos dos investidores e
colaboradores eram presencas frequentes na regiao.

Se o terror brasileiro encontra sindnimo na figura do Mojica, apenas o nome “Z¢ do
Caixdo” era capaz de me remeter a uma memoria distante, provavelmente adquirida através do
grande contato que eu possuia com os programas infantis de televisdo, talvez eu posso ter visto
em alguns dos diversos intervalos que eu acabavam por ignorar na ansia de algo melhor, mas a
questdo €, ao longo dos anos nosso diretor passou por um fenbmeno até comum para atores que
interpretaram apenas um personagem de grande sucesso.

O criador comega a se tornar cada vez mais a sua criagdo dentro do imaginario popular,
e com o tempo, ambos comecgaram a perder a sua forga, e isso cria um pequeno problema tanto
para ele quanto para publico, na medida que, até os programas de televisdo que Mojica
frequentava acabavam o apresentando como o “Z¢é do Caixdao”, e consequentemente, foi a
aquilo que Mojica se tornou, um personagem caricato dos anos 60 e 70, algo que acabou néo
se comunicando com as novas geragdes da maneira correta e que as vezes parece cada vez mais
fadado a um “esquecimento geral” por parte do publico brasileiro.

Tudo isso culmina na narrativa de um jovem crescida no interior do Piaui e entusiasta
do género de terror, que nunca conheceu ou se aprofundou na filmografia produzida pelo “pai

do terror brasileiro”, mesmo sendo algo relativamente proximo, gragas a como a historia foi

27 ECO FILMES. Memdria do Cinema — Entrevista com José Mojica Marins. 2019. (2h1m27s). Disponivel
em:https://www.youtube.com/watch?v=483nf4dvHKI&t=4184s. Acesso em 08/10/2022.
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construida, esse contato demorou a acontecer. O terror como um elemento filmico é algo que
tem me acompanhando desde a infancia, como uma crianca introvertida, restava nos filmes e
seriados a saida mais facil para um mundo externo, mesmo que ficticio. A capacidade de sentir,
sejam emocdes como as de medo ou horror conforme a historia era passada na tela curvada de
uma televisdo de tubo se tornou algo um tanto quanto animador para uma crianga que vivia em
pequena cidade rural, cujo o maior perigo conhecido eram os fantasmas dos contos que sua avo
contava para lhe fazer obedecer e mais tarde os monstros que via nos filmes.

As producbes de terror nacionais sO se apresentam como fonte de interesse até o
surgimento dessa narrativa quando, através do curso de historia, fui reapresentado pelo
professor Dr. Fabio Leonardo Castelo Branco Brito ao personagem Zé do Caixao interpretado
por José Mojica Marins, durante uma conversa casual de corredor, que tinha como principal
assunto os personagens importantes do cinema nacional que ainda ndo haviam ganhado as
paginas de um trabalho histdrico, pelo menos ndo sob algumas perspectivas que poderiam ser
interessantes a depender da visdo que se construisse ao seu entorno. E foi com essa discussdo
que percebemos que Mojica, aparentemente, ndo havia interessado tanto assim a mente dos
mais variados historiadores brasileiros, e isso, ndo era algo a ser ignorado, afinal, era de uma
das figuras mais importantes do cinema nacional que estavamos falando.

Todo esse dialogo culminou na constatacdo de que, dependendo da perspectiva e da
visdo histdrica que se colocasse, era possivel encontrar e dar inicia a uma pesquisa focada na
figura do Mojica ou de seu personagem, que possuisse um certo grau de importancia, e
principalmente, fosse inovadora, tendo em vista a escassez de trabalhos focados nessa linha de
estuda dentro da area de historia. Porém, apesar de nao localizarmos uma vasta quantidade de
obras histéricas contemplassem a temaética escolhida ou até mesmo a figura do Zé do Caixao
até o presente momento em que este trabalho esta sendo escrito, outros campos acabam se
sobressaindo em relagdo & pesquisa em torno da filmografia de Mojica, como é o caso dos
trabalhos nas areas de comunicacdo e jornalismo, que inauguram diversas discussdes tematicas
que se relacionam com a vida e obra do cineasta, tal como a obra dos autores André Barcinski
e Ivan Finotti que escreveram “Maldito - A Biografia: Um verdadeiro documento para amantes
do cinema e do terror” (2015)?8, a maior biografia escrita sobre Mojica.

Posto isso, podemos pontuar que existe uma certa imprescindibilidade em tentar
obter cada vez mais perspectivas histdoricas sobre um dos personagens mais importantes do

“nebuloso” cinema brasileiro. O longa no qual tomamos como fonte central de analise nesse

28 BARCINSKI, André; FINOTTI, Ivan. Maldito: a vida e o cinema de José Mojica Marins, o Z¢é do Caixdo. Sdo
Paulo: Editora 34, 1998.
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trabalho, € um dos, se ndo o0 mais importante projeto feito em solo brasileiro na area do cinema
de terror, e por isso, entende-lo por muitas vezes significa entender questGes de uma area da
arte e cultura nacional que por muitas vezes foi deixada de lado, principalmente gracas a uma
visao “marginal” que foi lhe imposta a partir de uma perspectiva de mundo construida em sua
época, se fizermos uma correlagdo, as produgdes de nosso diretor por muitas vezes estao entre
as que mais bem exprimem esse conceito, gracas as diversas questdes ligadas ao tipo de
producdo que nosso diretor construiu. Mojica, como um agente historico, deixou suas marcas
no tempo como um dos pensadores mais importantes do cinema brasileiro, e por isso, autores
como Rodrigo Carreiro?®, afirmam que Mojica deixou suas marcas até mesmo no cinema
mundial de terror e que se imortalizando como uma figura tdo importante, ndo deve nunca ser
ignorado ou esquecido por aqueles cujo o papel deveria ser o fazer a sociedade a lembrar de sua
prépria histdria seja ela dentro ou fora do mundo cinematografico.

Diante do exposto, avangaremos agora a nossa discussao realizando um breve panorama
sobre o amadurecimento do nosso diretor dentro desse meio artistico, trabalhando desde os seus
primeiros contatos com as mais diversas producdes cinematograficas durante a sua infancia até
os diversos projetos experimentais que tentou em conjunto com seus amigos de bairro, sempre
contando com a ajuda de seu pai. José Mojica Marins é proveniente de uma pequena familia de
imigrantes espanhdis pobres que vieram ao Brasil em busca de novas oportunidades, o diretor
nasceu e cresceu na pequena vila Mariana, localizada na Cidade de S&o Paulo.

Em relacdo ao lado familiar, podemos dizer que a arte ja era algo comum, tendo em
vista que seu pai e tio ja trabalharam em durante muito tempo do mundo “cadtico” que eram 0s
circos, além de também participarem de algumas touradas na adolescéncia, algo cultural para
os espanhois, assim como relata Barcinski e Finotti em sua obra sobre a vida de Mojica.*® A
continuidade do sangue veio com o filho se tornando um amante da sétima arte e dando os
primeiros passos nNo que viria a ser uma carreira longa através de uma filosofia bem autodidata.
Além da ligacédo familiar, o garoto teve também contato com essa manifestagéo artistica atraves
do pequeno cinema que seu pai passou a administrar apos seu nascimento, no qual ele sempre
acabava assistindo os filmes de forma clandestina, afinal, a maioria era proibida para sua idade,

além disso, também acabou obtendo acesso a diversos gibis usados que frequentemente

2 CARREIRO, R. O problema do estilo na obra de José Mojica Marins. Galaxia (Sdo Paulo, Online), n. 26, p.
98-109, dez. 2013.

30 BARCINSKI, André & FINOTTI, Ivan. Maldito: a vida e a obra de José Mojica Marins, o Zé do Caix&0. S&o
Paulo: Editora 34, 1998.
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ganhava como presente dos diversos amigos que 0s pai possuia, € mesmo contrariando o gosto
da mée, o garoto fazia questdo de folear pagina por pagina deles.®!

O contato com o cinema e com as histérias em quadrinhos sé serviu para fomentar e
expandir ainda mais a mente e a capacidade criativa que a crianga possuia, algo que colocava
em pratica ao fazer uso dos diversos amigos que conquistou utilizando o conhecimento que
tinha dos filmes violentos que seu pai reproduzia nas salas de cinema.®? Algo que era algo
impressionante para ele, ja que a maioria ndo poderia ter acesso por causa da limitacao de idade,
0 que fazia do garoto, um caso raro, e para 0s garotos da sua idade, um legitimo conhecedor do
cinema. Tudo isso culminou no fato de que muitos terminavam embarcando de cabeca nas
tentativas malucas do garoto de tentar reproduzir as ideias que surgiam em sua mente por meio
de pecas teatrais, inclusive, dentro da propria escola no qual ele frequentava.

O Senhor Antdnio André Marins e a sua esposa Carmen Marins tiveram sua pacata vida
completamente alterada com a descoberta de que teriam o seu primeiro filho, o Jose Mojica
Marins. Sem ter um lugar para morar que comportasse a familia que iria crescer, e com a perca
recente do Unico emprego que a familia possuia, os pais de nosso diretor ndo tiveram escolha a
ndo ser aceitar o favor de um importante amigo brasileiro, que propds que, em troca de
administrarem um cinema recém inaugurado na Vila Mariana ele iria ceder, para que a familia
pudesse morar, um pequeno espaco que se localizava em baixo desse cinema®,

O favor foi prontamente aceito pela familia, e 0 espaco se tornou durante anos um lugar
para chamar de seu. O jovem Mojica naturalmente também cresceu nesse espaco, e logo
aprendeu as diversas vantagens que crescer sob um cinema com um infinidades de filmes a seu
dispor poderia ter, além disso, como o garoto via a maioria dos filmes escondido, era comum
para ele assistir exibigdes que ndo deveriam Ihe ser permitidas, como producdes de terror, agéo,
suspense, faroeste, entre outros.

O garoto s6 veio comecar a entender como aqueles grandes filmes que ele via seu pai
exibindo eram produzidos quando ganhou a oportunidade tentar fazer o mesmo. Aos doze anos,
recebeu de aniversario sua primeira camera de filmagem, a V-8, o equipamento permitiu que
junto com os amigos que ja partilhavam do mesmo entusiasmo, pudesse realizar seus primeiros
experimentos de filmagem, e encontrou o lugar perfeito para isso, um enorme espaco localizado
no fundo do quintal da casa de um dos seus amigos, mas 0 maior problema era que o lugar,

antes de tudo, era um galinheiro, e convencer a familia do colega a se livrar das galinhas ndo

31 BARCINSKI, FINOTTI, op. cit., loc. cit

32 BARCINSKI, FINOTTI, op. cit., loc. cit

33 BARCINSKI, André & FINOTTI, Ivan. Maldito: a vida e a obra de José Mojica Marins, o Zé do Caixd0. S0
Paulo: Editora 34, 1998.



24

era algo fécil. No fim, as criancas deram o seu jeito, e com esse problema resolvido, era hora
de iniciar as filmagens. Todas essas tentativas experimentais realizadas ali, durante sua infancia,
serviriam posteriormente para fomentar o conhecimento do Mojica acerca das técnicas
cinematogréfica, que segundo o0 mesmo, s6 eram conhecidas por ele através da sua experiéncia
empirico ou pelos filmes que assistia no cinema de seu pai.

Toda essa breve contextualizacdo realizada até aqui, enquadra-se na ideia que temos de
entender as nuances presentes dentro da trajetdria desse personagem, algo extremamente
fundamental para conhecermos sua obra e sua forma de pensar o cinema. Mojica nunca foi e
nunca pretendeu ser um académico-estudioso da arte cinematogréafica, aquilo que ele aprendia
e executava, na maioria das vezes, vinha das suas sucessivas tentativas de filmar alguma coisa
durante sua infancia, e do conhecimento que obteve tendo acesso aos mais variados filmes em
sua infancia®. Filmes estes que mais tarde serviriam como uma grande inspiracio para a
produgio de diversas peliculas do diretor. Como foi o caso do filme, o “A meia-noite levarei
sua alma” (1964), *principal producéo do diretor, e responsavel por imortaliza-lo na historia
do cinema nacional. O A meia-noite... € sem davidas um dos filmes no qual o diretor mais
aplicou, com mais afinco, aquilo que havia aprendido durante a sua vida, tanto dentro, quanto
fora do mundo cinematogréfico.

Adentrando as principais influéncias artisticas sofridas por diretor e utilizadas ao longo
de sua carreira, podemos pontuar o fato de que a maneira utilizada pelo diretor acaba se
tornando extremamente envolvente, na medida em que utilizou os diversos personagens
iconicos do universo de terror que ja eram marcos do cinema internacional, como foram os
casos do Dracula® e Frankenstein®’, para criar o seu personagem, o Zé do Caix&o. Além das
caracteristicas dos monstros estrangeiros, Mojica também aplica na constru¢cdo do Zé,
diferentes elementos presentes nas crescas populares, que sao caracteristicas culturais do povo
brasileiro, e por isso, servem como forma de aproximar o novo monstro que viria ser criado, a
crengas e medos locais®. A revista Filme Cultura em edigdo lancada entre os anos de 2013/14

também fez questdo de tentar pontuar alguns dos filmes que serviram como uma espécie de

34 BARCINSKI, FINOTTI, op. cit., loc. cit

% A MEIA-NOITE levarei sua alma. Diregdo: José Mojica Marins. Argumento e roteiro: José Mojica Marins.
Diretor de producdo: Nelson Gaspari. Brasil: Industria Cinematografica Apolo, 1964, DVD (81 min.); preto e
branco.

3% DRACULA. Direcdo: Tod Browning. Roteiro: Hamilton Deane. Baseado na obra de Bram Stoker. Estados
Unidos: 1931, DVD, (75 min.); preto e branco.

3" FRANKENSTEIN. Direcdo: James Whale. Roteiro: John L. Balderston. Baseado no romance de Mary
Shelley. Estados Unidos: 1931, DVD (70 min.); preto e branco.

38 VIVIANI, Celso dos Santos. O diabolico Zé do Caix&o. Dissertacdo (mestrado em comunicacdo), Universidade
Paulista. Sdo Paulo. 2007. P 01-100.
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Farol para Mojica na producdo de seu personagem e historia, estre estes, apresentam-se: A Torre
de Londres (1939), ...E o Vento Levou (1939), O Bebé de Rosemary (1968), Festim Diabdlico
(1948), Psicose (1960), O Magico de Oz (1939), A bela da Tarde (1967), Os Passaros (1963),
OS Brutus Tambem amam (1953), Spartacus (1960).

Diante do que foi exposto até entdo, podemos destacar que nossa discussdo estard
intimamente ligada aos conceitos de estética de terror, cinema novo, experimentalismo filmico
e 0 cinema marginal, flutuando tanto dentro quanto fora do cenario nacional. Além destes
conceitos, o expressionismo filmico também ganha um destaque importante na construcéo da
nossa analise. O movimento surge em meados do século XX, provavelmente na regido da
Alemanha, local em que emergiu como uma das mais importantes manifestagdes artisticas do
mundo. Segundo a autora Laura Loguercio Canepa, 0 expressionismo se inicia a partir da busca
por realizar uma representacao subjetiva do mundo, algo que fosse capaz de revelar as angustias
da existéncia humana através de imagens distorcidas e afastadas da realidade, remetendo-se
muitas vezes, a pesadelos. O movimento ja havia sido apresentado ao Brasil, mas quase sempre
através das diversas obras estrangeiras que eram constantemente importadas ao pais. Cenario
esse que s6 comecgou a mudar com a introducdo do expressionismo ao teatro e posteriormente
ao cinema, o que possibilitou, que diversos autores comecassem a fazer uso desse movimento
artistico a sua propria forma. Como foi o caso de Mojica, mas essa discussao ficara reservada
para mais a diante.

No Brasil, durante a década de sessenta temos uma emergéncia de novos movimentos
cinematogréaficos que comecavam a ser introduzidos e ganhar forca no pais em conexdo com a
popularizacdo e desenvolvimento das producdes nacionais, entre esses movimentos, temos a
emergéncia do que viria ser conhecido como cinema marginal®. Este, se caracterizava pela
juncédo de um grupo de pensadores considerados subversivos aos padrbes da época, e por isso,
terminavam sofrendo diversas represalias por parte do governo e de alguns segmentos da
sociedade Essa reprovacao se fazia presente, principalmente no caso dos filmes, pelo incomodo
que o “excesso de liberdade” que alguns artistas apresentavam em suas produgdes, algo que
acabava causando um certo desconforto em alguns setores importantes da sociedade brasileira
da época. Percebendo isso, alguns artistas comecaram a também tentar atingir essa ferida de
proposito, visando, atraves da sua arte, se “rebelar” contra as barbarias do estado.

O segmento presente no cinema brasileiro visto como “marginal”, Se apresentava como

um movimento que lidava principalmente com tematicas que ainda eram consideradas tabus e

39 REIS, Lucio. A cultura do lixo: horror, sexo e exploracdo no cinema. (Dissertacdo de Mestrado). Universidade
de Campinas, 2002.
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que feriam com a moral da sociedade, e acarretou em uma eventual separacéo que visava deixar
de lado essas produgdes que ndo se encaixavam na visdo do que era e o que deveria ser Brasil,
e por, ndo o representavam. Sob uma visao “elitista” das coisas, o Pais precisava de cada vez
mais filmes que exprimissem elementos culturais que definissem e dessem orgulho para o povo,
se destacando assim ndo s6 em solo nacional quanto em premiagdes internacionais, e por isso,
produccoes que por muitas vezes davam énfase ao nudismo ou a violéncia deveriam ser
descartadas, e deixadas para trds como um mero lixo feito por alguns marginais, algo a ser
desconsiderado. Em conformidade com as observacOes feitas acerca do cinema marginal, o
autor Jaislan Hondrio Monteiro em: Arte como experiéncia: cinema, intertextualidade e

producdo de sentidos (1961 — 1972), afirma que:

Contrarios ao novo posicionamento dos cinemanovistas, o0 Cinema Marginal
procurava instalar no espectador, por meio do experimentalismo na
linguagem, uma nova forma de ver/ouvir/sentir que se encontra dissociada dos
codigos de fruicdo habituais. Esse movimento que nascia as margens das
criagbes de um nascente pantedo artistico se encontrava em contraposicao
radical a utopia de gestagdo de uma imagem para o “povo brasileiro™*°

Em contraste ao cinema marginal, o principal movimento que se apresentava como 0
grande porta voz do cinema brasileiro entre as décadas de sessenta e oitenta foi o0 Cinema Novo,
citado por Jaislan no trecho anterior. Este, emergiu como uma resposta ao cinema tradicional
gue comandava as bilheterias brasileiras no final de década de 50, um cinema que tinha em seu
enredo principal a presenca de musicais, comedias e histdrias consideradas épicas, bem ao estilo
hollywoodiano. Como solugdo para este cinema de “mau gosto” ¢ “prostituido”, alguns jovens
cineastas decidiram realizar uma mudanca determinante na maneira de se pensar a
cinematografia e outras vertentes artisticas nacionais. E a partir dessa ideia que surge a chamada
“estética da fome”, que tinha como objetivo apresentar, dentro das grandes telas de cinema no
pais, temas como a miséria e a violéncia, realizando uma tentativa de apresentar a “realidade
do pais.

Nesse cenario nacional divido entre uma espécie de dualismo cinematografico, ainda
haviam produgdes que ndo se encaixavam, e nem queriam, em nenhuma dessas duas vertentes,
mas tal problematica sera melhor desenvolvida a frente. Nosso objetivo, ao citar a existéncia
desses dois movimentos é apresentar o contexto intelectual e social no qual o Mojica estava
inserido, e como a escolha dele por fazer um longa de terror na época foi algo questionavel,

afinal, fugia completamente dos padrbes de sociedade do periodo, e do que atraia o0s trés

40 MONTEIRO, Jaislan Hondrio. Arte como experiéncia: cinema, intertextualidade e producdo de sentido.
Teresina: EDUFPI, 2017. P 77
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elementos que ajudavam um filme a deslanchar: o apoio dos 6rgéos de censura do governo, a
aprovacao dos principais donos de cinema do pais, e por ultimo, o interesse do publico em geral.

Toda essa contextualizacdo acerca dos conceitos e movimentos que fazem parte da
busca pela compreenséo e localizacdo do nosso objeto como algo histérico, que sofreu e causou
diversas influéncias pela sua importancia e significado, também nos servira na formulagéo de
contestacdes que devem contribuir para uma melhor compreenséo dessa discusséo, entre estes
guestionamentos, estdo: de que maneira José Mojica Marins utilizou-se da sua experiéncia
adquirida através do seu trajeto de vida, para a construcdo de A Meia-Noite Levarei Sua Alma
(1964)? Quais foram as principais influéncias cinematograficas sofridas pelo diretor durante a
idealizacdo da sua producdo e construcao estética do seu personagem? O que caracterizaria essa
nova estetica de terror apresentada por José Mojica Marins?

A partir disso, podemos reverberar a que este trabalho ird gira também em torno de
dois pontos vitais, levando em consideracdo a metodologia aplicada, o primeiro destes, esta
estreitamente ligado & nossa tentativa de analisar, historicamente, a estética empregada por
Mojica em seu filme, apoiado nisso, cabe pontuar que nossa Vvisdo sobre o que seria essa
estética, perpassa pela ideia de uma construcéo visual e simbdlica do personagem Zé do Caixao
e do filme A Meia-Noite Levarei sua Alma (1964) como elementos pertencentes aos géneros de
terror e horror no Brasil.

Com essas definicbes sendo apresentadas, podemos afirmar que visando obter tal
percepcao, buscaremos compreender de forma sintetizada a trajetoria de vida do diretor José
Mojica Marins e sua empirica relacdo com as salas de cinema, ademais, tal entendimento nos
auxiliara a identificar também quais as foram as principais influéncias cinematogréficas
sofridas pelo diretor, tendo em vista que, 0 mesmo quase nunca buscava instruir-se de forma
dogmatica sobre a arte. O segundo ponto, perpassa a ideia da emergéncia de uma nova “sintaxe
cinematografica” no Brasil durante a década de sessenta, com o aparecimento de um novo
género filmico gravado no pais, o de terror, popularizado por Mojica. Este topico, visara
compreender de maneira poderia impactar a implantacdo de uma nova tematica cinematografica
na época, e se, foi visando realizar mudancas no universo do cinema brasileiro que Mojica
resolveu introduzir no pais o género de terror e leva-lo as telonas.

Ja no tocante a metodologia aplicada, nossa pesquisa contard como estrutura basica,
uma producao filmica como fonte principal, em conexdo com uma producdo hemerografica
importante para a compreensao e analise durante a nossa trajetéria de pesquisa. O material
empirico serd pautado na obra de Jose Mojica Marins intitulada “A Meia-Noite Levarei Sua

Alma” (1964), se tratando de um longa-metragem, complexo, e com duracdo de 84 minutos, a
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analise se voltara a uma Unica producéo do diretor, compreendendo a importancia de se limitar
para obter um resultado mais satisfatorio tendo como base o objetivo do trabalho. Além do
filme em questdo, nosso trabalho tera como fonte a revista “Filme Cultura”, que iniciou suas
publicacbes acerca do mundo cinematografico no ano de 1965, tendo continuado até o ano de
2018, produzindo uma grande variedade de relatos importantes sobre a trajetoria do cinema
nacional, fazendo uma anélise prdpria sobre as tematicas que esses filmes carregavam consigo
durante sua producdo.

