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RESUMO

Neste trabalho, investiga-se as aparigbes do personagem Zé do Caix&o na trilogia
formada por A MEIA-NOITE LEVAREI SUA ALMA (1964), ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) e ENCARNACAO DO DEMONIO (2008),
observando, neste conjunto, a encenagao da mitologia dos orixas e a encarnagéo do
mensageiro, o Exu de José. Para isso, a pesquisa apoia-se nos estudos
morfolégicos de Vladimir Propp (2001), acerca do conto de magia russo, servindo-se
de seu modelo descritivo para desmistificar a narrativa em tela. Porém, introduz-se
neste método uma ferramenta de analise devotada ao estilo da mandinga brasileira.
Com esse fim, incorpora-se a tabulagdo da fabula quatro categorias tipicas do
repertério dos terreiros, listadas por Edison Carneiro (2008), e representadas
repetidamente nos filmes dissecados. Isto é, a possessao pela divindade, o carater
pessoal desta, a consulta ao adivinho e o despacho de Exu. Pressagia-se assim a
formagdo e afirmacdo de uma estrutura narrativa particular, uma morfologia do
cinema fantastico e de horror a brasileira, inspirada nas encruzilhadas e enredos da
cultura popular. Visto que, declarou certa vez José Mojica Marins, “a macumba é
nossa’.

Palavras-chave: comunicagdo; cinema brasileiro; José Mojica Marins; Zé do Caixéo;
macumba.



ABSTRACT

This work investigates the appearances of the character Coffin Joe in the trilogy
formed by AT MIDNIGHT I'LL TAKE YOUR SOUL (1964), THIS NIGHT [I'LL
POSSESS YOUR CORPSE (1967) and EMBODIMENT OF EVIL (2008), observing
in this set the staging of the orixas’ mythology and the incarnation of the messenger,
José's Exu. The research is based on the morphological studies of Viadimir Propp
(2001) about the Russian magic tale, using his descriptive model to demystify the
narrative on screen. However, it is introduced to this method, as an analysis tool
devoted to the style of Brazilian mandinga, four typical categories of the religious
repertoire incorporated into the tabulation of the fable. As listed by Edison Carneiro
(2008), and repeatedly represented in the dissected films, that is: the possession by
the deity, the personal character of the deity, consultation with the oracle and the
dispatch of Exu. This presages the formation and affirmation of a particular narrative
structure, a morphology of Brazilian fantastic and horror cinema, inspired by the
crossroads and plots of popular culture. Since, José Mojica Marins once declared,
‘macumba is ours”.

Keywords: communication studies; Brazilian cinema; José Mojica Marins; Coffin Joe;
macumba.



LISTA DE ILUSTRAGOES

FIGURA 1 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)............ccccceeeeeuen..... 84
FIGURA 2 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)............ccccceeeuen..... 84
FIGURA 3 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)............cceceeeererennn... 84
FIGURA 4 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)............ccccoeeeven..... 84
FIGURA 5 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)............cccoeeeenen..... 84
FIGURA 6 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)............ccccceeeeeven..... 84
FIGURA 7 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)............ccccceeeeven..... 84
FIGURA 8 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)............cccoeeenen..... 84
FIGURA 9 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)............cccceeeeven..... 86
FIGURA 10 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 86
FIGURA 11 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964).............c.ccceeue..... 86
FIGURA 12 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)............ccc.ceeven.... 86
FIGURA 13 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 86
FIGURA 14 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 86
FIGURA 15 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 86
FIGURA 16 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceeven.... 86
FIGURA 17 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 89
FIGURA 18 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceeeven.... 89
FIGURA 19 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)............ccc.cceevun.... 89
FIGURA 20 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)............ccc.cceeven.... 89
FIGURA 21 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceeven.... 89
FIGURA 22 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven..... 89
FIGURA 23 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)............ccc.cceeven.... 89
FIGURA 24 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 89
FIGURA 25 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceeven.... 95
FIGURA 26 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceeven.... 95
FIGURA 27 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceeven.... 95
FIGURA 28 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 95
FIGURA 29 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceeven.... 95
FIGURA 30 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)..........c.ccc.cceeven.... 95
FIGURA 31 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceeven.... 95

FIGURA 32 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)............ccc.cceeven.... 95



FIGURA 33 - Imagem de O Amuleto de Ogum (1974).......cooooeieeiieiceeeee e 96

FIGURA 34 - Imagem de O Amuleto de Ogum (1974).......coooooovieeieeiiieeeee e 96
FIGURA 35 - Imagem de O Amuleto de Ogum (1974).......coocovieeiieiieeeee e 96
FIGURA 36 - Imagem de O Amuleto de Ogum (1974)........cooovieeireiiieeeee e 96
FIGURA 37 - Imagem de O Amuleto de Ogum (1974).......coooooieeiieiiieeeee e 96
FIGURA 38 - Imagem de O Amuleto de Ogum (1974)........cooooooeeiieicieeeee e 96
FIGURA 39 - Imagem de O Amuleto de Ogum (1974).......cooooeieeireiceeee e 96
FIGURA 40 - Imagem de O Amuleto de Ogum (1974)........oooeoeeieeieeiiieeeee e 96
FIGURA 41 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceuven.... 98
FIGURA 42 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven..... 98
FIGURA 43 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceevu.... 98
FIGURA 44 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)............ccc.ceeven.... 98
FIGURA 45 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 98
FIGURA 46 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeve.... 98
FIGURA 47 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 98
FIGURA 48 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceeuen.... 98
FIGURA 49 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)............ccc.ceeven.... 99
FIGURA 50 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 99
FIGURA 51 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceevun.... 99
FIGURA 52 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)..........c.ccc.cceevun.... 99
FIGURA 53 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)............ccc.cceeven.... 99
FIGURA 54 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.ceeven.... 99
FIGURA 55 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)............ccc.ceeven.... 99
FIGURA 56 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua AIma (1964)..........c.ccc.cceeven.... 99
FIGURA 57 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 105
FIGURA 58 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 105
FIGURA 59 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 105
FIGURA 60 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 105
FIGURA 61 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 105
FIGURA 62 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 105
FIGURA 63 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 105
FIGURA 64 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 105
FIGURA 65 - Imagem de Corridas de Automéveis para Meninos (1914)................ 108

FIGURA 66 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 108



FIGURA 67 - Imagem de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)...........cccceeeenrennne 108

FIGURA 68 - Imagem de Corridas de Automéveis para Meninos (1914)................ 108
FIGURA 69 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 108
FIGURA 70 - Imagem de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)...........cccceeeenrennne 108
FIGURA 71 - Imagem de Corridas de Automéveis para Meninos (1914)................ 108
FIGURA 72 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 108
FIGURA 73 - Imagem de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)...........cccceeeenrennne 108
FIGURA 74 - Imagem de Corridas de Automéveis para Meninos (1914)................ 108
FIGURA 75 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 108
FIGURA 76 - Imagem de Deus e o0 Diabo na Terra do Sol (1964)...........ccccceeeneennne 108
FIGURA 77 - Imagem de Corridas de Automéveis para Meninos (1914)................ 109
FIGURA 78 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 109
FIGURA 79 - Imagem de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)...........ccccceeenrennne 109
FIGURA 80 - Imagem de Corridas de Automéveis para Meninos (1914)................ 109
FIGURA 81 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 109
FIGURA 82 - Imagem de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)...........ccccceeeneennne 109
FIGURA 83 - Imagem de Corridas de Automéveis para Meninos (1914)................ 109
FIGURA 84 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 109
FIGURA 85 - Imagem de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)...........ccccceeenrennne 109
FIGURA 86 - Imagem de Corridas de Automéveis para Meninos (1914)................ 109
FIGURA 87 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 109
FIGURA 88 - Imagem de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964)...........cccceeeenrennne 109
FIGURA 89 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 114
FIGURA 90 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 114
FIGURA 91 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 114
FIGURA 92 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 114
FIGURA 93 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 114
FIGURA 94 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 114
FIGURA 95 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 114
FIGURA 96 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 114
FIGURA 97 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 115
FIGURA 98 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver (1967)................ 115
FIGURA 99 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967)................ 115

FIGURA 100 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 115



FIGURA 101 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 115

FIGURA 102 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 115
FIGURA 103 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 115
FIGURA 104 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 115
FIGURA 105 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 119
FIGURA 106 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 119
FIGURA 107 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 119
FIGURA 108 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 119
FIGURA 109 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 119
FIGURA 110 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver (1967).............. 119
FIGURA 111 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 119
FIGURA 112 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver (1967).............. 119
FIGURA 113 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver (1967).............. 120
FIGURA 114 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver (1967).............. 120
FIGURA 115 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver (1967).............. 120
FIGURA 116 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver (1967).............. 120
FIGURA 117 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver (1967).............. 120
FIGURA 118 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver (1967).............. 120
FIGURA 119 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver (1967).............. 120
FIGURA 120 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 120
FIGURA 121 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiieeennnannns 128
FIGURA 122 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeiiireeennannns 128
FIGURA 123 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiireeennannns 128
FIGURA 124 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicieeeennannns 128
FIGURA 125 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicieeeennannns 128
FIGURA 126 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicireeennannns 128
FIGURA 127 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiieeeennannns 128
FIGURA 128 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 128
FIGURA 129 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 130
FIGURA 130 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiireeennannns 130
FIGURA 131 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireennnannns 130
FIGURA 132 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicireeennannns 130
FIGURA 133 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 130

FIGURA 134 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeiiireeennannes 130



FIGURA 135 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeiciereennnannns 130

FIGURA 136 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeiiireeennannns 130
FIGURA 137 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)......................... 132
FIGURA 138 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)......................... 132
FIGURA 139 - Imagem de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)......................... 132
FIGURA 140 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 132
FIGURA 141 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 132
FIGURA 142 - Imagem de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).............. 132
FIGURA 143 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiieeeennannns 132
FIGURA 144 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicieeeennannns 132
FIGURA 145 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicieeeennnnns 135
FIGURA 146 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicieeeennannns 135
FIGURA 147 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)...........cccceeeeeeicieeeennannns 135
FIGURA 148 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannes 135
FIGURA 149 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiciereeennannns 135
FIGURA 150 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicireennnannns 135
FIGURA 151 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicieeennnannns 135
FIGURA 152 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicieeennnannns 135
FIGURA 153 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiiereennanns 136
FIGURA 154 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeiicireeennannes 136
FIGURA 155 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireennnnnns 136
FIGURA 156 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeiiieeeennannns 136
FIGURA 157 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicieeeennannes 136
FIGURA 158 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 136
FIGURA 159 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 136
FIGURA 160 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicieeeennannns 136
FIGURA 161 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiciereeennannns 138
FIGURA 162 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiciereeennannns 138
FIGURA 163 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiireeennannns 138
FIGURA 164 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireennnannns 138
FIGURA 165 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiieeennnnnns 138
FIGURA 166 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiireeennannns 138
FIGURA 167 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicnreeennannns 138

FIGURA 168 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicieeeennnnns 138



FIGURA 169 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiireennnannns 139

FIGURA 170 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)...........cccceeeeeeiiireennnannns 139
FIGURA 171 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicireeennannns 139
FIGURA 172 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiireeennannns 139
FIGURA 173 - Imagem de Encarnagdo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiiereennannns 139
FIGURA 174 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiireeennannns 139
FIGURA 175 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiireeennannes 139
FIGURA 176 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 139
FIGURA 177 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicireeennannns 140
FIGURA 178 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicireeennnns 140
FIGURA 179 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannes 140
FIGURA 180 - Imagem de Encarnagdo do Deménio (2008)...........cccceeeeeicireeennannns 140
FIGURA 181 - Imagem de Encarnagdo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicireeennnnns 140
FIGURA 182 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 140
FIGURA 183 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 140
FIGURA 184 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiciereennannns 140
FIGURA 185 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiiereeennannns 143
FIGURA 186 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeiiieeennnannns 143
FIGURA 187 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 143
FIGURA 188 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 143
FIGURA 189 - Imagem de Encarnagdo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicnreeennannns 143
FIGURA 190 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiireeennannns 143
FIGURA 191 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicireeennannns 143
FIGURA 192 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeiciereeennannns 143
FIGURA 193 - Imagem de Encarnagdo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 144
FIGURA 194 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 144
FIGURA 195 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiieeeennannes 144
FIGURA 196 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 144
FIGURA 197 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeiiireeennannns 144
FIGURA 198 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeenannns 144
FIGURA 199 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........ccccceeeeeeicireennnannns 144

FIGURA 200 - Imagem de Encarnagédo do Deménio (2008)..........cccceeeeeeicireeennannns 144



SUMARIO

1. INTRODUGAO: ABERTURA DOS TRABALHOS..........ccoerermrmreeneesessssesesesessssssesssssssasss 16
2. SAUDAGAO AOS GUIAS: ELEMENTOS DE NATUREZA TEORICA UTILIZADOS NO
TRABALHO........coieetieceasiesssssasssesssssssssssssasssessssssasssssss s sasassssssssssasssassssssssenssssessssnsss sasnas 23
2.1 ASSENTANDO EXU. ... oo iueeieeeeeeeeeee et eeeeteeeee et eeeetees e et see et eeseeeseeateeseteeesseneeesaeseeeenens 24
2.2 ARQUEOLOGIA DA MACUMBAL........oe oottt ettt e et eeeseeeseeeesteenateeeeseeeeane 31
2.3 METODOLOGIAS E MITOLOGIAS.......eovt oottt et et ee et eeeaeeeeeeeeaeeenneeneaeens 38
2.4 CARACTERISTICAS DO FILME DE SANTO .....ueouteeeeieeeeeeee et eeeeeseeeeeseeeeneeee e 45
3. RISCANDO O PONTO: IDENTIFICANDO OS TRAGCOS DO MITO NA MIDIA................. 52
3.1 DEU MEIA-NOITE: SEU ZE APARECEU NA ENCRUZILHADA.........coooeeteeeeereeeen. 53
3.2 ABRINDO CAMINHOS: A PRIMEIRA MANIFESTACAO DE ZE DO CAIXAO........... 60
3.3 NA GIRA DE LENGCO E CARTOLA: ESTA NOITE CONSAGRA JOSE..................... 67
3.4 EMBORA PRA ENCRUZA: ENCARNAGCAO DE EXU........c.coovevceieeeseee e 74
4. BAIXANDO O SANTO: TRANSMUTACAO DO CONTO DE MAGIA EM CINEMA DE
MANDINGAL........coeeeeterieseetssessssssssssessssssasssesassssasassssssrs e e s e e se e e ee s e aeREEaeese e s has s e neneeanarnnaes 81
4.1 MORFOLOGIA DA LOUCURA: A MEIA-NOITE LEVAREI SUAALMA..........ccocu..... 82
4.2 MORFOLOGIA DO SONHO: ESTA NOITE ENCARNAREI NO TEU CADAVER.... 103
4.3 MORFOLOGIA DO TRANSE: ENCARNAGAO DO DEMONIO..........cccoooveeeeeeernne. 124
5. CANTICO FINAL: ENCERRAMENTO DO TRABALHO.........ccooteererrmsrenssrssesssenssssssnsens 145
6. REFERENCGIAS........cocceectieesesssssessssssssssssssssassssssssssansasssessssssssssssssssasssssnssssnsssssnssssnsssens 152
6.1 REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.......ooeeeeeee oot eeeee sttt eeeee e eeeeeeeeens 152

6.2 REFERENCIAS FILMOGRAFICAS . .....ccoee oot e e e e e e aee e 155



16

1. INTRODUGAO: ABERTURA DOS TRABALHOS

Reginaldo Prandi (2018, p. 48), em sua mitologia dos orixas, relata que,
certa manha, “dois camponeses amigos puseram-se bem cedo a trabalhar em suas
rogas, mas um e outro deixaram de louvar Exu”’, precisamente, “Exu, que sempre
lhes havia dado chuva e boas colheitas!”. E evidente que, deste modo, provocaram a
furia do orixa. Afinal, ndo se pode deixar de retribuir os caminhos abertos por ele.

Entdo, um dia, “usando um boné pontudo, de um lado branco e do outro
vermelho, Exu caminhou na divisa das rogas, tendo um a sua direita e outro a sua
esquerda” (PRANDI, 2018, p. 48-49). Os camponeses desavisados sequer
imaginavam o tamanho da arapuca que o orixa tramava, cumprimentaram o
passante e voltaram a lida do trabalho. Mas, enquanto semeavam a terra, nao
perceberam que a discérdia ja estava plantada.

Passados alguns instantes, ainda segundo Prandi (2018, p. 49), os amigos
langaram-se em uma inflamada discusséo: “Quem era o desconhecido? ‘Quem é o
estrangeiro de barrete branco?’, perguntou um. ‘Quem é o desconhecido de barrete
vermelho?’, questionou o outro”. Nao havia acordo, “para um, o desconhecido usava
um boné branco, para o outro, um boné vermelho”. Seguiu a discussdo cada vez
mais acentuada até que “terminaram brigando a golpes de enxada”. Mataram-se.

Colocado desta forma parece até filme de terror. O antigo truque, entretanto,
faz suas vitimas desde entdo. Glauber Rocha, por exemplo, causou grande discérdia
em seu titulo de estreia no formato longa-metragem. De um lado, contesta Joao
Carlos Rodrigues (2001, p. 102), “Barravento é assim um filme revolucionario no
estrito sentido do termo e aceita a maxima de que ‘a religido € o épio do povo™. De
outro, salienta Jean-Claude Bernardet (2007, p. 74), “paradoxalmente, a primeira
tentativa de Firmino consistird em fazer uma macumba contra Aru3, a fim de que
pereca no mar’. Nao entraram em acordo e ndo foram os unicos.

De forma semelhante, no caso de José Mojica Marins (1936-2020), a
carapuga também serviu. Passou o cineasta por estas bandas com um gorro de
duas cores e varias fitas debaixo do brago, provocando muita confusido. Assim
sendo, é prudente evitar as dualidades para investigar o objeto de pesquisa em
questao, isto é: a sombra de Exu no filme de horror brasileiro. Precisamente, na
trilogia formada por A MEIA-NOITE LEVAREI SUA ALMA (1964), ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) e ENCARNACAO DO DEMONIO (2008).
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Do contrario, corre-se o risco de travar uma peleja mortal a golpes de enxada, ao
invés de usa-la para cavar e revolver o solo fértil do cinema brasileiro.

Algumas perguntas se avultam, por exemplo: existiria alguma relagao
explicita entre o personagem dos filmes e o orixa das umbandas? Ou estaria-se
apenas sucumbindo a tentagdo de idolatrar coincidéncias? Isto é, além das
semelhangas de figurinos, neste caso, existe algo que transcenda para as questdes
filoséficas?

Sobre esta questdo, nota-se logo nas primeiras estripulias do cineasta e
mesmo antes de tomar uma camera nas maos, certa inclinagdo aos mistérios das
mandingas. Realizou, entre outras obras, A ENCRUZILHADA DA PERDICAO E
FEITICARIA (1951). Hibrido, o filme transita entre o documentario e a ficgdo, é
considerado o primeiro experimento de José no género horror. Filmada em terreiro, a
narrativa documental é atravessada por trechos encenados, onde “mulher vai ao
centro [espirita] e faz macumba com sapo contra a esposa do amante” (BARCINSKI;
FINOTTI; 2015, p. 584).

Desde pequeno ele [José Mojica Marins] se interessava por tudo que dizia
respeito ao sobrenatural. Era uma época em que as criangas se reuniam
nos campinhos de varzea, ao cair da noite, para contar histérias sobre
almas penadas e lobisomens. Na Vila Anastacio havia varios terreiros de
macumba e candomblé, e ndo foram poucas as vezes em que 0 menino

subiu numa arvore para observar os pais de santo e as pombagiras rodando
ao som dos tambores. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 63)

Existe, portanto, alguma aproximacgéo entre as duas criaturas. Observa-se,
ao menos, o encanto de uma delas pelo dominio da outra. Uma analise mais
aprofundada das escolhas estilisticas do realizador cinematografico, porém, revela
uma afinidade maior do que somente a simpatia. Sendo assim, seria crivel afirmar
que ocorreria uma encenagdo de determinadas caracteristicas do orixa das
umbandas nos territérios do cinema cometido por José?

Para explorar este caminho, Marcelo Melo (2011, p. 202), em sua autopsia
do personagem de horror, oferece algumas coordenadas. Este, partindo da
associagdo evidente com os terriveis canones do género, argumenta que, “ao
posicionarmos Zé do Caixdo do lado oposto a Dracula, na dicotomia da
exteriorizagdo do mal, logo evidenciamos que ele ndo corresponde ao arquétipo do
vampiro, pois a maldade exterior € um de seus atributos principais”.

Destaca Melo (2011, p. 198), “a marca maior na personagem Zé do Caixao

é a do préprio autor José Mojica Marins”, pois, embora o cineasta sinalize sua
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devocédo as criaturas perversas, “vimos que o criador e criagdo se misturam na

trajetéria dessa personagem e que, na sua génese, a vivéncia e sentimentos do

autor foram marcantes”.
Mojica decidiu também incrementar o visual de Zé do Caix&o: achou que o
personagem ficaria bem usando uma capa preta, como Dracula. Nao
adiantaram os argumentos dos alunos de que coveiro ndo usava capa. “Néao
importa, Zé n&o & um coveiro normal”, disse, antes de pedir 4 sua sogra que
costurasse uma capa preta. Depois, inspirado pelo logotipo do cigarro que
fumava, o Classico, que tinha duas bengalas cruzadas sobre uma cartola,
mandou comprar uma cartola preta. Para finalizar, pediu ao maquiador

Gilberto Marques que conseguisse longas unhas posticas para suas méaos.
(BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 149)

Neste sentido, Melo (2011, p. 202) salienta, “a carta do tard do horror que
cabe para a personagem Zé do Caix&o € a carta do lobisomem”. Assemelhando-se
ao estranho caso imortalizado na obra de Robert Louis Stevenson, ja que “tal qual
Jekyll e Hyde, Josefel Zanatas alterna momentos de exagerada polidez (apolineo)
com rompantes de furia e crueldade (dionisiaco)”.

Além dos atributos apolineos e dionisiacos, amplamente discutidos por
Marcelo Melo (2011), inclui-se nesta andlise uma terceira via agourenta, isto é,
aquilo que Simas e Rufino (2018) definem como o exusiaco. Pois, ja observa
Alexandre Agabiti (2007b):

Zé do Caixao combina um vasto conjunto de caracteristicas incorporadas de
outros universos. O exame de seus ftragos fisicos, psicolégicos e
comportamentais permite mostrar suas relagdes com personagens de
outras narrativas, pertencentes a diferentes estratos culturais. As quatro
principais figuras que se impdem na andlise de Zé do Caixao tém dimenséao
mitica: o vampiro; o doutor Frankenstein, o sabio do romance de Mary

Shelley; Don Juan, o libertino que foi objeto de um sem-numero de obras; e
Exu, divindade das religides afro-brasileiras. (AGABITI, 2007b, p. 118)

Aponta Laura Loguercio Canepa (2008) que a particularidade do coveiro é,
precisamente, desmembrar sem dé as mais espantosas criaturas para criar sua
prépria, a la Frankenstein. Dessa maneira, se na infancia, de acordo com os
bidgrafos André Barcinski e Ivan Finotti (2015, p. 62), “Mojica gostava de se fantasiar
de vampiro, com longas unhas e dentes de papeldo”, é gritante que, na construgéo
de seu monstro, outros elementos dividiram os holofotes com o sanguessuga.

Antes mesmo do langamento do filme, José declarava seu compromisso
com a inveng¢do de uma criatura inspirada no bestiario local, isto desde sua primeira

aparicado na televisdo. Na ocasido, quando o apresentador Walter Forster
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comparou-0 a Dracula, respondeu na lata: “meu personagem é brasileiro mesmo,
um coveiro chamado Zé do Caixao” (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 150).
Esse personagem, que tem a postura aristocratica de um Dom Juan,
veste-se com capa e cartola como um exu, comporta-se no saloon como um
bandido de western e se diverte “sadianamente” torturando pessoas em
uma cidade do interior, deseja garantir a imortalidade, vampirescamente,

através da geragéo de um filho no ventre daquela que considere a mulher
perfeita. (CANEPA, 2008, p. 135)

Como observa Canepa (2008), a capa e a cartola, a0 menos, pertencem a

Exu. Este que, por intolerancia ou ignorancia, acabou estigmatizado e tornou-se a

versdo brasileira do sete-peles. Neste sentido, quando Mojica “resolveu também

fazer do Zé do Caixdo o bandido mais diabdlico que ja se viu” (BARCINSKI;

FINOTTI, 2015, p. 149), encontrou nestas terras um famigerado cavalheiro

aprontando suas estripulias nas encruzilhadas, e com sua béngao, mais do que uma

vestimenta, encarnou o que Gustavo Dahl define como “visdo interiorana do

demodnio, cartola, cavanhaque, longas unhas, lubrico, perverso, estamos diante de
um diabo brasileiro, circense” (FERREIRA, 2016, p. 103).

A absor¢ao de tracos fisicos e comportamentais atribuidos a Exu mostra o

enraizamento de Mojica nos valores magicos, instintivos e irracionais do

imaginario primitivo, muito presentes no espirito de seu publico. As

referéncias a Exu aproximam Zé deste publico, fornecem um arquétipo

reconhecivel e veiculam, nos filmes, todo um universo religioso - mesmo
que este seja com freqiiéncia vilipendiado por Zé. (AGABITI, 2007b, p. 122)

Menciona ainda Agabiti (2007b, p. 118), “entre 0 comego da década de 60 e
o fim da seguinte, Zé do Caixao instalou-se no imaginario popular a ponto de forjar
uma reputagdo mitica”. Verifica-se, entdo, indicio de uma encenagdo de
determinados tragos mitoldgicos, tornando razoavel afirmar que se incorporam
alguns dos atributos do orixa no corpo do cineasta.

A vista disso, despacha-se o problema que ora se investiga: considerando
que existam vestigios de um encontro ou embate entre o0 mensageiro dos deuses e
o coveiro dos homens, quais elementos favorecem a argumentagdo de que, neste
caso, o intérprete cinematografico transcende a encenagado filmica e atinge um
estado de encarnagao mitica?

Considerando que, segundo Jairo Ferreira (2016, p. 104), “Zé do Caixao é
tranquilamente o mais fascinante personagem jamais surgido em todo o cinema
latino-americano, a encarnag¢do do experimental em nosso cinema”. Ha filmes que

oferecem comentarios dispersos sobre este mesmo tema, é o caso do EXORCISMO
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NEGRO (1974), que lancga ainda mais lenha na fogueira. Este, endereca de forma
auto referente a questdo, pois cita o proprio realizador, “no final do filme, quando o
personagem vem nos olhos da menina, isso mostra que eu criei um personagem tao
forte que néo tinha mais forga para destruir’ (MARINS, 2007a, p. 30).
O plot, conforme descrito no trailer, j& anunciava a plataforma de seus
criadores: “O desespero de um homem tentando se livrar da demonolégica
encarnacgdo do seu personagem. Zé do Caixdo, pela primeira vez, enfrenta
um oponente tdo poderoso quanto ele préprio. Onde comega a realidade do
cineasta José Mojica Marins? Onde fica a ficgdo do diabdlico personagem

Z¢é do Caix&o? Ze do Caixdo seria apenas uma possesséo demoniaca no
trabalho de José Mojica Marins?”. (CANEPA, 2008, p. 176)

Entre ditos, nao-ditos e malditos, € necessario esquivar-se dos contrastes
entre bem e mal, para revelar as miudezas das sombras. Estas, que levam o mesmo
cineasta que deu o pontapé inicial da carreira do coveiro amaldigoado ao,
literalmente, chutar a macumba - gesto realizado logo no primeiro filme - a tornar-se
um fervoroso defensor das manifestagdes religiosas afro-brasileiras e amerindias.
Discurso este que culminaria na obra ENCARNACAO DO DEMONIO (2008), em
cujo lancamento José defendeu: “a macumba é nossa’. E preciso, enfim,
transcender os arquétipos do horror para vislumbrar ndo a personificacdo do mal,
mas a caracteriza¢gao de um orixa.

Para desenigmatizar esta questdo, tornou-se necessario enveredar por uma
direcdo metodolégica enviesada. E a partir da obra de Vladimir Propp (2001), em
que o folclorista investiga os contos de magia russos, que se pretende analisar,
neste caso, os filmes de mandinga brasileiros. Desde ja, € importante esclarecer que
nao se pretende encaixotar uma forma na outra, pois fica evidente que embora
existam grandes semelhangas, expressivas diferengas estruturais abrem caminhos
desconhecidos. Séo essas divergéncias, justamente, que permitem propor ndo uma
morfologia do conto maravilhoso, mas um outro esqueleto.

Mas isso ndo é tudo sobre a obra de Mojica. Talvez seu aspecto mais
importante seja a forma como estrutura os elementos de suas histdrias de
horror, apresentando diferengas importantes em relagdo aos aspectos
candnicos do género: pois, para contar as histérias terriveis de seu coveiro

psicopata, Mojica sobrepbe, de maneira muito particular, os elementos
fantasticos aos da psicopatia. (CANEPA, 2008, p. 139)

Neste cenario, ao sobrepor os elementos dos contos de magia aos
componentes dos mitos de mandinga, Mojica esboga uma morfologia propria quando
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se apossa de quatro particularidades fundamentais do cerimonial afro-brasileiro e
amerindio.

Embora os diferentes cultos tenham se diferenciado com o passar do tempo,
segundo Edison Carneiro (2008, p. 20), estas categorias sdo compartilhadas pelas
diferentes linhas: “[...] a possessdo pela divindade, o carater pessoal desta, a
consulta ao adivinho e o despacho de Exu”. Tragos que, na obra mojicana,
tornam-se protagonistas e favorecem o estudo da forma e da formagao de um tipo
de filme de santo, permitindo advogar uma estrutura narrativa peculiar inspirada na
mitologia dos terreiros.

Propp (2001, p. 15) abriu caminho para esta abordagem ao questionar, “se
nao soubermos comparar os contos maravilhosos entre si, como estudar os lagos
existentes entre o conto e a religido, como comparar os contos e os mitos?”. Neste
sentido, em conformidade com o folclorista, buscou-se comparar os enredos dos trés
longas-metragens, isolando suas partes constituintes segundo o método por ele
proposto, ou seja, ressaltando as fungdes desempenhadas pelos personagens, pois
assim “obteremos como resultado uma morfologia, isto €, uma descrigdo do conto
maravilhoso segundo as partes que o constituem, e as relagdes destas partes entre
si e com o conjunto” (PROPP, 2001, p. 16).

Dessa maneira, observou-se, mais do que a transcricdo da forma do conto
maravilhoso para as telas, a manifestagdo de categorias profundamente enraizadas
na cultura brasileira, atuando na destemida afirmagdo de uma estrutura narrativa
distinta. Isto, portanto, permite langar as bases da presente investigagdo. Ou seja,
parafraseando Louis Price-Mars (1953), salienta-se que todo cinema &
essencialmente ritual, onde o maximo da arte ritualistica sera encontrado na sala de
projecdo, deste que constitui, segundo Jean-Claude Bernardet (1986, p. 9), o
“‘complexo ritual a que chamamos de cinema”.

E neste cenario em que consuma-se o processo de incorporagdo deslocado
dos terreiros para as telas. Acima de tudo, novamente inspirando-se em Mars
(1951), parte-se da premissa que a macumba é a alma de um cinema popular, ja
que contém em esséncia os elementos da trama brasileira, tanto quanto o vodu
acomoda o amago do drama haitiano.

Assim sendo, a pesquisa estrutura-se em trés capitulos: 1) “Saudagao aos
guias: elementos de natureza tedrica utilizados no trabalho”, que discute os

principais conceitos norteadores da presente investigagdo, exaltando uma
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arqueologia da macumba e desenigmatizando termos como exusiaco, entre outros;
2) “Riscando o Ponto: identificando os tragos do mito na midia”, que contextualiza as
obras analisadas, firmando uma histéria da trilogia maldita e reconhecendo a falange
que acompanha o cineasta em suas atividades; e 3) "Baixando o Santo:
transmutagéo do conto de magia em cinema de mandinga”, que cataloga os passes
trocados entre as bruxarias daqui e d'além, incorporando ao esqueleto da morfologia
do conto maravilhoso as quatro categorias particulares dos terreiros e, assim,
desmanchando os trabalhos prévios, para abrir os caminhos do filme de santo.

Este estudo é a consequéncia de uma pesquisa iniciada ainda no curso de
graduagdo em Comunicagédo Social, com habilitagdo em Publicidade e Propaganda,
na Universidade Federal do Parana (UFPR). Partiu de artigos escritos ao longo da
iniciagéo cientifica, ampliou-se com o trabalho de concluséo de curso, defendido em
2019, e consolidou-se com esta dissertacédo acolhida pela mesma instituicdo. Oxala
seja mais um dos muitos passos nessa trajetoria encruzada.

Por fim, na atual conjuntura, quando o pais mergulha em um periodo
sombrio que ressuscita termos moribundos como a “idade das trevas”, investigar o
género horror permite entrever alguns dos vultos que assombram a todos. Ja que, o
6dio permanece em pauta com verdadeiras “cagas as bruxas”, incendiando terreiros
e crengas sob a bandeira de uma fé intolerante. Discursos inflamados continuam
desenterrando fantasmas do passado, despertando até mesmo a saudosa
assombracao do comunismo, entre outras alucinagdes. Neste cenario, a exumacgéao
do mal permite questionar problemas que habitam os subterraneos do pais. Pois, as
monstruosidades estéo vivas. As criaturas que ficaram famosas ao sabor da pena da
literatura ou das cameras do cinema estao mais presentes do que nunca, como € o
caso do “vampiro” e da “coisa inominavel”, que ja ocuparam a cadeira da presidéncia
brasileira.

Enfim, o horror! O horror!
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2. SAUDAGAO AOS GUIAS: ELEMENTOS DE NATUREZA TEORICA
UTILIZADOS NO TRABALHO

De acordo com Reginaldo Prandi (2018, p. 45), “Exu comia de tudo e sua
fome era incontrolavel’. Tamanha que ele, até mesmo, comeu todas as teorias que
sustentavam o mundo em que vivia. Comeu as teses densas e as ideias frescas.
Comeu as filosofias e as geografias, as etnografias e as historiografias.

Neste estudo, também, Exu comeu tudo de que mais gostava, depois
comegou a devorar as artes, os fatos, e ja ameagava engolir o imaginario.
Compreendeu-se, enfim, que o orixa n&o pararia e acabaria por comer até mesmo o
cinema. Pois, os paradigmas, as midias, as poucas ciéncias sociais que restavam,
todos os conceitos, até os epistemes iam sendo consumidos. Segundo o mito, no
entanto, “quanto mais comia, mais fome Exu sentia” (PRANDI, 2018, p. 45).

Por isso, embora esta seja, em esséncia, uma pesquisa acerca do cinema
brasileiro, observado a partir da encruzilhada da comunicag¢éo, tornou-se necessario
beber da fonte da linguistica, da antropologia e da semiologia. Misturando, assim, os
mais variados ingredientes, neste caldo teérico, a mando de um cliente dos mais
exigentes. Para louvar o apetite do orixa, € indispensavel trilhar caminhos
interdisciplinares.

Neste capitulo, esboca-se a lista de especiarias que sustenta o preparo da
presente argumentacado, através de uma pitada de ritualizagdo metodoldgica e da
canibalizagdo de conceitos a gosto. Derramou-se no recipiente grande quantidade
de opinides, misturadas com colher de madeira, moidas na pedra basilar da
pesquisa cientifica. Tudo de acordo com o fino paladar do famigerado e faminto
fregués, pois ha macumba, manifestagdo, mitologia e mandinga.

Ca estd um banquete oferecido ao orixa que tudo come. Se, para Manuel
Querino (2021, p. 37), [o despacho] “consiste em atirar a rua pipocas e farinha com
azeite de dendé”, deseja-se que o mensageiro saboreie este ebd colocado no
entroncamento da comunicagido com 0 cinema, e que aprecie as pipocas e os fiimes
com o gosto do dendezeiro, a ele dedicados.

Exu é mais. E uma encruzilhada teérica.
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2.1 ASSENTANDO EXU

Invoco as palavras, aquelas que ele [Exu] coloca e tira de nossas bocas,
para que as mesmas encarnem o texto, o avivem. As palavras consagradas
neste texto séo antes cuspidas como efeito de encante. (RUFINO, 2019, p.
24)

Exu manifesta-se nos terreiros das religibes de matriz afro-brasileiras e
afro-amerindias, embora em cada casa com suas particularidades. Na umbanda ou
no candomblé, em todo caso, antes de tudo é preciso homenagea-lo. Do contrario,
arrisca-se comprometer a gira, seja no culto ou na ciéncia. Assim, conta Vagner
Gongalves da Silva (2022, p. 29), “para sauda-lo, exclama-se: ‘Laroié, Exu!, e
esclarece, “0 que, em tradugéo livre, pode significar: ‘Salve, Exu, aquele que preside
as controvérsias, os debates, as discussoes”.

Na Africa ocidental, Exu ou Elegbara, para os iorubas, ou Legba, para os
fon-ewe, é um deus tido como trickster, mensageiro, dinamizador, temido e
respeitado, que deve ser saudado sempre em primeiro lugar. Representa a
fertilidade e a comunicagao, por isso é cultuado em altares sob a forma de

um falo ereto localizado, geralmente, nas entradas das casas, nas
encruzilhadas e nos espacos de comércio. (SILVA, 2022, p. 40)

Além disso, Silva (2022) destaca que as diferentes formas que assumem os
cultos a Exu variam de acordo com as estruturas inerentes ao sistema religioso em
que se manifesta. Isto quer dizer que Exu que gira em Candomblé, ndo pisa em
Umbanda. Dessa forma, acrescenta o antropdlogo, sua interpretagdo também varia
segundo as impressbes e tensbes de um sistema sobre o outro, ou de um sistema

contra o outro.

No candomblé, Exu tende a ser visto como um orixd. Na umbanda,
representa uma linha (da esquerda) na qual se manifestam espiritos de
mortos “ndo evoluidos” ou em processo de evolugdo (chamados “egum” ou
“catico”). No neopentecostalismo (ou em denominagbes cristas
fundamentalistas), Exu, seja orixa do candomblé, seja egum da umbanda, é
a manifestagdo de um espirito demoniaco. (SILVA, 2022, p. 30)

Ha divergéncia sobre suas atribuicbes mesmo entre as religides de origem
afro-brasileiras e amerindias, o que coloca em evidéncia suas muitas faces. E uma

legiao e, portanto, um personagem bastante controverso.

De qualquer forma, independente do grau de influéncia cristd, as
concepgbes sobre Exu como orixa ndo sdo consensuais. Nas definigdes

encontradas nos terreiros, ele é tido como um “orixd”, “mais do que um
orixd”, “orixa especial”, “quase orixa”, “ndo orixa", “escravo do orixa” (por

L

executar as tarefas atribuidas a ele), “energia que ndo incorpora”, “anjo da
guarda”, entre outras. (SILVA, 2022, p. 58)
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Orixa para uns, anjo da guarda para outros, é sabido que muitos se
espantam quando alguém o chama. Arrepiam-se varios quando descobrem que sua
cachaga é agua benta e a fumaga de seu charuto incensa. Ainda mais se assustam
quando conhecem seus diversos apelidos: Caveira, Meia-Noite, Capa Preta, Pagéo,
Morcego, Sete Facadas, etc.

Entre tantos nomes, porém, é preciso escolher um guia, pois os sentidos séo
numerosos e labirinticos. Cada qual com seu conjunto de instrumentos e
caracteristicas, ja que todo sistema religioso oferece definicdes diversas sobre tal

figura enigmatica.

Exu possui muitos nomes nas duas margens do Aflantico por onde tem
andado. No golfo de Benin, entre os iorubas, é conhecido como Esu ou
Elégbara e, entre os fon-ewe, como Legba. No candomblé e na umbanda do
Brasil chama-se Exu, Legba, Unila, Bombojira etc. Na santeria cubana é
Eshu e Elegua (na regra ocha) e Lucero (no palo monte). No vodu haitiano é
Papa Legba ou Baron (Baron Samedi, Baron Cimetiére, Baron La Croix
etc.). Cada um desses nomes indica, simultaneamente, caracteristicas
similares e divergentes, o que permite identificar um campo semantico no
qual os significados da divindade dialogam e se transformam. (SILVA, 2022,
p. 77)

Para Silva (2022, p. 30), “[...] chamar Exu de ‘divindade’, ‘deus’, 'entidade’ ou

‘santo’ pode ser considerado ‘errado’ para alguns devotos de outras denominagdes

religiosas, considerando o que nelas sdo vistos como ‘santos’ ou ‘deuses”. A vista

disso, é necessario escolher um caminho, metodologico e mitoldégico. Neste caso, é
trilhado, sobretudo, o roteiro da Umbanda. Embora para compreender tao complexo
personagem tenha-se dialogado também com outras linhas.

Na umbanda, assim como no candomblé, cada exu cuida de tarefas
especificas, sendo grande e complexa a divisdo de trabalho entre eles. Por
exemplo, Exu Veludo oferece prote¢do contra os inimigos. Exu Tranca Rua
pode gerar todo tipo de obstaculos na vida de uma pessoa. Exu Pagédo tem
o poder de instalar o édio no coragédo das pessoas. Exu Mirim é o guardido
das crian¢as e também faz trabalhos de amarra¢do de amor. Exu Pemba é
o propagador das doenc¢as venéreas e facilitador dos amores clandestinos.
Exu Morcego tem o poder de transmitir qualquer doeng¢a contagiosa. Exu
das Sete Portas facilita a abertura de fechaduras, cofres e outros
compartimentos secretos — materiais e simbdlicos. Exu Tranca Tudo é o
regente de festins e orgias. Exu da Pedra Negra é invocado para o sucesso
em ftransagdes comerciais. Exu Tiriri pode enfraquecer a meméria e a
consciéncia. Exu da Capa Preta comanda as arruagas, os
desentendimentos e a discérdia. (PRANDI, 2001, p. 55-56)

O pobre diabo, entretanto, muito cedo foi eleito bode expiatério, boi de
piranha. De acordo com Verger (2012), Exu “tem um carater suscetivel, violento,
irascivel, astucioso, grosseiro, vaidoso, indecente” (p. 119), o que reservou-lhe uma



cadeira privilegiada

26

no circulo dos malfeitores, pois, “os primeiros missionarios,

espantados com tal conjunto, assimilaram-no ao Diabo e fizeram dele o simbolo de

tudo que é maldade, perversidade, abjecéo e 6dio, em oposigao a bondade, pureza,

elevagéo e amor a Deus” (p. 119).

Foi sem duvida o processo de cristianizagdo de Oxala e outros orixas que
empurrou Exu para o dominio do inferno catélico, como um contraponto
requerido pelo molde sincrético. Pois, ao se ajustar a religido dos orixas ao
modelo da religido crista, faltava evidentemente preencher o lado satanico
do esquema deus-diabo, bem-mal, salvagéo-perdi¢do, céu-inferno, e quem
melhor que Exu para o papel do deménio? (PRANDI, 2001, p. 51)

Para Silva (2022, p. 31), “esse processo chamado ‘demonizagdo’ de Exu

esta presente na maior parte da bibliografia sobre o tema e é, em geral, abordado

sob a éptica da dominagdo, degeneragdo, sincretismo e ‘umbandizagéo’ das

tradi¢cdes africanas”.

