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RESUMO

Este trabalho se dedica ao estudo do som na filmografia do cineasta Jos¢ Mojica Marins, a
partir da percep¢do de uma qualidade sonora singular derivada da chamada Estética da
reciclagem, ¢ da reflexdo acerca de um estilo sonoro do horror nos filmes 4 Meia-Noite
Levarei Sua Alma (1964), Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967) e Encarnag¢do do
Demonio (2008). Os processos de reciclagem do som, caracteristicos do local de precariedade
das producdes iniciais do cineasta, se revelam recursos complexos e inventivos empregados
continuamente ao longo de suas trilhas sonoras, sendo nesta pesquisa classificados em
categorias de reaproveitamento e recontextualizagdo sonora, cita¢do sonora intertextual e
motivo sonoro autoral. Assim, procura-se investigar como as tendéncias criativas presentes na
Estética da reciclagem se manifestam em padrdes técnicos, narrativos e expressivos na
dimensao do horror na Trilogia de Zé do Caixdo, levando em conta os diferentes contextos em
que os filmes foram realizados. A pesquisa investiga os processos segundo a perspectiva do
pensamento criativo na linha da Teoria de Cineastas (BAGGIO; GRACA; PENAFRIA, 2015;
2020), em dialogo com os estudos sobre 0 som no cinema brasileiro e os padrdes do género de
horror (COSTA, 2006; GUERRINI JR, 2009; JUNIOR, 2023; CARROLL, 1999;
CARREIRO, 2023). A andlise das trilhas sonoras utiliza ferramentas como as imagens
espectrais (OPOLSKI & CARREIRO, 2022) e a FSAF (Film Sound Analysis Framework)
(BARBOSA & DIZON, 2020). Conclui-se que as categorias da reciclagem sonora na trilogia
constituem um padrdo estilistico de inven¢do baseada em referéncias heterogéneas e com
marcas da precariedade que, presente em escolhas recorrentes a nivel de efeitos sonoros,
didlogos e musicas, resulta na producdo de diferentes efeitos sensoriais € associativos nos
filmes, reforgando os afetos e temas de um horror peculiar a narrativa do personagem Z¢ do
Caixdo. Por fim, espera-se ressaltar a importancia da criagdo sonora de Jos¢ Mojica Marins e
dos colaboradores envolvidos como um objeto de influéncia para o campo do som no cinema
brasileiro independente, bem como expressio de uma abordagem ousada e inovadora no

contexto do som no género de horror.

Palavras-chave: Som no cinema brasileiro; Jos¢ Mojica Marins; Som no cinema de horror;

Estética da reciclagem; Espectrograma.



ABSTRACT

This work is dedicated to the study of sound in the filmography of filmmaker José¢ Mojica
Marins, based on the perception of a unique sound quality derived from the so-called
Aesthetics of Recycling, and on a reflection about a sound style of horror in the films At
Midnight I'll Take Your Soul (1964), This Night I'll Possess Your Corpse (1967), and
Embodiment of Evil (2008). The processes of sound recycling, characteristic of the precarious
conditions of the filmmaker's early productions, reveal themselves as complex and inventive
resources continuously employed throughout his soundtracks, being classified in this research
into categories of sound reuse and recontextualization, intertextual sound citation, and
authorial sound motif. Thus, this work seeks to investigate how the creative tendencies
present in the Aesthetics of Recycling manifest themselves in technical, narrative, and
expressive patterns in the dimension of horror in the Coffin Joe Trilogy, taking into account
the different contexts in which the films were made. This research investigates the processes
from the perspective of creative thinking, in line with Filmmaker Theory (BAGGIO;
GRACA; PENAFRIA, 2015; 2020), in dialogue with studies on sound in Brazilian cinema
and the patterns of the horror genre (COSTA, 2006; GUERRINI JR, 2009; JUNIOR, 2023;
CARROLL, 1999; CARREIRO, 2023). The analysis of the soundtracks uses tools such as
spectral images (OPOLSKI & CARREIRO, 2022) and the FSAF (Film Sound Analysis
Framework) (BARBOSA & DIZON, 2020). It can be concluded that the categories of sound
recycling in the trilogy constitute a stylistic pattern of invention based on heterogeneous
references and marks of precariousness which, presented in recurring choices at the level of
sound effects, dialogues and music, results in the production of different sensory and
associative effects in the films, reinforcing the affects and themes of a horror peculiar to the
narrative of the character Coffin Joe. Finally, it is expected to highlight the importance of the
sound creation of José Mojica Marins and the collaborators involved as an object of influence
for the field of sound in independent Brazilian cinema, as well as an expression of a bold and

innovative approach in the context of sound in the horror genre.

Keywords: Sound in Brazilian cinema; José Mojica Marins; Sound in horror cinema;

Aesthetics of recycling; Spectrogram.
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INTRODUCAO

A defini¢do de um estilo na filmografia do cineasta Jos¢ Mojica Marins ndo ¢ uma
tarefa facil, afinal, consiste em identificar padrdes técnicos e temdticos em uma carreira
heterogénea, que foi atravessada por muitos fatores, como censura militar, mudancas de
colaboradores, transformacgdes da industria do cinema brasileiro, passagens por diferentes
géneros cinematograficos e, sobretudo, pela precariedade. A falta de recursos foi talvez o
condicionante mais determinante e recorrente da trajetoria de Mojica, que mobilizou diversas
estratégias extremamente inventivas, tanto para financiar quanto para transformar suas ideias
em filmes, que preservam fortes tendéncias estéticas e narrativas. Dessa maneira,
compreendemos que os processos € os filmes do cineasta expressam um pensamento criativo
singular que o permitiu, junto a colaboradores diversos, produzir uma obra cujo estilo ainda
instiga criagdes e investigacdes.

Mojica foi um autodidata do cinema. Teve uma formagao artistica influenciada por
midias populares como gibis, radionovelas, seriados de matinés e filmes - um universo de
referéncias que devorava no periodo em que viveu no Cine Santo Estevao. Como os bidgrafos
André Barcinski e Ivan Finotti (1998, p. 121) citam, Mojica possuia um extenso repertorio
nao sistematizado: lembrava de cenas especificas de O Terceiro Homem (1949), por exemplo,
dirigido por Carol Reed e estrelado por Orson Welles, sem ligar o filme aos nomes dos
cineastas. Sobretudo, tinha uma mente altamente artistica e inventiva. Filmava desde os 12
anos de idade, recriava o mundo em cinema, misturando e reordenando referéncias com
episodios da vida pessoal. Varios elementos do cinema de horror de Mojica podem ser
rastreados a passagens da sua biografia, como as performances intensas do pai toureiro, a
violéncia urbana dos anos 1960, a crendice e a supersticdo popular - como na historia do
“morto” (um homem com catalepsia) que o pequeno Mojica viu despertar durante um velorio,
que serviria depois como uma das inspiragdes para a criagao do coveiro Z¢ do Caixao.

Esse modo de fazer alternativo, iconoclasta e intuitivo, explica um pouco o que
distingue o cineasta daqueles que também faziam cinema na sua época. Ja no primeiro filme
de Z¢ do Caixdo, Mojica impressionava os colaboradores (entre eles veteranos da Vera Cruz)
pela ousadia e conhecimento empirico da técnica do cinema, quebrando regras e inventando
um estilo proprio de filmar. Com sua equipe, produziu cinema fantdstico sem recursos,
recorrendo as mais criativas solugdes artesanais para produzir efeitos especiais: desenhando e
colando purpurina nos negativos para criar fantasmas, desmontando camera para conseguir

dividir um plano em dois (como na cena em que Z¢ do Caixao encontra a uma versao de si
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mesmo no inferno gelado de Esta Noite Encarnarei no Teu Caddver), sobrepondo planos para
criar distorgdes visuais, e assim por diante.

Os métodos inusitados da Apolo (nome da produtora que Mojica tocava com sua
equipe no inicio dos anos 1960) também cativaram Glauber Rocha (que declarou o paulista
como génio no famoso episddio da sessdo no cinema Roxy, em Copacabana, de 4 Meia-Noite
Levarei Sua Alma) e principalmente os colegas cineastas da Boca do Lixo como Luiz Sérgio
Person e Rogério Sganzerla - dentre outros que visitavam as gravacdes de Mojica e vez ou
outra participavam das produgdes. Contudo, o cineasta sempre se manteve a margem, nao se
filiando por completo em nenhuma das vertentes mais fortes da época, embora certamente
tenha influenciado e eventualmente transitado pelo Cinema Marginal.

Para o cinema de horror a nivel mundial, os filmes foram equiparados as produgdes
do italiano Mario Bava pela estilizacdo no circuito de baixo orcamento, ¢ a obra seria
considerada pioneira do gore (subgénero que se consolidaria na década de 1970), pela crueza
na representacdo da violéncia, executada com uma autenticidade impactante — inspirada pelos
testes macabros reais que o cineasta brasileiro realizava com seus estudantes e com quem
pretendesse atuar nos filmes de Z¢ do Caixao.

Essa nocdo de improviso, da reorganizagdo criativa de referéncias indiscriminadas
em contexto de escassez ¢ o que em parte define nossa concepcao da Estética da reciclagem,
como uma perspectiva sobre o estilo filmico do cineasta que estd presente em diferentes
instancias da mise-en-scéene. Com a trilha sonora ndo ¢ exce¢do, como apontam trabalhos
acerca dos processos e estilo vinculados a producdo de José Mojica Marins, dois dos quais
apontaremos a seguir em razdo da proximidade e contribui¢ao académica para nosso tema e
objeto de pesquisa.

Na dissertagao de mestrado O estilo horrivel: Anélise dos mecanismos de producao
de encanto em quatro filmes de horror de Jos¢ Mojica Marins (2008), Klaus’Berg Nippes
Braganga apresenta uma analise estilistica de um conjunto de filmes dirigidos por Mojica na
qual discute, entre outros aspectos, estratégias criativas significativas baseadas no
reaproveitamento de materialidades, incluindo na trilha sonora. Em O Estranho Mundo de Zé
do Caixdo - Uma breve andlise da narrativa audiovisual (2021), Gabriela Pereira do Vale faz
uma analise do filme de antologia do personagem de Mojica, com énfase no som. Nesta
dissertacdo, a autora apresenta e organiza padrdes especificos da trilha sonora do filme que
sustentam aspectos da proposicao de nossa pesquisa, especialmente no tema das compilagdes
musicais e como sdo reconfiguradas no contexto estético e narrativo nos filmes do cineasta

brasileiro.
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No trabalho atual, nos propomos a investigar especificamente a ideia da reciclagem
sonora, enquanto uma forma de pensamento criativo singular dos filmes dirigidos pelo
cineasta, a qual organizamos em conceitos, ou técnicas proeminentes que chamamos de
reaproveitamento e recontextualizagdo sonora, cita¢do sonora intertextual € motivos
autorais. Assim, a particr de uma Estética da reciclagem possivel a trilha sonora, nos
questionamos acerca dos caminhos criativos de Mojica e seus colaboradores, € como estas
escolhas se expressam a nivel narrativo e afetivo dentro da filmografia de horror do cineasta,
em especial, na Trilogia de Zé do Caixdo: a saga que conta a histéria do coveiro Josefel
Zanatas nos filmes A Meia-Noite Levarei Sua Alma, Esta Noite Encarnarei no Teu Caddver e
Encarnacdo do Demonio.

Em um primeiro momento, apresentamos e investigamos os padrdes da reciclagem
sonora nos termos do estudo do estilo cinematografico (BORDWELL, 2013; BORDWELL &
THOMPSON, 2013), considerando o contexto tecnologico e comercial do som na década de
1960 - periodo em que os dois primeiros filmes foram langados e os processos em questao se
consolidaram. Paralelamente, refletimos acerca das referéncias de Mojica e das colaboragdes
que podem elucidar uma forma de criagdo singular em torno da reciclagem sonora, norteados
pela nog¢do de pensamento criativo proposta na Teoria de Cineastas (BAGGIO; GRACA;
PENAFRIA, 2015; 2020).

Em seguida, com base na pesquisa de Rodrigo Carreiro (2023), entramos no tema do
som nos filmes de horror, a fim de investigar as principais tendéncias criativas envolvendo
didlogos, musica e efeitos sonoros mobilizadas por cineastas para sublinhar ou produzir o
afeto que dd nome ao género, aproximando o estudo do autor aos exemplos da filmografia
pertinente a Z¢ do Caix@o e aos processos de reciclagem. Neste topico, sugerimos que as
técnicas proeminentes do som nos filmes que analisamos contribuem com tragos estilisticos
de transposi¢do, ressignificacdo e subversdo de alguns dos padrdes tipicos do género
cinematografico de horror.

Por fim, adentramos as analises filmicas, que realizamos a partir da articulacio entre
duas ferramentas de analise: a FSAF (Film Sound Analysis Framework) (BARBOSA &
DIZON, 2020) e as imagens espectrais (OPOLSKI & CARREIRO, 2022). Por meio da
combina¢do e alternancia entre as duas abordagens, buscamos investigar nos filmes a
dimensdo narrativa e estética de horror da trilha sonora da trilogia, tomando como eixo de
analise os padrdes criativos da reciclagem sonora. Deste modo, para cada filme, propomos

uma analise centrada em um dos conceitos, mas que dialogam entre si, com o intuito de
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apontar tendéncias criativas, em diferentes instancias da experiéncia filmica, a partir da
reciclagem sonora'.

Assim, exploramos a reciclagem sonora na trilogia enquanto um fendmeno estilistico
que extrapola as imposi¢des e limitagdes das producdes do cinema sessentista independente
brasileiro. Sobretudo, a bibliografia e as analises das trilhas sonoras nos levam a refletir que a
Estetica da reciclagem se trata de uma qualidade sonora singular proveniente de inventividade
e experimentalismo técnico, e da apropriacdo reflexiva de referéncias multimididticas de

Mojica e dos cineastas do som envolvidos na criagdo dos filmes de Z¢ do Caixao.

"' Os excertos audiovisuais das analises podem ser apreciados nos links ao longo do trabalho, assim como na

playlist do YouTube disponibilizada a seguir: Excertos audiovisuais para apreciacdo: As Reencarnacdes do Som.


https://www.youtube.com/playlist?list=PL5GrVSCBbRd96QSOmYjt5Y_kFKTQg7NV2
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CAPITULO 1 - A Estética da reciclagem: José Mojica Marins e o som no cinema

brasileiro da década de 1960

As ideias para a pesquisa atual surgiram do contato com os filmes da Trilogia de Zé
do Caixdo e certos aspectos da trilha sonora que pareceram se organizar em padrdes
estilisticos. Nos dois primeiros filmes, em especial, notamos que os dialogos, os efeitos
sonoros € a musica possuem uma estilizagdo e artificialidade que criam uma estética
hard-edged (SCHAFER, 2011) do som, qualidade que, de certa maneira, revela os
procedimentos criativos caracteristicos das tecnologias da época e do experimentalismo
empregado pelos realizadores.

O compositor e pesquisador canadense R. Murray Schafer empresta o termo da arte
moderna para descrever sonoridades “agressivas e cortantes”, que se destacam de determinada
paisagem sonora. Nos filmes que analisamos da década de 1960, ¢ possivel notar aspecto
semelhante na trilha sonora, como nos gritos e efeitos sonoros exasperados, nas “combinagdes
forcadas™ de gravacgdes heterogéneas, nos cortes abruptos do som e em outros elementos que
iremos explorar no trabalho.

Esses padrdes correspondem a uma nogdo geral de criagdo baseada em coisas ja
existentes, que pode ser percebida nas sonoridades e em ideias sonoras recorrentes nos filmes,
ou cuja origem provém de outras fontes. Por exemplo, nos sons de trovdes ou nas vozes
fantasmagoricas que ressurgem durante a trilogia, nas faixas musicais claramente retiradas de
filmes de horror estrangeiros ou de gravacdes diversificadas, que vao do popular ao erudito.

A Estética da reciclagem, como se decidiu chamar esta tendéncia criativa e estilistica
aqui, estd presente em outros elementos da filmografia de Mojica, normalmente como uma
solucdo criativa dos realizadores para contornar limitagdes técnicas e econOmicas das
produgdes.

Braganca (2008), retine variados exemplos de materiais reaproveitados nos filmes do
cineasta da década de 1960, entre eles o uso repetido de planos especificos, como a tomada
externa da mansdo de Z¢ do Caixdo (figura 1) e o plano detalhe do olhar furioso do vildo
(figura 2), que reaparecem ao menos nos dois primeiros filmes do personagem. Ou até
excertos de cenas, a exemplo da sequéncia de abertura de Esta Noite Encarnarei no Teu
Cadaver, que reutiliza trechos do final de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (a cena ganhou
nova dublagem para caber no contexto narrativo do segundo filme).

O autor também aponta para a reutilizagdo da equipe técnica e elenco, mantida quase

que por completo nos primeiros filmes de horror do cineasta (BRAGANCA, 2008). O elenco,
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em sua maioria formado pelos alunos e familiares de Mojica, ndo raramente podia ser
empregado em mais de um papel, inclusive no mesmo filme, como ocorreu na sequéncia do
“inferno gelado” em Esta Noite, com atores e atrizes representando diferentes condenados. O
objetivo da estratégia foi possibilitar que, na etapa da montagem, fosse criada a impressao de
um nimero muito maior de figurantes do que a producdo dispunha (figura 3) (BARCINSKI;
FINOTTI, 1998).

FIGURAS 1, 2 e 3 - Reciclagens de recursos em A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964) e Esta Noite Encarnarei
no Teu Cadaver (1967).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

O recurso da reciclagem teve talvez seu uso mais radical em Delirios de Um
Anormal (1978), longa-metragem feito com sobras de materiais censurados e ndo utilizados
da filmografia de Mojica, que resultou em uma de suas obras de horror mais experimentais e
surrealistas. Com exce¢do de algumas cenas gravadas para encadear a historia, o filme foi
todo criado na ilha de edi¢do por Nilcemar Leyart - como conta a montadora?, foram ao todo
4.800 cortes, incluindo cenas com apenas oito fotogramas, no processo realizado em tempo
recorde de quatro meses.

Com relacdao a trilha sonora, o processo de reciclagem pode ser compreendido a
partir do mesmo principio dos exemplos anteriores: como resultado da condigdo de escassez
primordialmente econdmica das produgdes. Criativamente, contudo, o som “reciclado” se
diferencia e extrapola aos outros tipos citados aqui, pois ¢ mais abundante que estes, e pelas
possibilidades dos recursos de gravacao da época. Assim, foram propostos trés conceitos para
organizar 0S processos sonoros em questdo, chamados de reaproveitamento e
recontextualizacdo sonora, cita¢do sonora intertextual e motivo sonoro autoral. Em linhas
gerais, o que significam para este trabalho:

1)  Reaproveitamento e recontextualiza¢do sonora: utilizacdo de materialidades
sonoras pré-existentes no mesmo filme ou em filmes diversos. Essas sonoridades podem ser

repetidas em cenas similares, potencializando efeitos de sentido semelhantes ou podem ser

2 O relato de Nilcemar Leyart, montadora e colaboradora longeva de Mojica, foi concedido a Eugénio Puppo e
Arthur Autran para o catalogo José Mojica Marins: 50 anos de carreira (PUPPO, 2007).
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deslocadas de seu contexto original ou primeiro, para produzir novos sentidos. Como
exemplo, temos o caso do efeito sonoro de chicotadas que se repete em quatro momentos de 4
Meia-Noite Levarei Sua Alma, ou da faixa musical de 7ico-tico no Fuba (Zequinha de Abreu,
1917), presente em ao menos dois filmes do personagem.

2)  Citagdo sonora intertextual: insercdo de trechos sonoros oriundos de outras
obras audiovisuais, que podem estabelecer didlogos estéticos ou narrativos com a obra de
origem. A grande maioria destes exemplos se resumem a musicas oriundas de filmes
estrangeiros de horror (principalmente do chamado cinema B®), e de composi¢des de
diferentes estilos, embora também se tenham identificados efeitos sonoros de natureza
semelhante.

3)  Motivo sonoro autoral: recorréncia de ideias sonoras especificas na obra do
cineasta, que funcionam como assinatura estética ou elemento estruturante da narrativa. Estas
ideias possuem relagdo com os elementos tipicos do imaginario de horror, como gritos, sinos,
ventos, trovoes e bichos. Sdo elementos as vezes colocados nas chaves do cliché, da satira e
da apropriagao.

E importante considerar que os conceitos propostos nio sdo estanques, ¢ podem se
confundir em certos aspectos (um efeito sonoro, pode ser tanto um reaproveitamento, quando
reutilizado mais de uma vez, quanto uma cita¢do intertextual, se for extraido de outro filme,
por exemplo), sobretudo, sdo padrdes estilisticos, abarcados por um pensamento criativo
entendido como Estética da reciclagem, que na hipdtese atual atravessam, em maior ou menor
grau, os filmes de Z¢ do Caixao.

Um dos objetivos centrais aqui € destacar como estes padroes processuais servem de
recursos estéticos e narrativos que contribuem com a sonoridade do horror particular aos
filmes dirigidos por Mojica. Para isto, primeiramente ¢ necessario compreender o que € o
estilo da trilha sonora no cinema brasileiro e como investigar o pensamento criativo envolvido
nas obras — por parte de Mojica e dos artistas que participaram na criagdo das trilhas sonoras.
Deste modo, serdo empregados alguns dos conceitos desenvolvidos por David Bordwell em
dialogo com as abordagens da Teoria de Cineastas, como base tedrico metodoldgica.

Em linhas gerais, Bordwell define estilo como o “[...] uso sistematico e significativo

das técnicas da midia cinema em um filme. [...] ¢ a textura das imagens e dos sons do filme,

* E uma categoria de filmes estadunidenses de baixo or¢amento, surgida na década de 1930 para abastecer os
cinemas periféricos e defasados do pais - nas sessdes duplas, eram colocados antes dos langamentos mais
aguardados. Eram filmes que seguiam formulas praticas de gravagdo, priorizando géneros de aventura, ficgdo
cientifica e horror. Um dos estudios especializados em horror B foi a Universal, responsavel por filmes classicos
do género, como Drdcula (1931) e Frankenstein (1931), entre outros do ciclo dos Monstros da Universal
(CANEPA, 2008).
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resultado das escolhas feitas pelo(s) cineasta(s) em circunstancias historicas especificas”
(BORDWELL, 2013, p. 17). As escolhas técnicas recorrentes de cineastas podem ser tragcadas
ao longo de um conjunto filmico, formando padrdes possiveis de serem tomados como
propriedades estilisticas, como temas, assuntos e estratégias narrativas (BORDWELL, 2013).

O trabalho de Bordwell e Kristin Thompson indica caminhos de analise que podemos
seguir para identificar as propriedades estilisticas de determinado cineasta ou grupo de
cineastas. Em A Arte do Cinema — Uma introducdo (2013), eles sugerem uma abordagem para
analise do estilo de filmes a partir de quatro passos gerais: 1) Determinar a estrutura
organizacional; 2) Identificar as técnicas proeminentes usadas; 3) Determinar os padrdes das
técnicas; 4) Propor funcdes para as técnicas proeminentes e os padroes que elas formam. Para
os fins das discussdes deste trabalho, tomamos o item 2 como ponto de partida.

Os autores entendem as técnicas proeminentes como aquelas que sao mais utilizadas
no filme. Contudo, além de se basear em uma percep¢ao puramente qualitativa das escolhas
dos recursos técnicos feitos pelos cineastas, Bordwell e Thompson ressaltam que a nocao de
proeminente “[...] depende em parte do propdsito do analista” (2013, p. 477), ou seja, daquilo
que se deseja demonstrar ou enfatizar com a analise.

As tendéncias de reaproveitamento, citagdo € motivos sao o que podemos chamar de
técnicas proeminentes, assim como um traco de pensamento criativo dos filmes dirigidos por
Mojica, pois sdo significativamente recorrentes dentro do recorte e problema que definimos
aqui: em linhas gerais questionamos como essas técnicas podem configurar um estilo sonoro
na Trilogia de Zé do Caixdo. Embora tratemos de uma série de filmes encerrada no ano de
2008, refletimos sobre como nela se delineia um estilo ja estabelecido nos dois primeiros
filmes e que, como mencionado anteriormente, decorre em grande parte das possibilidades e
limitagdes tecnoldgicas do som no cinema brasileiro de meados da década de 1960.

Também dialogamos com os estudos sobre pensamento criativo desenvolvidos no
ambito da Teoria de Cineastas (BAGGIO; GRACA; PENAFRIA, 2015; 2020). Essa
abordagem abre espago para a formulagdo de conceitos no campo da teoria do cinema a partir
da obra e das reflexdes dos proprios realizadores. Nesse sentido, busca promover uma
“discussao continuada sobre o pensamento dos cineastas” (ARAUJO et al., 2017, p. 31),
partindo da premissa de que cada realizador elabora modos singulares de pensar e fazer
cinema, com perspectivas diferentes.

Por mais que sejam priorizadas as consideracdes em torno dos processos de Mojica,
o conceito de cineasta segundo esta abordagem nos permite investigar outros artistas

envolvidos com a criacdo do som na trilogia, bem como aqueles que possuam, mesmo em
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outras producdes, aproximagdes significativas com sua obra, auxiliando assim com a
teorizacdo em torno de um pensamento criativo singular.

Os relatos do cineasta sdo aproveitados de entrevistas, comentarios de filmes em
DVD’s e afins, também indiretamente de sua biografia (BARCINSKI & FINOTTI, 1998),
pois nela se encontram exemplos de episddios da formagdo criativa de Jos¢ Mojica Marins
que ajudam a delinear seu pensamento com relagdo as referéncias populares e como este as
assimilava artisticamente desde a infancia, caracteristica que persistiu durante a carreira.

Por fim, como suporte conceitual a investigagdo da criagdo sonora destes filmes,
vamos recorrer aos estudos em torno da producao do Cinema Marginal, ciclo independente do
cinema brasileiro, do qual Mojica ¢ considerado um dos precursores. Analisaremos alguns
cruzamentos entre as obras marginais € o som nos filmes de Mojica que indicam processos
criativos semelhantes, considerando as caracteristicas de realizagdo que incluem a dublagem,
o uso ostensivo de gravagdes pré-existentes, o ecletismo musical, o sentimento de
exasperacao no som e a estética da precariedade sonora.