A partir disso, nos utilizaremos principalmente de algumas edi¢Ges da revista em
questdo, entre elas estdo: “Filme Culturan.01 ” (1965-66), “Filme Cultura n.02” (1966), “Filme
Cultura n.18” (1971) e “Filme Cultura n.61" (2013-14). O motivo da escolha pela revista
perpassa a ideia de que muitos elementos expostos nas publicacdes dialogam e podem ser
analisados diretamente com o referencial tedrico proposto, na medida que, a revista se
configurou a principio como uma critica cinematografica, apresentando e refletindo acerca de
conceitos e movimentos cinematograficos pertinentes a nossa pesquisa e, que Serdo
investigados durante nossa anélise bibliografica.

As fontes citadas estdo disponiveis, durante o periodo de escrita desse trabalho, em
acervos de video online, de facil acesso, gragas a conversdo da producdo para o formato digital,
possibilitando que qualquer pessoa com acesso a internet possa encontra-lo, facilitando assim,
o trabalho de busca da fonte para essa pesquisa. Ja a revista em questdo, também pode ser
encontrada de maneira virtual, gracas a um trabalho realizado pela secretaria de Audiovisual do
Ministério da Cultura, juntamente com o CTAv e a cinemateca Brasileira Secretaria do
Audiovisual do Minis, 6rgdos responsaveis pela digitalizacao e disponibilidade dos mais de 50
anos de trabalhos publicados.

Prosseguindo, podemos dizer que a analise das mesmas se mostrara focada na percepcao
e investigacdo do conceito de estética aplicada pelo diretor e ator José Mojica Marins na obra
“A Meia-noite levarei Sua alma” (1964), analisando algumas das cenas produzidas, afim de
entender a construcdo de diversos elementos importantes na filmagem e montagem da obra em
questdo, entre eles, podemos citar os figurinos propostos para os personagens do filme, em
especial o proprio “Zé do Caixdo”, que conta com roupas escuras, assim como uma longa capa
gue ganhava um destaque maior em certas cenas, possui também unhas extremamente longas
que fugiam dos padrdes da época e da regido pacata que vivia e pra fechar o conjunto, ele estava
quase sempre uma grande cartola sob a cabega. Todos esses elementos faziam parte daquilo
que o tornava um ser “Unico e “incomum” em relagcdo aos outros personagens apresentados na

obra, além do figurino exatico, o personagem carregava consigo a profissao de coveiro e falava
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abertamente de forma contraria as crengas populares que os moradores do pequeno interior
apresentavam. Toda essa construcgdo feita ao redor do nosso antagonista, revela um apelo de
Mojica em tornar o personagem Josefel Zanatas (“Satanaz” ao contrario) o mais horripilante
possivel.

J& em relacdo ao cendrio no qual a historia se passa, podemos afirmar que as principais
caracteristicas que formam aquela regido imaginéria, partem de ideias e concepgdes que 0
préprio Mojica possuia acerca de como era o funcionamento ou cultura de uma cidade pacata
do interior do Brasil no periodo. Mesmo ja tendo visitado por diversas vezes regides do interior
de Séo Paulo, sua estadia era sempre curta, e quase nunca manifestava interesse em se inserir
ou estudar aquela cultura que parecia bem diferente da que conhecera, e mesmo assim, acabava
absorvendo diversos elementos da mesma.

Na medida em que a obra se insere no intimo de uma cidade do interior do Brasil,
construida sob a base de supersticdes e um certo excesso de religiosidade, Mojica faz uso dessas
diversas particularidades como uma fonte quase que inesgotavel e até entdo pouca explorada
num sentido amplo, capaz de gerar medo e horror nos personagens que viam com mas olhos a
quebra de padrBes pré estabelecidos em cidades culturalmente diferentes pelo seu nimero
populacional ou atraso tecnolégico, e esse medo era logo espelhado no publico, gerando o
chamado horror artistico:

Ou seja, se trabalharmos com o0 pressuposto de que nossas respostas
emocionais, como membros do publico, devem correr em paralelo com as dos
personagens em aspectos consideraveis, podemos comecar a retratar o horror
artistico registrando as caracteristicas emocionais tipicas que os autores e 0s
diretores atribuem aos personagens molestados por monstros*

A discussdo acerca do conceito de horror artistico e da forma como este pode ou nao se
encaixar em nosso trabalho sera discutido de forma mais profunda posteriormente. O que cabe
pontuar nesse momento da escrita, é a de apresentar ao nosso leitor a ideia de que ndo ha apenas
um conceito Unico e exclusivo do horror, Carroll, em seu trabalho nos introduz a duas varia¢es
desta nocéo, a primeira seria um horror muito mais natural, algo que pode ser exemplificado
através da seguinte frase “"o que os nazistas fizeram foi horrivel”, aquilo que se sente ao se
pensar nessa questao seria um tipo de horror, algo mais comum ao ser, ja o artistico seria algo
recriado através por varias formas artisticas e tipos de midia, como é o caso do Horror gerado
pelo personagem Frankenstein, um mostro que todos sabem da sua ndo inexisténcia, € mesmo

assim, ao vé-lo nas telas de cinema, é quase impossivel evitar teme-lo, gracas principalmente a

41 CARROLL, Noel. A filosofia do horror, ou paradoxos do coracéo; Tradugdo Roberto Leal Ferreira. Campinas,
SP: Papirus, 1999. P 34
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forma como ele foi construido, seja pelo sua forma monstruosa, ou pelo contexto no qual ele é
inserido, voltado para causar medo e repulsa.

Metodologicamente, podemos pontuar que as edic¢des citadas da revista filme cultura
trazem consigo uma importante visdo sobre o universo cinematografico brasileiro e as criticas
sofridas pelo cinema marginal na época, além disso, é possivel, durante a leitura das edi¢es
acompanhar uma pequena parte do desenvolvimento desse cenario no Pais. A escolha dessa
revista como uma de nossas fontes ocorreu por um motivo intrinseco, que foi o fato dela fazer
parte de um 6érgdo governamental durante toda a sua trajetoria em atividade, e por isso, boa
parte de suas publica¢des traziam consigo elementos caracteristicos do pensamento do governo
ditador da época. E importante conhecer tal lado da moeda, isso por que, tal governo durante
parte de seu dominio, foi responsavel por monitorar e censurar boa parte das producdes
artisticas no pais, e esse controle acontecia também através de criticas nocivas contra os filmes
gue ndo conseguiam “impedir” de serem exibidos.

Tendo refletido sobre as fontes que estdo sendo trabalhadas, podemos ressaltar também
a presenca de uma obra teorica extremamente importante para a realizacdo da andlise dessas
fontes, a respectiva obra trata-se de “Cinema e Historia” (1992) do autor Marc Ferro, no qual
nos servira para refletir sobre a transicdo do cinema como um mero entretenimento para algo
capaz de se tornar uma fonte histdrica, tal anélise serd desenvolvida durante o primeiro capitulo
deste trabalho, dialogando como nédo s6 o cinema, mas o cinema de terror pode ser visto com
um elemento historico relevante, dentro de suas caracteristicas. Apesar da obra de Ferro possuir
um destaque central entre as pesquisas tedricas que nos auxiliaram na construcdo deste trabalho,
principalmente em relacdo ao capitulo inicial, cabe pontuar que ela ndo se trata da Unica que
iremos utilizar. Dessa forma, cabe expor que nosso referencial tedrico ira se voltar dentro de
dois polos centrais, o primeiro deles, seriam a pesquisas muito mais ligadas a figura de Mojica
e de seu filme, o segundo, consistiram em tematicas mais conceituais referentes ao longa, tais
como: O Cinema Novo brasileiro, experimentalismo filmico e o cinema marginal, afim de, na
medida do possivel, extrair elementos dessas obras elementos que se mostrem importantes para
pensar nosso objeto.

O ano de 1960 no Brasil inaugura uma mudanca significativa nas formas de se produzir
e pensar a arte cinematogréafica nacional. Com o surgimento de novas tecnologias e a introducgéo
de novos regimes visuais, como o cinema marginal, as formas de manifestacdo dessa arte se
fragmentaram de uma maneira significativa em comparacdo aos padrdes da época, fazendo
surgir diversos movimentos e produgdes que antes pareciam ser quase impossiveis de aparecer

dentro do pais. Caminhando nesse sentido, o autor Jaislan Honorio Monteiro, em sua obra
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intitulada Arte como experiéncia: cinema, intertextualidade e producéo de sentidos (1961 —
1972) de 2015, nos introduz a essa discussdo, demonstrando a importancia e os impactos que
essas novas vertentes cinematograficas causaram no mundo audiovisual brasileiro durante a
década de sessenta, destacando o cinema novo, como a principal manifestacdo cinematografica
do periodo, levando em consideracao o apoio financeiro e popular de uma parcela do sociedade,
que o0 movimento sofreu.

Ja no livro boca do lixo: cinema e classes populares (2006)*?, do autor Nuno Cesar
Abreu, nos é apresentado o local fisico e ideoldgico onde o longa foi pensado e transformado.
“A boca do lixo”, localizado em Sao Paulo, foi o lar de diversos pensadores importantes do
cinema marginal, devido ao baixo orcamento que era disponivel para as produgdes, o local
eraum reflgio ndo sO para trocar ideias, mas também para achar solu¢bes para as gravacdes
de seus filmes, ou seja, se um diretor ndo possuia um cenario bem elaborado ou ferramentas
para a producdo, talvez alguém la conhecesse um meio ou um local de baixo custo, que
possibilitasse com que as filmagens continuassem. Essa troca de ideias e informacdes fez o
lugar ser um dos mais importantes da época, levando em considera¢do a importancia que
cinema brasileiro possuia como um dos principais meios artisticos do pais, mesmo que a
grande maioria das producbes que surgissem ali fossem consideradas marginais. Além do
constante contato com intelectuais do cinema nacional, Mojica, ao pensar na construcao de
seu filme sabia da necessidade de ndo s6 fazer emergir o género de terror no pais, mas de se
aprender as principaiscaracteristicas que formavam a estética dessa vertente.

Dentro disso, podemos dizer que compreender essas ligacdes e influéncias ja tdo citadas
durante a nossa escrita ndo é uma tarefa nada facil, e com isso em mente, é possivel enunciar
que a problematica de alguns desses estilos internacionais que se assemelham ao utilizado por
Moyjica, e que em alguns casos ele afirmava ndo conhecer durante o periodo de producédo de seu
filme, ja foi alvo de pesquisa de alguns autores fora da vertente histérica. Um destes casos € de
Rodrigo Carreiro que em seu artigo intitulado “O problema do estilo na obra de Jose Mojica
Marins” (2013), buscou tracar um padréo no estilo recriado e pensado por Mojica ao longo de
sua carreira no mundo do terror, e se deparou com questdes como, o fato de que em alguns
filmes, como A meia-noite...(1964), existe a presenca de profundas ligagdes com outros
movimentos do cinema internacional, como o Hollywoodiano, que se caracteriza por ter um
grande numero de close-up utilizados em suas obras, marca registrada da época também de

alguns diretores italianos, como foi o caso de Mario Brava, e algo apropriado por Mojica em

42 ABREU, N. C. Boca Do Lixo: cinema e classes populares. Sdo Paulo: EDITORA UNICAMP, 2016. P 01-224.
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suas filmagens. Uma das explica¢Ges apresentadas para essa questdo esta diretamente ligada a
regido da “boca do lixo”. O local reunia diversos pensa do cinema marginal, o que possibilitava
uma constante troca de ideias, propiciando um aprendizado mutuo entre os diretores e atores,
que acabavam se refugiando no local, principalmente devido ao carater em “comum” que suas
producdes possuiam, o0 conceito basico de cinema marginal, termo que ganhou forga ao se
referir a estes filmes independentes por ter sido empregado pelo governo da época ou atraves
de uma grande parcela intelectual pertencente a outros movimentos.

Apresentado tais questfes, transitaremos agora a nossa discussdo para uma analise
bibliografica centralizada em obras importantes para uma melhor compreensdo da tematica.
Entre esses trabalhos, temos o caso da biografia “Maldito: A vida e o cinema de José Mojica
Marins, o Zé do Caixdo” dos autores Barcinski e Finotti, com a colaboracdo de Primati,
publicado em 1998 pela editora 34, marcando uma das discussdes mais importantes sobre a
vida de Mojica, fazendo que seu nome ecoasse por todo o pais novamente, efeito esse que so
se repetiria com a estreia da série baseada na vida do mesmo. O livro em foco, busca tracar
cronologicamente a vida de Mojica, trabalhando com relatos feitos pelo proprio personagem e
por amigos da familia, afim de reconstruir eventos de sua infancia e da vida de seus pais. A
vida artistica do diretor também ganhou um foco especial na discussao feita por Barcinski e
Finotti, que acreditam que tanto a vida quanto a obra de Mojica estavam interligados e nédo
poderiam ser narrados de maneira separada. Acima de tudo, um efeito que acabou se
materializando com o tempo foi a juncao da figura do Mojica com a do Zé do Caixdo, chegando
ao ponto de que o publico ndo mais conseguia fazer essa separacdo, e em certo momento, nem
mesmo 0 Mojica conseguia, a sua imagem para sempre estara vinculada ao seu personagem
mais famoso.

Quando falamos das figuras de Mojica e Zé do Caixdo, a partir da mentalidade atual,
parece quase impossivel realizar uma separacdo imediata entre essas duas personalidades, o
criador e a criatura se tornaram duas figuras quase que sincronizadas em uma mesma
ressonancia. Os principais motivos para que isto ocorresse, estdo ligados a, em primeiro, 0
enorme sucesso que o filme obteve, principalmente durante seus anos iniciais, se tornando um
marco dentro e fora das telas de cinema, 0 Zé do Caixdo passou a ser requisitado nos mais
distintos mercados, em shows de televisdo, em propagandas de bebidas, em eventos festivos, e
gracas a essa enorme demanda, constantemente era possivel ver Mojica caracterizado do
personagem até mesmo longe das telas de cinema, algo que repetiu varias vezes, conforme 0s
anos se passaram e as sequéncias do filme iam surgindo. Além disso, boa parte da construgéo

do personagem de Mojica vem de elementos da sua propria mente e da sua trajetoria de vida,
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aquilo que gerava seus medos, seus anseios e tudo isso foi utilizado na montagem do Josefel
Zanatas, algo que por muitas vezes fazia parecer que o proprio diretor se esquecia da diferenca
entre ele e sua criacdo.

Além das experiéncias pessoais obtidas ao longo da vida por Mojica, algo que pode ter
o influenciado durante a construgéo de toda a sua carreira, a constitui¢do cultural da regido no
qual ele cresceu também o auxiliou em seu desenvolvimento como cineasta, ja que era um local
ainda em uma espécie de “formagao”, principal por estar recebendo cada vez mais a vinda de
estrangeiros ou de pessoas de outras regifes do Brasil, e por isso contava com a presenca de
diversos povos e elementos culturais com caracteristicas distintas que comegavam a se mesclar
cada vez mais.

A familia de Mojica j& possuia um contato intimo com o circo através de uma longa
tradicdo geracional advinda de seu pais de origem, e por isso, era comum levar a crianca para
presenciar as atividades dos artistas quando passavam perto da vila onde crescera,
principalmente, para que ele pudesse ver os toureiros e se admirar da profissdo que seus
parentes seguiram e tanto Ihe contavam. além dessecontato com as figuras circenses, a regido
no qual a crianga vivia era cercada de imigrantes quevieram ao Brasil em busca de mudancas,
através de uma politica publica brasileira de embrangquecimento da nacgdo, e por isso contava
com uma gama de culturas e praticas com caracteristicas distintas, criando um ambiente
totalmente heterogéneo®®. Com essa pluralidade posta, Mojica foi capaz de perceber: aquilo é
Brasil, é pluralidade, é mistura religiosa, é variedade. E se aquilo € Brasil, ele compreendia
muito bem que havia a necessidade de inseriresses elementos em sua obra, as crencas, as
culturas, uma pluralidade que ele via a cada nova pessoa e lugar, e que por muitas vezes
parecia escondida das telas de cinema, como se ndo fossealgo verdadeiro o suficiente para
aparecer nos filmes ditos “importantes” da época.

O préprio Zé do Caixdo idealizado pelo Mojica é uma espécie de personificagdo dessa
pluralidade, sendo uma juncdo ndo sO elementos estéticos cinematograficos que vieram
principalmente do cinema europeu, mas tambeém de caracteristicas culturais e religiosas da
sociedade brasileira. Com isso Mojica inaugura, uma figura que muitos telespectadores
passavam a afirmar ser o proprio “diabo brasileiro”, um ser que tem em sua esséncia as marcas
do que seria uma cultura plural, repleta de mistério e terror, mas ainda pouca aceita,
principalmente pela construcdo de um imaginario ideal brasileiro em que quase exclusivamente

o catolicismo era algo publicamente aceito e por isso havia-se também a tentativa de se construir

4 BARCINSKI, André & FINOTTI, Ivan. Maldito: a vida e a obra de José Mojica Marins, o Zé do Caix&o. Sdo
Paulo: Editora 34, 1998
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um modelo de cultura local baseado nos padrdes da alta sociedade do pais, e gragas a isso, 0s
elementos constituintes de outras religides e culturas eram apontados e julgados como algo
inadequado.

Ja a obra de Rodrigo Carreiro, intitulada O problema do estilo na obra de José Mojica
Marins (2013), trabalha também como um elemento presente em toda a nossa escrita, nesse o
autor buscou analisar toda as obras feitas por Mojica, afim de tragar um estilo de produgcdo mais
recorrente do diretor, 0 que ndo é nada facil, afinal, nem o proprio Mojica sabia por muitas
vezes explicar o que estava fazendo, quase tudo pra ele fluia de forma natural e ndo através de
estudos ou de técnicas conceituadas, além disso, o diretor perpassou por diversos outros géneros
cinematogréaficos fora o Terror, como os géneros de acdo e faroeste, um exemplo de filme seria

A sina do aventureiro (1958). Além de passar boa parte da sua propria trajetoria
reinventando a propria arte, apesar disso, existem sim elementos comuns entre essas obras,
principalmente as que apresentam o Zé do caixdo. Diante disso, a obra de Carreiro nos
introduz a uma analise filmica e conceitual importante sobre estilo da producio de: A meia-

noite... (1964) nos ajudandoa compreender elementos importantes da construcdo do longa.

Sua obra consiste de 24 longas-metragens, duas dezenas de curtas (varios
deles desaparecidos, de modo que ndo é possivel saber o nimero exato) e um
média-metragem, realizados a partir de 1953. Além do horror, Mojica também
transitou por outros géneros filmicos, como o western, o melodrama e o sexo
explicito (nos quais sempre flertou com elementos oriundos da iconografia do
horror).*

Oposto ao que foi examinado por Carreiro, nossa pesquisa acaba se introduzindo em
uma outra vertente e, portanto, ndo busca trabalhar com toda a gama de producdes feitas ou
com participacdo do Mojica, buscaremos analisar uma Unica producdo do proprio. De maneira
mais detalhada, 0 nosso objetivo serd& compreender quase que integramente a estética
empregada pelo diretor dentro da sua producdo, desde as influéncias externas, até as criacdes
proprias para o filme. Perante o exposto, é possivel relatar que, ao dialogarmos acerca dessa
construcdo estética empregada pelo Mojica, um autor que se insere expressivamente dentro
dessa discussdo, ao realizar uma importante analise baseada na figura de Josefel Zanatas,
elaborando uma confrontacdo importante entre o personagem e o imaginario coletivo criado a
respeito da figura do “diabo” ao longo da historia da humanidade. Posto isto em cena, € possivel

dizer que Celso dos Santos Viviani em sua obra O diabdlico zé do caixao (2007), busca:

4 CARREIRO, R. O problema do estilo na obra de José Mojica Marins. Galaxia (S&o Paulo, Online), n. 26. dez.
2013. P 99.
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Encontrar na obra do cineasta os principais elementos que tornaram possiveis
identificar Zé do Caixdo como uma figura Diabolica e entender como Mojica
estruturou narrativamente seus roteiros para reforcar este sentido, ajudara a
comprovar a tema central desta pesquisa: Zé do Caixao é a personificacdo do
Diabo.*

O trabalho realizado por Celso Viviani também procura investiga a construcdo do
personagem através da sequéncia de filmes em que ele protagoniza, contudo com uma proposta
diferente. O autor, tem como base central de sua analise compreender de que forma o “Z¢ do
Caixao” se associa a figura do diabo, através de uma aproximagao com caracteristicas comuns
entre ambas as figuras demoniacas. Assim como a obra de Carreiro (2013), a produgdo feita por
Viviani € uma importante analise estética da trilogia filmica do Zé do Caixao, no qual somos
capazes de observar as consideracfes do autor sobre a construcdo do personagem ao longo da
trajetéria de Jose Mojica Marins no mundo cinematografico.

Entretanto, o principal elemento abordado por Viviani, e que nos serd mais proficuo
considerar, se trata da forma como Mojica faz uso e manipula o imaginario popular brasileiro
para causar o sentimento de “terror” dentro de seus filmes. Estabelecendo o género de terror no
Brasil, sendo assim uma das primeiras producdes a chegar a telonas de cinema e ter grande
repercussao. N&o a toa, apos cerca de trés anos desde a sua estreia a producdo finalmente ganhou
uma continuag&o, e com ela caracteristicas novas, como o conhecido atualmente como “gore”,
através de cenas de terror explicito.

Para além da criacdo de figurinos, cenérios e a utilizacdao que eles possuem em prol do
filme, a forma como os personagens dialogam, se expressam e participam das cenas sdo
elementos importantes na montagem de uma producéo que se pretende ser um filme de terror.
O estudo do nosso autor em questdo toma esses elementos como parte importante de sua analise,
na medida que o imaginario compreendido e manipulado por Mojica em sua cria¢do, acaba se
tornando uma parte importante para tornar o “Z¢ do Caixao” o proprio “diabo brasileiro”. Esses
conceitos e ideias apresentadas nos ajudardo, principalmente, a realizar uma interpretagédo
prépria sobre o conceito de estética empregado no longa em questdo. Entendendo o filme e seu
impacto no mundo cinematografico como elemento histérico e que deve ser interpretado sob
essa perspectiva.

Diante 0 exposto cabe citar como veia importante dessa escrita 0 conceito de nova
historia cultural apresentado por Lynn Hunt no trabalho intitulado “A Nova Histdria

Cultural” (1992). A autora, trabalha com a ideia de que essa nova historia cultural perpassa

4 VIVIANI, Celso dos Santos. O diabélico Zé do Caix&o. Dissertacdo (mestrado em comunicacéo), Universidade
Paulista. So Paulo. 2007. P 7
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diversos temas e campos histérico, na medida em que é possivel compreendermos que a
cultura é um fator presente na vida humana ao longo de toda a sua historia, e por tanto, pode
ser encontrada nas mais variadas tematicas, se tornando nédo apenas algo singular e dnico, mas
sim multiplo e complexo. Com essa analise foge-se a ideia da existéncia de apenas uma
cultura superior e Unica, existindo assim varias, de diferentes formas, regides e praticas. A
partir dessa perspectiva percebemos que nosso objeto possui marcas nao sO por ser
necessariamente um filme, uma marca cultural de um povo, mas também por se utilizar das
concepcdes de cultura e costumes da época na sua construcao.