Dessa perspectiva, denomina¢gbes como o candomblé de angola ou de
caboclo e a umbanda, por serem consideradas mais suscetiveis a influéncia
do catolicismo e do espiritismo kardecista, podem ter sido grandes
responsaveis pela “decadéncia’ de Exu (associado a entidades malignas
“da esquerda”), em contraste com a tradigdo nagd, em que o aspecto
“africano” de Exu péde ser preservado. (SILVA, 2022, p. 57)

Isto provocou no antropdlogo a intengdo de propor precisamente o avesso,

isto é, “[...] a leitura africana do demédnio da tradi¢do judaico-cristd” (SILVA, 2022, p.

31), processo que qualifica como “exuzizagdo” do tinhoso.

Se Exu virou “deménio” nos terreiros sob a optica cristd, nas ultimas
décadas, o demoénio virou “‘Exu’ e vive ‘baixando” nas igrejas
neopentecostais, de onde é expulso, mas sempre volta, em um processo
que entrelaca proselitismo evangélico, intolerancia religiosa, desqualificagdo
das religides afro-brasileiras e racismo. Exu, como ser da encruzilhada,
aproxima e distancia esses diferentes sistemas religiosos. (SILVA, 2022, p.
32)

Neste sentido, destaca Silva (2022, p. 46) que, “um dos resultados desse

circulo ‘vicioso’ hermenéutico foi o uso, pelos ingleses, do termo ioruba Est ou

Elegbara como traducédo das palavras Devil ou Satan (Diabo ou Satd), na verséo

ioruba da Biblia, e de /blis e Shaitan, na verséao ioruba do Alcorao”.

No Brasil, provavelmente, a referéncia escrita mais antiga a Exu ou Legba
encontra-se na Obra Nova da Lingua Geral de Mina, de Antonio da C.
Peixoto, publicada em 1741, e tem como base a lingua ewe falada pelos
africanos escravizados na regido de Minas Gerais. Nessa obra, o termo
“Leba” (Legba) é traduzido por “Deménio”. (SILVA, 2022, p. 46)
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Salienta Silva (2022, p. 47), “nos dicionarios contemporaneos de portugués,

o verbete ‘Exu’ define a entidade basicamente como um orixa mensageiro, mas néo

deixa de registrar o uso popular ou coloquial do termo associado a espirito do mal,

demodnio ou diabo”. A valorizagdo de sua fungdo primordial na hierarquia dos orixas

revela que, antes de tudo, a comunicagdo com os deuses é realizada por telefone

sem fio, onde cada pedido é primeiro recebido pelo mensageiro que, entao, levara o
recado até seu destinatario.

Ao contfario do que ocorre no protestantismo, a presenga no catolicismo

portugués e espanhol de agentes mediadores entre homens e Deus, como

anjos, santos e martires, facilitou a compreenséo de Exu em seu aspecto de

mensageiro, retornando a possibilidade de sua leitura na chave da mitologia

fon-ioruba. Nesse sentido, Exu, quando associado aos santos cristdos, é
exaltado como mensageiro benfazejo. (SILVA, 2022, p. 54)

Neste cenario, a chamada é cobrada na forma de oferenda, sendo Exu o
cobrador. Mas cuidado, adverte Verger (2012. p. 130), pois “ele bate nos portadores
de oferendas que nao fazem boas oferendas”. Por isso, segundo Prandi (2001, p. 5),
costuma-se ouvir nas melhores rodas de maledicéncia que este ndo trabalha sem
antes receber seu pagamento, "o que acabou por imputar-lhe, quando o ideal cristdo
do trabalho desinteressado da caridade se interpds entre os santos catdlicos e os
orixas, a imagem de mercenario, interesseiro e venal’.

Em suma, Exu, quando abre os caminhos dos homens, é associado aos
santos catdlicos e é tido como “do bem”. Entretanto, quando fecha os
caminhos dos homens é visto como “do mal” e comparado com as legifes

de demoénios que impedem o acesso dos homens aos bens do céu. (SILVA,
2022, p. 56)

De acordo com Reginaldo Prandi (2001, p. 5), “como mensageiro dos
deuses, Exu tudo sabe, ndo ha segredos para ele, tudo ele ouve e tudo ele
transmite”, dessa forma, “Exu trabalha para todos, ndo faz distingdo entre aqueles a
quem deve prestar servico por imposicdo de seu cargo, 0 que inclui todas as

divindades, mais os antepassados e os humanos”.

As oferendas dos homens aos orixas devem ser transportadas até o mundo
dos deuses. Exu tem este encargo, de transportador. Também é preciso
saber se os orixas estdo satisfeitos com a atencgéo a eles dispensada pelos
seus descendentes, os seres humanos. Exu propicia essa comunicagao,
traz suas mensagens, é o mensageiro. E fundamental para a sobrevivéncia
dos mortais receber as determinag¢des e os conselhos que os orixas enviam
do Aié. Exu é o portador das orientagbes e ordens, é o porta-voz dos
deuses e entre os deuses. Exu faz a ponte entre este mundo e o mundo dos
orixas, especialmente nas consultas oraculares. (PRANDI, 2001, p. 5)
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E possivel escutar no diz-que-diz que o orixa esta ai tdo somente para
recolher os pedidos. Logo, é preciso cuidado com aquilo que se solicita a ele. Pois,
Exu ndo manifesta preferéncia por este ou aquele suplicante, mas antes atende a
todos que oferecem o pagamento adequado. Portanto, quem faz a encomenda pode
ser, possivelmente, o verdadeiro coisa-ruim na trama. Nao sacrifique o mensageiro.

Mas se Esu gosta de provocar acidentes e calamidades publicas e privadas,
desencadear brigas, dissensées e mal-entendidos, se ele é o companheiro
oculto das pessoas e as leva a fazer coisas insensatas, se excita e ati¢a os
maus instintos, tem igualmente seu lado bom e, nisso, Esu revela-se e,
talvez, o mais humano dos Orisa, nem completamente bom, nem
completamente mau. Trabalha tanto para o bem como para o mal, é o fiel

mensageiro daqueles que o enviam e que lhe fazem oferendas. (VERGER,
2012, p. 119-122)

Sobre isto, Verger (2012, p. 137) cita relatos acerca dos orixas, entre eles, 0
texto de Bernard Maupoil, firmado na descricio de um velho adivinho, onde se
argumenta que “[...] Legba também pode fazer o bem, ndo fosse pelo motivo de que
o mal de alguns é algumas vezes o bem de outros”.

Exu é o orixa sempre presente, pois 0 culto de cada um dos demais orixas
depende de seu papel de mensageiro. Sem ele orixds e humanos néo
podem se comunicar. Também chamado Legba, Bara e Elegua, sem sua
participagdo ndo existe movimento, mudanga ou reprodu¢éo, nem trocas
mercantis, nem fecundag&o biolégica. Na época dos primeiros contatos de
missionarios cristdos com os iorubas na Africa, Exu foi grosseiramente

identificado pelos europeus com o diabo e ele carrega esse fardo até os
dias de hoje. (PRANDI, 2018, p. 21)

Para Reginaldo Prandi (2001, p. 5), “Exu é o patrono da copula, que gera

filhos e garante a continuidade do povo e a eternidade do homem”. Por isso, é

representado, muitas vezes, como figura libidinosa e lasciva. De acordo com o

socidlogo, tais caracteristicas renderam ao orixa “dupla identidade”, isto é: um deus
falico, como Priapo, e ao mesmo tempo, um diabo.

Assim, os escritos de viajantes, missionarios e outros observadores que

estiveram em territério fom ou ioruba entre os séculos XVIIlI e XIX, todos

eles de cultura cristd, quando nao cristdos de profissdo, descreveram Exu

sempre ressaltando aqueles aspectos que o mostravam, aos olhos

ocidentais, como entidade destacadamente sexualizada e demoniaca.
(PRANDI, 2001, p. 2)

Segundo Verger (2012, p. 133), é Pruneao de Pommegorge quem primeiro
descreveu Legba, no século XVIII, contando que “a um quarto de Iégua dos fortes os
dahomets ainda tém um deus Priapo, feito grosseiramente de terra, com seu

principal atributo, que é enorme e exagerado em relagao a proporg¢ao do restante do
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corpo”, complementando que, “as mulheres, sobretudo, vao oferecer-lhe sacrificios,
de acordo com sua devogao e com o pedido que |Ihe fardo”.

Acrescenta Verger (2012), “os antigos viajantes muito falaram dessa
divindade que a todos impressionava por seu aspecto eroético” (p. 133). Tanto que
destaca a descrigdo de Richard Burton, que escreve no século XIX, segundo o qual,
‘Legba é um espetaculo medonho”, isto é, “‘um amontoado de argila vermelha
grosseiramente moldada por um desajeitado artista barbaro, imitando um homem
que, segundo tudo indica, € como Jupiter®, afirma, “um diabo de deus que corre
atras das mogas” (p. 134).

Certamente, o falo ereto de Exu como representacdo de seu poder,
enquanto principio do movimento que &, causou pavor entre os
colonizadores europeus que se depararam com sua imagem. Exu, que até
esse momento era um principio amoral, foi entdo relegado ao substantivo do

pecado, do descontrole e do perigo, ou seja, acabou sendo interditado pela
Iégica colonial como o diabo cristdo. (RUFINO, 2019, p. 32)

Sobre isto, acrescenta Vagner Gongalves da Silva (2022):

Nessas descrigbes, Exu/Legba é caracterizado com termos e referéncias
provenientes de universos culturais estranhos aos contextos nos quais seu
culto se desenvolveu e adquiriu significado. A comparagdo mais frequente
foi com Priapo, o deus da fertilidade na mitologia grega, cujas imagens e
estatuas apresentavam um pénis ereto de tamanho exagerado. Protetor dos
rebanhos, bustos também o retratam com chifres e orelhas de bode, sendo
cultuado em geral nos jardins das casas. Rituais para ele envolviam
sacrificios, embriaguez, dan¢as de bacantes e libertinagens. (SILVA, 2022,
p. 44)

Segundo Prandi (2001, p. 51), “o sincretismo representa a captura da
religido dos orixas dentro de um modelo que pressupde, antes de mais nada, a
existéncia de dois polos antagdnicos que presidem todas as agées humanas: o bem
e o0 mal; de um lado a virtude, do outro o pecado”’. Silva (2022, p. 30), entretanto,
ressalta que, “para adeptos de um sistema religioso que néo se baseia nessas
dicotomias, a pergunta ‘Exu é do bem ou do mal?’ ndo tem sentido em si, pois a
entidade nao seria classificada a principio por esses critérios”.

Neste processo de traducédo mitoldgica, Prandi (2001) salienta, “assim, num
meio em que as conotagdes de ordem sexual eram fortemente reprimidas, o lado
priapico de Exu foi muito dissimulado e em grande parte esquecido” (p. 52). Na
versao brasileira, o orixa assume caracteristicas muito inspiradas nos modos
cristdos de representagdo do perverso. A criatura perdeu o falo e, “em troca ganhou
chifres, rabo e até mesmo os pés de bode préprios de demdnios antigos e medievais
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dos catélicos” (p. 52). Logo, “a maldigédo imposta a Exu na Africa por missionarios e
viagjantes cristédos desde o século XVIII foi sendo completada no Brasil nos séculos
XIX e XX” (PRANDI, 2001, p. 54).

Embora a versdao de Exu enquanto demdnio seja amplamente contestada
por alguns, é fervorosamente conservada por outros, por isso sobrevive até hoje. De
qualquer forma, os feitos do orixa deixariam até mesmo o capeta de cabelo em pé.
Conta Verger (2012) que “ele vai com uma peneira comprar azeite no mercado” (p.
130), além disso, “tendo langado uma pedra ontem, ele mata um passaro hoje” (p.
131). Acima de tudo, “ele faz o torto endireitar’, tanto quanto “ele faz o direito
entortar” (p. 131). E assim, o Sete Encruzilhadas engana e espanta o proprio Sete
Peles, nesta incomparavel peleja entre o canhoto e o cruzado.

Enquanto o pata-rachada representa a metade sombria de um universo
bipartidario, segundo Rufino (2019, p. 16), “a encruzilhada é o principal conceito
assente nas poténcias do orixa, que transgride os limites de um mundo balizado em
dicotomias”, afirmando que, “a tara por uma composi¢ao binaria, que ordena toda e
qualquer forma de existéncia, ndo da conta da problematica dos seres paridos no
entre”.

Por fim, é ele o grande narrador da coragem e da covardia de deuses e
humanos, o contador de histérias primordial que tudo viu e ouviu. E hoje, quando se
pbe a falar, chega a dar né nas orelhas de seus ouvintes.

Conta o mito que Exu foi aconselhado a ouvir do povo todas as histérias que
falassem dos dramas vividos pelos seres humanos, pelas préprias
divindades, assim como por animais e outros seres que dividem a Terra com
o homem. Histérias que falassem da ventura e do sofrimento, das lutas
vencidas e perdidas, das glorias alcangadas e dos insucessos sofridos, das
dificuldades na Iluta pela manutengdo da salde contra os ataques da
doenga e da morte. Todas as narrativas a respeito dos fatos do cotidiano,
por menos importantes que pudessem parecer, tinham que ser devidamente
consideradas. Exu deveria estar atento também aos relatos sobre as

providéncias tomadas e as oferendas feitas aos deuses para se chegar a
um final feliz em cada desafio enfrentado. (PRANDI, 2018, p. 17)

Exu é, em resumo, um contador de histdrias, assim como José. Ambos
coletam contos e causos, perpetuando o drama e a comédia miticos ou mundanos.
Mas, vale ressaltar, um de seus géneros favoritos €, possivelmente, o terror. Pois,
como destaca Silva (2022, p. 42), “Legba também ¢é visto como a personificagdo de
todos os medos supersticiosos dos continentes africano e europeu”. E de seu gosto

que muitos o0 veneram e ainda mais o temem.
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2.2 ARQUEOLOGIA DA MACUMBA

Macumba. Palavra que assombra. Corre a boca miuda que é obra do Pai da
Mentira. Para alguns, muito assusta encontrar um despacho na encruzilhada. Tanto
que ha quem meta logo o pé. Afinal, € assim que se recomenda no dito popular:
chuta que € macumba!

No cinema brasileiro, no entanto, a macumba é uma flecha langada por
guerreiros como Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos e Eduardo Coutinho,
entre tantos outros. Com uma cédmera na mdo e as mandingas na cabega, 0s
autores de entado fizeram do filme um instrumento revolucionario, uma ferramenta de
poesia e politica. Cantoria que provou ter santo forte e é entoada nos rituais
cinematograficos de ontem e hoje, ora acendendo velas ora langando pedras nas
manifestagbes religiosas populares.

Se, para Glauber Rocha (2011, p. 53), “nem o latino comunica sua
verdadeira miséria a0 homem civilizado nem o homem civilizado compreende
verdadeiramente a miséria do latino”, tampouco se comunica sua verdadeira fé, nem
se compreende verdadeiramente esta fé. Isto se pode observar no recorte analisado,
onde as macumbas sao, diversas vezes, atacadas e langadas ao chéo. Vistas, por
varios, como um problema social que promoveria a alienagdo do publico e do povo.
Nao mais do que isso.

Rocha (2011, p. 54) argumenta que, “a fome latina, por isto, ndo é somente
um sintoma alarmante: é o nervo de sua propria sociedade”. De forma semelhante, a
fé é também outro nervo desta mesma sociedade, outro lado da mesma moeda.
Fome e fé. Mas, afinal, que bruxaria é esta chamada macumba?

Segundo Pierre Verger (2012, p. 23), “as cerimbnias africanas sé&o
denominadas macumba, no Rio de Janeiro, candomblé, na Bahia, xangd, no Recife,

tambor de mina em Sé&o Luis do Maranh&o”. Entre tantos nomes, macumba é um
dos mais conhecidos, embora aparentemente o mais controverso. E utilizado muitas
vezes como um conceito amplo e de fronteiras pouco definidas, quando nao de
forma pejorativa, que expressa um complexo conjunto de manifestagdes.

Ja que se pretende empregar tal conceito, de forma geral, para referir-se ao
conjunto de rituais observados nos terreiros, seja no candomblé ou na umbanda,

faz-se necessario desmistifica-lo.
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Esses cultos aos Orisa, como veremos, dirigem-se, em principio, as forgas
da natureza, através dos ancestrais divinizados, e constituem um vasto
sistema que une os mortos e os vivos em um todo familiar, continuo e
solidario. A ligagdo mistica com os ancestrais divinizados é constante e
ativa. Nada se faz sem consulta-los e garantir sua prote¢do. Os homens
gozam da abundancia e da prosperidade se souberem satisfazé-los, e, ao
contrério, as catastrofes e calamidades sucedem-se na terra se esses
deuses foram negligenciados ou ofendidos. (VERGER, 2012, p. 16)

Pierre Verger (2012, p. 23) ressalta, “suas cantigas e suas dangas, que aos
olhos dos senhores pareciam simples distragdes de negros nostalgicos, eram, na
realidade, reunides nas quais eles evocavam os Deuses da Africa”. Uma forma de
resisténcia e afirmagédo, com a qual buscavam reconectar-se com a ancestralidade
deixada para tras nos portos d’além mar.

Dessa forma, ainda segundo Verger (2012, p. 24), “trata-se [0 Candomblé]
de tradigdes, mantidas com tenacidade, e que lhes deram a for¢ga de continuar
sendo eles mesmos, apesar dos preconceitos e do desprezo de que eram objeto
suas religibes, além da obrigagdo de adotar a religido de seus senhores”, pois a
religido “[...] torna-os membros de uma coletividade familiar, espiritual, para a qual
sao atavicamente preparados”.

[...] durante as cerimdnias, o corpo dos adeptos é visitado pelos Deuses e,
quando estes partem, permanecem em seus filhos reflexos que os
engrandecem e enobrecem. De empregadas domésticas e lavadeiras

humilhadas, de carregadores e operarios mal pagos, eles se tornam filhos e
filhas de Deus, respeitados, admirados, cortejados. (VERGER, 2012, p. 24)

Também de acordo com Verger (2012, p. 20), o governo brasileiro, entéo,
estimulava a realizagdo de “batuques”, com o objetivo declarado de “[...] suscitar
novamente o 6dio entre grupos outrora inimigos”, pois apostaram que, assim, “eles
se agrupavam novamente e retomavam, com a consciéncia de suas origens,
sentimentos de orgulho de sua prépria ‘nagdo’ e de desprezo pelas nag¢des dos
outros”. Apostaram e perderam.

Para sistematizar tantas e t4o complexas expressdes religiosas, Edison
Carneiro (2008) arranja-as em duas categorias: areas e tipos. Lembrando que, “em
parte alguma os cultos se apresentam com a uniformidade suficiente para uma
identificagcédo de tipos absolutos” (CARNEIRO, 2008, p. 20). Evita-se assim, acima de
tudo, abreviar tamanha fortuna simbélica de forma genérica. No entanto, conclui o
etnélogo, ‘[...] podemos chegar a uma identificagdo relativa, que concorra para
entender a unidade na variedade” (CARNEIRO, 2008, p. 20).
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Portanto, o folclorista propde trés areas. A primeira delas, composta por
duas zonas: A-1, que compreende a Bahia e o Maranhdo, onde pratica-se o
candomblé, o xangd e o tambor, e A-2, no Rio Grande do Sul dos batuques ou
paras. Segundo Carneiro (2008, p. 20), esta area seria “[...] a mais importante do
ponto de vista da permanéncia das concepgdes religiosas jejes-nagds”.

Ampliando o cenario, uma segunda area (B) seria a regido compreendida
por Rio de Janeiro, Sdo Paulo e, possivelmente, Minas Gerais: a area da macumba”
(CARNEIRO, 2008, p. 21). Concluindo com a area C, ou amazdnica, do batuque e
do babacgué, onde “[...] sem um prestigioso grupo jeje-nagd para apoia-lo, e tendo
encontrado viva e atuante uma tradigéo local, 0 modelo de culto teve de adaptar-se
as condigbes do ambiente” (CARNEIRO, 2008, p. 22).

Vindo do Maranhao, porto de entrada dos escravos destinados ao grande
vale, trazido tanto por estes como pelo grande nimero de migrantes
maranhenses que la se estabeleceram, o modelo teve de curvar-se ante

uma forma de expresséo religiosa grandemente difundida na Amazénia - a
pajelanga. (CARNEIRO, 2008, p. 23)

Quando trata da origem dos cultos, Edison Carneiro (2008, p. 47) destaca
que “esses candomblés vieram todos da Africa e s6 ultimamente se complicaram
com a influéncia da mitica amerindia e do espiritismo”. Agregando, assim, em
determinadas manifestagdes religiosas, como a Umbanda, tanto o xamanismo
quanto o kardecismo, além do catolicismo.

Entretanto, nestas trocas simbdlicas, embora incorpore praticas, rituais e
santos de outras crengas, a macumba continuaria a sofrer numerosos ataques por
parte da intolerancia religiosa.

Antes de dangar, os jongueiros executam movimentos especiais pedindo a
bengédo dos cumbas velhos, palavra que significa jongueiro experimentado,
de acordo com esta explicagdo de um preto centenario: “Cumba é jongueiro
ruim, que tem parte com o demdnio, que faz feiticaria, que faz macumba,
reunido de cumbas”. Nem todos os crentes se satisfazem com esta
designagdo tradicional - e os cultos mais modernos, tocados de espiritismo,
ja se intitulam de Umbanda, em contraste com Quimbanda, ou seja,

macumba. Esta seria a magia negra, a Umbanda a magia branca.”
(CARNEIRO, 2008, p. 12)

De acordo com Arthur Ramos (1940), “o estudo do sentimento religioso é o
melhor caminho para se penetrar na psychologia de um povo” (p. 27), pois este
permitiria uma analise profunda do inconsciente coletivo, que estaria no centro das

questdes sociais. Pesquisando os candomblés, macumbas e catimbds, o psicélogo
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declara a intencdo de tratar “[...] sobre as formas elementares do sentimento
religioso de origem negra, no Brasil’ (RAMOS, 1940, p. 29).

Para Ramos (1940, p. 58), “as denominag¢des de candomblés, macumbas,
catimbés... que inicialmente designariam os festejos fetichistas, por extenséo
passaram a significar os proprios logares ou centros onde se realizam as
ceremonias”. Ou seja, “Macumba, primitivo instrumento musical, e macumba, centro
de feiticaria” (RAMOS, 1954, p. 16). Além disso, destaca que, os sacerdotes, “estes
séo ainda chamados candomblezeiros, macumbeiros” (RAMOS, 1954, p. 59).

O que caracteriza, porém, a macumba de influencia bantu, ndo é o santo
protector, mas um espirito familiar que, desde tempos immemoriaes, surge
invariavelmente, encarnando-se no Umbanda. [...] No terreiro do Honorato,

esse espirito € o de Pae Joaquim, que “ha 24 annos la trabalha’,
informam-me, convencidos. (RAMOS, 1940, p. 124)

Assim, para Ramos (1940, p. 108), uma das caracteristicas destas
macumbas €&, precisamente, a presenga forte de um culto aos antepassados e
espiritos, pois “créem na transmigragdo das almas e na sua metamorphose até em
animaes, de onde os ritos funerarios e totemicos tdo diffundidos entre esses povos”.

Foi esta a razdo por que o fetichismo de procedencia bantu se fundiu tdo
intimamente com as praticas do espiritismo, no Brasil. Em algumas
macumbas cariocas, as sacerdotizas do culto sdo mesmo chamadas

mediuns (medias, dizem os negros) e o ritual é o processo classico da
evocagdo dos espiritos. (RAMOS, 1940, p. 109)

Além disso, enquanto ensaia uma arqueologia de termos bantu, Ramos
(1940) ja aponta a presenca de corruptelas como “‘umbanda’. Relata o autor que,
“registrei os termos quimbanda e seus derivados umbanda e embanda (do mesmo
radical mbanda) nas macumbas cariocas, mas de significacbes ja ampliadas.
Umbanda pode ser feiticeiro ou sacerdote” (p. 114). Acrescentando, “ou ter a
significagdo de arte, logar de macumba ou processo ritual” (p. 115). Isto €, umbanda
além de lugar de macumba, é também lugar de arte.

Alias, segundo Louis Mars (1951, p. 48), em seu estudo sobre a crise de
possessao, “todo ritual é essencialmente dramatico™. Argumenta o etnopsiquiatra, “o
maximo da arte dramatica se encontrara na religido, o drama corresponde a busca

de um mundo diferente ao qual atribuimos uma certa crenca”. Neste sentido,

" No original: “tout rituel est essentiellement dramatique” (MARS, 1951, p. 48).
2 No original: “le maximum d’art dramatique se trouvera dans la religion, le drame correspond a la
recherche d'un monde différent auquel on attache une certaine croyance” (MARS, 1951, p. 48).
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embora sua investigagdo concentre-se no vodu haitiano, a argumentagao vence
demandas da macumba brasileira.
A religido primitiva e o drama podem ser encontrados nas cerimdnias
religiosas e nos cultos gragas aos quais os povos primitivos de todos os
tempos procuraram garantir o bem-estar da tribo, obtendo o favor dos

deuses benevolentes e anulando a influéncia nociva dos espiritos malignos.®
(MARS, 1951, p. 48).

De acordo com Mars (1951), no teatro ou no terreiro, “o espectador-ator
alcangara uma boa catarse desde que tenha escapado do mundo dos homens, que
tenha vivido um momento na companhia dos heréis e dos deuses™ (p. 49). Pois, “um
dos propésitos imediatos destas cerimdnias extremamente elaboradas era provocar
o estado de éxtase no qual o individuo se sente fora de si mesmo e liberta-se dos
medos e da inseguranga da vida cotidiana™ (p. 48).

Logo, para Mars (1951, p. 47), “a cerimbnia vodu contém em esséncia os
elementos da arte dramatica haitiana™. Segundo ele, o culto alimenta-se,
justamente, da inquietude da alma de seu povo. Isto &, “a cerimdnia se inspira nos
motivos mais graves: a morte, a doenga, 0s riscos econdmicos e sociais, todas as
coisas que perturbam a alma humana™.

De forma semelhante, no caso brasileiro, a mitologia dos orixas poderia ser
venerada como o &mago de um fazer cinematografico local, consumado através de
um saber popular particular.

De outra perspectiva, declara Alexandre Cumino (2015, p. 14), “ndo se
conhece uma origem etimoldgica certa para a palavra macumba nem sua provavel
traducgéo, sabe-se apenas que a pronuncia vem das culturas bantu”.

Por sua vez, em sua proposta de arqueologia do conceito, Cumino (2015, p.

14) lembra que, “macumba é o nome de um instrumento musical de percussdo, um

% No original: “La religion primitive et le drame doivent étre trouvés dans les cérémonies religieuses et
dans les cultes grace auxquels les peuples primitifs de tous les temps ont cherché a assurer le
bien-étre de la tribu en s’assurant la faveur des dieux bienveillants et en annulant I'influence néfaste
des mauvais esprits” (MARS, 1951, p. 48).

4 No original: “Le spectateur acteur atteindra une bonne catharsis a condition qu'il se soit évadé du
monde des hommes, qu'il ait vécu un moment dans la compagnie des héros et des dieux. (MARS,
1951, p. 49).

% No original: “L’'un des buts immédiats de ces cérémonies extrémement élaborés étaient de provoquer
I'état extatique dans lequel l'individu se sent hors de lui-méme et se libére des peurs et de l'insécurité
de la vie quotidienne” (MARS, 1951, p. 48)

5 No original: “La cérémonie vaudouesque contient en germes les éléments de I'art dramatique
haitien” (MARS, 1951, p. 47).

" No original: “La cérémonie s'inspire des motifs les plus graves : la mort, la maladie, les échecs
économiques et sociaux, toutes choses qui bouleversent I'ame humaine” (MARS, 1951, p. 47)
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tambor, que era utilizado em cultos afro-brasileiros no Rio de Janeiro”, destacando
que, “a pessoa que tocava a macumba era chamada de macumbeiro”.

A longo prazo, a macumba recebeu um forte carrego, tornando-se sinénimo
de magia maligna. Para Cumino (2015, p. 16), “o leigo, preconceituoso, acreditava
que todas as oferendas na encruzilhada eram uma forma de Macumba e que,
invariavelmente, seriam feitas para prejudicar alguém”. Por isso, “é muito comum o
preconceituoso chamar qualquer praticante de religido meditinica ou afro-brasileira
de macumbeiro e, com isso, ter certeza de que estda empregando a palavra em seu
sentido correto, como algo que significa praticar o mal”.

O cientista religioso acentua, ‘o leigo chama tudo de macumba e o
umbandista passa décadas tentando explicar que Umbanda ndo é Macumba”
(CUMINO, 2015, p. 17).

Segundo o médium, ja no Primeiro Congresso Nacional do Espiritismo de
Umbanda, realizado em 1941, “um dos objetivos desse congresso era justamente
separar a Umbanda dos cultos afro-brasileiros, da Macumba, em seus aspectos
ritualisticos e teolégicos” (CUMINO, 2015, p. 17).

Neste sentido, parece incluir todos os outros cultos, de modo impreciso, sob
um mesmo conceito, ja que chama de macumba tudo que néo é Umbanda. Mais do
que isso, contesta o proprio termo, pois argumenta que, “hoje, nenhum culto
afro-brasileiro se identifica como Macumba®” (CUMINO, 2015, p. 17). Embora, é
evidente, a palavra continue na boca do povo.

Para Cumino (2015), “a grande maioria que nos chama de macumbeiros &
mal-intencionada e sabe que estd agredindo verbalmente” (p. 18), levando-o a
concluir que, “Umbanda néo é Macumba. Umbanda é uma religido brasileira e tem
fundamento préprio” (p. 18-19).

No entanto, lembra o autor que, “é preciso dizer que a grande maioria dos
umbandistas esta pronta a responder que ndo € macumbeiro e sim umbandista, mas
ao mesmo tempo € muito comum ver um umbandista chamando ao outro de
macumbeiro” (CUMINO, 2015, p. 18). Pois, explica, “creio que esta € uma forma de
aliviar a presséao do preconceito, brincando e zombando do que Ihe oprime” (p. 18).

Neste sentido, resiste, portanto, um grande nimero de auto-proclamados
macumbeiros, que pretendem ressignificar o termo, brincando e zombando.

MACUMBEIRO: definicdo de carater brincante e politico, que subverte
sentidos preconceituosos atribuidos de todos os lados ao termo repudiado e
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admite as impurezas, contradicbes e rasuras como fundantes de uma
maneira encantada de se encarar e ler 0 mundo no alargamento das
gramaticas. (SIMAS; RUFINO, 2018, p. 5)

Rufino (2019, p. 116) defende, propriamente, que a manutencgéo dos termos
das “gramaticas do encante” sdo gestos de resisténcia, transgressao e resiliéncia.
Segundo o autor, “para o colonialismo, ndo bastou o vigor da sua politica de néo
existéncia, [...] foi preciso também se empenhar em um controle das dimensées da
linguagem enunciada por esses grupos”, regime que denomina “processos de
desmacumbizagéo” (RUFINO, 2019, p. 116).

A macumba, em um primeiro momento, seria aquilo que apresenta as
marcas da diversidade de expressdes subalternas codificadas no mundo
colonial, investidas de tentativas de controle por meio da produgdo do
esteredtipo. Encruzada a esta perspectiva estda a macumba como uma
poténcia hibrida que escorre para um nao lugar, transita como um ‘corpo

estranho’ no processo civilizatério, ndo se ajustando a politica colonial e ao
mesmo tempo o reinventando. (SIMAS; RUFINO, 2018, p. 15)

Para Rufino (2019), o processo de desmacumbizagéo é projeto de um pais
que insiste na conservagao de um discurso hegemdnico e monolégico, que atua no
apagamento do passado e do presente das culturas negras e mesticas. Portanto,
para 0 autor, € necessario conceituar as nogdes de macumba e mesticagem,
segundo seus préprios termos, a luz do vocabulario que de fato lhes pertence.

Neste sentido, temos de langar mao de uma perspectiva em viés para,
entdo, identificarmos os investimentos de esterilizagdo submetidos a nogéo
de macumba por parte da politica colonial e cultuados até os dias de hoje,
nas atualizadas formas de dominagdo. E necessario ressaltar que a
macumba, a partir de um determinado momento da nossa histéria, passa a
ser alvo do preconceito dos préprios herdeiros de suas sabedorias,
deixando de ser credibiizada como um complexo de saberes e
pertencimentos multiplos para ser fixada unicamente como um termo

degenerado, tipificado como referéncia de praticas e condutas subalternas.
(RUFINO, 2019, p. 123).

Simas e Rufino (2018), destacam a polissemia do termo, “ou seja, aquilo que
se designa como macumba pode ser tanto uma coisa como outra, ou até mesmo
duas ou mais em justaposi¢cao” (p. 15). Ressaltam que, “a expressdo macumba vem
muito provavelmente do quicongo kumba: feiticeiro (o prefixo ‘ma’, no quicongo,
forma o plural)” (p. 5).

Além disso, eles apontam, “Kumba também designa os encantadores das
palavras, poetas”, neste sentido, “macumba seria, entdo, a terra dos poetas do
feitico” (SIMAS E RUFINO, 2018, p. 5). Chuta que é poesia.



38

2.3 METODOLOGIAS E MITOLOGIAS

Para Florence Dravet (2019), as aproximagbes entre os saberes das
religibes populares e os métodos da comunicagao e dos estudos midiaticos sofrem,
ainda hoje, de escassez. Segundo a autora, “podemos, sem receio, atribuir boa
parte dessa caréncia ao preconceito da academia para com essa proposta”
(DRAVET, 2019, p. 38).

Um preconceito triplo: o do pensamento cientifico que se recusa a dialogar
com tudo o que é da ordem da religido, da crenga e da pratica da fé; o da
elite universitaria para com os fenémenos da religiosidade popular; e o dos

pesquisadores em comunicacdo com os temas que saem do campo
estritamente midiatico. (DRAVET, 2019, p. 38)

Dravet (2019) sustenta a possibilidade de acolher as religiosidades
populares a titulo de objeto de pesquisa, a partir daquilo que nomeia perspectivas
transversais, no departamento de comunicagido. Assim, acredita, o maleficio do
preconceito pode ser, ainda que aos bocados, desfeito.

De maneira sintética, tentaremos mostrar que a Umbanda, enquanto forma
de religiosidade popular brasileira pode ser considerada como uma tentativa
de organizacdo daquilo que ontologicamente é desordem, manifestacéo
selvagem de afetos na sociedade e na cultura. Linguagem (verbal e
corporal) e narrativa aparecem entdo como formas de ordenagéo do caos
comunicacional natural. S0 camadas de ordem que se sobrepbem a

incontida desordem das vidas, em suas dimensbes psiquicas, sociais e
afetivas. (DRAVET, 2019, p. 39-40)

Para a autora, a religiosidade popular é ainda mais profunda do que o
suficientemente complexo culto, compondo-se também de cantorias, culinarias e
outras inUmeras sabedorias. Fendmenos presentes nos limites dos terreiros, como
nas fronteiras do cotidiano, que atravessam tanto as cerimdnias, quanto a cultura
como um todo. Isto leva Dravet (2019) a concluir que o sujeito brasileiro esta
inclinado a nogdo de “mana”, ou seja, uma energia ancestral e magica.

Mana é, segundo a tradi¢éo antropolégica inaugurada por Mauss, a energia
primordial da pratica magica que fez deuses e espiritos possuirem homens
e mulheres em ritos de evocagdo nos quais os povos primitivos dangavam,
cantavam, gritavam e também comiam e pulavam, bebiam, riam e

choravam. Por vezes, usavam mascaras e roupas, outras vezes ficavam
nus, seus corpos pintados, tatuados, lambuzados. (DRAVET, 2019, p. 41)

Além disso, a autora salienta, “ndo podemos aqui deixar de mencionar os
fendmenos midiaticos e de entretenimento massificados como lugares de expressao
do mana” (DRAVET, 2019, p. 42).
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Incorporagdo ritmico-musical nos grandes espetaculos; incorporagéo do
canto da narragao futebolistica e da for¢a vibrante da imagem com a bola
como fator de hipnose; entrega corporal durante esportes e jogos
hipermidiatizados; contagio psiquico do riso diante de programas de
comédia com trilhas de risada. Todos esses modos de entretenimento séo
mediados por essa energia primordial dotada de uma performatividade que,
embora seja qualificada de magica, ndo deixa de ser real. (DRAVET, 2019,
p.42)

A vista disso, Dravet (2019, p. 43) propde uma epistemologia inspirada na
Umbanda, pois “é onde entdo, a imaginagdo permite canalizar o poder magico do

mana, para um universo de significados”, acrescentando que, “ali, milagres
acontecem, porque a imaginagao € atribuido um poder central, a poesia é dada a
primazia da linguagem e ao corpo o centro da expressao”.

Mais do que isso, “tanto o médium [a midia] como a mensagem e a entidade
emissora da mensagem sao impuros, todos contaminados por sua psique e seus
corpos plenos de impurezas, suas vidas, seus atos, seus pensamentos” (DRAVET,
2019, p. 43). Neste cenario, ressalta Dravet (2019, p. 44), “nenhum dos seres
envolvidos no processo da Umbanda enquanto religiosidade popular é puro, santo
ou divino”, isto é, “todos séo intermediarios, mediadores entre planos, dimensdes,
realidades: entre 0 aqui e agora terreno e o inatingivel ideal astral, olimpico, divino”.

Dessa forma, trata-se de um campo ao mesmo tempo interdisciplinar, bem
como extradisciplinar, onde “a pureza ideal do divino ndo se tem acesso senao pelo
intermédio dos chamados guias, seres espirituais reflexos de todas as categorias
sociais, culturais, éticas e morais” (DRAVET, 2019, p. 44).

O carater impuro do sistema umbandista e da religiosidade popular também
se explica pelo fato de que no centro da linguagem da Umbanda n&o esté a
racionalidade mas a sensibilidade, ndo esta a linguagem técnica e sim a
linguagem poética, ndo esta a mente pensante e sim a imagina¢éo, ndo

esta o controle psiquico e sim a abertura mental ao devaneio, ndo esta o
corpo maquina e sim o corpo organico. (DRAVET, 2019, p. 44)

Resume Dravet (2019), a Umbanda resguarda tal impureza que se
manifesta em suas praticas, assumindo a imperfeicdo enquanto método.
Caracteristica que, segundo a autora, € compartilhada com os procedimentos da
imaginagdo. Na macumba, a imprecisdo ndo é uma fase, mas um estado
permanente e primordial.

Por isso, para uma analise que se proponha adentrar o terreiro da
mentalidade, é preciso, antes de tudo, incorporar a indefinicdo das metodologias
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transversais as incertezas das sabedorias populares, através de um leque variado
de ingredientes.
Dessa forma, inclui-se na receita o folclorismo. Pois, segundo Arthur Ramos
(1954, p. 28), “o folclore € uma sobrevivéncia emocional”’, cuja fungdo é conservar
aquilo que denomina de elementos pré-ldégicos, os quais agem na afirmacgéo do
complexo de crencgas e conceitos das culturas. Ramos (1954, p. 28) conclui, “‘uma
civilizagdo puramente ‘légica’, despida de ritmo mitico-emocional, é inconcebivel”.
E a partir desta perspectiva que o folclorista interpreta a mitologia dos orixas,
ja que, segundo Ramos (1954, p. 259), o estudo das tramas do folclore ndo é
passatempo, “é método demo-psicolégico de analise do inconsciente das massas”.
Para Ramos (1954, p. 25), “ésses fragmentos miticos de velhas mitologias
africanas passaram ao folclore brasileiro”, mais do que isso, “[...] nds assistimos aqui
uma conhecida lei, na formagéo do folclore, isto €, a passagem do mito primitivo que
exprimia os fendmenos naturais, ao mito herdico, a fabula, e, por fim, aos contos
populares e demais formas do folclore sobrevivente”. E, consequentemente,
surgindo ainda sob outra aparéncia, o cinema popular brasileiro.
Do velho conteddo de sua mitica, escapam-se entidades heréicas, como
Xangb, maternais como Yemanja (& semelhan¢a das deusas-maes das
velhas mitologias, sobreviventes no catolicismo) e falicas, malfazejas, como
Exu. Tédas essas entidades passaram ao folclore brasileiro, e mantém
contato estreito com a imaginac¢éo popular, contato magico e algo “familiar”,

pois sobrevivem como simbolos de “complexos” individuais®’. (RAMOS,
1954, p. 25)

Ainda de acordo com Ramos (1954), “perseguido pelo branco, o negro no

Brasil escondeu as suas crengas nos ‘terreiros’ das macumbas e dos candomblés”

(p. 256). Sendo o folclore o instrumento que permitiu as trocas simbdlicas destes

com as estruturas daqueles, pois ‘o negro aproveitou as instituicdes aqui

encontradas e por elas canalizou o seu inconsciente ancestral: nos autos europeus e

amerindios do ciclo das janeiras, nas festas populares, na musica e na danga, no

carnaval...” (p. 256). Por fim, define que, “o inconsciente folclérico € uma sintese do
inconsciente ancestral e do inconsciente inter-psiquico” (p. 258).

O inconsciente folclérico pode ser considerado uma antiga estrutura

indiferenciada, que irrompe na vida do civilizado sob a forma de

supersticdes, sobrevivéncias, valores pré-ldgicos, folclore, em suma.

Estamos num terreno comum onde se encontram os critérios metodolégicos

da antropologia cultural, da psicanalise e da Gestfalt. O pensamento magico,

arcaico, pré-légico - no primitivo, no sonho, na neurose, na esquizofrenia, na
arte expressionista... - € uma fungdo désse inconsciente folclérico, cuja
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pesquisa se torna indispensavel, no conhecimento espectral de uma
civilizagdo. (RAMOS, 1954, p. 258).

Por outro lado, Roger Bastide (1978), da perspectiva antropoldgica, propde a
confeccdo de uma episteme especifica. Segundo o autor, “os mitos sé&o
representagdes coletivas, sem duvida, e que possuem toda a forga constrangedora
das tradigbes; mas constituem também mecanismos de operagao légica para
apreender o real” (p. 283).

Bastide (1978, p. 279) prega 0 mito enquanto método e sugere uma
“epistemologia africana”, riscada nos sistemas do sagrado. Ja que, “parece-nos,
todavia, que o que é mistico ndo contradiz o que é I6gico”, destacando que, “o que
nos importa é observar que a mistica nada mais faz do que sublinhar a marcha do
pensamento légico, desejoso de encaixar entre si os compartimentos do real e de
fornecer ao pensamento um mecanismo operatorio”.

[...] vem-nos a tentagdo de afirmar que se nossa légica tende para o
pensamento indutivo, que consiste em subordinar a leis ou conceitos cada
vez mais gerais os fatos e as espécies de fatos, a légica dos membros do
candomblé tende para os raciocinios por analogia, que estabelece

correspondéncias entre estratos diversos da realidade. (BASTIDE, 1978, p.
281)

No entanto, para Bastide (1978), neste caso, € importante ressaltar, “[...]
deixamos de lado o problema da magia porque nosso interesse € pelo candomblé, o
qual constitui religido e ndo magia” (p. 275). O autor considera, justamente, que, “as
leis que presidem a religido e a magia néo sao, com efeito, as mesmas” (p. 187).
Pois, destaca ainda, “a religido forma um sistema relativamente fechado, tradicional,
ligado ao conjunto da vida cultural e parando nos limites da tribo, do grupo social” (p.
187), e por outro lado, “a magia esta ligada ao poder do desejo e guarda todo o
ilogismo fremente, toda a paixdo obstinada do desejo que nunca desespera” (p.
187).

Embora Bastide (1978, p. 188) admita, por um lado, que “a magia se
apresenta um pouco como uma ciéncia experimental onde s6 existissem
‘experiéncias para ver”, o autor conclui que, para um culto ser reconhecido como
religido, outro antagdnico sera rejeitado como magia.