Nossa abordagem acerca das intersec¢des entre o som dos filmes de Mojica e do
Cinema Marginal ¢ voltada para os estudios da Odil Fono Brasil como um ponto de
convergéncia entre os processos dos cineastas inseridos na Boca do Lixo na década de 1960.
Além dos dois primeiros filmes da trilogia, a Odil sonorizou para Mojica O Estranho Mundo
de Zé do Caixdo (1968), o episodio Pesadelo Macabro de Trilogia do Terror (1968) e O
Despertar da Besta (1969), também foi responsavel pelo som de obras importantes para o
Cinema Marginal como 4 Margem (dir. Ozualdo Candeias, 1967), Hitler II1I° Mundo (dir. José
Agrippino de Paula, 1968) e O Bandido da Luz Vermelha (dir. Rogério Sganzerla, 1968) - os
dois tltimos lembrados pelo experimentalismo na trilha sonora envolvendo aspectos similares

aos que traremos na sequéncia.
1.1. O som dublado e as produgdes “B”

Na década de 1960, com a chegada de equipamentos portateis de gravacao, houve
um aumento relativo das producdes com som direto (com captagdes de dialogos e efeitos
ambientes durante as filmagens), predominante em documentarios. Em longas-metragens de
ficcdo, contudo, o impacto desses aparelhos foi menor e a passagem para o som direto foi
mais diluida, como ressalta Fernando Morais da Costa (2006).

O som pos-sincronizado e dublado ¢ o que ouvimos na trilha sonora caracteristica
dos dois primeiros filmes da trilogia — e em praticamente toda a filmografia de Mojica. A

dublagem, segundo Rodrigo Carreiro (2013, p. 106), foi “[...] o padrdo mais recorrente e
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reconhecivel da obra do diretor brasileiro, no que se refere ao uso do som”. O autor também
afirma que a sonoridade dublada é um dos elementos que aproxima o estilo dos filmes
dirigidos por Mojica as producdes italianas de baixo or¢amento da década de 1960, em
especial de filmes dos estudios da Cinecitta e, sobretudo, dos longas de horror dirigidos por
Mario Bava — com quem Mojica compartilha padrdes estilisticos significativos. Sobre o
predominio da dublagem como um todo no contexto de Mojica, Carreiro complementa:
O motivo principal para o descarte do som direto, no cinema popular brasileiro, foi o
mesmo do ciclo de baixo orgamento da Itdlia: financeiro. Gravadores de som
sincronizados com peliculas eram mais caros do que Mojica podia pagar. Na Italia,
os diretores vinculados a Cinecitta estavam acostumados a trabalhar com a

dublagem. Essa pratica era comum no pais europeu desde a década de 1940
(CARREIRO, 2013, p. 106).

Sobre a realizacio de A Meia-Noite Levarei Sua Alma, André Barcinski e Ivan
Finotti (1998) descreveram outras limitagdes de origem econdmica que condicionaram em
parte a escolha pelo som dublado. Por razdes principalmente or¢amentarias, o filme precisou
ser rodado em um periodo de aproximadamente vinte dias, além de contar com somente
quinze latas de rolos 35mm (uma metragem extremamente restrita para um longa-metragem,
considerando que cada unidade de filme equivale a 10 minutos de filme gravado®). Assim,
como o filme deveria ser gravado de forma 4gil, as filmagens foram rodadas quase
inteiramente em estidio (improvisado no prédio onde Mojica dava aulas de interpretagdo) e,
para evitar repeti¢des de tomadas, foi instruido aos atores que ndo se preocupassem com erros
em falas, por exemplo, contando com a corre¢do na etapa posterior da dublagem
(BARCINSKI & FINOTTI, 1998).

A escassez de negativos foi uma dificuldade constante da carreira de Mojica, que
como relata, chegou a filmar com rolos fornecidos por produtores ou mesmo com sobras de
filmes doadas por colegas cineastas da Boca do Lixo (MOJICA, 2007). A economia de
pelicula era levada a risca nas producgdes do cineasta, fator que condicionou algumas das
escolhas criativas que se tornaram padrdes de estilo dos filmes de Z¢ do Caix@o, como a
reciclagem de planos citadas anteriormente, e ideias mais significativas para o universo do
personagem, como 0s famosos “testes macabros” do coveiro’ - como veremos no capitulo
seguinte.

Em relagdo a dublagem, Costa observa que estratégias semelhantes eram adotadas

por produtores de estudios de cinema do periodo. De acordo com os relatos da diretora Tizuka

* Vale ressaltar que, dos quinze rolos iniciais, dois foram roubados durante a produgdo.
5 O relato de Mojica sobre a origem dos “testes macabros" estd disponivel na trilha de comentarios do DVD de
Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (Ed. Cinemagia, 2002).
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Yamasaki e do técnico de som Juarez Dagoberto feitos a Jean-Claude Bernardet em 1981, era
comum que produtores ndo recomendassem o uso do som direto, pois este poderia aumentar o
tempo de filmagem, ja que problemas com o som, além da imagem, poderiam resultar na
gravacdo de mais tomadas. Seria, assim, “[...] mais pratico dublar tudo depois”
(BERNARDET, 1981 apud COSTA, 2006, p. 158).

Refletindo sobre o processo criativo, Dagoberto ressalta a importancia da captagao
do som em set, mesmo em casos de filmes que eram planejados para serem dublados. O som
direto, nesses casos, serviria de som guia®, ou seja, como parAmetro para a etapa da dublagem,
em termos de semantica, sincronia e entonagao vocal do elenco, por exemplo (COSTA, 2006).
Na biografia escrita por Barcinski e Finotti, ha a descricdo de um episodio da produgdo do
documentario de média-metragem Demonios e Maravilhas (1976), que confirma a auséncia
de gravacao de som guia nas produgdes de Mojica. Como relatado, os didlogos, que eram
escritos 2 mao durante as filmagens, foram perdidos antes da dublagem do filme. Com isso, a
solu¢do foi inserir uma narragdo com comentarios em cima das imagens.

A Odil Fono Brasil foi a empresa que sonorizou os primeiros filmes de horror de
Mojica. O estiidio chega ao Brasil como parte do segmento da dublagem, dentro de um grupo
de distribuicdo e produgdo de origem italiana. Ele esteve ligado a um dos movimentos que
pediam a obrigatoriedade da dublagem de todos os filmes estrangeiros lancados no pais.
Segundo Costa, houve duas tentativas malsucedidas de implementacao de projetos de lei deste
tipo na década de sessenta: uma no ano de 1960 (possivelmente a que envolve a Odil) e outra
em 1969 (COSTA, 2006). Pereira (1973), citado por Costa, “[...] lembra ainda que a discussao
era levada adiante por pressdo de parte da classe cinematografica, dos dubladores, e que tinha
precedentes no caso televisivo, veiculo para o qual a dublagem j4 fora instituida” (PEREIRA,
1973 apud COSTA, 2006, p. 99).

O montador e pesquisador Maximo Barro (2017), em um dos poucos estudos que
aborda a historia da Odil Fono Brasil’, aponta que a equipe, ao chegar ao pais, tentou adaptar
um modelo de dublagem importado descrito como “método italiano”, mas que nido obteve
sucesso. Em uma noticia sobre o langamento do filme Sigfrid (1957) - primeiro a ser
distribuido no Brasil pelo grupo da Odil -, destaca-se o experimentalismo do estudio na

utilizacdo de atores do teatro, estratégia incomum na €poca (ROCHA, 1961). Por mais que

® O som guia consiste no uso de determinada faixa sonora provisoria como referéncia para processos filmicos
especificos, nesse caso para a dublagem. No cinema contemporaneo ¢ bastante empregado para o elemento
sonoro da musica (também chamado de “musica guia”), quando uma sonoridade ¢ inserida para acompanhar a
etapa de edicdo e para servir de parametro e referéncia para a criacdo da trilha musical original.

" Livro: Participagdo italiana no cinema brasileiro (BARRO, 2017).
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ndo tenhamos a confirmacdo de que o processo de dublagem empregado em Sigfrid
corresponde ao método mencionado por Barro, podemos tomar como um indicio de algum
vinculo estilistico entre os filmes italianos (como as produgdes de baixo orcamento da
Cinecittd) e as obras de horror que a Odil viria a sonorizar para Mojica nos anos seguintes.
Embora Mojica estivesse motivado por questdes econdmicas e criativas, acreditamos
que existia um contexto favoravel para a predilecdo do cineasta e do publico pela sonoridade
dublada, predominante nos programas televisivos e nos seriados de cinema populares na
época. Durante a infancia, Mojica foi fascinado pelos cinesseriados protagonizados pelos
personagens Tarzan e Flash Gordon, recorrentes nas matinés do Cine Santo Estevao - cinema
que foi administrado pelo pai de Mojica, e onde a familia Marins viveu durante grande parte
da infancia do futuro cineasta (BARCINSKI & FINOTTI, 1998). O periodo foi crucial para a
formagao criativa de Mojica, que desde cedo comecou a realizar os primeiros experimentos
cenograficos, inspirado pelas historias de ficcao cientifica e aventura que assistia no cinema.
Sendo importante para a formagao do cineasta, o repertorio em questdo também influenciou o

publico, que, posteriormente, assistiria os filmes do Mojica.

1.2. Motivos sonoros e as convengdes de géneros narrativos

Além da estética da dublagem, outros elementos caracteristicos da trilha sonora dos
seriados podem ter influenciado as escolhas criativas de Mojica para os filmes que
analisaremos. A ambientacdo sonora da selva, parte essencial do universo de Tarzan, ¢ cenario
de acdes importantes na Trilogia de Zé do Caixdo. Os misteriosos pantanos que o vildo
atravessa em momentos dos filmes sdo sonorizados com toda a sorte de bichos exoticos e

perigosos, assim como nas aventuras do Homem-Macaco (figuras 4 ¢ 5).

FIGURAS 4 e 5 - Paisagens de pantano no seriado 4s novas Aventuras de Tarzan (1935) e no filme Esta Noite
Encarnarei no Teu Cadaver (1967).

Fonte: Capturas de As novas Aventuras de Tarzan por AdamBMorgan (Wikipedia) e de Esta Noite Encarnarei no
Teu Cadaver do acervo pessoal em DVD.
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Podemos também notar o flerte do cineasta com o género de fic¢do cientifica,
presente nas subtramas dos filmes de Z¢ do Caixao que sugerem o envolvimento do coveiro
com experimentos quimicos diabolicos - o &cido que despeja no rosto de uma das vitimas em
Esta Noite, ou a droga alucindgena aplicada no ritual de iniciagdo da aspirante a serva do
vildo em Encarnacgdo do Deménio®. Além disso, na mesma cena de Esta Noite, escutamos 0s
efeitos sonoros eletronicos tipicos dos laboratérios na ficcdo cientifica, similar ao que
ouviriamos do covil do vildao Ming, “o Impiedoso”, antagonista de Flash Gordon (figuras 6 e
7).

FIGURAS 6 ¢ 7 - Engenhocas tecnoldgicas do vildo Ming em Flash Gordon (1936): uma das possiveis
inspiracdes para a cdmara dos horrores de Z¢é do Caixao em Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).

Fonte: Capturas de copia digital e de acervo pessoal em DVD.

4

O som peculiar e futurista é gerado pelos primeiros instrumentos musicais
eletronicos como o Theremim e o Ondas Martenot’. O segundo foi ostensivamente utilizado
em producdes de ficcdo cientifica e horror hollywoodianas, ao ponto de se tornar um
esteredtipo dos géneros (LUCENTINI, 2014). O som desses instrumentos ¢ frequentemente
associado a figura do “cientista louco” - sintetizado no famoso Dr. Frankenstein do ciclo de
Monstros da Universal (outra inspiracdo de Mojica para a concepgao dos filmes de horror).

Segundo Raymond William Stedman (1971), o parentesco criativo entre os nomes
citados ¢ ainda mais proximo. O seriado de Flash Gordon (Flash Gordon no Planeta Mongo,
no Brasil) foi produzido pelos estidios da Universal, com um investimento elevado para os

padrdes do género, e ainda se beneficiou ao utilizar o material criado para outros projetos da

8 O primeiro argumento do filme, escrito ainda na década de 1960 sob o titulo de 4 Encarnagdo do Deménio,
incluia um segmento envolvendo uma viagem de Z¢ do Caixdo em busca de um suposto elixir que seria capaz de
promover a realizacdo do “ser superior”, tal qual o vildo defende em seu discurso ideologico. A ideia foi
reciclada e readaptada na produgédo de 2008.

° O Teremim € o Ondas Martenot (ou Ondes Martenot) foram instrumentos eletronicos criados respectivamente
por Leon Theremin, em 1920, e por Maurice Martenot, em 1928. Precursores dos sintetizadores, sdo
instrumentos de manipulagdo de frequéncias de radio, com sonoridade “ululante”. Tiveram pouca aceitacdo no
contexto da musica orquestral, mas ganharam popularidade nas trilhas sonoras de cinema a partir da década de
1940, especialmente em filmes de horror ou sci-fi.
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produtora, entre eles os cendrios construidos para o laboratério em 4 Noiva de Frankenstein
(1935), bem como as faixas musicais deste (do compositor Franz Waxman) e de outros filmes
de horror realizados no estudio - pratica similar ao que investigamos aqui nos filmes dirigidos
por Mojica.

Os processos de apropriacdo, e do “empréstimo” (o borrowing, como Stedman
coloca) de recursos em Flash Gordon, sdo uma versao prévia da Estética da reciclagem de
Mojica, e evidenciam uma estratégia comum ao sistema das producdes B em geral, embora
tenha sido radicalizada no circuito do cinema independente brasileiro.

A reciclagem em seriados hollywoodianos, ainda que resulte de uma situagdo de
economia de recursos (considerando os padrdes de or¢camento de um longa estadunidense da
época), estd operando dentro dos limites de um estudio e do que ele tem disponivel de outras
obras. No caso de Mojica, um “cineasta do excesso ¢ do crime”, nas palavras de Rogério
Sganzerla', a reciclagem decorre sobretudo da escassez € de uma tendéncia para a
apropriagdo do estrangeiro, assim como fizeram seus sucessores do Cinema Marginal. Nos
filmes do diretor, encontramos inclusive “empréstimos” das produgdes baratas do exterior,
como nos exemplos citados antes — uma espécie de copia da copia.

Os sons do mundo selvagem e dos aparelhos futuristas sdo exemplos do que
consideramos motivos sonoros autorais, pois envolvem elementos tipicos de géneros
incorporados ao universo sonoro de Z¢ do Caixdo. Durante as andlises, enfatizaremos os
motivos derivados do imaginario do horror (sons de tempestade, bichos, sinos e afins),
embora também contemplem outras referéncias do ambito das narrativas fantésticas - como
dos seriados de ficcdo e aventura que utilizamos como ponto de partida. Podemos entdo
refletir que sdo escolhas criativas feitas pelos realizadores a partir de convengdes de género,
mas que sdo transformadas pelo contexto narrativo particular do personagem de horror
brasileiro.

A partir de Bordwell e Thompson, em linhas gerais entendemos as convengdes do
cinema como resultado das relagdes que o artista e o audioespectador!' fazem entre arte € os
diferentes aspectos da experiéncia historica e cultural do ser humano. Assim, sdo elementos
de comum entendimento presentes em diferentes obras de arte, como: tradi¢des, estilos

dominantes ou formas populares (BORDWELL & THOMPSON, 2013).

19 A descrigdo feita por Sganzerla foi retirada do prefacio escrito pelo cineasta para a primeira edigdo da
biografia de Mojica, dos autores Barcinski e Finotti (1998).

""" O compositor e tedrico do som Michel Chion propds o termo audioespectador para se referir ao receptor da
obra audiovisual segundo uma “atitude perceptiva” que o autor chama de Audiovisio (CHION, 2008): a
experiéncia de ver e ouvir de forma simultinea e ndo hierarquizada.
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Os géneros cinematograficos sdo em grande parte formados por convengdes, que sao
reforcadas pelas associagdes repetidas e numerosas que encontramos em certos estilos de
filmes, com base em aspectos de nossas experiéncias reais. Os motivos autorais encontrados
na trilogia seriam entdo convencdes sonoras do género de horror que contribuem com a
imersdo do espectador segundo as expectativas do género, mas que ao mesmo tempo
promovem o tensionamento desta relacdo, justamente pelo deslocamento cultural e pelo
aspecto da estilizacdo sonora com marcas da precariedade. O ultimo € uma qualidade do som
comumente associada as produ¢des do Cinema Marginal e a chamada “estética do lixo”, estilo
que, como entendemos, foi influenciado e fez convergéncia com o cinema realizado por
Mojica. A ideia de precariedade sonora neste contexto decorre de diferentes fatores, muitos
deles aspectos técnicos para os quais ndo caberia o aprofundamento no contexto deste
trabalho. Diante disso, a partir das referéncias dos autores Guerrini Jr. (2009) e Junior (2023),
podemos resumir esta no¢do como o resultado de limitacdes financeiras e tecnoldgicas das
produgoes do periodo.

Francisco Junior (2023), a partir de entrevistas com técnicos de som da época,
discute alguns dos condicionantes que contribuiram com a sonoridade dos filmes de baixo
or¢amento realizados na Boca do Lixo, incluindo a defasagem dos materiais disponiveis nos
estudios e a bastante discutida questao da precariedade das salas de cinema e dos aparelhos de
reproducio sonora da época'?. Uma estratégia adotada pelos profissionais para contornar essas
limitagdes e favorecer a compreensao dos didlogos consistia em acentuar as regides
médio-agudas do som (para compensar o que se perderia na proje¢do), produzindo assim um
efeito “metalizado” - que associamos ao estilo do periodo. Junior também comenta o processo
de telecinagem (conversao de pelicula para video), no qual a qualidade de imagem e do som ¢
reduzida, portanto muitas das copias originais destes filmes, reproduzidas na televisdao, em
fitas VHS ou nos DVDs, apresentavam perdas na resolug@o sonora.

A ideia do motivo autoral enquanto meio de criagdo a partir da transposicdo ou
ressignificagdo de simbolos de origem estrangeira pode ser iluminada pelas reflexdes feitas
por Bernardet no texto “Nos Invasores” - publicado na Revista Movimento em dezembro de
1975. Como contextualiza Guilherme Furutani (2024), o texto de Bernardet aborda o

pertinente debate da época acerca da identidade cinematografica brasileira e da relacdo

2 As consideragdes em questdo foram extraidas da entrevista de José Luiz Sasso a Francisco Junior - Sasso foi
um técnico de mixagem proeminente nas producdes do Cinema Marginal, atuante na empresa Arte Industrial
Cinematografica - AIC entre 1968 e 1976.



25

“dicotdmica dos colonizadores versus colonizados”, discutida pelo critico a partir da comédia
brasileira e a “nossa incapacidade de copiar”.
Mas copiar, pura e simplesmente, ndo é possivel. Seria necessario que tivéssemos os
mesmos meios de produgdo. Nao temos. A nossa copia passa de imitagdo artesanal
do produto industrial. Além disso, ha sempre um certo efeito de aculturag@o. - pois
de vez em quando a comédia brasileira procura se inserir no contexto local e, quer
ela queira quer ndo, acaba refletindo comportamentos locais para se adaptar ao

consumidor brasileiro. Mas essa aculturagdo pode ser, as vezes, mais ou menos
planejadas. (BERNARDET, 2009, p. 158-159)

O autor se refere as vertentes da comédia brasileira inspiradas pelas chanchadas, e a
um movimento especifico que observou em filmes da Boca do Lixo no inicio da década de
1970, como ilustra, pela substituigdo do cangaceiro pela “imitacdo dos Gringos e dos
Djangos”. Assim, Furutani compreende que Bernardet expde um tipo de consequéncia da
condicdo do subdesenvolvido, “onde o produto cultural estrangeiro ¢ internalizado”
(FURUTANI, 2024, p. 35), concluindo com as palavras do critico: “A invasdo cultural ndo é
portanto apenas um movimento de fora para dentro, a invasao pelos produtos estrangeiros.
Nao ¢ apenas Gringo nos invadindo; somos nds também produzindo Gringo. [...] Mas ¢
também um movimento interno a nossa sociedade” (BERNARDET, 2009 apud FURUTANI,
2024, p. 395).

Enquanto manifestagdes de um cinema popular do mesmo contexto de
subdesenvolvimento, podemos transpor o pensamento de Bernardet a algumas das referéncias
ou copias do estrangeiro inseridas nos filmes de horror com Z¢ do Caixdo, mais precisamente
na utilizagdo dos motivos autorais € nos aspectos da “imitagdo artesanal” e de “um certo
efeito de aculturagdo”, como chama o critico.

Considerando as questdes técnicas do periodo sessentista, podemos apontar outro
aspecto sonoro derivado da escassez, relacionado ao processo artesanal de manipulagdo das
gravacOes pré-existentes. Como exemplifica Irineu Guerrini Jr. (2009), a dependéncia
excessiva de material compilado no cinema independente brasileiro tinha um impacto na
etapa da montagem, por vezes ocasionando cortes bruscos, de trechos sonoros que nao
combinavam com a duragdo ou com o contexto acustico das cenas, produzindo a caracteristica
estética fragmentada da trilha sonora. Nos filmes de Z¢é do Caixao, esta qualidade do som fica
evidenciada pela inser¢ao de trechos musicais distintos em justaposi¢ao, bem como nos
efeitos sonoros destacados timbristicamente, causando o efeito sard-edged mencionado antes.

Ja o efeito da aculturagdo, em relacdo aos motivos autorais, pode ser identificado
pela presenca predominante desses elementos na forma de efeitos sonoros ambientes — de

modo geral, os sons que indicam ao audioespectador a localizacdo sonora geografica e
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espacial de determinado ambiente filmico (OPOLSKI, 2009). Assim, ouvimos uma
ambientacdo sonora discordante, anacronica, por vezes na chave do cliché ou do pastiche,
justamente por colocar sonoridades associadas as tradi¢cdes anglo-saxdnicas em cenarios
caracteristicos do rural brasileiro. Contudo, conforme a sonoridade artificial ¢ repetida durante
os filmes, percebemos que estdao sendo atribuidos novos significados para elas, relacionados
com o universo narrativo de Zé do Caixdo, extrapolando o mero uso do cliché sonoro de
horror. Serd o caso em especial dos motivos autorais de trovao e sinos que analisaremos ao
longo do capitulo 3 na capacidade de condutores narrativos envolvendo os conflitos do

coveiro com as forcas religiosas ou sobrenaturais.

1.3. O padrao sinfonico da musica para cinema

Ja os “empréstimos” musicais encontrados em Flash Gordon se aproximam das
estratégias criativas, ou de uma das técnicas de Mojica e seus colaboradores, que chamamos
de citagoes intertextuais - o termo busca remeter ao processo analogico de manipulagao das
fitas magnéticas, quando excertos eram recortados de um local e colados em outro. Como
mencionamos, a reciclagem sonora no cinema de Mojica se diferencia em parte do que
Stedman identificou no cinesseriado estrangeiro, uma vez que o ultimo se restringe ao
material de acervo original do estudio. Nos filmes dirigidos por Mojica, por outro lado, foram
empregadas faixas sonoras (ndo somente musicais) ja existentes, em sua maioria de outros
dominios autorais. O processo de apropria¢do que caracteriza a citagdo sonora foi favorecido
pelo contexto comercial da década de 1960, sendo adotado por diferentes vertentes do cinema
brasileiro da época, ajudando a fortalecer uma tradigdo importante que ¢ o uso de cangdes
pré-existentes em produgdes nacionais.

A musica que Mojica escutava nas sessdes do Cine Santo Estevdo era baseada quase
que inteiramente no que se chama de padrdo sinfonico ou orquestral. Como explica Irineu
Guerrini Junior (2009), a musica sinfonica foi o modelo de composicdo para cinema
consolidado por producdes de Hollywood e da Europa, dominante mundialmente durante as
décadas de 1930 e 1950. Fazer musica orquestral nos moldes da industria estadunidense e
europeia era um processo custoso para os estudios, pois “[..] pressupde a contratacdo de
dezenas de musicos e a existéncia de estidios de gravagdo de som com tamanho e
equipamento adequados a um grande numero de executantes” (GUERRINI JR, 2009, p. 25).

O autor continua:

Estilisticamente, a musica sinfonica de uso extradiegético, feita para os filmes de
longa metragem americanos e europeus, em geral transitava entre o romantismo e os
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nacionalismos de cada pais produtor. S6 raramente adentrava pela Segunda Escola
de Viena e seus descendentes, ou pelo universo eletroacustico. Nos filmes de longa
metragem dos grandes estudios americanos, trilhas musicais que utilizavam
linguagens mais contemporaneas s6 apareceram nos anos cinqiienta. (GUERRINI
JR, 2009, p. 25)

O estilo romantico no cinema adaptava muitas das regras da musica de opera do
século XIX que encontramos nas composi¢des dos filmes classicos de horror, incluindo os
que fizeram parte do ciclo de Monstros da Universal, entre eles filmes que Mojica assistiu no
Santo Estevao, como Drdacula (dir. Tod Browning, 1931) e Frankenstein (dir. James Whale,
1931) - inspiragdes assumidas do cineasta. Nosso exemplo de Flash Gordon também conta
com musicas recicladas de filmes de horror B do estudio - todas de tradi¢do classica
hollywoodiana.

Mesmo nos sistemas dos estudios europeus e de Hollywood, algumas produgdes de
menor or¢amento dependiam de estratégias para economizar nos custos de gravacdes com
orquestras. A maioria delas (até as que contavam com investimento mais robusto), tinha
secdes de instrumentos reduzidas, em outros casos (projetos paralelos ou experimentais), a
manuten¢do do modelo sinfonico se tornava invidvel (GUERRINI JR, 2009). O contexto nos
ajuda a compreender as decisdes tomadas em produgdes B, como no seriado de Flash Gordon,
de se aproveitar composi¢oes de producdes mais abastadas.

As questdes economicas e logisticas estdo entre as razdes que levaram a reducdo de
composicdes sinfonicas por parte das grandes produtoras estrangeiras - processo que comega
na década de cinquenta, e se acentua nas décadas seguintes, somado por motivos como as
transformagdes no gosto do publico, o enfraquecimento de grandes estudios e a ascensao de
produtoras independentes (GUERRINI JR, 2009).

No cinema brasileiro, a tradi¢do musical sinfonica foi dominante até o surgimento do
Cinema Novo na década de 1960. As gravagdes entdo buscavam replicar o modelo
estadunidense e europeu, com adaptagdes econdmicas (na redugdo do nimero de musicos, por
exemplo), mas mantendo padrdes fiéis aos estrangeiros em termos composicionais e de
produtividade. Estamos falando principalmente do padrao atingido nas produgdes da
Companhia Cinematografica Vera Cruz'*, que oferecia estrutura tecnologica de alta qualidade

para gravacoes de trilhas musicais nos moldes sinfonicos internacionais.

13 Além da musica de Waxman para A Noiva de Frankenstein (1935), foram utilizadas as composi¢des de Heinz
Roembheld para os filmes de horror O Homem Invisivel (1933), O Gato Preto (1934) e O Lobisomem de Londres
(19395).