Essa construgdo perpassa diversos elementos que vao além dos elementos culturais e
estéticos, a propria montagem da pelicula se torna importante na medida em que nosso objeto
se trata de um longa com caracteristicas e perspectivas proprias de sua época. Com essa ideia
em mente, a obra “Cinema e Histéria” (1992) do autor Marc Ferro, acaba se inserindo ao
tracarmos uma relacéo conceitual entre esses campos, buscando compreender como o cinema
passou a ser visto como um objeto investigavel dentro do campo historiogréafico, entendendo a
arte como um elemento importante da histéria humana e capaz de abrir portas para discusses
importantes. Fazendo assim uma analise sobre a relacéo entre esses campos, e entendendo que
desde que o cinema se projetou para 0 mundo, ele foi capaz de “intervir” e representar elementos
da propria historia através do tempo.*®

Partindo do conhecimento de que o cinema se trata de um objeto histérico, a obra de
Jean-Claude Bernardet, “O que é o cinema” (1980), auxilia a entender como se caracterizou a
trajetdria a arte cinematografica ao longo da histéria, desde sua criagdo, com os irmaos Lumiére,
aonde pouco tempo depois o publico se assustaria em suas poltronas com medo de que o trem
os atropelasse durante a exibicdo de “A Chegada do Trem a Estacdo” (1895), até a
popularizacdo da arte na contemporaneidade. Bernardet, traca em sua obra um didlogo
conceitual que busca compreender, a partir da histéria do cinema se, ele é mesmo capaz de
captar a realidade tal como a conhecemos, conceito esse, importante para a compreensdo de
nosso objeto, na medida em que a obra de Mojica traz, possivelmente, consigo uma tentativa
de reproducéo de uma realidade formulada pelo proprio diretor. Porém, com doses de pequenas
inventividades irreais, € claro. Estudando as configuracdes do filme em si, partindo da ideia de
mise-en-scene, nos sera util também algumas questdes levantadas pelo autor e pensador

cinematografico Sergei Eisenstein em sua obra “A forma do filme ”, para compreender conceitos

% FERRO, Marc. Cinema e Histéria. Traducéo de Flavia Nascimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992
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e ideias béasicas no que diz respeito ao processo de montagem de um filme, ou a formulagéo e
execucéo de planos gerais.

Além daquilo citado até aqui, buscaremos tracar também, através da obra de Noel
Carroll “A filosofia do Horror ou paradoxos do coragdo” (1999) um entendimento acerca da
construgdo de enredo realizada dentro do nosso filme fonte, a partir da ideia do autor de “Enredo
do Extrapolador”. Carroll formula uma concepcdo de que os filmes de terror, pelo menos
alguns deles, possuem seus roteiros divididos em alguns elementos, entre eles, é citado a
Irrupcdo que consiste em revelar a presenca do monstro para o publico, fazendo com que o
telespectador receba informagdes muito antes dos personagens do longa, causando uma certa
ansiedade em saber quando isso seré revelado, e quando finalmente acontece, passamos para o
descobrimento, que se caracteriza pela fase do roteiro em que as pistas vao sendo descobertas
pelos préprios personagens do filme fazendo se revelar assim a figura demoniaca para toda,
ocasionando no confrontamento que é quando esses personagens enganados o filme todo
buscam deter o mal que os assombra com as proprias maos, enfrentando o monstro. A obra de
Carroll também nos auxiliard a pensar no conceito de Horror Artistico, que seria um dos
géneros presentes no longa-metragem de Mojica. Tal entendimento perpassara pela ideia por
tras da criacdo de nosso personagem antagdnico e como ele foi construido visando causar 0s
sentimentos de medo, horror e repulsa nos personagens presentes no filme, e como reflexo, no
publico que viria a assistir.

A partir disso, podemos citar que nosso trabalho sera divido em apenas dois capitulos,
0 primeiro destes, tera uma discussao mais voltada aos processos de insercéo e propagacdo do
cinema em territorio brasileiro, se focando no cinema novo como movimento revolucionario e
catalizador de uma nova gama de produc¢des eminentemente brasileiras, com temaéticas que
retratam a cultura e as relagc6es sociais proprias desta regido. No segundo, nos voltaremos a uma
analise mais focalizada no filme A Meia Noite Levarei Sua Alma (1964), buscando compreender
a construcao estética e narrativa empregada por Mojica no desenvolvimento da producéo, dando

énfase as caracteristicas centrais desses conceitos.

2. ASUPERFICIE ANTES DAS SOMBRAS: as defini¢des do cinema brasileiro no
contextodo Ocidente

2.1. “Excelsior”: A majestosa fome pelo dominio da arte
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A palavra excelsior advém do latim e seu significado gira em torno da afirmacéo de que
algo possa ser ilustre, majestoso, grandioso ou superior. No fim, essa defini¢cdo acaba sendo
tudo aquilo que um vildo/monstro de um filme de terror definitivamente néo &, pelo contrario,
guanto mais asqueroso o personagem €, mais ele estd cumprindo o seu papel como o causador
do “terror” aos mocinhos e principalmente ao publico. Essa palavra talvez esteja muito mais
associada ao Stan Lee, que a imortalizou ao recita-la sempre que a oportunidade surgia,
contudo, ndo sei uma das figuras mais importantes do mundo nerd chegou a associar 0 “sempre
pra cima” a um dos géneros que possui como caracteristica principalmente o “medo” ou a
“repulsa”, pelo menos ndo publicamente. E claro que, cada vez mais surgem personagens, em
sua maioria anti-herdis, que terminam adquirindo um ou outro aspecto que antes era visto como
algo ligado aos mais virtuosos seres, invalidando algumas ideias e conceitos ndo téo
contemporaneos sobre o que define um bom vildo de historia.

Dito isso, podemos pontuar que o sentido visualizado ao usar essa palavra como titulo
desse capitulo acaba indo bem de encontro a algo muito mais ligado ao ambito pessoal do
diretor, do que necessariamente a fantasia vislumbrada por seus filmes. Ou seja, isso culmina
em uma referéncia muito mais ligada a figura de José Mojica Marins, que por muitos anos
conviveu com o dualismo de pensar sobre si mesmo, hora como um dos maiores génios do
cinema nacional, algo tdo grandioso quanto ele havia sonhado, hora como um “maldito” incapaz
de fugir das garras da censura que por muitas vezes tanto o atrapalharam, e que sempre se
colocavam no seu caminho para a fama e uma possivel riqueza, sendo o governo a principal
figura responsavel por frustrar tais planos. No fim, o “sempre pra cima”, foi algo espontaneo e
ao mesmo tempo se introduziu perfeitamente ao dar um sentido tdo antagonico ao um filme
pertencente ao género de terror, um tipo de producéo cultural por muitas vezes tem a fungéo de
trazer certas “energias negativas” com ela.

Essas tais “energias” acabam sendo geradas pelas proprias atribui¢es que um filme de
terror deve possuir para ser considero o tal, se pudéssemos definir, o principal objetivo que o
género possui discorre em torno da ideia de causar medo e repulsa ao publico, e dentro dessa
definicdo, cada diretor desenvolve sua propria mecénica para chegar a esse objetivo, fazendo
uso ou ndo de caracteristicas pertencentes ao “mundo real” na construgio do seu filme. E
provavel que esse lado, por muitas vezes visto como algo que poderia ser prejudicial a mente

humana, tenha pesado durante o processo de escolha de diversos diretores por outros géneros,
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além de também ter contribuido para que o terror artistico se tornasse cada vez mais algo
marginalizado em solo brasileiro.*’

Esse processo de marginalizacdo e exclusdo de algumas manifestacdes culturais € algo
que ja vem sendo debatido a um bom tempo pelos mais diversos tipos de pesquisadores, fazendo
uso de um deles para pontuar essa questdo aqui, creio que a linha de pensamento do autor Noel
Carroll, que apesar de ndo possuir uma andlise centralizada no Brasil, traz algumas ponderac¢des
que podem ser também aplicadas em nossa discussdo, ligas principalmente ao processo de
absolvicdo que as distintas culturas tiveram ao que ele veio a chamar de horror artistico, um
conceito que se encaixa muito bem na ideia matriz de um cinema de terror, e do horror que este
é capaz de produzir.

Carroll, também levanta uma discussdo extremamente importante acerca dos
principaismotivos, que podem de certa forma ter contribuido para o retardamento da entrada
do género de terror nos cinemas de alguns paises, principalmente em relacdo a outros tipos de
filmes quepoderiam ser igualmente vistos como problematicos.*® Dentre as possiveis razes
pontuadas pelo autor, se sobressai em especial as questdes ligadas a cultura e economia dos
paises em queesse género pode ter demorado a ser difundido. E claro que, a proximidade com
a Alemanha, pais onde o expressionismo, principal corrente ligada ao cinema de terror,
contribuiu também consideravelmente para uma difusdo mais rapida do género.

As questBes geogréficas acabam sendo um fator extremamente importante quando
pensamos na difusdo das manifestacdes artisticas pelo mundo, afinal, a proximidade territorial
acaba sendo um fator importante para que haja uma “troca cultural” bem mais frequente e
intensa entre diversos povos. E claro que, com o processo de progressdo da globalizagio as
linhas divisorias acabam se tornando cada vez mais “invisiveis”, na medida que, torna-se bem
mais simples a comunicacdo e o cambio de informacdes entre os mais diferentes e longinquos
povos. Nesse sentido, sob a perspectiva atual, todo esse gradual processo de intercambio
cultural acaba se tornando cada vez mais dindmico e célere, algo que ocorria com uma
frequéncia muito menor durante o século XX. Além das questdes territoriais, todo a frequéncia
politica que ressoava principalmente pela Europa durante o século XX foi de extrema
importancia para que houvessem diversas mudancas sociais em boa parte do mundo, algo que
abalou profundamente a forma como as manifestagdes artisticas eram vistas e trabalhadas,

abrindo assim um espaco para uma visdo mais “pessimista” € “melancoélica” sobre 0 mundo.

47 CANEPA, Laura Loguercio. Medo de Qué: uma histéria do horror nos filmes brasileiros. (Tese de Doutorado).
Universidade de Campinas, 2008.

% CARROLL, Noel. A filosofia do horror, ou paradoxos do coracéo; Traducdo Roberto Leal Ferreira. Campinas,
SP: Papirus, 1999.
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O primeiro filme reconhecidamente de Terror*® produzido no mundo, trata-se do Le
Manoir Du Diable (1896), um curta metragem com duragéo de dois minutos, sendo uma
producdo francesa idealizada pelo diretor Georges Méliés, algo pioneiro até mesmo na
perspectiva do cinemaem geral, afinal, sua concepcao é bem proxima a iconicos trabalhos como
os de Thomas Edison e os irmdos Lumiére, que fizeram seu primeiro filme em 1892.° O curta
elaborado por Mélies acaba sendo anterior até mesmo a manifestagdo do expressionismo,
movimento que é marcado por caracteristicas que se aproximam copiosamente ao que foi
aplicado no filme em um curto espaco de tempo, e que mais tarde se tornariam quase que um
padrdo normativo para a construcao dos mais diversos filmes de terror,

Se a primeira producéo identificada como pertencente ao género de terror encontra suas
raizes na Franca, é a Alemanha o local determinante para o desenvolvimento e a ascensdo desse
género, surgindo por la um eximio ndmero de obras e autores que mais tarde se tornariam
enormes referéncias na arte do terror. Existem alguns motivos em questéo que tornaram aquela
regido tdo propicia para a expansdo dos filmes de terror, e um destes motivos esta relacionado
a ja adaptacao e a familiaridade que as pessoas possuiam com 0 expressionismo, movimento
iniciado durante mais ou mesmo 1912, preludio do que seria um dos maiores marcos negativos
da historia da humanidade, a primeira guerra mundial. Evento este que mudaria para sempre a
forma como a propria humanidade se verei a partir do externo, o homem finalmente abre os
olhos pra sua prépria capacidade de se autodestruir, e isso naturalmente o choca, e essa quebra,
é manifestada das mais diversas formas através dos movimentos artisticos, tendo como destaque
0 expressionismo.

A Alemanha sendo o epicentro ndo s6 da primeira guerra como também da segunda, foi
uma das regides que terminou se manifestando de uma forma ainda mais intensa um sentimento
ligado a mudanca de observacdo da propria realidade causado pelos dois grandes eventos que
se sucederam durante o século XX, e uma das formas que encontradas para que as pessoas
pudessem manifestar e entender esse novo sentimento, foi a arte. O expressionismo aflora
dentro desse cenario de desolacéo e terreno infértil, carregando consigo caracteristicas que o
colocam em clara oposi¢do ao impressionismo, como a irracionalidade e o individualismo, além

de apresentar uma visdo pessimista da realidade, de forma a realizar uma deturpagdo do

9 E necessario pontuar que o conceito de “terror” como um género filmico ¢ algo posterior a propria produgio
desse filme em questdo, o que se observa nessa e em outros filmes produzidos na época é um excesso de
manifestagdes artisticas muito mais experimentais do que necessariamente conceituais, afinal, ainda se tratava de
um elemento que estava em um gradual processo de gestacéo.

% CANEPA, Laura Loguercio. . In: . (Org). Historia do Cinema Mundial. Sdo Paulo: Ed.
PAPIRUSEDITORA, 2006.
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real.>! Transversal aos campos artisticos da arquitetura, artes plasticas, literatura, mdsica,
cinema teatro, danca e fotografia.

O movimento manifestou-se inicialmente atraves da pintura,tendo como peca central

“O grito” do autor Edvard Much (1863-1894), obra essa que se tornouuma referéncia para o
que viria a ser produzido posteriormente pelo movimento. Ainda nasartes plasticas, temos
outro marco bem importante para a ascensdo e desenvolvimento do expressionismo
durante 0s anos que se sucederdo, estd seria a obra do autor Neerlandés VicentVVan Goch
(1853-1890), que se destacava por um profundo empenho em recriar a beleza dos seres
humanos e da natureza a partir de uma perspectiva prépria. Fazendo uso de cores
vibrantes, algo que era, pra ele, um elemento fundamental para realizagdo da pintura. J& na
literatura, temos casos mais conhecidos para os amantes do terror, como € o caso dos autores
Herwart Walden, Frank Pfemfert e Georg Trakl. Tanto as artes plasticas quanto a literatura
funcionaram como uma espécie de base primordial para a construcdo do que viria a ser um
“cinema de terror”, na medida em que, a eterna busca por inspiragdes que o auxiliassem a
produzir filmes com caracteristicas que se assemelhassem ao expressionismo em sua base.
A partir disso observamos nascer filmes como o icdnico Nosferatu (1922) do diretor F. W.
Murnau, sendo o primeiro longa-metragem de terror, a produgdo tem como narrativa centrala
histéria do corretor de imdveis Hutter precisa vender um castelo cujo proprietario é o
excéntrico conde Graf Orlock.>? O conde, na verdade, ¢ um vampiro milenar que espalha o
terror na regido de Bremen, na Alemanha e se interessa por Ellen, a mulher de Hutter. A obra
claramente conta como inspiracdo central o romance de terror gético intitulado Dréacula (1827)
do autor Bram Stoker, que também possui como figura central um vampiro, apesar da clara
influéncia, o autor Murnau nunca obteve os direitos autorais para a adaptacéo, e por isso, sofreu
durante anos com as represarias da familia do autor da obra literaria, que se recusava a permitir
a circulacgdo do filme sem o devido pagamento daquilo que os pertencia.

Embora a obra estivesse envolvida por uma série de problemas externos que poderiam
impedir a sua circulagdo, Nosferatu (1927) ainda foi capaz de se tornar um dos maiores
destaques do cinema alemao na época, elevando assim o padrao das producdes filmicas que até
entdo eram geradas pelo cinema local, algo que, consequentemente, colocou ainda mais em

evidéncia o terror como um género capaz de acender a niveis globais.>® No filme em questéo,

5t CANEPA, Laura Loguercio. Expressionismo Alem&o. In:_. (Org). Histéria do Cinema Mundial. S&oPaulo:
Ed. PAPIRUS EDITORA, 2006.

52 Nosferatu. Direcdo Friedrich Wilhelm Plumpe. Alemanha: Prana-Film. 1 DVD (94 min)

5 CANEPA, Laura Loguercio. Expressionismo Alem&o. In:_. (Org). Histéria do Cinema Mundial. S&oPaulo:
Ed. PAPIRUS EDITORA, 2006.
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o diretor Murnau buscou exprimir como caracteristica central da obra uma atmosfera de
pesadelo, ao retratar a miséria humana atraves do pavor que um vampiro de dentes, unhas e
sobrancelhas pontudas desperta em uma cidade e em seus moradores. Algo bem proximo do
que foi idealizado por Mojica em A Meia noite... (1964), apesar de seu personagem nao ser
necessariamente um vampiro.

Outros filmes acabam entrando dentro desse aparato de producdes que furaram as suas
préprias bolhas e transcorreram por diversos territorios até entdo inimaginaveis sob a
perspectiva da época, servindo ndo s6 como obras que quebraram possiveis barreiras
culturais,mas também como fontes de inspiracdo para o desenvolvimento de cria¢fes locais de
mesmo género, mesmo que, esse impacto tenha se desenvolvido em uma velocidade diferente
ao depender da regido. Por exemplo, em regiGes como Franca e Paises Baixos, que fazem
fronteira com o territério alemdo e j& possuiam o expressionismo como parte integral da
cultura local, houve uma facilidade maior em absolver o Terror como um género
cinematogréfico “legitimo” no sentido de que até mesmo o alto escalacdo da burguesia
pudesse e desejasse consumir, diferente daquilo que aconteceu no Brasil por exemplo.

No caso do Brasil, temos duas questdes primordiais que contribuiram para o “atraso” e
a massiva “rejei¢do” inicial do género de terror.>* Destas, temos a questio geografica como a
“barreira” inicial para a interseccdo desse fragmento cultural no Brasil, sob uma perspectiva
geral, havia um claro distanciamento entre aquilo que era consumido na Europa e aquilo que
chegava no Brasil, e isso se entendia aos mais diversos campos da sociedade, incluindo a cultura
de uma perspectiva geral. Em relacdo ao lado cinematografico, a principio, o Brasil exportava
quase que exclusivamente producgdes estadunidenses, um fato que ajudou a moldar o gosto
popular sob um viés cada vez mais similar ao deles, ja que os Estados Unidos ja comegavam a
se consolidar como objeto de admiracdo e até mesmo de inveja da elite politica e da alta
burguesia Brasileira.

Essa frequente absolvicdo dos filmes produzidos por Hollywood acabou gerando
algumas questdes problematicas dentro de um cinema brasileiro ainda em construgéo, a
primeira destas, esta ligada ao processo de adequagéo que o0 gosto popular sofreu em relacéo as
producgdes estadunidenses, desenvolvendo assim um sentimento de afeto aos géneros filmicos
produzidos por 14, principalmente por conta do alto nivel de consumo que havia na época.>® O
outro problema que aparece relacionado a isso, € o fato de que as peliculas importadas pelo

% PRIMATI, Carlos. O horror universal de Zé do Caixdo. In: José Mojica Marins Retrospectiva, Portal Brasileiro
de Cinema, 2005. Disponivel em: Acesso em: outubro/2022

% CARVALHO, Maria do Socorro. Cinema Novo Brasileiro. In:
Paulo: Ed. PAPIRUS EDITORA, 2006.
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governo, ou principalmente, pelos donos de cinema, terminavam privilegiando géneros,
diretores ou nomes famosos dentro da industria, afim de atrair principalmente o grande publico,
e isso se estende a produgbes vindas ndo s6 dos EUA, mas de toda a Europa. Afinal, é
impossivel, em certo nivel, desassociar a historia do cinema das relaces econdmicas de sua
época, j& que uma quase sempre foi moldada pela outra.

Entre os géneros cinematograficos mais consumidos no Brasil durante a fase inicial do
século XX, temos como figuras de destaque: os musicais, romances, comédia e faroeste, estes
podiam vir mesclados em uma Unica producdo ou somente como o elemento central de um
filme, a escolha costumava depender da visdo que os autores ditavam sob suas obras, além das
necessidades impostas pelo mercado. Muitos dos filmes produzidos nessa época e que possuiam
tais caracteristicas, acabaram sendo segregados por uma parte dos “especialistas”
cinematogréaficos, que pontualmente terminaram rotulando boa parte dessas producdes como
genéricas e superficiais, isso € claro, sob uma perspectiva contemporanea do tema.

Todo esse processo migratério de producBes estrangeiras que seguiam uma mesma
I6gica popular de comércio, no qual os filmes precisavam se adequar e se tornar massivamente
atrativos ao publico, mesmo que ndo fossem necessariamente “originais” em um sentido amplo
da palavra, criou um certo atraso no desenvolvimento de um cinema proprio no Brasil. Além
desse possivelmente retardamento, tivemos também uma frequente rejeicdo por producdes de
géneros que ndo correspondiam ao que o publico se acostumou a consumir. Um dos principais
motivos para isso, esta ligado ao fato de que esses géneros considerados mais undergrounds pra
época, vinham com uma série de ressalvas construidas pelos mecanismos que possuiam uma
certa influéncia na entrada e no desenvolvimento de filmes no Brasil, entre esses, podemos
destacar a presenca da Igreja Cat6lica, como um 6rgdo regulador, o Estado e por ultimo os
empresarios e donos de cinema.>®

No caso da Igreja, seus interesses estavam intimamente ligados as questées morais e dos
bons costumes da sociedade, ou seja, as producdes que pudessem de certa forma ultrapassar
limites pré estabelecidos por suas doutrinas eram prontamente rejeitadas, o que ndo impedia
que alguns filmes, por diversos fatores, circulassem. °'J4 o outro agente presente nesse sistema,
trata-se de um dos principais responsaveis, industrialmente, pela circulacdo desses filmes em
solo nacional, sendo estes os donos de Cinema e afins, que naturalmente almejavam o lucro

para 0 seu negdcio e por isso suas escolhas eram naturalmente baseadas naquilo que poderia

% CARVALHO, op. cit., loc. cit
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Ihe gerar uma certa rentabilidade imediata. Diante disso, a procura por filmes que seguissem
uma linha similar aos que se tornavam um sucesso de bilheteria no periodo era algo comum
entre esses empresarios, algo que dificultou a insercdo de géneros e tematicas que ainda
precisariam se provar em relacdo a sua capacidade de encher salas de cinema.

Por ultimo, podemos citar a presenca do estado como um 6rgdo que conscientemente
buscou tomar pra si o papel vital de controle da circulagdo dos mais diversos elementos culturais
dentro de um pais. Essa busca levou a um grau de interferéncia significativo em algumas regides
em determinadas épocas, como foi o caso do Brasil, em que durante os anos 1964-1985 foi
governado por uma ditadura civil-militar.>® Durante esse periodo de tomada do poder por 6rgaos
militares, diversos agentes de regulamentacédo e censura da circulacdo dos elementos culturais
foram desenvolvidos, algo que modificou completamente a forma com que o pais lidou com o
aparecimento de novos objetos culturais.

Esse periodo caracteristico impossibilitou um desenvolvimento tranquilo de diversos
géneros cinematograficos no pais. O governo e os mais diversos Orgaos reguladores que
possuiam uma forca significativa na época terminaram dificultando esse processo, através da
determinacdo daquilo que poderia ou ndo ser consumido pela sociedade através do
enquadramento em ideal de nacdo que se buscava construir no periodo, tomando como ponto
de partida algumas referéncias externas, como foi o caso dos Estados Unidos e uma parte da
Europa.>® Diante disso, era comum que filmes educativos advindos desses pontos de referéncia
circulassem com certa frequéncia pelo pais, ja que os mesmos faziam parte dessa narrativa que
tentou-se empregar em uma construcdo ideal do pais.

Apoiado nisso, temos a inser¢do do género de terror no Brasil como um elemento que
se configura a margem dessa ideal de nacdo, indo de encontro as caracteristicas culturais e
sociais que eram almejadas pelo estado na época. Se o lado conservador do Brasil em meados
do século XX buscava por uma sociedade eminentemente padronizada sob os ritos da igreja, da
moral e dos ditos bons costumes, as obras de terror iam de encontro a todos esses idearios,
evidenciando justamente um contraponto sujo da sociedade. O horror é acima de tudo, aquilo
que causa repulsa dentro sociedade ao exibir o seu lado mais “demoniaco”, seja através da
figura de um monstro que que figurativamente represente isso, ou dentro da prépria construcdo

do filme.%°

%8 RAMOS, op. cit., loc. cit.