[...] por toda a parte em que a religido africana tende a se manter como
religiao verdadeira, o sincretismo tem a forma de um sistema de

correspondéncias classificadoras; por toda a parte em que é magia, toma a
forma de um sistema acumulador de elementos tomados a todos os cultos,
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mas desempenhando todos a mesma fungdo, agindo todos segundo o
mesmo principio de eficiéncia. (BASTIDE, 1973, p. 191)

Eduardo Viveiros de Castro (2018) propbde ainda, a partir da nogédo de
‘pensamento amerindio”, “[...] uma antropologia indigena formulada em termos de
fluxos organicos e de codificagbes materiais, de multiplicidades sensiveis e de
devires-animais [...]" (p. 41). Fundamentada no entroncamento formado pelo
“perspectivismo interespecifico”, o “multinaturalismo ontoldégico” e a “alteridade
canibal”’, este encontro, segundo o antropdlogo, constitui uma “alter-antropologia
indigena”, oposta a antropologia ocidental (p. 34). Sugere, assim, a construgdo de
imagens tedricas proprias, primeiramente, a partir do “perspectivismo amerindio”.

A tarefa que o perspectivismo contraprop6e a esta, é aquela, “simétrica”, de
descobrirmos o0 que é um ponto de vista para o nativo, entenda-se, qual é o
conceito de ponto de vista presente nas culturas amerindias: qual o ponto

de vista nativo sobre o conceito antropolégico de ponto de vista? (CASTRO,
2018, p. 72)

Além disso, Viveiros de Castro (2018) destaca os contrastes entre o
“‘multinaturalismo” indigena e as “cosmologias multiculturalistas modernas”. Ou seja,
‘enquanto estas se apoiam na implicagdo mutua entre unicidade da natureza e
multiplicidade das culturas [...], @a concep¢do amerindia suporia, ao contrario, uma
unidade do espirito e uma diversidade dos corpos” (p. 43). Nesta paisagem, “a
condigao original comum aos humanos e animais nao € a animalidade, mas a
humanidade” (p. 60). Em resumo, “parafraseando a conhecida passagem de
Deleuze sobre o relativismo, diriamos entdo que o multinaturalismo amazénico ndo
afirma uma variedade de naturezas, mas a naturalidade da variagédo, a variagao
como natureza” (p. 69).

A etnografia da América indigena contém um tesouro de referéncias a uma
teoria cosmopolitica que imagina um universo povoado por diferentes tipos
de agéncias ou agentes subjetivos, humanos como nZo-humanos - os
deuses, os animais, os mortos, as plantas, os fendmenos meteorolégicos,
muitas vezes também os objetos e os artefatos -, todos providos de um

mesmo conjunto basico de disposi¢cbes perceptivas, apetitivas e cognitivas,
ou, em poucas palavras, de uma “alma” semelhante. (CASTRO, 2018, p. 43)

Por fim, o antropdlogo define, como terceiro elemento, os termos de uma
‘metafisica da predacdo”, onde se aplica “a antropofagia enquanto antropologia”
(CASTRO, 2018, p. 160).

Se o objetivo da antropologia multiculturalista européia é descrever a vida
humana tal como ela é vivida do ‘ponto de vista do nativo’, a antropologia
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multinaturalista nativa assume como condi¢do vital de autodescricdo a
preensao “semiofisica” - a execugdo e a devoragdo - do “ponto de vista do
inimigo”. (CASTRO, 2018, p. 160).

Isto poderia passar despercebido em outro tipo de abordagem, que
privilegie, por exemplo, os orixds do Candomblé mais do que as entidades da
Umbanda. Porém, torna-se substancial quando o enfoque é o inverso. Pois,
atravessada por elementos do xamanismo, esta ultima incorpora fundamentos do
pantedo amerindio ao seu sistema religioso. Por isso, avizinhar o “pensamento
amerindio” (CASTRO, 2018) do “pensamento nagd” (SODRE, 2017), neste caso,
pode oferecer uma caminhada bastante produtiva.

Neste sentido, para Muniz Sodré (2017), o nagd é termo genérico que acaba
por abranger um complexo cultural variado e amplo.

Esse paradigma corresponde a um complexo cultural - cujas origens
remontam a Nigéria e a Benin (ex-Daomé) - que compreende nagdes
conhecidas como Egba, Egbado, ljebu, ljexa, Ketu, Sabé, laba, Anagb e

Ey6, incorporando tragos dos Adja, Fon, Hueda, Mali, Jegum e outros
conhecidos no Brasil com o nome genérico de Jeje. (SODRE, 2017, p. 88)

Em sua busca pelo pensamento nagd, o socidlogo precisou antes atravessar
os caminhos da dialética. Pois, de acordo com Sodré (2017, p. 157), “[...] a palavra
‘dialética’ assume o lugar outrora destinado ao enigma, que primeiro foi um modo de

trazer a esfera humana o obscuro discurso dos deuses”.

Em toda a Antiguidade, grega ou ndo, o contexto do enigma era sempre
religioso, diretamente ligado a adivinhag¢do. Igualmente, no sistema oracular
nago, as respostas da divindade (/f4) - contidas em signos reveladores de
mensagens, denominados odus - sdo dadas ainda hoje em forma de
sentengas, geralmente enigmaticas, a exemplo de “o sabdo se dissolve
sobre a cabega e desaparece, mas a cabega continua no mesmo lugar” (no
odu "Ofun Meji"), para indicar que o consulente conhecera a velhice.
(SODRE, 2017, p. 157)

O enigma seria 0 campo da contradigéo, a dialética da razdo. Esta segunda,
entretanto, subjuga a primeira. Segundo Sodré (2017, p. 158), “mas esvaziado de
seu pathos mitico, o enigma converte-se em dialética - no sistema aristotélico - como
pura forma légica”’. Assim, para o sociélogo, o pensamento nagd distancia-se da
dialética e aproxima-se da construgao analégica.

No tocante ao refinamento afro na didspora escrava, a analogia revela-se
um recurso propriamente filosofico para conquistar ‘igualdades’ ou
semelhangas em relagbes dessemelhantes, 0 que é historicamente dado na

conjuntura do dominio escravagista de uma cultura sobre outra. (SODRE,
2017, p. 163)
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Simas e Rufino (2018), por outro lado, oferecem uma poderosa abordagem
do enigma enquanto experiéncia espiritual, estética e epistemoldgica. Determinam
que, “a partir das nogdes de ancestralidade e de encantamento praticamos uma
dobra nas limitagdes da razéo intransigente cultuada pela normatividade ocidental”
(p. 1), pois, “é a partir também dessas duas nog¢des que se enveredam grande
parte dos saberes assentes no complexo epistemolégico das macumbas” (p. 11).

A perspectiva do encantamento € elemento e pratica indispensavel nas
produgbes de conhecimentos. E a partir do encante que os saberes se
dinamizam e pegam carona nas asas do vento, encruzando caminhos,
atando versos, desenhando gestos, soprando sons, assentando chéos e

encarnando corpos. Na miudeza da vida comum os saberes se encantam, e
sdo reinventados os sentidos do mundo. (SIMAS; RUFINO. 2018. p. 12-13)

Sugerem a construgcdo de um sistema epistémico fundado nas poténcias,
possibilidades e particularidades proéprias dos terreiros, Simas e Rufino (2018, p. 11)
argumentam, “é nesse sentido que o encaminhamento de nossas problematiza¢des
mira e traz para o centro do debate as praticas de saber que ao longo do tempo
foram mantidas sob a condigdo de demonizadas ou de animistas-fetichistas”.

Defendem um método de investigacdo firmado nas propriedades das
manifestagbes religiosas, assentado nos terreiros afro-brasileiros e amerindios como
campos de possibilidades, nao territérios do medo. Simas e Rufino (2018) salientam,
“a macumba é ciéncia, é ciéncia encantada e amarragdo de miltiplos saberes” (p.
12). Dessa forma, a amarragdo, como ressaltam os autores, € um dos principais
instrumentos de investigagcdo a mao do pesquisador, concluindo que, “neste sentido,
a nog¢do de amarragdo, assim como a macumba, compreende-se como um
fendmeno polifénico, ambivalente e inacabado” (p. 14).

Amarracédo é o efeito de, através das mais diferentes formas de
textualidade, enunciar multiplos entenderes em um unico dizer. Assim, a
amarragéo jamais sera normatizada, porque é inapreensivel. Mesmo que o
enigma langado seja desamarrado, esse feito sé é possivel através do

langamento de um novo enigma, uma nova amarragdo. (SIMAS; RUFINO,
2018, p. 14)

Assim, amarram-se métodos variados, mitologias diversas, com o objetivo
de, progressivamente, atar o né de uma outra adivinhagdo. Onde a palavra enigma
recupere seu lugar atualmente dominado pela dialética. Ja que, acima de tudo, para
Simas e Rufino (2018, p. 16), “o ponto esta riscado: ha que se ler a poética para se

entender a politica, ha que se ler o encanto para se entender a ciéncia”.
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2.4 CARACTERISTICAS DO FILME DE SANTO

Para Edison Carneiro (2008), designagbes como macumba, tambor e
batuque, definem cultos singulares, compostos por seus proprios tragos de
identidade. No entanto, o autor destaca que, “muitas dessemelhangas formais, que
tendem a multiplicar-se com o tempo, mascaram, realmente, a unidade fundamental
dos cultos de origem africana” (p. 6). Porque, embora tenham se diferenciado, existe
um conjunto de quatro caracteristicas compartilhadas entre estes, ou seja: “[...] a
possessao pela divindade, o carater pessoal desta, a consulta ao adivinho e o
despacho de Exu” (p. 20).

A primeira dessas categorias - a possessdo pela divindade - seria a
propriedade predominante nestes rituais. Segundo Carneiro (2008, p. 16), “[...] as
outras dela decorrentes, mas todas importantes para identifica-los como de origem
africana”.

Além disso, trata-se de um tipo particular de possesséao, pois “diversamente
do que acontece nos demais cultos e religides existentes no Brasil, a divindade se
apossa do crente, nos cultos negros, servindo-se dele como instrumento para a sua
comunicagdo com os mortais” (CARNEIRO, 2008, p. 16). O corpo é transformado no
meio, na midia, no médium, é através dele que se transmitem as mensagens de uns
para o0s outros.

Em nenhum outro rito, o corpo daquele que cré é tomado pela divindade,
segundo o etndlogo. No espiritismo, por exemplo, séo incorporados os espiritos dos
mortos e, na pajelanga, mesmo que se incorpore determinadas divindades, estas se
manifestam apenas no corpo sagrado do pajé. Conclui Carneiro (2008, p. 17),
“assim, ndo é o fendmeno da possesséo, por si mesmo, que caracteriza os cultos de
origem africana, mas a circunstancia de ser a divindade o agente da possessao”.

De acordo com Nina Rodrigues (2021a, p. 65), durante a possessao pela
divindade, o individuo é tomado por um outro, “como na possessdo demoniaca,
como na manifestacido espirita, o santo fetichista pode apoderar-se sob invocagéo
especial, do pai de terreiro, ou ainda de qualquer filho de santo, e por intermédio
deles falar e predizer”.

Rodrigues (2021a, p. 66) destaca que, na Africa, tal estado é restrito a
alguns poucos favorecidos e notaveis na hierarquia do culto, entretanto, na Bahia,
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“quase todos os filhos e filhas de santo séo suscetiveis de uma manifestagio desta
natureza, e sé como exce¢ao o fato ndo se dara”.
A pessoa em quem o santo se manifesta, que esta ou cai de santo na giria
de candomblé, ndo tem mais consciéncia dos seus atos, ndo sabe o que
diz, nem o que faz, porque quem fala e obra é o santo que dele se
apoderou. Por esse motivo, desde que o santo se manifesta, o individuo,
que é dele portador, perde a sua personalidade terrestre e humana para

adquirir, com todas as honras a que tem direito, a do deus que nele se
revela. (RODRIGUES, 2021a, p. 65)

Para Rodrigues (2021a, p. 71), entretanto, os casos de possessdo pela
divindade “[...] ndo sdo mais do que estados de sonambulismo provocado, com
desdobramentos e substituicdo de personalidade”. Do ponto de vista clinico, destaca
a semelhanga entre os recursos utilizados para provocar o estado de santo e
aqueles empregados por hipnotizadores, salientando que, entre as ferramentas, “das
mais poderosas se pode considerar neste particular a influéncia da danga” (p. 72), e
ainda, “por via de regra € a musica que provoca o estado de santo” (p. 73).

Neste cenario, para loan Lewis (1977, p. 222), quando investiga o
xamanismo, “‘desse ponto de vista a possessdo ndo é para as pessoas
psicologicamente normais mas apenas para os perturbados”, e acrescenta, “0 xama
possuido por espirito & apresentado como uma personalidade conflituada que
deveria ser classificado ou como seriamente neurética ou mesmo psicética”.

Entretanto, acentua Lewis (1977, p. 230) em sua Sociologia do Extase, “[...]
devemos lembrar que nas sociedades com que estamos lidando a crenga nos
espiritos e na possessao por eles é normal e aceita”. E realga:

Experiéncias transcendentais desse tipo, tipicamente concebidas como
estados de “possesséo”, tém dado aos misticos a reivindicagdo Unica de
conhecimento experimental direto do divino e, quando isso é reconhecido

por outros, a autoridade para agir como privilegiado canal de comunicagéo
entre o homem e o sobrenatural. (LEWIS, 1977, p. 17-18)

Ainda assim, semelhante a disputa que circunda o termo macumba, a
possessdo também sofre com o preconceito. Interpretagdes de diversos autores,
sejam psiquiatras ou antropologos, entre tantos outros, veem 0 possesso como
sujeito patologico, tornando o proprio vocabulo polémico. Rotular a possessdao como
sintoma é problematico, mas recorrente na literatura, onde é tratada ora como
enfermidade, ora como loucura. Os possuidos sdo exibidos como exdticos,

epilépticos, histéricos, etc. Estigmatizando, portanto, o conceito e as cerimdnias.
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Para Lewis (1977, p. 21), entretanto, tais analises estdo pouco interessadas
no estudo do éxtase enquanto fato social, pois “[...] quando eles se aventuraram fora
de sua tradigdo nativa para considerar as provas de outras culturas, sua abordagem
foi geralmente distorcida desde o inicio por suposi¢des etnocéntricas sobre a
superioridade de sua prépria religido”. A vista disso, se a macumba é qualificada
como alienagédo, a possessdo é classificada como alucinagédo. Isto, porém, é uma
venda nos olhos do observador.

Embora tenha predominado por muito tempo a abordagem contraria, para
Lewis (1977), “0 xama é assim o simbolo n&o da submissdo e dependéncia mas da
independéncia e esperanga” (p. 235), porque “é puxando os deuses até seu préprio
nivel, tanto quanto flutuando nas alturas para encontra-los, que o xamé permite ao
homem negociar com as divindades em pé de igualdade” (p. 236).

O xama nao é escravo, mas senhor da anomalia e do caos. O mistério
transcendental que esta no dmago de sua vocagdo € a paixdo do
curandeiro; seu triunfo final sobre a experiéncia caética do poder rastico que
ameaca fazé-lo sucumbir. Da agonia da aflicdo e da escura noite da alma
surge literalmente o éxtase da vitdria espiritual. Enfrentando o desafio das
forcas que controlam sua vida e superando-as, valentemente nesse crucial
rito iniciatério que reimpde ordem ao caos e ao desespero, 0 homem

reafirma-se senhor do universo e afirma seu controle sobre o destino e a
sorte. (LEWIS, 1977, p. 235)

A nogao de possessao é por vezes substituida por outra que ndo carrega
tamanho fardo. Bem como salienta que o sujeito ndo é meramente passivo
(possuido), mas também atuante neste processo, pois congrega com a divindade.
Torna-se parte daquilo que encarna, partilha do que materializa, corporifica aquilo
que acredita. Isto &, trata-se mais da incorporacido da divindade, menos da
possessao do individuo.

Na segunda caracteristica - o carater pessoal da divindade - Edison Carneiro
(2008, p. 17) prossegue, “acredita-se, em todo o Brasil, que cada pessoa tem,
velando por si, uma divindade protetora”®, lembrando que, “o privilégio de servir de
instrumento (cavalo) a divindade esta reservado a alguns, que precisam iniciar-se
(assentar o santo) para recebé-la’, destacando enfim, “a iniciagéo prepara o crente
como devoto e como altar para a divindade protetora, que tem carater pessoal - isto
é, embora seja Ogum ou Omolu, € o0 Ogum ou Omolu particular do crente, e, em
alguns lugares, tem mesmo um nome préprio [...]".

Sendo o Orisa imaterial, ele s6 pode manifestar-se aos seres humanos
através de um deles, que escolheu para servir-lhe de cavalgadura, de



48

médium, geralmente denominado iyaworisa, mulher do Orisa; 0 sexo nao
esta implicado neste nome e o0 que ele exprime é a idéia de possessao pelo
Orisa. (VERGER, 2012, p. 81)

Para Carneiro (2008), “a dedicagdo a uma unica divindade ja ndo é geral,
mas esta mantém o seu carater pessoal em todos os cultos - a lemanja de uma
pessoa ndo pode manifestar-se em outra, mesmo que a protetora seja também
lemanja [...]" (p. 18). Em resumo, “dai dizer-se ‘o Ogum de Maria’, ‘o Xangd de
Josefa’ ou ‘a lanséd de Rosa’, necessariamente distintos do Ogum, do Xangé ou da
lansa de outras pessoas” (p. 17), isto é, “deste modo, cada cavalo esta preparado
para receber apenas a sua divindade protetora, e nenhuma outra [...]" (p. 17).

Os negros imagimam que todas as pessoas tém um espirito protetor -
também chamado anjo-da-guarda, devido a influéncia do catolicismo - que
deve, necessariamente, ser um dos orixas, em qualquer das suas formas. O
protetor se evidencia por fatos a primeira vista sem importancia, seja por um

sonho, seja por perturbagdes mentais, seja por dificuldades de vida. As
vezes, também por predile¢bes pessoais. (CARNEIRO, 2008, p. 99)

No caso em tela, o orixa teria se manifestado através de um sonho, meio de
revelacdo descrito acima como, alias, nos estudos dos principais pesquisadores do
tema. Relata Manuel Querino (2021, p. 45), “[...], quem precisa de algum beneficio
da deusa dirige-se & margem do rio, e ai implora os beneficios da méde d’agua’, e
entdo, “a noite ela aparece em sonho e ordena o que convém fazer”.

Entre outros casos, a titulo de exemplo, Nina Rodrigues (2021a, p. 87)
recorda ainda, “contou-me uma velha africana que o seu santo Ihe fora revelado em
sonho”.

Dormindo, viu um santo que lhe cingia os punhos de fios de contas brancas
e lhe ordenava que se vestisse toda de branco. Quando despertou contou o
sonho a companheiros que Ihe aconselharam fosse consultar a respeito um
pai de terreiro. Este concluiu que era Oubatala quem se revelava por essa

forma, e ordenou a velha que tratasse de fazer o seu santo. (RODRIGUES,
2021a, p. 87)

A vista disso, pretende-se delinear o Exu de José. Ainda que, para muitos, a
iniciagdo deste orixa oferega riscos ao iniciado e até mesmo a casa. Menos por ser
uma criatura maligna do que por seu poder monstruoso. A forga que representa
deve ser assentada com grande cautela, pois se realizada equivocadamente pode
conduzir o sujeito a loucura. Sobre isto, Vagner Gongalves da Silva (2022) afirma:

Para muitos sacerdotes, deve-se evitar iniciagbes para Exu, ndo porque

essa divindade representa um “carrego” no sentido negativo do termo, mas
porque se trata de uma forga incomensuravel, a prépria energia dinamica da
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vida, que nido pode ser assentada na cabega de um simples mortal sem
causar danos a ele. (SILVA, 2022, p. 60)

Neste caso, Silva (2022) salienta, os “filhos de Exu” carregavam entdo um
estigma, pois a feitura dedicada a este orixa era vista como tabu e evitada.

Até mesmo porque Exu, em muitos terreiros, & sinbnimo de espirito de

morto (encosto) que, ao possuir o corpo de uma pessoa, tem de ser

“despachado” (mandado embora) ou “doutrinado”. Essa é a concepg¢éo mais

frequente de Exu na umbanda, e a linha que ele nomeia e que reune

inumeras entidades é uma das mais populares desde que essa religido foi
sistematizada na primeira metade do século XX. (SILVA, 2022, p. 60)

Quebranto que, aos poucos, foi desconstruido com a ajuda, entre outros, da
incorporagdo da figura de Exu na prépria Umbanda, bem como de sua circulagéo
através da midia, como ocorre em sua apari¢gao nos filmes de José Mojica Marins.

Na umbanda, a incorporagdo de entidades pertencentes a linha de Exu
sempre foi mais popularizada, mas nem por isso menos estigmatizada ou
sujeita a um controle mais intenso em razdo da natureza potencialmente
destrutiva das energias liberadas por essas entidades. Um caso que ficou
famoso e ganhou repercussdo nacional foi a incorporagéo do Exu Seu Sete
da Lira na médium umbandista Dona Cacilda nos programas televisivos de
auditério de Chacrinha e Flavio Cavalcanti, em 1971. Tal fato causou muita
controvérsia na imprensa, entre as igrejas cristds e os proprios
umbandistas. Seu Sete da Lira talvez tenha sido o Exu que mais
popularizou a imagem dessa entidade nos meios televisivos, antes do

advento das igrejas neopentecostais, com suas sessbes de exorcismo
transmitidas pelos canais de televisao [...]. (SILVA, 2022, p. 61)

A terceira e a quarta caracteristicas estao intrinsecamente relacionadas, séo
complementares. Tanto que, embora determine quatro categorias, por vezes Edison
Carneiro (2008) cita estas ultimas em um unico comentario. Por exemplo, “o oraculo
e o mensageiro” (p. 18). Aqui, no entanto, sera respeitada a categorizagao quadrupla
de elementos, ja que esta se adapta melhor ao formato da analise, embora por
vezes o adivinho atravesse os caminhos do mensageiro, e vice-versa.

Para Carneiro (2008), Ifa e Exu sdo protagonistas nestas manifestagbes
religiosas, desempenhando fung¢des primordiais, pois, segundo o autor, estes, “tal
como 0s imaginam os nagods e os jejes, sao seres intermediarios entre as divindades
e os homens” (p. 18). Responsaveis, por conseguinte, pela transmissédo dos desejos
de uns e outros. Sem os quais ndo haveria comunicagdo, nem cerimdnia. Eles
mantém o fio entre o lado de ca e o de |4, “Ifa, entretanto, por trazer aos homens a
palavra das divindades, situa-se em posi¢do superior a Exu, que transmite as
divindades os desejos dos homens” (p. 18). Em resumo, “o oraculo e 0 mensageiro
ajudam a caracterizar os cultos de origem africana” (p. 20).
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De acordo com Carneiro (2008), o principio do ato religioso é reservado a
figura de Exu, o mensageiro. Nenhum trabalho se da sem sua aprovagéo. Ja que,
“todos os momentos iniciais de qualquer cerimdnia, individual ou coletiva, publica ou
privada, lhe sao dedicados para que possa transmitir as divindades os desejos, bons
ou maus, daqueles que a celebram” (p. 19).

A homenagem obrigatéria a Exu (despacho ou ebd) pode tomar as mais
diversas formas quando individual ou privada - desde um grande cesto
contendo bode, galinha preta e outros animais sacrificados, bonecas de
pano, as vezes picadas de alfinetes (lembranga do envodtement ocidental),
farofa de azeite de dendé, garrafas de cachaga, tiras de pano vermelho e
moedas, como na Bahia, até apenas uma vela acesa, uma garrafa de

cachaga e alguns charutos, como no Rio de Janeiro. (CARNEIRO, 2008, p.
19)

Acrescenta Vagner Gongalves da Silva (2022, p. 205), “Exu, além de receber
uma parte do sacrificio dedicado aos outros orixas, pode ser diretamente
reverenciado por meio de ritos proprios”, ou seja, “na tradicdo nagd, o padé ou ipadé
é seu rito por exceléncia”, concluindo que, “o objetivo principal da cerimbnia é
acionar Exu para que atue no gerenciamento do fluxo entre mundos, pessoas,
entidades, estados das coisas, substancias, elementos etc”.

Bastide (1978, p. 20), do mesmo modo, ressalta que a cerimdnia deve
comecgar com a oferta de Exu, mas argumenta que a motivagéo desta sofre de
interpretacéo equivocada em determinados terreiros, principalmente aqueles que
vinculam o orixd com o diabo. Nestes, Exu “[...] podera perturbar a cerimdnia se néo
for homenageado antes dos outros deuses, como alias ele mesmo reclamou”, e
portanto, “[...] € preciso pedir-lhe que se afaste”. Despacha-se, entdo, Exu, ja que,
“dai o termo de despacho, empregado algumas vezes em lugar de padé, despachar
significando ‘mandar alguém embora™.

Exu é, na verdade, o Mercturio africano, o intermediario necessario entre o
homem e o sobrenatural, o intérprete que conhece ao mesmo tempo a
lingua dos mortais e a dos Orixa. E pois ele o encarregado - e o padé néo

tem outra finalidade - de levar aos deuses da Africa o chamado de seus
filhos do Brasil. (BASTIDE, 1978, p. 20).

Embora assuma diferentes formas, Carneiro (2008, p. 19) salienta que “em
todo o Brasil, entretanto, o despacho de Exu deve ser depositado numa
encruzilhada, dominio incontestado do mensageiro celeste”. E, em linhas gerais,

Vagner Gongalves da Silva (2022, p. 226) conclui, “o rito do padé na tradigéo angola,
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assim como na tradigdo queto-nagd, faz referéncia ao mundo das passagens, da
comunicagao entre os vivos e os mortos, entre os homens e seus ancestrais”.

Na consulta ao adivinho, ultima categoria, segundo Verger (2012), “Ifa, entre

os yoruba, néo é propriamente uma divindade (Orisa). E o porta-voz de Orunmila e

dos outros deuses” (p. 579). E um guia e também um conselheiro para aqueles que

o procuram, além disso “é também o destino, a personalidade das pessoas” (p. 582).

Em caso de duavida, /fa é consultado pelas pessoas que precisam tomar

uma decisdo, que querem saber da oportunidade de realizar uma viagem,

contratar um casamento, fechar uma venda ou uma compra importante ou,

entdo, por aqueles que procuram determinar as razées de uma doenga ou

saber se ha sacrificios ou oferendas a fazer a uma divindade. (VERGER,
2012, p. 579)

Dessa maneira, para Pierre Verger (2012, p. 582), “um homem desejoso de
conhecer sua identidade profunda e de saber como comportar-se na vida deve
adquirir seu Ifa pessoal [...]". Este personagem, no entanto, atravessa profundas
transformagdes em sua adaptagdo aos diferentes tipos de terreiros, pois o préprio
gesto de adivinhagdo passa por acentuadas mudangas ao longo dos anos,
reinventando-se ou atualizando-se.

A consulta as divindades, outrora feita por um sacerdote especial, passou a
fazer parte das atribuigdes dos chefes de culto, tanto por constituir uma boa
fonte de renda como pelo prestigio social que dela advém. Tragos culturais
europeus, do espiritismo e do ocultismo, modificaram o padréo original de
consulta as divindades, a medida que os cultos foram atraindo negros de
outras tribos e nacionais, pobres e ricos, de todas as cores. Muitas vezes
sem a mais ligeira lembranga de Ifa, a consulta pode realizar-se diante de
um copo d’'agua ou de uma vela acesa, com o adivinho possuido por uma

divindade qualquer, n4o interpretando a linguagem sagrada dos blzios, de
que ja ndo se serve, mas vendo o futuro do consulente. (p. 18)

Aponta Carneiro (2008), “se a consulta as divindades nem sempre se faz
sob a invocacdo de Ifa, a sua associagdo ao despacho de Exu dar-nos-a a
confirmagéo de que se trata de uma das facetas mais importantes do modelo nagd”
(p. 20). Isto porque, “mais do que as outras divindades, sédo inseparaveis a todos os
cultos dois personagens - Ifa, oraculo, e Exu, mensageiro celeste” (p. 18).

No primeiro caso, relata Edison Carneiro (2008), “o sacerdote se chama
olhador, por olhar o futuro, e dai vem a expresséo olhar com o ifa” (p. 130). No
segundo, “vai-se fazer o despacho (padé) de Exu, o homem da rua, um espirito que,
como criado dos orixas, pode fazer o mal e fazer o bem, indiferentemente,

dependendo da vontade do invocante” (p. 57).
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3. RISCANDO O PONTO: IDENTIFICANDO OS TRAGOS DO MITO NA MiDIA

“Bara era um menino muito esperto”, tanto que “todo mundo tinha receio de
suas artimanhas” (PRANDI, 2018, p. 54). Por sua vez, igualmente astuto, “José nem
bem comegou a falar e logo aprendeu a xingar a mée dos outros em seis linguas
diferentes” (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 50). Bara, outro nome de Exu, “ele
enganava todo mundo, queria sempre tirar sua vantagem” (PRANDI, 2018, p. 54).
Por outro lado, contam Barcinski e Finotti (2015, p. 55), morando nos fundos de um
cinema, “José logo percebeu o trunfo que tinha nas maos e comegou a tirar partido
de sua posigéo privilegiada”, isto é, “ele passou a trocar ingressos para o cinema por
botbes de galalite ou revistas em quadrinhos”.

Narra Prandi (2018, p. 54), “sua mae sempre o repreendia e 0 amarrava no
portdo da casa para ele ndo ir para a rua fazer traquinagem”. Por seu turno,
conforme Barcinski e Finotti (2015, p. 55), “o pequeno Marins era o garoto mais
mimado de Vila Anastacio: era o unico, entre seus colegas, a andar sempre de
sapatos”. Isto ndo o impedia de sofrer retaliagdes por suas diabruras, como quando
seu pai autorizou convidar alguns colegas para o cinema e, “certa vez, exagerou na
bondade e levou quarenta amigos para uma matiné”. Anténio zangou-se, “e
expulsou toda a turma, inclusive seu filho”.

Segundo Prandi (2018, p. 54-55), “Bara ficava ali na porta esperando
alguém se aproximar, e entdo pedia seus favores, fazia suas artes e ali se divertia”.
Tal qual outro moleque arteiro, que comegou suas artimanhas no primeiro ano do
ensino escolar, onde foi o Unico candidato para liderar a encenag¢ao de Chapeuzinho
Vermelho. Quando a atriz-mirim escalada para o papel principal recusou-se a gritar
no momento de maior tensdo da trama, José ndo deixou barato, “no ensaio seguinte,
levou uma lagartixa escondida no bolso e, na hora da cena do grito, arremessou o
bicho nos cabelos encaracolados da menina” (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 61).
Recebeu uma suspenséo e foi seu ultimo trabalho no teatro da escola.

Enfim, Prandi (2018, p. 55) diz, “sua mé&e entdo chamou Ogum e disse a ele
para ficar junto com Bara e dele tomar conta”, depois disso, “Bara continuou um
menino danado, mas com Ogum aprendeu a trabalhar’. Neste capitulo, portanto,

observa-se como Bara aprendeu a trabalhar com Ogum, e José com cinema.
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3.1 DEU MEIA-NOITE: SEU ZE APARECEU NA ENCRUZILHADA

Marcado desde cedo pelas garras da abje¢gdo, o mito construido por tras do
homem comeca a ser modelado logo no principio, em sua génese. Segundo os
bidgrafos Barcinski e Finotti (2015, p. 44), “as quatro da manha do dia 13 de margo
de 1936, nasceu José Mojica Marins”, e sentenciam, “era uma sexta-feira 13”.

Legitima encenagédo, sendo encarnagao, da poética exusiaca da Umbanda
no cinema brasileiro, a trindade formada pelo cineasta, o coveiro e 0 mensageiro se
embaralha, incorporam-se tal qual um médico e seu monstro. Um curandeiro e sua
cura. Ainda que Seu Sete da Lira tenha popularizado Exu na televisdo a partir dos
anos 1970 (SILVA, 2022), Josefel Zanatas bagungava desde a década anterior.

Se, para Reginaldo Prandi (2018, p. 40), no mito “Exu Ganha o Poder Sobre
a Encruzilhada®, “Exu néo tinha riqueza, nao tinha fazenda, nao tinha rio”, segundo
Jairo Ferreira (2016, p. 97), “dificiimente alguém no Brasil conseguira o que ele
[José] esta conseguindo longe de todos, sem cultura e sem dinheiro”. Se Exu “ndo
tinha profissdo, nem artes, nem missdo” (PRANDI, 2018, p. 40), relata Ferreira
(2016, p. 98) que, “ele [Mojica] comegou do nada, no Bras, e faz tudo - ao contrario
da maioria, porque sendo simples e inculto ndo tem prevengdes em filmar um sonho,
um plano-seqiiéncia de nove minutos ou misturar sadismo com piadinhas infames”.

Diz Prandi (2018, p. 40), “Exu vagabundeava pelo mundo sem paradeiro”, e
contam Barcinski e Finotti (2015, p. 71), “Mojica, por sua vez, continuava
desocupado”, pois “ele havia abandonado a escola na quinta série, aos 13 anos de
idade, com a desculpa de que iria trabalhar, mas logo esqueceu a promessa e
passou a se dedicar apenas ao seu estudio no galinheiro”. Por isso, “seu cinema vai
por ai e ninguém sabe o que pode acontecer” (FERREIRA, 2016, p. 98).

Mojica viveu de brisa por um bom tempo, até que seu pai, cansado de tanta
vagabundagem, arranjou-lhe um emprego de mensageiro na Anderson
Clayton. Mas o jovem logo descobriu que o mundo de relégios de ponto nédo
condizia com seu espirito livire e empreendedor. Pelos nove meses
seguintes, passaria por outros quatro empregos: foi auxiliar de mecanico,

encanador, aprendiz de ourives e soldador da fabrica de projetores de
cinema Centauro. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 72)

Segundo a Mitologia dos Orixas, “entdo, um dia, Exu passou a ir a casa de
Oxalad” (PRANDI, 2018, p. 40), e assim os pais de Mojica, “em maio de 1938, fizeram
as malas e carregaram o pequeno José para o Cine Santo Estevao, na rua Martinho
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de Campos, 386, Vila Anastacio, distrito da Lapa” (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p.

50).

A casa de Oxalda, por um lado, é a morada do criador, pois:

Oxala encabega o pantedo da Criagdo, formado por orixas que criaram o
mundo natural, a humanidade e o mundo social. Oxala ou Obatala, também
chamado Orixanla e Oxalufa, é o criador do homem, senhor absoluto do
principio da vida, da respirag¢ao, do ar, sendo chamado de o Grande Orixa,
Orixa NIa. E o orixa velho e muito respeitado tanto pelos devotos humanos
como pelos demais orixas, entre os quais muitos séo identificados como
filhos seus. (PRANDI, 2018, p. 23).

O cine de Santo Estevéao, em contrapartida, é o santuario da criagéo:

O Cine Santo Estevao era um cinema simples, de um anico andar, chao de
taco e pouco mais de seiscentas poltronas de madeira. Como o cinema
atendia basicamente aos moradores do bairro, quase todos operarios, néo
havia sessbes durante o dia, exceto em finais de semana. Durante a
semana s6 eram exibidos filmes as tergas e quintas, sempre as 19h30. Um
ingresso dava direito a uma sesséo dupla, geralmente uma chanchada
brasileira e um filme de aventura americano. Nos fins de semana havia
também uma matiné, as 14h30, na qual eram exibidos desenhos animados,
filmes de Tarzan e seriados de Flash Gordon. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015,
p. 50-51)

De acordo com Prandi (2018, p. 40), o orixa "ia a casa de Oxala todos os

dias”, e “na casa de Oxala, Exu se distraia, vendo o velho fabricando os seres

humanos”. Por seu turno, José cedo se cansou das brincadeiras favoritas da

criangada do bairro, logo pendurou as chuteiras e aninhou a pipa, pois “passava

seus dias no cinema, brincando de teatrinho com os amigos ou lendo gibis”
(BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 62).

José teve suas primeiras experiéncias cinematograficas nas matinés do
Santo Estevao. Seus finais de semana eram os melhores que uma crian¢a
poderia desejar: por volta de meio-dia, depois de passar a manhéa inteira
brincando com seus colegas num terreno baldio préximo ao cinema, ele
voltava para casa, onde sua mée lhe dava um banho caprichado, vestia-o e
servia o almogo. Sua tia Conceigdo preparava bolo de fuba, pastéis de nata
e outras guloseimas. Depois do banquete, José subia para a cabine de
projecdo do cinema. Era 14, sentado ao lado do projetor barulhento, que ele
gostava de assistir aos seriados. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 54-55)

Dessa maneira, nos dominios do senhor da vida, da respiragdo e do ar, Exu

encontrou seu lugar, enquanto Mojica respirando do ar rarefeito da sala de cinema,

achou o proprio posto, pois “cada fotograma filmado por José Mojica Marins respira
cinema e somente cinema” (FERREIRA, 2016, p. 97).

Continua Prandi (2018, p. 40), “muitos e muitos também vinham visitar

Oxala, mas ali ficavam pouco, quatro dias, oito dias, e nada aprendiam”, e
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acrescenta, “traziam oferendas, viam o velho orixa, apreciavam sua obra e partiam”.
De forma semelhante, Barcinski e Finotti (2015, p. 51) relatam que “o Cine Santo
Estevao rapidamente passou a fazer parte da rotina dos moradores de Vila
Anastacio”, por isso estava sempre lotado. Mas, todos ali ficavam pouco, pagavam o
ingresso, apreciavam a obra da vez e partiam. S6 José permanecia.

‘Exu ficou na casa de Oxala dezesseis anos” (PRANDI, 2018, p. 40), ja
Mojica somente no intervalo de 1938 até 1951, quando, “...] dona Clementina,
proprietaria do Cine Santo Estevao, alugou o prédio para uma fabrica de ferragens e
deixou os Marins sem teto” (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 71). Ainda assim, foi na
casa do Santo, no cine de Oxala, que o menino aprendeu a fabricar filmes,
observando o ritual de invengdo da vida projetada na tela, com devogéao e
encantamento.

Ali, “Exu prestava muita atencdo na modelagem e aprendeu como Oxala
fabricava as maos, os pés, a boca, os olhos, o pénis dos homens, as méos, os pés,
a boca, os olhos, a vagina das mulheres” (PRANDI, 2018, p. 40). Ou como relata o
préprio Mojica, em uma entrevista concedida a Eugénio Puppo e Arthur Autran
(2007):

Um belo dia, ja perto dos 4 anos, o projetista, querendo puxar o saco, fez
questdo de me levar para a cabina de proje¢éo; e la aconteceu a coisa mais
terrivel de minha vida. Era uma época em que as tercas-feiras passava a
fita para mulheres sobre sexo, doengas venéreas, muito comuns na época,
gonorréia, cancro e assim por diante; nas quintas, era a vez dos homens. E
justamente nesse dia que estava passando o filme para as mulheres, o
projetista me leva la em cima e abre aquela janelinha da cabine de proje¢éo
para eu dar uma olhada no teldo. A primeira coisa que eu vejo € uma vagina
em close, cheia de gonorréia! Aquilo foi um terror pra mim. Eu olhei aquilo e
me assustei todo. Minha mée escutou meus gritos la de cima. Ela berrou, e
o cara foi mandado embora. Para quebrar o encanto, logo no domingo eu

iria ver a matiné com outras criangas. Fui ver e assisti realmente nesse dia
uma fita do Carlitos. (MARINS, 2007a, p. 13)

Segundo Prandi (2018, p. 40), “durante dezesseis anos ali ficou ajudando o
velho orixa. Exu ndo perguntava. Exu observava. Exu prestava atengdo. Exu
aprendeu tudo”. No caso de José, conta o préprio, “no cinema, eu comecei naquela
época a curtir terror, mas nem sabia o nome das pessoas. Fui saber quem era Boris
Karloff acho que uns trés depois que eu criei o Zé do Caixdao” (MARINS, 2007a, p.
13).

Na casa de cinema Mojica descobriu, através do olhar e do instinto, como

modelar na prépria carne o personagem mitico do horror brasileiro. Mas antes, José
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aventurou-se ao lado dos amigos de infancia. Ele cometeu suas primeiras estripulias
ainda nos fins dos anos 1940 quando ganhou uma camera e, armado dela, realizou
os filmes amadores que marcam sua estreia no campo artistico.
Os primeiros experimentos da turma ndo passavam de brincadeira de
crianga: filmavam o bairro, suas familias, os vizinhos e colegas. Mojica
conseguiu um projetor emprestado e exibiu seus primeiros filmes caseiros
num lengol estendido em um varal no pordo do cinema. Ele se lembra do
exato instante em que viu pela primeira vez uma de suas cenas - a fachada

do Cine Santo Estevéao - projetada na tela improvisada. Foi o dia mais feliz
de sua vida. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 64)

Segundo Barcinski e Finotti (2015), a primeira obra que merece ser elevada
a categoria de filme é O JUIZO FINAL (1948). Fiimado em preto e branco, no
formato 8 milimetros, silencioso e com aproximadamente 30 minutos, a cépia,
porém, é considerada perdida. Embora seja um experimento inaugural, um rito de
iniciagdo na cinematografia aos 13 anos de idade do menino, este ja apontava
alguns dos temas que o0 assombraram no decurso da proficua carreira.

No enredo, Mojica apresenta sua visdo do fim do mundo que, para Barcinski
e Finotti (2015), é “fita amadora que retrata o Dia do Julgamento Final, numa
pregacédo religiosa misturada com ficgdo cientifica” (p. 583). Indicando desde ja a
inventividade do artista e sua habilidade de mesclar géneros, ja que neste, “efeitos
especiais primitivos transformam bichos de goiaba em monstros do Apocalipse e as
naves espaciais tém formato de caixdo” (p. 583). Além disso, salientam os biégrafos,
“‘Anténio, um tremendo pai coruja, achou o filme uma obra-prima e deixou que eles o
projetassem na tela do Santo Estevao” (p. 65). Nascia um cineasta.

Narram Barcinski e Finotti (2015) que, habitado por sonhos e pesadelos
grandiosos, Mojica logo cansou das limitagbes da primeira cdmera e passou a
atazanar os colegas, tanto que os convenceu a fazer uma vaquinha para comprar o
tédo desejado modelo da bitola 16 milimetros. Mas, isto ndo bastava, pois o cinema
profissional que almejava precisava de estrutura e, “se quisessem fazer filmes de
verdade, precisariam também de um estudio onde pudessem construir cenarios.
Sugeriu usarem o galinheiro de Jodo Portugués, local espagoso e escondido” (p.
65). Ainda assim, restava um obstaculo: as moradoras do galinheiro.

Mas ndo seriam cinquenta galinhas que destruiriam seus sonhos de
grandeza. Como num thriller de detetive, s6 havia uma solugéo, drastica,
porém necessaria: as galinhas precisavam ser eliminadas! Mojica e Joéo,

decididos, foram até uma mercearia e compraram veneno de rato. Depois
misturaram o pé a comida das infelizes. No dia seguinte, quando a mae de
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Jodo foi dar comida as penosas, cinco ja estavam mortas. As outras
pareciam meio grogues. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 66)

Revelam Barcinski e Finotti (2015, p. 66), Jodo espantou os pais alegando
ser epidemia, perigosa ameacga para a familia, o que amedrontou a todos, entédo
“assustados, os pais se livraram das galinhas sobreviventes e limparam o galinheiro,

deixando o espaco livre para os ‘cineastas’. Depois disso, muito eles filmaram, tanto
no estudio quanto nas ruas do bairro.