4 Em atividade entre 1949 ¢ 1954, a produtora paulista Vera Cruz investiu alto em equipamentos modernos € na
contratacdo de técnicos estrangeiros, almejando a implementacdo de uma industria de cinema brasileira nos
moldes hollywoodianos.
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As primeiras incursdes de Mojica no cinema de horror vao ocorrer ap6s o fim da era
do estudio Vera Cruz, entre a consolidagdo Cinema Novo e o surgimento do Cinema
Marginal. Como comenta Guerrini Jr. (2009), os dois cinemas de vertente independente vao
abandonar o modelo sinfonico/orquestral de composi¢do musical, em funcao de formagdes
com menos instrumentistas. Contudo, parte do repertorio musical dos filmes de Z¢ do Caixao
¢ composto por obras do estilo classico-hollywoodiano, sobretudo de gravagdes extraidas dos
chamados filmes B.

Como tratamos antes, o interesse de Mojica pela sonoridade orquestral/sinfonica
possivelmente provém dos filmes e cinesseriados que assistiu durante a juventude e que mais
tarde contribuiram com suas escolhas estilisticas. Ainda, uma das raizes do pensamento
criativo da Estética da reciclagem pode ser identificada nas produgdes estrangeiras de baixo

orgamento que inspiraram o cineasta.

1.4. Compilation music e citagdes sonoras

Guerrini Jr. descreve o contexto estético da musica que condicionou as produgdes
independentes brasileiras dos anos sessenta: do Cinema Novo no inicio da década, ao Cinema
Marginal, iniciado por volta do ano de 1967. Acreditamos que sua pesquisa serve também a
criagdo dos filmes de Zé do Caixdo, dada a proximidade histérica (4 Meia-Noite Levarei Sua
Alma foi langado em 1964) e estilistica, especialmente com relagdo as producdes marginais.
Ainda, podemos refletir sobre como os filmes de Z¢ do Caixdo podem ter antecipado aspectos
criativos do som muitas vezes associados a estes dois momentos do cinema brasileiro.

Um ponto levantado pelo autor ¢ bastante pertinente aqui: quanto a tendéncia para o
uso de gravagdes ja existentes nas trilhas musicais brasileiras. O uso de musica j& existente
(compilation music), ocorria desde o cinema sem som sincronizado, quando normalmente nao
era gravada, mas executada ao vivo (GUERRINI JR, 2009). No cinema brasileiro da década
de sessenta, o autor ressalta que gravagdes pré-existentes passam a ser bem mais utilizadas,
“[...] como a musica erudita e sinfonica dos grandes mestres — especialmente Villa-Lobos -
jazz e cangdes populares” (GUERRINI JR, 2009, p. 32).

A musica do compositor Villa-Lobos esteve sobretudo ligada aos filmes dirigidos por
Glauber Rocha, e se diferencia do repertorio no geral estrangeiro empregado por Mojica. As
escolhas do cineasta paulista podem ter um vinculo maior com as tradi¢cdes das décadas

anteriores, como complementa Guerrini Jr.:

Vale observar que, nas décadas anteriores, o uso de gravagdes ja existentes era
freqiiente em programas de ficgdo do radio e da televisdo, mas era incomum a sua
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utilizagdo como musica extradiegética nos longas metragens de ficgdo. Ja nos anos
sessenta, essa pratica se torna muito comum. As gravagdes em LP para uso
doméstico (langadas no mercado pela gravadora norte-americana Columbia em
1948, com sua apregoada ‘alta fidelidade’) j& apresentavam uma qualidade técnica
suficiente para esse uso, considerando-se a precariedade da pds-producdo nos
estudios e laboratérios e da reproducdo sonora na maioria das salas de exibi¢do
brasileiras nessa época. Assim, tudo concorria para que a qualidade de uma gravacao
em LP doméstico fosse suficiente para o seu uso num filme. (GUERRINI JR, 2009,

p.33)

Além da estética musical, podemos encontrar alguns paralelos entre o som de filmes
dirigidos por Mojica com as narrativas populares como das radiodramaturgias. O estudo de
Barcinski e Finotti sobre o estilo de A Meia-Noite ressalta a qualidade dos efeitos sonoros do
filme, cuja trilha sonora poderia ser “[...] inteira transmitida como radionovela, sem que a
compreensdo da historia ficasse comprometida” (BARCINSKI & FINOTTI, 1998, p. 125). A
estrutura sonora de radionovela ¢ um dos aspectos que os autores citam como motivo para a
facil assimilagdo do filme entre o grande publico brasileiro.

Cabe considerar que o setor do som no cinema brasileiro da época possuia vinculo
direto com o radio, sendo constituido em parte por profissionais da area e procedimentos que
foram transpostos e adaptados do meio radiofénico (DIAS, 2017; JUNIOR, 2023). Além dos
aspectos estilisticos, incluindo a gravacao de didlogos em estidios e efeitos sonoros
compilados, a confluéncia entre as midias pode ser notada na terminologia das fungdes do
cinema do periodo, a exemplo dos créditos de sonoplasta, ruideiro, contrarregra € outros
nomes tipicos das produgdes do radio.

As séries ficcionais de televisao sdo outras das narrativas populares citadas por
Guerrini Jr., e que podem ter influenciado o uso de gravagdes ja existentes por Mojica e seus
colaboradores. Inclusive, os filmes podem ter herdado as técnicas de tradigdes televisivas da
empresa Odil Fono Brasil, que esteve associada aos servigos de dublagem de diversos
seriados desde o final da década de 1950, incluindo a sonorizagdo da producio Aguias de
Fogo" (1967-1963).

Mojica também se beneficiou das possibilidades do LP descritas por Guerrini Jr. para
a criacdo de trilhas musicais — o uso das gravacdes de discos de vinil é uma das bases das
citagdes sonoras realizadas pelo cineasta. Economicamente, a alternativa era viavel aos
cineastas independentes dos anos sessenta, pois estes, assim como Mojica, quase nunca

creditavam as composigdes, evitando assim o pagamento de direitos autorais. Guerrini Jr.

13 Segundo o site “vigilante rodoviario”, o crédito de Efeitos Sonoros é atribuido para Plinio Ferreira, de Técnico
de Som para Julio Cabalar e de Editor para Luiz Elias — o tltimo fez a edi¢ao dos trés primeiros filmes de horror
com Mojica, e sabemos que em multos casos a fun(;ao tambem 1nclu1a edi¢do de som e outras atividades em
trilha sonora. Fonte: https:



https://www.vigilanterodoviario.com.br/retro/creditos/
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reflete, explicando um pouco do pensamento criativo de cineastas com relacdo as
apropriagoes:
Era uma atitude de apropriagdo, que dispensava o pagamento de direitos, barateando
a producdo, ¢ que ndo deixava de estar coerente com a postura politica dos

realizadores, de questionamento do modo capitalista de producdo. A estética da
fome também se manifestava na trilha musical. (GUERRINI JR., 2009, p. 33)

De fato, os processos de reciclagem de Mojica se alinham em parte as ideias da
“estética da fome” da primeira fase do Cinema Novo. Segundo Alexandre Agabiti Fernandes,
a mise-en-scéne do cineasta paulista antecipa os preceitos da precariedade e da miséria
propostos no manifesto cinemanovista de Glauber Rocha. Por outro lado, entendemos que
Mojica e seus colaboradores foram primeiramente motivados pela escassez de recursos, ndo
necessariamente pela postura politica como fizeram os cinemanovistas, sobretudo, o cineasta
paulista “[...] estabelece uma representacdo original de certos aspectos da cultura e da
realidade brasileiras da época. Trata-se de uma representagao intuitiva, dotada de poesia em
estado bruto na qual sublime e grotesco se misturam” (FERNANDES, 2007, p. 41).

Dado o contexto, o uso de musicas pré-existentes extraidas dos discos de vinil foi
uma pratica recorrente do cinema de Mojica, que exemplifica as 3 categorias de reciclagem
propostas aqui, pois € uma pratica de citagdo sonora intertextual, de reaproveitamento e
recontextualizagdo do som e também, em algumas situagdes, um motivo sonoro autoral, como
no caso dos efeitos sonoros extraidos de discos de compilagdo ou de trilhas musicais de filmes
especificos que combinam passagens experimentais com sons figurativos, como serdao
mencionados no capitulo das andlises. Para rastrear a origem das citagdes investigadas nos
filmes, adotamos a tecnologia de captacdo do programa Shazam, recorrendo também a nossa
percepgdo e repertorio prévio. Com o aplicativo Shazam (utilizado aqui na versdao moével), é
possivel identificar os créditos de determinada sonoridade musical por meio do microfone do
dispositivo, embora a efetividade da busca dependa de certas condi¢des de audibilidade e da
correspondéncia com o catalogo da empresa.

Citamos as gravagdes sinfonicas, oriundas de filmes B, que ouvimos no filme do
vildo brasileiro e que podem ter sido extraidas de faixas de discos, mas a pratica foi adotada
com outros estilos ao longo dos filmes de Z¢ do Caixdo. A eclética compilacdo musical dos
filmes dirigidos por Mojica ¢ ressaltada por Carreiro (2013), ao discutir o estilo heterogéneo
da obra do cineasta:

Por fim, a musica utilizada nos filmes de Mojica também reflete fortemente o

sistema de producdo da Boca do Lixo. Ela era caracterizada pelo ecletismo, pela
fusdo despreocupada entre o erudito e o popular, funcionando como uma espécie de
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cadinho musical de um Brasil multicultural. Mojica usou musica eletronica de
vanguarda (4 meia-noite levarei sua alma), melodias de candomblé (O estranho
mundo de Zé do Caixdo), opera (Perversdo), musica sacra (Esta noite encarnarei no
teu cadaver), cangdes populares romanticas, musica orquestral de cdmara (Finis
hominis) e até trechos de programas radiofonicos. (CARREIRO, 2013, p. 103)

A Boca do Lixo foi o nucleo das produg¢des do Cinema Marginal, surgido na regiao
paulista onde antes operavam grandes distribuidoras de filmes, falidas no inicio da década de
sessenta. Guerrini Jr. comenta a diversidade na compilagdo musical de outros cineastas da
Boca como Julio Bressane, e reflete sobre a tendéncia para a metafora e citagdo no uso das
faixas — principalmente nos filmes realizados a partir de 1968. No cinema deste contexto, as
musicas interagem de forma complexa com a imagem e narrativa, criando novos significados.
“As letras das cangdes populares podem formar uma narrativa que reforce ou contraste com o
significado da imagem, e a propria qualidade sonora precaria de gravacdes antigas pode
estabelecer um paralelo com a qualidade da imagem [...]” (GUERRINI JR. 2009, p. 34).

Voltando a Mojica, conseguimos notar a irreveréncia do cineasta para combinar
faixas musicais conhecidas com situagdes imagéticas para diferentes efeitos - embora as
cangdes ndo instrumentais ndo sejam tao comuns (a0 menos nos primeiros filmes de horror do
cineasta). Por exemplo, ha o uso de musica sacra de forma irdnica: quando o profano Z¢ do
Caixdo come carne durante a procissio de Sexta-Feira Santa em 4 Meia-Noite, ou quando
escutamos “Aleluia” de Héndel na cena em que o coveiro recebe a noticia da gravidez de

Laura (Tina Wohlers) em Esta Noite (figuras 8 € 9).

FIGURAS 8 e 9 - Presenca de repertorio cristio em momento de heresia e de realizagio Z¢ do Caixdo em 4
Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964) e Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

Outra pega de estilo sacro com teor subvertido nos filmes de Z¢ do Caixdo ¢ Ave
Maria, embora a ironia se deva a razdes de certa maneira externas a narrativa, assim
concluimos a partir de pelo menos dois casos de bastidores das produgdes de Mojica. O

primeiro episddio foi na produgdo de Esta Noite, quando censores da Ditadura Militar
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impuseram mudangas na cena final do filme - que originalmente traria o coveiro derrotado
sem abandonar seu ceticismo moral/religioso -, ditando que o personagem deveria demonstrar
arrependimento, deixando uma mensagem positiva ao fim do longa. O didlogo adicional foi
entdo gravado por Laércio Laurelli (primeiro ator a dublar o coveiro), e sobre a voz a musica
sacra foi inserida, reiterando a subita redencdo de Z¢ do Caixdo (BARCINSKI & FINOTTI,
1998). A outra historia, como descrita por Carlos Primati (2020), ocorreu no filme O
Despertar da Besta, que seria vetado pela censura por mais de dez anos. Como conta Primati,
havia a critica dos censores, nos relatorios que acompanhavam a liberacdo das obras de
Mojica, acerca das escolhas musicais dos filmes do cineasta, que esses militares consideravam
“feias”. A resposta de Mojica, pensando no que para ele seria uma ideia do belo na musica,
foi abrir seu filme justamente com Ave Maria, embora a musica seja violentamente
interrompida e substituida pelo contetido audiovisual de horror e exasperacao contrastante que
d4 a tonica do longa.

Ha também a presenca de sonoridades até entdo atipicas na mise-en-scene do horror,
como os ritmos afrobrasileiros ou a melodia inofensiva de caixinha de musica de Tico-tico no

Fuba (retornaremos a esta faixa algumas vezes).

FIGURAS 10 e 11 - Mtsica de horror brasileiro: toque de capoeira nos créditos iniciais e Tico-tico no Fuba
justaposta a imagens de morte em Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).
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Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

As escolhas musicais do cineasta também anteciparam outra tendéncia do cinema de
horror: do uso das sonoridades texturais para evocar os afetos de medo e repulsa (padrao que
sinalizava para procedimentos do cinema moderno, como iremos explorar a partir do capitulo
seguinte). A estética em questdo vem de nomes da musica eletroactstica, como o compositor
de vanguarda Edgar Varése, e foi empregada significativamente por Mojica nos filmes de
horror. Barcinski e Finotti revelam um pouco do processo na Odil Fono Brasil com relacao as

citacdes musicais de Varese:
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A musica - quase toda surrupiada de discos do compositor francés Edgar Varése, um
dos pais da musica eletronica (Mojica ndo tem a menor ideia de quem seja;
simplesmente achou o disco no estudio de sonorizagdo, gostou e passou a usa-lo
sempre) — acentua dramaticidade das cenas. (BARCINSKI & FINOTTI, 1998, p.
125)

ApoOs a descoberta do trabalho de Varese, o repertorio eletroacustico entra de vez no
vocabulario da trilha sonora de Mojica a partir do segundo filme de Z¢é do Caixdo. Em Esta
Noite, ¢ possivel identificar trechos de diferentes compositores e discos de compilagdo de
musica de vanguarda'®. No trabalho de colagem sonora deste filme, é notavel a
experimentacdo com um método particular de criagdo baseada em material apropriado, as
vezes de pequenos fragmentos musicais reordenados para efeitos puramente afetivos,
sobretudo em articulagdo a representacdo do horror no filme — como traremos em alguns
momentos da analise do capitulo 3.

Em entrevista ao critico de cinema Marcelo Miranda'’, o pesquisador Carlos Primati
apresenta uma investigagdo semelhante no quesito musical, na qual ressalta aspectos do
pensamento criativo de Mojica em relagdo a criacdo baseada na citagdo intertextual. Uma das
qualidades que destaca do processo de compilagdo dirigido por Mojica € justamente como as
faixas, incluindo as gravagdes de outros filmes, eram ressignificadas para enfatizar ou
potencializar o impacto das cenas, denotando uma sensibilidade do cineasta na escolha de
gravacdes condizentes com o horror “delirante’ dos filmes de Z¢é do Caixdo, como coloca o
pesquisador.

Como ressalta Primati, o cineasta participava ativamente na criacao da trilha musical
desde suas primeiras obras, € chegou a desenvolver um estilo a partir da limitagdo economica
que inviabilizava o trabalho com composi¢cdes originais. Desta maneira, o cineasta
aperfeicoou, ao longo da carreira, algo como um método de “inventar trilhas” a partir de
coletaneas de discos. Como analisa a partir da propria pesquisa, Primati reflete que o processo
criativo coordenado pelo cineasta denota um trabalho intrincado de reorganizagdo e
ressignificagdo de gravacdes musicais de estilos variados, chegando a compilagdes
complexas, com dezenas de faixas distribuidas em partes da trilha sonora, a exemplo do

processo do filme Exorcismo Negro'® — objeto de pesquisa de Primati.

' Até onde conseguimos identificar neste trabalho, a trilha musical de Esta Noite Encarnarei no Teu Caddver

contém trechos de dois discos de compilagdo de musica eletroactstica (as quais retornaremos no capitulo de

analise): Electronics — Music for the Ballet / Five Improvisations on Magnetic Tape (Remi Gassmann / Oskar

Sala, 1961) e o album Columbia-Princeton Electronic Music Center (varios artistas, 1964).

7 SACO DE 0OSSOS 26: Mojica inventor de trilhas sonoras, com Carlos Primati. Entrevistado: Carlos Primati.

Entrevistador: Marcelo Miranda. 08 jun. 2020. Podcast. Disponivel em:
i xKDKSd4KRDrW4ohY]. Acesso em: 04 mar. 2026.

'8 O resultado da pesquisa de Primati pode ser conferido no link da pagina de Facebook “Filmoteca do Horror

Brasileiro” criada pelo pesquisador: https: w.fa k.com/share/p/1DGeJmah74/.


https://www.facebook.com/share/p/1DGeJmah74/
https://open.spotify.com/episode/0pjesxKDKSd4KRDrW4ohYl
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FIGURAS 12 ¢ 13 - Capas dos discos com as musicas eletroacusticas citadas em Esta Noite Encarnarei no Teu
Cadaver (1967).

iy
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Fonte: Discogs.

Deve ser considerada, também, a influéncia dos colaboradores de Mojica no aspecto
técnico e criativo das trilhas musicais compiladas, e exemplo da Odil, com o acervo da
biblioteca e os processos de pos-producdo do som, ou mesmo de nomes especificos como do
compositor Herminio Gimenez, que aparece vinculado aos dois primeiros filmes da trilogia,
assim como o montador Luiz Elias. Como ressalta Primati, era comum, em particular, a
colaboragdo proxima do cineasta com os montadores, que, como sabe-se, desempenhavam
muitas vezes a funcdo de edi¢do de som, antes do setor ser inventado como parte da cadeia
produtiva do som no cinema. Sendo assim, como reconhece o pesquisador, ¢ dificil precisar
com clareza um papel individual em cada uma das escolhas técnicas e estéticas que
contribuiram com o estilo analisado da década de 1960. Assim, por mais que os padroes e
relatos indiquem uma dire¢do bastante especifica de Mojica, que ¢ a qual nos baseamos,
entendemos também que a constituicdo do estilo perpassa as escolhas de diferentes artistas

envolvidos com o processo filmico.
1.5. Reaproveitamentos e historias em quadrinhos

A citagdo intertextual da musica de Varese, por ser utilizada mais de uma vez,
torna-se também o que chamamos do reaproveitamento e recontextualizagdo sonora
(emprestando os termos de Bordwell e Thompson, ¢ uma das técnicas proeminentes do estilo
que analisamos): a reutilizacdo de materialidades sonoras especificas ao longo de um ou mais

filmes. Um dos reaproveitamentos mais expressivos ¢ o da faixa musical de Tico-tico no
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Fuba. O som diegético do isqueiro musical’® de Zé do Caixdo é reproduzido em quatro
momentos de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver, e reaproveitado extradiegéticamente no
filme O Estranho Mundo de Zé¢ do Caixdao (1968) (figuras 14, 15 ¢ 16).

A técnica, em alguns casos, cumpre as fun¢des normalmente empregadas em trilhas
musicais originais, seja para sublinhar os afetos do género de horror ou para estabelecer
conexdes entre as cenas, servindo de temas e motivos musicais - iremos analisar estes
aspectos com maior detalhamento no capitulo 3, a partir da reciclagem de Zico-tico no Fuba.

FIGURAS 14, 15 e 16 - Reaproveitamento da faixa sonora de 7ico-tico no Fuba em Esta Noite Encarnarei no
Teu Cadaver (1967) e O Estranho Mundo de Zé do Caixdo (1968): A musica remete a obsessdo do vildo com a

infancia e a obsessdo pelo filho perfeito (nos dois primeiros exemplos) e sugere a presenca do vildo como
narrador filmico (na terceira imagem).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

Encontramos também citagdes e reaproveitamentos de efeitos sonoros,
aparentemente extraidos de outros filmes e/ou de compilagdes de efeitos sonoros em vinil.
Existiram linhas de LPs voltadas para efeitos sonoros de géneros cinematograficos, das quais
conseguimos citar somente o cliché Castle Thunder (classico som de trovao criado para o
filme Frankenstein, que detalharemos no capitulo de analise), pois a identificagao de outras
faixas desse formato se torna um pouco mais dificil para fazermos uma confirmagao, dada a
auséncia de evidéncias suficientes.

Contudo, podemos apontar alguns casos especificos de reciclagem de discos de
trilhas musicais que contém passagens ou mesmo experimentacdes com efeitos sonoros. Dos
exemplos que conseguimos rastrear estdo os efeitos sonoros de gritos e chicotadas criados
pelo compositor Mario Nascimbene para o filme Barrabds (dir. Richard Fleischer, 1961) e as
vozes fantasmagoéricas de O Solar Maldito (dir. Roger Corman, 1960), presentes em
diferentes partes da composi¢do de Les Baxter, ambos citados e reaproveitados em A

Meia-Noite Levarei Sua Alma.

' O personagem carrega um modelo dos chamados Musical Lighters: uma linha de isqueiros que traziam
mecanismo de caixinha de musica, popularizado como item colecionavel entre a década de 1940 e 1950.
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FIGURAS 17 ¢ 18 - O efeito sonoro de chicotadas foi recortado do album do filme Barrabds (1961) e
reaproveitado mais de uma vez em A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)%.

Fonte: Capturas de copia digital e de acervo pessoal em DVD.

Outra midia importante entre as referéncias de Mojica e que também assimilou o
reaproveitamento em seus processos sao as historias em quadrinhos. A pratica foi bastante
comum, sobretudo em épocas mais flexiveis nas leis de direitos autorais, quando quadrinistas,
por razdes de economia de tempo e recursos, por exemplo, reutilizavam quadros prontos ou os
readaptavam em edic¢des diferentes. A pesquisadora Laura Loguercio Canepa descreve que a
estratégia foi utilizada de maneira significativa e criativa na historia do quadrinho de horror
brasileiro, especialmente por meio da reciclagem da midia produzida fora do pais.

Como contextualiza Canepa, em capitulo de sua tese sobre a historia do horror no
cinema brasileiro, os quadrinhos do género nacionais € estrangeiros surgem ao mesmo tempo,
na primeira metade do século XX. Apds a Segunda Guerra, o lancamento da influente revista
Vault of Horror (1950), publicada pela EC Comics, inspirou no Brasil a criacao de séries
como Terror Negro (La Selva, 1951), com tradugdes das histdrias norte-amerticanas, seguidas
de outras na mesma linha. Como cita a autora:

Os leitores brasileiros aprovaram o novo tema, ¢ o éxito da publicagdo motivou o
surgimento de inumeras revistas no mesmo formato — todas reproduzindo historias
importadas: Sexta-feira 13 ¢ Casa Misteriosa, da Orbis; Sepulcro e Horror, da
Jupiter; as cinco publica¢des da Novo Mundo (Estranhas Aventuras, O Mundo das

Sombras, Gato Preto, Noites de Terror e Medo), entre outras. (CANEPA, 2008, p-
91)

Entdo, em 1954, é implementado nos Estados Unidos o cddigo de censura®' que
levou ao encerramento de muitas das populares publicagdes de horror que chegavam ao
Brasil. A reagdo das editoras nacionais foi relativamente rapida: “elas aproveitam o habito (ja

comum) de redesenhar historinhas importadas para acrescentar-lhes mais paginas e passaram

2 O excerto audiovisual, com as duas cenas em sequéncia pode ser apreciado no seguinte link (excerto 1):
https://voutu.be/VKX51FiMAUM.

21O Comics Code Authority foi um selo de censura direcionado aos quadrinhos norte-americanos, influenciado
pelo livro Seduction of the Innocent (Fredric Wertham, 1954) que apontava a violéncia das HQs como a principal
causa da delinquéncia juvenil estadunidense (CANEPA, 2008).



https://youtu.be/VkX51FjMAUM
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a incentivar os artistas nacionais mais talentosos a criarem suas proprias histérias” (CANEPA,
2008, p. 91).

Esse movimento nos quadrinhos nacionais, possivel de ser entendido enquanto uma
expressdao do pensamento criativo da reciclagem, desencadearia um ciclo importante de gibis
de horror feitos no Brasil, entre os quais destaca-se a importancia da série Drdacula®, de 1966,
que adaptava o vampiro cldssico em historias diferenciadas, trazendo um tom anarquico e por
vezes debochado ao personagem de Bram Stoker. A publicacdo de sucesso foi seguida de
outras HQs na mesma linha, incluindo titulos com os monstros Lobisomem, Frankenstein e A
Mumia. Logo, o Brasil também criaria seus proprios monstros para os gibis de horror,
incluindo Mirza: A Mulher-Vampiro®, bem como o vampiro Nosferatu, criado para o gibi 4
Cripta (dentro da colecdo Selegoes de Terror, da editora Taika) pelo escritor Rubens Francisco
Lucchetti e pelo artista italiano radicado no Brasil Nico Rosso - dois nomes que se
associariam a Mojica para as historias em quadrinhos de Z¢ do Caixao.

Sabemos que, desde a infancia, Mojica foi um aficionado do formato e avido
colecionador de titulos como Globo Juvenil, O Guri ¢ O Mirim. E mais, como os autores
continuam:

Também ndo perdia um numero das Colegdes King, albuns de luxo com histérias de
Walt Disney, Mandrake, Principe Valente e Flash Gordon e que traziam na borda de

cada pagina um ‘cineminha’ com desenhos que pareciam movimentar-se quando as
paginas eram folheadas rapidamente. (BARCINSKI & FINOTTI, 1998, p. 42)

Curioso o detalhe editorial das revistas, mimetizando o efeito do movimento gerado
nos fotogramas acelerados da imagem cinematografica, que devem ter trazido ao futuro
cineasta algumas de suas primeiras licdes sobre filme, e suas associagdes com as historias em
quadrinhos. Inspirado pelas revistas e seriados (que comentamos antes), Mojica criava suas
versdes das aventuras, organizando pequenos shows de marionetes e encenagoes teatrais, com
direito a fantasias de Buck Rogers, indios e caubois, criadas por ele mesmo.