% RAMOS, op. cit., loc. cit

8 CANEPA, Laura Loguercio. Medo de Qué: uma histéria do horror nos filmes brasileiros. (Tese de Doutorado).
Universidade de Campinas, 2008.
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Por conta desse carater cadtico a recepcdo que o género obteve foi extremamente
problemética, sob uma O&tica dos filmes internacionais, apenas aqueles que mais se
destacavam no cendrio mundial tinham a possibilidade de chegar no Brasil, gracas a
curiosidade do publicoque emanava um grande anseio em consumir aquilo que estava em
destaque dentro daqueles povos que eram vistos como mais “evoluidos” ao redor do mundo.
Diante disso, mesmo que algumas producdes fossem de encontro aos desejos dos 6rgdos
reguladores, era perfeitamente possivel que fossem exibidas com grande aclamacéo. Evento
esse que ndo ocorre da mesma forma com as produgdes “marginais” que se assemelhavam
conceitualmente a essas obras estrangeiras, como foi o caso do longa A Meia Noite Levarei sua

Alma (1964), que se consagroucomo a primeira obra de terror brasileira.

2.2 Paradoxos da Mente: A revista Filme Cultura como manifestacao histérica.

A partir das questdes levantadas anteriormente, cabe aqui introduzir uma das nossas
fontes mais importantes dentro dessa investigagéo: a revista filme cultura. A revista foi durante
muito tempo um dos principais veiculos brasileiros a se trabalhar tecendo andlises e criticas
decinema, partindo sempre de uma base nacional para isso. Suas publicacdes figurariam entre
as principais reflex6es sobre tematicas importantes que se desenvolveram no decorrer da
década de 1960, ou seja, seu foco durante a década de sessenta era quase que exclusivamente
0s cinemanovistas € as producdes feitas no exterior, no caso dos filmes “marginais”, a
presenca era quase que nula, e na maioria das vezes eram alvos de criticas ou opinides rigidas
sobre as questdes abordadas em tais producdes.

O periddico na época era editado e publicado pelo Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), 6rgdo pertencente ao Ministério da Educacdo e Cultura, ligacdes essas que
influenciavam de forma ativa a forma na qual a revista trabalhou durante muito tempo. Com
um governo liderado por militares, era comum gue 0s artigos publicados comtemplassem uma
visdo de sociocultural alinhada aos mesmos, assim, criticando sempre que possivel aquilo que
pudesse desagradar esses lideres. Isso também néo significa dizer que ndo haviam publicacdes
gue atingissem mesmo que de forma indireta o governo, mas esse nimero era escasso demais
e quase sempre partia de convidados externos aos membros regulares da revista.

Um dos problemas que casualmente podiam se apresentar dentro do processo de
desenvolvimento das analises tecidas pela revista, estava relacionado a estrita ligagéo que ela

possuia com o governo, principalmente pela perca do carater democratico que acontece durante
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a tomada de poder pelos militares no ano de 1064. Muito se temia sobre a forma no qual iria se
configurar esse novo processo de regulamentacdo e censura das manifestagdes artisticas por
parte do regime civil-militar, e uma das primeiras iniciativas que tenderam para isso, foram as
mudancas feitas naquilo que poderia ou ndo ser publicado ou exibido por instituicdes
financiadas pelo governo, e aqueles que recusaram essa transicdo, foram prontamente
desligados.

As publicacBes da revista iniciam-se no decorrer da década sessenta, ja contando, em
suas primeiras edicdes, com a presenca de debates a respeito do movimento cinemanovista,
encabecado por nomes de expressdo, com especial destaque a Glauber Rocha. A critica parecia
estar altamente interessada em compreender aquele novo fendmeno artistico que estava
surgindo a todo o vapor no pais e, com essa ideia, diversos debates e criticas excepcionalmente
interessantes foram tecidas dentro da filme Cultura, perpassando desde discussdes sobre 0s
fatores geracionais dessa nova vertente cinematogréfica brasileira, até qual era o nivel de
contribuicdo que ela poderia gerar para um cenario tdo novo e, por isso mesmo, mal
desenvolvido no pais.

Muito se questionou a principio também se essas novas tematicas propostas,
especialmente, em torno da proposta cinemanovista de uma “estética da fome”, seria capaz
realmente de aproximar o publico geral das salas de cinema. Mesmo geralmente pautado em
tematicas cotidianas, o cinema brasileiro ainda era profundamente dependente e adaptado as
producdes hollywoodianas e se temia que essa migracdo ndo fosse tdo simples quanto
transparecia nas falas de idealizadores do movimento.®* A partir dessas indagacdes, ira surgir
uma reposta/andlise profundamente relevante, feita pelo critico de cinema Anténio Moniz

Vianna;

Mas, que é Cinema NO6vo? Nao é ndvo porque tenha inventado alguma
coisa- n0 méaximo, observa-se uma adaptacdo assistemética de influéncias
diversas endo raro antagbnicas a um quadro social que sé é especificamente
brasileiro quando o que se discute é o problema do Nordeste; e que se
revela inacreditavelmente ingénuo quando o cinemanovista pretende analisar
qualquer aspecto politico-ideoldgico. N6vo, ndo é — ndo adianta importar o
chamado <cinema-verdade>, nem misturar Bufiuel com Kurosawa. Cinema,
algumas vezes tem conseguido ser. Quanto ao que te ria provocado um parto,
creio que ndo se descobriu ainda outro meio sendo a fecundagdo — embora se
tenha descoberto o meio de evita-la. A fecundagéo, no caso, foi o interesse
despertado pelo cinema nos ultimos anos entre os jovens que frequentavam os

61 RAMOS, Ferndo Pessoa. Breve Panorama do Cinema Novo, Sdo Paulo, v. 2, n 4, p 1-5, dezembro.
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cine-clubes e liam os criticos de cinema — e nem cine-clubes nem critica
existiram praticamente no Brasil até mais ou menos uns vinte anos atras.®

O pensamento de Vianna sobre o Cinema Novo ndo encontrava tanto respaldo assim na
critica em geral, a maioria dos artigos publicados na fase inaugural da Filme Cultura (1966)
visavam muito mais interpretar o que era aquele fendmeno cinematografico que estava
surgindo, do que, necessariamente apontar os seus problemas primordiais. Ainda assim, é
necessario mencionar que as opinides negativas contra as produ¢fes do movimento existiam e
eram diversas, principalmente, entre os pensadores da arte, porém, poucos deles acabavam
questionando se aquela vertente realmente deveria ser 0 “carro chefe” do pais quando se tratava
de cinema, ou se, haviam outras producdes que pudessem ser tdo importantes quanto e tomar
esse espaco/posto pra si. Uma outra questdo que surge a partir disso é o fato de que, boa parte
de determinados espacos sociais e culturais que reverberavam no Brasil comecaram a
corroborar com a ideia de que o Cinema Novo deveria sim assumir um certo protagonismo
guando o assunto era cinema. Gragas a isso, iniciou-se quase que um movimento de rejeicao as
producdes que menos se adequavam aquele padrdo, principalmente, entre no meio intelectual
do pais na época.

Perante o0 exposto até aqui, podemos ressaltar que nosso capitulo inicial terd como uma
de suas analises centrais a investigacao das principais caracteristicas do movimento nomeado
como Cinema Novo, principalmente durante a década de sessenta e setenta, a partir da visdo de
alguns dos principais criticos da época, como o icénico Ely Azeredo e o psicanalista Hélio
Pellegrino. Buscaremos ainda, investigar uma espécie de tentativa que de se canonizar um
“modus” de fazer”®® no cinema brasileiro sob a lideranga de movimentos importantes do
cinemabrasileiro moderno, em especial, 0 do Cinema Novo, que fora um dos mais influentes
do pais. para isso, faremos uso das primeiras edi¢cGes da revista filme cultura que dedicou
alguns dos seus artigos inaugurais a refletir sobre qual seria a importancia dessa nova
vertente para o cinema nacional, ou seja, se aquilo trabalho por figuras como Glauber Rocha,
Nelson Pereira dos Santos, Ruy Guerra, conseguiria alcancar a expectativa de se tonar um
canone nacional.®’

“A fecundagdo do cinema novo”, como cita Anténio Moniz Vianna no trecho anterior,
também traz consigo uma nova forma de pensar a relagdo entre filme e cinema. Antes do
surgimento de novas vertentes cinematograficas que revolucionaram a forma de pensar esse

universo no Brasil, questdes como o lado artistico e politico que um filme poderia possuir, ou,

82 \VIANNA, Muniz. A critica e 0 “cinema ndvo”. Filme Cultura, Rio de Janeiro, N° 2, p. 26-29. dezembro, 1966.
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como tornar uma produgdo comercialmente vidvel, ainda ndo eram alvos centrais de um debate
em territorio brasileiro, pelo contréario, o entendimento que se tinha dos filmes até entdo era
algo ainda um pouco nebuloso e desconexo em comparacao ao funcionamento desse processo
atualmente, quase todos eram importados e tinham um contexto muito mais voltado para o lado
educativo, a partir da perspectiva daqueles que lideravam o pais sobre o que seria a educacao e
0 papel do cinema nela.

O cenério s6 comecou a ter sinais de mudangca com um processo de desenvolvimento
maior de producbes eminentemente nacionais, algo que alterou dentro pais a forma como o
publico em geral enxerga o cinema, ao aproximar o povo de um cinema que retratasse, na
medida do possivel, a sua realidade. Um dos principais problemas que surgem mediante isso,
esta ligado ao fato de que na maioria dos casos essa nova concepc¢ao esbarava em um empecilho
financeiro.%*

Realizar um filme, mesmo com a minima producédo possivel, ainda era uma tarefa que
pesava no bolso, e para os brasileiros que na maioria das vezes ndo contavam com recursos
préprios, um apoio do estado ou de iniciativas privadas, e ainda viviam icognita de que seus
filmes poderiam ser grandes fracassos por se tratarem de tematicas novas, tudo se tornava ainda
mais complicado. E a partir de tal perspectiva que partiremos para uma segunda questao a ser
analisada nessa parte inicial do trabalho, esta seria basicamente realizar uma breve investigacdo
sobre o relacionamento entre o publico e os filmes do cinema novo, compreendendo o que

motivou os problemas que surgiram ali.

2.3 “A Razdo da Existéncia”: processos de canonizacdo no cinema brasileiro da
décadade 1960

Se no tdpico anterior nossa analogia se limitava a uma aproximacao parcial e
comparativa entre a palavra “Excelsior” e as visOes que se tem sobre a arte cinematografica.
Agora, nossa discussao fard uma pequena alteracéo nesse percurso, passaremos a discutir aqui
“A Razdo da Existéncia” ou algo proximo disso dentro cinematogréfica. Essa frase em questéo,
que da titulo ao nosso tdpico, é um dos temas centralizadores do filme A Meia Noite Levarei
sua Alma (1964), e € pela primeira vez proclamada dentro filme em um discurso introdutério
feito pelo proprio Zé do Caix&o, como uma espécie de alto declaragdo de intengbes, um
momento em que o Vildo explica seus objetivos ao seu espectador, criando uma espécie de

ligacdo entre monstro e publico.

% MONTEIRO, Jaislan Hondrio. Arte como Experiéncia: cinema, intertextualidade e producdo de sentido.
Teresina: EDUFPI, 2017.
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Ao proclamar essa frase ja no principio do filme, Mojica busca introduzir ao
telespectador, mesmo que parcialmente de forma inocente, uma perspectiva bem proxima a
aquilo que era traduzido do pensamento nietzschiano.®® O Z¢é do Caixao, personagem principal
da obra, possuia como objetivo principal a busca pela razdo da existéncia humana, e essa
procura é a temaética central de toda a producgdo, assim como a resposta encontrada pelo
monstro, que acreditava que essa razéo da existéncia ndo era nada mais do que a continuidade
do sangue, a geracdo de um filho seu, perfeito, e que iria levar para as proximas geracoes as
suas ambicdes, mas para isso, era necessario também uma mulher capaz de gerar tal ser. A partir
disso, observamos na obra o vildo em sua busca constante por uma esposa capaz de dar vida a
essa tdo procurada resposta, e para isso ele ndo iria impor limites pessoais, passando por cima
de todosque se colocassem em seu caminho.

E claro que, a aproximacdo entre nossa proposta aqui e aquilo que foi posto por
Mojicano seu processo de construcdo narrativa € algo meramente metaforico e superficial em
certa medida. O uso da frase, apesar de ndo ser exclusivamente por uma aproximagéo com o
personagem central da nossa fonte, & uma espécie de tributo ao filme e seu diretor. Ainda assim,
também existe um certo acercamento com 0 nosso objetivo nesse topico, tendo em vista que
tentaremos, de forma sintética, compreender de forma conjectural algumas das manifestaces
culturais que se desenvolveram no Brasil durante a década de 60 e 70, principalmente ligadas
a arte cinematografica. A razdo da existéncia ndo estaria ligada a analise da cultura em si, mas
nos agentes culturais que se apresentam dentro dela, afinal, em sua maioria, se tratam de sujeitos
gue também buscam por resposta a essa frase tdo enigmatica e capaz de enlear o pensamento
humano.

No caso dos sujeitos e dos movimentos cinematogréaficos, a frase precisa de uma
pequena alteracdo, ja que o que se buscou dentro dessa perspectiva estava muito mais ligado a
“razdo do cinema” do que um debate sobre o papel humano em si. O que se discutia muito,
principalmente com o passar da fase inicial de espanto que ocorre junto a aparicdo do cinema,
era qual seria a funcéo dos filmes em relacdo a sociedade, ou seja, se essas produgdes seriam
meramente objetos de entretenimento, ou de propaganda, talvez uma ferramenta politica, ou,
que tal a juncdo de tudo isso. Durante a inicial do século XX tudo ainda era muito nebuloso
dentro do cinema nacional, na verdade, é possivel dizer que até hoje ainda néo é possivel definir

uma razéo do cinema de forma clara e sintética que agrade a todos, isso acontece principalmente

8 MONTEIRO, op. cit., loc. cit.
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por conta do carater que a propria arte possui, sendo capaz de se moldar conforme o sujeito que
a tece.

Dentro do cinema brasileiro durante a década de sessenta temos o surgimento do cinema
novo, movimento encabecado por figuras que posteriormente se tornariam referéncias nesse
quesito, tanto dentro quanto fora do pais. Entre esses, podemos citar sujeitos como Glauber
Rocha, Nelson Pereira dos Santos e Joaquin Pedro de Andrade, estes, foram alguns dos
primeiros responsaveis dentro do Brasil por organizar e desenvolver uma primeira linha de
pensamento cinematografica, emoldando assim, sob o prisma de um movimento, a sua “razao
cinematografica”, traduzida através do que viriam a chamar de “estética da fome”. %

Diante disso, a ideia inicial sera realizar uma breve analise acerca do conceito de cultura
ou culturas, afim de entender primeiramente a conjuntura de mundo no qual nossa fonte se
inseria durante seu desenvolvimento, afinal, o cinema tem como uma de suas defini¢cdes o fato
de ser um claro objeto cultural feito para demonstrar pensamentos e sentimentos humanos. A
partir disso, faremos uso das ideias formuladas pela historiadora Lynn Hunt afim de tomar suas
concepcdes como embasamento tedrico em nossa discussdo. Em suas analises, Hunt chega a

formular uma questdo importante para o nosso debate, exemplificada no seguinte trecho:

O homem, a loucura, a puni¢do e a sexualidade, por exemplo — séo produto
de formacg0es discursivas historicamente contingentes. Essa critica radical,
porém, encerra um problema basico: o seu tom niilista. Onde estaremos
quando todas as praticas, sejam elas econdmicas, intelectuais, politicas ou
sociais, revelarem ser culturalmente condicionadas? Colocando de outro
modo, uma histéria da cultura podera funcionar se estiver despojada de todo
e qualquer pressuposto teorico sobre a relagdo da cultura com o universo social
— se, de fato, o seu programa for concebido como o solapamento de todos os
pressupostos acerca da relagdo entre a cultura e o universo social?®’

Ao escrever suas analises sobre o papel da historia cultural, chega também a expor
em seus estudos uma concepcdo que a muito tempo vem sendo discutida nos debates
antropoldgicos acerca dessa tematica. A primeira ideia seria o fato de que a cultura,
naturalmente, € um elemento que estd presente em todas as camadas da vida humana e,
mesmo que ela exista de maneira comum a todos, € tolice acreditar que ela é Unica, ou que
existe alguma que seja superior a outra. O que muitos pesquisadores concluiram, como o
préprio Clifford Geertz, é que o que se faz presente em todas as sociedades humanas é uma

rede de inumeras culturas, plurais, multifacetadas, e unicas a sua propria forma.

% MONTEIRO, Jaislan Honério. Arte como Experiéncia: cinema, intertextualidade e producdo de
sentido. Teresina: EDUFPI, 2017.
67 HUNT, Lynn. A Nova Histéria Cultural. Sdo Paulo: Martins fontes, 1992. p 13
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O conceito de cultura que eu defendo, e cuja utilidade os ensaios abaixo
tentam demonstrar, é essencialmente semiético. Acreditando, como Max
Weber, que o homem é um animal amarrado a teias de significados que ele
mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e a sua analise;
portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de leis, mas como
uma ciéncia interpretativa, a procura do significado. E justamente uma
explicacdo que eu procuro, ao construir expressdes sociais enigmaticas na sua
superficie.%®

A formulacéo de Geertz sobre o conceito de cultura é uma das mais importantes teorias
antropoldgicas dos ultimos tempos, e 0s debates feitos em cima dessa questao tendem a avancar
cada vez mais a partir do estudo de outras ciéncias, com isso, a tendéncia € de que cada vez
mais se desenvolva indagacOes importantes sobre o tema. Mas ao que parece, dentre as ditas
ciéncias humanas, a Historia foi uma das ultimas a entrar nas discussdes relacionadas a cultura.
Esta, anteriormente era vista apenas como um campo de estudos de menor importancia, e por
isso, ndo merecia um destaque tdo grande em meio as inimeras pesquisas realizadas, além
disso, durante muito tempo o papel daquele responsavel por estudar as diversas culturas
existentes era delegado a outras ciéncias.

Essa omissao feita por boa parte dos historiadores criou uma espécie de “vazio” no
quediz respeito aos estudos culturais no pais durante um bom tempo. Afunilando essa questdo
parao lado da arte cinematogréfica, é ainda mais notavel o fato de que a histdria, como um
campo de pesquisa, parece ainda atrasada em relacdo as analises dessas correntes humanas,
principalmente se formos realizar uma comparagédo com outros campos “parecidos”, como por
exemplo, jornalismo ou comunicagdo. Apesar dessa caréncia comegar a ser compensada
lentamente pelo processo de mudanca que ocorre nos debates histéricos, ainda é possivel se
perceber os diversos problemas que ela causou dentro do campo do campo histérico. Nesse
sentido, uma das areas que mais foram danificadas por esse afastamento dos estudos historicos
de temaéticas consideradas “menos importantes”, foi 0 campo da arte cinematografica,
principalmente o lado que vivia a “margem” das grandes produc¢des. Tudo isso acarretou em
um baixo namero de pesquisas desenvolvidas nessa area, principalmente durante o século XX,
dificultando a criagéo de uma base para esse tipo de estudo no Brasil.

O mais nebuloso dentre toda essa discussao € o fato de que, mesmo para alguns daqueles
que se arriscavam escrever sobre cinema dentro do campo historico no Brasil, as teméticas que
se destacavam quase sempre possuiam relagdo ao contexto no qual aquela producéo se inseria,

ou seja, a ditadura. Algo que também é executado aqui, mas ndo da mesma forma, ja que, ao se

% CLIFFORD, Geertz. A interpretacdo das culturas. Rio de Janeiro: editora S.A, 2008. p 04
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aparenta, alguns dos trabalhos histdricos que foram escritos durante o fim do Século XX,
acabavam se perdendo em meio a uma série de discussGes sobre os eventos politicos e
econémicos do periodo, algo que terminou por moldar toda uma escrita que deveria ter como
base, na maioria das vezes, o filme em si como uma manifestacdo artistica.

O cinema sO passa a ser visto como um objeto historico “importante” a partir do
desenvolvimento de metodologias analiticas mais contemporéneas, algo que ajudou a alargar
ainda mais as formas de se pensar e compreender uma fonte, abrangendo assim aquilo que
poderia ser usado como o tal.®® Ainda assim, ainda vemos uma série de dificuldade em se
trabalhar com tais teméticas no Brasil, a falta de historiadores que se interessem por essas
questdes é algo completamente visivel, principalmente por se refletir dentro dos individuos que
encabecam a nata cientifica desse campo. Se pegarmos um aparato historiografico sobre os
principais temas escolhidos por historiadores durante o desenvolvimento de um trabalho que se
constroi sobre um principio cinematografico, notaremos rapidamente o fato de que os recortes
temporais escolhidos quase sempre estava limitadas ao periodo em que a ditadura-civil militar
estava instalada no Brasil, € claro que isso ndo prova que o interesse era a ditadura, mas serve
para demonstrar que muitos se utilizam de um dos principais acontecimentos da época para
validar a sua prépria pesquisa.

Esse periodo de ascendéncia cinematografica no Brasil ocorre principalmente durante
as décadas de sessenta, setenta oitenta, e com o passar dos anos comeca ser reproduzido a ideia
de que ali se viveu a era de ouro do cinema nacional e que esse momento dificilmente seria
revivido novamente gracas a uma série de fatos que moldam a cinematografia atual. "°Com isso
em mente, criou-se um discurso dentre de algumas vertentes, de que aquele periodo deveria ser
amplamente estudado pelos mais diferentes campos da histdria, algo que ainda ndo ocorre nessa
magnitude, mas que claramente vem aumentando, principalmente sob o prima da historiografia
atual de que tudo aquilo que possui interferéncia humana pode ser alvo historico.

Dentro disso, as obras que mais recebiam destaque dentro de uma perspectiva historica,
eram em sua maioria, producgdes que se encaixavam dentro da corrente do cinema novo, entre
as mais diferentes fases que esse movimento possuiu, construindo assim um imaginario voltado
para a percepgéo de que os filmes ligados a essa corrente estavam no topo de uma “hierarquia”
cinematografica nacional, e por isso, faziam parte da fabricacdo de um “verdadeiro” cinema

brasileiro. A partir dessa concepgao, vemos um pseudo apagamento de filmes “marginais”

9 EISENSTEIN, Serguei. O Sentido do Filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.
O MONTEIRO, Jaislan Hondrio. Arte como Experiéncia: cinema, intertextualidade e producdo de sentido.
Teresina: EDUFPI, 2017.
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que foram produzidos nesse periodo considerado de “ouro” do cinema nacional, se salvando
apenasalguns longas que se destacaram a ponta de escaparem de sua bolha. Um exemplo de
filme quefoi capaz de realizar esse feito € o A Meia Noite Levarei Sua Alma (1964) idealizado
e dirigidopelo saudoso José Mojica Marins. A producéo conta a historia de um sadico e cruel
coveiro, chamado “Z¢ do Caixdo”, o mesmo pretende gerar um filho perfeito para dar
continuidade ao seu sangue; o filme quando posto em exibicdo marca a inauguragdo do
primeiro filme proclamado de terror no Brasil,’ um marco significativo para o campo da arte
cinematogréaficano pais. Mesmo com o destaque de ser a primeira producdo declarada de terror
brasileira, sendotambém uma das producbes mais iconicas do cinema nacional ao ressoar até
mesmo fora do pais, 0 nimero de pesquisas historicas continua infima sob a 6tica daquilo que
foi produzido acerca de outros longas.