Nesta trajetéria, Mojica, sempre inquieto, buscava maneiras de expandir o
negdcio, enquanto sonhava com holofotes e tapetes vermelhos. Para ser levado a
sério, entretanto, seria necessario abandonar o estudio dentro do galinheiro e
arriscar um empreendimento de gente grande. Seria necessario investimento,
profissionalizagéo e, acima de tudo, um nome imponente e dramatico.

Em 1° de junho de 1953, ele reuniu a turma e prop6s a criagdo de uma
empresa, que batizou pomposamente de Companhia Cinematografica Atlas.
No mesmo dia foi assinada a ata de inauguragédo da produtora e recolhidas
as primeiras cotas, no valor de 50 cruzeiros, equivalente ao salario de dois

dias na Fiat Lux. Aos 17 anos, Mojica tornava-se chefe de um “estidio
cinematografico”. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 73)

Mojica ainda precisava enfrentar o grande vildo do cinema brasileiro: o
financiamento. Fazer filmes amadores em bitolas menores é suficientemente
complexo, no entanto, saltar para a produgéo de longas-metragens rodados com
pelicula 35 milimetros, exige encarar uma criatura muito mais ameagadora, o
orcamento. Pobre diabo, o cineasta precisaria abrir seu caminho na ponta do facdo
nesta selva por ele inexplorada, ja que, mais assustador do que seus roteiros, s6 a
realidade da economia cinematografica no pais.

Entdo, o realizador firma seu proximo empreendimento: uma escola de
cinema. Considerando que as cotas cobradas da equipe nao seriam suficientes para
tirar um projeto maior do papel, talvez as mensalidades de varios alunos poderiam
garantir o valor da empreitada. Do galinheiro para um barracido emprestado na Zona
Norte de Sao Paulo, José passou a desenvolver seu proprio método de atuagao.

Moijica criou um método para dar aulas de interpretagcdo que, se néo fazia
Lee Strasberg e seu Actors Studio tremerem nas bases, pelo menos parecia
agradar aos operarios, motoristas de dnibus, vigias e outros humildes que
passaram a frequentar seus cursos, e que pagavam mensalidade de 150
cruzeiros - uma semana de saldrio da fabrica - para ter aulas com

“professores” que, poucos meses antes, ganhavam a vida embalando
caixas de fosforo. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 79)
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Enquanto preparava testes esdrixulos e mesmo questionaveis, mais
préximos de um show de horrores, Mojica aprontava também o elenco de seus
futuros filmes. Isto, levando em consideragédo que, provavelmente, os alunos seriam
mais benevolentes e predispostos a trabalhar pelo pouco, ou nenhum, que os
apertados orgamentos teriam a oferecer. José nao dava ponto sem né.

Para dar um toque mais sério ao curso, Mojica criou também os “testes de
aptiddo artistica”, a que todos os candidatos a uma vaga na escola
deveriam se submeter. Nesses testes ele dava notas a quesitos como
“expresséo facial”, “interpretacéo cénica” e “leitura de texto”, além de julgar
a “presenca de espirito” e até mesmo o “sistema nervoso” dos candidatos. O
teste era seguido por um bizarro questionario, onde se perguntava, entre

outras coisas, se o candidato sabia nadar, jogar futebol e lutar caraté.
(BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 79)

Mojica comega uma peleja medonha para langar o tado almejado
longa-metragem que o levaria, finalmente, ao estrelato. Duas tentativas malogradas,
no entanto, ofuscaram seu brilho: SENTENCA DE DEUS, que depois de muita
provagao precisou ser abandonada, e NO AUGE DO DESESPERO, cujo titulo
parece comentar o estado de espirito do cineasta na ocasiao. Ambos inacabados,
pareciam anunciar a bancarrota de uma carreira que mal principiava. Ossos do
oficio.

Sonhador, ou teimoso, José aceitou o desafio de investir em outro projeto, o
bangue-bangue A SINA DO AVENTUREIRO (1958), que renderia outra tamanha dor
de cabegca. Com figurdes do cinema de entdo pulando fora da empreitada,
assustados com o modo de produgdo que beirava o amador, o roteiro foi resgatado
por Luis Sérgio Person, aquele que ajudou a dar forma a estrutura, mas preferiu
passar longe dos créditos, com medo do desastre iminente.

Mojica trabalhava dessa forma por absoluto desconhecimento de outro
método. Era assim que ele fazia cinema desde adolescente. Nunca havia
tido uma aula ou alguém que lhe explicasse as técnicas de produgio de

filmes. Aprendera tudo por conta prépria, e s6 sabia fazer as coisas a seu
modo. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p.107)

E claro que ndo faltaram contratempos a altura das melhores tragédias ou
perrengues extraidos das comédias mais espirituosas. Entretanto, desta vez, o fiime
foi concluido e langado no circuito comercial. Era a estreia do cineasta e, “se, por um
lado, a inexperiéncia de Mojica realmente transparecia na tela, por outro, ficava
evidente que ele tinha cacife para voos mais altos” (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p.
115).
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A Sina do Aventureiro ndo foi um estouro de bilheteria, mas também néo
decepcionou. Ficou trés semanas no Coral e depois correu o circuito
suburbano com relativo sucesso durante o primeiro semestre de 1960.
Mojica bolou alguns espertissimos truques de divulgagdo, que usaria pelo
resto da vida: seu preferido era mandar alunos para as filas de outros filmes,
com a ordem de elogiar Sina: “Vocé ja viu aquela fita que ta no Coral? Um
bangue-bangue de arrebentar!”. Ele também fez amizade com alguns donos
de cinema e passou a organizar sessbes especiais do filme, que batizou de
“A Sina do Aventureiro com atores ao vivo”. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015,
p.116-117)

Mojica cismou até invadir as salas de cinema. A escola crescia, tanto que “o
cursinho de atores ja tinha quase duzentos alunos” (Barcinski; Finotti, 2015, p. 117).
Porém, nem tudo era final feliz. No periodo, o cineasta encarou um drama conjugal
protagonizado pelo préprio, sua esposa, Rosita Soler, além da amante, Maria José
do Prado. Esta ultima anunciou uma gravidez que abalou ainda mais 0 casamento
moribundo.

Ele viveu um grande dilema: estava cada vez mais apaixonado por Maria, e
ao mesmo tempo via seu casamento com Rosita indo para o brejo. A
principal causa de sua crise conjugal era a dificuldade que Rosita estava
tendo para engravidar. Mojica, que crescera em um ambiente machista, em
que as mulheres eram relegadas simplesmente a fun¢éo de procriar, via a

auséncia de um filho como uma falha pessoal da mulher. (BARCINSKI;
FINOTTI, 2015, p.123)

Quando Rosita anunciou, por sua vez, estar gravida também, a trama estava
completa. Mojica, como seu personagem, colecionava mulheres na auséncia de
coragem para escolher uma delas e magoar a outra. Para coroar a crise, o fracasso
de bilheteria do MEU DESTINO EM TUAS MAOS (1963), drama com happy ending
que agradou somente os mais carolas, joga o cineasta mais uma vez na pindaiba.

Citam, Barcinski e Finotti (2015, p. 137), que o realizador entédo confidenciou
para seus alunos, “de que adianta agradar aos padres e fazer um filme que ninguém
quer ver?’, e arrematou, “temos que fazer filmes que o povao quer ver! E o povao
quer agao e sexo! Ninguém quer pagar pra ver coisa chata!”.

Cacgando ideias para uma nova histéria, Mojica decide investir em cenas de
violéncia e sacanagem (com suas proprias palavras). Logo, passa a vender cotas do
filme para os alunos e quem mais caisse na labia. Porém, a proposta inicial do
enredo, morna, pouco empolga a audiéncia. O financiamento tampouco decola e
parece que ai vem outro fracasso na carreira do cineasta, tamanho que lhe tira o

sSOono.
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3.2 ABRINDO CAMINHOS: A PRIMEIRA MANIFESTAGAO DE ZE DO CAIXAQO

Segundo Prandi (2018, p. 4041): “‘um dia Oxald disse a Exu para ir
postar-se na encruzilhada por onde passavam os que vinham a sua casa. Para ficar
ali e ndo deixar passar quem nao trouxesse uma oferenda a Oxala”. Por seu turno, o
cineasta também buscava o préprio destino, assim “além de um personagem, Mojica
descobriu um caminho” (FERREIRA, 2016, p. 101). Isto é, um modo de fazer
cinema, brasileiro, autoral e de género, onde:

Quanto mais realista a atmosfera em que emerge o absurdo, mais absurdo
sera o resultado. Como todos sabem, o cinema latino-americano tem que
ser um cinema radicalmente voltado nesse sentido, aceitando-se enquanto

miséria e o delirio provocado pela miséria. No final de contas, Mojica
também é um desmistificador” (FERREIRA, 2016, p. 101)

A receita para o sucesso seria entregue a José em uma noite de pouco sono

e muito susto. Tal qual um espirito do cinema do passado, do presente e do futuro,

uma desconhecida criatura anunciaria, através de um pesadelo, que Mojica

carregaria nas costas a pesada cruz que seria fazer um filme de terror a brasileira.

Assim, plantava-se a ideia do que viria a se tornar a primeira aparicido de Zé do

Caixéo nas telas. Relata José na entrevista concedida a Eugénio Puppo e Arthur
Autran (2007), incluida na coleténea que celebra seus cinquenta anos de carreira:

Certa noite, ao chegar em casa bem cansado, fui jantar. Em seguida, estava

meio sonolento, entre dormindo e acordado, e foi ai que tudo aconteceu: vi

num sonho um vulto me arrastando para um cemitério. Logo ele me deixou

em frente a uma lapide, la havia duas datas, a do meu nascimento e a da

minha morte. As pessoas em casa ficaram bastante assustadas, chamaram

até um pai-de-santo por achar que eu estava com o diabo no corpo. Acordei

aos berros, e naquele momento decidi que faria um filme diferente de tudo

que ja havia realizado. Estava nascendo naquele momento o personagem

que se tornaria uma lenda: Zé do Caixado. O personagem comeg¢ava a tomar

forma na minha mente e na minha vida. O cemitério me deu o nome;

completavam a indumentaria do Zé a capa preta da macumba e a cartola,

que era o simbolo de uma marca de cigarros classicos. (MARINS, 20073, p.
20)

Este mesmo evento foi descrito pelos biégrafos do cineasta, Barcinski e
Finotti (2015, p. 141). Contam eles, “eram quatro da manhd quando [Mojica]
acordou”, e acrescentam, “estava suando frio e seu coragéo batia a mil por hora”.
Salientam, “que medo sentiu! Que panico! Teria sido um sinal? O que significava
aquele pesadelo?”. Até que, finalmente, entendeu a mensagem: “é isso! Um filme de

terror! Por que ndo havia pensado nisso antes?”.
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Profecia agourenta, Mojica vislumbra seu destino: langaria-se de corpo e
alma ao transe cinematografico. Caiu em si ou no santo e filmou seus mais
profundos medos. Depois do susto, quando qualquer chance de retomar o repouso
havia se extraviado no regresso ao territério dos despertos, José dirigiu-se para o
estudio muito cedo com sua cruz.

Nem tanto pelo medo, mas pela euforia. Mojica queria comegar o dia logo. O
trabalho seria intenso naquela manha. E, semelhante ao estado de possessao de
Nina Rodrigues (2021a, 2021b), “absorto em seus pensamentos, ele andava como
um sonambulo, sem olhar para os lados, sem falar com ninguém. Parecia estar
vagando por outra dimensdo” (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 141).

Para o fetichista, africano, o cair no santo é um estado psicologico especial.
O espirito, necessitando de um veiculo para suas manifestagtes,
apodera-se da mulher para esse fim. A pessoa atingida mostra-se logo
inquieta, abandona suas ocupagdes, e forgada dirige-se instintivamente ao
candomblé mais préximo e ai apresenta-se com alvorogo, a cantar e a

dangar, como se entendida fosse nos mistérios do rito. (QUERINO, 2021, p.
57)

Relatam Barcinski e Finotti (2015) que o assombrado homem bateu primeiro
a porta da aluna e secretaria da escola, Neutra. Precisava de ajuda para colocar
tudo no papel. Ditou o texto com tamanha urgéncia que mais parecia exorcizar um
demdnio bastante temido. Até que, ao fim da mesma tarde, o roteiro estava
acabado. E José encantado, entusiasmado, extasiado.
Nao havia tempo a perder. Entéo, “ele mandou reunir os alunos e, erguendo
numa das méos um calhamago de papel datilografado, como um pastor exibindo a
biblia, disse: vocés sabem o que é isso aqui? E a nossa salvagdo!” (BARCINSKI;
FINOTTI, 2015, p. 142).
Tratava-se de um filme de terror, explicou Mojica. Chamava-se A Meia-Noite
Levarei Sua Alma e era a histéria de um coveiro chamado Zé do Caixao,
que aterrorizava a cidade, matava um monte de gente e no final era morto

pelos espiritos de todas as pessoas que ele havia assassinado.
(BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 142)

Porém, “os alunos acharam aquilo tudo uma tremenda palhagada”
(BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 142). Afinal, onde é que ja se viu uma histéria
dessas fazer sucesso, ainda mais no Brasil. Filme que nao faz bilheteria, ndo enche
barriga. Dessa vez, Mojica s6 poderia estar delirando.

Prossegue o mito, “cada vez mais havia mais humanos para Oxala fazer.

Oxala nao queria perder tempo recolhendo os presentes que todos lhe ofereciam.
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Oxala nem tinha tempo para as visitas” (PRANDI, 2018, p. 41). E havia cada vez
mais interessados na escola de atuagdo fundada pelo cineasta, pois tratava-se de
método nascido e criado no Bras. Para Ferreira (2016, p. 101), “seus atores sdo
recrutados na multiddo, geralmente office-boys, empregadas domésticas, marginais
suburbanos”. Pablico também dos terreiros da regiéo.
No fantastico mundo da Umbanda, aqueles que ndo ocupam espacos
preponderantes na sociedade, aqueles que foram historicamente
dominados, oprimidos, dizimados ou mesmo relegados a sarjeta do mundo,

os marginais, todos tém seu lugar no “teatro da mente” que ali se encena.
(DRAVET, 2019, p. 43)

Ainda assim, a ideia de um filme de monstro era desequilibrada demais,
desmedida até para o excéntrico José. Quando perde o suporte de alguns pupilos,
Mojica toma o primeiro tombo de sua Via Dolorosa. Os mais fiéis, no entanto, néo
abandonaram o mestre, possivelmente habituados as suas extravagéancias.

Mojica, segundo Barcinski e Finotti (2015, p. 142), argumentou que, ao
contrario de outros géneros bastante batidos no circuito brasileiro, “terror, néo,
ninguém fazia filmes de terror no Brasil. Eles seriam os primeiros”. Mesmo assim
houve resisténcia. Entdo José apelou, ameagou e assustou seus alunos: “ele
contou seu pesadelo, disse que aquilo era um aviso do Além, e que eles se
arrependeriam se contrariassem uma mensagem dos céus”.

Continua Prandi (2018, p. 41), “Exu tinha aprendido tudo e agora podia
ajudar Oxala. Exu coletava os ebds para Oxala”. E entdo, na peleja para levantar o
investimento necessario para rodar o filme, Mojica é despojado, de forma literal, até
mesmo de suas roupas. Quando percebeu que a cobranga de cotas da obra, coleta
feita junto aos alunos, conhecidos e familiares, levantou apenas 8 milhdes de
cruzeiros, o cineasta pediu a Deus e ao Diabo. Vendeu o que tinha a mao incluindo a
mobilia da prépria casa, “Mojica aproveitou o embalo e vendeu também suas
roupas. Ficou s6 com duas camisas, uma calga e um par de sapatos, mas havia
conseguido juntar quase 6 milhdes” (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 144).

Conforme os calculos do realizador, somado ao que havia coletado
previamente, era o valor que faltava para colocar de pé um longa-metragem. Varios
discordaram alegando que o montante estaria muito longe do minimo exigido para
uma producdo deste naipe. O préprio Mojica ndo recebeu nada por seu trabalho,
apostou o pouco que tinha na bilheteria que poderia salva-lo ou condena-lo.
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O ritmo de trabalho era insano, e ninguém trabalhou mais do que Mojica: ele
filmava das duas da tarde as frés da manha3, e as oito ja estava de volta ao
estadio, ajudando a preparar os cenarios. Passou varias noites sem dormir,
emendando dos ensaios para as filmagens. Longe de ser um atleta - fumava
trés magos de cigarro por dia e alimentava-se basicamente de torresmo,
mocotd e ovo de codorna -, Mojica emagreceu e ficou abatido. (BARCINSKI;
FINOTTI, 2015, p. 151)

Neste filme de baixissimo orgamento, o que faltava em dinheiro para
concretizar os delirios do diretor, sobrava em inventividade e improviso. Durante a
filmagem, para Barcinski e Finotti (2015, p. 151), “Mojica também estava possuido.
Ideias brotavam de sua cabegca sem parar. Ele corria de um lado para outro do
estudio, a adrenalina a mil, imaginando novas cenas e delirando com cada fake”.

Filmando, experimentava um estado de éxtase, pois “o0 estado de santo seria
0 mais alto grau dessa comunh&o com o mundo exterior... estado em tudo
semelhante ao extase religioso, cujas formas mais puras produzem os santos e os
martires” (CARNEIRO, 1936, p. 146), e talvez alguns cineastas. Apés cair no santo,
“[a iniciada] cai exausta e é levantada por pessoas conhecedoras dos preceitos e
conduzida a camarinha, a fim de que os interessados concorram com as despesas
indispensaveis as obrigagbes que vao ser iniciadas” (QUERINO, 2021, p. 58-59).

Terminada a produgédo com uma cena de funeral, narram Barcinski e Finotti
(2015, p. 153), “naquela mesma noite, a equipe comprou um barril de vinho e fez
uma festa no estudio para celebrar o fim das filmagens”. Por seu turno, “Mojica
estava tdo feliz que decidiu experimentar um vinhozinho. Acabou tomando dez
canecas e caiu duro em cima de uma mesa”. Por isso, ‘0 pessoal, de pirraga,
colocou-o dentro de um caix&o, onde dormiu por 24 horas seguidas”. Dormiu 0 sono
dos cineastas.

Outra parte importante da crenga haitiana sobre a possesséo é o fato de
que a experiéncia da possessido é considerada muito exaustiva; apés a
posse, o “cavalo” humano geralmente fica muito cansado, e, as vezes, a
beira do colapso. Esta crenga também é encontrada em outras areas nas
quais a possessdo € uma reconhecida experiéncia “religiosa”. Assim, na
Europa medieval, acreditava-se que o Diabo cavalgava suas montarias
humanas durante o saba das bruxas, até que essas “montarias” estivessem

totalmente exaustas por seus galopes aéreos.! (MARS; DEVEREUX, 1951,
p. 337)

& No original: “Still another important part of Haitian beliefs pertaining to possession is the fact that the
experience of possession is believed to be a very exhausting one; after possession the human “horse”
is usually very fatigued, and, sometimes, even on the verge of collapse. This belief is also found in
other areas in which possession is a recognized “religious” experience. Thus, in mediaeval Europe,
the Devil was believed to ride his human mounts during the witches’ sabbath, until these “mounts”
were utterly exhausted by their aerial gallops” (MARS; DEVEREUX, 1951, p. 337)
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Mojica apostou tudo. Para Barcinski e Finotti (2015), “apesar de ter crescido
praticamente dentro de uma sala de proje¢do, [Mojica] ndo conhece o trabalho de
outros cineastas a ponto de ser influenciado por eles. Pelo menos nao
conscientemente” (p. 168). Destacam que, “na realidade, ele assistiu milhares de
filmes, porém nunca se preocupou em adquirir conhecimento teérico sobre eles. As
imagens ficaram guardadas em sua cabeg¢a, embora sem nenhum tipo de
organizagéo ou referéncia” (p. 169).

Completa Agabiti (2007a, p. 41), “autodidata, Mojica filma de maneira
intuitiva, sem esconder as deficiéncias técnicas e a falta de recursos”. Pois, “sua
mise-en-scene combina pretenséao, grandiloqiiéncia, precariedade material e inépcia,

0 que torna seu ‘estilo’ Unico e atraente”. E esclarece:

A coexisténcia paradoxal de artificial e natural, convengao e autenticidade,
imaginagao e realidade permite dois modos de expressdo. O primeiro é o
choque, caro aos surrealistas, em que a anormalidade, o excesso, 0 sonho,
o irracional ou o sobrenatural surgem em um contexto estavel e corriqueiro.
N&o por acaso, alguns criticos apontaram semelhang¢as entre o cinema de
Mojica e o de Luis Bufiuel, analogia que, no entanto, ndo esgota a questéao.
O contexto banal, bem como a condi¢ao social desfavoravel da maioria dos
personagens, esta muito préximo da realidade cotidiana de grande parte do
publico dos filmes de Mojica. Familiar ao espectador, o contexto contribui
para aumentar o medo no publico, visto que é a proximidade com o real que
engendra o medo. (AGABITI, 2007a, p. 41)

Arremata Agabiti (2007a), “o segundo modo de expressdo é a comicidade
involuntaria, outra das caracteristicas distintivas do cinema de Mojica” (p. 41).

Tanto o choque como o humor involuntario desvelam o real e fazem as
delicias e misérias de uma mise-en-scéne totalmente original, que designa o
tempo todo a precariedade do cinema brasileiro, trago também evidenciado
pela “estética da fome”, que norteou os primérdios do Cinema Novo, e pela
“estética do lixo", cara ao Cinema Marginal - ambas as abordagens surgidas
nos anos 60, portanto contemporaneas aos filmes de Mojica. (AGABITI,
2007a, p. 41)

Pontua Jairo Ferreira (2016, p. 98), Mojica domina uma mise-en-scéne
repleta do esplendor e da miséria que a tornam brasileira, um estilo que, para o
critico, é ingénuo e sanguinario, concluindo que, “nada mais comovente do que a

tragédia que provoca gargalhadas”.

A verdade é que o estilo de Mojica pegou os técnicos de surpresa. Eles
estavam acostumados com o padréao Vera Cruz, com sets de filmagem
limpinhos e bem-equipados, com cenarios bem-iluminados e regras
pré-estabelecidas, e de repente surgia um louco que jogava pela janela
todas as férmulas. Mojica fazia coisas que, naquela época, eram
consideradas heresias [...]. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 151-152)
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Por fim, é somente na distribuicdo que a Via Cracis de todo cineasta se
conclui. Ocasido em que autores podem ser conduzidos do céu ao inferno ao sabor
endiabrado de dividendos ou dividas. Neste caso, ndo foi diferente e a luta por tela
seria penosa. Colocando na ponta do lapis tudo o que tinha investido, o realizador vé
a bancarrota novamente abrir a assustadora bocarra para engoli-lo, com capa e
cartola.

Desesperado, Mojica aceita uma oferta pelas cotas que ainda conservava do
filme, e vende sua alma e sua obra a pre¢o de banana, para fazer algum trocado.

Assim que viu as filas dando voltas no quarteirdo, percebeu a burrada que
havia feito ao vender sua parte para Idilio. Durante a sessao, fez um esforgo
tremendo para ndo chorar. Ali estava sua obra - totalmente concebida,

produzida e dirigida por ele proprio - e sobre a qual ja n&o tinha direito a um
centavo. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 158).

Na critica, havia quem bradava a genialidade do artista, outros que assistiam
a obra com olhos estarrecidos e enxergavam somente bestialidade, nada mais.
Ainda assim, o maldizer ndo alcangava o corpo fechado do cineasta que renasceu
dos mortos depois de acreditar que estava acabado. E, embora tenha perdido os

lucros da bilheteria de seu primeiro triunfo, 0 amanha parecia promissor.

Surpreendente sucesso de bilheteria, o filme chamaria a atengdo da critica e
dos jovens cineastas, sobretudo Glauber Rocha, e depois Rogério
Sganzerla, Carlos Reichenbach, que chegaram a trabalhar com Mojica. A
histéria do coveiro que desafiava Deus e acabava perseguido por almas
penadas agradou tanto pelo seu carater inventivo e experimental quanto por
seu contato iconoclasta com a cultura popular. (CANEPA, 2008, p. 117)

Canepa (2008) dedica uma grande parte de sua pesquisa acerca do cinema
de horror a obra de José Mojica Marins. Argumenta que é justamente A MEIA NOITE
LEVARE| SUA ALMA (1964) o marco de fundagdo do género nestas terras. Embora

enumere um vasto repertorio de filmes de terror anteriores a este, salienta:

O primeiro e mais evidente aspecto que faz da filmografia de Mojica um
exemplo de autoria brasileira no género é o fato de ele ter sido o primeiro no
pais a fazer filmes auto-intitulados “de terror’, sendo reconhecido como tal
pela critica e pelo publico, obtendo sucesso expressivo nas bilheterias e na
midia, provocando intensas polémicas entre publico, criticos e académicos,
e também influenciando uma geragéo de cineastas que trabalharam com o
horror cinematografico no Brasil ao longo dos anos seguintes, quando foram
realizados dezenas de filmes desse género no pais. (CANEPA, 2008, p.
134)

E acrescenta:
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O segundo aspecto, igualmente notavel, é o fato de Mojica ter criado um
personagem bastante original, quase sem paralelo no repertério candnico
dos monstros do horror: o coveiro psicopata Jozefel Zanatas, o Zé do
Caixdo. [...]- Em sua busca, ndo se constrange em berrar monélogos
“shakespearianos” contra as supersti¢des, a religido e a mediocridade,
agindo como uma espécie de messias do mal, obcecado por subverter a
ordem vigente. E claro que ja houve outras figuras como Zé, tanto na
literatura quanto na cultura popular do século XX. Mas a criatura de Mojica
surpreende por articular um disperso e pouco consciente repertério cultural,
que vai do folclore brasileiro, com suas entidades malignas e coveiros
malucos, aos monstros do horror hollywoodiano; da Divina Comédia as
idéias de Nietzsche, passando pelo Marqués de Sade, pelo Padre Antonio
Vieira e por Antonio Conselheiro. (CANEPA, 2008, p. 134-135)

Agabiti (2007a, p. 41) acrescenta que, partindo dos mistérios do cinema
fantastico, Mojica inventa um tipo préprio de representacéo da cultura brasileira, uma
visdo sanguinaria marcada por originalidade e experimentagéo, concluindo enfim,
“trata-se de uma representacao intuitiva, dotada de poesia em estado bruto na qual
sublime e grotesco se misturam”.

Abolindo fronteiras e hierarquias, os filmes absorvem e transformam uma
grande variedade de referéncias culturais heterogéneas, trago pouco usual
no cinema de género. Aqui reside a caracteristica mais notavel da
originalidade dessa mise-en-scéne: Mojica cruza os clichés do cinema
fantastico, [...], com referéncias emprestadas da cultura popular, das

religides afro-brasileiras, de temas da realidade nacional da época, da
cultura de massa e da cultura erudita. (AGABITI, 2007b, p. 41-42)

Embora repleto de referéncias do repertério que comegou a formar ainda na
infancia, o manuseio laborioso de tamanho acervo desafia os termos do realismo ou
do naturalismo como se viu até entdo. Os limites do fantastico sdo provocados nas
garras do artesdo do artificio.

Desprovido de estratégia, sem modelos eruditos, o artista popular usa de
modo criativo 0 que tem a disposi¢cédo para construir suas representagdes.
Assim, Moijica se vira com o que tem a mao e organiza seu discurso a partir
de um ponto de vista baseado em suas préprias referéncias. Por
conseguinte, ele se dirige a seu publico, platéia inculta em sua maioria, com
uma espontaneidade jamais vista no cinema brasileiro. Ndo ha disténcia

entre eles: autor e espectador olham-se em pé de igualdade. (AGABITI,
2007b, p. 43)

Mojica ndo demonstrou a pretenséo de filmar sonhos, mas é inegavel que o
autor tampouco expressou 0 medo de eternizar seus pesadelos. E o fez de forma
singular, marcando a fogo uma longa tradi¢do de criaturas horrendas com sua
prépria invengao. Depois de realizar sua fantasia mais delirante até entado, era hora
de provar que daquela cartola ainda poderiam sair muitos monstros, mistérios e

longas-metragens.
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3.3 NA GIRA DE LENGO E CARTOLA: ESTA NOITE CONSAGRA JOSE

Relata Reginaldo Prandi (2018, p. 41) que, no mito que narra a ocasido em
que a encruzilhada conheceu seu soberano, “Exu fazia bem o seu trabalho e Oxala
decidiu recompensa-lo”. Mojica, por sua vez, produziu o primeiro filme protagonizado
por Zé do Caixdo com tamanha devogédo e sacrificio que as glérias comegaram a
pipocar. Para ele, a recompensa realizou-se na forma de fama para o cineasta e
financiamento para seu cinema.

José Mojica Marins, o “tarado do celuléide”, ndo se limitou a construir uma
obra que merece constar entre as mais inventivas do cinema fantastico
mundial; ele é também um dos raros realizadores do horror a expressar em
filme algumas de suas obsessGes mais intimas, de seus pesadelos mais
atormentados. Pode ser comparado, talvez, apenas a Jodorowsky, Bava,
Argento e Lynch, artistas que expressam idéias em imagens perturbadoras
que sO6 podem ser descritas como surrealistas, mas que, a julgar pela
convicgdo com que foram levadas as telas, sdo na verdade um retrato
realista de como o artista enxerga 0 mundo e nos convida a adentrar seu

mundo. E, por mais estranho que nos pare¢a, o convite é irrecusavel.
(PRIMATI, 2007, p. 117)

Se, de acordo com Carlos Primati (2007), José ndo hesita em filmar suas
obsessdes e pesadelos, acrescenta Ferreira (2016, p. 101), “a um passo da
deméncia e da genialidade, ele [Mojica] se defende de suas neuroses com filmes”. E
assim, os tempos de fazer fita a grito pareciam superados, era 0 momento de José
colher o que estava semeando ha anos, desde os primeiros curtas. Sua colheita
maldita.

Consagrava-se, enfim, José Mojica Marins. Mas, laborioso e obstinado, ele
ja tramava sua préxima produgéo, afinal, mente vazia, oficina do diabo. Esbogava,
entdo, uma continuagdo para a tragédia do agente funerario. Segurava o destino de
Zé do Caixao em suas maos, sem imaginar quantos encantos e infortanios o futuro
reservava.

ESTA NOITE ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ressuscita a cagada
de Josefel Zanatas e recomega a partir da catastrofe que encerra o filme anterior,
isto €, na cena em que o coveiro &€ encontrado moribundo préximo ao timulo das
vitimas imoladas por seu fanatismo. Novos elementos s&o incluidos na trama, “[...]
ele sobreviveu ao ataque dos espiritos e agora, com o auxilio de um ajudante
corcunda, Bruno (Nivaldo Lima), continua sua busca pela mulher ideal que lhe dara
o filho perfeito™” (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 187).
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Entusiasmado com o sucesso de seu primeiro filme de terror, Mojica bolou
uma histéria muito mais sofisticada, incluindo uma camara de torturas,
ataques de cobras e aranhas e uma sequéncia de luta passada num
pantano. Ele queria também filmar uma cena que ndo incluiu em A
Meia-Noite Levarei Sua Alma por absoluta falta de dinheiro: a descida de Zé
do Caixao ao inferno. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 187)

E gracas ao sucesso atingido com a estreia do coveiro nas telas que Mojica
logrou abrir os portdes do inferno. Muito malandro, ele foi logo tratando de negécios.
Desenrolando os préximos contratos, antes que a poeira baixasse. Nas entradas dos
cinemas, a fila aquilatava seu precioso personagem. Valorizando sua proxima
empreitada.

O que parecia loucura antes, ou seja, fazer um filme de horror a brasileira,
provou-se bastante lucrativo. E quem pagou para ver, de fato viu.

O produtor Augusto Pereira, consciente da burrada que fizera ao néo
financiar o primeiro filme de Zé do Caixdo, entrou com o dinheiro para o
novo projeto e garantiu um minimo de condi¢bes técnicas. Prometeu a
Mojica trés meses para filmar, negativo 4 vontade e um or¢camento trés
vezes maior que o do filme anterior. Ainda n&o era o ideal, mas pelo menos
ndo seria a pobreza de A Meia-Noite. Temeroso de que algum outro
produtor seduzisse Mojica com uma oferta irresistivel, Augusto propés um
contrato de exclusividade para nada menos que cinco filmes com o
personagem Zé do Caixdo. Em 2 de janeiro de 1966, Mojica e Augusto
assinaram o contrato, que previa a produg¢do de um filme por ano,
comegando com Esta Noite Encarnarei no Teu Cadéaver e seguido por A
Encarnagdo do Demédnio, O Lamento dos Espiritos Errantes, O Sepuicro do
Diabo e O Discipulo de Satanas. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 187)

Acrescenta Prandi (2018, p. 41), citando o mito do mensageiro, “assim,
quem viesse a casa de Oxala teria que pagar também alguma coisa a Exu”. Dessa
vez, portanto, ndo faltariam investidores devotados, interessados em financiar a
préoxima desgraga de Zé do Caixado. As ofertas eram abundantes e generosas, pois
Mojica fez por merecer seu posto de trabalho.

No entanto, o custo de sua temeridade comega a mostrar as garras afiadas.
Zé desata a possuir José. A criatura desanda a se empossar do préprio criador,
tomando-lhe o rosto, a fala e os gestos. Cada vez mais, diferenciar um do outro
torna-se um grande desafio. Zé do Caix&do, uma entidade demasiado poderosa, é
uma forga que pode devastar aquele que o incorpora e, por isso, € necessario
grande cautela.

Como relata o préprio cineasta em entrevista concedida a Eugénio Puppo e

Arthur Autran (2007):
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Entre 64 e 68, eu sofri demais. O pessoal me confundia com o Zé do Caixao
e meus filhos pagaram muito por isso - na escola era um desprezo, uma
gozacgdo. O pessoal, quando me via, me xingava de ateu; os caras falavam
que eu ndo acreditava em nada. E eu respondia que acreditava, quem n&o
acreditava era o Zé. A briga minha era quando os caras punham “fita
dirigida por Zé do Caixao". Qual era a relagdo? O Zé do Caixao néo dirige
porra nenhuma” (MARINS, 2007a, p. 23-24)

Complementa Prandi (2018, p. 41), de acordo com a mitologia, “quem
estivesse voltando da casa de Oxala também pagaria alguma coisa a Exu”. E

arremata o préprio José, no mesmo depoimento citado acima:

Esta noite encarnarei no teu cadaver nasceria de muitas desavencgas,
tragédias fortes, porque o Augusto de Cervantes, ao ver o sucesso do A
meia-noite levarei sua alma, viria a pedir desculpas pelo passado. Ele disse
que todo mundo errava, que errar é humano, e ele proprio pediria para eu
fazer a continuagdo de A meia-noite. O Augusto trouxe dois caras que
tinham dinheiro. Eu ainda tinha o estidio aqui na rua Frederico Abranches,
e os caras queriam saber quanto custaria o filme. Eu falei que no A
meia-noite tinha trabalhado bem apertado e que no Esta noite eu ampliaria
um pouco, os cendrios, figurantes. Calculei mais do que o dobro, e eles
falaram que n&o tinha problema. (MARINS, 2007a, p. 21)

Embora o financiamento tenha se viabilizado mais faciimente do que nos
filmes anteriores do autor, considerando o estrondoso fendmeno de bilheteria
alcancado pelo coveiro, € claro que nao se tratava de uma producado de valores
hollywoodianos. O que ndo impediu José Mojica Marins, evidentemente, de propor
sequéncias megalomaniacas.

Nao faltaram oportunidades para o realizador colocar em pratica as suas
habilidades mais criativas, inventando truques e artificios para concretizar a obra
que visualizava na sala de projegao da propria cabega.

As técnicas de Mojica para economizar dinheiro surpreendiam até mesmo
profissionais experientes. Quando precisou rodar uma cena mostrando o
exterior de uma casa, ele pediu ao veterano diretor Ozualdo Candeias que
tirasse uma foto da tal casa e depois filmou a prépria fotografia. Novamente
o resultado foi perfeito. Um técnico quis saber por que ndo haviam filmado
logo a casa de uma vez. Mojica explicou que ndo compensaria tfransportar
uma equipe inteira numa Kombi, carregando equipamento pesado, quando

ele poderia obter o mesmo resultado dentro do estudio, sem precisar sequer
iluminar a cena. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 207)

Com tamanha criatividade para contornar as dificuldades da miséria e da
precariedade da industria cinematografica brasileira, Mojica caiu nas gragas da
geragdo de cineastas que pregavam o Cinema Marginal, bem como de alguns

cinemanovistas.
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Ja a critica e a academia dividiram opinides sobre o estilo talhado, para
alguns grosseiramente, pelo cineasta. Mas, ninguém ficou em cima do muro. Quem
nao elogiava, atacava. Os entusiastas de sua obra enxergaram brilho no diamante
bruto que despontava na cinematografia brasileira, mas o inimigo era ardiloso e
muitos condenavam inclementes suas faganhas.

Outra técnica de Moijica para poupar dinheiro era a utilizagdo de atores em
multiplos papéis. A sequéncia do infemo, por exemplo, parece ter um elenco
numeroso, quando na realidade sdo os mesmos dez atores interpretando
diferentes papéis. A afriz Paula Ramos aparece trés vezes nesta cena, e

outras duas vezes durante o resto do filme. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p.
208)

Tal inventividade frente a toda sorte de adversidade se tornaria uma das
principais qualidades do estilo do cineasta ao longo de sua carreira. Pouco dinheiro
ou nenhum, Mojica faria filmes de um jeito ou de outro. Pelicula, usava o que tinha a
mao. Elenco, contava com alunos da escola, amigos e até os pais do cineasta
faziam pontas nas filmagens. Cenarios, como as florestas sombrias que compéem a
paisagem de alguns de seus filmes, muitas vezes, eram feitos com o que se trazia

das ruas como as arvores cortadas a miida nas pragas publicas.

Quando o assunto é economizar dinheiro, Mojica ndo tem pudor nem em
reaproveitar cenas filmadas para outros filmes. Em Esta Noite ele usou
diversas vezes a imagem dos olhos injetados de Zé do Caixao, criada pelo
técnico em efeitos visuais Indrikis Kruskops para A Meia-Noite Levarei Sua
Alma. Também reaproveitou, no inicio do filme, a longa sequéncia do ataque
dos espiritos, que encerrava A Meia-Noite Levarei Sua Alma, tendo cuidado
apenas de fazer algumas modificacbes nos didlogos para que a histéria
fizesse sentido. Exemplo: em A Meia-Noite, os moradores da cidadezinha,
atraidos pelo barulho do cemitério, encontram o corpo de Zé do Caixdo. A
impresséo que se tinha era de que Zé estava morto. Quando foi fazer Esta
Noite Encarnarei no Teu Cadaver, Mojica precisava ‘ressuscitar’ o
personagem. Tudo o que fez foi copiar esta sequéncia e dublar um dos
figurantes dizendo “Ele vive!” quando vé Zé caido no chido. (BARCINSKI;
FINOTTI, 2015, p. 208)

Em linhas gerais, este segundo filme consolidava o estilo do autor. Embora a
estética estivesse ja bastante madura logo em sua génese, com A MEIA-NOITE
LEVAREI SUA ALMA (1964), agora passava a outro nivel, em ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967). Firmava-se na histéria da cinematografia
mundial com fervor e sem piedade um monstro do cinema de género que arrebataria

devotos.
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Para o reconhecimento se afirmar, porém, outros tantos anos seriam
necessarios. Ainda assim, ganhava vida e se consagrava o horror cinematografico
brasileiro nas maos de um coveiro.

[...] Esta Noite mantém as qualidades que fizeram de A Meia-Noite um filme
especial, como a fotografia expressionista, a comunicag¢édo direta com o
publico e cenas chocantes por sua audacia e originalidade. Mojica havia
finalmente encontrado o meio-termo ideal entre o primitivismo de seu estilo
e a sofisticagdo de produgdo. E foi esta mistura que fez de Esta Noite

Encarnarei no Teu Cadaver seu filme mais popular. (BARCINSKI; FINOTTI,
2015, p. 208)

Resume Carlos Primati (2007, p. 117), “em A meia-noite levarei sua alma,
ele [Zé do Caix&do] zomba do povo supersticioso; em Esfa noite encarnarei no teu
cadaver, vinga-se da baixa-burguesia”. Tratava-se de nova diabrura do personagem,
mais grandiosa, mas preservando seus elementos caracteristicos, isto é:

Mantendo o tom violento, fantastico e melodramatico de A MEIA NOITE
LEVAREI SUA ALMA, mas exibindo cenas muito mais espetaculares —
mesmo que feitas com recursos baratissimos, como a construgéo do inferno
com gesso e pipoca — mais uma vez, um filme protagonizado por Zé do

Caixdo causava sensac¢do na audiéncia e na imprensa nacionais. (CANEPA,
2008, 154)

Nesta segunda apari¢gao, Mojica destemido investiu em cenas mais ousadas.
Experimentava com a camera como um cientista delirante em seu laboratério.
Brincava de Deus, brindava com o Diabo. E dessa maneira seguiam as diarias.

E nesta obra que o cineasta busca exorcizar a figura que veio arrasta-lo no
pesadelo, anos antes, e de cuja matéria onirica modelou seu personagem
caracteristico. Mojica arriscou-se a filmar a visdo lendaria onde a misteriosa figura
visitou-o pela primeira vez. Desejo que ele havia manifestado desde o primeiro
longa-metragem com Zé do Caixdo. Precisava domar esta quimera e para isso
utilizaria o cinema.

Enfim, no segundo capitulo da trilogia, conseguiu imprimir no negativo as
imagens aterradoras do inconsciente, apoderou-se do préprio medo com uma
camera na mao e um pesadelo na cabeca.

Mojica queria reproduzir o pesadelo que tivera trés anos antes e que o
inspirara a criar Zé do Caixdo. Ele bolou uma cena na qual Zé é arrastado
por uma criatura sinistra até o cemitério, onde os mortos saem das
sepulturas e o puxam para dentro da terra. Depois haveria uma longa

sequéncia mostrando Zé no inferno em cores, enquanto o resto do filme
seria em preto e branco. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 196)
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Pouco tempo depois da estreia no circuito, com um longa-metragem filmado
todo em preto e branco, Mojica ja inclui em seu arsenal a pelicula em cores. Aqui,
curiosamente, reservada para uma sequéncia muito especifica: a viagem ao inferno.
Enquanto a vida segue em preto e branco, no universo de Zé do Caixdo, o
submundo é colorido e vibrante, retratado em uma sequéncia que espanta por sua
beleza extravagante.

Nenhuma cena de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver revela mais
claramente o talento visionario de Mojica do que a descida de Zé do Caixdo
ao inferno, sem divida uma das mais inventivas da histéria do cinema
brasileiro e digna de figurar em qualquer antologia das melhores cenas do
cinema de horror. Trata-se de uma alucinag¢édo psicodélica e surreal, com
cabecgas, bragos e pernas saindo de paredes, sangue jorrando do teto,
mulheres crucificadas de cabega para baixo e diabos de tridente na méo

espetando penitentes que se arrastam pelo chao pedregoso. (BARCINSKI;
FINOTTI, 2015, p. 206)

Mesmo colocando na narrativa efeitos especiais que tornam a obra
plasticamente audaciosa, ainda assim, o cineasta €, eventualmente, marginalizado
por se tratar de, supostamente, um cinema primitivo. Porém, destacam Barcinski e
Finotti (2015, p. 171), “enganam-se, portanto, os que veem os fiimes de terror de
Mojica como produtos ordinarios, feitos sem capricho nem talento”, taxando que,
“essa gente parece confundir simplicidade com incompeténcia”.