Sabe-se da predilecao do cineasta pelos quadrinhos de horror, incluindo as cole¢des
do género popularizadas nos anos 1950. Em 1969, seu personagem Z¢ do Caixao ganharia os

proprios titulos em quadrinhos através da parceria com o roteirista Rubens F. Lucchetti** e

22 Criada pelo editor Miguel Penteado, escrita inicialmente por Hélio Porto, e posteriormente por Helena Fonseca
e Francisco de Assis (CANEPA, 2008).

% Primeira personagem “monstra” das HQs brasileiras, criada por Eugénio Colonnese ¢ Luis Meri em 1967
(CANEPA, 2008).

2* Além dos quadrinhos, a colaboragdo entre Mojica e Lucchetti compds uma das fases mais criativas com o
personagem Z¢ do Caixdo, com passagens por séries de televisdo, programas de radio e producdes
cinematograficas, entre elas O Estranho Mundo de Zé do Caixdo (1968), O Despertar da Besta (1969) e
Exorcismo Negro (1974).
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com o italiano Nico Rosso, responsavel pelos desenhos. A primeira passagem do personagem
Z¢ do Caix@o nos quadrinhos ocorreu em dois ciclos editoriais: com a Preludio, no titulo O
Estranho Mundo de Zé do Caixdo, e, na sequéncia, Zé do Caixdo no Reino do Terror, pela
editora Dorkas. As revistas traziam o coveiro como um anfitrido de diferentes contos de
horror, e foram caracteristicas por um formato hibrido de colagens no estilo de fotonovelas,
técnica que se descobriria inédita na historia do quadrinho mundial. Como prossegue Canepa,
as historias tinham mais inovagoes:
As revistas tinham alguns aspectos inovadores, sobretudo por suas historias se
passarem em cenarios brasileiros, deixando para tras o ambiente ‘godtico’ que ainda
dominava os quadrinhos de horror nacionais. Como Lucchetti ndo cansava de dizer,
Z¢ do Caixdo era, para ele, o primeiro personagem de horror genuinamente

brasileiro, o que possibilitava a re-ambientacio das histérias. (CANEPA, 2008, p.
93)

A sobreposicdo de midias expressa na colagem de fotografias de Z¢ do Caixao nas
paginas dos gibis denota um pensamento transversal entre quadrinhos e cinema que permeia
as producdes do cineasta em diferentes sentidos. As intersecgdes entre a obra cinematografica
de Mojica e a linguagem das histérias em quadrinhos ¢ um tema de interesse na literatura
sobre o cineasta, ¢ algumas andlises apontam a transposi¢do de diferentes elementos
estilisticos das revistas em seus filmes. Algumas delas cabem ao som, e interessam para nossa
pesquisa. Mencionaremos brevemente algumas dessas, e outras que propomos aqui:

A narragdo, um recurso classico dos quadrinhos, ¢ aplicado diretamente nos filmes
de Z¢ do Caixdo. Barcinski e Finotti lembram da figura do anfitrido dos quadrinhos de horror,
que fala na direcao do leitor e da o tom das historias de cada edigdo: arquétipo representado
na personagem Bruxa (Eucaris de Morais), que alerta o espectador antes do inicio de A4
Meia-Noite (que se assemelha a personagem Old Witch da EC Comics) (figuras 19 e 20),
papel que o proprio Z¢ do Caixdo também desempenha nos filmes. Sobretudo, a narracao em
off, bastante utilizada por Mojica, remete ainda mais a linguagem das revistas em quadrinhos
(BARCINSKI & FINOTTI, 1998). Em alguns casos, as narragdes expressam as reflexdes
literais do coveiro, como em “baldes de pensamento com som”, a exemplo das cenas de 4
Meia-Noite e Esta Noite quando escutamos a voz interior do personagem enquanto toma uma
decisdo importante para os rumos da histéria, ou em Encarna¢do do Demonio, quando o
pensativo Z¢ reflete sobre a mulher perfeita (figuras 21, 22 e 23).

FIGURAS 19 e 20 - Anfitrias de historias de horrqr: The Old Witch, da série Haunt of Fear (EC Comics) ¢ a
Bruxa (Eucaris de Morais) de 4 Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964).
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Fonte: Site butsartbooks e captura de acervo pessoal em DVD.

FIGURAS 21, 22 ¢ 23 - A voz do pensamento de Zé do Caixdo ao estilo “baldes de pensamento” nos filmes 4
Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964), Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967) e Encarnagdo do Deménio
(2008).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

Também mencionamos as onomatopeias, que sdo, grosso modo, formas miméticas de
representacdo de sons que se ddo a partir de simbolos universais e genéricos, utilizados de
modo cartunesco e caricato, especialmente nas midias dos quadrinhos e dos desenhos
animados. A qualidade “onomatopeica” dos efeitos sonoros foi por vezes atribuida em
analises dos filmes de Z¢ do Caixdo: Braganga (2008) descreve assim as sonoridades de uma
cena de O Despertar da Besta, destacando a comicidade do efeito que o remete a linguagem
de desenhos animados. Janaina de Jesus Santos (2014), usa 0 mesmo adjetivo com relag¢do aos
efeitos sonoros de “socos e gritos” dos créditos iniciais de 4 Meia-Noite — ela se refere aos
sons de chicotadas e gritos de Barrabas, reaproveitados em diferentes momentos do filme.

Outra semelhanca que apontamos ¢ com relacdo aos didlogos nos quadrinhos e a
performance vocal do elenco da trilogia, bastante caracteristica, em alguns casos, pelo tom
declamatorio, algo que nos gibis tradicionais ¢ sugerido pelo uso recorrente de exclamagdes
nas falas dos personagens. Devemos considerar também que a intensidade na fala dos filmes

pode resultar, entre outros motivos culturais e estilisticos, de limitagdes técnicas de gravagao e


https://www.budsartbooks.com/product/ec-archives-the-haunt-of-fear-volume-1/
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reproducdo do som, sendo um dos recursos empregados para ndao comprometer a
inteligibilidade dos didlogos nas precarias salas de cinema dos anos sessenta.

Ainda, uma manifestagdo diferente da reciclagem dos quadrinhos culmina em
Encarnacdo do Demonio, no episodio relatado por Carlos Primati (2024) a Dimitri Kozma®,
de quando trabalhou como supervisor musical na produgdo do filme de 2008. Também
pesquisador do cinema fantéstico e entusiasta da obra de Mojica, Primati conta que, ciente da
obsessdo do cineasta pelo personagem dos quadrinhos, sugeriu a musica de Conan, O
Barbaro (dir. John Milius, 1982) para servir de guia para a montagem do filme.
Consequentemente, a faixa criada por Basil Poledouris foi referéncia para o tema musical
composto por André Abujamra e Marcio Nigro.

Refletindo sobre os processos de reciclagem abordados neste topico, consideramos
que hd um modo de pensamento criativo nas estratégias de Mojica e dos seus colaboradores
que interage, em diferentes sentidos, com os meios de producdo da midia dos quadrinhos de
horror no pais, demonstrando uma versao radicalizada dos métodos de produ¢des B mundiais,
como ponderamos antes. De modo similar, enquanto quadrinistas se voltaram ao
reaproveitamento das HQs estrangeiras para suprir o mercado brasileiro, Mojica o fez com as
gravacgoes pré-existentes para compilar suas trilhas sonoras de horror. Em ambos os cenarios,
entretanto, os materiais foram apropriados para fins especificos, e ressignificados no contexto
estético e narrativo dessas producdes. Um exemplo que iremos abordar na anélise de A
Meia-Noite ¢ o da faixa The Whipping Of Christ, composta por Mario Nascimbene para o
filme Barrabas. Trata-se de uma sonoridade horrorifica (embora extraida de um épico
biblico), que, por meio do reaproveitamento ao longo do filme brasileiro, promove a
codificacdo de sentidos expressivos e tematicos especificos aos conflitos do personagem Z¢

do Caixdo.

23 PODCAST SEM FREIO 256: Dentro da mente de Zé do Caixdo. Entrevistado: Carlos Primati. Entrevistador:
Dimitri Kozma. 01 fev. 2024. Podcast disponivel em: https:/www.voutube.com/watch?v=[VH8EpinGGs.
Acesso em: 05 mar. 2026.



https://www.youtube.com/watch?v=IVH8EpinGGs
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CAPITULO 2 - O som no cinema de horror de Zé do Caixdo
2.1. O horror nos filmes de Z¢ do Caixdo: uma breve conceituacao

Historicamente, o horror ¢ um género cinematografico no qual o som mantém um
papel de relevancia estética e de destaque nos processos filmicos. Como menciona Rodrigo
Carreiro, ha uma potencialidade propria do género para uso criativo do som enquanto
“artificio narrativo ousado e fora da caixa” (CARREIRO, 2023, p. 15).

Sobre as razdes que podem explicar o fenomeno que coloca o som em um lugar de
importancia no horror, o autor ressalta o papel do ptblico jovem, interessado no género e mais
receptivo as experimentagdes e inovagdes estilisticas, além de mencionar as qualidades do
som em mover os afetos e gerar reagdes fisiologicas que podem ser exploradas em filmes de
horror, como explica: “Isso faz do horror um género em que editores, mixadores e sound
designers possuem maior latitude para trabalhar criativamente. E por isso que alguns dos usos
mais interessantes do som como recurso narrativo podem ser encontrados em filmes de
horror” (CARREIRO, 2023, p. 15).

A abertura criativa que os filmes do género oferecem aos artistas do som ¢
importante para pensar nos filmes de Mojica enquanto obras que trabalharam o som de forma
heterodoxa e com bastante experimentalismo, especialmente considerando as produgdes da
década de 1960 e as tendéncias da época.

Partindo do exemplo da sequéncia iconica do filme Poltergeist (dir. Tobe Hooper,
1982), na qual a familia suburbana que protagoniza a histdria ¢ acometida por uma série de
eventos sobrenaturais simultaneos, Carreiro menciona alguns dos principais padrdes e
convencdes do som de horror ali presentes: “ruidos inesperados e fora do quadro, musica
dissonante e atonal, gritos, vozes guturais e respiragdes ofegantes” (CARREIRO, 2023, p.
24). Interessante pontuar que quase vinte anos antes do classico de Tobe Hooper, boa parte
desses exemplos sonoros podem ser identificados nos minutos iniciais do primeiro longa de
horror dirigido por Mojica, A Meia-Noite Levarei Sua Alma’*® — um atestado da forca e da
universalizagdo destes elementos associados ao género como primarios.

Dos fundamentos tedricos apresentados por Carreiro (2023), um deles sugere que os
padroes do som no género de horror s3o: os eventos sonoros que buscam produzir ou
representar as sensacoes relacionadas ao afeto que dd nome ao género. Com relagdo ao
trabalho de Mojica, este perfil da trilha sonora ganha um ingrediente em particular: o uso

desses afetos para compensar as limitacdes das produgdes, sejam elas econdmicas (a

%6 O excerto audiovisual pode ser apreciado no seguinte link (excerto 30): https:/voutu.be/FDDGcdwX2aA.


https://youtu.be/FDDGc4wX2aA
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dificuldade em se criar certos efeitos visuais com os recursos da época), ou até a nivel de
censura (a impossibilidade de mostrar, graficamente, certos tipos de representacdes de
violéncia explicita).

Entre os primeiros filmes que tém reconhecimento oficial como obras do género de
horror estdo Drdacula (1931) e Frankenstein (1931), curiosamente, duas obras dos primoérdios
do cinema de som sincronizado (ciclo que tem inicio em 1927) - por sinal, a primeira
producdao do cinema brasileiro com elementos de narrativa fantéastica, o filme musical O
Jovem Tataravé (dir. Luiz de Barros, 1936), ocorre justamente na transicdo para o cinema
sonoro (PRIMATI, 2009). Peter Hutchings (2004) entende que esta relagdo ndo se da por
acaso, e sim por algo intrinseco entre o horror e as potencialidades do som. Os Monstros da
Universal foram influéncias claras para Mojica, sendo que tracos do personagem Conde
Dracula sao identificados na caracterizagao do vilao Z¢é do Caixao.

Segundo Noél Carroll (1999), um filme pode ser listado na categoria de horror a
partir do momento em que as pessoas passam a entendé-lo como tal, pois isto implica que
certos aspectos essenciais do estilo ou da narrativa estdo presentes na experiéncia filmica.
Dentre os elementos recorrentes, Carroll cita dois como componentes fundamentais para
delimitar o filme de horror: em primeiro lugar, como explica Carreiro, deve “provocar o afeto
que empresta seu nome ao género” (CARREIRO, 2023, p. 28), sendo que a criagdo sonora
nestes filmes consiste do mesmo objetivo; em segundo, precisa conter a presenga de criaturas
que Carroll chama de “monstros”.

Nao ¢ muito dificil notar o primeiro componente na Trilogia de Zé do Caixdo, ja que
os filmes sdo cheios de situagdes perturbadoras e que causam todo tipo de desconforto:
torturas, pesadelos, violéncia fisica e psicologica, assombragdes e afins. Ainda, muito da
encenagdo chocante dos filmes sdo recriacdes dos chamados “testes de coragem”: uma série
de atos teatrais que Mojica realizava, colocando pessoas em situacdes de terror, quase sempre
envolvendo contato com animais peconhentos, tal qual os métodos sadicos de Z¢é do Caixao.

Mojica relata que a ideia para os “testes de coragem” (ou “testes macabros™) surgiu
na producdo de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver, com problemas que tivera com
performances e, logo, com gastos dos valiosos negativos de filme. Segundo o cineasta (em
comentario ao DVD do filme), parte do elenco encontrou dificuldades para contracenar com
as centenas de aranhas e as cobras utlizadas nas cenas de tortura de Z¢ do Caixdo - uma das
razoes que levou ao atraso na finalizagdo da producdo. Assim, Mojica pensou nos testes para
garantir que os atores e atrizes em potencial teriam condi¢cdes para enfrentar as situacoes

horrorificas de seus proximos filmes. Os eventos logo viraram atragdo entre jovens
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interessados em participar das produ¢des do diretor, como no episddio noticiado no jornal

Cidade dos Santos, em publicacdo de agosto de 1967, durante a produ¢do do entdo chamado

“A Encarnagdo do Demoénio” (figura 24):

FIGURA 24 - Recorte da pagina do jornal Cidade de Santos (1967, p. 10).

MOIJICA PRECISA DE
TESTES DE T cineasta José Mojica Marins,
especialista  brasileiro em
filmes de terror e cujos fil-
mes “Esta Noite Enearnarei
no Teu Cadaver” e “A Meia-
Noite Levarei Tua Alma” séo
0 major Sucesso atual de
bilheteria no pais, fez mais
uma serie de seus terriveis
testes de atores,

Os jovens que comparece-
fam & ex-sinagoga do Bris
comeram minhocas com gro-
selha, agarraram-se a socos,
rasparam os cabelos, deixa-
ram aranhas e escorpides
passarem * pelo seu corpo,
fudo para provar a Majica
que tém a coragem exigida
para trabalhar em seu pro-
xilmo filme: “A Encarnaco
do Demonio”.

Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira.

Considerando a importancia da opinido do publico para se mensurar o grau de medo
gerado por um filme de horror, localizamos algumas das reagdes aos filmes da trilogia na
época dos langamentos. As consideragdes mostradas a seguir foram encontradas em criticas

jornalisticas disponiveis nos acervos da Hemeroteca Digital Brasileira.

José Carlos Oliveira, impactado com sua experiéncia em 4 Meia-Noite, menciona em
sua critica no Jornal do Brasil (RJ, 1966): “O publico reagia maravilhosamente, ululando,
rindo, fazendo comentéarios em voz alta” (OLIVEIRA, 1966, p. 23). Na critica bastante
positiva de Salvyano Paiva, também para A Meia-Noite, o jornalista relata as impressdes mais

causticas causadas pelo filme, algumas bastante refor¢adas pelo uso do som, como ressalta o

ultimo paragrafo do seguinte trecho (figura 25):

FIGURA 25 - Recorte de pagina do jornal Correio da Manha (DE PAIVA, 1966, p. 18).
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O temor que Zé do Caixdo inspira aos demais per=

sonagens ha tela’ projeta-se "ans-assisténtes na’ sala se=
mi-obscura onde o drama se exibe, Zé consegue ser
odiado; a tragédia.do médico assassinado.comove; causa
horror e decepcdio a morte do sujeito dentro da banheira,
dfogado num - ‘mar de sangue e espuma, Zé: debocha dos
simholos ¢ristios, pois é pagio até a alma, Zé é impiedoso
e detestdvel: chicoteia alguém que ousa enfrentar-lhe a
prepoténcia, Irado, .26 do Calxdo serd muito engracado’
para intelectuals sofisticados, mas sua imagem atinge, pura
©.com a geriedade desejada, o espectador comum,
- Demais, a sucessio de cenas é perfeita, O uso do
som .é Inteligente,.caprichado na seqliéncia da perseguigio
.final, quando.-se-aproxima a hora da alma danada -do
agenta : funerdrio; ser levada por Sati. Em: matéria de
-construgdo, & digna de um- grande cineastz, de um grande
especialista em- filmes de terror, o :climax no timulo do
*casal sacrificado. "Também .a-.aparigio’ dos espiritos, em
negativo, é ‘prova’ sobeja de que, afinal, ‘Mojica Marins
ndo é um déhil- mental irrecuperével como.se diz, porém
um - artista -auténtico. Sua concepcio de Mefistéfales &
" wagnetiana,. estupendal B que dizer do cenério da cHou-
pena da felticeirs, repleta de bugigangas, ‘a-tespeitar,
talvez, descrigdes de Sax Rohmer?® - .+ = -

Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira.

Um relato feito pelo censor Constancio Montebello, extraido de relatério sobre Esta
Noite, contém algumas consideragdes sobre o tipo de horror causado pelo filme. Ironicamente,
o documento que pede pela ndo liberagdo do filme endossa a eficiéncia da obra em causar

reagdes que caracterizam o género, como mostra o seguinte trecho:
[...] O filme deseja, e consegue, impressionar pelas suas cenas de terror, de sadismo
sexual, de asco etc. Inclusive finalizando com a morte do agente funerario negando a
existéncia de Deus e da religido que procurava, por intermédio de um padre catélico,

salvar sua alma [...] Pelo exposto acima, ndo vejo condi¢des para a liberagdo do
filme. (BARCINSKI & FINOTTI, 1998, p. 165)

A pesquisadora Laura Céanepa, no capitulo de sua tese destinado ao cineasta e sua
filmografia de horror, destaca a questdo da violéncia como um dos aspectos que colocam o
cinema realizado por Mojica a nivel de relevancia internacional. Como explica a autora: “[...]
Mojica foi um dos pioneiros mundiais na produ¢do de filmes de horror explicito, sendo, hoje,
considerado um dos ‘pioneiros’ do gore?’, juntamente com os cineastas [...] Hershel Gordon
Lewis e Nobuo Nakagawa” (CANEPA, 2008, p. 137). Como prossegue Céanepa:

O pioneirismo de Mojica na exploracdo do gore causou furor entre a critica
internacional quando seus primeiros filmes foram divulgados de maneira mais
massiva nos EUA e na Europa nos anos 1990. Os historiadores e fas ficaram
impressionados com o grau de violéncia presente nas obras do cineasta tupiniquim, e

também com seu aspecto ludico e artesanal, reconhecendo nele um estilo unico de
narrativa e mise’ en’ scene. (CANEPA, 2008, p. 137)

2 Um subgénero do horror, o gore pode ser traduzido como “‘furado com chifre’, sindnimo de filmes que
privilegiam e violéncia extrema e dirigida geralmente a sexualidade” (CANEPA, 2008, p. 63).
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A autora chama a aten¢do para o elemento da autoconsciéncia na representa¢do da
violéncia explicita como um dos diferenciais estilisticos que consolidaram o gore realizado
nos filmes de Mojica. A encenagdo das torturas de maneira exibicionista, com carater
performatico sdo representadas com autenticidade chocante em sequéncias que reproduziam
os testes macabros reais feitos por Mojica e seu elenco. Dessa maneira, a encenagdo dos atos
cruéis do vildo ¢é caracterizada por uma ideia do olhar, de “ver e ser visto”, como destaca
Carlos Primati*®, como uma demonstragdo do poder de Z¢ do Caixdo a partir do conteudo
grafico, marcado por toques de voyeurismo e sadismo.

Compreendemos a ideia de “ver e ser visto” como uma percep¢do sensorial no
audiovisual, que inclui a experiéncia da escuta. Assim, o contato com o conteudo violento e
explicito por meio de uma nogdo daquele que observa, ¢ também fortalecida pela trilha
sonora, especialmente com o uso insistente e intensificado de sons ndo verbais produzidos
pelas vitimas de Z¢ do Caixdo (e eventualmente do proprio vildo), como abordaremos nos
capitulos seguintes. A noc¢do de autoconsciéncia ¢ do poder discursivo de Z¢ ¢ também
demonstrada por meio do som, na forma colocada por Primati: convidando o espectador a
“[...] testemunhar as crueldades do vilao através da mais voyeuristica das artes - o cinema”
(PRIMATI, Visdo e agonia no cinema de José Mojica Marins). Podemos relacionar o padrdo
de estilo a cena importante e provocativa de Esta Noite que se beneficia do artificio sonoro, na
qual o vilao se dirige a camera, destacando a sonoridade afetivamente indiferente de sua
caixinha de musica, enquanto testemunhamos a morte cruel de uma de suas vitimas.

Os dois primeiros filmes da trilogia também impressionaram pelo radicalismo no
comportamento afrontoso e iconoclasta de Z¢ do Caixdo em relagdo as crengas religiosas e
aos valores morais da sociedade. O posicionamento agressivo do personagem diante do
cristianismo € inserido de modo chocante no discurso filmico, combinando o elemento do
horror ao religioso, a0 que citamos: a cldssica cena na qual Josefel decide comer carne na
Sexta-Feira Santa diante da procissdo, no conteudo explicitamente anticristdo do texto que o
vildo profere ou em sugestdes audiovisuais vinculando religido a violéncia, como na cena em
que Z¢ atinge uma das vitimas com uma coroa retirada da imagem de Cristo. Na mesma
toada, podemos incluir a citagdo e reaproveitamento da gravagdo de The Whipping Of Christ,
motivo sonoro que, em um nivel intertextual, aproxima o coveiro dos torturadores de Jesus do

filme Barrabas.

28 Fonte: PRIMATI, Carlos. Visdo e agonia no cinema de José Mojica Marins. Revista Carcasse. Arte ¢ Cultura
Obscura. Sdo Paulo.
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O filme de 2008 investiu no incomodo sensorial gerado por imagens de violéncia
extrema. FEncarna¢do do Demonio resgata os métodos de tortura classicos do vildo,
combinando o gore dos anos setenta com o estilo “realista” de producdes mais recentes do
horror, como de filmes do subgénero chamado forture porn®. O teor mais grafico de cenas do
filme causou reacdes viscerais, com casos de pessoas “passando mal” e abandonando a
exibi¢cdo do filme, como o ocorrido numa das sessoes de pré-estreia realizada no Festival de
Paulinia (GOBBI, 2008).

O segundo requisito do horror ¢ a presenga do monstro, que na perspectiva de Carroll
estaria atrelado ao sobrenatural. Carreiro propde uma versdo ampliada deste conceito
concordando com mais autores, assim, define 0 monstro como um “[...] ser que pode ou nio
pertencer a realidade fisica do mundo que habitamos, mas de uma forma ou de outra precisa
ser capaz de cometer atos de violéncia que provoquem o horror” (CARREIRO, 2023, p. 29).
Sendo o horror, mais precisamente, o afeto que combina medo e repugnancia (CARROLL,
1999).

Z¢ do Caixao, a0 mesmo tempo protagonista e vildo na trilogia, pode ser considerado
um monstro. Os atos de sadismo e violéncia correspondem com a descri¢do proposta por
Carreiro, uma vez que ¢ o coveiro o maior responsavel pelas atrocidades presentes nos filmes
— com menor recorréncia talvez em Encarnagdo do Demdnio, cujos antagonistas em certos
momentos dividem as atitudes monstruosas com o vildo. Embora seja um personagem mortal,
em alguma medida ¢ possivel atribuir certa carga sobrenatural a representacao filmica de Z¢,
mais explicitamente nas obras nas quais o coveiro surge em sonhos ou alucinagdes, como
ocorre em Delirios de um Anormal (1978), O Despertar da Besta (1970) e Exorcismo Negro
(1974). Na trilogia, este elemento surge envolto nas contradi¢des do personagem, na medida
em que este parece demonstrar aquilo que nega em seu ceticismo perpétuo - por Deus, o
Diabo, e pela ideia da vida apos a morte. O som, inclusive, € parte importante na construgdo
dessa dicotomia, como serd abordado em analise posterior.

Aqui, ¢ oportuna a reflexdo de Carlos Primati (2009), que faz uma interessante

associagao do nascimento de Z¢ do Caixao com os Monstros da Universal:

Surgido de um pesadelo de seu criador, Z¢ do Caixdo teve a mesma origem de
outros protagonistas importantes do horror, pois os personagens de Frankenstein,
Dracula e O médico e o monstro também sao frutos do inconsciente atormentado de
seus autores. A exemplo de outros ‘monstros’ classicos, Z¢é ¢ um emissario da morte
¢ espalha temor por onde passa. Sua atividade como agente funerario, no convivio
constante com defuntos, torna-o ndo somente um iconoclasta descrente do

¥ Ciclo de filmes com exploragdo da violéncia explicita em tramas voltadas a situagdes de tortura. Dentre os
expoentes, se destaca a série cinematografica O Albergue, criada por Eli Roth.



47

sobrenatural e da imortalidade do espirito, como também consciente da finitude de
sua existéncia. Se, por um lado, ele zomba dos supersticiosos ¢ age com indiferenca
durante os enterros, por outro, torna-se obcecado em perpetuar sua linhagem.
(PRIMATI, 2009, p. 116)

A relagdo com o citado Dracula ¢ refor¢ada com a Estética da reciclagem, por meio
da musica empregada na cena de abertura de A Meia-Noite Levarei Sua Alma - tema extraido
do filme O Filho de Dracula (dir. Robert Siodmak, 1943), composto por H. J. Salter. Este ¢
um dos exemplos de citagoes intertextuais de gravacoes extraidas de outros filmes na trilogia,
neste caso contribuindo para a caracterizacao do personagem nos moldes de vildes classicos
do horror hollywoodiano.

A referéncia aos famosos Monstros da Universal foi até utilizada na propaganda de
langamento de 4 Meia-Noite, que compara (e eleva) o filme de Mojica com as produgdes do
renomado estadio cinematografico, como mostra o anincio encontrado em uma edi¢ao do ano
de 1966 do Diario de Noticias (figura 26). Interessante como o conteudo do letreiro coloca Z¢

do Caixao na mesma categoria dos vildes citados:

F IGURA 26 - Recorte de paglna do jornal Diario de Noticias (1966 p 17)
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Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira.