Nesse sentido, € necessario deixar claro que boa parte do “cinema experimental”
brasileiro, como cita o autor Luciano Reis, nunca desejou sair da sua “capa da invisibilidade”,
até por que, era nela que ele atuava e a principal razdo de sua existéncia.”> Além disso, as
diversas tematicas que essa vertente artistica do cinema brasileiro trabalhou, dificilmente
encontraria um apoio publico como a maioria dos filmes do Cinema Novo conseguiu,
principalmente no inicio de seu desenvolvimento. Parando para analisar, muitas das producdes
feitas em locais como A boca do lixo,”® tinham contetidos que até hoje séo considerados tabus,
principalmente, sob a perspectiva de algumas camadas sociais e, por isso, acabavam sendo
rejeitadas em quase todos os sentidos possiveis. Por essa razéo, chega a ser compreensivel o
processo de esquecimento criado em torno desses filmes por parte do grande publico, porém,
como cita o autor Peter Burke “o papel do historiador seja também lembrar a sociedade daquilo
que ela deseja esquecer”.

Retomando nossa discussao anterior, voltamos a analise feita pela Lynn Hunt dentro do
texto “Nova Historia Cultural”, no qual ela apresenta o processo de mudanca que ocorreu com
a introducéo, além do aumento d importancia que a historia cultural sofreu. Hunt, postula que
a linha de andlise da historia cultural seguiria um percurso parecido no que diz respeito aos seus
campos de atuacdo, ocupando-se de diversas areas que antes ndo Ihe eram assentidas pelos
historiadores.”® Gracas a isso, tornou-se cada vez mais possivel se perceber novos estudos

culturais surgindo a partir de tematicas antes consideradas inimaginaveis, principalmente

I BARCINSKI, André; FINOTTI, Ivan. Maldito: a vida e o cinema de José Mojica Marins, 0 Zé do Caix&o. S&o
Paulo: Editora 34, 1998. P 01-666.

2 REIS, Ldcio. A Cultura do Lixo: horror, sexo e exploracdo no cinema. (Dissertacdo de Mestrado). Universidade
de Campinas, 2002

8 ABREU, N. C. Boca Do Lixo: cinema e classes populares. Sdo Paulo: EDITORA UNICAMP, 2016.
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quando lembramos que a no¢do que se possuia de cultura, ndo tanto tempo atras, era ligada a
ideia de que a cultura ndo passava de um segmento de uma determinada sociedade, e por isso,
cabia, quase que exclusivamente aos antropologos estuda-la, como discutido anteriormente.

Particularmente, partilhamos de algumas das ideias apresentadas por Geertz e Hunt em
relacdo a cultura e a historia cultural. Diria que o processo de mudanga da concepcao de cultura
para culturas ja tenha sido deixado claro, e evidenciado a sua importancia, principalmente por
que, ao trabalharmos com o cinema vemos de forma pratica o funcionamento dessa pluralidade,
na medida em que cada pais, cada regido, transfere para suas producdes elementos de sua
propria cultura.

Perante o exposto até aqui, podemos finalmente aferir, a partir das ideias discutidas, que
este topico ndo terd a pretensdo de discutir todas as questdes que se relacionam a tentativa de
canonizacdo do cinema brasileiro, nosso foco principal estara no que se refere ao esforco feito
para posicionar o cinema novo como um protagonista neste cenério, e mesmo assim, so iremos
até onde nossa capacidade e fontes alcancarem. Os cinemanovistas, mesmo que muitos
torcam a orelha ao acreditar que ndo, apresentaram-se como um dos movimentos mais
importantes daAmérica Latina, e até caberia em um sonho lcido dizer que do mundo, isso, é
claro, durante adécada de sessenta e setenta, periodo onde viveu seu auge. Aos leitores, ainda
€ necessario expor que premiacdes e principalmente o apoio da critica intelectual ndo séo, e
nunca deverdo ser, fatores capazes de medir a importancia que um segmento teve em relacéo
a outros, muito menos servem como “prova” de sua superioridade. Apesar de afirmarmos
iss0, sO o fato de termos esse movimento sendo discutido de forma centralizada em nossa
pesquisa, j& é uma clara demonstracdo de sua importancia para a sua época, até mesmo
quando pensamos na construcdo e desenvolvimento de outras vertentes que, muitas vezes
acabam crescendo e se consolidando a partir de uma visdo contraria a construida pelo cinema
novo.

Finalizando essa breve analise inicial, podemos entrar em um ponto fundamental da
discussdo, que seria 0 processo de desenvolvimento do cinema brasileiro. Ja é popularmente
conhecido o fato de que a maioria das tecnoldgicas estrangeiras chegavam ao Brasil a partir dos
desejos da classe burguesa e do governo vigente, estes, ansiavam pelo dia em que nos
tornariamos um espelho exato dos grandes paises europeus, tanto de forma cultural, quanto
econbmica, 0 cinema, ndo seria hada mais do que um pago novo nessa dire¢éo.

Apesar da afirmacéo colocada, € preciso dizer que este ndo foi o Unico motivo dessa
incorporagdo ter acontecido, de fato, os aspectos foram os mais diversos possiveis, seja uma

necessidade cultural e tecnologica de se adequar aos avangos do mundo, ou mera curiosidade
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em saber qual era aquele objeto que havia abalado as sociedades ao redor do planeta’™. E talvez
até tenha passado na cabega de alguns a importancia econdmica que aquela arte poderia ter
emum futuro ndo muito distante, mas isso € algo desacredito profundamente, visto que o
cinema do Brasil chega de maneira muito dispersa, e demorou muito até comecarem as
tentativas de oestruturar como uma industria, o Unico capital que se via girar em cima disso, era
o da bilheteriagerada pelos filmes estrangeiros, e mesmo assim, isso s6 veio ganhar for¢a na
década de 50.

Segundo o escritor Daniel Neves Silva,” o cinema nacional veio a dar o ponta pé inicial
com a primeira sessdo, realizada no estado do Rio de Janeiro, em 1856. Ainda pelo que foi
posto por ele, as primeiras filmagens no Brasil, aparentemente, remontam a 1897 e 1898, ja as
primeiras producgdes a possuirem histdrias ficticias remontam ao comeco do século XX. Porém
a arte cinematografica so veio a ganhar forca no pais pds segunda guerra mundial, periodo em
que houve um “boom” de produgdes por todo um mundo com o surgimento de escolas e
movimentos que posteriormente ganhariam grande destaque na area.

Essa nova gama cultural que inundou o mundo no periodo foi atribuida a diversos
fatores, mas o principal, de fato, foi que, apo6s o fim das atrocidades da segunda guerra, o ser
humano passou a observar a vida de uma maneira diferente, e em alguns casos com um teor
até mais melancdlico, e toda essa consideracdao sobre a propria existéncia que aconteceu foi
refletida culturalmente em sociedade,principalmente através da arte, por isso, ndo s6 o cinema,
mas diversos outras manifestacdes comecaram a desenvolver acervos cada vez maiores de
producdes que trabalhassem com o ser,em todos 0s ambitos. No cinema tivemos o caso do
expressionismo, que trabalhou com o ladomais “negativo” disso, o medo. Um sentimento que
todos que sobreviveram ao conflito conheciam bem, mas dessa vez, ele seria trabalhado
diferente, como um horror artistico, ficcional e fabricado, através de uma grande lista de
vildes sobrenaturais que fizeram durantecerto tempo a sociedade a esquecer que o verdadeiro

monstro estava dentro de si.

A partir da década de 1910, o cinema nacional comecou a sofrer com a
concorréncia do cinema estrangeiro, sobretudo dos filmes produzidos em
Hollywood. A invasdo dos filmes estrangeiros no cinema nacional se
acentuou depois da Primeira Guerra Mundial, quando os Estados Unidos
passaram por um forte crescimento econémico.’

" RAMOS, Ferndo. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970). In: Histéria do Cinema Brasileiro.
RAMOS,Ferndo (org.). Sdo Paulo:Art Editora, 1987.

5 SILVA, N. D. Chegado do Cinema ao Brasil. Rio de Janeiro: Mundo Cinema, 2017.

76 bidem
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No Brasil o fendbmeno chegou a ter alguma significancia, porém, no que se refere a
cinema, o pais se tornou muito mais um receptor daquilo que era produzido em outros lugares.
Ao receberem as noticias sobre 0 que acontecia no mundo e na arte, cada vez mais se criou um
interesse publico no acesso as principais manifestacdes artisticas que estavam circulando por
todos 0s cantos, gragas a isso, em conjunto com uma lei de apoio ao cinema brasileiro’’, vigente
desde o inicio dos anos 30, inimeros filmes internacionais comegaram a ser exibidos nas telas
brasileiras. Essas producdes que comecaram a chegar de maneira frenética para os padrdes da
época, se depararam com um publico que estava comecando a se acostumar com filmes
hollywoodianos, gragas ao enorme investimento feito por produtoras norte-americanas no
Brasil em publicidade, criando um grande apoio popular por seus filmes e géneros comuns.
Mas, aparentemente, ndo houveram problemas iniciais em relacdo a absolvicdo do publico as
novas vertentes que estavam sendo inseridas, e as salas de cinema comecaram a ficar ainda mais
lotadas, sendo boa parte ainda dedicada a cinema estadunidense.

E se é dos filmes hollywoodianos da década de cinquenta que estamos falando, o cinema
novo tem muito a dizer sobre isso. O movimento brasileiro surge quase que como um
contraponto aos tipos de filmes que advindos daquela inddstria.”® O cinema hollywoodiano e
seus filmes de sucesso no Brasil, ficaram prontamente conhecidos como “cinema tradicional”,
e o0 principal motivo para essa nomenclatura gira em torno do fato de serem precursores de
diversos géneros de sucesso que elevaram a popularizacdo do cinema no pais. E quase como
um ideal retrogrado de que tudo que vem antes é tradicional, e isso naturalmente o torna inferior,

diversos movimentos novos que surgem a partir de criticas a estruturacdo anterior.

Cinema ndvo é apenas um rotulo. Todo pais tem um cinema ndvo,
periodicamente. O do Brasil ndo serd diferente porque ndo houve, a rigor,
um cinema antigo sistematizado. Ao grupo dos pioneiros e lutadores
incansaveis seguiu-se - com o estimulo da Vera Cruz no meio do carrinho - 0
band o de rapazes motivados por fatores acima mencionados. Essa
circunstancia € o quesugere uma impressao muito difundida (e até exportada
para revistas francesas), mas totalmente falsa: a de que o cinema brasileiro
foi recém- inventado por um grupo de rapazes.™

" E necessario salientar que a lei formulada por Getulio Vargas ndo foi efetiva em relacdo a produgdo de filmes
eminentemente brasileiros, a principal mudanga causada por ela, diz respeito as importacbes de filmes
internacionais, em sua maioria Hollywoodianos. Mas mesmo que ndo tenha tido um impacto direto nesse sentido,
de certa forma, indiretamente falando, o incentivo fez com alguns intelectuais brasileiros comegassem a olhar com
outros olhos essa arte, e repensassem se ndo valeria a pena investir naquilo.

8 MONTEIRO, Jaislan Honério. Arte como experiéncia: cinema, intertextualidade e producéo de sentido.
Teresina: EDUFPI, 2017.

P VIANNA, M. A. A critica e o cinema ndvo. Filme Cultura. Rio de Janeiro, V 1, N 2, p 27-28.
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Nesse sentido, tendo a concordar com a critica feita pelo Vianna no trecho acima, é dificil
seguir a fabula dualista criada pelos cinemanovistas, principalmente quando compram o
discurso de que, o0 que os torna novos é o fato de trabalharem de uma maneira diferente ao dito
cinema tradicional. Este, ndo passava de um apanhado de filmes estrangeiros, muitas vezes
exibidos por distribuidoras externas que viam no Brasil um meio de lucrar com produgdes até
certo ponto faceis de fazer. Nesse caso, atribuimos as criticas feitas pelos idealizadores do
cinema novo as producdes hollywoodianas, principalmente por que estas eram as que
predominavam na época. Filmes europeus tinham uma clara dificuldade maior para chegarem
as telonas por aqui, e provavelmente tinha relacdo com a aceitacdo do publico que ja havia se
acostumado a géneros diferentes.®

Os filmes hollywoodianos tinham uma clara vantagem também pela proximidade
geografica e politica que os paises possuiam na época. Tudo isso culminou na ja repetida
predominancia dessas producdes nos cinemas brasileiros, o que ndo necessariamente faz com
que ele se torne um movimento organizado e sistematizado, muito menos um alvo fécil de
lixamento no qual, nem sequer ousam apontar questdes importantes conquistadas por esse
nucleo, como a propria popularizacdo da arte. Dentre os principais géneros a fazerem parte
desse apanhado de filmes populares, podemos citar: os musicais, filmes épicos, e as chanchadas
que surgem como uma forma de imitacao aos filmes estrangeiros.

O cinema novo desponta a partir dos anseios de jovens estudantes e simpatizantes da arte
gue viam com maus olhos a forma como o Brasil trabalhava com essa questdo. As producdes
americanas que predominavam aqui, segundo eles, eram vazias, ndo impactavam da maneira
correta, e acima de tudo, ndo refletiam o que era o verdadeiro Brasil.®* E de fato, isso é algo
que tendemos a concordar, principalmente, por que nunca foi o objetivo daquelas producgdes se
proporem a isso, a ideia era entreter, distrair, e isso eles estavam conseguindo cumprir de
maneira brilhante. Mas o cinema ndo se reduz a isso, e nem deve, nesse sentido 0 movimento
dos cinemanovistas € extremamente importante para demonstrar aos brasileiros que havia outra
maneira, outra forma de pensar e fazer cinema, que as historias e as manifestagdes culturais
presentes no pais podiam chegar as telas de cinema pelas maos dos préprios moradores.

Se antes nos tinhamos produgdes americanas, como os classicos Sinfonia de Paris (An
American In Paris, 1951) e Cantando na Chuva (Singin’ In The Rain, 1952) circulando

constantemente em solo brasileiro, agora, através de diretores como Nelson Pereira dos

8 VIANNA, op. cit., loc. cit.
81 ABREU, Nuno Cesar Pereira de. BOCA DO LIXO - Cinema e Classes populares. Campinas: Editora da
Unicamp, 2006.



58

Santose Glauber Rocha, vemos o vislumbre de uma nova forma de lidar com a arte comecar a
ganhar espaco, e assim modificar o cenario brasileiro para algo finalmente sistematizado e
culturalmente nacional.®? Os musicais americanos, apesar de divertirem, tinham tematicas
muito mais ligadas a uma cultura totalmente diferente da vivida no Brasil e ndo espelhavam em
nada o que era o brasileiro em sua esséncia, e isso durante muito tempo foi um fator positivo
para aqueles que queriam conhecer como era o estilo de vida americano, ou simplesmente
gostariam de esquecer a péssima vida que levavam, com um entretenimento simples e moderno,
a receita perfeita. Ja os filmes do cinema novo trabalhavam com a chamada estética da fome,

no qual o proprio Glauber Rocha dard uma pequena introdug&o:

Dispensando a introducdo informativa que se tem transformado na
caracteristica geral das discussdes sobre América Latina, prefiro situar as
relagOes entre nossa cultura e a cultura civilizada em termos menos reduzidos
do que aqueles que, também, caracterizam a analise do observador europeu.
Assim, enquanto a América Latina lamenta suas misérias gerais, o interlocutor
estrangeiro cultiva o sabor dessa miséria, ndo como um sintoma tragico, mas
apenas como um dado formal em seu campo de interesse. Nem o latino
comunica sua verdadeira miséria ao homem civilizado nem o homem
civilizado compreende verdadeiramente a miséria do latino.

Eis — fundamentalmente — a situacdo das artes no Brasil diante do mundo:
atéhoje, somente mentiras elaboradas da verdade (os exotismos formais que
vulgarizam problemas sociais) conseguiram se comunicar em termos
quantitativos, provocando uma série de equivocos que ndo terminam nos
limites da arte, mas contaminam sobretudo a terreno geral do politico. Para o
observador europeu, 0s processos de criagdo artistica do mundo
subdesenvolvido sé o interessam na medida que satisfazem sua nostalgia do
primitivismo; e este primitivismo se apresenta hibrido, disfar¢cado sob as
tardias herangas do mundo civilizado, herancas mal compreendidas porque
impostas pelo condicionamento colonialista. A América Latina (AL),
inegavelmente, permanece coldnia, e o que diferencia o colonialismo de
ontem do atual é apenas a forma mais aprimorada do colonizador; e, além dos
colonizadores de fato, as formas sutis daqueles que também sobre nds armam
futuros botes. O problema internacional da AL é ainda um caso de mudanca
de colonizadores, sendo que uma libertacdo possivel estard sempre em funcéo
de uma nova dependéncia.

De Aruanda a Vidas Secas, o Cinema Novo narrou, descreveu, poetizou,
discursou, analisou, excitou os temas da fome: personagens comendo terra,
personagens comendo raizes, personagens roubando para comer, personagens
matando para comer, personagens fugindo para comer, personagens sujas,
feias, descarnadas, morando em casas sujas, feias, escuras: foi esta galeria de
famintos que identificou o Cinema Novo com o miserabilismo, hoje tdo
condenado pelo Governo do Estado da Guanabara, pela Comisséo de Selecéo
para Festivais do Itamarati, pela critica a servi¢o dos interesses oficiais, pelos

8 CARVALHO, Maria do Socorro. Cinema Novo Brasileiro. In: . (Org). Histéria do Cinema Mundial.
SéoPaulo: Ed. PAPIRUS EDITORA, 2006.
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produtores e pelo publico — este Gltimo ndo suportando as imagens da propria
miséria.®®
O documento feito pelo principal lider do cinema novo foi apresentado durante o
congresso Terceiro Mundo e Comunidade Mundial, em solo italiano, cidade de Génova. E
serviu para mostrar o0 que 0 movimento estava disposto a entregar para 0 mundo, um Brasil
despido, verdadeiro, sem mascaras que mais entediam do que cativam, era isso que a estica da
fome pretendia. E seus filmes iniciais fizeram o favor de demonstrar para Brasil e a0 mundo
essa estética trabalhando de forma prética. Entre esses, um que merece destaque é Vida Secas
(1963) do diretor Nelson Pereira dos Santos.®* O filme conta a historia de uma pequena familia
pobre que vive em uma das regifes mais secas do nordeste, e sua luta constante por trabalho e
comida, buscando sobreviver e superar as dificuldades do ambiente em que vivem. A producéo
é baseada no classico de Graciliano Ramos de mesmo nome. E engragado o quanto os
cinemanovistas gostavam de associar a imagem de “seca, fome, pobreza” ao nordeste, parece
que a regido, a principio, era sindbnimo desses elementos. E essa foi uma das maiores criticas
sofridas pelos adeptos do movimento durante quase toda a sua existéncia.

Em paralelo, o cinema marginal também se ampliou a partir da sua vontade de
revolucionar culturalmente a arte no pais. E para isso, partilharam de um desejo levemente
parecido com aquele apresentado pelos cinemanovistas, que era o de virar o cinema brasileiro
de cabeca pra baixo.2® E dentro dessa proposta, pode-se dizer que os filmes experimentais
brasileiros, cada um no seu tom e ressonancia, conseguiram alcancar tal objetivo enquanto se
mantiveram operante, se tornando um dos mais importantes movimentos cinematogréaficos do
pais. Porém, mesmo que insistamos em falar que esse cinema experimental brasileiro foi um
movimento, no conceito histérico da palavra, torna-se dificil convencer de que unificacdo de
toda aquela gama de producdes que inundou o pais durantes as décadas de sessenta e setenta
fosse capaz de se unir a partir de uma determinada estética. Alias, os Unicos que conseguiram
unir essas figuras sob o véu palavra foram os criticos, que logo taxaram aquilo que era
produzido de marginal ou de lixo.

A dificuldade vem principalmente por que eles ndo tinham uma estética ou uma

estrutura de producdo em comum, esses se caracterizavam por ser um movimento autoral, que

8 CINTRA, André. Uma Estética da Fome, de Glauber Rocha. Vermelho, Sdo Paulo, 15, 03,2019. Disponivel
em < https://vermelho.org.br/prosa-poesia-arte/leia-a-integra-do-manifesto-uma-estetica-da-fome-de-glauber-
rocha/>. Acesso em: 16/11/2021.

8 CARVALHO, Maria do Socorro. Cinema Novo Brasileiro. In: . (Org). Historia do Cinema Mundial. Sao
Paulo: Ed. PAPIRUS EDITORA, 2006.

8 REIS, Lucio. A Cultura do Lixo: horror, sexo e exploragdo no cinema. (Dissertacdo de Mestrado). Universidade
de Campinas, 2002.
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priorizava o experimental, ou seja, dificilmente era possivel saber o que poderia sair da
cabeca dos mais alucinados diretores do pais que priorizavam a sua liberdade artistica acima
de tudo. Além das palavras um tanto quanto depreciativas, podemos dizer que 0s outros
elementos que uniam aquela conjunto de filmes eram, principalmente: o baixo orcamento que
cada um possuia, a escolha por tematicas consideras moralmente improprias para época, € 0
desejo de denunciar injusticas sociais para tentar transformar a realidade no quéo estavam
inseridos.8®

Se no cinema novo era apresentado uma estética da fome como norte central de suas
producdes, o cinema marginal também néo deixaria de definir uma estética propria e Unica, algo
fosse capaz de se tornar um guia artistico para aqueles que desejavam seguir por esse caminho,
e a0 mesmo tempo ndo se transforma-se em um limitador das capacidades criativas dos novos
intelectuais viriam a surgir. O nome pelo qual ela ficaria sendo reconhecida em quase todo o
Brasil, seria por a: “Estética do lixo”, mais um pequeno presente imposto pela grande maioria
dos criticos de cinema da época aos “marginais”, que, em vez de se sentirem ofendidos, mais
uma abracaram a nomenclatura e a incluiram em seu vocabulario.

O nome veio principalmente pelo tipo de producdo que era gerada pelo cinema marginal,
que possuia um teor sexual, violente, ofensivo, impactante, todo o contexto cultural e social que
poderia gerar desconforto e repulsa em uma determinada ala da sociedade poderia fazer parte
dessa estética, e por isso, muito a chamavam de lixo, algo que todos produzem e convivem, mas
mesmo assim sentem nojo e jogam fora.8” A nomenclatura surge também em paralelo a regio
no qual os principais pensadores e diretores desse movimento se reuniam, que era um local
conhecido por abrigar as piores pessoas que uma sociedade poderia ter, e nada mais natural do
que chamar de boca do lixo, o lugar onde o “lixo” da sociedade se esconde.

E se estamos falando de estética do lixo, nada mais justo do que também trazer uma
producdo que exemplifique o uso desse conceito, e com isso em mente, podemos citar uma
andlise feita pelo autor Alcides Freire Ramos do filme O profeta da Fome (1970), dirigido por
Maurice Capovilla e estrelado pelo Jose Mojica Marins. No trecho, ramos traz o seguinte:

Em suma: por meio da estratégia eminentemente agressiva, O profeta filia-
sed estética do lixo que é uma radicalizacéo das propostas do Cinema Novo
Paracaracteriza-lo, rigorosamente do ponto de vista estético-formal, deve-
se levar em consideracdo que a espessura do universo ficcional de O
profeta da fome é sempre densa, embora fragmentada, com personagens

8 REIS, Lucio. A Cultura do Lixo: horror, sexo e exploracdo no cinema. (Dissertagdo de Mestrado). Universidade
de Campinas, 2002.