De qualquer forma, da mistura de géneros e estilos, surge um “cinemao” a
brasileira, um cinema meio urbano, meio rural, que dialoga com os credos e 0s
medos de um Brasil profundo. Mojica soube como poucos encenar a cultura popular,
pois segundo Barcinski e Finotti (2015, p. 171), “ele conhece o segredo da
comunicagdo com a massa. Afinal, € um dos poucos diretores de cinema do Brasil
que nao veio da classe média burguesa”.

No entanto, embora proponha um dialogo com manifestagdes populares,
novamente, o autor faz coro com uma geragdo que, em certa medida, ataca
qualquer forma de religido, enquanto produto da alienagdo, desdenhando, assim,
das crendices do povo. Feito que, inclusive, tornou-se sua marca registrada desde o
primeiro filme que o consagrou.

Zé do Caixdo zomba néo s6 dos mortos, mas também do “povo do mato”,
que, na verdade, é o proprio povo de Mojica, o publico-alvo de seu filme.
Moijica, afinal, fazia cinema para o lumpemproletariado, para seus vizinhos
no Bras, na Vila Anastacio e de Casa Verde, para os motoristas de 6nibus,

operarios e faxineiras que frequentavam sua escola. (BARCINSKI; FINOTTI,
2015, p. 171)
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Malgrado isso, continua Reginaldo Prandi (2018, p. 41), “Exu mantinha-se
sempre a postos guardando a casa de Oxala”. Mojica, por seu lado, passou a velar
pelo cinema brasileiro, com muito zelo e cuidado. Acomodou-se na encruzilhada
entre o fantastico, o horror e o humor, manteve-se sempre alerta e vigiando o
caminho. Maldigdo ou dadiva, o certo é que todos que busquem a morada do terror
de raizes brasileiras, devem antes pagar algum tributo e prestar homenagem para
seu imortal porteiro e protetor.

Com Esta Noite... Mojica tem a oportunidade de cristalizar sua criagdo
antolégica: um personagem exasperado, dono de um bizarro sentimento
romantico de eternidade, com delirios de grandeza, condenado a conviver
com uma populacgido servil, mesquinha, acovardada. No fundo, o verdadeiro
terror de Zé do Caixdo ¢ tornar-se mais um mediocre. Curiosamente, ao
“esvazia-lo” em seus desdobramentos metalingiisticos, o diretor parece ter
ouvido o apelo de seu personagem. Depois de Esta noite encamarei no teu

cadaver, Zé do Caixao perde consisténcia e ganha a eternidade. O cinema
salvou Josefel Zanatas do préprio cinema. (MELO, 2007, p. 61)

Portanto, apds ganhar a eternidade guardando a casa de Oxala, “armado de
um ogé, poderoso porrete, [Exu] afastava os indesejaveis e punia quem tentasse
burlar sua vigilancia” (PRANDI, 2018, p. 41). Neste cenario, argumenta Carlos
Primati (2007, p. 116-117), “se Hitchcock utilizava a camera como instrumento de
manipulagéo de seus medos e obsessdes, Mojica a empunha como uma ferramenta
de agressédo aqueles que o tratam como ignorante e iletrado”.

Assim, engatilhado com seu inusitado ogé que, na falta do cajado foi
substituido por um potente tripé de cadmera, Mojica ganhou seu merecido lugar na
cinematografia. Mesmo assim, o drama estava longe de acabar, novas tragédias
espreitavam pelo caminho. Pois, salienta Laura Loguercio Canepa (2008):

Mas o fato é que, com ESTA NOITE ENCARNAREI NO TEU CADAVER,
Mojica parecia ter levado seu personagem a uma encruzilhada: o que ainda
faltava acontecer a Zé do Caixao, que ja assassinara mais de uma dezena
de pessoas, encontrara a mulher perfeita, perdera um filho, visitara o
inferno, tivera seus crimes descobertos e afundara num lago? Como bem
observa Cid Vale Ferreira, a morte desse personagem no final de ESTA
NOITE... abriu o leque de op¢des que o cineasta tinha para continuar a
série, porque agora Zé do Caixdo ndo era mais aquele coveiro sociopata e

descrente que quer ter o filho perfeito. Ele agora poderia ser simplesmente o
que as pessoas temiam que ele fosse: um monstro. (CANEPA, 2008, p. 156)

E agora, José?
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3.4 EMBORA PRA ENCRUZA: ENCARNAGAO DE EXU

Uma imagem pode assombrar alguém por muitos anos. Fica ali debaixo da
cama do inconsciente aguardando a melhor oportunidade para assustar sua vitima.
Ja se descobriu como exorcizar espiritos obsessores, mas pensamentos obsessivos
nunca. Estes continuam aterrorizando cabe¢as mal-assombradas, assim como uma
ideia que perseguiu José ao longo dos anos.

Mas faltava para Mojica péor um ponto final na trilogia de Zé do Caix3o,
projeto que ele guardava desde Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver. E foi
com a ajuda de dois cineastas e roteiristas muito talentosos, Paulo
Sacramento (O Prisioneiro da Grade de Ferro) e Dennison Ramalho (Ninja,
Amor S6 de Mée), que Mojica pdde levar as telas, em 2008, Encarnagédo do

Dembénio, terceira parte da saga de Zé do Caixdo em busca da “mulher
perfeita”. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 520-521)

Paulo Sacramento (2007, p. 110) questiona: “o que torna mitico um projeto
cinematografico? Estamos falando aqui de José Mojica Marins - e estamos falando
de um filme que ha 40 anos espera para ver a luz dos projetores e para ser visto
através dela”. E complementa:

Um envelhecido Zé do Caixdo prossegue na busca da mulher que Ihe dara
o filho perfeito, garantindo a continuidade do seu sangue. Encarnagdo do
demdnio é a obstinagdo viva de Mojica desde 1966, quando escreveu
sozinho a primeira versdo do roteiro que fecharia a trilogia do personagem

Zé do Caixdo, depois de A meia-noite levarei sua alma e Esta noite
encarnarei no teu cadaver. (SACRAMENTO, 2007, p. 110)

Este projeto tdo sonhado por Mojica, o qual encerraria a tragédia de Zé do

Caixao com requintes de crueldade, passou pelas maos de diversos produtores.

Quase concretizou-se tantas vezes que, para muitos, era mais uma das varias
alucinagdes do coveiro.

O Augusto de Cervantes, enquanto a gente fazia o Esta noite encarnarei no

teu cadaver, em 1966, disse para eu escrever o roteiro do Encarnacgéo. Ele

era um cara que queria a coisa sempre roteirizada, entdo acabei

escrevendo. O Augusto mais do que nunca estava disposto a investir no

Encarnagdo, mas isso néo aconteceu porque ele tinha muita divida na
praca. (MARINS, 2007a, p. 36)

Dessa vez, no entanto, a obra sairia do papel e ganharia as telas,
finalmente. Ressuscitando antigas obsessbées do agente funerario, mas
definitivamente inserindo-o no século XXI.

No ano 2000, quando nos encontramos - Mojica, Dennison Ramalho e eu
[Paulo Sacramento] - visando retomar e atualizar o projeto deste filme,
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enxergamos nesse encontro de geragdes uma oportunidade unica, capaz de
conjugar opostos, superar preconceitos ha muito arraigados e,
principalmente, conciliar nosso interesse pela linguagem com uma real
possibilidade de inser¢do no mercado. Para tanto, o desafio era criar, no
atual ambiente de nosso cinema, condigdes (financeiras, técnicas, artisticas)
para o retorno de Mojica. Criar condi¢bes para que ele fizesse, com total
liberdade e sem concessdes, 0 que sempre buscou: sua fita mais radical,
mais forte. (SACRAMENTO, 2007, p. 111)

Para surpresa de muitos, que acreditavam estar morto e enterrado o coveiro
ha décadas, ele voltou pronto para a desforra e ndo estava sozinho. Isto é, nas
palavras de José Mojica Marins, naquilo que chamou de “A Ultima Crdnica”:

Aconteceu outra vez: novos amigos se aliam a ele [Zé do Caix&o]. Ramalho,
o sonhador sinistro, e Sacramento, o cinéfilo comerciante. E ele realmente
tinha um curinga na manga para a cartada final: persisténcia e for¢a de
vontade. E, com isso, consegue realizar um sonho de 40 anos, fazer o maior

classico de horror da América Latina: Encarnagdo do deménio. (MARINS,
2007b, p. 173)

E neste momento que ele encarna um discurso outro, ao lado de uma nova
geragao de cineastas, estes que cresceram espantados pelas pragas agourentas
mojicanas, langadas aos quatro ventos. O realizador, entao, ja estava aclamado pela
histéria do cinema brasileiro, com uma vasta filmografia e ampla presenga em outras
midias.

Apesar da aten¢éo que recebeu, Mojica ainda demoraria alguns anos para
encontrar uma nova oportunidade para filmar. Entdo, quando parecia
definitivamente condenado a ser mera atragdo de circo, uma reviravolta o
colocou mais uma vez em evidéncia. Mesmo garantindo que recebeu outros
convites antes disso, apenas nos anos 2000, a produtora paulista Olhos de
Céo, do cineasta Paulo Sacramento, e a Gullane Filmes, de Caio e Fabiano
Gullane, decidiram produzir, com orgamento de cerca de cinco milhdes de

reais, a terceira parte da sua trilogia inacabada com Zé do Caix&o [...].
(CANEPA, 2008, p. 191)

Segue a saga do mestre dos descaminhos, que diz: “Exu trabalhava demais
e fez ali a sua casa, ali na encruzilhada” (PRANDI, 2018, p. 41). E também a sina do
cineasta das desgracas, pois, na realizacio do ENCARNACAO DO DEMONIO
(2008), segundo Marins (2007b, p. 173), “ele [José/Zé do Caixdo] mostra ter mais
energia do que toda a equipe técnica e artistica, na faixa dos 30 anos”, e além disso,
acrescenta que merecidamente, “recebe todas as honrarias possiveis, do Brasil e do
exterior”.

O trabalho nunca foi de assustar José, entdo quando sugeriram exumar uma
inanimada narrativa da década de 1960, ele prontamente alcangou suas ferramentas
de roteirista. Menciona Mojica Marins (2007a):



76

O roteiro dos anos 60 do Encarnagédo era uma coisa que eu ia fazer numa
boa com o Augusto, ou com qualquer outro que pudesse produzir. Iniciava o
filme com o Zé levado pelo corcunda numa padiola para a casa de uns
evangélicos, onde tinha duas mulheres. Uma era daquelas marrudas, de
nao gostar de ninguém, e a outra ja era bem angelical. O Zé é jogado onde
ficam os cavalos, a marruda vé que ele é inteligente e ja comec¢a a querer
se unir com ele para matar o pai e ficar com a fortuna. Mas ele ndo precisa
de unido para nada e ai, quando ja esta com saude, o velho evangélico vai
la e fala que na Biblia diz para fazer o bem sem olhar a quem. O Zé olha
bem cinico, pega um espeto e fala que, até uma parte, a Biblia esta certa,
deve-se fazer o bem, mas olhar a quem. Ai ele mata o velho. O corcunda
faz a vala para enterrar o velho e a filha ma, que é enterrada viva. Ai 0 Zé
fica com a menina boa, ela perde a virgindade com ele e acaba gostando. O
Z¢ resolve vir para Sdo Paulo, onde ele tem uma manséo. Ele esta curioso
em fazer uma experiéncia com LSD e usa a droga. Mas, enquanto ele faz a
experiéncia, o corcunda perde a cabega e acaba tendo um ato sexual com a
mulher do Zé, e engravida ela. Como 0 Zé nao é de matar crianga, deixa ela
ter o bebé; e o bebé sai corcundinha. A mulher concorda que tem de morrer,
ai 0 Zé pde a mulher numa mesa legal e coloca um rato no utero dela para
roer ele todo, porque foi profanado. Ele também joga acido no corcunda,
corroendo todas as partes sexuais dele, sé fica osso. Mas, com essa
experiéncia do LSD, ele comega a ver uns negdcios doidos. Vai para o
banheiro, puxa a descarga e sai nhuma bexiga, vai passando por todas as
partes dentro do pénis. Ai ele volta ao normal e vé a mulher morta. Mas a
essa altura todo o povo ja descobriu que o Zé do Caixdo esta na cidade; o
pessoal vem e toca fogo na casa. Ele fica numa situagdo sem saida. A fita
termina com ele virando para o povo e dizendo: “Eu ndo vou morrer, me
aguardem que eu voltarei!”. Esse é o final da fita. (MARINS, 2007a, p.
37-38)

Esta versdo do filme, porém, ndo sobreviveu. Conta o cineasta (2007a):

Em 2000, surgiram o Paulo Sacramento e o Dennison Ramalho. Eles leram
o roteiro e acharam que tinha de ter uma modificagéo, porque ja haviam
passado muitos anos. Ai eu deixei o Dennison & vontade para mexer, sé
que ele fez uma outra leitura: o Zé do Caixao ficava com superpoderes,
voava, um negécio de quadrinhos que nao tinha explicagédo. O roteiro ficou
um negécio com muito exército, muita guerra, os caras entravam na favela
com metralhadora e davam tiro para todo lado. E o Dennison s6 pds uma
mulher, a Luci, personagem com 40, 45 anos. Por que banir todas as
mulheres da Terra? N&o tem mais mulher, acabou? Ai ja come¢amos a
mexer, o Dennison encheu de mulher. (MARINS, 2007a, p. 37)

Ainda néo haviam encontrado uma dire¢do para agradar a todos os

envolvidos. Mas, acrescenta José (2007a), em conclusao:

Esse roteiro mudou muito em relagdo ao novo. No novo, o Zé fica preso
muitos anos e, quando sai, vai atras do fiel corcunda, que diz que esta tudo
preparado a espera do Zé. Este diz que agora a coisa vai ser mais facil,
porque antes ele trabalhava sé com as pessoas que acreditam nas lendas,
as supersticiosas, e que agora é mais facil porque tem a vaidade da grande
cidade. O corcunda preparou servigais para ele, duas meninas e dois
rapazes, que foram criados desde pequenos, como o Zé gosta, e tém ele
como um deus. O Zé pega varias mulheres, mas elas ndo servem; ele as
manda para os cachorros, para torturas, faz coisas terriveis. Ai ele
consegue escolher as que devem ser as superiores. Sdo sete mulheres, do
Brasil e de diversas origens, como Alemanha, india e Japdo. Nos outros
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filmes ele chegou a engravidar algumas mulheres, mas sempre acontecia
algo e o filho ndo nascia. Dessa vez nédo pode dar errado com todas as sete!
(MARINS, 2007a, p. 38)

Entdo, avanga na histéria Reginaldo Prandi (2018, p. 41), “[Exu] ganhou uma
rendosa profissdo, ganhou seu lugar, sua casa” (p. 41). José, por sua parte,
consolidou seu posto com a ENCARNACAO DO DEMONIO (2008). A obra contou
com meios captados através da Lei do Audiovisual, mecanismo gerido pela Ancine,
a Agéncia Nacional do Cinema, e foi realizada com recursos do edital para filmes de
baixo or¢amento, da Secretaria do Audiovisual e do Ministério da Cultura, do
Governo Federal, contou com apoio do BNDES, o Banco Nacional de
Desenvolvimento Econdmico e Social, além do suporte do Programa de Fomento ao
Cinema Paulista do Governo do Estado de Sado Paulo, vinculado a Secretaria de
Estado da Cultura, e do apoio institucional da Prefeitura do Municipio de Sdo Paulo.
Ou como revela Marins (2007a):

Para mim, a producédo de Encarnagéo foi a mais rica, a mais perfeita que eu
tive em todos os meus filmes até agora, com um pessoal super-profissional,
ndo me deixaram faltar nada. Nunca houve aquilo de “ndo dal’, “isso é
impossivel’. Sempre fui respeitado, mas achei que dessa vez eu fui
super-respeitado. As pessoas tinham medo de pecar em qualquer coisa. O

Paulo Sacramento nunca me deixou, em nenhuma hora. (MARINS, 2007a,
p. 38)

ENCARNACAO DO DEMONIO (2008) contou, de fato, com uma equipe
ilustre. O time de produgéo é formado por nomes como os ja citados Paulo
Sacramento (O PRISIONEIRO DA GRADE DE FERRO, 2003), Fabiano Gullane
(CARANDIRU, 2003) e Caio Gullane (QUE HORAS ELA VOLTA?, 2015), além de
Débora Ivanov (UMA HISTORIA DE AMOR E FURIA, 2012). O roteiro é co-escrito,
como mencionado, por Dennison Ramalho (MORTO NAO FALA, 2018) e José
Mojica Marins.

A diregcdo de fotografia ficou nas méos do experiente José Roberto Eliezer
(ANJOS DA NOITE, 1987; A DAMA DO CINE SHANGHAI, 1988), que colaborou,
entre outros feitos, na invengédo da plasticidade e da estética do que Renato Luiz
Pucci Jr. (2008) define como um cinema brasileiro p6s-moderno, o neon-realismo.

A diregado de arte é de Cassio Amarante (ABRIL DESPEDACADO, 2001). Os
figurinos de David Parizotti (DURVAL DISCOS, 2002) foram complementados por
um estilista convidado. Agora, consagrado e louvado, Zé do Caixdo ndo usa apenas
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uma simples capa costurada pela sogra e a cartola costumeira, ele veste Alexandre
Herchcovitch.

Os efeitos especiais, antes artesanais, desta vez, foram coordenados por
Kapel Furman (O CHEIRO DO RALO, 2006), referéncia do departamento no pais. A
montagem foi realizada por Paulo Sacramento e a edigdo de som por Ricardo Reis
(ZUZU ANGEL, 2006) e Miriam Biderman (FEBRE DO RATO, 2011). A trilha sonora,
antes cagada ou improvisada, agora contou com musica de André Abujamra (B/ICHO
DE SETE CABECAS, 2000) e Marcio Nigro (E PROIBIDO FUMAR, 20009).

O elenco principal é encabegado pelo préprio Mojica, ao lado de outros
quinze atores e atrizes. Incluindo ai celebridades da atuagdo como Jece Valadao (A
IDADE DA TERRA, 1980), que encena o Coronel Claudiomiro Pontes, Milhem
Cortaz (TROPA DE ELITE, 2007), que interpreta o Padre Eugénio, José Celso
Martinez Corréa (O REI DA VELA, 1982), que encarna o Mistificador, e Helena Ignez
(O BANDIDO DA LUZ VERMELHA, 1968), que atua como Cabiria.

Além destes, 0 elenco secundario ainda conta com mais de 30 pessoas,
incorporando até mesmo parceiros de longa data do cineasta, como Satd
(MUNDO-MERCADO DO SEXO, 1979), que interpreta a Fera. Por fim, o elenco de
apoio soma, sozinho, mais de 300 pessoas envolvidas na produgéo.

E, claro, a diregdo € do lendario José Mojica Marins, que, além dos ja
citados, conduziu uma equipe de algumas centenas de pessoas.

Também o elenco composto por grandes atores do cinema e do teatro
brasileiros, como Luis Melo, Jece Valaddo (morto antes do final das
filmagens) e Zé Celso Martinez Corréa, traz ao filme um aspecto cult que se
reflete em outros membros da equipe, como o “figurinista’ Alexandre
Hercovitch (um dos maiores estilistas brasileiros), tornando-se possivel
supor que este novo trabalho de Mojica se parega um pouco mais como
uma homenagem do que propriamente como um novo filme daquele que

sempre se destacou pela precariedade, pelo improviso e pela
marginalidade. (CANEPA, 2008, p. 193)

O mito prossegue, de acordo com Reginaldo Prandi (2018, p. 41), da
seguinte maneira: “Exu ficou rico e poderoso”. No caso de José, porém, o saldo da
bilheteria ndo foi suficiente para garantir fortuna.

Encarnagédo foi o filme mais violento e explicito da carreira de Mojica, um
festival de barbaridade e sangue que, se foi bastante elogiado pela critica,
fracassou nas bilheterias. No primeiro fim de semana, fez apenas 5.600
espectadores em 37 salas. Os produtores culparam varios fatores pelo
insucesso: o fato de a estreia coincidir com a abertura das Olimpiadas de
Pequim, a recusa de muitos cinemas em exibir o trailer, e a censura de 18
anos, que afastou o publico adolescente, tradicional consumidor do género
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de terror. Mas a verdade é que parecia haver um descompasso entre 0
cinema primitivo e bruto de Mojica e 0 gosto médio do publico. Foi o tltimo
filme dele para o cinema. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 521)

Outros tempos, outros monstros. Zé do Caixdo ja nido fazia o sucesso
medonho visto na década de 1960. No entanto, a produgcao nao deixa de ser uma
celebragéo a heranca maldita de José Mojica Marins. Exalta seus filmes do passado
com passagens em preto e branco que ressuscitam antigos fantasmas, bem como
homenageia o colega cineasta Rogério Sganzerla e o fervoroso apologista Jairo
Ferreira em sua dedicatéria.

De qualquer forma, se o longa-metragem néo enriqueceu seu autor, a forga
de sua obra é inquebrantavel. Seu estilo é firme e robusto, mesmo que polémico e
controverso. Zé do Caixdo € incontestavelmente poderoso, como salienta o préprio
Mojica, em sua entrevista conferida a Eugénio Puppo e Arthur Autran (2007). Entre
tantas outras conquistas:

Recentemente, tive o reconhecimento do governo brasileiro, recebi a Honra
ao Mérito Cultural, uma medalha e um certificado que me foram entregues
pelas mé&os do ministro da Cultura, Gilberto Gil, e do presidente Luiz Inacio

Lula da Silva. Esse reconhecimento diz respeito aos meus servigos
prestados a cultura no Brasil e no exterior. (MARINS, 2007a, p. 39)

O mito que narra quando o mensageiro conquistou sua morada, conforme
descreve Reginaldo Prandi (2018, p. 41), encerra-se assim: “Ninguém pode mais
passar pela encruzilhada sem pagar alguma coisa a Exu”. De forma semelhante,
nao se pode atravessar o cinema brasileiro de horror sem glorificar as faganhas de
Zé do Caixao.

José Mojica Marins relata os feitos do coveiro e sua luta contra a forga

sobrenatural da criatura da seguinte maneira:

Sua fama aumenta mais, e sdo milhGes os seus seguidores, todos fiéis ao
seu pensamento. Por que a vida é tdo cruel comigo?! Esse imbecil [José/Zé
do Caix&o] consegue tudo; até driblar a propria morte. Agora é visto como
profeta, sabio e génio, comparado a todos os grandes personagens que
passaram pela Terra. [...] Ndo é possivell! O cara deve ter poderes
sobrenaturais, pois ndo deixa eu me armar e ja parte para outra. (MARINS,
2007b, p. 173)

E completa entdo em sua ultima crénica:

Para ele [José/Zé do Caixao], tudo é esplendor. E agora eu penetro num
tanel tenebroso. Ndo é possivel, & fantastico demais... Estou acuado na
parede do destino. Ele olha para mim e pede minha ajuda. E, s6 agora, no
espelho da vida, olho a minha imagem, ele sabe da minha existéncia. Agora
visualizo a verdade, cruel verdade. O homem da minha inveja, do édio e do
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despeito é o final da minha esséncia; pois descubro, em minha mente, que
esse homem sou eu! (MARINS, 2007b, p. 173)

Apbés a ENCARNACAO DO DEMONIO (2008), José continuou trabalhando
aqui e ali, fazendo aparigbes esporadicas, mas com a saude debilitada a produgéo
diminuia visivelmente.

Em maio de 2014, Mojica foi intermado no InCor, em S&o Paulo, para passar
por um cateterismo cardiaco e desobstruir uma artéria que estava com
bloqueio. No hospital, sofreu um infarto e teve de passar por uma
angioplastia, procedimento para desobstruir vasos entupidos. No més

seguinte, sentiu-se mal e voltou ao InCor, com uma piora das fungdes
renais. (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 522)

Enquanto o cineasta se recuperava, caminhava a produgéo da série “Zé do
Caixéo”, de André Barcinski e Vitor Mafra, onde Mojica foi interpretado por Matheus
Nachtergaele. O legado estava vivo. Ninguém pode mais atravessar esta
encruzilhada sem prestar a merecida homenagem aquele que fez ali sua morada.

Embora muito seja falado, aqui, sobre a trilogia que encerra a histéria do
coveiro, Zé do Caixdo. Ainda maior é a obra do autor, que atravessa diferentes
linguagens, midias, campos. Do cinema aos quadrinhos, da televisdo a politica,
Mojica assombrou milhares de lares brasileiros. Deixou um patrimdnio dificil de
igualar. Fez muito, foi muitos. Como um demdnio, José Mojica Marins foi uma legiéo.

Aos 78 anos, as seguidas internagdes abalaram sua salde. Mojica perdeu
quase trinta quilos e estava fazendo sess6es diarias de didlise. Familiares e
amigos se preparavam para o pior. Mas ele resistiu. Aos poucos, foi
ganhando peso e vitalidade. Um ano depois, em meados de 2015, ja havia

recuperado ao menos oito quilos e parecia bem melhor. (BARCINSKI;
FINOTTI, 2015, p. 522)

A luta foi grande e vitoriosa. Mojica regressava ainda outra vez do reino dos
mortos, porém néo faria outro longa-metragem como Zé do Caix&o. A trilogia estava
completa. Embora o susto tenha passado, reza a lenda que ninguém consegue
vencer a morte. Nem mesmo o coveiro infernal. Em 19 de fevereiro de 2020, José
Mojica Marins faleceu em Séao Paulo, vitimado por broncopneumonia, aos 83 anos
de idade.

Ao longo de sua carreira de mais de meio século, José Mojica Marins ndo
fez apenas filmes, mas também programas de televisdo, pegas de teatro,
revistas, livros, gibis, fotonovelas e discos. O jornalista e pesquisador Carlos
Primati, grande admirador de Zé do Caixdo, ha mais de vinte anos vem
coletando informagées sobre sua obra, fugando em arquivos e bibliotecas. O
resultado é o mais completo levantamento ja realizado sobre a obra de
Mojica, incluindo seus filmes amadores - muitos deles filmados num
galinheiro em Vila Anastacio - e alguns de seus trabalhos inacabados.
(BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 526)
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4. BAIXANDO O SANTO: TRANSMUTAGAO DO CONTO DE MAGIA EM CINEMA
DE MANDINGA

De acordo com o mito “Elegbara devora até a prépria mae”, como descrito
por Reginaldo Prandi (2018, p. 74), Elegbara “para espanto de todos, nasceu
falando e comendo tudo o que estava diante de si”. Veio ao mundo com uma fome
insaciavel, ainda que devorasse tudo o que lhe davam, o apetite nunca abrandava. E
assim, “ja nao tendo como saciar a medonha fome, Elegbara acabou por devorar a
prépria mae” (p. 74). Apesar disso, ainda faminto, ele tentou consumir também o pai.
Orunmila, por sua vez, armou-se de sua espada e perseguiu o filho a fim de mata-lo.

Conta Prandi (2018, p. 74) que a perseguicdo prolongou-se e “a cada
espaco do Céu, Orunmila alcangava o filho, cortando-o em duzentos e um pedagos”.
Destes, toda porgéo se transformava em um langui e, consequentemente, “a cada
encontro o ducentésimo primeiro pedago transformava-se novamente em Exu”. No
fim, quando n&o havia mais saida, decidiram firmar um acordo.

Acrescenta Prandi (2018, p. 75), Elegbara concordou em devolver tudo o
que havia devorado, “cada langui poderia ser usado por Orunmila como sendo o
verdadeiro Exu”, além disso, “langui trabalharia para Orunmila, levando oferendas e
mensagens enviadas pelos homens”. Por seu turno, Elegbara recebeu o direito de
ser saudado antes dos demais e o privilégio de comer primeiro em todo sacrificio.

A vista disso, neste capitulo Exu sera estudado estruturalmente,
observando-se os muitos pedagos que dele vieram e, trabalhando para Orunmila,
passaram a entregar as mensagens enviadas pelos homens, neste caso, através do
cinema. Para observar tal composi¢cdo, porém, seria necessario encontrar um
caminho metodolégico. E, portanto, escolheu-se a trilha morfolégica.

De acordo com Vladimir Propp (2001, p. 7), “em botanica, por morfologia
entende-se o estudo das partes que constituem uma planta e das relagdes entre
essas partes e o todo”, sendo que, “no dmbito do conto popular, folclérico, o estudo
das formas e o estabelecimento das leis que regem sua disposi¢do € possivel com a
mesma precisdo da morfologia das formagdes organicas”. Isto posto, se Propp
(2001) propbs a Morfologia do Conto de Magia, aqui apresenta-se a Morfologia do

Cinema de Mandinga.
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4.1 MORFOLOGIA DA LOUCURA: A MEIA-NOITE LEVAREI SUA ALMA

Segundo Roger Bastide (2016, p. 236), para a populagdo quilombola da
Guiana Holandesa, um dos motivos que provoca a alienagdo mental é a feiticaria.
Acredita-se que “o wisiman, feiticeiro, roubou a akra, alma, de uma pessoa e
escondeu-a em um lugar onde a vitima ndo podera mais recupera-la”. Por isso,
batiza-se esta estrutura de Morfologia da Loucura, jA que o cineasta sinaliza
tratar-se do roubo de uma akra, profetizando de antemao que a meia-noite sua alma
sera levada.

Além disso, pode-se descobrir que o préprio feiticeiro sofre com a alienagéo
como forma de punigdo. O que parece ser o caso, ja que, depois de tomar diversas
almas, Zé do Caixao é assombrado e punido por seus crimes.

E importante ressaltar que, “os negros crioulos de Paramaribo pensam que a
mulher que, ao dangar, resiste ao chamado de seu deus, wanti, e se recusa a ser
possuida por ele enlouquece” (BASTIDE, 2016, p. 237). Esta agéo ocupa o
protagonismo da trama, pois sela o destino de uma das vitimas do coveiro, aquela
que se recusou a ser possuida por ele e langou-lhe a praga que o condenaria.

Ainda conforme Bastide (2016, p. 238), “no Brasil, nos candomblés, os
diversos tipos de doenga mental sdo dados por Exu, Ogum ou Oxéssi [...] e curados
por meio de sacrificios feitos a essas divindades e também pelo retorno dos doentes
a religido ancestral que eles negligenciaram”.

A insanidade também pode ser explicada “[...] por causa da negligéncia para

com seu gado, o deus que é ligado a pessoa, seu ‘anjo da guarda’, por isso, ‘[...] a
loucura sempre tem uma causa sobrenatural e, quando é tratada, recorre-se a meios
sobrenaturais” (BASTIDE, 2016, p. 237).

O cineasta trilhou as veredas erraticas do delirio, assentando sua camera
nos termos da histeria. Roger Bastide (2016, p. 240) ilumina o caminho ao sublinhar
que, “é somente quando a cultura africana se desagrega que se manifesta o
patologico, até entdo controlado pela seita religiosa”. Quer dizer, quando Mojica
apropria-se destes simbolos, desagrega sua estruturagdo mitica e, deslocados,
aspectos como a possessao assumem contornos patolégicos.

Para a analise, parte-se da nog¢édo de “fungdo” tragada por Vladimir Propp
(2001). Na morfologia do conto de magia, “0 que muda séo os nomes (e, com eles,

os atributos) dos personagens; o que ndo muda s&o suas agdes, ou fungdes” (p. 16).
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Em resumo, “por fungdo, compreende-se o0 procedimento de um personagem,
definido do ponto de vista de sua importéncia para o desenrolar da agdo” (p. 17).
Dessa maneira, o folclorista propde uma andlise feita a partir das fungdes
desempenhadas pelos personagens.
Assim como as propriedades e fungbes dos deuses se deslocam de uns
para outros, chegando finalmente até os santos do cristianismo, as fungées
de certos personagens dos contos maravilhosos se transferem para outros
personagens. Antecipando, podemos dizer que existem bem poucas
fungbes, enquanto que os personagens sdo numerosissimos. Isto explica o
duplo aspecto do conto maravilhoso: de um lado, sua extraordinaria

diversidade, seu carater variegado, de outro sua uniformidade, ndo menos
extraordinaria, e sua repetibilidade. (PROPP, 2001, p. 16-17)

Propp (2001) encerra a coleta de fontes tdo logo percebe que os novos

contos analisados nédo oferecem outras agdes inéditas, recomendando que, “no
momento em que se constata a inexisténcia de novas fungdes, o morfologista pode
fazer ponto final e o estudo seguird posteriormente novas diretrizes [...]" (p. 18).
Muitos dos procedimentos enumerados pelo folclorista sdo encontrados na obra de
José Mojica Marins, porém o que sobressai na estrutura filmica é a recorréncia de
quatro insdlitas fungdes, inspiradas n&o nas praticas magicas, mas nas mandingas.
Ou seja, observa-se a reincidéncia das categorias propostas por Edison Carneiro
(2008): a possesséo pela divindade, o carater pessoal desta, a consulta ao adivinho
e o despacho de Exu.

Dessa forma, manifesta o realizador logo nos planos iniciais sua
confabulagdo com as narrativas da religiosidade popular, por meio da encenagéo de
uma consulta oracular. Mojica estreia 0 drama do agente funerario com uma
sequéncia que assume contornos proféticos, uma cena-profecia, onde expde o
futuro tragico de seus personagens, sobre 0s quais imprime os créditos iniciais.

A sina destes é revelada através de imagens do porvir filmico. E possivel
vislumbrar neste jogo de buzios imagético os crimes que serdo cometidos e o futuro
daquelas almas condenadas. Trata-se de um oraculo onde séo lidos os eventos e 0
destino daqueles individuos. Na abertura, a fatalidade de Terezinha é anunciada. O
infortanio de Antdnio é langado, seus dias estdo contados. Ha o pressagio de crimes
hediondos e o espanto do Dr. Rodolfo antecipa que n&o havera for¢a humana capaz
de parar tdo monstruosa criatura. A previsdao é pontuada com uma praga langada

sob a forma do titulo “A Meia-Noite Levarei Sua Alma” (fig. 01 a 08).
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FIG. 1: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 2: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 3: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 4: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 5: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 6: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 7: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 8: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)



85

Apés isso, Mojica coloca em tela outra imagem profética, marca registrada
da trilogia maldita. Encerrando a sequéncia, uma bruxa entra em cena para selar o
destino do protagonista e também do publico. Esta mesma que, no avangar da
histéria, anunciara toda a tragédia que se perpetuara. E neste mesmo casebre que a
velha feiticeira alertara que devem tomar cuidado, pois podera haver morte e
desgraga no caminho.

Dessa forma, a figura da adivinhadora adquire papel central na trama, ja
que, de acordo com Carneiro (2008, p. 127-128), “o trabalho mais importante e mais
dificil do candomblé é o da vista, pois, entre outras coisas, pode trazer enormes
inquietacdes e desgracas indiziveis”.

A camera passeia, entdo, por um altar povoado por santos e paredes
decoradas com quadros de temas religiosos. O movimento é acompanhado por uma
trilha sonora tensa e embalada por gritos e lamentos. Até encontrar uma mulher,
indicada como cigana, que segura uma caveira nas méaos e olha diretamente para o
publico. Ela deseja uma péssima noite a todos e, misteriosa, anuncia para aqueles
que nao acreditam em almas penadas, que ainda é tempo de fugir da sala de
cinema. Sem demora, as badaladas de um relégio ao fundo do cenario avisam que
ja é tarde demais. A velha feiticeira diz para os corajosos que fiquem, e sofram (fig. 9
a 16).

Assim reiniciaria uma relagao antiga e ancestral entre 0 mensageiro e 0
adivinho. Segundo Reginaldo Prandi (2018, p. 76), na trama “Exu torna-se o amigo
predileto de Orunmild”, questiona-se: “como se explica a grande amizade entre
Orunmila e Exu, visto que eles sdo opostos em muitos aspectos?”. Considerando
que, “Orunmila, filho mais velho de Olorum, foi quem trouxe aos humanos o
conhecimento do destino pelos blzios”, ao passo que “Exu, pelo contrario, sempre
se esforgou para criar mal-entendidos e rupturas, tanto aos humanos como aos
orixas”.

Observando ainda que, conforme Prandi (2018, p. 76), “mediante o uso de
conchas adivinhas, Orunmila revelava aos homens as intengdes do supremo deus
Olorum e os significados do destino”, dessa forma, “Orunmila aplainava os caminhos
para os humanos, enquanto Exu os emboscava na estrada e fazia incertas todas as
coisas”. Sintetiza Prandi (2018, p. 76), “o carater de Orunmila era o destino, o de
Exu, o acidente”, e conclui, “mesmo assim ficaram amigos intimos”. E de se

espantar.
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FIG. 9: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 10: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 11: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 12: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI!
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 13: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 14: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI!
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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FIG. 15: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 16: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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A segunda sequéncia é também inspirada nas caracteristicas listadas por
Edison Carneiro (2008), quer dizer, coloca-se em tela o despacho de Exu. Dessa
forma, é pertinente lembrar que, no mito “Exu come tudo”, segundo Florence Dravet
(2018, p. 3), “é nesta narrativa que se assenta o preceito, compartilhado por todas
as vertentes afro-brasileiras, segundo o qual Exu [...] deve sempre ‘comer primeiro’,
‘ser lembrado’ antes de qualquer oferenda ou ato ritualistico”.

A vista disso, ap6s acompanhar um cortejo flnebre até a beira de uma cova
recém-cavada, Zé do Caixao faz sua entrada triunfal, provocadora e quase ofensiva.
Ainda assim, demonstrando certa cortesia e polidez, o coveiro tira a cartola em sinal
de respeito, sendo para as pessoas, a0 menos para com a morte. Depois de
oferecer os pésames para a vilva enlutada, garantindo que procurou prestar seus
melhores servigos, ele pede licenga e se retira. Caminha até sua casa, onde encosta
a cartola, tira a capa e ordena para a esposa, Lenita, que traga-lhe comida. Alega
que o enterro Ihe rendeu uma baita fome.

O registro de Reginaldo Prandi (2018, p. 41) acerca da mitologia descreve
que “Exu, mesmo em espirito, estava pedindo sua aten¢do”, acrescenta, “era preciso
aplacar a fome de Exu”, e conclui, “Exu queria comer’. Nao satisfazer o apetite do
orixa é colocar em risco as colheitas, a cagca e a pesca. Ignorar a fome de Exu é
arriscar langar a tormenta sobre todos, castigando a comunidade.

Orunmila obedeceu ao oraculo e ordenou: “Doravante, para que Exu néo
provoque mais catastrofes, sempre que fizerem oferendas aos orixas
deverdo em primeiro lugar servir comida a ele’. Para haver paz e

tranquilidade entre os homens, é preciso dar de comer a Exu, em primeiro
lugar. (PRANDI, 2018, p. 41)

Em A MEIA-NOITE LEVAREI SUA ALMA (1964), quando percebe que seu
prato nao leva carne por se tratar de uma Sexta-Feira Santa, Zé do Caixdo chega a
engasgar com seu copo de vinho. Ao ouvir tamanha blasfémia, ele langa uma
inclemente ameacga: seja dia de santos ou demdnios, comera carne, nem que seja
de gente (fig. 17 a 19).

Neste sentido, a trama do primeiro filme do coveiro inicia quando este tem
seu desejo por carne interditado pelo feriado santo. Imprudentemente, é contrariado
seu direito de comer antes de todos em qualquer banquete. A tragédia foi anunciada
ja naquele primeiro ato e os moradores desavisados, estavam condenados.

Mais tarde, Zé cumpre sua promessa. Atrevido, ele come um pedaco
generoso de carneiro, a vista de todos. Sentado a janela, de onde pode assistir de



88

camarote ao desfile daquele dia santo, saboreia seu prato. O padre, afrontado pelo
insulto, langa-lhe o sinal da cruz e é respondido com outra debochada dentada na

suculenta iguaria (fig. 20 a 24).

A cena tem uma composicdo espacial notavelmente eficaz. Zé estad em
primeiro plano, quase de perfil. No eixo da cémera estdo a janela e o
cortejo. O protagonista estd no interior, na penumbra; a procissdo esta no
exterior, em um lugar iluminado. A oposi¢cdo entre esses dois espagos -
interior-pecado; exterior-virtude - é realgada pela composi¢éo do plano, que
os coloca em relagéo de frontalidade. Colocada em leve plongée, a camera
estabelece uma perspectiva que situa o personagem principal acima da
procissao, refor¢gando, a partir de dados visuais, a for¢a do protagonista e de
seu gesto transgressor. (AGABITI, 20073, p. 43).

A utilizacdo de elementos contrarios na planificagdo da cena
(interior/exterior, pecado/virtude, sombras/luzes, etc.), também é observada por
Laura Loguercio Canepa (2008) na construgéo da estrutura filmica como um todo,

isto é:

A MEIA NOITE LEVAREI SUA ALMA era ambiguo, em primeiro lugar, por
ndo se decidir como drama ou comédia — o publico ria e se apavorava com
igual intensidade ao longo da projecdo da fita. Também o aspecto
“brasileiro” ndo deixava de lado elementos “importados”, como a roupa de
Z¢é do Caixao, inspirada em antigos filmes de Universal, e o proprio género
horror, até entao relativamente inédito no cinema nacional. Mas, sobretudo,
a ambivaléncia de A MEIA NOITE LEVAREI SUA ALMA dizia respeito ao
seu carater ao mesmo tempo blasfemo e conservador. Afinal, tudo aquilo
que, a principio, parecia uma ironia do filme em relagdo a “ignorancia
popular” denunciada pelo endiabrado Zé, no final se revelava verdadeiro e
inapelavel, dando a histéria inegaveis toques melodramaticos e moralistas:
Z¢é do Caixdo, descrente e pecador, seria eliminado justamente pela prépria
culpa e pelas forgas sobrenaturais em que dizia ndo acreditar’ (CANEPA,
2008, p. 147)

O dominio de pélos aparentemente antagdnicos é também um dos talentos
especificos de Exu, figura essencialmente contraditéria, que faz seus malabarismos
com as dicotomias: bem/mal, sagrado/profano, etc. Acentua Florence Dravet (2018):

Ao comer todos os seres, Exu — o filho manifesto sobre a Terra —
imprime-lhes sua qualidade divina, ele os aproxima de si, de sua natureza,
de sua interioridade divina e com a regurgitagéo, da forga que lhe sai pela
boca. Os seres, enquanto corpos, tomam-se humanos pelo fato de serem
marcados pelo divino, de serem dotados dessa alma comum que Exu lhes
atribui com seu ato devorador. Sendo assim, ao devorar os seres, Exu lhes
da, em realidade, a possibilidade da vida harménica com a esfera divina. E
dizer que antes de Exu, a vida na Terra seria inviavel para os seres entéo
desconectados da divindade. A vida, portanto, s6 é viavel se for relacional
(divino/humano e corpo/alma ou ainda cultura/natureza). E o que relaciona
0s seres entre si e com o divino &, propriamente, o sistema digestivo. Nesse
sentido, Exu é aquele que permite o’transito entre o dentro e o fora, o fora e
o dentro; o comunicador de uma forga vital, dindmica e relacional, também
transformadora. (DRAVET, 2018, p. 5-6)
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FIG. 17: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 18: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI!
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 19: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 20: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI!
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cépia digital do filme)

FIG. 21: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 22: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI!
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cépia digital do filme) (Fonte: Frame de cépia digital do filme)

FIG. 23: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 24: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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Nesta cena, Mojica oferece um comentario bastante complexo sobre sua
representagdo de Exu. A composigao espacial, destacada por Alexandre Agabiti
(2007a), evidencia as contradicbes do orixd e do Exu de José, nas relagdes
dentro/fora, luz/sombras, sagrado/profano, etc.