Sobre a concepcdo de Z¢ do Caixdo, Canepa reflete acerca de outros aspectos que
dao singularidade ao personagem dentro do repertorio candnico dos monstros de horror.
Como resume, na criagdo do vildo “[...] Mojica parece ter absorvido referéncias tanto da
tradicdo do cinema de horror internacional quanto do folclore nacional, trazendo também
elementos de sua propria biografia” (CANEPA, 2008, p. 136).

Como ressalta Canepa e outros autores que dedicaram estudos ao personagem de

Mojica, o vildo se destaca como uma criacdo do horror autenticamente brasileira: “um

personagem universal saido de uma aldeia”, como reflete Rubens Francisco Lucchetti. Z¢ do
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Caixao pode ser entendido como o coveiro obsessivo, um homem sem poderes sobrenaturais,
mas que tem “[...] uma raiz brasileira, supersticiosa, religiosa, que preenche as lacunas que
voc€ poderia supor que fossem um problema na criagdo de um personagem brasileiro de
horror” (FERREIRA apud CANEPA, 2008, p. 136). Ainda, o proprio personagem
eventualmente se instaura no tecido imaginario popular brasileiro, alcado a figura mitica por

sua presenga mididtica ao longo das décadas.

2.2. Ferramentas de analise

A partir de agora traremos alguns exemplos especificos do som nos filmes, e para
isso empregaremos duas ferramentas de andlise de trilha sonora: as imagens espectrais € a
FSAF.
O emprego das imagens espectrais segue a abordagem metodologica proposta por
Opolski e Carreiro (2022). Esta ferramenta permite materializar visualmente a composi¢ao
sonora de determinada obra de maneira tridimensional ao mostrar informagdes de tempo,
frequéncia e intensidade. Sobretudo, os autores complementam:
[...] ¢ uma ferramenta que permite ‘prender’ ou ‘pausar’ o som — uma informacao
expressiva que se movimenta no tempo — em uma representagdo visual que permite

realizagdo da analise em um nivel de minticia que, ha poucos anos, era tecnicamente
inviavel. (OPOLSKI & CARREIRO, 2022, p. 390)

As imagens espectrais oferecem informacdes sonoras detalhadas e complexas,
obtidas através de graficos produzidos por diferentes sofiwares como o Audacity — servigo
escolhido para o trabalho atual. Ja as faixas de dudio dos filmes provém de copias pessoais em
DVDs, digitalizadas das edigdes com som restaurado do ano de 2002 dos dois primeiros
filmes da trilogia, e da edi¢cdo de 2009 de Encarnagdo do Demonio.

Um dos diferenciais do espectrograma em comparagdo a outras abordagens de
analise ¢ como este representa de forma precisa os elementos sonoros simultineos e os
resultados de sua interagdo. Os elementos, ou as propriedades do som, sdo, de modo geral:
altura (relagdo entre sons graves e agudos), dura¢do (nocdo de tempo, ritmo, relagdo entre
sons curtos ou longos), intensidade (sons fracos e fortes) e timbre (qualidade particular de
determinado som, por vezes entendido como “cor do som”). Um tltimo elemento formador
do som ¢ a densidade sonora, que resulta da combinagdo de eventos sonoros simultaneos.

A densidade ¢ por vezes aproximada com a ideia de intensidade (ou volume), sendo
uma das propriedades que enfatizaremos da andlise da Trilogia de Zé do Caixdo, pois

entendemos que muitas vezes a sobreposicdo € o excesso sonoro foi um dos recursos
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utilizados pelos realizadores para gerar e reforcar os afetos de horror em determinadas cenas e

sequéncias. Retiramos o exemplo abaixo da cena do pesadelo de Z¢é do Caixdo em Esta Noite,

no momento em que o vildo ¢ arrastado para o cemitério por um ser misterioso (figura 27):
FIGURA 27 - Imagem espectral da cena de abdugdo de Z¢ do Caixao no filme Esta Noite Encarnarei no Teu

Caddver (1967)*.
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Fonte: Audacity.

No espectrograma, podemos ter uma visdo ampliada das propriedades do som a
partir da interpretacdo das formas coloridas. A gradagdo dos niveis de intensidade do som, por
exemplo, ¢ representada pelo aumento ou diminui¢ao da claridade da cor laranja (as partes
escuras sdo siléncios). As frequéncias sdo mostradas verticalmente, dentro do espectro da
audicdo humana, e o tempo de cada evento sonoro corresponde ao comprimento das linhas e
manchas alaranjadas. No exemplo em questdo, podemos observar o adensamento da trilha
com sons simultdneos de gritos, musica e efeitos sonoros, em diferentes frequéncias e niveis
de intensidade.

Deste modo, buscamos explorar as possibilidades desta ferramenta para investigar o
som em sua poténcia formal e expressiva, em didlogo com outros elementos da obra
audiovisual e com os processos criativos que temos analisado.

A Film Sound Analysis Framework (FSAF), ¢ uma ferramenta criada por Barbosa e
Dizon (2020) para a andlise critica do som no audiovisual, feita com base em formas de
percepcao sonora e categorias do som aplicadas em filmes. Em resumo, a FSAF “[...] ¢ uma
ferramenta para compreender a relagdo entre som, musica, visuais ¢ a dimensdo narrativa no
cinema” (BARBOSA & DIZON, 2020, p. 84, tradugdo nossa).’!

A proposta foi elaborada a partir de dois tipos gerais de escuta, conforme teorizados

por estudiosas e estudiosos do som, que, em linhas gerais, compreendem: a escuta relativa a

3 O excerto audiovisual com parte da cena mostrada na imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link

(excerto 17): https://voutu.be/VPtWdEbo02U.
3! Texto original: “[...] is a tool to understand the relationship between sound, music, visuals and the narrative
dimension in film” (BARBOSA & DIZON, 2020, p. 84).


https://youtu.be/VPtWdEbo02U
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estrutura do som, relacionada a sintaxe do som filmico; e a escuta voltada ao significado do
som, como parte da semdntica do som filmico.

A partir das duas categorias de escuta, os autores propdem critérios para oferecer
uma estrutura de andlise da trilha sonora. Primeiro, sugerem a taxonomia, para a compreensao
dos aspectos estruturais e significantes da trilha sonora como um todo. Em complemento,
outra dimensdo de analise ¢ adicionada, com a finalidade de expandir o uso da ferramenta
para realizadores em geral, baseada na aplicagdo pratica das técnicas de criagdo do som no

audiovisual e que impactam nos aspectos semanticos e sintaticos do som.

FIGURA 28 - Modelo conceitual da ferramenta Film Sound Analysis Framework (FSAF).
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Fonte: Barbosa e Dizon (2020).

O campo aplicagdo, além de dialogar com praticantes e profissionais do som, da
oportunidade para estudarmos os processos criativos e as técnicas presentes nas analises em
estilo. Assim, utilizaremos a FSAF para investigar, em paralelo, tanto as questdes
taxonOmicas de estrutura e significacdo do som na narrativa filmica, quanto as técnicas e
estratégias empregadas pelos realizadores dos filmes.

Entendendo a tabela FSAF na forma de uma matriz para a classificagdo e
conceituagdo, ¢ possivel emprega-la na analise do som filmico em seu aspecto estrutural e no
significado gerado (andlise sintatica versus analise semantica) e/ou para a compreensao da
dindmica entre as estratégias implicitas no som dos filmes, com relagdo as técnicas e métodos
jé estabelecidos (andlise taxondmica versus analise aplicada). Barbosa e Dizon (2020, p. 84)
complementam: “A combinacdo dessas quatro abordagens analiticas proporcionam uma
estrutura na qual pode-se compartimentalizar e encaixar conceitos existentes da pesquisa na

Teoria do Som no Cinema [...]".
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Assim, balizados por estudos do som no cinema, os autores propdem classificagdes
para a analise sistematica da trilha sonora na FSAF, algumas das quais utilizaremos e
explicaremos no decorrer do trabalho - especialmente as que tratam do uso do som
metadiegético, dos sons interiores subjetivos (batimentos, respiracdes) ou objetivos (vozerios
e outros) e dos tipos de manipulacdo do som.

Também iremos propor classificagdes especificas que consideramos necessarias para
a analise da trilogia, tendo em vista o cenario técnico e criativo na década de 1960, pois como
mencionamos, por vezes escapa das tipificagdes convencionais em técnicas que hoje estdao
solidificadas — como € o caso das estratégias oriundas das radiodramaturgias e das historias
em quadrinhos, como os sons onomatopeicos, por exemplo. Além disso, traremos conceitos e
fungdes especificos(as) do som no cinema de horror (como efeito-surpresa, sonoridades
vocais ndo semanticas etc.), € a aplicacdo das técnicas proeminentes (reaproveitamento,

citagoes € motivos) no contexto narrativo dos filmes.

2.3. O grito como elemento de subversdo narrativa

Entrando nos padrdes especificos do som no cinema de horror, cabe comegar com o
uso das vozes, uma das trés categorias da trilha sonora (junto com efeitos sonoros e musica).
A voz no cinema contempla tanto didlogos como os chamados vozerios (sonoridades vocais
de contetido ndo semantico), € a categoria na qual se insere uma marca estilistica essencial do
horror: o grito - elemento colocado por Carreiro (2023, p. 31) como “o mais frequente e
reconhecivel padrao de som no horror”. Como explica o autor, ¢ um som que representa de
maneira mais concreta o sentimento ligado ao género, além de ser uma fonte geradora deste
afeto em quem experiencia os filmes — importante critério para a categorizagdo ao estilo.

O grito ¢ tdo fundamental ao cinema de horror que levou a consolidagao da categoria
das scream queens, ou as “rainhas do grito”. Popularizado na década de 1970, o termo ¢
empregado para se referir as atrizes que se consagraram interpretando vitimas de monstros do
género, famosas por suas capacidades vocais. Contudo, a origem da expressdo foi primeiro
utilizada na década de 1930, continuando uma tradi¢cao de gritos que remonta aos primordios
do cinema, antes do som sincronizado, quando imagens de personagens gritando eram
capazes de produzir nos espectadores a mesma reagao vocal (CARREIRO, 2023).

A primeira das “rainhas do grito” foi Fay Wray, reconhecida pela atuagao em King
Kong (1933) e em outros filmes com os caracteristicos gritos. Entre outros exemplos do

horror contemporaneo estio atrizes emblematicas tal qual Jamie Lee Curtis (“rainha do grito”
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de Halloween, de 1978) e Neve Campbell (da série Pdnico, criada na década de 1990)
(CARREIRO, 2023).

Carreiro (2023) ressalta que o grito tem um papel cognitivo importante ao
proporcionar a identificacdo entre o espectador e o personagem vitima. Sons de gritos povoam
a Trilogia de Zé do Caixdo, muitos deles sdo gerados pelas vitimas do agente funerario ao
longo dos filmes e se encaixam perfeitamente na definicio de Carreiro: sdo gritos que
promovem a empatia do espectador diante dos horrores sofridos pelos personagens.
Entretanto, no que se trata dos filmes de Mojica, a compreensao acerca do grito merece ser
ampliada e até colocada em diferentes modalidades, considerando as especificidades de sua
obra.

Nos filmes de Mojica, o grito estd sendo empregado radicalmente para potencializar
os efeitos dramaticos e afetivos das cenas em que ¢ utilizado. Isso se nota pela qualidade
excessiva das sonoridades, que resulta em grande parte da forte intensidade empregada na
mixagem, das potentes performances vocais e nos tipos de timbres selecionados, muitas vezes
explorando frequéncias agudas que beiram o estridente, sensacdo também reforcada com o
tratamento sonoro enfatizando a regido médio-aguda (especialmente nos filmes da década de
1960) — o que eleva o desconforto a nivel considerdvel, resultado que talvez ndo se
conseguisse sem a exasperacao sonora.

Uma interpretagdo estilistica que fazemos aqui € que os sons de gritos (e outros sons
nao verbais que povoam a trilha sonora) estdo a servigo da violéncia que o cineasta nao
poderia expressar explicitamente em imagens na época da feitura de seus primeiros filmes,
mesmo que estes contem com um tipo de material grafico bastante chocante para os padrdes
da época. Ou seja, a hipdtese levantada é que os gritos hiper-realistas’ foram colocados
assim, em parte, para compensar as limitacdes de censura e/ou econdmicas na representacao
da violéncia nas obras do cineasta.

A seguir, um trecho da trilha sonora de Esta Noite Encarnarei no teu Cadaver que
exemplifica o destaque dado as vozes na mixagem do filme — no espectrograma (figura 29), as
frequéncias observadas nas linhas onduladas representam os gritos das vitimas de Z¢, durante

uma sequéncia de tortura com bichos silvestres:

32 Resumindo com base no capitulo da tese de Costa (2006, p. 217), o hiper-realismo sonoro consiste em uma
escolha estética baseada no exagero em comparagdo a uma representagdo “fiel” de eventos sonoros (como
estabelecido no modelo do cinema narrativo/comercial dominante), com o objetivo da busca pelo impacto
sensorial no audioespectador.
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FIGURA 29 - Imagem espectral com destaque para os gritos das vitimas no filme Esta Noite Encarnarei no Teu
Cadaver (1967)%.
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Fonte: Audacity.

Neste breve recorte, ¢ possivel identificar algumas caracteristicas sonoras que
contribuem para a qualidade exasperada das vozes. Primeiro, o registro em sua maioria agudo,
quase todo acima da casa dos 1000 hertz. Segundo, a forte intensidade indicada pelas cores
mais luminosas das ondas. Terceiro, o emaranhado de vozes que aumenta a densidade da
trilha. Por Ultimo, a duracdo e a constancia dos sons, que s@o como longas e insistentes
sonoridades, separadas por poucas pausas. A combinagdo desses elementos estd presente em
outros momentos da trilogia, mas nesse caso ha o uso da musica que adiciona uma dinamica
extra. A musica consiste em um ostinato™ em regido grave do piano (observada nas linhas
retas na parte de baixo do espectrograma), ela gera um contraste e acentua as propriedades
sonoras desses gritos.

Além dos gritos das vitimas de Z¢ do Caixao, sdo igualmente ou até mais recorrentes
os gritos do proprio coveiro. Eles estdo nos seus discursos febris e momentos de furia e,
sobretudo, quando o proprio vivencia seus momentos de horror. Este grito tem um forte papel
narrativo durante a trilogia, pois simboliza a inversdo da dindmica esperada no cinema de
horror, ao colocar o monstro no papel da vitima.

Esse tipo de subversdo do som de grito pode ser encontrado em exemplos mais
recentes de filmes do género. Em A Prova de Morte (dir. Quentin Tarantino, 2007), o
assassino em série chamado “Dublé Mike” (Kurt Russell) usa um carro como arma para matar
mulheres incautas. No ter¢o final do filme, contudo, ¢ surpreendido por um grupo de jovens
que o confrontam e mudam os rumos dos eventos - resumindo, Mike ¢ acossado e espancado
até a morte pelas mulheres. Um ponto importante na reviravolta da acdo ¢ quando o vildo ¢

atingido por um disparo de uma das garotas, e dentro do carro, grita escandalosamente com a

3 0 excerto audiovisual com parte ampliada da cena mostrada na imagem espectral pode ser apreciado no

seguinte link (excerto 2): https://voutu.be/WrTCgIM_2qw.

3* Ostinato ¢ uma sequéncia musical que se repete em um formato circular (comega onde termina, como em um
loop).


https://youtu.be/WrTCgJM_2qw
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dor do ferimento da bala. Seus berros histéricos continuam por toda a sequéncia de
perseguicao.

Os gritos exagerados do dublé sao narrativamente similares aos do agente funerario,
especialmente pelo tom irénico em que sdo colocados. Os gritos nesses casos nao parecem
querer evocar empatia, mas algo proximo da distor¢do do afeto esperado com o estimulo
sonoro, ja que o audioespectador ndo sabe ao certo como se sentir com a situagdo da vitima,
uma vez que se trata da figura do agressor. Entretanto, diferente do que ocorre com Mike, a
causa do sofrimento de Z¢ ndo ¢ exatamente fisica, mas psicoldgica.

Em determinados pontos dos filmes, Z¢ do Caixdo ¢ assombrado por lembrangas,
visdes e pesadelos que remetem aos seus crimes, especialmente os que cometeu contra as
mulheres que o amaldigoaram, como Terezinha e Jandira. Em leituras possiveis, estes eventos
servem como representagdo dos sentimentos de culpa reprimidos por Z¢, assim como fazem
alusdo ao tema da maldi¢do que percorre a trilogia. Nesses momentos, o vildo vivencia o
horror psicologico que causara em outros, € seus gritos sdo a manifestacdo da inversao
narrativa que € potencializada pelo som. Em outro trecho de Esta Noite, a imagem espectral
mostra as ondas sonoras dos gritos de Z¢ do Caixdo, ao final da sequéncia do pesadelo,

quando vé Jandira clamando por vinganca (figura 30):

FIGURA 30 - Imagem espectral da trilha sonora do filme Esta Noite Encarnarei no Teu Caddver (1967)%.
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Fonte: Audacity.
Assim como no recorte com a cena das mulheres torturadas por Z¢ do Caixao,
nota-se aqui o destaque do grito na composi¢ao sonora, se sobrepondo aos demais elementos
da trilha. Como se percebe aqui € na maioria dos casos em que o personagem ¢ punido por
assombragoes, os gritos sdo carregados de exclamagdes de negacdo, expressando a relutncia
do vilao em lidar com a existéncia do sobrenatural, o que de certo modo reflete seu conflito

com questdes morais reprimidas. Em certas cenas, os berros do agente funerario parecem

3 O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 3):

https://youtu.be/mVvutb3Igwg.


https://youtu.be/mVvutb3Jgwg
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representar uma tentativa de “espantar” as visdes indesejadas, ideia que a imagem espectral
ilustra, no modo como a voz do personagem se impde sobre as outras camadas do som.

Além dos gritos, outras sonoridades vocais de conteido ndo semantico sao
potencializadas como gatilhos sensoriais no cinema de horror. Esses sons, também chamados
de vozerios, possuem papel de destaque na sonoridade de horror de Mojica: gargalhadas,
vozes fantasmagoricas e lamentos ininteligiveis. Uma das sequéncias que mais explora este
tipo de estética vocal ndo verbal ¢ a do pesadelo no inferno gelado de Esta Noite: apOs
descobrir que foi responsavel pela morte de uma mulher gravida, Z¢ tem o pesadelo em que ¢
levado ao inferno, onde ¢ confrontado pelas almas condenadas a tortura eterna. A trilha ¢
composta por camadas de vozes lamuriantes, pedidos de misericérdia e gritos de dor,
formando uma densa textura de sonoridade vocal.

Sons semelhantes sdo reciclados durante a trilogia, € se enquadram dentre os motivos
autorais, pois sdo simbolos tipicos do género, ressignificados no contexto das narrativas de
Z¢ do Caixao. No caso da sequéncia do pesadelo, s3o provenientes do ponto de escuta de Z¢é
do Caixao, evocando as afligdes do vilao por meio de elementos sobrenaturais. Assim, com a
subjetividade sonora em jogo, o audioespectador novamente ¢ conduzido para emogoes
distorcidas das convengdes do género, ao compartilhar dos afetos que o monstro da histdria
estd vivenciando.

Um dos aspectos caracteristicos do universo sonoro da trilogia ¢ o uso extradiegético
de sonoridades vocais ndo verbais. Nesse caso, sons tipicos dos padrdes de horror, como os
gritos, as gargalhadas e vozerios sdo ressignificados na forma de efeitos sonoros, alguns deles
funcionando como espécie de motivos na narrativa dos filmes. Assim se percebe logo na cena
de abertura de A Meia-Noite, na qual os sons convencionais do género sio artificialmente
colados durante os créditos ¢ narracao inicial da obra. O uso excessivamente estilizado e
repetido dos sons faz com o que audioespectador tenha consciéncia da materialidade sonora
que estd sendo apropriada e subvertida por Mojica e seus colaboradores. Atribuimos esta
caracteristica ao processo de reciclagem sonora, uma das chaves para a analise do estilo

sonoro presente na trilogia como um todo.

2.4. A(s) voz(es) do monstro

Quanto as sonoridades vocais geradas pelos monstros do filme de horror,
compreendem-se duas categorias. Nos vildes de origem humana, como ¢ o caso de Z¢é do
Caixao, “[...] € comum que sua voz tenha textura gutural, profunda, com timbre préximo ao

limite da audicdo para baixas frequéncias percebido pelo ouvido humano” (CARREIRO,
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2023, p. 35). Os valores vocais sdo compartilhados por atores que se tornaram classicos
intérpretes de vildes, como Vincent Price, que viveu o Dr. Phibes, génio vingativo dos filmes
O Abominavel Dr. Phibes e Dr. Phibes Ressurge! (dir. Robert Fuest, 1971, 1972), e
Christopher Lee, que representou o Conde Dracula entre os anos 1950 e 1970 na versao do
personagem pelos estudios Hammer Films, cultuada produtora inglesa de filmes B.

Ambos os atores seriam classificados como baixos ou baritonos no contexto musical,
devido a extensdo e densidade vocal abrangendo regides mais graves. Essa caracteristica na
representacdo da monstruosidade dos vildes ¢ normalmente buscada na escalagdo e
interpretacdo de personagens do tipo, como exemplifica o caso recente do ator Bill Skarsgard
para o filme Nosferatu (dir. Robert Eggers, 2024). No processo de preparagdo para interpretar
o classico vampiro, o ator trabalhou com a cantora de 6pera Asgerdur Juniusdottir em técnicas
para abaixar uma oitava na voz e ampliar o alcance vocal a niveis extremos de baixas
frequéncias.

Ja nos vildes de natureza ndo natural (como demonios, fantasmas ¢ criaturas
sobrenaturais), o emprego de sonoridades vocais guturais costuma ser adotado, muitas vezes
envolvendo manipulacdo em pos-produgdao sonora com efeitos como alteragdes digitais ou
eletronicas, ou sobreposi¢do de vozes com rugidos de animais (CARREIRO, 2023). A densa
composi¢ao sonora da voz da personagem Reagan (Linda Blair em O Exorcista, 1973),
possuida por uma entidade demoniaca, ¢ um dos notaveis exemplares neste quesito. Também
podemos citar as sonoridades vocais das assombracdes de Encarnag¢do do Demonio, que sao
modificadas com distor¢des guturais e efeitos de movimentagdo nas extremidades do espago
estéreo do som (assunto que iremos retomar na analise do filme).

Para tratar da voz de Z¢é do Caixdo em sua trilogia, ¢ preciso distinguir dois
momentos. Primeiro, em A Meia-Noite ¢ Esta Noite, quando o personagem foi dublado pelo
ator Laércio Laurelli. E segundo, com o uso da voz de Mojica em Encarnagdo do Demonio.
Na revisao que fizemos sobre os contextos criativos dessas producdes, percebemos que,
comumente, nos estudos que tratam do tema da dublagem de Mojica, a dimensdo estética da
voz do vilao brasileiro ndo ¢ aprofundada. Contudo, podemos dizer que as escolhas vocais de
Z¢ combinam com os padrdes do género mencionados antes.

Durante a pés-producio de 4 Meia-Noite, Mojica escolheu Laurelli depois de ver
diversos filmes nos estudios da Odil Fono Brasil e ficar impressionado com a voz da versao
brasileira performada para substituir a voz do ator italiano Mario Carotenuto (BARCINSKI &
FINOTTI, 1998). O registro grave e a poténcia vocal do dublador devem ter atendido as

intengdes de Mojica para criagdo do vildo. Como bem descreve Silva (2021, p. 65), sobre o
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trabalho de Laurelli em Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver: “A voz deste artista d4 um
tom sério e sobrio para o personagem, principalmente durante seus discursos longos e
pomposos”. Para demonstragdo na ferramenta espectral, destacamos uma cena do primeiro
terco do filme, na qual Josefel se dirige a desconfiada populagdo do vilarejo em um dos
tipicos discursos messianicos do personagem, proferidos com a performance vocal imponente
de Laércio Laurelli (figura 31). A fala completa segue no excerto audiovisual
correspondente’®:

FIGURA 31 - Trecho da fala precisa, sinuosa e cadenciada de Z¢ do caix@o em cena de Esta Noite Encarnarei no
Teu Cadaver (1967).
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Esta Motte Encarnarei no Teu Cadaver (1967)

Fonte: Audacity.

Em Encarnagdao do Deménio, Z¢ do Caixao nao ¢ dublado. Mojica utiliza a voz que
criou para o personagem, que ¢ reconhecida das inimeras apari¢des mididticas que fez ao
longo da carreira, principalmente na televisdo. Ao vilao, Mojica emprega técnicas de registro
vocal que tornam sua voz gutural e forte, evocando a autoridade e ameaga de Z¢é do Caixao.
Cabe lembrar que Mojica se inspirou em personagens classicos do horror interpretados por
nomes como Bela Lugosi e Boris Karloff, cujas performances vocais muito provavelmente
serviram de referéncia na concep¢do do coveiro — mais um exemplo do pensamento da
Estetica da reciclagem envolvido nos processos de criagdo do som.

A questao da impostagdo na voz do vildo ¢ também importante narrativamente, pois
o modo de falar “pomposo” e declamado do coveiro reforca o contraste do personagem com o
ambiente onde as historias transcorrem. Em 4 Meia-Noite, Barcinski e Finotti (1998) apontam
para o estilo formal, do portugués correto falado por Josefel, como um dos elementos que o
distancia do povoado - de fala simples e “medrosa” -, aspecto que também lhe confere
superioridade. Em Encarna¢do do Demonio, a fala peculiar de Z¢é se torna ainda mais

deslocada, ganhando o elemento do anacronismo quando colocada no cendrio urbano do filme

% O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 4):


https://youtu.be/nW9OuVSWAzk
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de 2008, ao mesmo tempo em que evoca um estilo de fala “antiquado” do cinema, resgatado
dos filmes classicos do vildo para a produgdo contemporanea.

Por tultimo, por mais que ndo se tenha notado o uso de efeitos explicitos de
modificacdo no timbre de Z¢ do Caixdo (o caso mais proximo disso talvez seja na narra¢do do
prologo do filme de 2008), hd o uso de reverberacdo intensa em determinadas falas do

personagem, que contribuem para que seu discurso seja retumbante e assustador.

2.5. Efeitos e motivos sonoros

No cinema de horror, os efeitos sonoros possuem lugar de destaque na trilha sonora,
sendo um dos principais recursos a estimular os afetos associados ao género, além da repulsa
e do medo, Carreiro (2023, p. 37-38) cita “[...] tensdo, suspense, nausea, arrepios, € dai por
diante [...]”. O autor explica que, com a criacdo de sistemas de som multicanais na década de
1970, realizadores passaram a explorar a movimentacdo do som em diferentes diregdes,
criando experiéncias audiovisuais mais imersivas. Consecutivamente, no cinema de horror, os
sons fora de quadro - aqueles cuja fonte ndo ¢ identificada pelo audioespectador ou pela
vitima -, foram cada vez mais utilizados para potencializar os afetos do género.