8 RAMOS, A. F. sob o signo da estética do lixo: as parceiras De Fernando Peixoto com Maurice Capovilla e Jodo
Batista de Andrade. Uberlandia: Fénix, 2015. P 4
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desesperados e agonizantes. A atracdo pela imagem do abjeto (babas,
sangue, vomito, lixo e outros tipos de substancias asquerosas) é recorrente.
Esses procedimentos delineiam um tipo de relacdo de agressdo com o
espectador, sustentada por inspiragdo em Brecht e Artaud, numa releitura
da estética da fome de Glauber.®
O titulo do longa faz uma clara satira com o cinema novo e sua estética da fome, algo que
ird se estender ao conceito do préprio filme. Como nosso autor nos traz no texto acima, o
objetivo do diretor e equipe ao filmar “o Profeta da fome” era impactar, causar repulsa, algo
que chegasse a ser uma agressdo psicologica ao espectador, fazendo uma completa releitura do
conceito de estética da fome, algo bem ao modo do experimentalismo brasileiro. Muito
provavelmente a intencdo por traz da escolha dessa tematica, e a forma como ela foi
desenvolvida, tem ligacdo direta com a criticas que alguns diretores faziam ao cinema
novo.8°Diversos diretores e criticos acreditavam que os cinemanovistas haviam se perdido em
meio a sua proposta inicial, ndo havia mais o desejo por inovar e estremecer as estruturas do
cinemano pais, pelo contrario, parecia que 0 movimento havia se acomodado, 0 ego comecava
a falarmais alto, e cada vez o cinema novo perdia-se em seu proprio sentido. Como uma critica
a isso,Capovilla traz em seu filme uma representacao grotesca e despida daquela esséncia que

havia se perdido, realizando que que uma dentncia da fome que eles tinham esquecido:

O Brasil tropicalista exibe mistura de géneros, diversidade de interesses e de
propostas estéticas. No caso particular do cinema A Estética da Fome
vinculada ao Cinema Novo e a Estética do Lixo de marginais e independentes
compdem um emaranhado que apresenta uma disposicdo bastante singular
de formas e signos. O que essas estratégias possuem em comum é que
“ultrapassam as convengdes formais do realismo dramético em prol de modos
e estratégias como o carnavalesco, o antropofagico, o realista magico, o
modernista reflexivo”. Ao enveredar pelos meandros desse novo
equacionamento artistico, o cinema moderno buscara novas alternativas de
producdo e linguagem, o que se traduzira em uma nova sintaxe
cinematografica em contraposicao as formas narrativas em vigéncia. Em meio
a esse novo cenario os desdobramentos da relacdo estabelecida entre
produtores culturais da area de cinema e Estado assume contornos bastante
particulares.®

A observacdo feita pelo Historiador Jaislan Honorio Monteiro € bastante precisa ao
fazer um balango sobre a situacdo do cinema nacional durante a década de sessenta. Ambos
0S movimentos que despontam nesse periodo, no caso o0 cinema novo e o experimental, que

foramapresentamos anteriormente nesse trabalho. *Tinham como caracteristica principal em

sua formacdo a sede por reestruturar e ultrapassar os padrdes artisticos do cinema.

8 REIS, op. cit., loc. cit
8 MONTEIRO, Jaislan Honério. Arte como experiéncia: cinema, intertextualidade e producdo de sentido.
Teresina: EDUFPI, 2017. P 45.



62

Ultrapassado, como o proprio autor nos afirma, as convencBes formais do realismo
dramatico.*

Aquilo que terminou por diferenciar ambos os movimentos, foi a forma como eles
levaram adiante essa ideia, a principio 0s cinemanovistas estavam empenhados em filmes que
finalmente pudessem mostrar a “tal” realidade nua e crua existente no Brasil, principalmente
para aqueles ndo conheciam de fato a regido, e por isso, acreditavam que o pais se resumia a
carnaval, praia e futebol, tematicas que eram recorrentes em producdes inspiradas nos classicos
hollywoodianos.

Apesar de comecar sua trajetoria com convicg@es inspiradoras, 0 cinema novo termina
por se perder em suas préprias vontades, principalmente alguns dos diretores que encabecavam
o0 movimento. Com a tomada de poder, e 0 a instauracdo da ditadura civil militar brasileira,
muitos dos principais artistas que apoiavam o movimento ou compreendiam a sua importancia,
acreditavam que, era de suma importancia que os cinemanovistas assumissem um papel de
denuncia e de combate as atrocidades politicas que estavam acontecendo, ndo havia mais tanto
espaco para se dedicar na producao de filmes que se focassem na representacdo de uma fome
imaginativa. E quando falo isso, é por que de fato, e muitas peliculas produzidas, ela era.®*

Se o0s adeptos do cinema novo durante muito tempo quiseram passar ao seu publico qual
era a realidade brasileira, eles falharam miseravelmente em alguns sentidos. Em grande parte
das producdes que tinham como tematica a fome, a pobreza, a seca, o0 pano de fundo utilizado
era 0 Nordeste, ndo um nordeste real, mas sim um inventado a partir das necessidades daquele
gue tinha uma cdmera na médo. Se antes dissemos que um dos asseios do cinema novo era fugir
da narrativa de um Brasil resumido a futebol, carnaval e praias, eles trataram de mudar isso, a
partir daquele momento, o que ficaria em evidéncia no pais era o Nordeste, uma regiao
caracterizada pela extrema pobreza, fome, seca e a morte.

Falando ainda sobre cinema novo, historiadores brasileiros e pesquisadores do cinema
nacional, como é o caso de Ferndo Ramos, costumam dividir o movimento principalmente em
trés fases, tendo como base o periodo da ditadura civil militar brasileira. A primeira delas, e ja
abordada aqui, € muito mais ligada a construcdo e consolidacdo do movimento a partir dos
ideais daqueles que encabecavam a proposta. J& a segunda, se desencadeia em circunstancia da

instauracdo da ditadura civil militar, o que criou diversos conflitos politicos e culturais pelo

% MONTEIRO, op. cit., loc. cit.
%1 MONTEIRO, op. cit., loc. cit.
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pais, e isso acabou obrigando o principal movimento cinematografico vigente até entdo, a
repensar seu papel e o caminho que deveria tomar apds o caos nacional.%2

E necessario frisar que a perseguico e as tentativas de censura aconteceram mesmo antes
da criacdo do Al-5, s6 que de uma maneira muito menos organizada e mais camuflada, as
criticas e os ditos “comunistas” eram 0s principais alvos. O cinema ndo deixou de ser um alvo,
0s novos donos do pais, utilizavam de uma narrativa construida em cima da perseguicdo aos
apoiadores comunistas no Brasil, para realizar prisdes daqueles que acreditavam propagar
pensamentos contrarios ao novo governo ditador. Inclusive, em recente investigacédo feita pela
comissdo da verdade, descobriu-se que durante a ditadura havia uma possivel intencdo de
eliminar Glauber Rocha, principal lider do cinema novo.

Quando o presidente Jodo Goulart foi deposto pelos militares, iniciou-se
a Segunda Fase do Cinema Novo (1964-1968). Foi nesse momento que 0s
brasileiros perderam a fé nos ideais do movimento, j& que a promessa de
protecdo dos direitos civis e de luta contra a opressao ndo se concretizou. Ou
seja, os jovens e idealistas cineastas haviam falhado em sua empreitada de
manter a democracia, usando a arte como instrumento politico. Muitos
acreditam que essa desconexd@o com o0 povo brasileiro se deva ao fato de que
os diretores do movimento passaram a tentar agradar mais aos criticos do que
ao publico. A tematica dos filmes passou a focar na angustia e na perplexidade
de um pais sob um regime autoritario, como que aceitando o fracasso do
Cinema Novo e da esquerda intelectual®.

Apesar do que a autora Katia Kreutz afirma no trecho acima, é dificil dizer que o cinema
novo nao lutou contra ditadura, dentro ou fora das telonas, 0 movimento possuia muitas faces,
ndo se resumia a trés ou quatro figuras, por isso, dizer que ele, como um todo, optou por se
manter distante das discussdes e aceitou a condicdo desfavoravel no qual as camadas mais
pobres se encontravam por causa da ditadura como uma nova realidade, & diminuir
demasiadamente demais o lado politico e militante que aqueles artistas possuiam. Se pelo
contrério, ela tivesse afirmado que os principais lideres do movimento, com o tempo foram
perdendo o seu ativismo politico e se focando em questfes menos relevantes em relagdo as que
estavam acontecendo no periodo, era algo mais proximo aquilo que acreditamos. %

A justificativa, ou para os mais extremos, a desculpa utilizada pelos cinemanovistas pela

mudanca das tematicas da grande maioria de seus filmes no periodo, gira em torno do fato de

2 VIEIRA, Isabela. Comissdo da Verdade suspeita que ditadura planejava morte de Glauber Rocha.
AgénciaBrasil, Rio de Janeiro, 17, 08, 2014. Disponivel <https://agenciabrasil.ebc.com.br/direitos-
humanos/noticia/2014-08/comissao-da-verdade-suspeita-que-ditadura-planejava-morte-de>. Acesso em:
16/11/2021

9 KREUTZ, Katia. Cinema Novo. Academia internacional de cinema. Sdo Paulo: 17, 10, 2018. Disponivel em <
https://www.aicinema.com.br/cinema-novo/>. Acesso em: 16/11/2021
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que aqueles compunha o ndcleo do movimento pertencerem a classe média e por isso, ndo
acreditavam ser capazes de compreender de maneira profunda o que as classes mais abaixo
estavam sofrendo no periodo ditatorial. Por isso, a nova escolha de trabalhar com temas mais
ligados a propria realidade de seus idealizadores, bem como questfes ligadas a um passado

quase que distante.

Para tentar reconquistar o publico, alguns autores comecaram a se afastar da
“estética da fome” em favor de um estilo cinematografico um pouco mais
sofisticado tecnicamente e de teméticas que atraissem o interesse das massas.
Tanto que o primeiro filme do Cinema Novo a ser filmado em cores e a retratar
personagens da classe média foi langado nesse periodo: Garota de Ipanema,
de Leon Hirszman (1968).%

O unico que aparentemente ndo havia se entregado tanto assim era Glauber Rocha, que
lancou Terra em Transe (1967), durante o festival de Cannes. O longa foi prontamente
censurado e proibido de circular no Brasil, algo que Glauber provavelmente j& imaginava que
iria acontecer devido ao contetdo abordado pelo filme. O que se pode imaginar sobre aquilo
gue se passava na mente do diretor ao produzir o filme, era que havia ali um desejo de mostrar
para 0 mundo, e principalmente para os brasileiros que o criticavam e se mostravam contrarios
ao movimento que ele liderava, que ainda tinha alguém politicamente lutando através de sua
arte.%

Dessa maneira, a nova obra que fazia uma clara aluséo a situacdo politica brasileira, sob
um regime civil-militar, durante certo tempo serviu para diminuir a critica de alguns outros
cineastas, além de ter acendido a esperanca de que ali poderia ser o marco da retomada do
cinema novo. Contudo, o cinema brasileiro ja estava se desenvolvendo em uma série de novos
caminhos que se distanciavam idealmente do cinema novo, mas que ainda buscavam
exprimir, a partir de sua propria visdo o “verdadeiro” Brasil.*” Mesmo com as tentativas de
retomada realizadas pelos lideres cinemanovistas, 0s novos cineastas que estavam surgindo na
época ja manifestavam seu desinteresse em se apoiar em um sistema que ja havia se perdido ao
longo de sua trajetéria, e aquilo que surgia idealmente, eram sujeitos cada vez mais
individualizados emum sentido autoral, mas que se apoiavam como membros pertencentes a
uma arte ainda em desenvolvimento.

O cinema experimental brasileiro se desenvolve em meio a todo um cenario de mudanca

que estava ocorrendo no Brasil, e com isso, ganha de forma quase que antinatural um destaque

% KREUTZ, op. cit., loc. cit.
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que antes parecia completamente inviavel sob a 6tica de mundo ideal que estavam tentando
construir no Brasil. As obras, quase sempre experimentais, traziam consigo um carater
altamente destrutivo e que buscava, na grande maioria das vezes, incomodar.®® E com esse
sentimento na mira, tornou-se algo natural o fendmeno de repulsa sob esse tipo de producéo
por parte de uma elite nacional que se via como a responsavel por ditar aquilo que deveria ou
ndo ser consumido pela sociedade dentro do campo artistico.

Glauber, em conjunto com o0 grupo que integrava 0s cinemanovistas, ganharam um
destaque historico quase que natural, dentro da trajetdria cinematografica brasileira.*® O papel
que esses individuos exercem no processo de quebra de diversos paradigmas culturais
impregnados por uma certa colonizacao da arte, principalmente quando pensamos em cinema,
é de extrema importancia para que o Brasil finalmente comecasse a engatinhar o seu proprio
universo cinematografico. A constru¢do da ideia de que era possivel se fazer um cinema
eminentemente brasileiro abriu portas para que outro cineastas pudessem inclusive ir de
encontro ao pensamento pregado pelo cinema novo, algo muitas vezes ignorado, quando
pensamos em cinema marginal por exemplo. E uma questdo quase que antinatural, cogitar que
a preexisténcia de € um dos motivos para a existéncia do outro, principalmente quando se
compreende, de maneira equivocada, o cinema marginal como um movimento tal qual foi o
cinema novo.%

O cinema marginal € instituido com base em uma ideia de “negagdo” que certos grupos
de uma sociedade constituem acerca de determinados sujeitos, modos e culturas que ndo se
encaixam no padrao de uma determinada época. Com o cinema sendo uma das principais fontes
de entretenimento e difuséo de periodo, foi um processo quase que organico, 0 movimento de
varear diversas producdes, linhas de pensamento e até mesmo géneros cinematograficos para
de baixo do tapete, e 0 nome pra isso pouco importava, tanto que muitos dos que foram
rotulados nessa vertente nunca aceitaram tal posicionamento, e reclamavam para si algo muito
mais individualizado do que aquilo que era imposto. As caracteristicas que uniam essas
producdes, além do sentimento de repulsa que era gerado por uma certa elite social, divagava
muito entre uma politica de cooperacdo estabelecida entre esses elementos, algo que quase
sempre era gerado pelo local no qual se reunido, por uma amizade ou por interesse mutuo.

E interessante levantar essa questdo aqui, afinal ela abre espaco para pensamos em

diversos outros elementos que antes poderiam passar facilmente despercebidos por nossos

% MONTEIRO, op. cit., loc. cit
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olhos, por exemplo, o proprio cinema novo possui como base teoria, em principio, diversas
caracteristicas que a colocariam dentro dessa “caixa do desprezo” chamada de “cinema
marginal”.°* E claro que sabemos que tanto o0 nome como os diversos elementos de base que
constroem esse conceito nascem de uma tentativa de “oposi¢ao” ao que foi desenvolvido pelo
cinema novo ao longo de sua trajetéria. O exercicio que proponho aqui € ignorar a principio
essa questao base, e refletir sobre o tipo de producéo que era feita pelos cinemanovistas durante
sua gestacdo e se essas mesmas nao se encaixariam quase que perfeitamente nessa tal “periferia
do cinema”.

O que divaga aqui € naturalmente o tempo em que a mesma desponta, apesar de produzir
filmes que naturalmente seriam rejeitados devido ao seu carater critico, o fato de que nédo
haviam tantas outras producfes brasileiras para disputar um terreno tdo fértil dificultou o
processo de hierarquizacdo que deveria acontecer para que se pudesse rejeitar esses novos
filmes que “denegriam” a imagem do bom brasileiro. E simples, as elites sociais precisavam
nomear um herdi pra que o vildo surgisse, € 0 mais propenso a receber esse titulo na época nem
brasileiro era, algo dificultou profundamente esse processo.

Afinal, o senso de patriotismo ainda era algo extremamente forte dentro imaginario
popular. Diante disso, sO restavam duas alternativas aparentes a serem tomadas, a primeira seria
impedir que esses filmes circulassem em territorio nacional, algo que era uma missdo quase que
impossivel mesmo para a época, e a outra alternativa era, ao longo do tempo, iniciar um
processo de absorcdo e transformacdo desse movimento para gque ele se adequasse cada vez
mais a um ideal padronizado pelas elites nacionais. O que parece ser notavel, sob um
panorama superficial da questdo, é que o ordinario nunca pairou de forma clara sobre os
cinemanovistas, afirmagdo que chega a ser impiedosa, afinal muitos dos filmes do movimento
sofreram diversas represarias por parte de alguns segmentos da sociedade. A estética da fome
vinha pra incomodar e assim o fez, ndo € meu objetivo aqui negar isso.

Porém, isso nunca foi um grande empecilho para a difusao das peliculas produzidas pelo
movimento para as mais variadas telas de cinema ao redor do pais. O esfor¢o de trazer a tona
uma realidade nua e crua aproximou ainda mais o publico comum das salas que antes pareciam

reservas a uma parte pequena da populagéo brasileira, e todo esse processo, ainda novo em solo

101 REIS, Ldcio. A Cultura do Lixo: horror, sexo e exploracdo no cinema. (Dissertagdo de Mestrado). Universidade
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brasileiro, atrasou também o crescimento do seu alter ego natural, a marginalizagdo de
segmentos dessa cultura.?

Sintetizando a ideia posta, podemos dizer que, por o cinema brasileiro ainda estar em
sua fase primitiva durante a chegada do cinema novo, as linhas morais e 0s processos
combativos também ndo estavam bem estabelecidas. Tudo parecia ainda muito dentro de um
campo de possiblidades prontas para serem exploradas e discutidas por quem tivesse assim 0
desejo. Além disso, o fato dessas novas producdes nacionais terem se tornado rapidamente alvo
de curiosidade popular, capaz de prontamente os cinemas brasileiros, dificultou ainda mais o
processo de fiscalizagdo natural que os 6rgaos de censura sociais faziam. Ou seja, em um mundo
ficticio onde cinema novo tivesse sido gerado em um Brasil cujo o campo cinematografica ja
tivesse passado por um processo de amadurecimento, e com isso, as formas de represaria e
censura ja estivesse pre estabelecidas, 0 movimento seria instantaneamente encaixado em um
faixa de “repulsa social” devido ao seu carater combativo e problematico ao abordar questoes
que claramente ndo agradariam a grande maioria dos governos mundiais e a alta burguesia.

Uma questdo importante a se perceber em meio a toda essa discussdo esta ligada ao
conceito que constitui a prépria ideia de cinema marginal. Sendo algo fluido, a prépria ideia de
marginalizacdo se transforma conforme o tempo, como uma &gua que se adapta conforme o
local em que se encontra, a sociedade constitui seus vildes conforme a regido e o tempo em que
se esta inserida, e com isso, aquilo que pode ser comum a nossa época pode ter sido algo
completamente depreciado a poucos anos atrds no Brasil. Portanto, alguns filmes que
receberam a alcunhas de marginais durante as décadas de sessenta, setenta e oitenta, hoje podem
possuir uma visdo completamente distinta da que foi emprega no periodo.’®® Um exemplo
classicodisso é a filmografia de terror do José Mojica Marins, que em seu langamento foi
taxada como“trash” e agora € vista como um dos maiores realizados em solo brasileiro.

Compreender todo esse processo que envolve uma unido imposta a sujeitos
multifacetados sob uma zona destrutiva e depreciativa é extremamente importante para
entendermos as proximas discussdes que assim viram no nosso préximo capitulo. Se por agora
nos objetivamos em focar em uma discussdo muito mais ampla acerca de elementos importantes
que circulavam o nosso objeto fonte, como foi 0 caso do expressionismo, cinema tradicional

brasileiro e o cinema novo, agora, nosso foco serd necessariamente a fonte em si, buscando
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compreender como, em meio a todo o cenério cinematogréfico que foi pintado até aqui, o diretor
José Mojica foi condicionado a desenvolver uma nova estética de terror em solo brasileiro.

Diante, buscaremos também perceber o que caracterizava essa nova estética, ou seja,
quais elementos poderiam distingui-la daquilo que ja era praticado por outros cineastas que
trabalham com o mesmo género no exterior, sendo assim, mecanismos desenvolvidos pelo
proprio Mojica afim de tornar a sua obra a mais autoral e atrativa possivel para o seu publico
alvo, o “brasileiro mediocre”. Além dos elementos que a distinguem da base, realizaremos
também um breve panorama acerca dos principais padrées que constituem os elementos
caracteristicos do préprio género em si, e que foram naturalmente apropriadas por Mojica para
a construcdo do seu préprio filme de terror.

3. A MEIANOITE AS ALMAS TREMEM: Um estudo acerca da construcéo do filme A
MeiaNoite Levarei Sua Alma (1964).

Se anteriormente tivemos como questdo central um debate voltado quase que
exclusivamente para os eventos relacionados a um periodo de ascensdo fantasmagérica do
cinema, tanto dentro quanto fora do Brasil durante as décadas de sessenta e setenta
principalmente, agora, iremos afunilar mais um pouco nossa discussdo, trabalhando como tema
principal A Meia Noite Levarei Sua Alma (1964), afim de discutir questdes relacionadas a sua
producdo e o processo de construcdo de sua estética, assim como as criticas que emergem a
partir de tudo isso. Tomando como base a obra dos autores André Barcinski e Ivan Finotti
intitulada “Maldito: A vida e o cinema de José Mojica Marins, o Z¢ do Caixdo”, podemos
observar um parcialmente como se deu o processo de recepcdo e critica dos intelectuais
cinematogréaficas acerca da nova producao de Mojica que visava introduzir no pais um género
gue ja estava se consolidando em um cenario europeu.

A partir de um levantamento realizado pelos préprios autores sobre esse processo, 0S
mesmos desenvolvem uma resolucdo prépria da tematica, na qual, afirmavam que apesar das
diversas criticas negativas que a producéo sofreu, ainda havia aqueles que vislumbravam uma
certa genialidade dentro daquele “filme pobre” e claramente carente de recursos. Posto isso, 0s

jornalistas ainda pontuam que:

O filme é, sem duvida, pobre de verba, pobre de recursos e pobre de cultura,
mas ndo é, de maneira alguma, primario. Muito pelo contrério: quem enxergar
por tras da rusticidade do décor perceberd em cada fotograma um padrdo
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estético claramente delineado, um capricho com pequenos detalhes; em suma:
0 talento de um diretor de estilo proprio. Por tras do “primarismo” do filme
existe um autor'®

A resolugdo imposta pelos autores emerge em meio a um aparato de fontes levantadas
pelos proprios autores, sendo originarias do periodo em que o primeiro longa de terror brasileiro
é lancado. Apoiado nisso, a percepg¢do que se manifesta dentro dessa discussdo esta relacionada
a ideia de que a grande maioria das criticas escritas nas semanas iniciais do langamento do filme
nas telonas, se tencionavam a constru¢do de uma nocdo, voltada para demonstrar, através de
duras criticas, que aquilo o diretor José Mojica Marins ndo passava puro “lixo”, ou ndo servia
para representar o qudo promissor o cinema brasileiro era.*%®

Sob um prisma da época, era quase que inimaginavel para mente de diversos intelectuais
e criticos de cinema que aquela forma “primitiva” e “pobre” pudesse ser colocada na mesma
prateleira que as grandes producles estrangeiras, ou até mesmo, que algumas outras
nacionais.®® O filme de Mojica era visto como rude, quase um frankistain moldado a partir das
loucuras de seu autor, principalmente por ser algo produzido sem 0s minimos recursos
necessarios, além de ser dirigido e roteirizado quase que inteiramente por alguém que se
declarava como um “diretor autodidata”, que nunca havia estudado o cinema de forma tedrica,
e pra piorar, parecia mal saber ler.