No gesto devorador, Mojica conecta-se com a natureza da divindade, pois,
‘o tipo carne nada tem de fortuito: o cordeiro remete ao cordeiro de Deus, que
representa o Cristo como vitima sem macula” (AGABITI, 2007a, p. 43). E, lembra
Silva (2022, p. 55), Elegua, outro dos nomes de Exu, por ser figura benfazeja, é
associado a Jesus Cristo, j, “[...] Jesus, segundo a teologia cristd, € um mensageiro
de Deus enviado ao mundo para salvar os homens”. Naquela data santa, Zé do
Caixéo alimenta-se do corpo e do sangue de um orixa, sacia-se com a carne morta
do cordeiro, pois assim comunga da substéncia viva de Exu.

Avangando certo intervalo, ocorre o primeiro caso de possessao na trilogia.
O episddio se distancia, entretanto, de um evento de incorporagido, pois o
personagem é tomado por uma terrivel forga sobrenatural na forma de ira e
violéncia. Ainda que esta cena parega um incidente patolégico, registra-se, neste
momento, a primeira manifestagéo da fungéo que se repetirad ao longo dos anos.

O evento em evidéncia ndo seria a primeira aparicdo da possessdo na
narrativa cinematografica. Em outro contexto, por exemplo, quando estuda Charles
Chaplin (1889-1977), Robert Payne (1952, p. 12) ja anunciava em sua obra, “entédo
este é um livro sobre Charlie, metade deus, metade homem, e sempre vagabundo,
irmdo de S&o Francisco e da lua, a coisa mais amavel que ja gracejou na tela™.

O intérprete, neste caso, personifica Pan, tornando-se quase uma divindade.
Segundo Payne (1952, p. 3), “Pan era o filho de Hermes, o divino principe dos
patifes e mentirosos e 0 mensageiro dos mortos”'°, e quando crianga, “ele foi levado
ao banquete dos deuses, e porque se deliciava com tudo ele foi chamado ‘tudo’, pois
Pan significa ‘tudo’ em grego”"'. Outra figura devoradora e insaciavel, como Exu.

O Hino Homérico descreve-o como “o amante da danga com pés de cabra e
dois chifres” que assombra as montanhas nevadas e os rochedos

inacessiveis, mas as vezes ele desce correndo para o sopé onde ele mata
as feras selvagens e entéo, tendo ganhado sua vitdria, ele toca uma musica

® No original: “so this is a book about Charlie, half god, half man, and always vagabond, brother to St
Francis and the moon, the loveliest thing that ever graced the screen” (PAYNE, 1952, p. 12).

% No original: “Pan was the son of Hermes, the divine prince of knaves and liars and the herald of the
dead”. (PAYNE, 1952, p. 3)

™ No original: “he was brought to the banquet of the gods, and because he delighted in everything he
was called ‘everything’, for Pan means ‘everything’ in Greek”. (PAYNE, 1952, p. 3)



91

em sua flauta no cair da noite. As vezes ele se aproxima das fontes
sombrias, das nascentes nas cavernas da montanha, e la ele é visto
cantando para as ninfas enquanto elas dangam, e sua can¢éo ressoa contra
os topos das montanhas. As vezes, sem motivo algum, ele da um grito, e
todos correm em panico e medo. (PAYNE, 1952, p. 3)"

Segundo Payne (1952, p. 4), “ele era a unica besta que os Arcadianos
poderiam domar, e havia algo totalmente assustador na maneira como ele conseguia
iludir os cagadores vagando pelos penhascos mais altos™? além disso, “ele foi
creditado com poderes sexuais fabulosos™*.

Por isso, esta divindade é confundida com Exu, como aponta Pierre Verger
(2012, p. 134), nas primeiras descrigbes do mensageiro, onde “Legba é dos dois
sexos, mas raramente pertence ao feminino. [...] Nesse ponto Legba diferencia-se
do classico Pa e do deus Lampsacan, mas a idéia implicada é a mesma”. Duas
criaturas incompreendidas. Incorporadas, muitas vezes, pelo discurso do horror.

Relata Payne (1952) que “ele representava o terror das florestas, as
ameacadoras presengas sombrias que espreitava atras das arvores™® (p. 4).
Embora seu culto tenha enfraquecido com o passar do tempo, “o espirito zombeteiro
da floresta permaneceu, e ainda hoje é ouvido™® (p. 5). Mesmo no cinema.

Em sua forma mais pura, ele apareceu na tela pela primeira vez em
Fevereiro de 1914. Houve alguns que atribuiram uma béng¢éo peculiar a
chegada de tao portentoso personagem em um ano tdo profano. Mas ele
veio alegremente, balan¢ando sua bengala, vestindo um surrado fraque, um
chapéu-coco dilapidado, enormes botas de cano-alto, calgas folgadas e um
absurdo bigode escovado. Quanto a bengala, era tudo o que lhe restava do
cajado florido do pastor de cabras. De cabega erguida, palido de exaustéao,
com olheiras lividas em volta dos olhos, a boca contraida, ele desceu uma
rua em Venice, Califérmia, como se fosse o dono do lugar, e como se
estivesse com fome e deprimido, foi observado que havia algo de principe

nele. As vezes ele dava um pequeno pulo como uma cabra ou como uma
crianga, e havia uma expressdo de extraordinario contentamento em seu

2 No original: “the Homeric Hymn describes him as “the goat-footed, two-homed-lover of the dance”
who haunts the snowy mountains and the inaccessible crags, but sometimes he comes running down
to the foothills where he slays the wild beasts and then, having won his victory, he plays a tune on his
pipe in the evening. Sometimes he approaches the dark fountains, the springs in the mountain caves,
and there he is seen singing to the nymphs as they dance, and his song reechoes against the tops of
the mountains. Sometimes, for no reason at all, he gives a shriek, and everyone runs in panic fear.
(PAYNE, 1952, p. 3)

'3 No original: “he was the only beast the Arcadians could tame, and there was something altogether
frightening in the way he could elude the hunters by roaming on the topmost crags”. (PAYNE, 1952, p.
4)

4 No original: “he was credited with fabulous sexual powers”. (PAYNE, 1952, p. 4)

5 No original: “he represented the terror of the woodlands, the menacing dark presences which lurked
behind the trees”. (PAYNE, 1952, p. 4)

'® No original: “the mocking spirit of the woodland remained, and is still heard today”. (PAYNE, 1952, p.
5)
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rosto palido e fantasmagérico. Ele estava feliz por estar de volta. (PAYNE,
1952, p. 8)"

Payne (1952, p. 11) narra: “como poderiamos esperar, Charlie nasceu como
resultado de um estranho encontro de coisas fortuitas”, isto é, “o bigode de um
homem, o chapéu e a calga de outro, as botas de mais alguém, um velho cocheiro
em Kennington Road, um vereador das llhas do Canal™®. Processo semelhante a
criacao do coveiro, que toma de um a capa, de outro a cartola e do além as unhas.

A natureza compésita de Zé do Caixdo resulta do agenciamento de tragos
emprestados de trés mitos que o cinema ajudou a propagar - 0 vampiro, 0
doutor Frankenstein e Don Juan - e de um mito da cultura popular brasileira,
Exu. Nenhum dos quatro prevalece sobre os demais: seus tragos se
combinam, se completam no personagem de Mojica. O procedimento do
cineasta esta mais préximo do amalgama, da fusdo de elementos dispares,
que da colagem, da justaposicdo. Trata-se de uma operagéo intertextual,
entendida como absor¢do e ftransformagdo de outros textos. Nessa
perspectiva, & possivel afirmar que Zé do caixdo é um personagem

“antropofagico”, no sentido estabelecido pelos modernistas. (AGABITI,
2007b, p. 122-123)

Se, de acordo com Payne (1952, p. 12), “mesmo que’, Chaplin disse mais
tarde, ‘eu tenha percebido que teria que gastar o resto da minha vida descobrindo
mais sobre a criatura™'®. Para Carneiro (2008, p. 100), “o orixa escolhe, entre os
mortais, 0s seus cavalos, os intermediarios através de quem se comunicara com os
homens”, e assevera que, “s6 a morte libera o cavalo da submisséo ao orixa”.

Entdo, Payne (1952, p. 18) conclui, “uma vez que Charlie possui uma
imunidade divina, uma vez que ele pode escapar da puni¢do, ndo ha nada que o
impe¢a de fazer o que bem entender’, pois, “ele é possuidor de poderes

prodigiosos”®. Assim como José Mojica Marins.

" No original: “In his purest form he appeared on the screen for the first time in February 1914. There
were some who ascribed a peculiar blessing to the arrival of such a portentous personage in such an
unhallowed year. But he came jauntily, swinging his cane, wearing a seedy cutaway, a dilapidated
derby hat, enormous out-turned boots, baggy pants and an absurd toothbrush mustache. As for the
cane, it was all that was left to him of the goatherd’s flowering staff. Head erect, pale from exhaustion,
with livid black rings round his eyes, his mouth twitching, he came down a street in Venice, California,
as though he owned the place, and if he was hungry and down-at-heel, it was observed that there was
something of the prince about him. Sometimes he gave a little skip like a goat or like a child, and
there was an expression of extraordinary contentment on his pale ghost-like face. He was glad to be
back again. (PAYNE, 1952, p. 8)

'8 No original: “as we might have expected, Charlie came to birth as the result of an odd encounter of
fortuitous things. One man’s mustache, another’s hat and trousers, someone else’s boots, an old
cabman in Kennington Road, a town-councilor in the Channel Islands” (PAYNE, 1952, p. 11)

® No original: “even then’, Chaplin said later, ‘| realized | would have to spend the rest of my life
finding more about the creature™. (PAYNE, 1952, p. 12)

20 No original: “since Charlie possesses a godlike immunity, since he can dart away from punishment,
there is nothing to prevent him from doing anything he pleases. He is the possessor of prodigious
powers”. (PAYNE, 1952, p. 18)
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Na trama, um enfurecido Zé do Caixado é possuido pela raiva, 0 que deixa
seus olhos injetados de sangue. Ele s6 ndo mata um coitado que ousou provoca-lo
em uma briga de boteco por obra de seu compadre, Antdnio. O detalhe do olhar
ameagcador se repetira para delimitar esta fungdo em outros momentos, porém, os
sinais de possessao estdo ai, mesmo que de maneira pejorativa e estereotipada. Na
saida, Zé anuncia que vai para a encruzilhada do cemitério e desafia qualquer
corajoso a acompanha-lo.

Louis Price-Mars (1951, p. 28), quando investiga os diferentes tipos de
possessdo do ponto de vista clinico, oferece os fundamentos para interpretar esta
forma de representacido. Em sua andlise, o etnopsiquiatra destaca um caso néo
ritualistico onde, “nés estamos na presenga de uma crianga que esta longe de ser
calma. A face é vultuosa. As conjuntivas oculares injetadas de sangue™'. Descrigdo
tdo semelhante aos olhos coléricos do coveiro. Trata-se, portanto, de um caso que
distancia-se do processo cerimonial.

Para Nina Rodrigues (2021a), o estado de possessdo pode assumir
contornos clinicos, patolégicos, com sintomas emprestados da histeria ou do
sonambulismo, o que assemelha-se mais aos tracos encontrados no fendmeno
como visto nesta encenagao filmica.

A manifestagdo da possessdo do santo varia muito de grau, ou de
intensidade. Desde o delirio maniaco furioso e prolongado, desde
perturbactes delirantes de forma de possessdo mais ou menos incoerente,
mais ou menos sistematizada, desde o verdadeiro estado de santo sob a
forma classica de oraculos, essas manifestagdes podem ir até ligeiros
acidentes de ataques histéricos frustros, ou mesmo a simples excitagédo ou

atordoamento passageiro provocado pela fadiga e em particular pela danga.
(RODRIGUES, 2021a, p. 71)

Segundo Nina Rodrigues (2021a), “o sacrificio a Esa, por exemplo, é feito
nos matos, nas encruzilhadas das estradas quando o candomblé tem lugar no
campo; [...]" (p. 98). Acrescenta Vagner Gongalves da Silva (2022), acerca do Padé
de Exu, “o termo em portugués parece ter derivado das palavras iorubas padé
(verbo que significa o ato de encontrar, deparar, reunir-se) e ipadé (substantivo que
designa encontro, contato, reunido, festa)” (p. 205). O padé também reforca as

dualidades de Exu, encenadas em Zé do Caixao, ja que:

' No original: “nous sommes en présence d'une enfant qui est loin d'étre calme. Le facies est
vultueux. Les conjonctives oculaires injectées de sang” (MARS, 1951, p. 28)
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Os envolvidos no ritual pretendem, com o auxilio de Exu, estabelecer
continuidades entre termos discretos - leste/oeste, norte/sul, baixo/alto,
visivel (aiye)/invisivel (orun), homens/orixas, antepassados/descendentes,
vivos/mortos etc. - ou descontinuidades entre termos cuja proximidade pode
significar contaminagdo e perigo - Vvida/morte, sadade/doenca,
cuidado/abandono, fortunal/infortanio. Por esse motivo, o padé é realizado
em momentos cruciais, apés as cerimdnias de sacrificio animal (0ré), antes
das festas publicas quando os orixas sdo invocados por meio de toques de
atabaques, dang¢a, cantigas, louvagdes etc., nos ritos funerarios, e assim por
diante. (SILVA, 2022, p. 205).

Assim sendo, Josefel depara-se com velas e marafo, na beira do mato. O
coveiro ajoelha-se somente para juntar algum dinheiro ofertado para o santo.
Festeja, é seu dia de sorte, entdo zomba: até o Diabo esta ali. Zé recolhe as duas
garrafas de cachaga exultante e, com uma gargalhada, chuta a macumba (fig. 25 a
32). Este gesto de violéncia é encenado também por outro cineasta, Nelson Pereira
dos Santos, dez anos mais tarde, em O AMULETO DE OGUM (1974) (fig. 33 a 40).

Em A MEIA-NOITE LEVAREI SUA ALMA (1964), o despacho é colocado
logo apés ser langada a praga sobre o criminoso e marca o inicio do fim. Em breve
comegara sua queda a qual é dedicado o terceiro e derradeiro ato. Assim sendo,
depois do pontapé na encruzilhada, Zé chega ao cemitério onde desafia 0 amigo
morto: possuiu sua amada, Terezinha. Mas, Antonio nada pode.

Neste momento, Mojica novamente utiliza os contrastes exusiacos para
construir a cena. Em outra composigao exemplar, o coveiro posta-se arrogante sobre
as sepulturas com a camera em posi¢ao inferior, com os pés na terra, enquanto ele
ergue-se sobre uma cruz (baixo/alto). Novamente, José instala-se na penumbra, ao
passo que os timulos sdo iluminados por velas (luz/sombras).

Descrente, ele desafia qualquer um dos espiritos que ali descansam a
carregar sua alma (visivel/invisivel). Ele exige que algum finado leve-o para o
inferno, mas ninguém levanta-se (vivos/mortos). Provocador, langa uma garrafa na
sepultura mais proxima.

De acordo com Alexandre Agabiti (2007b, p. 122), se “‘em A meia-noite
levarei sua alma Zé pisoteia um despacho”, por outro lado, “em Exorcismo negro ele
ja ndo é mais o malvado agente funerario a procura da mulher ideal”, pois,
“transforma-se em equivalente do deménio, em encarnagdo de Exu”. Processo de
incorporagdo que alcangaria seu apice no ultimo filme da trilogia de Zé do Caixéo,
ocasidao em que se consolida o Exu de José.
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FIG. 25: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI! FIG. 26: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 27: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 28: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 29: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 30: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI!
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 31: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI! FIG. 32: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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FIG. 33: Imagem de O AMULETO DE OGUM FIG. 34: Imagem de O AMULETO DE OGUM
(1974) (1974)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

-

FIG. 35: Imagem de O AMULETO DE OGUM FIG. 36: Imagem de O AMULETO DE OGUM
(1974) (1974)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 37: Imagem de O AMULETO DE OGUM FIG. 38: Imagem de O AMULETO DE OGUM
(1974) (1974)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 39: Imagem de O AMULETO DE OGUM FIG. 40: Imagem de O AMULETO DE OGUM
(1974) (1974)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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Para Querino (2021, p. 43), “Adivinhador - Olhador, Babalad s&o
designagdes aplicadas aos individuos que tém o privilégio de prever o futuro e
descobrir também os maleficios praticados por outrem”. A vista disso, em outra
consulta ao adivinho, em pleno Dia dos Mortos, a bruxa esta solta. Zé do Caixao
encontra-a gargalhando a beira do caminho. Quando nota o maldito, ela profetiza
que a hora dele se aproxima, vaticina seus crimes, e langa uma profecia: cuidado
com os mortos! Ela assevera, quando ouvir o vento soprar, serdo as almas penadas.
Adverte, quando um gato preto cruzar a trilha, € o demédnio. Previne, quando escutar
passos, mas nao houver ninguém perto, € sua condenagao. Alerta, quando perceber
o canto da coruja, sera o prenuncio do fim. Salienta que ndo espere a meia-noite
chegar, pois quando perceber luz no percurso, serdao as velas da procissao dos
mortos. Fuja, diz ela, pois estédo atras de sua alma.

O agente funerario ndo |he da ouvidos. Ordena que se cale a feiticeira e que
va para o inferno. Ignora os pressagios e deixa para tras o oraculo na noite escura.
Mais tarde, porém, o vento sopra como um lamento e a voz agourenta ecoa na
cabeca do mofino: quando ouvir o vento, serdo as almas penadas. Ele continua sua
caminhada solitaria, bastante cético, entdo um gato preto cruza seu caminho. Muito
cismado, ele escuta novamente a profecia: € o deménio (fig. 53 a 54). O coveiro
apressa 0 passo, € incrédulo e nao tolo.

Cada uma das previsdes se concretiza, para desespero do infeliz. Quando
uma coruja ataca-o, ele procura se acalmar, mas nao consegue deixar de lembrar: é
o prenuncio do fim (fig. 55 a 56). No pulso, o relégio marca a proximidade da hora
maldita, sédo 23h30min (fig. 57 a 58). Adentrando cada vez mais na mata, o coveiro
é pego de surpresa quando surge uma mao misteriosa e sobrenatural na escuridao,
segurando uma vela, que supostamente indica-lhe o caminho (fig. 59 a 60).

E entdo que se registra a quarta categoria proposta por Carneiro (2008), o
carater pessoal da divindade. De forma contrastante, no entanto, o que ilumina os
tragos particulares do Exu de José, ao passo que joga luz sobre o tema, também
produz sombras, pois a representagdo é langada sob a forma de um enigma. Assim,
uma visdo fantasmagérica e ameagadora revela-se enquanto ressoa a voz da
adivinhadora outra vez: € a procissdao dos mortos que busca sua alma. A comitiva
aproxima-se cada vez mais e ja é possivel ver que carregam consigo um caixao

aberto. Dentro, jaz o corpo do préprio Zé (fig. 49 a 53).



FIG. 41: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
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FIG. 42: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 43: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

FIG. 44: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 45: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

FIG. 46: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 47: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

FIG. 48: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)



FIG. 49: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
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FIG. 50: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 51: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

FIG. 52: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 53: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

FIG. 54: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 55: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

FIG. 56: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)

SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de copia digital do filme)



100

Mas, afinal, o que diabos isto pode significar? Para desvendar este mistério,

Vagner Gongalves da Silva (2022, p. 140), em sua andlise sobre as diversas faces

do orixa, esclarece que, “em razdo dessa condicdo de mediagdo entre distintos

universos miticos e sociais, algumas imagens de Exu mostram-no como um ‘ser
duplo’ que traz em si as partes mediadas”. E ilustra acerca de Xoroque, Exu-Ogum:

A imagem [de Exu-Ogum], apesar do nome, ndo retrata esses orixas. E

composta da jungdo de dois corpos de entidades do imaginario cristdo

divididos simetricamente: a metade esquerda do corpo retrata um deménio

de pele escura (marrom) que segura um tridente; a metade direita retrata

um santo, Séo Jorge, de pele branca, vestido como um soldado romano.

Como se deve entender esse corpo dividido e unido por esses polos, isto &,

uma “metade demoniaca” que habita um santo e uma “metade santificada”
que habita um demoénio? (SILVA, 2022, p. 140)

Zé se divide em dois pélos gragas ao milagre da montagem. E o cadaver e o
coveiro: a metade esquerda do quadro retrata o morto que descansa na eternidade,
a metade direita revela o mortal que busca desesperadamente a imortalidade. De
um lado, José. De outro, Josefel. Nesta peleja, € ele sua propria parcela demoniaca
e a outra, santificada. Um curandeiro carrasco de si mesmo.

Ou, como argumenta Alexandre Agabiti (2007b, p. 120), ‘0o mito de
Frankenstein e o personagem de Mojica apresentam a célebre dicotomia entre
criador e criatura, que caracteriza o tema do duplo, um dos motivos do cinema e da
literatura fantastica por exceléncia”, e sublinha, “no romance de Shelley, a criatura é
uma projecdo simbélica do inconsciente do criador. Quando inventa a criatura, o
doutor libera seus instintos mais primitivos, a parte maldita de seu psiquismo”. Por
sua vez, em A MEIA-NOITE LEVAREI SUA ALMA (1964), a entidade é uma projegéo
imagética do inconsciente folclérico compartilhado pelo cineasta. Isto é, quando filma
a criatura, o realizador, de forma ambivalente, libera os preconceitos mais primitivos
que perseveram sobre a figura do escravo dos orixas, ao passo que também venera
esta parte maldita do psiquismo religioso brasileiro.

Na obra de Mojica, a tenséo entre criador e criatura é igualmente crucial e
assume varias configuracbes. Ela muitas vezes ultrapassa os limites da
ficcdo e invade a realidade. Desde os primérdios, Mojica gosta de incorporar
Zé do Caixdo a sua vida real em entrevistas, shows de teatro e televiséo,
adotando as roupas e inflexdes de voz do personagem. A interpenetragédo
de criador e criatura esta inscrita até em seus nomes, José e Zé&, um pouco

como no caso de Frankenstein. Muitos brasileiros ignoram o nome de
Moijica, mas o conhecem como Zé do Caixao. (AGABITI, 2007b, p. 120)

A vista do préprio cadaver, o amaldicoado foge. Mas, ndo tera descanso,

outra criatura ja se pde a assombra-lo. E o espirito de uma de suas vitimas, cujo
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lamento torna-se uma pavorosa gargalhada, enquanto o coveiro procura cobrir 0s
olhos, em véo, para evitar tal apari¢gdo (fig. 54 a 55). Encerrando o primeiro capitulo
da trilogia, em sua fuga delirante, Zé esconde-se em um mausoléu do cemitério (fig.
56). Territorio conhecido pelo coveiro e, de forma semelhante, Silva (2022) sublinha,
bastante explorado pelo orixa mensageiro.

Silva (2022, p. 137) destaca, “além disso, cemitérios sdo pontos de contato
com os antepassados e fontes poderosas de medicina generativa, onde se usam
encantamentos com substancias associadas aos espiritos”. Nao por acaso, Josefel
procura ai abrigo, cura e prote¢do. Nao esperava, no entanto, que o destino o levaria
justamente ao sepulcro de suas vitimas: Antdnio de Andrade e Terezinha de Oliveira.

O estudo de Roger Bastide (2016) acerca da loucura aponta caminhos para
analisar esta cena. Para o socidlogo, existem diferentes tipos de pensamento
mérbido que se manifestam, por exemplo, nos delirios de perseguicdo e na
megalomania. Neste cenario, o sujeito deseja impor uma determinada simetria ao
caos, precisa controlar a confusdo de simbolos que é a vida para domestica-la,
quando néo logra isto, perde a razdo. Por isso, argumenta Bastide (2016, p. 361): “o
pensamento delirante parte da assimetria”, acrescentando que, “essa assimetria cria
no doente mental uma angustia ou um pénico, e contra isso ele deve reagir
mediante mecanismos de defesa”, e conclui, “a constituicdo de simetrias no mundo
fabuloso que ele construira obedece ao mesmo valor assegurador da simetria que ja
constatamos na religido”. Quer dizer, a religido, para Bastide (2016), seria
fundamentada na relagéo assimétrica entre dois pélos: “o sagrado e o profano, o alto
e 0 baixo, o direito e o esquerdo, o iniciado e o n&o iniciado, 0 masculino e o
feminino, o divino e o0 demoniaco” (p. 360).

Essa assimetria provoca ansiedade no individuo. Ele, para tranquilizar-se,
constréi seu mundo religioso juntando o assimétrico ao simétrico nos mitos
€ nos ritos e, em um segundo momento, “simetrizando” os mitos nos ritos ou
os ritos nos mitos sob a forma da imagem invertida. Encontraremos no

pensamento delirante e na constituicdo dos fantasmas processos
semelhantes aqueles que encontramos na religido. (BASTIDE, 2016, p. 361)

Na sequéncia final de A MEIA-NOITE LEVAREI SUA ALMA (1964) ha um
processo doloroso de exorcismo das verdades do protagonista que conduz o
personagem a loucura. Seu desejo megalomaniaco de forjar um filho € malogrado, o
castelo de cartas de suas convicgbes desmorona, entédo ele acredita ser perseguido

por todos, inclusive seres sobrenaturais. Josefel procura reagir ao desmantelamento
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de sua crenga, utilizando-se do seu principal recurso de defesa: decreta simetrias
quando, por exemplo, repete rigorosamente cada previsdo do oraculo. Quando a
violéncia, sua arma até entdo, ndo pode mais salva-lo, o agente funerario engatilha o
poder de seu psiquismo para sobreviver ao aniquilamento de suas certezas.

No universo de Zé do Caixao, espiritos e demdnios de fato existem, a revelia
do ceticismo do coveiro. A realidade social que o cerca € magica e mandingueira, ja
a subjetivagdo do protagonista é incrédula. Por isso, a assimetria entre 0 que o
personagem “simetriza” em sua cabega e 0 que se concretiza, cria a angustia que o
destruira, junto com seu contramundo funesto. Neste caso, a ordem do sagrado é a
desordem do profano.

Bastide (2016, p. 366) observa trés tipos de simetria no sagrado, isto é: “a
duplicagéo pura e simples - a imagem revertida (em relagdo a um espelho d’agua) e
a imagem invertida (em relagdo ao espelho, que nos reflete ao contrario)”.

No filme, a primeira categoria é observada na presenga de um duplo, um
coveiro sobrenatural, que é carregado em seu caixdo para o assombro do
verdadeiro. Quando a criatura desponta no quadro, a montagem emprega o recurso
da fusdo, fazendo com que, na transi¢do, dois rostos do mesmo defunto se
sobreponham, duplicando-se (fig. 52). Na mesma cena, ha imagem revertida: o
efeito se da pela trucagem do filme, projetado em negativo, ferramenta utilizada para
indicar que a procissao dos mortos esta do outro lado, em outro plano ndo apenas
filmico (fig. 49), representando entédo a relagéo entre o visivel (aiye) e o invisivel
(orun). A imagem invertida é expressa por meio do uso do plano e do contra-plano, o
que faz com que Josefel seja capaz de olhar para sua propria imagem, antipoda, no
caixao. Espelha-se o coveiro no cadaver, o homem no espirito (fig. 50 a 51).

Conclui Bastide (2016, p. 366), “a simetria proporciona seguranca”’, e
acrescenta, “o psicético sempre parte do encontro, traumatizante, com um real
assimétrico”. Assim, Zé procura por todos os meios manter em pé as estruturas de
suas crengas, mas é afrontado por um encontro com a realidade, onde consuma-se
a visdo aterradora do oraculo. Acrescenta Bastide (2016, p. 366), “ele reage por
meio da construgdo de uma simetria ‘imaginaria’ e ndo mais criada pelo processo da
socializagdo normal”’. Quando confrontado por uma realidade em que a supersti¢ao
é soberana, Josefel tentou ilusoriamente “simetriza-la” para sua propria protecéo.

Falhou.
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4.2 MORFOLOGIA DO SONHO: ESTA NOITE ENCARNAREI NO TEU CADAVER

Roger Bastide (2016, p. 38), em sua “Sociologia do Sonho”, argumenta, “nas
sociedades antigas e entre os povos néo civilizados, o estado de sonho néo é
separado brutalmente do estado de vigilia”, isto é, “[...] as fantasias noturnas se
inserem na trama da existéncia e mesclam-se com as percepgdes do mundo
exterior”. Atualmente, por outro lado, firmou-se na sociedade uma ruptura entre os
dois estados, afirma o sociélogo.

Advogando em prol de sua abordagem, sublinha Bastide (2016, p. 55), “a
sociologia se interessa apenas pelo homem desperto, como se o homem
adormecido fosse um homem morto”, acrescentando que, “a sociologia considera
que o trabalho exorciza os fantasmas nascidos da longa noite, caso eles venham a
perturbar o ato de Prometeu”, e interroga-se, “a questdo que me coloco é a de saber
se 0 socidlogo tem o direito de ignorar a outra metade de nossa vida, de sé querer
encarar o homem que esta em pé ou sentado e ndo o homem que se deita e sonha”.

Conforme Carlos Primati (2007), a proveniéncia de Zé do Caixao, oriunda de
um sonho, aproxima o agente funerario assustadoramente de uma longa linhagem
de criaturas da literatura fantastica, ja que:

Surgido de um pesadelo de seu criador, Zé do Caixao teve a mesma origem
de outros protagonistas importantes do horror, pois 0s personagens de

Frankenstein, Dracula e O médico e o monstro também séo frutos do
inconsciente atormentado de seus autores. (PRIMATI, 2007, p. 116)

Completa Bastide (2016, p. 60), “ora, a psicanalise nos ensinou que essas
imagens disparatadas, mesmo quando podem traduzir-se em um relato coerente,
nao se devem ao acaso e que o sonho tem uma estrutura”. Batizou-se, portanto, de
Morfologia do Sonho a presente composi¢gdo. Pois, em coro com Bastide (2016, p.
60), “gostariamos de levar essa defini¢do estrutural do sonho a outro nivel e mostrar
que o sonho se inscreve também nos quadros de certa civilizagéo e de certo sistema
social”. Bem como de um tal cinema popular brasileiro.

Da mesma maneira que seu predecessor, ESTA NOITE ENCARNAREI NO
TEU CADAVER (1967) anuncia o esbogo de uma profecia logo nos primeiros
minutos. Antes, porém, oferece um breve resumo do filme anterior, em cartelas de

texto: “Zé do Caixdo, obsecado [sic] pelo nascimento de um filho perfeito, ndo exitou
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[sic] em matar”, por isso, “os seus proprios nervos |lhe deram o martirio da
alucinagéo’. Sepulta-se a Morfologia da Loucura para comegar um novo pesadelo.

Mojica reserva, entdo, algum tempo para uma visita ao oraculo, isto &, a
fungao intitulada Consulta ao Adivinho. Os créditos iniciais, novamente, elencam os
principais intérpretes representados por imagens do futuro-filmico (fig. 57 a 64).
Prediz-se o surgimento de um novo oponente, o Coronel (fig. 57). Antecipa-se que
Truncador sufocara no pantano (fig. 58). Adivinha-se que Marcia, Laura, Jandira,
entre tantas outras, sofrerdo com torturas pegonhentas (fig. 59 a 62). Vislumbra-se a
apari¢gao de um insdlito coadjuvante, Bruno (fig. 63).

José aproveita a sequéncia para dar alguma explicagdo, afinal, o coveiro foi
dado como morto no ultimo capitulo. Por isso, Zé do Caixdo é assistido em um
hospital e, com os olhos vendados, ele antevé o passado e o futuro. Retornam os
créditos iniciais com imagens aterradoras, incluindo uma enigmatica criatura vestida
de preto (fig. 64). E possivel prever até mesmo o azar do proprio Zé, porque tudo se
manifesta na arte divinatéria da montagem: em uma representag¢ao desafortunada, o
agente funerario afunda no pantano. O médico, enfim, remove a faixa que cobre os
olhos de Josefel e a profecia é langada na tela, outra vez sob a forma de um titulo,
embalado pelas gargalhadas do coveiro: “Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver”.

Bernard Maupoil (2020), quando observa o conceito de futuro, sublinha:

Apesar do consideravel papel exercido pela adivinha¢do no Daomé, nio
parece existir um termo simples para designar o futuro. Joulord propde
houenou e dja, expressao que ele nao explica e que significa “o tempo que
vem”. Delafosse anota em seu vocabulario: “Futuro (adj.) menukon®, que ele
também néo interpreta e que significa: “aquilo que existe diante de alguém,
mas apenas no sentido material (mé-nukon). Futuro, porvir, diz-se nukon-mé

ou do nukon-mé. Esta Gltima expressao é muito corrente. Quer dizer: “o que
esta adiante de nés e que néo distinguimos”. (MAUPOIL, 2020, p. 25)

Neste sentido, a breve sequéncia divinatéria descrita, aponta para “o tempo
que vem”, materializando um futuro-filmico dos personagens, antes mesmo de
apresentar muitos deles. Quer dizer, isto que esta diante do publico é o destino
narrativo, embora ainda ndo seja possivel distinguir tal previsdo. Maupoil (2020, p.
25) acrescenta, “citemos também uma expressao mais requintada, ainda empregada
pelas pessoas idosas: ayi e do na hon e sé e (‘a terra que sera iluminada amanha’)”.
Dessa forma, vé-se no oraculo de José os crimes que serdo projetados mais

adiante, as cenas que serao iluminadas no porvir.
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FIG. 57: Ihaaem de ESTA NOITE FI. 58: Imagem de ESTA NOITE

ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 59: Imagem de ESTA NOITE FIG. 60: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 61: Imagem de ESTA NOITE FIG. 62: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 63: Imagem de ESTA NOITE FIG. 64: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)
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Haroldo de Campos (1973) observa as predicbes também na abertura de
Macunaima, de Mario de Andrade, onde o protagonista é apresentado como “heréi
de nossa gente”. Isto, segundo o poeta, esboga sua posigdo “[...] antecipando-lhe o
destino em modo profético” (CAMPOS, 1973, p. 108). Quando destaca as
qualidades espirituais do her6i andradiano, entre elas a molecagem, Campos (1973,
p. 110) salienta que suas caracteristicas sdo paradoxais, pois “seu carater esta
justamente em nao ter carater definido”. Caracterizagdo contraditéria compartilhada
com o mal-falado coveiro e com 0 mensageiro dos orixas.

Conta Reginaldo Prandi (2018, p. 82) que, no mito “Exu vinga-se e exige o
privilégio das primeiras homenagens” “[Exu] era tdo turbulento e criava tanta
confusdo que um dia o rei, jA ndo suportando sua malfazeja indole, resolveu
castiga-lo com severidade”. E por isso, para que ndo terminasse preso, ele foi
aconselhado a partir.

Por sua vez, Zé do Caixao, depois de seus crimes, bota o pé no mundo e
apresenta-se para prestar seus servicos de agente funerario em outro pequeno
municipio, onde os moradores espantam-se com a chegada do amaldigoado nestas
terras tdo pacatas e, a vista de tal vulto, recebem-no com desprezo e sinais da cruz.
Esta mudanga é conveniente para evitar que o coveiro seja aprisionado ou castigado
por sua indole perversa. Assim sendo, a funeraria é instalada em um casebre a beira
de um cruzamento, territério incontestavel do mensageiro. Ja que, segundo Prandi
(2018), Exu fez sua casa na encruzilhada, e assim também o fez o coveiro.

Acrescenta Prandi (2018, p. 82), “mas enquanto Exu estava no exilio, seus
irmaos continuavam a receber festas e louvagdes”, porém, “Exu nido era mais
lembrado, ninguém tinha noticias de seu paradeiro”, e por isso, “usando mil
disfarces, Exu visitava seu pais, rondando nos dias de festa, as portas dos velhos
santuarios”, complementando que, “ninguém o reconhecia assim disfarcado e
nenhum alimento Ihe era ofertado”, e portanto, “vingou-se ele, semeando sobre o
reino toda sorte de desassossego , desgraga e confuséo”. Despachado para longe e
esquecido, Zé do Caixao planeja sua vinganga. Semeara desassossego.

Continua Prandi (2018, p. 83), “entdo os babalorixas reuniram-se em
comitiva e foram consultar um babalad que residia nas portas da cidade”, agregando
que, “o babalad jogou os buzios e Exu foi quem falou no jogo”. Este, “disse nos odus
que tinha sido esquecido por todos”, e acrescenta, “que exigia receber sacrificios

antes dos demais e que fossem para ele os primeiros canticos cerimoniais”. Ainda
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assim, “os babalorixds cagoaram do babalad, ndo deram a menor importancia as
suas recomendagdes e ficaram por ali sentados, cantando e rindo dele”. Provocado
por esta ofensa, no entanto, Exu armava mais uma de suas diabruras.

ESTA NOITE ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) trata desta cacada
por um privilégio. Ou seja, o direito de ser lembrado antes de todos e sempre,
atribuido a Exu e reclamado por Zé do Caixao. Este, busca a imortalidade através de
um filho, José, por meio de seus filmes. Ambos, porém, demandam a prerrogativa da
meméria. A tragédia, portanto, é disparada por vinganga do mofino a quem se
entregou despacho mal feito.

Pierre Verger (2012, p. 29) alerta, “no inicio, despacha-se Exu Elegua”. Pois
este, “é 0 mensageiro dos outros deuses e, como ele tem um carater dificil, é preciso
contenta-lo em primeiro lugar para evitar problemas e dificuldades no decorrer da
cerimonia”.

O padé, conhecido também como “despacho de Exu”, adquire, com essa
designacdo, um duplo sentido: enviar (despachar) o orixa mensageiro para
“correr o mundo” e ativar as energias benéficas em favor dos homens,
inclusive exortando os demais orixas a comparecer a festa, ou evitar
(despachar, mandar embora) a possivel insatisfagdo de Exu, caso os ritos
de abertura desse encontro (que é, no fundo, o objetivo de uma festa

publica de candomblé) ndo louvem em primeiro lugar o préprio “senhor dos
encontros”. (SILVA, 2022, p. 205)

Na trama, a chegada de Laura, filha de homem influente, e assim, mulher
que ndo € para o bico de qualquer Zé, apronta outra aparicdo da possessédo pela
divindade. Pois, o criminoso pelejara com unhas e dentes, movera céu e inferno,
para concretizar seu desejo de possuir a moga. Dessa maneira, tamanha é a
comogdo a primeira vista que o capanga do mandatario percebe as faiscas
reciprocas pipocando entre os dois, e tranca a rua.

Zé abre caminhos com uma bengala roubada da multiddo, mas que bem
poderia ser emprestada de um certo vagabundo. Pois, pontua Jairo Ferreira (2016,
p. 104), “o personagem de Zé do Caixao esta seguramente para José Mojica Marins
como Carlitos para Charles Chaplin ou Antonio das Mortes para Glauber Rocha” (fig.
65 a 88). Ocorre, entédo, a possessdo, novamente, consumada na forma patolégica.
Porque, quando contrariado, Zé do Caixdo é tomado por uma forga sobrenatural,
simbolizada outra vez pelos caracteristicos olhos injetados de sangue. Possuido por
este impulso de violéncia, o agente funerario precipita-se sobre o coitado que ousa

desafia-lo.
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FIG. 65: Imagem de FIG. 66: Imagem de ESTA  FIG. 67: Imagem de DEUS E O
CORRIDAS DE AUTOMOVEIS NOITE ENCARNAREINO TEU  DIABO NA TERRA DO SOL
PARA MENINOS (1914) CADAVER (1967) (1964)
(Fonte: Frame de copia digital  (Fonte: Frame de copia digital  (Fonte: Frame de cépia digital
do filme) do filme) do filme)
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FIG. 68: Imagem de FIG. 69: Imagem de ESTA FIG. 70: Imagem de DEUS E O
CORRIDAS DE AUTOMOVEIS NOITE ENCARNAREINO TEU  DIABO NA TERRA DO SOL

PARA MENINOS (1914) CADAVER (1967) (1964)
(Fonte: Frame de cépia digital (Fonte: Frame de copia digital (Fonte: Frame de copia digital
do filme) do filme) do filme)
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FIG. 71: Imagem de FIG. 72: Imagem de ESTA FIG. 73: Imagem de DEUS E O
CORRIDAS DE AUTOMOVEIS NOITE ENCARNAREINO TEU  DIABO NA TERRA DO SOL
PARA MENINOS (1914) CADAVER (1967) (1964)
(Fonte: Frame de cépia digital (Fonte: Frame de copia digital (Fonte: Frame de copia digital
do filme) do filme) do filme)
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FIG. 74: Imagem de FIG. 76: Imagem de DEUS E O
CORRIDAS DE AUTOMOVEIS NOITE ENCARNAREINO TEU  DIABO NA TERRA DO SOL

PARA MENINOS (1914) CADAVER (1967) (1964)
(Fonte: Frame de cépia digital (Fonte: Frame de copia digital (Fonte: Frame de copia digital
do filme) do filme) do filme)




FIG. 77: Imagem de
CORRIDAS DE AUTOMOVEIS
PARA MENINOS (1914)
(Fonte: Frame de cépia digital

do filme)
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FIG. 80: Imagem de
CORRIDAS DE AUTOMOVEIS
PARA MENINOS (1914)
(Fonte: Frame de cépia digital

do filme)

FIG. 83: Imagem de
CORRIDAS DE AUTOMOVEIS
PARA MENINOS (1914)
(Fonte: Frame de cépia digital

do filme)

FIG. 86: Imagem de
CORRIDAS DE AUTOMOVEIS
PARA MENINOS (1914)
(Fonte: Frame de cépia digital
do filme)
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FIG. 78: Imagem de ESTA
NOITE ENCARNAREI NO TEU

FIG. 79: Imagem de DEUS E O
DIABO NA TERRA DO SOL

CADAVER (1967) (1964)
(Fonte: Frame de copia digital (Fonte: Frame de copia digital
do filme) do filme)
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FIG. 82: Imagem de DEUS E O
DIABO NA TERRA DO SOL

FIG. 81: Imagem de ESTA
NOITE ENCARNAREI NO TEU

CADAVER (1967) (1964)
(Fonte: Frame de copia digital (Fonte: Frame de copia digital
do filme) do filme)
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FIG. 84: Imagem de ESTA
NOITE ENCARNAREI NO TEU

FIG. 85: Imagem de DEUS E O
DIABO NA TERRA DO SOL

CADAVER (1967) (1964)
(Fonte: Frame de copia digital (Fonte: Frame de copia digital
do filme) do filme)
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FIG. 87: Imagem de ESTA
NOITE ENCARNAREI NO TEU

FIG. 88: Imagem de DEUS E O
DIABO NA TERRA DO SOL

CADAVER (1967) (1964)
(Fonte: Frame de copia digital (Fonte: Frame de cépia digital
do filme) do filme)
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Avangando na histéria, Mojica transforma o pesadelo sofrido anos antes em
sequéncia, representando sua condugao for¢ada de sua cama, onde estava deitado,
até sentar-se no colo do capeta. Embora apresente suas diferengas quando
comparado a narrativa sonhada, estéo ali as imagens aterradoras daquela noite. A
inspiragéo viria de uma mensagem onirica e passaria a compor a mitologia ao redor

do personagem cinematografico, Zé, bem como do intérprete cineasta, José.