As inovagdes dos sistemas favoreceram o aumento da énfase nos efeitos sonoros € na
valorizacdo de técnicas como o foley (da criagdo dos sons produzidos pelos personagens),
fatores que afetaram a percepg¢ao sobre o papel da musica no cinema. Sobre o ultimo ponto,
cabe complementar que os dois elementos (efeitos sonoros e musica) estdo cada vez mais
integrados com as colaboragdes proximas entre sound designers € compositores musicais
(KASSABIAN, 2003; PEREIRA & MIRANDA, 2016). O filme Encarnac¢do do Demonio,
produzido justamente neste contexto tecnologico, ¢ um caso em que as fronteiras entre a
musica e efeitos sonoros por vezes se confundem.

Gianluca Sergi (2006) cita aspectos cognitivos que ajudam a explicar o interesse
crescente por efeitos sonoros no cinema de horror. Segundo o autor, estes sons sdo
processados de forma sensorial pelo espectador, sem que passem por filtros intelectuais.
Como reflete Carreiro (2023), cineastas perceberam, intuitivamente ou ndo, que poderiam
gerar reacdes afetivas diversas com a manipulagdo sonora, especialmente com o uso dos sons

fora de quadro — caracteristica potencializada com os novos recursos do Dolby Digital®’.

37 Disponibilizado no ano de 1992, o Dolby Digital foi o sistema de reproducgdo de som que sucedeu o Dolby
Stereo (1975), adicionando um segundo canal surround. Como explica Carreiro (2019, p. 252), os “[...] canais
surround tém sons reproduzidos por alto-falantes posicionados ao lado e atras da plateia. Reproduzem, portanto,
sons cujas origens diegéticas estdo fora do campo visual”.
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Embora a tecnologia do Dolby Digital tenha colocado os efeitos fora de quadro em
um novo patamar da trilha sonora, ndo se pode deixar de ressaltar a importancia estética e
narrativa dos efeitos sonoros ao longo da histéria do cinema, em particular nos filmes de
horror. Carreiro menciona exemplos de uso criativo dos sons fora de quadro que datam dos
primoérdios do cinema sonoro, como Drdcula (1931), passando por décadas seguintes em
obras como Sangue de Pantera (dir. Jacques Tourneur, 1942) e Assim Estava Escrito (dir.
Vincente Minnelli, 1952). Do mesmo modo, cabe passar pelos filmes de horror dirigidos por
José Mojica Marins na década de 1960, sobretudo os dois primeiros da trilogia, que fazem uso
ousado dos efeitos sonoros, tensionando a estética sonora do género a partir de
experimentacdes com as tecnologias analdgicas da época.

O uso expressivo de efeitos sonoros ¢ talvez a caracteristica estilistica mais marcante
da trilha sonora dos filmes que analisamos. Os efeitos sonoros fora de campo sao abundantes
durante a trilogia, mas particularmente destacados nos dois primeiros filmes, pois contam com
um tipo de estilizagdo particular das tecnologias de som da época e em decorréncia dos
processos de reciclagem do som, como temos discutido. Na estética sonora dos filmes de Z¢
do Caixao, poderiamos também incluir a voz fora de quadro como um elemento da categoria
de efeitos sonoros. Em diferentes momentos da trilogia, podemos perceber sonoridades vocais
ndo semanticas, como gritos, lamurias e grunhidos, inseridas para gerar o impacto sensorial e
horrorifico, extrapolando a representacao visual. Podemos citar as sequéncias de torturas, com
a qualidade textural exasperada dos gritos das vitimas, bem como as sequéncias dos tormentos
de Z¢ do Caixdo, a exemplo do pesadelo em Esta Noite, ¢ em Encarna¢do do Demonio,
quando gravacdes de vozes recicladas surgem na mata durante a fuga do coveiro, “acenando”
para simbolos sonoros dos outros filmes da trilogia (este som peculiar, que também
chamamos de “procissao dos mortos”, sera mencionando novamente durante as analises).

Assim, por mais que se perceba a inten¢do dos realizadores em gerar emogdes
proprias do horror, ha uma certa artificialidade que provoca a aten¢ao do audioespectador as
materialidades sonoras do filme e do género que estdo ali ressignificadas. Deste modo, o som
desses filmes parece tensionar um pouco a concepc¢ao de Sergi (2006), no sentido de escapar
da percepcao (quase que) totalmente sensorial aos efeitos sonoros.

Nos filmes que analisamos, a consciéncia sonora ¢ em parte resultante das técnicas
proeminentes da Estética da reciclagem, como o emprego de gravagdes extraidas de outras
obras: quando estas apresentavam qualidades actlsticas contrastantes com o contexto sonoro
no qual foram reinseridas, sensacdo reforcada pela montagem por vezes “brusca” do som. O

ultimo ponto ¢ analisado por Guerrini Jr. (2009) justamente como uma das consequéncias
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técnicas causadas pela dependéncia da citagcdo de discos no cinema independente brasileiro da
década de 1960, quando a pratica levava os montadores a fazer cortes “for¢ados” para
encaixar as sonoridades em cenas para as quais nao foram originalmente pensadas. Esta
caracteristica do som ¢ colocada pelo autor como um dos sintomas estilisticos da precariedade
caracteristica do Cinema Marginal, que pode também ser encontrada nos filmes dirigidos por
Mojica. Esta caracteristica criativa e de escuta estd mais proxima do conceito de Michel
Chion para o modo “ativo” de uso do som fora de quadro. Segundo o autor, este tipo de som
provoca o espectador a levantar questdes e procurar a fonte geradora no campo: “incitam o
olhar a ir ver” (CHION. 2008, p. 70), sendo assim um recurso particularmente eficiente no
contexto do horror.

Sao apontados aqui exemplos de efeitos sonoros que instigam o espectador, nos
termos de Chion, especialmente os elementos apropriados das historias estrangeiras de horror
- como ventos, trovoes, bichos e afins — que ajudam na criagdo da atmosfera ameacadora da
trilogia. A sequéncia do “Castelo dos Horrores” em Encarnac¢do do Deménio também ¢
lembrada por fazer uso dos sons fora de quadro para provocar tensdo e outros dos afetos de
maneira mais proxima aos padroes do género propostos nos trabalhos de Rodrigo Carreiro.

Estes e outros efeitos sonoros pontuados até aqui tratam do modo “ativo” de escuta a
nivel diegético, ou seja, dos eventos sonoros que acontecem na realidade do filme e que
podem ser ouvidos pelos personagens em cena. Contudo, os efeitos mais caracteristicos da
trilogia sdo extradiegéticos - aqueles que ndo t€ém correspondéncia direta com as acdes
filmicas - ou os que se confundem entre as duas categorias, como ¢ o caso dos sons ambientes
tipicos do horror mencionados antes. Neste caso, alguns dos eventos podem ser considerados
metadiegéticos, pois representam aspectos subjetivos de Z¢ do Caixdo, como as vozes que o
somente o vilao parece escutar, ou os sons de trovao que refletem seus estados de animo.

A associacdo dos efeitos fora de quadro com aspectos do personagem Z¢é do Caixdo €
reforcada com os processos de repeticdo e reaproveitamento sonoro no contexto imagético
dos filmes (ou o que chamamos de reaproveitamento e recontextualiza¢do sonora). Esta ¢
uma caracteristica em parte similar ao uso do /leitmotiv: conceito disseminado por Richard
Wagner no século XIX, que “[..] consiste em associar determinado som, musical ou ndo, a um
personagem (ou grupo), sentimento ou situacdo dramatica” (CARREIRO, 2023, p. 43). No
horror, o leitmotiv € uma ferramenta narrativa muitas vezes empregada para indicar a presenga

do monstro, sem precisar mostra-lo — acentuando assim o desconforto do audioespectador.
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Segundo Carreiro (2023), o leitmotiv pode ser inserido na trilha a nivel diegético e
extradiegético. Para o segundo caso, o autor oferece o exemplo do filme Suspiria — pertinente
ao objeto de pesquisa deste trabalho:

Ja em Suspiria (Dario Argento, 1977), sempre que a heroina - uma bailarina
americana (Jessica Harper) que estuda numa cidade alema - esta perto da bruxa, o
espectador ouve uma série de sussurros, suspiros e gemidos. Essas vocalizagdes (no
filme, a propria voz pode ser considerada uma espécie de efeito sonoro) denunciam a
antagonista, mas a personagem ndo as escuta. Apenas a plateia sabe do perigo que

ela enfrenta. Ruidos ndo diegéticos aumentam a tensdo e¢ o suspense, preparando
afetivamente o publico para o horror. (CARREIRO, 2023, p. 44)

A aplicagdo do leitmotiv em Suspiria se aproxima em parte ao uso dos efeitos fora de
quadro na trilogia. Nos filmes de Z¢ do Caixdo, sdo comuns 0s eventos SsSOnoros
extradiegéticos, muitas vezes compostos por sons figurativos. Assim como no exemplo do
filme de Dario Argento, os filmes de Mojica contém sons representativos (como 0s vozerios)
como efeitos sonoros extradiegéticos. Em grande parte desses casos, sdo sons presentes no
imaginario de horror (gritos, vento, trovoes), transpostos para o universo sonoro do vildo
brasileiro. Narrativamente, contudo, os sentidos sdo invertidos, pois as sonoridades fora de
quadro ndo servem necessariamente para remeter a ameaga do vildo sobre a vitima, mas sim
para materializar os medos do monstro. Este ¢ o efeito provocado pela peculiar faixa com
vozes ululantes (ou da “procissdo dos mortos™) que é reaproveitada nos trés filmes, que pode
ser tanto manifestacdo de assombragdes fantasmagoricas, quanto produto da mente torturada

do coveiro®® (figuras 32, 33 ¢ 34).

FIGURAS 32, 33 e 34 - Reaproveitamento do motivo autoral da “procissdo dos mortos” na Trilogia de Zé do

Caixdo.
A recorréncia de certos efeitos sonoros nos filmes da trilogia indica que se tratam de

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

leitmotivs, embora acreditemos que nao servem para representar ou substituir coisas
necessariamente concretas na narrativa (como a presenca da bruxa, por exemplo). Nos filmes
de Z¢ do Caixdo, os efeitos em questdo sdo, em sua maioria, abstratos e possibilitam outras

leituras, além da sugestdo da ameaca do monstro. Como mencionado antes, sdo sons

% Os excertos audiovisuais com o motivo autoral da “procissdo dos mortos” na trilogia podem ser apreciados no

seguinte link (excerto 5): https://voutu.be/nACfGaCAwTk.


https://youtu.be/nACfGaCAw7k
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ambiguos, por vezes metadiegéticos, que refletem as perturbacdes subjetivas do personagem -
a0 mesmo tempo em que ironizam a situa¢do do vildo, invertendo o uso dramatico dos
simbolos classicos do horror.

Por ultimo, o uso do som para gerar ou acentuar o chamado efeifo-surpresa (Baird,
2000): um recurso com fun¢do similar & da técnica musical conhecida como stinger’”
(CARREIRO, 2023). No cinema de horror, ¢ uma forma de se aumentar o impacto do susto,
normalmente por meio do contraste do siléncio seguido de som forte e subito. Embora
encontremos a utiliza¢ao do stinger nos dois primeiros filmes, o efeito-surpresa ¢ de fato mais
proeminente no filme que encerra a trilogia, utilizado tanto no contexto “invertido”, para os
momentos de sustos do coveiro, e no modo convencional, ao pontuar o medo das vitimas -

apontaremos alguns destes momentos na analise do capitulo 3.

2.6. A musica no cinema de horror

A seguir discutiremos como a musica do cinema de horror contribui com a criagao
ou refor¢o dos afetos do género, por meio do manejo das propriedades sonoras: altura,
intensidade, duragdo, timbre e densidade. Além de expressar sentimentos e ideias que
contribuem para a fruicdo de camadas da narrativa filmica.

Dos efeitos basicos da musica no horror, cabe comecar com a musica utilizada para
produzir os chamados efeitos-surpresa, mencionados antes. A alternancia das dinamicas
musicais (a variacdo entre partes com maior € menor intensidade) ¢ um recurso eficiente para
amplificar o susto no audioespectador e, assim como se faz com efeitos sonoros, se obtém o
efeito por meio de contrastes sonoros - em didlogo com as imagens € com a expectativa da
apari¢cdo do monstro ou de algum acontecimento assustador no filme.

Os stingers sdo colocados com certa frequéncia na trilogia, muitas vezes apenas para
demarcar a presenca ou chegada de Z¢é do Caix@o no ambiente e o "mal-estar" que o
personagem representa para as pessoas ao redor — sem que haja necessariamente o susto. O
padrdo ¢ mais perceptivel em Esta Noite, a exemplo da cena em que a populagdo se reine em
frente a delegacia para manifestar suspeitas contra o agente funerario. Eles sdo surpreendidos
pelo proprio Z¢é, que se apresenta imponente diante do povoado — a imagem do coveiro ¢

acompanhada de um retumbante som de gongo®. Este efeito, que poderia até ser considerado

% Momento musical intenso e subito, comumente associado a acontecimentos de grande impacto dramatico. No
horror, pode surgir em funcao do efeito-surpresa.

A aplicagdo do stinger pode ser conferida no inicio do excerto audiovisual a seguir (excerto 4):
https: tu.be/n Azk?2si=X0oGFd5-r4JteU0Xd.


https://youtu.be/nW9OuVSWAzk?si=XoGFd5-r4JteU0Xd
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um cliché do género, ¢ também atingido com o cluster: o empilhamento de muitas notas
musicais sem uma referéncia tonal.

Outras técnicas musicais recorrentes sdo 0s crescendos e glissandos, mais
identificados no horror do que em qualquer outro género filmico (CARREIRO, 2023). Na
execugdo musical, o crescendo é o aumento gradual de intensidade, e o glissando seria algo
como o “deslizar” de uma frequéncia a outra. Carreiro lembra do exemplo classico da “cena
do chuveiro” em Psicose (dir. Alfred Hitchcock, 1960), na qual o compositor Bernard
Herrmann utilizou o glissando dos violinos para mimetizar o som de gritos e facadas, além de
concretizar o efeito-surpresa®’.

O autor também destaca o uso atipico do glissando no tema de abertura de O
Iluminado (dir. Stanley Kubrick, 1980), e ressalta a importancia da musica do filme como um
todo para as obras de horror que a seguiram. O filme combina pegas vanguardistas do
compositor polonés Krzysztof Penderecki e a musica eletronica da compositora estadunidense
Wendy Carlos. Carlos foi uma das pioneiras no uso de sintetizadores para compor musicas
eletronicas notadamente texturais, sem o uso convencional de melodia ou harmonia — “[...]
muitas vezes sequer reconhecidas como tal” (CARREIRO, 2023, p. 49).

A descricdo feita a musica de Wendy Carlos remete a composicdo de André
Abujamra e Marcio Nigro para Encarnag¢do do Demonio. A sonoridade textural e atonal da
musica do filme resultou das sugestdes de Mojica, que indicou os proprios filmes como
referéncia aos compositores. Eis o relato de Abujamra sobre as impressdes da musica criada
por Mojica:

Eu estava bem, minha vida estava boa —, e tudo que eu fazia ‘musical’ no filme, ele
[José Mojica Marins] nao gostava. Eu e o [Marcio] Nigro. Ai eu comecei a ver os
filmes antigos dele, em que ele fazia a musica, e era tudo ‘wréeeeeeee prrrrrrrtr crer
shhh’ [faz ruidos graves com a boca] e ndo era musica, era ruido. E eu comecei a
entender que ndo era que ele ndo estava gostando da musica, ele ndo queria musica.
Entdo eu peguei os instrumentos e a gente fez ruido com os instrumentos, ai ele

comegou a amar. Foi um pouco diferente, eu ndo estava mal, no Encarnagdo eu tive
que entender a cabega do diretor (ABUJAMRA, Entrevista a SOUZA, 2018, p. 131).

A sonoridade ruidosa identificada por Abujamra possivelmente remete as
composicdes eletroacusticas, de nomes como Edgar Varése e Otto Luening, recicladas por
Mojica nos filmes de Z¢é do Caixdo. Como mencionamos antes, as citacdes musicais de
vanguarda, reconfiguradas em partes da trilha sonora de Z¢ do Caixdo para potencializar

afetos de medo e repulsa, sugerem que o cineasta e colaboradores estariam sinalizando para

*l' A cena com a imagem espectral de Psicose pode ser apreciada no video produzido pelo pesquisador Rodrigo
Janiszewski para a dissertagdo Miisica original para filmes: uma musica sem forma? (JANISZEWSKI, 2024, p.
28): https://w t m/watch?v=1QK4NHonUXs.


https://www.youtube.com/watch?v=jQK4NHonUXs
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tendéncias modernas da musica no cinema de horror que s6 mais tarde seriam cristalizadas
por outros realizadores consagrados do género.

Pode-se dizer que ha ao menos uma caracteristica musical atravessando as ideias
composicionais identificadas até aqui para o cinema de horror: as dissonancias (CARREIRO,
2023). De modo geral, dissonancia ¢ a qualidade sonora atribuida a determinados intervalos
(distancia entre uma nota musical e outra) cuja combina¢do de frequéncia gera a sensago
auditiva entendida no ocidente como dissonante. Esses intervalos podem ser tanto melodicos
(uma nota seguida da outra) quanto harmonicos (com notas simultaneas). No horror, “[...] as
constantes dissonancias demarcam uma atmosfera de desequilibrio, incompletude,
instabilidade e estranheza” (CARREIRO, 2023, p. 49).

De acordo com Mark Brownrigg (2003), as sensagdes evocadas com as dissonancias
explicam o atonalismo — outra caracteristica das composi¢des para o horror. Na musica atonal,
evita-se o uso de cadéncias convencionais e outros aspectos da musica baseada no tonalismo
(BAPTISTA, 2007), removendo-se assim o que se chama de eixo tonal. Deste modo, “[...] a
musica atonal apresenta uma auséncia de direcao perceptivel” (BAPTISTA, 2007, p. 25) e a
sensagdo de imprevisibilidade harmonica e melddica ¢ uma das qualidades importantes na
musica do género de horror.

A musica tonal, contudo, ndo deixa de estar presente nos filmes de horror. Em grande
parte dos casos, ha predominancia do tom menor (BROWNRIGG, 2003), muitas vezes
presente nas composi¢gdes completas. Ocorrem também exemplos em que ha alternancia do
modo maior e menor: na musica de Roy Webb para Sangue de Pantera, o tom maior ¢
colocado nos momentos de tranquilidade e estabilidade, j4 o tom menor € presente nas cenas
de violéncia e de ataque do monstro (CARREIRO, 2023).

O principio da dissonancia pode ser expressado com diferentes estratégias musicais,
por exemplo: com técnicas ndo ortodoxas de execucdo instrumental (as técnicas estendidas),
por meio da manipulagdo eletronica de timbres e com fragmentagdo melddica acentuada
(CARREIRO, 2023). Os processos composicionais de “fazer ruidos com instrumentos”
descritos por Abujamra (Entrevista a SOUZA, 2018, p. 131) para Encarna¢do do Deménio
sugere o uso de técnicas ndo usuais na criagdo da sonoridade do filme, que também parece
contar com modificag¢des eletronicas.

Outra forma de conseguir dissondncias esta em A Meia-Noite Levarei Sua Alma e em
Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver. Nesses casos, o efeito muitas vezes ¢ atingido por
meio da sobreposicdo de musicas, efeitos sonoros e vozes. A técnica pode ser entendida como

uma expressao da bricolagem, definida Marcelo Birck e Gisela Biancalana como uma “pratica
9
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que conecta métodos e materiais dispares em configuragdes imprevistas [...]” (2024, p. 433),
ideia encontrada nos filmes com as combinagdes “for¢adas” de materialidades de fontes
distintas. Como abordaremos sobretudo na analise de Esta Noite, as gravacdes recicladas e
colocadas em atrito produzem texturas heterogéneas e adensadas, por vezes demarcando os
pontos draméticos dos filmes e realcando os sentimentos de horror, a exemplo das sequéncias
das cenas dos “testes macabros” de Z¢é do Caixdo e da sua abdugdo ao inferno no mesmo
filme.

E preciso também mencionar a inversdo de gravagdes como um recurso para causar
estranhamento musical e efeitos dissonantes no contexto do horror. A pratica da manipulagao
de musica pré-existente ja era demonstrada como um produto da escassez ainda no cinema
sem som sincronizado, seja para diversificar o material disponivel e encaixa-los em contextos
narrativos especificos, ou para driblar cobrangas de direitos autorais (CARRASCO, 2003).
Efeitos de inversOes literais passam a ser mais explorados posteriormente, a partir da
utilizagdo das fitas magnéticas e do som digital.

A modifica¢do de dire¢des musicais estava entre as técnicas da musica concreta®. O
gesto ¢ descrito por Stefan Kotska (2006) como a reprodugdo de um som gravado ao
contrario, que resulta na inversdo do seu envelope dinamico, ou seja, de um som cujo
movimento normal seria “decair”, para um som que cresce em intensidade. Essa sonoridade
esta presente em alguns trechos das citacdes musicais de Esta Noite Encarnarei no Teu
Cadaver, justamente nas faixas eletroacusticas e possivelmente por meio de manipulagdes
diretas em gravagdes existentes, como iremos pontuar na analise do filme no capitulo 3.

No final da década de 1990, a compositora Jocelyn Pook utilizou do recurso no filme
De Olhos Bem Fechados (dir. Stanley Kubrick, 1999), adaptando sua musica prévia chamada
Backwards Priests, que insere canticos romenos invertidos. No filme dirigido por Kubrick,
surge com o titulo de Masked Ball na sequéncia de orgia - como ressalta Claudia Gorbman
(2006), a sonoridade invertida de Pook contribui com a atmosfera onirica e estranha,
interpretada até como satanica por seu contetido religioso “do avesso”. Na obra de Mojica, a
estratégia foi aplicada de modo mais expressivo em Delirios de Um Anormal: ao que consta, o
cineasta teria ficado insatisfeito com a musica original encomendada a Clayber de Souza,

decidindo reproduzi-la inteiramente ao contrario (fato que o compositor s6 veio a descobrir na

# Uma das vertentes da musica eletroacustica, a musica concreta usa sons naturais como fonte para a criagdo
musical eletronica, incluindo instrumentos, vozes, motores, “gotas de d4gua” ou “o que mais 0 compositor queira
usar” (KOSTKA, 2006, p. 246).
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estréia do filme). De modo semelhante ao exemplo de Pook, a musica “de tras pra frente” de
Souza contribui com o surrealismo ritualistico do filme experimental brasileiro.
No percurso da concepgao da trilha musical de Encarnacdo do Demonio, Abujamra
relata a pesquisadora Geodrgia Cynara Coelho de Souza (2018) que incrementou o
procedimento de inverter sonoridades no processo composicional com Marcio Nigro, citando
inclusive o precedente de Mojica nas colaboragdes musicais que possivelmente remete ao
caso mencionado antes, além de descrever outros detalhes importantes da estética musical do
filme:
E dai a gente soube que o Mojica, nos filmes antigos, quando ndo gostava da trilha,
botava ao contrario. Entdo a gente comecou a pensar: ‘Ah, vamos botar as coisas ao
contrario, vamos botar a mao no teclado, fazer uns acordes esquisitos’. Entdo foi
uma trilha pouco cerebral e muito primitiva, cheia de instinto, que era uma coisa da
estranheza. Entdo as percussdes podiam ser cadenciadas, mas tinham que ser mais
pro primal, ndo podia ter uma ‘batera’, um ritmo. Ndo podia soar nada do tipo
Hollywood. Isso ¢ um desafio também, vocé pegar alguma cena como as cenas de
tortura, procurar o timbre mais ‘perfurante’, o timbre mais cortante, ali. Parecia que

a gente estava la tocando tenso, porque vocé tava tentando traduzir, na propria
sonoridade, a tensdo. (ABUJAMRA, Entrevista a SOUZA, 2018, p. 246-247)

A fragmentacdo meldodica acentuada, mencionada anteriormente como outra forma
de expressar dissonancias musicais, provém de uma op¢ao comum de realizadores do género
por melodias com ritmo por vezes irregulares ou com formulas de compasso menos usuais®,
tal qual os temas de Halloween, do compositor e diretor John Carpenter (1978) e de O
Exorcista (Dir. William Friedkin, 1973). A emblematica melodia ao piano de Tubular Bells
(Mike Oldfield), obra utilizada em O Exorcista, possui uma estrutura ritmica composta por
grupos de compassos com tempos distintos, o que pode gerar incomodo e impressao de
incompletude para o ouvinte (MORRELL, 2013).

Carreiro também pontua a recorréncia de certos acordes no género em razao da
conotacdo associada aos afetos do horror, segundo as sensibilidades do ocidente. Entre eles:
acordes de triade menor, acrescidos da sétima maior (conhecido como “Acorde Hitchcock™),
com quarta aumentada (o tritono) e quinta diminuta (associado a sentimentos negativos e
malignos). Além dos acordes, certos timbres carregam conotagdes ligadas ao terror. Nos
filmes da trilogia, se sobressaem aqueles com associacao religiosa, como as celestas, o canto
gregoriano e corais goticos - normalmente colocados com sentido irOnico, realgando a

natureza iconoclasta de Z¢é do Caixao. E, claro, as melodias infantis de caixinhas de musica,

# 0 ritmo corresponde a relagdo de duragdo entre as notas e pausas (siléncios) - no modelo de notagdo musical
tradicional, os ritmos sao organizados em estruturas chamadas de compassos.



67

comumente associadas a personagens criangas que “[...] podem incorporar ou personificar
monstros” (CARREIRO, 2023, p. 52).

Nado hd como ndo lembrar da iconica Tico-Tico no Fuba, reproduzida do isqueiro
musical que Z¢é do Caixdo carrega consigo em Esta Noite Encarnarei no Teu Caddver. No
filme, a cancdo serve como um dispositivo para remeter a obsessdo do vildo em ter o “filho
perfeito” e a nog¢do romantica que ele tem do mundo infantil (as criancas sdo as Unicas
pessoas “puras”, segundo proprio diz no comeco do longa). O carater ludico e sensivel da
faixa contrasta com os atos terriveis de Z¢ do Caixao e gera confusao afetiva, por isso mostra
mais uma vez o tipo de pensamento nao convencional de Mojica com relagdo aos padrdes do
género. Na andlise do capitulo seguinte, falaremos mais sobre a codificacdo narrativa e o
efeito do horror pela indiferenca com relagdo a Tico-tico no Fubd no segundo filme do
coveiro.