A visdo que Barcinski e Finotti impde acerca desse assunto, pode se torna-se em muitos
sentidas problematica, principalmente sob um ponto de vista histérico, isso por que ela é
marcada por um contexto no qual a filmografia de terror desenvolvida por Mojica ja havia sido
redefinida dentro de um discurso nacional, e passa a cada ver mais ser vista como um objeto
representante da cultura nacional e para muitos, um dos filmes mais relevantes ja produzidos
em solo brasileiro. A Meia Noite... deixa de ser o filme “marginal” de uma época para se tornar
o filme cult de outra, mudando assim, perspectivamente a visdo que era postulada sobre ele.
Esse fendmeno acaba ocorrendo até mesmo entre aqueles que estavam inseridos dentro de
contexto em que o filme seria langado, o que ndo altera o fato de que, € humanamente comum
que opinides e gostos se alterem com o tempo e organicamente sigam um padrdo social, mesmo
que este padréo seja limitado a uma pequena corrente cultural que nés cerca.

Tudo isso ndo quer dizer que essencialmente a opinido posta por Barcinski e Finotti em

seu livro esteja equivocada, pelo contrario. Aquilo que esta sendo levantado aqui, € uma questao
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muito mais ligada ao fato de que, tendencialmente, um distanciamento temporal pode ser capaz
de alterar completamente a viséo que se tem sob um determinado objeto ou tematica. Conforme
esse distanciamento comeca a ocorrer, torna-se atingivel realizar uma andlise mais
contemplativa e precisa de um determinado objeto, nesse caso, estamos tendo como foco o A
Meia Noite... (1964). Sob o prisma da época em que o filme é langado, em que a producédo
contava com elementos relativamente novos para o periodo e para sociedade brasileira, o
movimento natural em que aquele tipo de producdo ainda era algo completamente novo,
principalmente para os individuos que ainda ndo compreendiam aquilo que era proposto ou
simplesmente ndo aceitavam aquilo, era o de iniciar um processo de rejeicdo em relacdo ao
filme.

Se fossemos citar, diversos elementos postos por Mojica durante o processo de
construcdo de seu filme servem de embasamento, mesmo que em muitos momentos de forma
superficial, para a o desenvolvimento de um olhar mais negativo acerca da obra, principalmente
sobre a perspectiva da época, indo assim, além da visivel falta de recurso que o longa possuia.
A primeira caracteristica esta centrada na propria construcdo do personagem principal da obra,
o0 monstro Josef Zatanas, mais conhecido pela populacdo da ficticia cidade como o Zé do

Caixdo, um dono de funeréria que se apresentava como a prépria definicdo de maldade.

Figura 01 — A Meia Noite Levarei Sua Alma (1964)

A figura acima nos remonta a algumas caracteristicas basicas que fazem parte de um
processo de construgdo do personagem sob a concepgdo de um monstro, um ser, na grande
maioria das vezes sobrenatural e grotesco. As escolhas feitas por Mojica se traduzem em seu

objetivo primario, que era o de criar um individuo estranho ao seu entorno, que ndo se
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encaixasse na sociedade em que estava inserido e muito menos quisesse isso, tudo isso, afim de
ndo soO criar um sentimento de repulsa, mas também de medo, afinal € um sentimento comum
ao ser, o de odiar e temer o diferente.

A montagem do personagem passa principalmente por duas vertentes importantes, a
priori, temos a escolha de roupas completamente incomuns em comparagao ao que se Vvé entre
0s outros personagens. O Zé do Caixdo aparece sempre vestido com um conjunto de roupas
eminentemente pretas, enquanto os personagens a sua volta, optam por roupas bem mais claras,
dando énfase ao dualismo que se criava entre a criatura e suas possiveis presas, entre o bem e
o mal. Aindaem relagéo as roupas utilizadas, o personagem contava como traje principal com
uma longa capa preta além de também um velho chapéu da mesma cor, algo que dava um tom
ainda mais obscuro a figura e o fazia ser temido ainda mais, pra complementar, 0 monstro
também contava com unhas especialmente grandes, uma caracteristica que se tornou uma marca
ndo s6 do personagem ficticio, mas também do proprio Mojica.

Para além das vestimentas, temos também o cenério sendo utilizado também como um
objeto catalizador do medo. O personagem surge pela primeira, para além da fala introdutoria,
durante um enterro que estava ocorrendo na cidade, cerimonia essa na qual ele era o coveiro
responsavel, ainda assim, sua apari¢ao nao era tdo bem vista, afinal, figurava entre o imaginario
popular o pensamento de que ali ndo se tratava de uma boa pessoa, e nada que poderia vir dele
era positivo, até mesmo suas condoléncias. A margem desse sentimento, como visto na figura,
Mojica fez questdo de que a apresentacdo de seu monstro trouxesse consigo algumas
caracteristicas marcantes, como o fato de ser em um cemitério, ao lado de uma de suas covas
fazendo um contraste claro com a figura religiosa que estava ali, quase como se este individuo
que estava aparecendo fosse um antagonista a essa figura.

Todo o cenério parece ter sido composto com o objetivo de ndo s6 demonstrar um dos
principais elementos da fabricacdo desse monstro, que é a sua oposicdo a religido e a tudo aquilo
que ela representa, mas também indo para a ideia de um individuo que age de forma combativa
aos processos religiosos, sejam estes, suas tradicdes, deuses, manifestagdes ou crengas.'%’ Essa
conjuntura é desenvolvida durante toda a construgdo narrativa do filme, o autor faz questdo de
tornar essas uma das tematicas centrais de sua producdo. Muito provavelmente a influéncia do
periodo pesou efetivamente durante a concepcao dessa ideia por Mojica, afinal, sdo poucos 0s

seres mais odiados do que aqueles fazem antagonismo a religido, em especial a catolica.
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Zé do Caixdo zomba ndo sé dos mortos, mas também do “povo do mato”, que,
na verdade, é o préprio povo de Mojica, o publico-alvo de seu filme. Mojica,
afinal, fazia cinema para o lumpemproletariado, para seus vizinhos no Bras,
na Vila Anastacio e de Casa Verde, para os motoristas de dnibus, operarios e
faxineiros que frequentavam sua escola. Ele conhecia sua gente a fundo e
sabia que a melhor maneira de atica-los seria cutucar sua religiosidade,
desrespeitar os mortos, fazer pouco caso de suas crengas, ou seja, contrariar
0s conceitos.1%

Além da formacdo de um cenério tdo alegérico, a utilizacdo de algumas técnicas de
filmagem especificas serviram de apoio no desenvolvimento de um personagem gue buscava
ultrapassar os limites humanos, suas aparicdes quase sempre contava com um jogo de camera
no estilo “Contra Plongée”, que se caracterizava por uma filmagem de cdmera alta com o objeto
abaixo, dando um teor de superioridade aos objetos e personagens em relagcdo ao aspecto

narrativo, sendo feita assim, de baixo para cima.'®® Como poder ser visto na figura abaixo:

Figura 02 — A Meia Noite levarei Sua Alma

Nessa cena em especifico, Zé do Caixdo aparece repentinamente em um bar popular,
com um objetivo intrinseco de se “divertir um pouco” as custas da pacata populagdo local. A
camera, em um nitido “Contra Plongée”, demonstra j& no corte inicial o senso de superioridade
que estava sendo inserido no clima com a chegada do personagem. A filmagem busca
principalmente deixar evidente a grandiosidade imageética que circula a figura do monstro nesse

momento, mas também serve para enaltar o sentimento de inferioridade que a populacéo local
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possuia em relacdo a esse ser, algo que deveria ser refletido também ao publico que estava
presenciando a cena nas mais variadas salas de cinema.

Com o cenario construido, cria-se um clima tensao a partir de uma partida de poker que
podemos chamar de “emocionante”, Zé junto a um outro personagem chegam ao final do jogo,
ambos com tudo na mesa, a aposta estava feita, e 0 vencedor ja era obvio. Sacramentada a sua
vitdria, 0o monstro ndo hesita em pegar aquilo que agora lhe pertence, e como uma consequéncia
imediata a situacdo ruim no qual se encontrava, o figurante derrotado se recusa a dar a parte
que perdeu do dinheiro, e com um ato de “pura crueldade”, o monstro arranca os dedos dele
fora com um pedago cortado de uma garrafa e recolhe os espolios da sua vitdria. Com isso,
temos o primeiro ato de violéncia explicita do filme, uma caracteristica ainda mais incomum
do que a prépria existéncia de um filme de terror no Brasil.

O uso do gore, termo em inglés que designa um subgénero do terror, e se caracteriza
por fazer uso de cenas de extrema violéncia, com bastante sangue, visceras e restos mortais,
sejam humanos ou animais, se torna uma das marcas pessoais de Mojica em seus filmes de
terror, algo que era incomum até em filmes estrangeiros por causa dos procedimentos de
censura que eram constantemente rigorosos com esse tipo de coisa.'°

Temos um exemplo claro disso em um dos filmes de terror e suspense mais marcantes
e famosos da histdria pertencentes ao género de Terror: Psicose (1960). O diretor Alfred
Hitchcock, uma das fontes de inspiracdo de Mojica, teve que se planejar muito bem para
executar cenas como a do assassinato na banheira. Apesar da censura ndo ser tdo incisiva contra
questdes ligadas a “brutalidade e situagdes possivelmente repelentes (...) desde que sejam
tratados dentro dos limites ténues do bom gosto”, a tomada em questéo fez que toda a producéo
responsavel pelo filme quebrasse a cabeca afim de que ela passasse pelos 6rgéos de controle. !

Duas das mais complicadas sequéncias do filme — o assassinato no banheiro
e a morte de Arbogast — envolveram esfor¢os ndo so de Bass, mas da equipe
inteira. Embora o diretor tivesse em Joseph Hurley um dos melhores
ilustradores da industria, pagou 2.000 dolares para Bass criar 0s storyboards
da cena do chuveiro. “Foi uma boa ideia”, ponderou o colaborador de Hurley,
o diretor de arte Robert Clatworthy. “Joe poderia ter desenhado a coisa toda,
mas Saul ndo cairia no cliché como n6s poderiamos facilmente fazer.”

As armadilhas estavam implicitas na cena: violéncia em grau
potencialmente censuravel e nudez. Hitchcock disse a Leonard South: “Vou
filmar e cortar em movimentos rapidos, de modo que o publico ndo tenha
ideia do que estd acontecendo.” Bass respondeu aos desejos do diretor com
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uma abordagem de videoclipe, uma saraivada de angulos obliquos, planos
americanos e close-ups. Embora a sequéncia contasse com muito pouco
movimento e imagens que, em si, poderiam parecer banais ou indcuas, 0s
pedagos de filme ao serem reunidos deveriam criar uma impressdo de
violéncia selvagem, quase visceral. “Fiquei com esse dilema na cabega”,
explicou Bass, “uma espécie de nogdo purista de criar um assassinato
horrendo sem sangue. Isso me pareceu uma boa coisa a fazer.”2

Tomando como contrapartida o cenario brasileiro, o gore incomodava, principalmente
Seu Uso em excesso, mas era em uma escala muito menor a de alguns outros paises por
exemplo.'®Nesse sentido, outros vespeiros que o Mojica cutucou morderam muito mais e
dificultaram a circulacdo de sua obra, como foi o caso da igreja. A clara manifestacéo
antirreligiosa que o personagem central da obra exerce durante toda a narrativa fez com que
muitos membros religiosos tecessem duras criticas ao filme, pedindo para que seus adeptos ndo
fossem as salas de cinema ver aquela manifestacdo do demdonio, o que so fez aticar ainda mais
a curiosidade popular. Além dos sermdes, a igreja pressionava também o érgédo de censura pra
que impedissem a circulacdo ou modificassem as falas contrarias a Deus.

A pressdo foi tdo intensa que obrigaram a mudanca de uma das cenas finais do filme,
tornando-a algo mais préximo a uma redencéo divina do personagem, mostrando que até o mais
terrivel deménio poderia se converter as leis de Deus, mesmo que fosse sob momento de grande
desespero, fisico e emocional. 1sso tornou a cena final do longa bem inconsistente se levarmos
em conta a construcdo narrativa que foi desenvolvida ao longo de todo a pelicula. O Zé do
Caixdo claramente era um ser que ndo se renderia as “tenta¢des” religiosas, ele estava convicto
de gue sua existéncia ja havia superado essa questdo, o que validava toda a aura superior que
ele emanava.

A rendicdo do personagem, que acontece em Esta Noite Escarnarei Teu Cadaver (1967)
aceitando o divino e pedindo a cruz ao padre, exerce muito bem os desejos da igreja, mas
desagrada profundamente ao Mojica e aos amantes de sua obra que nesse periodo ja comegavam
a crescer. A concepgéo que se introduz dentro desse processo de desaprovacao da mudanca gira
em torno principalmente da perca de uma das caracteristicas centrais do personagem, algo que
o tornava um ser temivel e diabdlico, para além da sua prdpria estética.

Construcdo estética que também passa por um carater sobrenatural, um elemento
comum aos filmes de terror, mas que néo foi tdo explorado a priori pelo diretor na fabricagédo

de seu monstro, tirando por alguns momentos em especifico. O Zé ndo é um vampiro,
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lobisomem ou Frankenstein, mas sim um coveiro, a sua aura demoniaca se traduz a partir de
um imaginario popular supersticioso, que via na figura de Zanatas um sobre-humano gracas a
suas individualidades que se sobressaiam ao senso de comum do periodo, questdo essa que foi
amplificada pelos discursos de descrenca que o personagem proclamava abertamente.

Esses momentos em que o Zé do Caix&o parecia estar manifestando algum tipo de poder
oculto, geralmente aconteciam em cenas de extrema tensdo ou de ird do personagem, em que
algo terrivel esta prestes a acontecer, quase como um preladio de um apocalipse maléfico.
Mojica fazia uso de uma representacdo imagética desse sentimento atraves de uma pequena
mudanga que ocorria nos olhos do personagem, algo que se torna bem comum em figuras
vampiras nos filmes de terror atuais, mas que na época ainda era uma técnica ainda em
desenvolvimento, principalmente para um autor sem 0S recursos ou estudos necessarios pra

iSSsO.

Visualmente, A Meia-Noite Levarei Sua Alma é um experimento s6. Sem
verba para grandes extravagancias, o responsavel pelos efeitos especiais,
Indrikis Krukops, criou diversos truques baratos e eficientes, usando
principalmente trucagens entre fotografias e cenas em movimento. Quando Zé
do Caixdo esta prestes a atacar alguém, ha sempre um close de seus olhos,
com os globos manchados por bizarras listras escuras. Krukops simplesmente
juntava uma cena dos olhos de Mojica com uma foto dos olhos, tirada da
mesma posicao e pintada com as listras.!*

Essas cenas eram determinadas por tomadas representadas por um clouse-up
caracteristico da rusticidade que toda a obra de Mojica possuia. O plano é marcado por uma
filmagem focalizada em apenas uma parte especifica de um personagem ou objeto, dando
uma énfase maior a aquele determinado elemento, demonstrando de forma mais clara uma
certa especificidade que se quer dar enfoque na cena, no caso do A Meia Noite... temos o0s olhos
como questdo central. Algo que se torna extremamente interessante na medida em que se
descobre ofato de que o Mojica aprende essas técnicas de forma pratica, atraves da tentativa e
erro, algo que explica o teor experimental que diversas cortes possuem dentro da obra, para
além do préprio filme.

Para além da construcdo imageética temos a propria narrativa filmica como um dos
principais elementos usuais na geragdo de um terror. No caso do A Meia noite... observamos
temas e estilos de abordagem que se sobressaem a outras afim de gerar um medo capaz de
penetrar mais incisivamente a mentalidade de um publico resumidamente brasileiro. Pessoas

que Mojica Julgava ser quase que completamente supersticiosas, quase se assemelhando as
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figuras que o diretor havia construido para compor a pequena cidade que serviria de cenario
para o seu filme. A partir disso, podemos pontuar aqui que nosso préximo tépico em questao
ird divagar brevemente entre os processos relacionais que o Mojica possuia em contraponto a
igreja catdlica e lideres religiosos, e como isso influenciou no desenvolvimento do primeiro

longa de terror.

Figura 03 — A Meia Noite Levarei Sua Alma

3.1 Deus e 0 Diabo no mundo do medo: uma discusséo acerca influéncia exercida pela

religidonas producdes de José Mojica Marins

Mojica, um homem suburbano fascinado pela cultura diegética do
suspense, honrou a sua verdade, intrinseca a um “pais livre”, lutando
contra os tires de papel, os ratos acomodados e os homunculos de uma
megal6pole provinciana; enfrentando com cameras e microfones os
fantasmas de sua criatividade. '*°
Iniciamos novamente nossa discussao com a citacdo de um dos mais importantes livros
ja produzidos sobre a histéria de vida de Mojica. Nesse trabalho, apesar de ndo se
comprometerem com uma visdo historica dos eventos, os autores buscaram, de forma
aprofundada, relatar com os minimos detalhes diversos acontecimentos que moldaram a vida
de José Mojica como um artista, algo de extrema importancia para aqueles que pretendem
analisar suas obras, afinal, como um autor autodidata toda a sua experiéncia de vida acaba sendo

traduzida em suas producgdes, sejam elas de formas diretas ou ndo. Por exemplo, esse forte
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critica a igreja e aos ritos religiosos, algo que foi citado anteriormente e se tornou marca do
primeiro filme de terror, vem também pelo claro atrito que o diretor possuia com essa instituicdo
gracas aos diversos conflitos que tiveram ao longo de sua vida, principalmente relacionados aos
problemas de censura que eram ocasionalmente intensificados por pressfes da igreja nas suas

obras.

Mojica conviveu com este ambiente superficial nos bairros operarios onde
viveu sua infancia e adolescéncia. Para reproduzir esse clima em A meia
noite... e esta noite..., 0 criador de Zé do Caixdo concebeu uma cidadezinha
do interior, habitada por personagens supersticiosos e que evidenciam este
imaginario. Provinciana e assustada, a populacédo da cidade de Zé do Caixao
0 teme, o vém como uma figura sobrenatural, sdo crentes na fé Cristd e
desaprovam suas condutas imorais.*t®

Essa pseudo “guerra fria” que acontecia entre o diretor e figuras religiosas do
periodo ajudou positivamente na moldagem de toda a sua producdo, mesmo que a priori
possa ter sidopor uma espécie de “vinganca”.!'” A ideia casou perfeitamente com o tipo de
filme que ele estava almejando construir, afinal a religido sob muitos aspectos acaba sendo
um dos 6rgdos construtores de elementos sobrenaturais capazes de causa medos. Para além
de um campo maispratico, temos o imaginario como um dos principais alvos das producoes
de terror. Diversos autores literarios e produtores cineastas tem encontrado dentro da
prépria capacidade imaginativa humana ferramentas para construir e elevar o terror um
outro nivel.

Atuando dentro desse mesmo campo mental através de boa parte da existéncia
humana, a religido foi capaz de construir uma espécie de dualidade que se mostrou
especialmente til para o desenvolvimento de filmes com desse género, essa seria a propria
nocédo de “bem e mal”,na qual o monstro do filme capaz de atuar nesses dois espacos, sendo
a propria representacdo do mal e constantemente se mostrando uma ameaga ao bem.
Assim como citado por Viviane

Celso do Santos na citacdo anterior, 0 proprio contexto no qual Mojica cresce o
ajuda no desenvolvimento da sua narrativa e na escolha de local no qual ela se situaria.
Além de cidades menores serem, na grande maioria das vezes, templos de supersticdo e

misticismo, a ambientagdo ajuda o baixo or¢camento que o filme possuiu, afinal, era

116 VIVIANI, Celso dos Santos. O diabdlico Zé do Caixdo. Orientacdo: Geraldo Carlos do Nascimento.
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completamente inviavelse pensar na construcdo cinematografica de uma grande metrépole
para a producao.

Segundo a autora Janaina De Jesus Santos, existem dois motivos primordiais para que
houvesse essa escassez de recursos durante a producao, o primeiro motivo, esta ligado ao fato
de que o diretor nunca havia conseguido emplacado um grande filme de sucesso ao longo de
sua carreira até aquele momento, e por isso, ndo possuia a confianca e o apoio de possiveis
investidores que pudessem lhe conceder um aparato financeiro para a execucdo de seus
projetos.'*8Além disso, a grande maioria daquilo que foi produzido por ele, era
instantaneamente, ou ignorado, ou taxado de “marginal” e “precario” sob a otica de uma elite
intelectual que ndo via impresso naqueles filmes os debates tedricos e metodoldgicos no qual
tanto se orgulhavam de debater.

Durante boa parte de seu percurso como diretor e produtor de cinema, Mojica foi
obrigado a conviver sobre a sombra de ser sempre classificado como um autor de “segunda
categoria”, responsavel por filmar obras que ja mais passariam nos grandes festivais artisticos
gracas ao carater precario que a maioria desses filmes possuiam, além das tematicas totalmente
suburbanas.

O segundo motivo para que o diretor estivesse sofrendo com uma escassez de recurso
tdo significante no periodo, a ponto de vender quase todos 0s seus bens materiais, esta
relacionado a sua produgdo anterior. O filme intitulado Meu Destino em Tuas M&os (1962)
marca a rendi¢do de Mojica aos filmes tradicionalistas, a obra conta a histéria de um garoto
chamado Carlito que foge de sua casa depois de uma ameaca de morte de seu pai. Terminando
na periferia de Sdo Paulo, passa a vagar junto a outras quatro criancas, todos também vitimas
de abusos em suas casas, todos buscando sobreviver pelas ruas com a ajuda de um viol&o e da
voz de Carlito. O longa marca a rendi¢do de Mojica ao mais tradicionalista “modus operandi”
de fazer cinema da época.

O musical reunia um jovem cantor mirim que fazia um relativo sucesso na época, se
destacando por cantar musicas que agradavam a toda familia tradicional brasileira, sendo assim,
0 garoto perfeito para ser o personagem central de uma obra que buscava justamente se adequar
a esse padrdo, de algo simples e a0 mesmo tempo agradavel, um filme para todos e todos irem
ver sem medo daquilo que iriam encontrar. Mojica procurou durante toda a producéo do longa

seguir os padrdes éticos e morais construidos por uma sociedade eminentemente cristad na época,
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algo que ele mal concordava, porém sabia que seria necessario para finalmente conseguir seu
primeiro filme de sucesso.

Mesmo que ndo fosse de encontro aos pensamentos e comportamentos éticos
reproduzidos pelo préprio autor, Mojica quase nunca hesitava em seguir as mais distintas
tendéncias da época afim de se tornar um cineasta de sucesso, isso se torna mais evidente ainda
quando pensamos nas principais tematicas escolhidas por ele ao longo de toda a sua carreira.
Por exemplo, anteriormente ao desenvolvimento do filme em questdo, o diretor ja havia
transitado entre os mais distintos géneros de sucesso no exterior, como foi o caso do longa A
Sina do Aventureiro (1958), um filme de faroeste que trazia a famosa temética de bang bang
como questdo central.

O principal diferencial entre aquilo que era produzido anteriormente por ele e essa nova
tentativa de fazer sucesso através de um musical, é a sua ligacdo com um viés religioso. Mesmo
seguindo a risca formulas de sucesso que eram marcas de filmes classicistas durante boa parte
da fase inicial de sua carreira, os filmes dirigidos por Mojica nunca agradaram a parte moralista
da sociedade.**® O claro excesso de nudismo, violéncia e descaso com tradi¢Oes e costumes da
época, que muitos de suas producdes faziam questdo de demonstrar fez com que o diretor se
tornasse cada vez mais “persona non grata” entre os conservadores da época. Criando assim,
diversos conflitos entre essas duas esferas sociais.

Segundo os autores Barcinski e Finotti, a prépria vida de Mojica se mostrava um ambito
de transgressdes morais e religiosas do periodo, algo que, querendo ou ndo terminava se
tornando publico através da propagacéo de boatos.?® Mesmo que de maneira reduzida, a forma
na qual o diretor se portava e falava perante a sociedade contribuia tanto positivamente quanto
negativamente com a popularizacdo e recepcao de seus filmes, afinal, um dos maiores 6rgdos
reguladores de uma série de manifestacGes culturais era a igreja catdlica, que por muitas vezes
ditava o que seu fieis deveriam ou néo ver, colocando sob o rétulo de “Produgdes Demoniacas”
aquilo que feria seus dogmas e cadigos de ética.