Era uma noite fria, ¢ Mojica estava deitado de costas no chéo, ao relento.
Por mais que tentasse, ndo conseguia mover o corpo. Estava paralisado. De
olhos abertos para o céu, via as estrelas e, no canto da viséo, alguns galhos
de arvores. Julgou estar num jardim. Sentiu a aproximagéao de alguém. Viu o
vulto de um homem. A imagem estava turva. Na escuriddo, distinguia
apenas uma silhueta. A figura comec¢ou a se delinear com mais claridade.
Era um sujeito baixo, magro, vestido de negro da cabe¢a aos pés. Havia, no
entanto, algo de muito peculiar naquela figura: o rosto. Sim, o rosto era
familiar. O queixo pontudo, as sobrancelhas espessas, a barba rala... Ele
lembrava alguém... A imagem fez-se mais clara, e Mojica pdde ver o rosto
da figura... Nao, néo era possivel! Nao podia ser! Olhou fixamente para o
homem e confirmou o que temia... Era ele préprio! Mas como podia ser?
Existiiam dois Mojica? Sem dizer nada, o clone o pegou pelos bragos e
comegou a arrasta-lo pelo terreno acidentado. Ndo era um jardim, mas um
cemitério! Mojica foi arrastado por entre sepulturas, gritando em desespero.
O clone parou em frente a uma cova aberta. Mojica levantou os olhos e leu
a inscrigdo na lapide: JOSE MOJICA MARINS - 1936 - ... Num reflexo,
fechou os olhos, para ndo ler a data da morte. O clone comegou a
empurra-lo para a cova aberta... (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 140-141)

A ameagadora figura tirou o sono do cineasta na base do susto. Segundo
Barcinski e Finotti (2015, p. 141), ele passou o resto da madrugada em claro e,
“sozinho em seus pensamentos, pdde analisar o sonho com mais frieza... Que cenal
Que dramaticidade! Se conseguisse passar para um fiime um décimo da forga
daquela cena, faria um filme genial!”.

O sonho foi como uma fagulha que incendiou sua imaginagdo: comegou a
se lembrar dos filmes de Boris Karloff e Bela Lugosi que assistira no Santo
Estevdo. Como gostava de Dracula! E Frankenstein! Ninguém conseguia

tirar os olhos da tela! Lembrou-se de Torre de Londres, com Karloff, e do
Dracula de Lugosi... (BARCINSKI; FINOTTI, 2015, p. 141)

No filme, o coveiro, deitado na cama, 1& algum livro. A seu lado, Laura,
adormecida, partiu para o reino dos sonhos. Quando se prepara para dormir, Josefel
é surpreendido por uma criatura agourenta. Com o rosto encoberto na noite escura,
o0 ser macabro se aproxima lentamente, enquanto o sonolento procura a
companheira e implora por ajuda, mas ela ndo acorda. Trovdes arrebentam |4 fora
cada vez mais intensos quando a figura puxa o pé do homem, arrancando-o0 na

marra da cama. Jogado ao pé de uma sepultura fechada recentemente, o coveiro
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depara-se com sua prépria cova. Muitas maos brotam da terra, avidas pelo culpado
de tamanhas atrocidades, carregam-no buraco abaixo e langam o pobre diabo na
morada do sete-peles.

De acordo com Roger Bastide (2016), o sonho desempenha uma fungao
especifica nas sociedades ancestrais, isto €, o pensamento onirico pode ser
utilizado socialmente.

Para que o indigena ou o africano possam considerar seus sonhos
premonitérios, é preciso naturalmente que o contetido desses sonhos seja
constituido por imagens homélogas aquelas que se situam na base da
civilizagdo “desperta” ou pelo menos que exista um sistema de facil
tradugdo entre as representagdes individuais e as representagdes coletivas,
ou ainda, se preferimos, que o corddo umbilical que liga o mundo dos

sonhos ao dos mitos néo tenha sido cortado pelas normas culturais.
(BASTIDE, 2016, p. 56)

A sequéncia, portanto, assume a forma de um sonho premonitério, primeiro
para o cineasta e uma segunda vez para o coveiro. O conteudo do pesadelo é
constituido por imagens semelhantes as encontradas no dmago da cultura popular
“desperta”, onde foram escavados os simbolos que se tornaram signos. Além disso,
a desenvoltura com que Mojica transita entre a encenacgéo de Zé do Caixdo a frente
das cameras e a encarnagdo do mesmo, atras delas, parece indicar que o “cordao
umbilical” que aproxima o sonho do mito n&o foi cortado por tais “normas culturais”.
Ao contrario, juntaram-se na presenga de um ser que guarda seus portoes.
Segundo Bastide (2016), a sociologia dos sonhos salienta:
Em primeiro lugar, a existéncia da fungdo social ou, mais exatamente, das
diversas fungbes sociais do sonho nas sociedades ditas “primitivas”, desde
o diagndstico médico até a recep¢do de uma mensagem do além, nas mais
diversas circunstancias, tanto na vida cotidiana como nos momentos de
passagem, nas instituicdes inicidticas e finalmente no dinamismo das
mudangas culturais, desde a criagdo de um novo canto, de um passo de
danga inédito até a génese de certos movimentos messianicos, como

aqueles que explodiram na América do Norte ha cinquenta ou cem anos.
(BASTIDE, 2016, p. 57)

O sonho de Mojica revela-se como uma mensagem do além, atuando na
génese de um personagem cativo da cultura popular brasileira. Trata-se da invengao
de um novo monstro, de um género de cinema inédito no territério brasileiro,
contribuindo ainda com a agitagdo messianica que explodiu no cinema dos anos
1960, como observado, por exemplo, na obra de Glauber Rocha.

Escolher a imagem em movimento para exorcizar tal visdo nao é arbitrario.

Para Caixeta de Queiroz (2008), quando investiga o “cinema no pensamento
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selvagem indigena”, esta linguagem teria como uma de suas faces as propriedades
do que é sensivel. Além disso, acrescenta Queiroz (2008, p. 117), “outra [face] seria
aquela do pensamento rebelde e imaginario, que néo se deixa domesticar’, ou seja,
“@ um pensamento construido mais a partir do corpo e da experiéncia do que por
meio do intelecto ou da razdo, € um pensamento esquivo a instituicdo e ao poder”.
No limite, o pensamento mitico (selvagem, neolitico) se expressa mais com
o corpo da palavra (as imagens, os gestos) do que com a gramatica da
linguagem, isto é, a tradicdo e a meméria estdo presentes antes e acima de

tudo no corpo das pessoas (e dos objetos que, como as pessoas, passam a
ser também eles sujeitos) das sociedades indigenas. (QUEIROZ, 2008, p.

117)

Mojica modela na prépria carne o personagem mitico da cinematografia
brasileira, inspirado fortuitamente no vulto mitolégico. Se, para Queiroz (2008, p.
117-118), “o cinema indigena é um cinema mais dos corpos do que das palavras,
porque sua ontologia deposita nos corpos um lugar central para a constituicdo de
sua socialidade”, o Exu movido dos terreiros da Umbanda para a tela, de forma
semelhante, dispde do corpo do intérprete como seu palco.

Dialogando com Queiroz (2008, p. 118), quando este define que, “dessa
maneira o cinema se aproxima da mitologia, do imaginario, do sonho, do magico, do
corpo, da materialidade, ou seja, aproxima-se do pensamento indigena, selvagem e
ndo domesticado”. No caso de Mojica, o cinema aproxima-o da mitologia, do sonho
e da mandinga, avizinhando-o do pensamento exusiaco, este também selvagem e
nao domesticado. Para Bastide (2016), na civilizagao ocidental:

No entanto, essas fungbes vitais do sonho permanecem individuais: elas
ndo séo institucionalizadas. Ao contrario, longe de constituirem condutas
regulamentadas, elas sdo consideradas condutas aberrantes, qualificadas
como “supersticiosas”; algumas vezes da-se até mesmo a entender que o
individuo que se volta para seus sonhos a fim de pedir-lhes um significado

ou uma orienta¢do ndo é inteiramente séo de espirito. (BASTIDE, 2016, p.
57)

O sonho premonitério de Mojica precisou antes passar pela lente do cinema,
de outra forma seria tomado por louco. Exorcizando os préoprios demdnios, porém, o
cineasta acabou por criar uma quimera. Mas, precisava fazé-lo. Pois, acredita
Bastide (2016, p. 59): “estou cada vez mais convencido de que a maioria de nossas
doengas mentais se deve ao fato de que ndo damos passagem a todos esses

fantasmas e a todos esses desejos que estdo no fundo de nés”.
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Se os sonhos tém certas fungdes, é porque a sociedade se organiza de
modo que essas fungbes sejam exercidas. Existem instituicdes que servem
de apoio para as trocas entre o noturno e o diurno. Lugares privilegiados,
como as matas e o tempo. Momentos significativos, como os rituais de
iniciacdo ou as dancas sazonais. (BASTIDE, 2016, p. 69)

Outra instituicdo onde se realizam estas trocas é o cinema. Visto que, entre
os lugares privilegiados para estas transferéncias estdo as matas e o tempo,
destaca-se o questionamento de Andrei Tarkovski (1998, p. 70), isto é: “quais s&o os
fatores determinantes do cinema, e o que deles resulta? Quais sdo 0s seus meios,
imagens e potencial - ndo s6 em termos formais, mas também em termos
espirituais?”. Para esta pergunta, o cineasta russo oferece a seguinte resposta, “a
forca do cinema, porém, reside no fato de ele se apropriar do tempo, junto com
aquela realidade material a qual ele esta indissoluvelmente ligado, e que nos cerca
dia apés dia e hora ap6s hora” (TARKOVSKI, 1998, p. 71-72).

Qual é a esséncia do trabalho de um diretor? Poderiamos defini-la como
"esculpir o tempo". Assim como 0 escultor toma um bloco de marmore e,
guiado pela viséo interior de sua futura obra, elimina tudo que nao faz parte
dela - do mesmo modo o cineasta, a partir de um "bloco de tempo”
constituido por uma enorme e sédlida quantidade de fatos vivos, corta e
rejeita tudo aquilo de que néo necessita, deixando apenas o que devera ser
um elemento do futuro filme, 0 que mostrara ser um componente essencial
da imagem cinematogréfica. (TARKOVSKI, 1998, p. 72)

Se, conforme Bastide (2016):

O sonho, portanto, deixa de ter uma existéncia objetiva, um lugar
institucionalizado, e passa a ser circunscrito ao imaginario. Entdo acontece
um fenémeno estranho, paradoxal: na medida em que o sonho é
circunscrito ao imaginario, porque ndo é mitico, ele se torna magico, ou
seja, é quando a maioria das pessoas ndo mais o considera sagrado que
ele se toma téo estranho e nos causa medo. (BASTIDE, 2016, p. 70-71)

Entdo, o movimento de apoderar-se do pesadelo e materializa-lo fora das
cameras, reforgca a existéncia objetiva do sonho. Retira-o do imaginario ainda que
por breves instantes, mesmo que ao fazé-lo em uma sociedade que ndo mais o

considera sagrado acabe por causar medo. Assim, inventa-se o horror brasileiro.

Em consequéncia, ndo conhecemos mais, ndo sabemos mais o que é o
sagrado. Estamos inseridos em uma vida banal e cotidiana, em um caminho
no qual tudo é determinado por outra coisa que ndo o sagrado, e entdo,
quando estamos no sonho, essas imagens disparatadas, essas imagens
que nos espantam, essas imagens que nos parecem absurdas, nés as
remetemos a magia, ao mito, ao sagrado; trata-se de algo sobrenatural e,
nesse processo, as imagens do sonho, ndo podendo, como entre os
primitivos, inscrever-se nas alternancias e nas instituicdes, sendo expulsas
da realidade, sdo consideradas aquilo que perturba: entdo o magico
torna-se o estranho. (BASTIDE, 2016, p. 72)
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FIG. 89: Imagem de ESTA NOITE FIG. 90: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

f

FIG. 91: Imagem de ESTA NOITE FIG. 92: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 93: Imagem de ESTA NOITE FIG. 94: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 95: Imagem de ESTA NOITE FIG. 96: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)
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FIG. 97: Imagem de ESTA NOITE FIG. 98: Imagem de ESTA NOITE

ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 99: Imagem de ESTA NOITE FIG. 100: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 101: Imagem de ESTA NOITE FIG. 102: Imagem de ESTA NOITI

ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 103: Imagem de ESTA NOITE FIG. 104: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)
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Adiante, evidencia-se o carater pessoal da divindade. Este que pode se
revelar por diferentes meios, inclusive através dos sonhos (CARNEIRO, 2008;
QUERINO, 2021; RODRIGUES, 2021a). No caso em tela, ndo foi diferente: a
mensagem foi entregue durante o sono por um mensageiro que anunciou a morte de

Mojica para enfim gerar a criatura Zé do Caix&o.

Por exemplo, é o sonho que sacraliza o feiticeiro: & preciso que suas
entranhas tenham sido modificadas, que o cristal de rocha Ihe tenha sido
inoculado durante o sono; é o sonho que revela frequentemente o totem
individual no decorrer das cerimdnias de iniciagdo. E, mesmo quando o
primitivo se desliga de sua tribo para ingressar em uma nova sociedade, é o
sonho que o ajuda a dar o passo decisivo e proporciona-lhe forgas para
romper com seus lagos sociais e forjar novos lagos. Em resumo, o sonho
sempre exerce uma fungédo social. (BASTIDE, 2016, p. 39)

Neste sentido, um dos principais confrontos do fiime acontece de forma
onirica, j4 que o coveiro, supostamente, dorme. E no inferno, portanto, que se
encontra novamente com ele mesmo, pois ai esta outro Zé do Caixao: o Duplo. Este,

expressa sua relagcéao pessoal com o divino.

No fim da seqiiéncia, que dura cerca de doze minutos, a Unica rodada em
cores, o diabo surge diante do visitante: ele tem a mesma aparéncia de Zé
do Caixdo e as mesmas longas unhas. Ri sadicamente das flagelagtes,
assim como Zé fizera com suas vitimas. Inspirado numa referéncia histérica
de pacotilha - a Roma antiga dos filmes de gladiadores -, a iconografia
ligada ao diabo o associa a Nero, tido também como sadico e o mais cruel
dos imperadores romanos, e do qual empresta o trono, as roupas vermelhas
drapeadas como uma toga, a coroa de louros e até as uvas que devora com
volupia, como se estivesse em uma bacanal. (AGABITI, 2007b, p. 44)

Trata-se de um enfrentamento travado contra si mesmo. Nesta cena, o
divino e o demoniaco da mesma alma se encaram em uma batalha que se repetira,
eternamente. Neste, ou noutros mitos. O Duplo, obriga o coveiro a assistir aos piores
martirios infernais (fig. 105 a 116). Até que uma cova escura surge e dela saem as
vitimas do papa-defuntos, que ameagam: encarnardo no cadaver de Zé do Caixao
(fig. 117-120). Este, acorda aos gritos em sua cama, novamente em um mundo preto
e branco. O agente funerario conclui que foi apenas seu subconsciente perturbado
que, com visdes dantescas, tenta destrui-lo.

As correspondéncias entre A divina comédia e o filme sdo numerosas. A
descida aos infernos de Zé comec¢a quando ele cai sobre a lama onde estéo
deitados os danados (canto VI do Inferno). Em seguida, ha um terremoto
(canto Ill), que leva Zé ao circulo seguinte; os demédnios chicoteiam (canto
XVIII) e cravam ftridentes na came dos pecadores (canto XXII); estes se

arrastam pelos caminhos (canto XXIX); sofrem crucifica¢ées (cantos XVI e
XXII); sdo presos com correntes (canto XXXI); mordidos por serpentes
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(canto XXIV); enterrados de ponta-cabega no fundo da gruta (canto XIX) e
colocados em pogos (canto XXXI). (AGABITI, 2007a, p. 44)

O confronto adquire maior nitidez quando embasado pelo pensamento de
Mars e Devereux (1951) sobre a ritualizagéo do pesadelo no vodu haitiano. Segundo
os autores, “a segunda silaba desta palavra [nightmare/pesadelo] é geralmente
derivada da raiz indo-européia *mr ou *mar, que se refere a cavalos™ (MARS;
DEVEREUX, 1951, p. 336).

Além disso, continuam Mars e Devereux (1951, p. 336), “a raiz *mrtambém
pode ser encontrada em palavras pertencentes a bruxaria e violéncia”?, ou ainda, “a
raiz *mr também ocorre em palavras que denotam o pesadelo™, quer dizer,
‘palavras que denotam fendmenos semelhantes a pesadelos geralmente contém
elementos pertencentes a cavalos, embora estes elementos possam nao ser
derivagdes da raiz *mr'®.

Embora nos titulos da trilogia ndo seja mencionado o termo pesadelo
(nightmare), os dois primeiros filmes destacam a noite (night): a agéo principal se
desenrola “a meia-noite” (midnight) ou “esta noite” (this night). O cineasta escolhe
periodos onde predominam os fendmenos oniricos, mas que, além disso, séo
também o dominio de Exu. Ja que, em certas umbandas, “a meia-noite, nas festas
publicas, canta-se para Exu - e normalmente todos os presentes sdo possuidos, os
homens pelo mensageiro dos orixas, as mulheres pela sua companheira
Pomba-Gira” (CARNEIRO, 2008, p. 142).

Para Mars e Devereux (1951, p. 337), “de acordo com a crenga haitiana,
cavalos que ocorrem em sonhos e pesadelos sdao demédnios, que as vezes montam
o sonhador"®. Se Mojica é arrastado por uma criatura que se impde sobre ele, este
gesto poderia ser interpretado como o sonhador sendo cavalgado? Se cavalos
podem representar demodnios, o inverso desta afirmagéo seria valido? Esta criatura
demoniaca que monta o sonhador, ou é por ele montado, levando-o até o inferno,

poderia ser um cavalo? Se for o caso, anuncia-se a ritualizagdo do pesadelo, onde

2 No original: “the second syllable of this word [nightmare] is usually derived from the Indo-European
root *mr or *mar, which refers to horses” (MARS; DEVEREUX, 1951, p. 336).

2 No original: “the root *mr may also be found in words pertaining to witchcraft and violence” (MARS;
DEVEREUX, 1951, p. 336).

2 No original: “the root *mr also occurs in words denoting the nightmare” (MARS; DEVEREUX, 1951,
p. 336).

2 No original: “words denoting nightmare-like phenomena often contain elements pertaining to horses,
although these elements may not be derivations of the root *mr” (MARS; DEVEREUX, 1951, p. 336).
% No original: “according to Haitian belief horses occurring in dreams and in nightmares are demons,
who sometimes ride the dreamer” (MARS; DEVEREUX, 1951, p. 337)
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no jogo de espelhos das imagens invertidas, um Mojica carrega outro Mojica. Um
demadnio carrega outro. O homem é o cavalo do préprio homem.

Salientam Mars e Devereux (1951, p. 337), “assim, o sonho é o reverso do
estado de possesséo, no qual um espirito transforma o ser humano em um cavalo™.
Se no estado de vigilia, o espirito possui 0 homem, no sonho se da o inverso: o
cavalo transforma a entidade em sua cavalgadura. Quando se abre os olhos, no
entanto, os papéis voltam a seus devidos lugares: retorna o cineasta ao seu posto
de cavalo. Ja que, “em resumo, o estado de possessdo pode muito possivelmente
ser uma representagdo da experiéncia de pesadelo por seu oposto”™® (MARS;
DEVEREUX, 1951, p. 337). Naquela noite a possesséo se realizou pelo avesso.
Fez-se o Exu de José.

Do ponto de vista subjetivo, eis 0 que diz o crente: “a personifica¢do” do
deus é feita sem seu conhecimento; o deus o toma como uma forga que o
agarra, em uma fragdo de segundo, o individuo deixou de ser ele mesmo,

para se tornar o espirito diante do qual os fiéis se curvam humildemente.?®
(MARS, 1951, p. 24)

Mojica abriu os portdes de seu inconsciente e la encontrou luzes e trevas,
angustias e agressdes, monstros e deuses, utilizando tudo que encontrou como
partes de uma criatura, gerando a vida como um Dr. Frankenstein do Bras. Conclui
Mars (1951, p. 45), “digamos que a crise de loa ndo é pura ideologia metafisica, é
agéo, é encarnagao viva™°. E agdo é cinema.

Em nés, existe um enxame de monstros e de deuses, monstros e deuses
que ndo ousam se manifestar gracas a censura. A crise de loa permite o
desfile individual ou coletivo dos deuses que sonham ser a pessoa em crise,

assim como a festa permite a um grupo liberar seus eus reprimidos.®'
(MARS, 1951, p. 44-45)

27 No original: “thus, the dream is the reverse of the state of possession, in which a spirit turns the
human being into a horse” (MARS; DEVEREUX, 1951, p. 337).

2 No original: “in brief, the state of possession may very possibly be a representation of the
nightmare-experience by its opposite” (MARS; DEVEREUX, 1951, p. 337).

% No original: “Au point de vue subjectif, voici ce que raconte le croyant: “Fimpersonnation” du dieu se
fait a son insu; le dieu le saisit a la maniére d’'une force qui 'empoignerait; en une fraction de seconde,
lindividu a cessé d'étre lui-méme pour devenir l'esprit devant lequel les fidéles s’inclinent
humblement” (MARS, 1951, p. 24)

3 No original: “disons que la crise de loa n'est pas pure idéologie métaphysique, elle est action, elle
est incarnation vivante” (MARS, 1951, p. 45)

3 No original: “Dans notre moi, il y a un grouillement de monstres et de dieux, monstres et dieux qui
n'‘osent se manifester grace a la censure. La crise de loa permet la parade individuelle ou collective
des dieux que réve d’étre le criseur comme la féte permet a un groupe de débrider ses moi refoulés”
(MARS, 1951, p. 44-45)
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FIG. 105: Imagem de ESTA NOITE FIG. 106: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 107: Imagem de ESTA NOITE FIG. 108: Imagem de ESTA NOITE

ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 109: Imagem de ESTA NOITE FIG. 110: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

[

FIG. 111: Imagm de ESTA NOITE FIG. 112: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)
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FIG. 113: Imagem de ESTA NOIT FIG. 114: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 115: Imagem de ESTA NOITE FIG. 116: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 117: Imagem de ESTA NOITE FIG. 118: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 119: Imagem de ESTA NOITE FIG. 120: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)
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Em ESTA NOITE ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967), como também
nos outros filmes da trilogia, os confrontos sdo acentuados pela possesséo
patoldgica, com a qual o coveiro subjuga seus adversarios. Em face de um grande
perigo, Zé do Caixdo é arrebatado por um poder sobrenatural, experimentando
sucessivas reagdes de sucesso, construindo assim uma sensag¢do de impunidade
que sera demolida somente na derrocada do personagem.

Mojica, assim como Mario de Andrade, beneficia-se da repeticdo de
determinadas fungbes para abastecer o enredo de sua obra com faganhas
grotescas, criando ritmo e tensdo. As recorrentes vitdrias do protagonista, que
parece transitar acima da lei, culminam no confronto final onde, finalmente, sera
derrotado. Assim sendo, a segunda aparigdo da possessdo patoldégica acontece
quando o protagonista sofre perseguicdo e precisa salvar-se para retornar aos
bracos de sua noiva, Laura.

Josefel tenta fugir dos jagungos do coronel, mas € uma emboscada muito
bem armada. Zé é possuido por um certo instinto de sobrevivéncia. Marcado,
novamente, pelos olhos estalados e manchados de sangue. Dessa vez, porém, a
forga sobre-humana que adquire ndo basta.

Batem no coveiro até deita-lo na terra, mas o Coronel exigiu que entreguem
a ele o homem vivo. Reserva ao criminoso castigos piores do que a morte. O lider
dos capangas, entdo, pede que o pistoleiro chamado caveira se acalme, demanda
que Tatuado prepare a carroga e, para o malfeitor chamado Omolu, solicita que abra
o caminho. Dessa vez, parece que nao deu para Zé do Caixao.

Tinhoso, o coveiro finge-se de morto até perceber uma oportunidade para
escapar. Consegue, entdo, golpear um dos pistoleiros e foge da carroga. Corre para
0 meio do mato. Ele pega um machado que havia deixado para tras e, com este,
racha o cranio de um. Artificioso, Zé usa obstaculos naturais para armar uma
arapuca no lago, e elimina a ameaga. Em sua casa, o Coronel lamenta a vitéria do
funerario. Nao resta davida, ele deve ter pacto com o deménio.

Adiante, depois da morte de sua amada, Zé do Caixao é perseguido pela
populagdo, que aproxima-se revoltada com tochas nas maos e raiva nos olhos. Ele
deixa o corpo da mulher no mausoléu, pois ali tera um sono tranquilo. Entdo, é
assombrado por uma figura feminina na escuriddo, que gargalha de seu azar e

profetiza: esta noite encarnara no cadaver do coveiro.
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A multiddo cerca Josefel Zanatas no pantano, entdo o viavo de Jandira, a
vitima do coveiro que estava gravida, para horror do inadvertido coveiro, quando foi
executada, vinga-se: acerta um tiro em Josefel que sente a imortalidade escapando
entre os dedos. Zé despenca do barranco abaixo até o lago. Mergulhado até os
ombros na agua, o homem se vé cercado pelo povo, por Deus e pela lei.
Milagrosamente, algumas ossadas emergem, para espanto dos presentes. Sdo as
vitimas do agente funerario que ali foram desovadas.

Inesperadamente, Josefel aceita Deus, implora pela cruz, o simbolo do filho,
entdo afunda sob a agua. O Padre encomenda a alma, enquanto Bruno lamenta a
morte do patrdo sob a trilha sonora que entoa uma ave maria. Sobre a agua,
insere-se o texto “o0 homem sé encontrara a verdade quando ele, realmente, quiser a
verdade”. Encerra-se o filme.

Nota-se que o malfeitor, que cometeu terriveis crimes com o objetivo de
suprir sua caréncia por um filho, enfim, pagou por seus pecados. Além disso, a
redencéo do coveiro que encerra o capitulo (demanda da censura que exigiu algo
positivo nesta atrocidade), parece indicar a expiagéo de seus pecados, propondo a
elevacgao da alma do protagonista.

A umbanda, religido afro-brasileira de influéncia kardecista, nascida dessa
ideologia de progresso social, nas primeiras décadas do século XX, traduziu
para o plano espiritual os anseios de mobilidade das classes rurais e
urbanas. Assim, por influéncia da teoria de evolugao espiritual kardecista, a
umbanda organizou suas entidades em grupos ou ‘linhas”,
hierarquizando-as segundo estagios evolutivos. A categoria dos Exus
representou o degrau mais baixo dessa hierarquia, e dela fazem parte os
espiritos condenados ao reino das trevas e das sombras porque, na terra,

tiveram uma vida desregrada. S3o os bébados, viciados, bandidos,
malandros, contraventores, prostitutas, criminosos etc. (SILVA, 2022, p. 131)

Dessa maneira, o desfecho moralizante exp6e a remisséo do espirito do Exu
de José. Que, aparentemente, é purificado de seus crimes pela cruz do sacerdote e
pela agua do batismo do lago pestilento. Ja que, segundo Vagner Gongalves da
Silva (2022, p. 131), “nas sessdes de umbanda a fungdo do culto a esses espiritos é
promover sua evolugao espiritual. Muitos, inclusive, conseguem evoluir e deixam a
condi¢do de “Exus Pagéos” para se tornar “Exus Batizados”.

Por fim, ESTA NOITE ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) simula uma
interpretagcéo do sonho que o cineasta sofreu anos antes. Uma fantasia de José, ndo

de Zé do Caixdo. E sua encenacgdo do pesadelo fatidico, onde conheceu seu
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destino, ocasido em que revelou-se para o coveiro o reino dos mitos, o império do

cinema. Pois, sublinha Roger Bastide (2016):

Entre os primitivos, existe continuidade entre o mito e o sonho, no sentido
de que as imagens dos sonhos sdo fornecidas pelos mitos (o que se
exprime pela viagem da alma do sonhador ao reino dos Ancestrais ou dos
Génios) e, por sua vez, os mitos se complicam, em sua proliferagéo, com os
novos elementos que eles incorporam aos antigos, propiciados pelas
revelagdes oniricas. (BASTIDE, 2016, p. 87)

Nesta troca, a fabula de Zé do Caixdo se revela através do pesadelo
enquanto o mito de Exu prolifera com novos elementos. Para muitos, o onirico é
desconectado do mundo desperto, mas ressalta Bastide (2016, p. 85), “para os
primitivos, ao contrario, o sonho é incorporado a realidade, segue a histdria,
engendra a histéria e, a0 mesmo tempo, € o reflexo do transcendental, a palavra

explicitada dos mortos e dos deuses”.

Alguns australianos se referem a criagdo como “tempo do sonho”, mas,
como se continua a sonhar, isso indica que a criagdo n&éo se completou e
que ela pode prosseguir por meio das revelagbes oniricas dos xaméas. Entre
os indigenas, pelo menos na América do Norte, os novos “remédios”, os
passos de danga ou os cantos magicos sdo aprendidos no decorrer do
sono. Os babaladés ou adivinhos iorubas recebem em sonho versos que
acompanham os odus, isto €, o modo como os obis caem no chéo,
narrativas que se acrescentam ao tesouro dos mitos ancestrais, para
completa-los e permitir novas interpretagées do destino. (BASTIDE, 20186, p.
79-80)

Neste caso, segundo Bastide (2016, p. 77), o sonho € o produtor de novos

r

tragos culturais e, além disso, ndo é o sonhador que cria ao sonhar: “sdo os

Ancestrais ou os Demiurgos que criam por intermédio do homem quando sonha”.

O sono é visto em nosso mundo como um primeiro simulacro da morte, ou
seja, como experiéncia de aniquilamento. E claro que, diante do fato de
finalmente despertarmos, ndo chegamos a ponto de definir o sonho como
uma ndo vida; no minimo o definimos como enfraquecimento da vida,
repouso de nossos sentidos e de nossa atividade motriz, diminuigdo da
circulagédo e da respiragdo. E encaramos os sonhos que nos perturbam
como parasitas desse quase nada. Os primitivos, ao contrario, consideram o
sono uma mais-vida, por ser o momento dos sonhos, e estes nos fazem ter
acesso a uma suprarealidade. (BASTIDE, 2016, p. 74)

Exu esculpiu uma cena tao aterradora no sono de José, que este produziu o
sonho de Zé do Caixdo. Mojica acreditava que tratava-se de uma visdo da morte,

mas na verdade era uma apreciagao da vida.
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4.3 MORFOLOGIA DO TRANSE: ENCARNAGAO DO DEMONIO

Conta Eduardo Escorel (2005, p. 15) que, no semiarido de Alagoas, “no
municipio de Inhapi, a trezentos quildmetros do litoral, 180 familias conviviam com a
seca, ha trés geragdes, como sendo uma fatalidade”, entdo, “no verdo de 1992
surgiu na regido um andarilho que se apresentou como ‘adivinhador de agua™, e
este, “afirmava poder indicar, por um bom preco, o local onde um pogo de agua
potavel poderia ser cavado manualmente”.

No dia seguinte, o “adivinhador’ saiu pelas terras. Observou o solo, a
vegetagdo, as raizes das plantas e indicou o local onde deveriam cavar. E,
depois de algumas horas de ftrabalho, a cinco metros apenas de
profundidade, encontraram agua potavel que desde entdo abastece toda a

regido. O “adivinhador” seguiu seu caminho e os moradores nunca mais
ouviram falar dele. (ESCOREL, 2005, p. 16)

Ainda segundo Escorel (2005), no cinema brasileiro, os adivinhadores de
agua - “pessoas capazes de fazer brotar agua no sertdo, contrariando todos os
progndsticos, vencendo todas as adversidades” (p. 22) - proliferam. Sdo cineastas
que, embora demonstrem talento e artificio, “deixados a prépria sorte tendem a
desaparecer na estrada” (p. 21), tdo misteriosamente quanto chegaram.

Além de festejar o surgimento de novos diretores como Lirio Ferreira, Paulo
Caldas e Tata Amaral, devemos também cuidar para que, ao contrario do
‘adivinhador de agua’, eles ndo desapare¢cam pelo caminho e possam dar

continuidade as suas carreiras, realizando logo novos filmes. (ESCOREL,
2005, p. 26)

E o caso do préprio Mojica que, apesar de possuir volumosa filmografia, s6
pode executa-la aos tropec¢os. Invocando outras de tantas habilidades para cumprir
suas obrigagbes econdmicas: ensinando na escola, exibindo-se na televisdo e,
ocasionalmente, fazendo filmes. Por isso, o capitulo final da trilogia aguardou mais
de quarenta anos para se concretizar. Surgiu no inverno de 2008, apresentando-se
como insélito adivinho, pronto para prestar seus servigos de cavador de covas.

Para Bastide (2016, p. 98), em sua analise sobre o transe mistico, “quando
uma divindade possui uma pessoa que néo foi iniciada porque esta Ihe agrada e ela
quer torna-la seu ‘cavalo’, o transe apresenta um aspecto dramatico e espetacular,
assustador’. Assiste-se a este processo na formagido do Exu de José em
procedimento polémico, como dita a divindade. Bastide (2016, p. 96) acrescenta, “a

possessao divina engrandece o homem, enquanto os mortos o torturam”.
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Assim como o cristdo, 0 negro distingue um misticismo normal e um
misticismo patolégico. Para o cristdo, é a oposi¢do entre o éxtase divino e a
possessdo demoniaca. O primeiro unifica 0 homem, queima as impurezas
de seu ser, sO 0 deixa viver pela ponta agu¢ada de sua alma, ao passo que
a possessdo demoniaca o dilacera em pedagos cadticos, o destréi ou o
entrega a desordem de seus desejos inferiores. De modo analogo, o negro
opde a possessdo pelos deuses a possessdo pelos mortos. (BASTIDE,
2016, p. 96)

Exu é uma entidade complexa, “os proprios negros comparam o carater
destrutivo dessa possessédo com a possessao dos mortos ou dizem que as almas de
certos mortos tornam-se Exu” (BASTIDE, 2016, p. 97). Para Bastide (2016), evita-se
0 misticismo patolégico, mas consagra-se a elevagéo dos deuses, tratada como
privilégio. Observa-se o percurso da possessédo patolégica, um sucumbir-se a forga
ancestral e terrivel do orixda mensageiro, iniciada nos anos 1960, quando Zé do
Caixao chuta a macumba na encruzilhada, até passar a procura-la e cultiva-la, por
considera-la uma honra do povo brasileiro. Consolida-se, entdo, o Exu de José.

Por isso, batizou-se esta analise estrutural de Morfologia do Transe, a luz do
pensamento de Roger Bastide (2016, p. 98) sobre o tema, pois “em resumo, o
africano, como o cristdo, tem uma atitude ambivalente diante do fendbmeno mistico:
considera-o uma elei¢do e uma honra, porém ao mesmo tempo se assusta”. Exu
engrandece o cineasta e, a0 mesmo tempo, amedronta-o.

ENCARNACAO DO DEMONIO (2008) inicia com uma Consulta ao Adivinho.
Nesta leitura do futuro-filmico, no entanto, Zé do Caix&o torna-se o oraculo de si
mesmo, entdo reafirma as premissas de sua ateologia e antevé o desfecho de sua
longa jornada: forjara, definitivamente, a continuidade de seu sangue. A narragéo do
coveiro anuncia: “das trevas surge o oculto, o vento imperfeito gesta a maior
criagdo”, acrescenta ainda, “um ser que desconhega qualquer limite, apenas forga e
fulgor, impeto e desejo”, e assevera, “a perfeicdo suprema em meio ao caos,
excesso que surge do completo vazio para além de qualquer dor ou loucura”.

A consulta ao oraculo, neste caso, é mais misteriosa. Alan Dundes (1996, p.
231), em sua morfologia do conto folclérico oferece as bases para uma definicdo dos
enigmas, propondo que “para definir estruturalmente a adivinhagéo, é preciso
primeiramente descobrir uma unidade minima de analise”.

Minha proposta é que a unidade se chame elemento descritivo, seguindo a
terminologia de [Archer] Taylor e [Roberf] Petsch. Um elemento descritivo é

constituido por um tema e um comentario. O tema é o referente aparente;
vale dizer, € o objeto ou item que se pretende descrever. O comentario é
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uma asser¢ao sobre o tema, em geral com referéncia a sua forma, fungdo
ou agdo. (DUNDES, 1996, p. 231)

A oragédo preambular de ENCARNACAO DO DEMONIO (2008) apresenta-se
enquanto adivinhagdo, um pressagio. Na afirmagao “o vento imperfeito gesta a maior
criagdo”, o tema é “o vento imperfeito” e o comentario “gesta a maior criagao”.
Pode-se decifrar o tema amparando-se na argumentagido de Mars e Devereux
(1951, p. 337), que revela, “nos pesadelos, assim como na crenga dos haitianos, o
cavalo é também identificado com o vento, o que é um simbolismo bastante
marcante tendo em vista o fato que pesadelos muitas vezes sdo acompanhados de
uma sensagido de sufocamento™?. Este animal poderia representar ainda a
espiritualidade, pois no vodu haitiano as divindades chamadas Loa, sdo espiritos.
Entidades que geralmente séo representadas pela auséncia corpérea, muitas vezes
ilustradas através de elementos gasosos, deslocamentos de ar misteriosos, etc.

Ora, & uma caracteristica marcante do ar (e de certas outras substancias
gasosas inodoras também), que este & o Unico objeto material percebido
apenas por meio das terminagdes nervosas, e somente se 0 ar, ou 0 préprio
corpo, esta em movimento. Assim, o ar é quase o protétipo da
insubstancialidade, e, portanto, de certa forma, uma substancia bastante
estranha. N&o surpreende, entdo, descobrir que entre os Sedang

indochineses “vento” e “fantasma’ sdo denotados por termos praticamente
idénticos.?® (MARS; DEVEREUX, 1951, p. 337)

Reformulando o enigma, o espirito imperfeito gesta sua maior criagdo, ou,
de outra forma, o cavalo imperfeito gera também sua maior invengéo. Trata-se,
portanto, ndo apenas do filho ambicionado pelo coveiro, o cavalo de José, mas
elabora-se também a maior criagdo do préprio cineasta, a cavalgadura de Exu. Zé
do Caixao gerara finalmente a crianga tdo desejada, José Mojica Marins criara, por
sua vez, um filme tdo ambicionado.

O prenancio do fim corta para um presidio de seguranga maxima, onde o
diretor encarregado queixa-se ao telefone, pois recebeu a ordem de soltura de um
condenado. Antes de abrir as grades, o agente carcerario prevé o futuro: ja podem

contar com mais vitimas.

% No original: “in nightmares, as well as in the belief of the Haitian, the horse is also identified with the
wind, which is a rather striking symbolism in view of the fact that nightmares are often accompanied by
a feeling of suffocation” (MARS; DEVEREUX, 1951, p. 337).

8 No original: “Now, it is a striking characteristic of air (and of certain other odorless gaseous
substances as well), that it is the only material object perceived solely by means of the tactile
nerv-endings, and then only if either the air, or else the body itself, is in motion. Thus, air is almost the
prototype of insubstantiality, and, therefore, in a way, a rather uncanny substance. One is not
surprised therefore to find that among the Indochinese Sedang “wind” and “ghost” are denoted by
practically identical terms” (MARS; DEVEREUX, 1951, p. 337).
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Exu, como os grupos subaltemizados, precisa ser contido e sua for¢ca deve
ser controlada. Assim, cadeados sdo colocados nos assentamentos de Exu
ou na porta da casa onde estdo seus assentamentos para que, no
movimento de abri-los ou fecha-los, sua for¢a seja simbolicamente liberada
ou controlada. (SILVA, 2022, p. 131)

E notério que Exu ndo vacila na hora de cobrar sua oferenda, mais do que
isso, é sabido que o orixa também n&o aceita vacilo. Segundo um conto nigeriano,
coletado por Vagner Gongalves da Silva (2022, p. 481), 0 mensageiro respondeu
certa vez que: “pedem-me para empreender uma grande viagem, pedem-me que
seja seu intérprete. Acaso uma pessoa nao faz uma dadiva para o mais humilde dos
mensageiros? Deem aquilo que me cabe e partirei”.

O Exu de José também preza por sua oferta e exige seu despacho. Entram
em cena os acolitos fiéis do famoso papa-defuntos. Dois homens e duas mulheres
desejam segui-lo até a morte. Para espanto de seus seguidores, Zé exige um
sacrificio funesto: ordena que ofere¢am os préprios miolos para sua causa. Creem
todos nas palavras do mestre e, sem hesitar, apontam pistolas para as respectivas
témporas. Apertam o gatilho. Mas, as armas estéo todas descarregadas. E apenas
mais uma prova de obediéncia de um deus dos mais antigos (fig. 121 a 128).

Conta Silva (2022, p. 451) que, “assim, as pessoas fizeram um ebé para
Exu, apds isso ele as deixou e subiu ao céu a fim de contar para Obatala o que
estava acontecendo na terra e com os povos que ele regia”. O mensageiro néo abre
méao do direito de sua oferenda, no padé de Exu, salienta Silva (2022), predomina o
gosto por comidas “quentes”, cujo preparo leva o azeite de dendé.

As pimentas também compSem os pratos tipicos de Exu. Por serem
espécies vegetais que, devido a seus alcaldides, provocam ardéncia,
aumento do fluxo sanguineo e uma sensac¢édo de “queimadura” na boca,

estdo associadas ao sabor picante ou “quente” que, em termos simbdlicos,
representa o dinamismo e a forga da entidade. (SILVA, 2022, p. 207).

Acrescentando ainda que:

Da mesma forma, as folhas consagradas a Exu também sdo aquelas
consideradas “quentes” ou “do fogo® (ewé indén), em geral urticantes,
algumas ruinosas e provenientes de plantas que possuem aculeos
(estruturas pontiagudas e rigidas) ou espinhos. Nesse caso, a forma da
folha ou as substancias que ela contém indicam seu poder de ataque e
defesa, pois sdo folhas que causam intoxicagdo quando ingeridas ou
provocam perfuracées e irritagées na pele (queimaduras) quando tocadas.
Podem ainda estar relacionadas a alteragbes do estado de consciéncia.
(SILVA, 2022, p. 207)



128

FIG. 121: Imagem de ENCARNACAQO DO FIG. 122: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 123: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 124: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 125: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 126: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 127: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 128: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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A oferta para Exu vem acompanhada por um sacrificio “do fogo”,
representado ndo por ingredientes quentes ou folhas sagradas, mas por pistolas,
embora descarregadas. No rito, segundo Vagner Gongalves da Silva (2022, p. 211),
‘permite-se apenas fazer pequenos movimentos oscilatérios com o corpo para
indicar que estao ‘vivos’ e afugentar a morte”, entéo, “somente ao final da ceriménia
todos podem sair de seus lugares e dangar com alegria por saber que as oferendas
foram entregues e as energias potencialmente perigosas foram controladas”. Por
isso, os devotos do senhor do fogo permanecem imobilizados, até que, finalmente
iniciados, dangam com alegria ao descobrir que a imolagéo foi entregue e energias
perigosas foram liberadas.

Considera-se que a transformacéo pelo fogo apresenta um perigo imanente,
pois se ndo é bem conduzida, por meio de técnicas e conhecimentos rituais
apropriados, pode levar ao resultado oposto do pretendido. O fogo pode
transformar um alimento cru em cozido, mas também pode queima-lo. Uma

acdo ritual que o utilize visando proteger o mundo pode acabar
destruindo-o. (SILVA, 2022, p. 214)

Se cada filme da trilogia pode ser lido a partir de um mito, ENCARNACAO

DO DEMONIO (2008) esta para Zé do Caixdo, como “Exu ndo consegue vencer a
morte” esta para o orixa. Relata Reginaldo Prandi (2018):

Havia um ser que ndo temia Exu e este era Icu, a Morte. Icu ouvira falar de

coisas terriveis que Exu tinha feito ao povo e perguntou por que Exu fazia

isso sem ser reprimido. Todos diziam que ninguém era suficientemente

corajoso para enfrentar Icu face a face. lcu disse que era ela quem devia

lidar com Exu e enviou uma mensagem desafiando Exu para uma batalha. E

Exu entdo respondeu: “Eu ndo tenho medo de Icu. Vamos lutar’. (PRANDI,
2018, p. 65).