Cangdes populares sdo comuns nos filmes de horror, especialmente das vertentes do
Rock n’ Roll e do Heavy Metal. Carreiro (2023) argumenta que isso se deve a proximidade da
faixa etaria de ambos os publicos, a estética agressiva muitas vezes presente nos géneros
musicais e aos elementos de horror colocados na caracterizacao de varias dessas bandas.

O apelo de Z¢ do Caixdo aos artistas do género, principalmente os derivativos do
Heavy Metal, ¢ notavel. Nomes como White Zombie (do cantor e cineasta de horror Rob
Zombie), Ramones e Sepultura sao famosos admiradores do personagem de Mojica. A banda
brasileira Sepultura ainda ofereceu uma de suas cangdes para o filme Encarna¢do do
Demonio - a faixa ¢ ouvida pela Maira (Thais Simi), a jovem e rebelde admiradora de Z¢ do
Caixdo, o que ndo deixa de ser um comentario sobre o perfil do publico do personagem.

Conforme Carreiro menciona, a presenga de cangdes aumenta no cinema na década
de 1960, o mesmo ocorre nas produgdes brasileiras, com a disseminacao e barateamento dos
discos de vinil, cujas gravagdes ofereciam uma alternativa as custosas composigdes originais
(GUERRINI JR, 2009). Como temos discutido, a estratégia da compilation music (também
uma forma de citagdo intertextual) foi ostensivamente empregada por Mojica e seus
colaboradores no periodo em questao, sobretudo voltada ao repertorio instrumental. Ao menos
nos filmes que analisamos, a can¢do popular ¢ pouco inserida - excetuando alguma musica
diegética e a propria Tico-tico no Fuba - embora a versdo utilizada seja de uma caixinha de
musica.

Por fim, a tendéncia criativa da convergéncia entre musica e efeitos sonoros, tema
cada vez mais abordado nos estudos de trilha sonora. E uma tendéncia que ganhou forga na

medida em que realizadores passaram a se interessar menos por composicdes do tipo
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sinfonicas, do estilo classico hollywoodiano, em funcdo de estéticas texturais de obras de
vanguarda, como da musica concreta e eletronica. O filme O Massacre da Serra Elétrica (dir.
Tobe Hooper, 1974) ¢ um marco na fusdo “miusica - efeitos sonoros” no horror, mas ¢ curioso
reiterar como Mojica, no inicio da década de 1960, ousou experimentar com a mistura de
musica de vanguarda e horror, ao empregar faixas eletroactsticas nos dois filmes de Z¢ do
Caixdo. Ainda, ¢ possivel identificar técnicas da musica concreta na bricolagem sonora dos
filmes, com as inversdes, sobreposigdes e outras manipulacdes de gravagdes distintas.

Ja na musica de Encarnag¢do do Demonio, como acompanhamos da entrevista de
Abujamra, os compositores investiram em sonoridades texturais e sensoriais para sublinhar os
afetos do horror adotando uma estética mais préxima da produgdo do cinema contemporaneo,
ainda assim, sinalizando para os efeitos intencionados nas trilhas musicais artesanais da

década de 1960.
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CAPITULO 3 - Analise da trilha sonora na Trilogia de Zé do Caixio
3.1. Gritos e chicotadas em A Meia-Noite Levarei Sua Alma**

No relato concedido a Eugénio Puppo e Arthur Autran para o catdlogo em
homenagem aos 50 anos de sua obra, Mojica relembra a mitica histdria por tras da origem do
marco do horror do cinema brasileiro: o cineasta, até entdo com uma carreira profissional de
dois filmes, tem um pesadelo no qual ¢ arrastado por um vulto até um cemitério e posto diante
da lapide que mostra a sua data de nascimento e morte. A familia, preocupada com o homem,
chega a chamar um Pai de Santo, temendo uma possessdao demoniaca de Mojica, que desperta
aos berros.

Em um momento de epifania, Mojica concebe, a partir do episodio, os principais
elementos de seu proximo filme: o clima de horror e o personagem Z¢ do Caixao, criado por
uma espécie de colagem de referéncias e associagdes da mente do cineasta. Nas palavras do
proprio:

O cemitério me deu o nome; completavam a indumentaria do Z¢ a capa preta da
macumba e a cartola, que era o simbolo de uma marca de cigarros cldssicos. Ele
seria um agente funerario. Eu fui achando um nome: Josefel — ‘fel” por ser amargo —
¢ achei também o Zanatas legal, porque de tras para frente dava Satanas. Quando
cheguei no escritorio, ja estava com o personagem formado. Chamei a minha
secretaria, as seis da manha. Ela se assustou, e eu expliquei que precisava dela

porque queria fazer o resumo da historia de 4 meia-noite levarei sua alma (MOJICA
MARINS, Entrevista a PUPPO & AUTRAN, 2007).

O projeto foi realizado pela Induastria Cinematografica Apolo, a produtora
independente e escola de interpretacdo que Mojica empregou nos filmes anteriores: o faroeste
A Sina do Aventureiro (1958) e o drama musical Meu Destino em Tuas Mdos (1963). A equipe
organizada para A Meia-Noite foi um misto de novatos e veteranos do cinema, que além dos
alunos e familiares de Mojica (os Ultimos podem ser vistos em papéis pequenos ao longo do
filme), incluia nomes prolificos do cinema independente como o montador Luiz Elias e o
diretor de fotografia Giorgio Attili — este em sua primeira colaboracdo com Mojica.

A Odil Fono Brasil ficou responsavel pela parte sonora do filme, creditada nas etapas
de “regravacdes” e “mixagens”’. O termo ‘“regravacdes”’, do inglés re-recording, remete ao
modelo de producdo de trilhas sonoras proposto em Hollywood nos anos 1930. Como explica
Carreiro (2024), o sistema estruturou os processos de criagdo a partir de um principio que

predomina até hoje: as dublagens, musicas e efeitos sonoros sao feitos em momento posterior

# Uma analise com objeto ¢ temas similares a esta foi publicada pelo autor do trabalho em um dos capitulos do
livro Cinema em fluxo: didlogos e dissidéncias em imagens e sons, organizado por Rodrigo Carreiro (2025) para
o grupo de pesquisa Lapis (UFPE).
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as filmagens, em adi¢do ao didlogo captado nos sets (etapas que, como sabemos, foram todas
transpostas para a pos-producdo nos filmes que analisamos do periodo sessentista). Ja a
mixagem corresponde, grosso modo, a “mistura” de todos os elementos da trilha sonora em
relagdo ao contetido narrativo e estético do filme, e como estes serdo percebidos pelo publico.

Na ficha técnica individual consta o nome de Indio (José Lopes, no IMDB) como

contrarregra — fun¢do que envolvia diversas atividades de uma produgdo, mas como levantou
, . 45 . ~ A e o~
Junior ™ (2023), essa denominagdo por vezes era sindnimo de foley (da criagdo dos sons

produzidos por personagens). Nas bases da Cinemateca Brasileira, encontramos os nomes
adicionais de Antonio S. Gomes, na fun¢do de sonografia (nome também atribuido ao técnico
de mixagem ou mixador) e Herminio Gimenez na selecdo musical, ambos repetindo a parceria
com Mojica.

A produgdo de A Meia-Noite Levarei Sua Alma foi precaria. Mojica dispunha de
pouco negativo e tempo de gravacdo, fato que, como mencionamos antes, estava entre as
principais justificativas para o predominio do som dublado nas produgdes de baixo orgamento
da época. A questdo da escassez e um pensamento de economia se aplica as demais escolhas
no setor do som do filme, caracterizado pela compilagdo e reaproveitamento. Estilisticamente,
as escolhas sonoras de Mojica e da Odil para o primeiro filme de Z¢ do Caixdo poderiam ser
descritas como um misto do popularesco e do expressivo.

Por um lado, temos materialidades reminiscentes das narrativas classicas de horror,
como a musica de tradi¢ao sinfonica extraida dos filmes B e as gravacdes de efeitos sonoros
tipicos das ambientagdes goticas (os motivos autorais), tudo isso conduzido por uma
linguagem familiar das radiodramaturgias de horror famosas da época. Por outro, ha um senso
de experimentalismo bastante peculiar a trilha sonora do filme, como nas escolhas musicais
de vanguarda, na estilizacdo e qualidade hiper-realista dos efeitos sonoros, na tendéncia para o
uso criativo e inusitado do som fora de campo (por vezes confundido o discurso diegético e
extradiegético), € uma estética com momentos de fragmentagdo e de combinagdes “forcadas”,
resultado do processo de bricolagem sonora.

A andlise a seguir serd conduzida em torno do padrdo da Estética da reciclagem que
chamamos de reaproveitamento e recontextualizagdo sonora, exemplo que de certo modo
reitera a filosofia do “ndo-desperdicio” adotada na producao do filme. Estamos falando da

gravacao extraida da trilha musical de Barrabas (1961), filme italiano do subgénero “Espada

# A descricdo ¢ a explicagdo de cada nomenclatura do som da década de 1960 contida neste trabalho foi feita a
partir da importante pesquisa realizada na dissertacdo de Francisco José Pereira da Costa Junior, publicada no
livro A sonoridade no cinema moderno brasileiro (JUNIOR, 2023).
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e Sandalia” dirigido por Richard Fleischer. A obra de Mario Nascimbene para o épico biblico
demarca o trabalho inovador do compositor com se¢des que combinam musica e efeitos
sonoros criados por processos experimentais, algo que mais tarde poderia ser descrito como
um trabalho de sound design (departamento ainda ndo existente na €poca). A gravacdo mais
explorada no filme brasileiro foi retirada do inicio de The Whipping Of Christ*, nome da
faixa que contém uma ambiéncia sonora e os sound effects inseridos originalmente para o
impactante episddio biblico do Flagelo de Cristo. Ja no filme dirigido por Mojica, o trecho foi
reciclado em quatro momentos da historia, explorando ao méaximo a qualidade expressiva e
associativa da sonoridade para potencializar uma narrativa de horror particular de Z¢é do
Caixao.

Uma caracteristica destacada até aqui tem relacdo com o uso do som para inverter as
dinamicas narrativas tipicas do género de horror, no tratamento dado ao personagem Z¢ do
Caixdo. Como apontado no capitulo anterior, os elementos sonoros sdo colocados ndo apenas
para gerar ou acentuar o medo do espectador com relacdo a integridade da vitima, mas
possuem uma vinculagdo significativa com a subjetividade e o risco ao proprio monstro da
historia.

A subversdo dos papéis do monstro e vitima ¢ um tema chave na trilogia, uma vez
que todos os filmes intercalam momentos em que Z¢ do Caixdo ¢ o agressor, com outros no
qual ¢ torturado. Contudo, a natureza do horror gerado e sofrido pelo vilao ¢ de instancias
distintas: uma fisica, outra psicoldgica. O uso experimental dos efeitos sonoros parece
reforcar esta hipotese, como sugere o exemplo de 4 Meia-Noite, analisado na sequéncia.

Ap0s o sinistro discurso introdutorio de Z¢é do Caixdo, aparece na tela o letreiro com
o nome de Jos¢ Mojica Marins, interpretando o vildo e protagonista do filme. A informagao ¢
precedida por sons de gritos desesperados, e sincronizada com um peculiar efeito sonoro: uma
espécie de onomatopéia de chicotadas, que se repete com variagdes ao longo dos créditos
iniciais (figuras 35, 36 e 37).

Intercalada por sons de gritos também reaproveitados, a faixa ¢ editada em sincronia
a imagem de Terezinha (Magda Mei), sendo golpeada por uma mao com luvas escuras. O
trecho visual ¢ mais um reaproveitamento, de uma cena posterior do filme, na qual se
descobrird que de fato ¢ Z¢ do Caixao quem agride a jovem, antes de violenta-la sexualmente.
O efeito onomatopeico ¢ escutado novamente no crédito seguinte, durante a apresentagdo de

Antonio (Nivaldo de Lima), marido de Terezinha, e outra vitima do coveiro.

46

https

O trecho mencionado pode ser apreciado no primeiro minuto do V1de0 dlsponlvel no link:



https://www.youtube.com/watch?v=CrAvmDOJqKc&list=RDCrAvmDOJqKc&start_radio=1
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FIGURAS 35, 36 e 37 — Primeiras incidéncias da faixa de gritos e chicotadas em A Meia-Noite Levarei Sua
Alma (1964)*.

Fonte: Capturas do acervo pessoal em DVD.

A sonoridade reciclada do exemplo contribui para o que pesquisadores entendem
como escuta hibrida, que ocorre em diferentes niveis. Apesar do som de gritos existir a nivel
de escuta sintatica, o efeito de chicotadas ndo produz uma identificacdo imediata,
considerando suas propriedades materiais. Somente com a sincronia a imagem de Terezinha ¢é
que se estabelece uma primeira associacdo do tipo de escuta semdntica - de golpe, de
agressdao. Contudo, a insisténcia no uso da mesma faixa sonora em um periodo curto,
contribui para uma escuta reduzida (CHION, 2008) pois o audioespectador ¢ levado a tomar
consciéncia do material sonoro e suas qualidades actsticas, independentemente de vinculacdo
a agOes especificas, ou seja, deve reconhecer que o efeito sonoro em questdo opera em
diferentes camadas de entendimento no filme. Ainda, a repeticdo excessiva contribui para a
memorizagao de um motivo, que deve ser importante no decorrer do filme.

O efeito da escuta reduzida, ou estrutural, ¢ bastante empregado nos filmes de Z¢ do
Caixao, especialmente durante as montagens dos créditos iniciais, e servem sobretudo para
situar o audioespectador com relacdo as sonoridades tipicas do horror que estdo sendo
ressignificadas pelos realizadores no universo sonoro do personagem (esta ideia serd retomada
posteriormente).

Aplicando a faixa sonora isolada a classificacdo da ferramenta FSAF (figura 38), ¢
possivel reforcar a dupla natureza do som onomatopeico, agora a nivel sintatico (estrutura) e

semantico (sentido):

FIGURA 38 - Insercdo dos sons de gritos e chicotadas na proposta FSAF.
TAXONOMIA APLICACAO

SINTATICO Vozes; Sound effect Citagao intertextual (Barrabas,
1961); Reaproveitamento e
recontextualizacdo sonora,
Funcao acessoria
(acompanhamento de titulos e
créditos)

4O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 6):
https: tu, oyMm .


https://youtu.be/ySOdgyMmvbU
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SEMANTICO Nao diegético; Diegético | Leitmotiv sonoro; Onomatopeia

Primeiro, h4d o uso do grito, combinado aos sons de chicotes, na forma de sound
effect. No nivel sintatico, a aplicagdo se da por meio dos processos da citagdo e do
reaproveitamento, uma vez que a sonoridade se trata da mencionada faixa extraida da trilha
musical do filme Barrabas®, sendo que trechos da mesma gravagio sdo reutilizados ao longo
do filme com variagdes na etapa de edicao.

Semanticamente, o sentido do sound effect varia entre o diegético e ndo diegético (ao
sugerir a sincronia a imagem de Terezinha, em meio ao uso do efeito fora de quadro). Ja a
aplicagdo pode ser entendida dentro das funcdes acessorias do sound effect propostas por
Opolski (2013), que inclui sublinhar titulos, cartelas e créditos, e reforcar o impacto actstico e
emocional de efeitos sonoros referenciais (OPOLSKI, 2013, p. 50), além de servir para situar
o audioespectador no universo sonoro do filme (com gritos de sofrimento, elementos
primordiais de horror, seguidos de sons violentos de ataque de chicotes). Paralelamente,
ocorre a elaboragdo de um [eitmotiv sonoro, indicado por meio da repeti¢ao e da associacao
entre o agressor (Z¢ do Caixao) e as vitimas (Terezinha e Antonio).

A confusdao entre o sentido diegético/ndo diegético presente no uso do leitmotiv
sonoro nos créditos iniciais € uma das caracteristicas do recurso quando aplicado aos efeitos
sonoros, outro aspecto que o diferencia dos leitmotivs musicais. Segundo a pesquisadora
Roberta Coutinho (2021), por estar normalmente associado a coisas, personagens ou objetos,
“[...] o leitmotiv sonoro, mesmo se movimentando no trajeto ‘dentro-fora’ de quadro, deixa
um forte rastro de referencialidade que dificulta o alcance dessa dissolucao de fronteiras entre
a instancia diegética e nado-diegética” (COUTINHO, 2021, p. 61). Esta ambiguidade
continuara nas proximas incidéncias do efeito onomatopeico.

A proxima ocorréncia da faixa sonora se da na primeira cena ambientada na taberna,
onde o vildo interage com a comunidade local. Depois de uma sequéncia de provocacdes e
abusos de Z¢, um dos fregueses se revolta e o enfrenta. A briga entre os dois culmina com Z¢
do Caixao acoitando violentamente o homem, até ser interrompido por Antonio.

A trilha sonora da briga € concentrada nos efeitos de foleys, hard effects, sons vocais,

com énfase na musica e nos sound effects. A trilha musical orquestral, marcada por um

* O excerto audiovisual com as cenas dos dois filmes em sequéncia pode ser apreciado no link a seguir (excerto

7): https://youtu.be/NGuGO4IDdqO.


https://youtu.be/NGuGO4JDdq0
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crescendo de violinos trémulos, ajuda a criar a tensdo da cena e a acentuar a agressividade nos
movimentos de Z¢ do Caixao.

A trilha musical ¢ uma combinacao de trechos de duas citagoes intertextuais: a faixa
Discovery, de Elmer Bernstein para o album do filme Fugindo do Inferno (dir. John Sturges,
1963), e Teen-Age Hostage, do compositor Henry Mancini, extraida do disco de Escravas do
Medo (dir. Blake Edwards, 1962). A composicdo bricolada ¢ reaproveitada em outros
momentos, servindo como uma espécie de tema para os ataques de furia do personagem,
normalmente colocada junto aos planos em detalhes dos olhos de Z¢ - utilizado quando este ¢
ameagado ou desafiado (figuras 42 e 43).

FIGURA 39 — Imagem espectral da musica de Elmer Bernstein, destacando o excerto utilizado nos planos do
“olhar de Z¢é do Caixdo™.

L) 1:00. 115 130 1:45 00 215
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*¥ Discovery -E...~ -
Silenciar Salo

Excerto utilizado no:

Efeitos

Fonte: Audacity.

FIGURA 40 — Imagem espectral da musica de Henry Mancini, destacando o excerto utilizado durante a briga na
taberna®.
&
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Silanciar Saln
Herlos

Fonte: Audacity.

FIGURA 41 — Imagem espectral da sequéncia de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964), destacando os excertos
combinados das gravagdes de Bernstein, Mancini e Nascimbene.
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https://www.youtube.com/watch?v=COWhQXe25xk&list=RDCOWhQXe25xk&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=gK5xl8Dkda8&list=RDgK5xl8Dkda8&start_radio=1
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Fonte: Audacity.

FIGURAS 42 e 43 — Musica tensa de Elmer Bernstein, acompanhando os olhos de Z¢ do Caixdo: elementos que
antecedem surtos violentos do vildo em 4 Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

Ao final do embate, a musica ¢ silenciada, entdo escutamos novamente a faixa
sonora onomatopeica, junto aos ataques de chicote de Z¢ do Caixao (figuras 44 e 45). O efeito
sonoro ¢ agora empregado com carater diegético: sincronizado aos golpes e sem os gritos do
exemplo anterior. Contudo, a artificialidade e a repeticdo do som assinalam novamente o uso
do motivo, aqui associado ao horror fisico causado pelo vildo. Ao fundo, ainda € possivel
ouvir uma forte sonoridade de vento, contribuindo com a atmosfera densa e surreal do apice

da cena, abruptamente interrompida com a intervencao de Antonio.

FIGURAS 44 e 45 — Fotogramas de Z¢ do Caixdo agoitando o homem na taberna em A Meia-Noite Levarei Sua
Alma (1964)°.

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 46 — Insercdo do efeito sonoro na proposta FSAF.
TAXONOMIA APLICACAO

SINTAXE Sound effect; Hard effect Citagdo intertextual,
Reaproveitamento e
recontextualiza¢do sonora

SEMANTICO Diegético Leitmotiv sonoro;
Onomatopeia

' O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 8):
https: tu.be/X7ZiP7GnggmE.


https://youtu.be/XZjP7GnqqmE
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A cena seguinte se inicia proxima do minuto 55 do filme, e se passa imediatamente
apos a morte do médico Rodolfo pelas maos de Z¢ do Caixdo. Agora, em seu casardo, Z¢
contempla da janela uma forte tempestade que se anuncia com estrondosos trovoes. Logo, os
sons de tempestade sdo somados por musica e vozes fora de campo, com reaproveitamento
dos didlogos de Lenita, Terezinha e Antonio. Z¢é reage as falas como se as estivesse ouvindo, €
os efeitos de reverberagdo e delay reforcam o carater irreal das vozes. O sentido metadiegético
predomina na composi¢do sonora da cena.

Por um breve momento, no inicio da sequéncia, Z¢ parece tranquilo ao ouvir (ou
lembrar) uma fala de Lenita, dizendo: “Como vocé me faz feliz, ndo consigo conter meus
ciimes. Como quisera fazé-lo feliz...”. Mas um raio irrompe no céu e assusta Z¢, como que o
despertando de seu estado de racionalizagdo. O teor da cena muda com a entrada das vozes de
Antonio e Terezinha, evocando os sentimentos de culpa de Z¢é do Caixdo com relagdo as
vitimas: as falas tristes de Antdnio, reaproveitadas da cena em que ¢ assassinado, e as
ameagas de Terezinha, reminiscentes da praga langada contra o coveiro apos o estupro - frases
com o conteudo da maldi¢do que da nome ao filme sdo repetidas algumas vezes ao longo da
cena, enquanto Z¢ reage com expressoes de horror.

As vozes cessam, mas a atmosfera fantasmagorica permanece com a ambiéncia de
temporal e a musica lugubre - a origem da faixa musical ndo foi identificada, mas a textura de
coral gbtico com sinos remete a filmes biblicos e cerimonias funebres, além de evocar a
chegada da meia-noite, anunciando o destino do personagem. A voz predominante passa a ser
a de Z¢ do Caixdo, primeiro gritando pelos nomes das vitimas Lenita, Antonio e Rodolfo,
como que acometido por um resquicio de culpa, depois lamentando a morte de Terezinha.
Contudo, ¢ tomado pela ira e esbraveja revoltado contra a mulher morta, provocando-a para
que cumpra sua maldicao.

Junto a altera¢do do estado de dnimo do vildo, € possivel perceber o adensamento da
trilha sonora, com a intensificagdo e a adi¢ao de novos elementos, entre eles os sound effects
de chicotadas. A seguir, o trecho da imagem espectral da cena, demonstrando as mudangas

dinamicas e texturais do som (figura 47):

FIGURA 47 - Imagem espectral de trecho do filme 4 Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)%.

2.0 excerto audiovisual (encerrado pouco depois do adensamento da trilha, na minutagem 00h57m51s) com a
imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 9): https://voutu.be/1TSP5UsqQ30.


https://youtu.be/1TSP5UsqQ3o
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Fonte: Audacity.

Neste ambiente de densa sonoridade, fica mais evidente o conflito de Z¢é do Caixao
com os pensamentos de culpa ou com as assombrag¢des manifestas no som fora de campo: os
gritos do vildo em provocagdo a maldi¢do de Terezinha sdo seguidos por trovoes e pela faixa
sonora de chicotadas, novamente com os gritos de sofrimento dos créditos iniciais. Conforme
o discurso cético de Z¢ prossegue, ha a intensificacao dos sons de trovao e ocasionais recortes
musicais, compondo o efeito de crescendo dramatico até o climax da cena.

Como o adensamento da trilha sugere, ¢ predominante na cena o sentido
metadiegético som, refletindo o estado mental conflituoso do vildo, como se percebe
especialmente no sound effect e nos sons ambientes. Assim ressurge o leitmotiv das
chicotadas de Barrabds, ndo mais em relacdo ao gesto fisico como nos casos anteriores, mas
em um nivel de sugestdo psicologica ou sobrenatural.

O leitmotiv sonoro ¢ colocado em reagdo as falas especificas do vildo, sugerindo a

(13

ideia de punigdo, seguido de frases como “... venha do nada, e puna o crime de minha
paixdo... torture a minha carne... leve a minha alma!” (figuras 48 ¢ 49). Deste modo, a cena
cristaliza o sentido insinuado com o /eitmotiv anteriormente, que ja trazia o motivo da tortura,
embora conectado aos atos do vildo: primeiro com as imagens de Antonio e Terezinha, depois
com a agressao ao homem na taberna. A conexdo com as duas primeiras vitimas ndo € por
acaso, uma vez que elas sdo centrais no drama da cena ¢ no momento de crise do vilao,
inclusive sendo conjuradas nas falas deste e nas vozes fantasmagoéricas. A presenga dos

caixdes atrds do vildo pode reiterar o tema do casal como fonte do tormento de Z¢, como

indicado na composicao fotografica dos momentos de ocorréncia do sound effect:

FIGURAS 48 e 49 — O sound effect das chicotadas retorna quando o descrente Z¢ do Caixao desafia o fantasma
de Terezinha em A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)%.

% O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 10):


https://youtu.be/ppD-9E6bSDI
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Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 50 — Insercdo do leitmotiv sonoro na proposta FSAF.
TAXONOMIA APLICACAO

SINTAXE Sound effect Citagdo intertextual,
Reaproveitamento e
recontextualiza¢do sonora

SEMANTICO Metadiegético Leitmotiv sonoro

A partir desta cena, podemos refletir que a onomatopeia de chicotadas € um elemento
do horror filmico que simboliza a complexa relagdo entre monstro e vitima, codificando uma
espécie de inversdo de papéis narrativos que se dd em diferentes niveis de analise.
Psicologicamente, hé a indica¢dao de que os sons refletem algum tipo de remorso reprimido do
personagem — por meio da metafora ou da representagdo das alucinacdes do vildo. Em
paralelo, ¢ possivel compreender o sound effect em uma capacidade de fato sobrenatural,
como manifestacao literal de forcas do além que torturam o vildo.

Nao fica ainda esclarecida a natureza do leitmotiv sonoro (se é sobrenatural ou
psicoldgica), sobretudo pelo carater ambiguo dos eventos desta sequéncia, uma vez que o
discurso cético de Z¢ entra em contradicao com as materialidades sonoras. Contudo, o uso do
recurso sonoro no contexto estético e narrativo do filme parece engendrar uma ideia
dramatica: de colocar o monstro na posi¢ao da vitima, ou o torturador na figura do torturado.
Tem-se entdo o leitmotiv como recurso expressivo de horror, e que, de certo modo, ironiza e
subverte a condi¢ao deste personagem no género.