Apos um longo periodo seguindo sua propria linha de raciocinio, o diretor viu, atraves
da sua uma propria linha do tempo, uma carreira marcada quase que exclusivamente por uma
série de fracassos, filmes determinados por um excesso de censuras, prejuizos financeiros e

tempo perdido, algo que ndo poderia ser mudado ou recuperado tdo facilmente.*?! Com uma
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carreira que mal havia comecgado e j& estava perto do fim, Mojica recorreu a lugares
inimaginaveis afim de finalmente quebrar as correntes que estavam o prendendo no ch&o, e em
um ato de clara rendicdo, parte a procura de um padre local no qual ele conhecera através da
influencias de seus pais, e 0 questiona principalmente sobre qual tipo de narrativa os seus filmes
deveriam ter para que ndo sO passasse pelo crivo moral da época, mas que tambeém fosse um
sucesso de bilheteria.

Foi a partir desse dialogo que se nasceu a ideia que mais tarde se tornaria um dos
maiores fracassos da carreira de Mojica, levando em consideracdo as expectativas, capital e
tempo investidos na obra. A autora Daniela Pinto Senador, em seu texto “Das Primeiras
Experiéncias ao Fendmeno Zé do Caixao: um estudo sobre 0 modo de producao e recepcdo dos
filmes de José Mojica Marins Entre 1953 e 1967”,1?2 realiza uma analise precisa e importante
sobre alguns dos motivos que contribuiram para que essa obra nao suprisse as expectativas que
foram postas sobre ela. Segundo a escritora, Mojica falhou em entender que aquilo que o
publico almejava ver estava distante das producGes tradicionalistas que ja estavam se
tornandotdo vagas e comuns a ponto de serem ignoradas por a grande maioria das pessoas.

Nesse sentido, mesmo que o filme possuisse quase todos os elementos possiveis para se
tornar um sucesso, seguindo uma receita de sucesso do periodo, ele parecia estar destinado ao
desastre desde o seu principio. A autora Daniela Pinto chega a pontuar também que uma das
principais falhas do diretor durante o desenvolvimento dessa producdo foi ndo perceber de
imediato questdes que deveriam ser essenciais para quem deseja seguir o caminho da arte
cinematografica,?® como o fato de que a cultura e os gostos populares sio elementos fluidos
que se alteram conforme e o tempo, algo que inclusive, estava comegando a ser acelerado gracas
ao gradual aumento do nimero de midias que estavam comecando a florescer. Ou seja, 0
publico estava comecando a cada vez mais ansiar por novidades, pela inventividade, por
abordagens que ultrapassassem o seu proprio limite imaginario, e sob essa perspectiva, um
Filme que apenas reproduzia padrbes ja amplamente conhecidos e replicados ao longo de

anos,ndo despertava tanto assim a curiosidade popular.
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Apbs o fracasso de “Meu Destino em Tuas Miaos”, o musical infantil, feito
para agradar os conservadores, Mojica decidiu que o povao queria era
violéncia e sexo, e resolveu radicalizar, com a idéia de um filme policial, com
muitas cenas violentas e que chocasse a Igreja. Assim surgiu “Geragao
Maldita”, que o mestre pediu a seus alunos para que comegassem a arrecadar
dinheiro, e que de acordo com a arrecadacao, poderia se escolher o que queria
fazer na trama.*?*

Radicalizando o seu pensamento apds o enorme fracasso que foi o filme anterior, Mojica
prontamente escolhe o caminho do caos como o seu proximo destino, ao ter como tematicas
centrais um excessivo uso de cenas sexuais e violéncia. Uma ideia ndo tdo equivocada sobre 0s
desejos do povo, afinal, boa parte do publico brasileiro estava se cansando da forma como
algumas produc6es do cinema novo trabalhavam, notando que, apesar do movimento trazer
questdes importantes de uma cultura nacional popular, eles ainda mascaravam elementos
“marginais” que faziam parte da constituicdo de um povo marcado pelo descaso e pela
violéncia,

A tal “realidade nua e crua” perpassava por estradas tortuosas que muitos cineastas
preferem ndo passar, ou pelo menos mudar de rota. A ideia de que o cinema é uma das poucas
ferramentas capazes de “reproduzir uma realidade”, acaba se mostrando bem cruel com o passar
do tempo.1% O simples ato de acreditar que isso é meramente possivel limita e reduz o papel
que a arte cinematografica pode possuir em uma determinada sociedade. Aquilo que o
CinemaNovo executou durante muito tempo dentro de suas produc¢des ndo passava de uma
analise interpretativa e perspectivista de uma realidade camuflada por diversas camadas
interligadas auma rede de trocas e mudancas sociais e culturais na qual eles estavam inseridos,
ou haviam pesquisado.

Nesse sentido, podemos dizer que com o passar dos anos 0s cinemanovistas foram cada
vez mais perdendo essa capacidade, ndo s6 por um processo de mudanca que ocorreu dentro do
proprio movimento, mas também pela “evolugdo” do proprio publico. Essa transformacéo criou
espaco para que emergisse cada vez mais filmes alternativos que objetivassem a mesma coisa,
trazer uma visdo interpretativa de uma realidade a sua propria forma. Para além de tal questao,
0 publico naturalmente anseia também por obras que cada vez mais reproduzissem de forma
mais incisivas questdes do seu cotiado, mesmo que estas sejam violentas ou criticas demais a

mente humana.

124 SENADOR, Daniela Pinto. Das Primeiras Experiéncias ao Fendmeno Zé do Caixdo: Um Estudo sobre o modo
de producao e a recepgdo dos filmes de José Mojica Marins entre 1953 a 1967. Sdo Paulo, Programa de Pds-
Graduacdo em Ciéncias da Comunicacdo, Escola de Comunicages e Artes da Universidade de S&o Paulo (USP),
2008. Dissertacdo de Mestrado. p 16

125 CARVALHO, Maria do Socorro. Cinema Novo Brasileiro. In:___ . (Org). Histéria do Cinema Mundial.
Séo Paulo: Ed. PAPIRUS EDITORA, 2006.



82

Mesmo com os esforgos dos alunos, que arrecadaram o dinheiro, o filme seria
abandonado antes mesmo de ser filmado, pois uma ideia ndo saia da cabeca
de Mojica: um pesadelo, no qual um sujeito, vestido de preto da cabeca aos
pés, arrastava-o pelos bracos, por entre as sepulturas de um cemitério, e parava
em frente a sepultura de Mojica. Este, quando olhou para o rosto de seu algoz,
reconheceu-o0: era ele proprio, mas com uma barba espessa. Em frente a
sepultura, a figura, que era ele mesmo, o jogava para dentro da terra. Apos
acordar e pensar na semelhanca entre seu sonho e a atmosfera de filmes de
terror com Bela Lugosi ou Boris Karloff, Mojica ditou suas idéias para sua
secretaria. Nascia, assim Zé do Caixdo, personagem gue muito iria se misturar
a figura e a vida de José Mojica Marins.1%

A decisdo de abandonar o antigo projeto em funcdo do desenvolvimento de um filme de
terror acontece por causa de um sonho que o diretor afirmava ter tido sempre que era perguntado
sobre o0 assunto. Nesse sonho, como relatado na citacdo acima, ele recebe a visdo de diversas
questdes estética que mais tarde dariam luz ao personagem principal da obra e se tornariam sua
marca pessoal. O sujeito vestido de preto, que andava em meio as sepulturas, mais tarde se
tornaria o Zé do Caixao, uma das construcdes estéticas mais intrigantes de um cinema brasileiro
marcado por uma inventividade meramente narrativa ou conceitual.*?’

A posicdo que Mojica que se encontrava no momento em que o filme foi desenvolvido
era de claro desespero, algo que poderia fazer tudo dar errado, afinal, se repetisse a sina dos
fracassos talvez ali fosse sua Gltima danga como um produtor de cinema independente. Esse
sentimento influenciou o diretor a tomar decisdes que talvez anteriormente ele hesitaria
demasiadamente em ter. Sua ira por ter seguido as ideias da igreja em um claro momento de
angustia, mesmo sem acreditar totalmente naquilo, também colaborou incisivamente com as
decisbes que foram tomadas durante a producao do A Meia noite..., algo que tornou maior ainda
no estomago de uma sociedade que claramente ndo esperava por aquilo.

Todos esses elementos citados auxiliaram na construcdo de um filme que ultrapassa
barreiras, mesmo em um periodo de intensas censuras. Em uma obra que pretendia ser levada
séria, a critica as religibes, a montagem de uma estética com caracteristicas unicas e a
inventividade utilizada pelo diretor fez que Mojica alcancgasse o apice das suas produgdes
através do desenvolvimento de um filme que expressa todos os seus mais intimos desejos, sem
dessa vez ter limitacGes tedricas ou metodoldgicas por estar seguindo um padrdo de sucesso

europeu. O género de terror, a0 mesmo tempo que ndo dava a seguranca de que poderia fazer
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sucesso com base em tentativas anteriores no Brasil, também n&o limitava a criatividade que o
diretor poderia imprimir em seu filme por ser a primeira experiéncia no pais.

Mesmo que se argumente o fato de que esse género ja era algo amplamente difundido
em um cendrio europeu, podemos dizer que esse tipo de producdo ainda ndo havia adentrado
oimaginario popular brasileiro de forma tdo intensa quanto outros tipos, por exemplo. Ainda
queo publico em geral j& tivesse tido contato com filmes de terror, todos eles pareciam muito
alheios a sua propria realidade, mesmo realizando o objetivo primério que era o de causar medo.
O horror artistico constituido por essas producgdes se distanciava ndo so geograficamente, mas
também culturalmente do Brasil, afinal, o pais nunca foi o publico alvo. Algo que diferenciava
a producdo idealizada por Mojica, que buscava ser um filme de terror voltado para o publico
local e por isso trabalhava com questBes pertencentes a essa cultura, e por isso, se tornou um
sucesso rapido na época.

O filme em questdo também nos traz luz para a montagem de um horror artistico
particular a um filme de terror brasileiro. Com a presenca de elementos naturais a formacao
de uma producdo do género e ao mesmo tempo inserindo aspectos particulares da cultura
brasileira, afim de aproximar o monstro dos medos e crencgas locais. A partir disso, buscaremos
realizar agora uma discussdo em torno do conceito de horror artistico e como ele foi apropriado

inconscientemente por Mojica na construcdo de seu monstro.

3.2 - Paradoxos de um Coracdo brasileiro: Breve analise acerca da construgdo de um
horrora abrasileirado.

O filosofo norte americano Noel Carroll em seu trabalho intitulado “A Filosofia do
Horror ou Paradoxos do coragdo” traca uma linha de pesquisa focada em uma teoria propria
sobre género do terror tentando entender porque as pessoas se sentem tdo atraidas por produtos
que causam medo, afli¢do e sustos. Com essa visao, Carroll faz um percurso ao longo da histéria
humana, pontuando os processos de mudanca que ocorrem acerca da concepcao do terror até o
momento em que o0 sentimento se torna um género cinematografico, mudando para sempre a
Vvisdo que se constroi sobre o tema.'?

Ao longo de sua analise, Carroll percebe a necessidade de construir sua propria teoria
acerca dessa tematica, algo que fosse capaz de comtemplar o paradoxo que surge a partir da
propria ideia de o terror como um género filmico. Realizando uma tentativa de compreensao

desse funcionamento, Carroll buscava solucionar o motivo no qual os filmes de terror

128 CARROLL, Noel. A filosofia do horror, ou paradoxos do coragao; Traducdo Roberto Leal Ferreira. Campinas,
SP: Papirus, 1999.



84

conseguiam atrair tanto o publico, mesmo que no fundo ele seja um género que existe
basicamente, ou quase, para assustar ou no minimo enojar as pessoas. Para isso, 0 autor ira
passar pelos mais diversos campos, analisando a forma como o terror € trabalhado em cada um
destes, e como o publico se relaciona com esse género. Entre esses campos, cabe como destaque
0 cinema e a literatura, duas das principais vertentes que se apropriaram e ressignificaram o

terror ao longo da sua propria historia.

Em suma, o horror tornou-se um artigo basico em meio as formas artisticas
contemporaneas, populares ou ndo, gerando em quantidade vampiros,
duendes, diabretes, zumbis, lobisomens, criancas possuidas pelo deménio,
monstros espaciais de todos os tamanhos, fantasmas e outros preparados, num
ritmo que fez os Gltimos dez anos, mais ou menos, parecerem uma longa noite
de dia das bruxas.'?®

E dentro da literatura que vemos nascer, a priori, as maiores manifestacdes desse
género, através de obras como: Dracula (1897) de Bram Stoke, Frankenstein (1918) da
autora Mary Shelle e o Exorcista (1971) de William Petter. Todas se tornaram um enorme
sucesso de vendas,mesmo que suas narrativas tivessem, como ideia base o objetivo de causar
medo. Algo que ndopareceu ser um empecilho para sua circulacdo e venda, pelo contrario, o
teor assustador e demoniaco que esses livros possuiam estava atraindo cada vez mais a
curiosidade do publico, um fenbmeno que ainda gera afincos debates, mesmo nos tempos
atuais. Esses trés em questdo se tornaram um marco t&o grande do género, sendo livros
comercializados até os dias atuais, angariando cada vez mais leitores afincos que pagam
com gosto para serem “assustados” e sentirem o mais terrivel medo.

Essa mesma narrativa pode ser traduzida para o cinema, com excec¢éo do fato de que por
se tratar de um mecanismo audiovisual, a forma como esse terror é implantado é diferente. No
caso das producdes literais o principal alvo de escritores desse género era o imaginario popular,
0 autor precisa fazer com que o leitor se sentisse cada vez mais imerso na histéria a cada linha
que era lida, e para isso, ele precisava fazer uso de uma narrativa poderosa o suficiente para
causar tal prerrogativa.

Quando levamos essa discussdao pro cinema, as ferramentas para se gerar esse
sentimento de terror se ampliam, na medida em que o autor dispde de uma série de métodos
que podem ser utilizados com esse objetivo. Um filme, a partir do fim do cinema mudo, passa
contar com os recursos auditivos como elementos capazes de auxiliar na reproducao do medo,

tornando as trilhas sonoras elementos importantes na construgdo de emocdes em determinadas

129 CARROLL, Noel. A filosofia do horror, ou paradoxos do coracdo; Tradugdo Roberto Leal Ferreira. Campinas,
SP: Papirus, 1999. p 13-4.
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cenas. No filme A Meia Noite Levarei Sua (1964) temos os efeitos sonoros como recursos
extremamente importantes para a construgdo das cenas, principalmente daquelas em que se
exige um maior nivel de tensdo, como € durante os assassinatos. A musica cria um clima de
terror que é construido através de uma clara aceleracdo de ritmo, quase como se buscasse se
assemelhar ao que ocorre com o coragdo humano durante situacdes de tensdo, e em paralelo a
morte da personagem e o fim de seu sofrimento, é que notamos que 0 som também se dispersou.
Nesse sentido, o uso de recortes e filmagens em angulos ou cenas especificas acabam se
tornando os elementos mais comum na construcdo de uma cena de terror, trabalhando sobre o
prisma de que estimulos visuais podem penetrar de maneira mais precisa em um imaginario
humano, tornando assim, mais facil manipular e inserir aquilo que o autor almeje. No caso de
Mojica, seu fetiche estava voltado para o frequente uso de animais exoticos, como cobras e
aranhas, que eram quase sempre colocados sobre o corpo de belas mulheres, criando um
contraste entre medo e sexualidade.

Um terror visual que parecia ser bem efetivo. Os autores Barcinski e Finotti relatam que
era comum ver pessoa se esfregando ou tentando remover os bichos de seus corpos durante
cenas assim, uma prova de que objetivo do autor, de impactar e adentrar o imaginario popular
com esse tipo de cena, estava funcionando. Na imagem abaixo, temos um dos diversos
exemplos de uso dessas caracteristicas por Mojica. Ne cena em questdo, observamos uma
aranha que aparenta ser bem perigosa, subir lentamente a perna de uma das jovens que 0 Zé
havia atacado anteriormente, e em um efeito quase que espelhado, é comum sentir, mesmo que
momentaneamente a presenca dessa mesma aranha em nossas pernas. Esse efeito é apenas um

dos elementos que ira constituir o conceito de horror artistico, segundo Carroll.
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Figura 04 — A Meia Noite Levarei Sua Alma (1964)

Quando falamos frequentemente que o terror presente nos filmes é eminentemente
artistico, a nocao que desejo apresentar, é que existe uma pequena variedade acerca dos tipos
de terror e o funcionamento de cada um destes. Nesse sentido, Carroll trabalha apenas com duas
vertentes dessa ideia, sendo a primeira, um horror muito mais natural ao ser humano, algo que
provavelmente vai causa um medo mais ligado a questdes fisicas, ligada a nossa concepgao de
real, como por exemplo, aquilo que se sente quando se descobre que seu avido esta perto de
cair, este seria o horror natural. Ja o horror artistico estd muito mais voltado para um sentimento
fabricado por uma situacdo irreal desenvolvida através de uma producao que conta com uma
série de eventos especialmente pensados para te causar medo.

E dentro desse Gltimo que as manifestac@es artisticas trabalham. Carroll chega a apontar
também que uma das principais razbes para a existéncia de personagens figurantes, ou
secundarios, nesse tipo de obra € para “ensinar”. Na medida em que o monstro aparece, essas
figuras demonstram qual o sentimento correto que se deve expressar em relacéo a esse ser, ou
seja, uma reacdo de extremo medo e repulsa, e como uma reacao espelho, aquilo que o publico

deveria exprimir seria um sentimento semelhante ao demonstrado.

E quando um personagem comico leva um tombo, ndo fica contente, embora
nos sim., E embora fiquemos em suspense quando o herdi corre para salvar a
mocinha presa nos trilhos da estrada de ferro, ele ndo se pode permitir essa
emocdao. No entanto, com o horror, a situacdo é diferente, pois, no horror, as
emocdes dos personagens e as do publico estdo sincronizadas em certos
aspectos importantes, como podemos facilmente observar numa matiné de
domingo no cinema do bairro. Ou seja, se trabalharmos com o pressuposto de
gue nossas respostas emocionais, como membros do pablico, devem correr
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em paralelo com as dos personagens em aspectos considerdveis, podemos
comecar a retratar o horror artistico registrando as caracteristicas emocionais
tipicas que os autores e os diretores atribuem aos personagens molestados por
monstros.t3°

Esse efeito paralelo ocorrer também em funcdo da prépria constru¢cdo do monstro da
obra. Se o0 objetivo é causa um terrivel medo em conjunto com um sentimento de repulsa, ndo
é qualquer tipo de vildo que pode encabecar uma producdo de terror. A sua constituicdo estética
deve ser particular e incomum, trazendo aspectos que desagradem e a0 mesmo tempo tragaram
atona 0s mais obscuros medos de uma sociedade, sem se importar tanto com o método utilizado
para isso. Diante disso, temos a presenca de monstros “bonitinhos”, “estranhos”, “feios”,
“inumanos” e até mesmo com inspiragdes reais. Para além da estética, o proprio discurso
empregado por esses individuos serve como muni¢do extremamente efetiva de penetragdo nesse
imaginario coletivo.

No caso do Z¢ do Caixdo, apesar de ndo termos um personagem esteticamente “feio”
ou “esquisito”, tirando as suas longas unhas, ele causa um sentimento de horror artistico de
forma extremamente efetiva em seu publico gracas aos discursos que o autor construiu como
narrativa base de seu personagem. Dito isso, podemos concluir em paralelo as roupas,
maquiagens e efeitos visuais, 0s discursos, por mais irreais que parecam ser, contribuem

claramente da construcédo estética de um monstro.

O que exemplos como esse (que podem ser indefinidamente
multiplicados) indicam é que a reacdo afetiva do personagem ao
monstruoso nas histérias de horror ndo é simplesmente uma questdo de
medo, ou seja, de ficar aterrorizadopor algo que ameaca ser perigoso. Pelo
contrario, a ameaca mistura-se a repugnancia, a nausea e a repulsa. E isso
corresponde também a tendéncia queos romances e as- histérias de horror
tém de descrever os monstros com termos relativos a imundice-,
degeneracdo, deterioragdo, lodo etc., associando-0s a essas caracteristicas.
Ou seja, 0 monstro na ficcdo de horror ndo s6 é letal como também - e isso
é da maior Importancia — repugnante. 3

A propria construcdo dos discursos em torno da existéncia de um monstro faz parte
da formacdo de uma estética Unica e capaz de diferenciar esse ser especialmente ordinario
em um mundo também ordinario. Dito isso, para além das roupas pretas e das unhas,
caracteristicas que formas uma estética fisica do monstro, temos elementos como a
profissdo de coveiro que ele exerce, algo capaz de causa um estranho sentimento de repulsa

pelos membros da pacata cidade, e em paralelo, observamos em diversos momentos o
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deboche e a clara oposicdo que 0 personagem exercia em relacdo aos ritos e dogmas

religiosos.

4. O DESLIGAR DAS CAMERAS: consideracdes finais;

Diante do que foi discutido até aqui, gostaria de realizar uma breve finalizacdo em cima
dessa analise que se tornou maior do que o planejado, pelo menos em extensdo, e mesmo assim,
ndo parece ter sido o suficiente para comtemplar o quao rica essa producdo e a pesquisa em
cima dela pode ser. Quando tentei analisar pela primeira vez o filme A Meia Noite Levarei Sua
Alma (1964) ainda néo fazia ideia da grandiosidade da obra que eu estava prestes a por os olhos.
Mojica, mesmo tendo inaugurado um dos géneros cinematograficos mais relevantes do mundo,
em um dos maiores paises, pareceu ter permanecido minusculo durante toda a sua vida. Essas
informac@es que eu acabei de citar sdo desconhecidas para a grande maioria do publico, alias,
a maioria mal sabe quem é José Mojica Marins e a memoria do Zé do Caixao parece estar se
perdendo cada vez mais.

A andlise desse filme, passa ndo s6 por uma vontade conhecer e refletir mais sobre uma
das historias mais interessantes do cinema nacional, mas também de abrir alas para que outros
possam buscar fazer o mesmo, dentro de uma linha analitica da histdria, talvez até mesmo a
partir dessa mesma, instituicdo de ensino. Com esse intuito, podemos dizer que a concluséo
dessa breve pesquisa perpassa por alguns segmentos em especifico relacionados a propria
producao em si.

O primeiro destes esta relacionado ao processo de recepcao de obra por parte do pablico
brasileiro, algo que foi amplamente discutido até aqui. E por isso, posso dizer com uma maior
clareza, que esse processo ndo foi tdo complexo quanto 0 que se possa pensar. Apesar de
existirem diversos 6rgdos de critica e censura que escolheram o caminho da rejeicao, o publico
rapidamente se identificou com o filme e por isso enchia em quase todos os dias de exibigéo as
salas de cinema, mostrando que os filmes de terror no Brasil haviam vindo para ficar.

Ja construcéo estética do monstro deu téo certo que ele penetra no imaginario popular
até os dias atuais, 0 Zé do Caixdo saiu das telas de cinema e adentrou o folclore nacional, se
tornando um verdadeiro ser demoniaco para varias criangas e adultos que se cansaram de ouvir
historias horriveis sobre esse ser. O que monstra que as tentativas afincas feitas por Mojica de
alcancar o sucesso foram bem sucedidas, mesmo que ndo da forma que ele tivesse sonhado. O
seu personagem termina por entrar para o grande marco dos monstros classicos mundiais,

sendo reconhecido até mesmo internacionalmente.
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