A Morte, surpresa com a impunidade do papa-defuntos, decide castiga-lo
por ela mesma. Ainda assim, Josefel ndo teme Icu e apronta-se para a briga. Se no
passado ndo mediu esforgos para encontrar a mulher que Ihe daria a imortalidade
através do sangue, dessa vez néo sera diferente. Comprometendo-se novamente a
gerar o filho perfeito, ele desafia entdo a prépria morte.

A luz disso, em ENCARNACAO DO DEMONIO (2008), é apresentada a
préxima vitima do coveiro, Elena. A moga € sobrinha das maes de santo do terreiro
da comunidade, séo elas as adivinhas que o agente funerario chama de “as cegas”.
As velhas feiticeiras deparam-se com o bate-papo dos dois na noite de tormenta e
repreendem: ela esta ali somente para livrar-se de uma obsessédo, que Elena

acredita ser seu destino. Esta amarrado em nome de Exu.
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FIG. 129: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 130: Imagem de ENCARNACAO DO

DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

A

FIG. 131: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 132: Imagem de ENCARNACAO DO

DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 133: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 134: Imagem de ENCARNACAO DO

DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 135: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 136: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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Uma placa na porta do terreiro alerta: “com faca de 2 gumes néo convém
brincar, Exu de capa preta vamos respeitar”. La dentro, realiza-se um ritual para
afastar a obsesséo de Elena. Ao seu redor, as tias dangam, enquanto clamam que a
perfeicdo ndo é deste mundo e desejam que ela tenha filhos com quem determinar
(fig- 129 a 136). Suplicam que a cria seja mortal. Elena ergue-se seminua, com suas
guias no peito, gargalhando muito e agitando-se no ritmo dos tambores. E o ritual de
iniciagdo que eleva Elena, pois ela chegou ali para atender um chamado. O evento,
posicionado na metade do filme, evidencia o momento em que a trama tomara outro
caminho. Ao tentar livrar Elena de sua sina, libertou-se um futuro perigoso.

As outras formas de chamado sdo os sonhos - a adivinhagéo por Ifa - e
finalmente a doenga. Em todos os casos, o papel do sacerdote consistira
em levar o candidato a iniciagdo a mergulhar em um transe completo, quase

cataléptico, com a ajuda de um “banho de folhas”, que precede o “banho de
sangue. (BASTIDE, 2016, p. 116)

Depois do ritual, as mées de santo fazem um preparo a beira do fogéo, até
que uma delas fareja o deménio. Josefel demanda: cadé a mulher de sua cobiga?
Ao que uma das mulheres responde que ali ndo é bem-vindo. Elas o desafiam, sé
tera a sobrinha por cima de seus cadaveres. Nao estavam elas avisadas que,
segundo Dundes (1996, p. 104), “a desobediéncia a uma instrugdo €, como se sabe,
um elemento freqiiente nos contos populares do mundo inteiro”.

Possuido pelo desejo, Zé sucumbe a tentagdo e mata as duas senhoras. O
ato de posse, geralmente marcado pelos olhos injetados de sangue, porém, é
suprimido. Ainda que ndo se veja a imagem, eclipsada pela elipse da montagem, é
possivel imaginar, se ndo pelo comportamento prévio do malfeitor, através da
descrigdo que Prandi (2018) oferece sobre o combate entre Exu e a Morte.

Exu foi até seu amigo Orunmila e contou-lhe sobre o desafio. Orunmila
perguntou: “Quem pode lutar com a Morte?”. Exu respondeu bravo: “Quem
pode lutar com Exu?”. Exu pediu a Orunmila que arranjasse o combate. E o
dia do duelo chegou. Veio gente de toda parte para assistir ao duelo e a
cidade ficou tomada de espectadores. Exu bradou seu grito de guerra

provocando Icu. Entdo Icu avangou, segurando a espada e o escudo, e
cantou provocando Exu. (PRANDI, 2018, p. 65-66)

Ainda que a possessao seja suprimida pela montagem, mais adiante sera
utilizado o famigerado plano, indicando novamente a ocorréncia da possesséo pela
divindade. Pois, destacando que os olhos sé&o apropriados pelo cinema de horror
para indicar a presencga do sobrenatural, tornando-se também uma marca de Zé do
Caixao, esta ndo poderia faltar na conclusdo de sua trilogia (fig. 137 a 144).
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FIG. 137: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI  FIG. 138: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI
SUA ALMA (1964) SUA ALMA (1964)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 139: Imagem de A MEIA-NOITE LEVAREI FIG. 140: Imagem de ESTA NOITE
SUA ALMA (1964) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de cépia digital do filme) (Fonte: Frame de cépia digital do filme)

FIG. 141: Imagem de ESTA NOITE FIG. 142: Imagem de ESTA NOITE
ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967) ENCARNAREI NO TEU CADAVER (1967)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 143: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 144: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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Mars e Devereaux (1951, p. 335), quando analisam o vodu haitiano, relatam
que “o Loa que possui um ser humano é capaz de regular a conduta de seu ‘cavalo’
humano, fazendo com que o possuido seja inocente, contrario, pervertido, bom ou
mau”**, concluem ainda, “em suma, é o Loa que induz o possuido a ser bom ou
mau, ja que este é meramente o cavalo montado pelo Loa".

Os tipos divinos constituem aparelhos cerimoniais cujo papel é primordial no
curso da festa religiosa, mas aqui o devoto do vodu ndo se contenta em
desempenhar um papel como a persona do teatro antigo. Ele se identifica
totalmente com o deus, ele é deus. Ndo ha atividade de encenagéo, ha
encarnagio, possessdo, experiéncia invasiva ainda que a danga que ele
executa permanec¢a as vezes instavel e as vezes estranhamente ordenada,

esponténea e por vezes estranhamento coordenada com o ritmo do tambor
e a cadéncia dos passos.®® (MARS, 1951, p. 47)

Louis Price-Mars (1951) argumenta que, no Vodu e em outras manifestagbes
similares, “os assistentes sdo atores e espectadores™ (p. 17), destacando que, “na
possesséo ritual, ha fusdo total da personalidade com um ser mitolégico™® (p. 24).
Neste sentido, trata-se de um cinema de possuidos, onde é proposto que o corpo de
José Mojica Marins seria o instrumento de Exu, sua cavalgadura. Tornando-se o
meio entre o sagrado e o humano. O divino e o cinema.

No caso de Chaplin, por exemplo, “nés entramos em um mundo onde um
deus mimetiza ele mesmo por seu puro prazer, € nao parece haver rima nem razéao
para fazé-lo™° (PAYNE, 1952, p. 16). Assim como para José, que encarna Exu pelo
puro desejo de possuir o cinema. Agora, se ha vontade humana ou divina, nao se
sabe. O que se conhece, € 0 que se vé na tela. E estas imagens, tanto do

comediante quanto do coveiro, espantam.

% No original: “the Loa who possesses a human being is able to regulate the conduct of his human
‘horse’, causing the possessed to be innocent, contrary, perverted, good or evil’ (MARS; DEVEREUX,
1951, p. 335).

3 No original: “in brief, it is the Loa who induces the possessed to be good or evil, since the latter is
merely the horse ridden by the Loa” (MARS; DEVEREUX, 1951, p. 335).

% No original: “Les types divins constituent des appareils cérémoniels dont le role est primordial dans
le déroulement de la féte religieuse mais ici le fidéle vodouisant ne se contente pas de jouer un réle
comme la personne des théatres antiques. Il s'identifie totalement avec le dieu, il est dieu. Il 0’y a pas
activité de jeu, il y a incarnation, possession, expérience invasive cependant que la danse qu'il
exécute reste a la fois dans la moyenne des cas instable et a la fois étrangement ordonnée,
spontanée et a la fois étrangement coordonnée au rythme du tambour et a la cadence des pas’
(MARS, 1951, p. 47).

% No original: “les assistants sont a la fois acteurs et spectateurs” (MARS, 1951, p. 17).

% No original: “dans la possession rituelle, il y a fusion totale de la personnalité avec un étre
mythologique” (MARS, 1951, p. 24).

% No original: “we enter a world where a god mimics himself in the pure enjoyment of himself, and
there seems neither rhyme nor reason for the doing of it” (PAYNE, 1952, p. 16).
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No misticismo vodu, Deus se revela ao homem em um acesso de
despersonalizagcdo. A despersonalizagdo pode ir até a total invasdo da
personalidade. Neste Ultimo caso, opera-se uma ciséo da personalidade e
conduz uma grande reviravolta do psiquismo.*® (MARS, 1951, p. 22-23)

Salienta Mars (1951, p. 24), “a cada deus do Vodu corresponde um padréo
de comportamento, um esquema de encarnagdo, um arquétipo no sentido
etimolégico da palavra™'. Logo, o padrdao de comportamento do Exu de José
insere-se na tradicdo de um Exu da Umbanda, este que despersonaliza o cineasta
para personificar o coveiro. Ainda que neste percurso Mojica deixe para tras o
cotidiano José, para tornar-se o insélito Zé do Caixéo.

Diz Mars (1951, p. 39), é preciso diferenciar o éxtase de uma crise ritual do
espasmo de uma crise patolégica, “a crise de loa ritual torna-se assim um elemento
deste todo dinamico e coerente, deste drama religioso original™?2. O ritual € marcado
por “ritmicidade possessiva, danga coral, melodia ritmica, agdo dramatica, impulso
religioso fundidos em um conjunto orquestral no curso da ceriménia™?® (MARS, 1951,
p. 39). Isto ndo sera observado nas ocasibes em que o coveiro € possuido, mas
ocorrera em ENCARNACAO DO DEMONIO (2008), no corpo de Elena. Se Zé do
Caixéo alia-se a Exu e revela sua condigdo por meio de uma possessao patolégica,
Elena esta para a Pombagira e indica sua filiagao através da posse ritual.

Quando Elena chega ao terreiro, chama por sua tia, Cabiria. Clama por sua
outra parente, Lucrécia. Ninguém responde. Na casa s6 um visitante mal recebido:
Zé do Caixao. O coveiro toma-a nos bragos, entdo, Elena percebe pendurados no
telhado os corpos de suas tias, crucificadas lado a lado. Ainda assim, ela manifesta
0 desejo de se entregar ao assassino. Mortas, mas com os olhos abertos, as tias
observam e julgam a devassiddo que profana aquele solo sagrado. Os amantes
dividem a cena com um banho de sangue. Os gritos de prazer tornam-se uma
gargalhada descontrolada, aguda e exaltada. Zé do Caixdo tenta continuar o ato,
mas estd mergulhado até os ombros, esgotado. Logo é encoberto e afunda no
liquido vermelho. Cessam os tambores.

40 No original: “Dans le mysticisme vaudouique, Dieu se révéle a 'nomme dans un accés, de
dépersonnalisation. La dépersonnalisation peut aller jusqu'a la totale effraction de la personnalité.
Dans ce dernier cas, une scission s’opére de la personnalité et entraine un grand bouleversement du
psychisme” (MARS, 1951, p. 22-23).

“1 No original: “a chaque dieu du Vodou correspond un behavior-pattern, un schéme d'incamation, un
archétype dans le sens étymologique du mot” (MARS, 1951, p. 24).

42 No original: “la crise de loa rituelle devient ainsi un élément de ce tout dynamique et cohérent, de ce
drame religieux original’ (MARS, 1951, p. 39).

43 No original: “rythmicité possessive, danse chorale, mélodie rythmée, action dramatique, élan
religieux sont fondus en un ensemble orchestral au cours de la cérémonie” (MARS, 1951, p. 39).
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FIG. 145: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 146: Imagem de ENCARNACAO DO

DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 147: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 148: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cépia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 149: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 150: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cépia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 151: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 152: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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FIG. 153: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 154: Imagem de ENCARNACAO DO

DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 155: lagem de ENCARNACAO DO FIG. 156: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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FIG. 157: Imagem de ENCARNAQ[\O DO FIG. 158: Imagem de ENCARNACAO DO

DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 159: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 160: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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Na comunhido voluntaria com o agente funerario, Elena indicara
involuntariamente o caminho para outro reino, entregando o homem para um novo
guia: o Mistificador. Este, recebe Zé do Caixéo do outro lado, com uma gargalhada.
O coveiro é puxado lentamente, magicamente, até ficar em pé sobre o sangue. O
Mistificador toma seu caminho e Zé segue-o, caminhando sobre as aguas vermelhas
(fig- 161 a 168).

O coveiro tem a impressao que ja conhece este maldito lugar. O Mistificador
assina em baixo: viu, Zé. E acrescenta, todos os mortais viram isto, todos verao, é o
espetaculo da vida. Josefel contempla os condenados que passam por um ritual de
purificagédo, sendo crucificados e tendo o corpo devorado. Pagam por seus pecados
muitos caidos ao chdo sendo engolidos por outros tantos, famintos. E o preco do
julgamento final, o purgatério. O Mistificador alega que abaixo esta o inferno, acima,
0 céu, ja esta paisagem perversa € o proprio Zé do Caixdo. Depara-se o mofino,
novamente, com o0 jogo de espelhos que revela a divindade dentro de si,
comentando o carater pessoal desta (fig. 169 a 176).

O agente funerario afronta o Mistificador que, jocoso, pede que se acalme.
Ele entdo sentencia que precisa apresenta-lo a alguém. A Morte olha diretamente
para Zé do Caixao e provoca-o, furiosa. A criatura final fulmina o papa-defuntos com
seu olhar funebre. E o encontro por um lado muito aguardado, mas por outro muito
temido. O episddio em que Josefel Zanatas, afinal, enfrentara sua maior adversaria,
a Morte.

Segundo o Mistificador, muitos encontraram-se com ela, justamente, por
conta das agbes irresponsaveis do coveiro e, assevera, chegou a hora de ter o
prazer de, finalmente, conhecé-la. Zé do Caixdo muito se espanta, teme por sua
prépria vida. Ele atravessa alguns dos estagios do luto, como a negagéao e a raiva.
Prossegue o mito “Exu ndo consegue vencer a morte”, segundo Reginaldo Prandi
(2018):

E a batalha comec¢ou. Exu golpeava forte com o porrete, varias vezes. Mas
Icu era rapida e agil. Tanto que Icu prendeu Exu. Icu jogou-0 no chdo e
arrancou o porrete de sua méo. lcu ergueu o porrete sobre Exu para
mata-lo. Entdo houve gritos de alarme na multiddo. Orunmilé correu até o
lugar da escaramuga e tomou o porrete de Icu, salvando o amigo da

destruigdo. E foi porque Exu foi defendido por Orunmila que ele ndo morreu.
(PRANDI, 2018, p. 66).
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FIG. 161: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 162: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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FIG. 163: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 164: Imagem de ENCARNACAO DO

DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 165: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 166: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 167: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 168: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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FIG. 169: Imagem de ENCARNAGCAOQ DO FIG. 170: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)

(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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FIG. 171: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 172: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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FIG. 173: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 174: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de c6pia digital do filme) (Fonte: Frame de cépia digital do filme)
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FIG. 175: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 176: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)

(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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FIG. 177: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 179: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 180: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 181: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)

FIG. 183: Imagem de ENCARNACAO DO FIG. 184: Imagem de ENCARNACAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de cdpia digital do filme) (Fonte: Frame de cdpia digital do filme)
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O Mistificador comunga com a Morte uma caricia longa, labrica e lagubre.
Nao se sabe se 0 mais assustador é a personificagdo da morte ou a preseng¢a do
amor, nestas terras condenadas. Para sorte do coveiro, a Morte distraida com
desejos tdo danados, ndo ataca. Ela se entrega a tentagdo e, para azar da
ceifadora, escapa a presa de suas garras (fig. 177 a 184). O Mistificador salva o
amigo da destruigcao e foi porque foi defendido que ele néo morreu.

Mas, relata-se desde tempos imemoriais, “ninguém pode matar a Morte.
Ninguém pode derrotar Icu” (PRANDI, 2018, p. 66). Nem Exu, nem Zé do Caixao.
Por isso, o coveiro ainda enfrentara um derradeiro encontro com a desditosa.
Quando um abengoado padre apresenta-se como filho de uma das vitimas de
Josefel, comega a batalha da trindade contra o tridente. O sacerdote, depois de
longa peleja, encosta a lamina de sua cruz no peito da criatura, condenando-a ao
inferno. Zé perde, entéo, a ultima briga de faca. Mesmo depois de vencer 0 monstro,
porém, o benzido é assombrado por um vulto vestindo cartola (fig. 185 a 192).

Assim, a luta final se deixa preparar por varios outros embates, verdadeiros
rounds ou “testes de for¢a” preliminares, dentro da pauta repetitiva peculiar
ao canon da fabula. Ndo é de admirar, portanto, como também foi
salientado, que algumas fungdes menos importantes da tabulagéo
proppiana faltem ou deixem apenas vestigios, que outras se reiterem a
intervalos, que ocorram transposi¢bes taticas de posi¢éo (em relagdo ao

modelo abstrato do conto russo) dessas fun¢gbes na sequéncia-padréo.
(CAMPOS, 1973, p. 171)

E reservado, ainda, um requintado desfecho para Zé do Caixdo. Mesmo
apos o golpe fatal desferido contra seu peito, Hilda, uma cientista fanatica pela
crenga da imortalidade, coloca-se sobre seu corpo moribundo. O morto ressuscita,
embora brevemente, quando é removido de seu cadaver a cruz da morte. Os
movimentos da mulher revigoram a criatura uma ultima vez e, sobrenaturalmente, o
coveiro acaricia-lhe os seios com as longas unhas (fig. 193 a 197).

Para Propp (2001, p. 36), na conclusdo do conto maravilhoso, “1) o heréi
recebe a0 mesmo tempo uma esposa € um reino, ou primeiro a metade do reino e
todo ele quando os pais morrerem”. Neste sentido, € no cemitério que um grupo
formado por sete mulheres, sete esposas enlutadas, visitam o derradeiro castelo do
agente funerario: sua sepultura. Ecoa a narragdo do morto sobre a imagem, que
assevera: ‘[...] aqui reinarei eternamente para além do bem e do mal”.

Apés uma extensa sequéncia de crimes, um movimento panoramico de

camera, a altura do ventre, revela que as sete mulheres, as sete vilivas do coveiro,
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estdo todas gravidas. O ardiloso logrou cultivar sete frutos. Elas langam as rosas
que carregam pesarosamente na lapide cravada no solo. Onde, a vista da
consagracgao de sua imortalidade, o coveiro descansa em paz (fig. 198 a 200).
Legba é considerado o sétimo filho, e os seguidores de Xapana afirmam
que Mawu-Lisa, ao se dar conta de que esse era o ultimo filho, declararam
que ele seria mimado. Quando todos os reinos da terra e do céu foram
enumerados, verificou-se que totalizam seis, e Mawu decretou que o sétimo

filho, Legba, sem possuir nominalmente um dominio sobre o qual reinar,
deveria, na verdade, estar acima de todos eles. (SILVA, 2022, p. 371)

Isto posto, Bastide (2016) propde o transe como um sistema institucional:

Com efeito, detectamos nos rituais de possessdo antigos rituais de
coroagdo, de entronizagdo, de jubileus reais, que séo, até certo ponto,
transposicdes de rituais ndo extaticos de passagem (passagem do grupo
das crian¢as ao dos adultos, do grupo dos celibatarios ao dos casados, do
grupo dos vivos ao dos mortos). Parece que esses diversos rituais se
sucedem em um momento de desintegragdo e de reintegragdo a um novo
estagio e nivel social, ou, como diria G. Gurvitch, de desestruturagéo e de
reestruturagdo. (BASTIDE, 2016, p. 124-125)

Manifesta-se na ordem do psiquico, onde “todos esses elementos séo
percebidos em um estado de passagem entre a dissociagéo da personalidade e sua
reassociagdo, para constituir um grupo de transformagdes, isto €, um sistema”
(BASTIDE, 2016, p. 126). Assiste-se, assim, ao processo de coroagdo do coveiro,
bem como ao ritual de dissociagéo de José e sua reassociagio, como personagem.

Para Bastide (2016, p. 136), “o transe é, portanto, um elemento em uma
estrutura cerimonial, ininteligivel fora dessa estrutura, porque é ela que lhe confere
sentido”. Assim, na estrutura litargica do transe em ENCARNACAO DO DEMONIO
(2008), em seus préprios termos, se nao trata-se da incorporagéo religiosa, € ao
menos a possessdo cinematografica. Para concluir, Roger Bastide (2016) invoca da
etnologia a seguinte contribuigéo:

Ela [a etnologia] deve situar a possesséo e o culto em que ela ocorre no
conjunto de uma vida individual. Isso quer dizer que se tornam necessarias
autobiografias ou biografias de possuidos. Os psiquiatras se engajaram
nesse caminho com as “histérias de casos”, mas levaram em conta apenas
os elementos patolégicos: origem constitucional ou familiar dos sintomas,

sua evolucédo e seu tratamento mediante a entrada em uma confraria de
possuidos. (BASTIDE, 2016, p. 139-140)

Por esse motivo, ofertou-se aqui um estudo acerca da vida e dos filmes de
um possesso cineasta. Uma analise estrutural devotada a desvendar a biografia de
um possuido, José Mojica Marins. Revelando seu processo de encenagao e

encarnagao de Zé do Caixao.
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FIG. 185: Imagem de ENCARNAGCAO DO FIG. 186: Imagem de ENCARNAGCAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 187: Imagem de ENCARNAGCAO DO FIG. 188: Imagem de ENCARNAGCAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 189: Imagem de ENCARNAGCAO DO FIG. 190: Imagem de ENCARNAGCAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 191: Imagem de ENCARNAGCAO DO FIG. 192: Imagem de ENCARNAGCAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)
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FIG. 193: Imagem de ENCARNAGCAO DO FIG. 194: Imagem de ENCARNAGCAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 195: Imagem de ENCARNAGCAO DO FIG. 196: Imagem de ENCARNAGCAO DO

DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 197: Imagem de ENCARNAGCAO DO FIG. 198: Imagem de ENCARNAGCAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)

FIG. 199: Imagem de ENCARNAGCAO DO FIG. 200: Imagem de ENCARNAGCAO DO
DEMONIO (2008) DEMONIO (2008)
(Fonte: Frame de copia digital do filme) (Fonte: Frame de copia digital do filme)
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5. CANTICO FINAL: ENCERRAMENTO DO TRABALHO

De acordo com Pierre Verger (2012, p. 16), sejam Candomblés ou
Umbandas, “essas crengas ndo se baseiam no terror”. Ainda que exaltem o poder
das divindades e exultem a forga dos orixas, “os deuses sao terriveis e temiveis,
mas se convenientemente tratados, adorados, proporcionam ajuda e protegédo a
seus fiéis” (VERGER, 2012, p. 16). Por isso, testemunhar sua representagcao na tela
com os olhos semicerrados pelo medo, oculta a promessa de iluminagdo que
poderia nascer das sombras.

Para remover a venda do susto, Luiz Antonio Simas e Luiz Rufino (2018, p.
106) segredam que, “os velhos jongueiros contam que uma das artimanhas de
alguns mandingueiros é a capacidade de ter a vista forte, ou seja, enxergar aquilo
que convencionalmente ndo se enxergaria”. E necessario avistar e acreditar nos
saberes e artificios invisibilizados, ignorados por muitos.

A questao que os jongueiros nos langam, ao destacar a vista forte de alguns
mandingueiros, néo & exatamente a do olho que tudo vé e vigia, como o
olhar panéptico. O que os jongueiros nos dizem é exatamente o contrario,

falam sobre o olhar que credita aquilo que geralmente nao é visto. (SIMAS;
RUFINO, 2018, p. 106)

O cinema popular brasileiro € um artificio de vista forte. Uma das faganhas
de alguns cineastas é a capacidade de enxergar aquilo que convencionalmente nao
se assistiria. Mojica, ao encenar a tragédia do coveiro, consuma a caracterizagao de
um personagem marginalizado, ainda que o faga transitando entre o bem e o mal.
Ao oferecer seu palco privilegiado, no entanto, a figura rouba-lhe a cena. Assim
sendo, seguindo a recomendagédo metodolégica de Mars (1951, p. 18), ou seja, “[...]
porque ninguém pode reviver exatamente o estado da alma do outro, se deduz a
trama intima pelo método de comparagéo e analogia™.

Para isso, encontra-se na analise morfolégica, destaca Haroldo de Campos
(1973, p. 66), “o inusitado de se reintroduzir na escritura romanesca esse modo de
articulagdo relegado a periferia da literatura, ao ‘primitivismo’ da fabulagéo oral [...]".
De modo semelhante, descobre-se ai o insélito de acentuar na analise esse meio de
producéo degredado as bordas do cinema, ao “primitivismo” da fabulagao filmica.
Isto é, 0 modo de producgéo instintivo e impulsivo de Mojica, pois enfatiza Alexandre

“ No original: “car nul ne peut revivre exactement I'état d’ame d’un autre, il en déduit la trame intime
par la méthode de comparaison et d’analogie” (MARS, 1951, p. 18).
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Agabiti (2007a, p. 41): “desmedida, horror e brutalidade séo tragos distintivos das
rusticas fabulas cinematograficas de José Mojica Marins, as quais abordam temas
como o sobrenatural, a violéncia e as pulsdes sexuais”. Da mesma maneira, nota-se
ainda o imprevisto de se incorporar na escrita cientifica essa forma de ritualizagao
relegada também as margens da religiosidade, ao “primitivismo” da fabulagéo
religiosa. Ja que, evoca Vagner Gongalves da Silva (2022, p. 39), “[...] as praticas
religiosas das sociedades autéctones africanas e americanas foram frequentemente
interpretadas pelas sociedades europeias como ‘arcaismo’, ‘supersti¢ao’,
‘primitivismo’, ‘idolatria’, ‘paganismo’, ‘mistura’ e ‘fetichismo’.

Para Nina Rodrigues (2021b, p. 233), “os sentimentos, as crengas religiosas
fazem para os negros, como para as outras ragas, as despesas das manifestagbes
primitivas da cultura artistica”. Por outro lado, de acordo com Louis Price-Mars
(1951), todo ritual possui drama e, mais do que isso, na manifestagdo religiosa
encontra-se 0 maximo da expressao artistica. Logo, quando se envereda na analise
destes sistemas ditos primitivos (a fabula literaria, a fabula cinematografica e a
fabula mitoldgica), o que se percebe € uma complexa e intrincada trama fabular
presente ainda hoje nas estruturas narrativas, seja na literatura ou na religido. Visto
que, segundo Arthur Ramos (1954):

Esses fragmentos miticos de velhas mitologias africanas passaram ao
folclore brasileiro. E nos assistimos aqui a uma conhecida lei, na formagéo
do folclore, isto &, a passagem do mito primitivo que exprimia os fendmenos

naturais, ao mito heréico, a fabula, e, por fim, aos contos populares e
demais formas do folclore sobrevivente. (RAMOS, 1954, p. 25)

Estes mesmos fragmentos miticos passaram também e enfim ao nucleo do
cinema popular. Pois, a obra de José mergulha na cultura brasileira e emerge de la
com a matéria para construir uma linguagem propria, contundente, inédita e insélita.
Ainda que o herdi, neste caso, tenha se convertido em um terrivel monstro.

Dessa forma, a estrutura mitico-narrativa encontrada no objeto sob
escrutinio encaixa-se, porém parcialmente, na morfologia da magia. Apresenta
semelhangas concretas com o conto maravilhoso e, ainda assim, manifesta grandes
diferengas estruturais. Embora a ossatura parega tdo semelhante, mutagdes atipicas
ganharam corpo. Se observado por sua acomodag¢do no género horror, pouco
havera que ndo esteja langado, mas com a ajuda e prote¢do dos guias é possivel
transpor estes limites. Através da lente da vista forte, distingue-se, na paisagem do
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conto maravilhoso, os contornos das espécies tropicais semeadas por José Mojica
Marins, sua colheita maldita.

Para Vladimir Propp (2001, p. 36), fungbes ndo previstas em sua obra séo
raras, “trata-se, na realidade, ou de formas incompreensiveis devido a falta de
elementos de comparagéao, ou de formas tomadas de contos que pertencem a outras
categorias (anedotas, lendas etc.)”, afirma entdo, “serdo definidos como elementos
obscuros, e designados por Y”.

Depara-se com tais elementos obscuros aquele que encontra coragem
suficiente para assistir aos filmes de Mojica, sem cobrir os olhos. Percebe-se em sua
obra as pecas tomadas do conto maravilhoso, mescladas aos componentes
obscuros da macumba. O que se revela é de deixar até o coisa-ruim de cabelo em
pé. Torna-se evidente, portanto, que as regras das bruxarias de 14, ndo séo as
mesmas das mandingas de ca.

Em sua Morfologia do Macunaima, Haroldo de Campos (1973, p. 59)
resume, “‘para compor artificialmente uma fabula, pode-se escolher qualquer X
(‘danco’), depois um dos Y (‘momento de conexado’) possiveis, a seguir WA (‘decisado
de reagir’; ‘partida do heréi’)”. Aplicando tal férmula ao caso em tela, percebe-se que
existe a caréncia de um filho (X), ocorre uma desgraca (Y), entdo o protagonista
parte em busca de uma noiva (W).

Acrescenta Campos (1973, p. 59-60), “nesta altura, pode-se tomar com
absoluta liberdade qualquer D (‘doador’), logo E (‘reagao do herdi’), depois um dos Z
possiveis (‘meio magico’), entdo qualquer R (‘transporte ao lugar de destino’) etc”.
Na trama, encontra-se um doador enganado (D), isto é, “[...] personagens que vao
equipar o heréi a contragosto” (PROPP, 2001, p. 28), o protagonista subjuga sua
vitima (E), depois ocorre um dos possiveis meios de mandingas (Z), por fim o
protagonista € conduzido ao seu destino (R), ou seja, o cemitério, o inferno, o
purgatério, etc.

Alan Dundes (1996) argumenta que sequéncias motivémicas podem ser
combinadas para criar contos mais complexos. O folclorista descreve uma sequéncia
motivémica nuclear (Caréncia e Reparagdo da Caréncia), um padrdo
tetramotivémico (Interdi¢gdo, Violagdo, Consequéncia e Tentativa de Fuga), e ainda
mais uma sequéncia tetramotivémica (Caréncia, Ardil, Engano e Reparagdo da
Caréncia).
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Uma dessas combinages mais populares constitui-se de uma seqiiéncia
nuclear inicial (Caréncia e Reparagdo da Caréncia), seguida da seqiiéncia
Interdicdo/Violagdo. E eliminada uma caréncia inicial e sobrevém
provavelmente uma situagdo de abundéncia. Perde-se a abundéncia na
maioria das vezes por causa de violagéo consciente ou inconsciente de uma
interdigdo. (DUNDES, 1996, p. 118)

Além disso, Dundes (1996) acrescenta, a titulo de exemplo:

No conto indigena norte-americano “Orfeu” [...], um homem perde a esposa
(C), mas recupera-a ou pode recupera-la (RC) se nao violar um tabu (Int).
Inevitavelmente, o homem quebra o tabu (Viol) e perde a esposa pela
segunda vez (Conseq). Usualmente, os contos baseados nesta combinagéo
de motivemas terminam com uma conseqiiéncia. (DUNDES, 1996, p. 119)

A vista disso, a tragédia de Zé do Caixdo pode ser recapitulada da seguinte
maneira: um homem mata a esposa (C), entéo se langa a caga de uma noiva (RC),
mas esta é proibida para ele (Int), o homem quebra o tabu (Viol) e perde a esposa
uma segunda vez (Conseq), encerrando esta busca implacavel com a morte.

O que interessa no conto “Orfeu” é a variagdo do modo manifestacional do
motivema Interdicdo. Entre os tabus mais comuns incluem-se o de olhar:
Orfeu ndo deve voltar-se para olhar a esposa [...]; 0 de abrir: Orfeu ndo deve

abrir o receptaculo no qual a morta foi trazida de volta [...]; o das relages
sexuais [...] o do contato [...] etc. (DUNDES, 1996, p. 119)

Quando diferentes contos sdo analisados a luz da morfologia o padréo
estrutural toma posse, ofuscando outros idolos. No caso da obra de José Mojica
Marins, por outro lado, ocorre o contrario. Sob analise morfologica, seu esqueleto
narrativo assume caracteristicas Unicas. Se Alan Dunes (1996) prevé um nucleo
motivémico e dois padrboes tetramotivémicos, Mojica inspirado na religiosidade
popular apodera-se de outra sequéncia tetramotivémica, isto é: a consulta, o
despacho, a incorporacgao e a revelagéao.

Quer dizer, na narrativa do coveiro, um homem é assombrado por uma
profecia (consulta ao adivinho), entdo exige o que é seu direito (despacho de Exu),
contrariado é possuido por uma forga sobrenatural (possessao pela divindade), que
enfim revela sua prépria identidade (carater pessoal da divindade), mas por isso
sofre as consequéncias previstas inicialmente pelo oraculo.

Ao destacar-se outras agdes, além daquelas propostas por Vladimir Propp
(2001), revela-se necessaria uma transmutagdo do conto de magia em cinema de
mandinga, através da configuragdo de fungbes singulares desempenhadas pelos

personagens. Estas, encontradas especificamente nos cenarios dos terreiros e que,
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assim sendo, agregam ao grimério morfolégico uma nova férmula magica. Dessa
vez, ndo tomada do folclore russo, mas encontrada na macumba brasileira.

A repeticdo de quatro categorias ao longo da ftrilogia do papa-defuntos,
aproximam a estrutura narrativa do pensamento de Edison Carneiro (2008), pois
estas fungdes sdo as mesmas que definem e identificam os ritos de origem
afro-brasileira, segundo o etnélogo.

Em suma, estas caracteristicas, comuns a todos eles - a possesséo pela
divindade, o carater pessoal desta, a consulta ao adivinho e o despacho de

Exu demonstram que esses cultos constituem realmente uma unidade, que
assume formas diversas em cada lugar. (CARNEIRO, 2008, p. 20)

A abordagem morfolégica permite sustentar que n&o ocorre apenas uma
tradugéo da estrutura fabular russa para o cinema fantastico brasileiro, considerando
a repeticdo das categorias elencadas acima. Estas, favorecem a afirmacéo de que
se formata uma estrutura que assume a esséncia, embora de maneira controversa,
da religiosidade popular brasileira. As obras colocadas em tela séo, portanto, outra
forma diversa que partilha dessa unidade observada por Edison Carneiro (2008).

Configura-se, entdo, uma Morfologia da Mandinga, uma forma do Filme de
Santo. Que manifesta-se através de uma camera-ogé, empunhada como o porrete
de Exu que simboliza o poder de criagcdo. Revela-se por meio de uma
montagem-profecia, jogada como os blzios do oraculo cinematografico que adivinha
o futuro-filmico. Consagra-se pelas méos de um cineasta-cavalo, que cavalgado por
seu santo torna-se o elo entre os dois planos, isto é, consolida o plano do filme e o
plano da fé.

Mescla-se entdo as sete artes as sete encruzilhadas. E dessa maneira,
inventa-se um estilo.

Tendo despontado na cena cinematografica no comego da década de 1960,
Mojica e seus filmes ndo poderiam ter escapado da influéncia das idéias
relacionadas ao cinema de autor, conceito derivado da literatura e
desenvolvido pelos criticos da revista francesa Cahiers Du Cinema nos anos
1950, que pode ser entendido como um modo de fazer e de “ler” filmes a
partir da no¢éo de uma escritura individual cujo dominio pertence ao diretor.
Essa escritura, que pode ser reconhecida a partir da recorréncia de certos
temas, configuragdes iconograficas e posturas ideolégicas, seria a chave
para compreender os verdadeiros artistas e criadores cinematograficos, que

deixam suas préprias marcas na superficie dos textos. (CANEPA, 2008, p
134)

Neste contexto, Alexandre Astruc (2012, ndo p.) constata o “nascimento de

uma nova vanguarda”, fundada naquilo que ele batizou de “caméra-stylo”. Quer
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dizer, uma camera-caneta, em tradugéo literal. Para Astruc (2012, n&o p.), o objetivo
ultimo do cinema seria a criagdo de uma linguagem capaz de traduzir conteudos
psicologicos, metafisicos e, dessa forma, “a mise en scéne nao é mais um meio de
ilustrar ou de apresentar uma cena, mas uma verdadeira escritura”, acrescentando
que, ‘o0 autor escreve com a camera como o escritor escreve com a caneta”. A
fundacdo de um cinema de mandinga respalda-se em uma Camera-Pemba onde,
parafraseando Astruc (2012, n&o p.), “a mise en scéne nao € mais um meio de
ilustrar ou de apresentar uma cena”, mas um verdadeiro ponto riscado, em que “o
autor escreve com a camera”, como a entidade escreve com a pemba.

Se, para Louis Price-Mars (1951, p. 18), “o misticismo vodu s6 pode ser
representado por um fervoroso praticante dotado ao mesmo tempo de um grande
talento de escritor"®, ja que, “os dados que um tal escritor apresenta brotam da fonte
profunda de suas crengas, aquecidos pela flama de suas convicgbes™®, de forma
semelhante, para recontar as narrativas mitolégicas afro-brasileiras e
afro-amerindias, seria necessario também tal nivel de compromisso.

Ainda que ndo se admita definir o cineasta em questdo como um “praticante
fervoroso”, é razoavel afirmar que, principalmente nos ultimos anos de sua carreira,
Mojica se langa a advogar a favor de tais manifestagées. Levando-o mesmo a
valorizar a macumba. Torna-se um defensor fervoroso dotado com o talento de
escrever com a camera, que traduziu para a tela o mais profundo de suas crengas,
bem como de seus preconceitos. Declarando, enfim, que a macumba é nossal

Para entender o mistério por tras de tdo grande sucesso, Jairo Ferreira
(2016, p. 98) argumenta: “mas por que ele [José] se comunica tanto com o publico?
Eu respondo - Mojica € um homem de espetaculos - coisa rara no atual cinema
brasileiro - que possui 0 segredo da comunicagdo”. Segredo ensinado nos
bastidores por Exu.

Exu é o principio dinamico fundamental a todo e qualquer ato criativo.
Elemento responsavel pelas diferentes formas de comunicacgio, é ele o
tradutor e o linguista do sistema mundo. As mentalidades que buscam
interdita-lo, pintando-o como o “diabo a quatro”, restringem suas visées,
inviabilizando um vasto repertério de sabedorias que alargam as
possibilidades de interagdo e invengédo de outras possibilidades. A maxima

cruzada nos cotidianos, que reivindica a expulsdo dos deménios, entoa o
louvor do encapsulamento epistémico que revela o padecimento dos corpos

45 No original: “le mysticisme vodouique ne saurait étre présenté que par un fervent pratiquant doué en
méme temps d'un grand talent d’écrivain” (MARS, 1951, p. 18).

46 No original: “les données qu’un tel écrivain vous présente jaillissent de la source profonde de ses
croyances, se réchauffent a la flamme de ses convictions” (MARS, 1951, p. 18).
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assombrados pelo carrego colonial. Como contragolpe, sugerimos, ao invés
da expulsao, a libertagdo dos deménios. (SIMAS; RUFINO, 2018, p. 21)

Parafraseando Franz Kafka (1997), quando certa manha, José Mojica
Marins acordou de pesadelos intranquilos, encontrou-se em sua cama, encarnado
em um coveiro monstruoso. Estava deitado sobre sua capa escura como a
madrugada e, ao levantar um pouco a cabega, viu sua cartola preta, no topo da qual
uma mortalha, prestes a deslizar, mal se segurava. Suas numerosas unhas,
lastimavelmente longas em comparagédo com o resto do corpo, contorciam-se
desesperadamente diante de seus olhos. Nao era um sonho.

Mas afinal, que diabo é o Exu de José? Primeiro, ndo é o orixa do
Candomblé, nem o protetor da Umbanda. E um cruzamento complexo de um e
outro, misturados ao repertério do cinéfilo que abriu as catacumbas do cinema de
horror, e tomou de Draculas e Lobisomens algumas de suas partes.

Em seguida, a sombra da definicdo de Verger (2012), o Exu de José é um
mensageiro, que escolheu o cinema como seu meio de pregar pegas. E o guardido
do terror e do fantastico nesta casa. E a célera do cineasta e do publico. E um sonho
divinizado, um pesadelo filmado. Tem um perfil violento, criminoso e machista. Ele
dorme no escuro da sala de cinema e acorda antes do filme comecar. Ele bate no
publico com suas peliculas. Se zangado, ele arrebenta os olhos de sua audiéncia
com uma fita. Assim como Exu, Zé do Caixdo é um espetaculo medonho. Os
primeiros criticos que nele botaram a vista, espantados com tdo nefastas
caracteristicas, confundiram-no com um deménio de capa preta. Mas, se o Exu de
José chuta macumba, também aprende a valoriza-la. Nao € uma criatura boa, nem
ma. Trabalha para um lado e para o outro, é o fiel cineasta daqueles que lhe fazem a
oferenda na bilheteria. Foi ele que revelou a arte do horror para os brasileiros. E um
homem que se tornou Exu no Bras. Ele tem muitos nomes: aqui, porém, € chamado
Exu Sete Artes.

Enfim, segundo Mario de Andrade (2010), “[...] se Deus, criando a sua
imagem e semelhanga, fez a alma; o homem, quando cria & sua imagem e
semelhanga, faz... monstros” (p. 51). Entdo, quando o cineasta criou a sua prépria
imagem e semelhanga, com uma camera na mao e Exu na cabega, ao invés de
inventar um orixa, fez... Zé do Caixao!

Sarava, Seu Sete Artes.
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Regina Filmes Ltda, 1974. 1 filme (112 min), sonoro, colorido, 35 mm.

O BANDIDO DA LUZ VERMELHA. Direcdo: Rogério Sganzerla. Sédo Paulo:
Distribuidora de Filmes Uranio Ltda, 1968. 1 filme (92 min), sonoro, preto e branco,
35 mm.

O CHEIRO DO RALO. Diregao: Heitor Dhalia. Rio de Janeiro: Geragdo Conteudo;
Primo Filmes; RT Features, 2006. 1 filme (112 min), sonoro, colorido, 35 mm.

O JUIZO FINAL. Diregéo: José Mojica Marins. Sdo Paulo: 1948. 1 filme (30 min),
silencioso, preto e branco, 8 mm.

O PRISIONEIRO DA GRADE DE FERRO. Dire¢ao: Paulo Sacramento. Sédo Paulo:
Olhos de Cao Produgdes Cinematograficas, 2003. 1 filme (123 min), sonoro,
colorido, 35 mm.

O REI DA VELA. Diregao: José Celso Martinez Correia; Noilton Nunes. Sdo Paulo;
Rio de Janeiro: Quinto Tempo Produgdes Artisticas e Culturais, 1982. 1 filme (160
min), sonoro, colorido, 35 mm.

QUE HORAS ELA VOLTA? Diregdo: Anna Muylaert. Sdo Paulo: Africa Filmes,
Gullane Entretenimento S. A., 2015. 1 filme (70 min), sonoro, colorido, HD.

SENTENCA DE DEUS. Diregdo: José Mojica Marins. Sdo Paulo: 1954-1956.
(Inacabado).

TROPA DE ELITE. Diregdo: José Padilha. Rio de Janeiro: Zazen Produgbes
Audiovisuais Ltda, 2007. 1 filme (118 min), sonoro, colorido, 35 mm.

UMA HISTORIA DE AMOR E FURIA. Diregdo: Luiz Roberto Bolognesi. Sdo Paulo:
Buriti Filmes, 2012. 1 filme (75 min), sonoro, colorido, 35 mm.

ZUZU ANGEL. Diregdo: Sérgio Rezende. Rio de Janeiro: Toscana Audiovisual,
2006. 1 filme (110 min), sonoro, colorido, 35 mm.