A faixa sonora ndo ¢ mais reaproveitada nesta cena, mas outros elementos da trilha
sonora contribuem com a mesma analise, pois também colocam a figura do monstro em uma
situagdo classica de horror, em meio a gritos e sons de tempestade.

O grito, um elemento primordial do género e um dos vinculos afetivos entre
espectador e vitima (CARREIRO, 2023), ¢ um importante elemento sonoro e performatico da
cena. Além dos gritos de sofrimento presentes na faixa sonora das chicotadas, a sonoridade

vocal mais expressiva ¢ a do proprio coveiro, presente em praticamente todo o seu monologo
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de negacdo. A voz de Z¢ oscila entre o desespero e a megalomania, ganhando intensidade
junto aos demais elementos da trilha sonora. Efeitos de reverb e delay sdo adicionados em um
momento climético da cena, amplificando ainda mais a voz do agente funerario, também a
sensacdo de loucura, ou da monstruosidade do personagem, como este tipo de modificacao
vocal por vezes proporciona no cinema horror. Sobretudo, o uso deste padrdo do género esta
distorcendo a relacdo do espectador com a fonte geradora do grito, uma vez que se trata de um
som que cognitivamente refor¢a a empatia com a personagem vitima.

Junto aos gritos, os sons ambientes complementam a sonoridade tipica de horror da
sequéncia. Efeitos sonoros de ventania e trovdes predominam na camada de background,
alternando em dindmica ao longo da cena, conforme os conflitos de Z¢é do Caixdo se
desenvolvem. Além de gerar a atmosfera de medo, comum nas histérias goticas do género, a
tempestade aqui ajuda a elaborar o horror particular do filme, como a ambiguidade da
natureza sintatica/semantica parece sugerir.

Em uma camada, ha a aplicacdo do efeito de background (também chamado de BG)
que, como explica Opolski (2009, p. 31): “[...] nada mais ¢ do que o som ambiente de
determinada cena, sempre denso e continuo, sem eventos sonoros pontuais que possam se
destacar”. Nesse sentido, ¢ a sonoridade constante de vento e trovdes de temporal como pode
ser ouvida dos aposentos de Z¢ do Caixao.

Em outra instancia, tais efeitos sonoros podem ser considerados background-effects
(o BG-FX): efeitos isolados que servem para situar o espectador no ambiente em que ocorre a
sequéncia (OPOLSKI, 2009). Como complementa Opolski, os BG-FX surgem normalmente
no inicio da cena, como uma informagdo sonora para a localizagdo do espectador na trama. E
a fungdo que se percebe especialmente com os trovdes, que abrem a cena, reiterados pela
imagem de relampagos atravessando os céus. S3ao elementos que dao o contexto ameacgador
deste trecho do filme, e continuam a reforgar os sentimentos no decorrer dos eventos.

A sonoridade de ventania e trovdes ¢ o que temos chamado de motivo autoral, pois
sdo simbolos tipicos do horror classico transpostos ao filme de Z¢é do Caixao. O efeito sonoro
do raio que abre a sequéncia ¢ justamente um cliché famoso do cinema, apelidado por
realizadores do som de Castle Thunder — o som foi criado para o filme Frankenstein (1931), e
reaproveitado ostensivamente ao longo de varias producdes de género, principalmente até a

década de 1980°*. Nesse sentido, se trata também de uma citacdo intertextual, e de um

> Fonte: http: holl lostandfound.net/soun tlethunderhtml. Um video com algumas das

recorréncias do efeito sonoro no audiovisual pode ser apreciado a seguir:
https: t m/watch?v=JQJXYMTasAo.


http://www.hollywoodlostandfound.net/sound/castlethunder.html
https://www.youtube.com/watch?v=JQJXYMTasAo
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reaproveitamento, reiterando mais uma vez o pensamento e a Estética da reciclagem presente
na criagdo do universo sonoro em questdo. A aplicacdo dos motivos nesta cena em especial
ainda ilustra o tipo de ressignificagdo dos tropos do horror nos filmes de Z¢ do Caixao.

FIGURA 51 — Comparagio da imagem espectral de A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964) com o efeito sonoro
Castle Thunder™.
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A Megia-Moils Levarel Sua alma (1954)

Efeifo sonorn *Castle Thunder @135% -

Fonte: Audacity

Conforme a cena prossegue, notamos a intensificacdo dos efeitos de background,
sublinhando os conflitos do personagem. Sobretudo, comegamos a perceber associacdes
semanticas entre certas falas do vildo e a ocorréncia de trovdes que sugerem a ligagdo do
simbolo com forgas ou temadticas religiosas. Esta ideia fica mais explicitada quando Z¢ grita
as palavras “Céus” e “Inferno” com sons de trovao sincronizados, como se esta relacdo
estivesse sendo sinalizada. Neste sentido, a encenacdo como um todo (o ambiente sonoro e a
postura do vildo, que se dirige ao além) cria uma situacao de confronto entre o personagem e
forcas de alguma natureza biblica ou sobrenatural - a sonoridade e o elemento do trovao como
um simbolo religioso ou mistico ¢ explorada em outros momentos da filmografia de Z¢é do
Caixdo, como iremos retomar nas analises seguintes. Sobretudo, percebemos nessa sequéncia
mais um exemplo do uso criativo de materialidades existentes e dos clichés do género, aqui
envolvendo sons de ambientacdo de cardter gotico, mas que engendram diferentes
significagdes no contexto diegético do vildo.

A tltima aplicagdo dos efeitos sonoros de gritos e chicotadas ocorre na cena que faz
parte do climax do filme, quando o atormentado Z¢ do Caixao encontra seu destino em uma

cripta.

% O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 11):

https://youtu.be/VzzDvNmSuze.


https://youtu.be/VzzDvNmSuzc
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Nos momentos anteriores, acompanhamos o vildo escapar ileso dos crimes que
cometera, ¢ descobrimos que esta tramando retomar seus planos de continuidade do sangue
com outra jovem recém-chegada na cidade. Depois de acompanhd-la da taberna até sua casa,
o coveiro caminha pelo pantano e comeca a notar os sinais da maldi¢ao de Terezinha, tal qual
foram anunciadas pouco antes pela Bruxa (Eucaris de Morais). O vildo, aterrorizado por
visdes e sons de assombragdo, busca entdo refugio na cripta que leva ao desfecho da historia.

Na sequéncia da mata, temos um detalhe sonoro discreto que adiciona outro
elemento ao aspecto ambiguo do tormento de Z¢. Em determinado momento, o coveiro avista
o fantasma de Terezinha clamando por vinganga, emitindo gargalhadas macabras. O riso da
mulher ¢ acusticamente descolado do restante de sua fala, com um timbre muito préximo da
voz da Bruxa, especialmente do que ouvimos na sua fala de abertura do filme. Poderia se
tratar de uma intervengdo criativa na edi¢ao dos didlogos para aludir a desconfianga do
personagem sobre a natureza das visdes e a possivel influéncia da feiticeira na percep¢ao do
coveiro.

A composicao sonora desta cena ¢ semelhante a ultima que analisamos, mas com
todos os elementos intensificados ¢ adensados, reforcando o horror filmico ¢ o estado mental
de Z¢ do Caixdo. A ambienta¢do surreal de vento e trovdes retorna, assim como os gritos com
bastante reverberagdo do coveiro e as mesmas faixas musicais: a musica funebre nao
identificada e as duas faixas musicais de Mario Nascimbene para Barrabds™. E claro, voltam
os efeitos sonoros do leitmotiv, também citagdes do épico biblico italiano.

Na cripta, Z¢ do Caixao se esgueira assustado pelas paredes, numa delas surge uma
iluminacdo em forma de crucifixo, ao que Z¢ reage assustado, se apoiando em um dos caixdes
ao centro do timulo. Ao se virar, vé que sobre o caixdao ha uma placa com o nome “Antonio
de Andrade”, a imagem ¢ acompanhada de um toque de tambor e seguida dos gritos de horror
do leitmotiv sonoro, junto ao plano com a reagdo assustada do vilao (figuras 52 e 53). Com
expressoes de negacdo, Z¢é se move pelo local, e com o movimento de cidmera que o
acompanha, podemos ver que se tratam de dois caixdes. Na trilha sonora, escutamos os sons
de chicotadas, alternados com os caracteristicos gritos do leitmotiv — ambos com destaque na
mixagem.

FIGURAS 52 e 53 — Efeitos sonoros dos gritos fora de campo com a reagdo do vildo ao nome de uma de suas
vitimas no caixdo em A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964)%’.

% As faixas sdo The Mines (caracteristica pela combinagdo de ritmos percussivos com efeito sonoro de vento) e
Rome Afire (o tema apoteotico e textural utilizado no inicio de A Meia-Noite Levarei Sua Alma).

7 O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 12):
https: t kSW4oINVmc.


https://youtu.be/OkSW4oINVmc
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Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

O vilao se debate pela cripta, parecendo em alguns momentos ser atingido por golpes

invisiveis, e se dirige até o segundo caixdo, que traz o nome “Terezinha de Oliveira” - com a

revelagdo, Z¢ salta com um susto sincronizado ao efeito de chicotada (figuras 54 e 55). O

leitmotiv se repete com insisténcia no decorrer da cena, enquanto o coveiro grita frases de

negacao como: “Eles estdo mortos!”, “Eu sei... Tenho que vé-los” e “Nao acredito

",

. Por fim,

Z¢ abre os caixdes, confirmando os cadaveres de Antonio e Terezinha, visdo que o leva ao

apice da loucura expressado em um longo e intenso grito. Na breve cena final que segue, o

povoado encontra o corpo de Zé supostamente morto com olhos esbugalhados, em uma

expressao classica de horror.

FIGURAS 54 e 55 — Sugestao de sincronia entre os efeitos sonoros de chicotadas e os movimentos de Z¢ do

Caixdo em A Meia-Noite Levarei Sua Alma (1964).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 56 — Insercao do leitmotiv sonoro na proposta FSAF.

TAXONOMIA

APLICACAO

% O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 12):


https://youtu.be/OkSW4oINVmc
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SINTAXE Sound effect Citagdo intertextual,
Reaproveitamento e
recontextualiza¢do sonora

SEMANTICO Metadiegético Leitmotiv sonoro

Analisando os sons de chicotes e gritos na proposta FSAF, notamos que o leitmotiv ¢
utilizado na mesma configuragdo da cena da crise de Z¢é do Caixdo em sua casa:
sintaticamente, ha a reciclagem do material sonoro em forma de sound -effect;
semanticamente, persiste o carater metadiegético do som. Nesse sentido, compreendemos que
a cena final reforca a codificacdo do leitmotiv sugerida nos exemplos anteriores, que
propomos tratar-se de um elemento da narrativa do castigo de Z¢ do Caixdo, que pode ter
origem psicoldgica ou até sobrenatural - o final do filme aponta para a segunda hipotese.

Novamente a sonoridade fora de campo surge no plano metadiegético, pois parece
refletir um estado mental do personagem e dialogar com suas agdes ou falas. Contudo, na
cripta, o carater ambiguo do leitmotiv ¢ mais proeminente devido a aproximagao dos sons com
a narrativa visual - sensagdo refor¢ada com o destaque aos sons em questdo na mixagem. A
insinuacdo da interagdo entre efeito sonoro e imagem ¢ significativa na reagcdo de Z¢ do
Caixdo as placas com os nomes de Antonio e Terezinha (figuras 53 e 55) - primeiro com
gritos, depois com as chicotadas -, e com a associacdo dos golpes com os movimentos do
coveiro (figura 54). Deste modo, a sonoridade reforca a ideia de um horror infligido ao vildo,
em contraponto ao horror gerado por este anteriormente no filme.

Com a presenc¢a dos dois caixdes na fatidica cena, temos novamente a figura dos trés

o~

personagens centrais conectados ao leitmotiv. Nos créditos iniciais, Z¢ do Caixao

o~

apresentado com os efeitos sonoros, 0 mesmo ocorre com Terezinha e Antonio. O casal
mostrado como vitima, sofrendo agressdo do vildo em momentos cruciais da historia, ja nos
ultimos exemplos, o leitmotiv retorna em situacdes nas quais o vildo estd em posicdo de
oprimido.

Como temos analisado, o horror de Z¢ nao se origina de lugar fisico, e sim de uma
consequéncia moral de seus crimes contra o casal - ambos estdo conjurados nas cenas em
questdo: primeiro nas vozes que assombram o coveiro e nas imagens dos caixdes em sua casa
(figuras 48 e 49), segundo, na presenca propriamente dita dos cadaveres de ambos na cripta.
Lembramos ainda que, entre os dois eventos, a cena da taberna demarca o leitmotiv sonoro

como manifestagdo do horror gerado pelo vildo, situacdo que refor¢ca o engendramento da
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inversdo narrativa que compde este aspecto do horrorifico do filme — ao colocar o monstro no
lugar da vitima.

Com a revelagdo dos cadaveres do casal ao final do filme, entendemos que ¢
concretizado o tema da praga de Terezinha, que leva a ruina do vildo. Assim, o leitmotiv
também contribui com esta linha narrativa ao longo de suas inser¢des no filme, sobretudo ao
conectar-se aos personagens envolvidos. Do mesmo modo, devido ao cardter ambiguo dos
efeitos sonoros e aos elementos diegéticos a que esta atrelado, o leitmotiv pode ser percebido
em outras camadas: como sinal de tormento psiquico gerado pelo proprio vildo, ou até da
punicdo de dimensdo divina — todos os elementos que compdem as contraditdrias mensagens

morais dos filmes de Z¢ do Caixao.

3.2. O isqueiro musical em Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver

“€ste filme comeca onde ‘A MEIA NOITE LEVAREI TUA ALMA’ parou!...” -
Assim anuncia o primeiro intertitulo de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver, segunda parte
da Trilogia de Zé do Caixao. O filme ndo apenas ¢ uma continuacao direta da historia anterior
do personagem, como também foi o projeto cinematografico seguinte de Mojica - o cineasta
iniciou de fato o longa apoés a distribui¢do problemética do primeiro filme, e da participagao
como ator e diretor substituto no paranaense O Diabo de Vila Velha.

A producao de Esta Noite manteve a base da equipe técnica do primeiro filme,
composta por nomes como o diretor de fotografia Giorgio Attili e o montador Luiz Elias,
além da parceria com os estudios da Odil Fono Brasil, agora com outros nomes adicionados
aos créditos, entre eles Carlos Alberto Leal Etéocles®, como técnico de som, Julio Perez
Caballar de assistente e Salatiel Coelho na sonoplastia.

Sobretudo, em consequéncia do grande sucesso de publico que foi A Meia-Noite, o
novo projeto contou com aumento relativo de recursos e da qualidade nas condicdes de
produgdo, incluindo um or¢amento trés vezes maior que o anterior, mais tempo de filmagem e
“negativo a vontade” (BARCINSKI & FINOTTI, 1998). Além disso, Mojica mudou sua
escola e estudio para a famosa sinagoga do Bras, e aproveitou da estrutura do espaco para
construir cendrios maiores e rodar o maximo sem recorrer as locagdes - op¢ao que sempre foi
preferida pelo cineasta.

Entendemos que o impacto desses avancgos no grupo de Mojica pode ser notado no
resultado do filme: a continuacao da série € ambiciosa, eleva a escala do primeiro em todos os

sentidos e apresenta niveis de complexidade e detalhamento técnico consideraveis. Podemos

%9 Creditado como “Etedcles Leal” na Cinemateca Brasileira.



85

notar exemplos de inspira¢do e dominio estilistico em diferentes contextos do filme, como na
cena teoricamente simples de didlogo entre os irmaos Laura e Claudio, que parece comum, até
que o movimento agil de cAmera revela que viamos suas imagens refletidas em um espelho.
Em relacdo ao som, cabe destacar a impactante sequéncia do pesadelo no inferno gelado,
momento que traz uma composicdo sonora densa, formada por camadas de gritos,
lamentagdes e efeitos sonoros que sustentam o horror por oito longos minutos. Esta sequéncia
exemplifica um certo grau de experimentalismo sonoro do filme, demonstrado em outros
momentos de sobreposi¢des e manipulagdes do som magnético, como o uso de trechos
invertidos e distorcidos.

Hé de se mencionar também que a trilha sonora do filme parece conter composi¢des
originais, algo atipico nos filmes dirigidos por Mojica, que poderiam ser atribuidas a
Herminio Gimenez, que esta creditado com “Trilha Sonora” na base da Cinemateca Brasileira.

Apesar das condi¢des razoavelmente melhores de realizacdo, o filme ainda foi feito
em contexto de limitagdes, recorrendo ao recurso da reciclagem caracteristico das produgdes
B - a propria limitagdo de negativos volta a ser um problema na reta final das gravagdes em
virtude dos atrasos nas filmagens, como o proprio cineasta relata®. A Estética da reciclagem
sonora de Esta Noite ¢ demarcada pelo uso de gravacdes e sonoridades extraidas de lugares
diversos, especialmente de efeitos sonoros tipicos do género (motivos autorais) € musicas
pré-existentes (citagoes intertextuais), muitos deles reutilizados durante o filme
(reaproveitamento e recontextualiza¢do). No entanto, ndo € tdo presente a inser¢ao de trechos
extraidos de filmes estrangeiros como se fez em 4 Meia-Noite, aqui, as gravagdes enfatizam
um ecletismo musical, por meio do uso expressivo e narrativo de composicdes de diferentes
estilos e regides: combinando musica sacra, eletroacustica e brasileira.

Nesse sentido, o som do filme estd mais proximo do estilo em grande parte associado
ao Cinema Marginal: no uso eclético e indiscriminado de musicas compiladas e pelo carater
por vezes irdnico/satirico dessas escolhas nas narrativas (GUERRINI JR, 2009). E possivel
apontar ao menos duas conexdes diretas entre o contexto da criacdo de Esta Noite com o
inicio do ciclo em Sao Paulo. Naquela época, Mojica virou uma espécie de mestre para jovens
cineastas que passaram a visitar as gravagdes na sinagoga para assisti-lo dirigir, ao mesmo
tempo, a Odil Fono Brasil comegou a despontar nos créditos de sonorizagdo dos filmes na
Boca, incluindo 4 Margem - marco das obras marginais dirigido por Ozualdo Candeias,

lancado no mesmo ano de 1967. Assim, a produgdo do segundo filme de Z¢ do Caixao parece

% Mojica comenta o caso em entrevista disponivel no catilogo organizado por Eugénio Puppo (2007) em
comemoracao dos 50 anos da carreira do cineasta.
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indicar um momento de convergéncia entre as geragdes de cineastas brasileiros, que
compartilham dos aspectos sonoros que abordamos.

Na andlise a seguir, iremos nos ater justamente a uma das citagdes musicais mais
memoraveis do filme: a faixa Tico-tico no Fubd, reproduzida do isqueiro musical de Z¢ do
Caixdo em quatro momentos do longa. A presenc¢a da versdao do popular choro composto por
Zequinha de Abreu ¢ sintomatica do ecletismo musical caracteristico de Esta Noite, a0 mesmo
tempo, a musica ¢ catalisadora do horror filmico que sinaliza para tendéncias que seriam
exploradas de forma intensa no género (no uso de sonoridades infantis para efeito ir6nico e
macabro), além de manifestar aspectos contraditorios e peculiares do monstruoso no
personagem Z¢ do Caixdo. Ao longo da anélise, traremos também outros momentos do filme
que consideramos necessarios para a construcao das reflexdes em torno do objeto sonoro de
7Z¢ do Caixao. Sao cenas de impacto narrativo e dramatico, para as quais dedicamos alguns
comentarios a respeito da trilha sonora.

Apds a tradicional narragdo de abertura de Zé do Caixdo, temos uma elaborada
sequéncia de créditos que intercala fragmentos de sons e imagens de horror com cenas curtas
que explicam o que ocorreu com o vildo apds o desfecho de A Meia-Noite Levarei Sua Alma.
Em suma: Z¢ ndo morreu na cripta, mas sofreu uma espécie de colapso nervoso causado pelo
trauma, que o deixou cego. Depois de hospitalizado, o coveiro ¢ julgado e absolvido pelo juri
por insuficiéncia de provas. Por fim, em liberdade e com a visdo recuperada, Z¢ do Caixdo
retorna ao vilarejo indefinido onde a narrativa ¢ ambientada.

A cangdo Tico-tico no Fubd ¢ empregada pela primeira vez na sequéncia que abre a
historia do filme, com a chegada de Josefel Zanatas em sua funeraria, onde ocorre a primeira
interacdo com o criado Bruno (personagem interpretado por José Lobo, ndo mostrado no
filme anterior). Da janela no interior do recinto, Z¢ avista um grupo de criangas (que
escutamos fora de campo), pelas quais demonstra afei¢do, quando sorrindo diz para Bruno:
“Eis a mais perfeita obra da natureza, a crianga”. Como explica em um breve discurso, o
apreco de Z¢ pela infancia reitera seu desprezo pelo adulto e suas crengas baseadas na
espiritualidade.

Ele sai para apreciar as criangas brincando, quando sua atencao ¢ tomada por uma
figura sobre uma moto desenfreada, que desce a ladeira em dire¢do aos garotos. A visdo do
motociclista ¢ precedida pelo som de motor, surgindo fora de campo no plano de Z¢, e
acompanhada por uma trilha musical dissonante. A musica, o som da moto ¢ das vozes

infantis, e os cortes rdpidos ajudam a dilatar o suspense desta breve cena, conforme a
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motocicleta se aproxima de um menino vendado, ao que Zé corre e salta para salva-lo da
colisdo.

A cena analisada acontece logo apds o incidente, com os dois personagens no chao.
O garoto estd chorando e diz ter medo, o coveiro entdo remove do bolso o curioso isqueiro
que reproduz a melodia do famoso choro. Com a inten¢do de acalmar o menino, diz “Veja,
gosta de musica?” (figura 57) - No corte seguinte temos um plano detalhe do isqueiro musical

enquanto escutamos a canc¢ao no timbre particularmente delicado do instrumento (figura 58).

FIGURAS 57 e 58 — Z¢ reproduz a cang¢do da caixinha de musica ao menino que acabara de salvar em Esta Noite
Encarnarei no Teu Caddver (1967)%'.

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 59 — Insercdo do som do isqueiro musical na proposta FSAF.
TAXONOMIA APLICACAO

SINTAXE Musica Citagdo intertextual: Tico-tico no
Fuba (Zequinha de Abreu, 1917)

SEMANTICO Diegético; Source music Tema ou Leitmotiv, Musica
anempatica

Enquanto a melodia estd sendo apreciada pelos personagens (e por nds,
audioespectadores), uma mulher (possivelmente a mae) surge e puxa o garoto para fora do
plano, deixando Z¢ sozinho por uns instantes no quadro, até que o motociclista aparece para
oferecer ajuda. Z¢ se levanta e devolve a caixinha de musica ao bolso, encerrando a execugao
da melodia. Aliviado, o homem agradece a Deus pela intervencao de Josefel, que se enfurece
com sua crendice e rebate com uma licdo ameacgadora: "Uma crianga, seja ela qual for, ¢ a
coisa mais preciosa do universo. Cuide dela. Sendo, nem teu Deus te livrara do inferno!”. A

situagdo com o motociclista fortalece a tese defendida por Z¢ do Caixao pouco antes quando

' Excerto audiovisual com imagem espectral disponivel para apreciagdo no seguinte link (excerto 13):

https://youtu.be/2KGBItyzIgo.


https://youtu.be/2KGBJtyzIqo
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falava com Bruno, confirmando no discurso filmico que as criancas sdo puras, € 0 homem ¢
irresponsavel, transferindo o peso de seus atos para instancias religiosas.

A relacdo de Z¢ do Caixdo com a infancia ¢ um dos temas aprofundados no filme,
conforme o vildo d& seguimento na sua busca pelo filho perfeito. Em certa medida, a muasica
em questdo vai evocar ou simbolizar a obsessdo do protagonista, e também ajuda a atribuir
uma camada emotiva na representacdo do personagem, muito em funcdo de sua inser¢ao
diegética. O uso de Tico-tico no Fubd neste filme ¢ um dos raros exemplos da trilogia da
categoria de source music, ou seja, de musica executada ou reproduzida no mundo ficcional, e
que pode ser ouvida pelos personagens. Neste caso, ¢ uma sonoridade gerada pelo vilao por
meio de um artefato pessoal, que parece destacar certas facetas do coveiro ao longo das
repeticdes durante o filme, por isso também poderia ser compreendida como uma espécie de
tema ou leitmotiv.

No exemplo analisado, uma ideia de desconstru¢do se destaca na representacdo deste
aspecto do vildo, a comegar pelo gesto altruista do personagem para salvar o garoto, e depois,
quando oferece a musica para consola-lo - a generosidade do coveiro ao menino que “tem
medo” ¢ de fato uma configuracao distorcida na representacdo do sadico vildo até entdo. A
composi¢do visual, conectada pela musica diegética, reforga os elementos de desconstrugdo: a
imagem de Z¢ do Caixao, caido e desajeitado ao chdo, com a cartola jogada ao lado, contrasta
com a postura altiva normalmente adotada no retrato do vildo. O timbre ludico da melodia
ainda adiciona um qué de fragilidade ao personagem, sensacao composta pela musica em
relacdo aos planos de Z¢ do Caixdo com o garoto, e depois sozinho e com semblante triste.
Este sentimento logo se esvai quando Z¢ se levanta e recolhe o isqueiro, retomando sua
postura habitual.

Paralelamente, podemos investigar a musica a partir dos efeitos empaticos e
anempaticos, conforme propostos por Michel Chion (2008). Segundo o autor, os termos se
referem as duas maneiras como a musica cria emo¢do no cinema, uma por meio da
correspondéncia, e outra pela indiferenca em relacdo a acdo mostrada. Como esclarece Luiza
Alvim (2025), sao conceitos bem gerais, mas que se aplicam em alguns casos especificos,
especialmente falando do efeito anempatico (voltaremos a ele depois), embora a nocao de
empatia musical pareca se adequar em algumas das situagdes que encontramos no filme.

A musica empatica ¢ aquela que reitera determinada emocao proposta na cena, “[...]
dando o ritmo, o tom e o fraseado adaptados, isto evidentemente em funcdo dos cdodigos
culturais de tristeza, da alegria, da emog¢do e do movimento” (CHION, 2008, p. 14). O efeito

empatico € o que explica algumas convengdes e até clichés musicais surgidos ainda na era do
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cinema sem som sincronizado, quando empresas passaram a fornecer partituras com
repertorio classico e os tipos de emogdes e situagdes especificas para ajudar os instrumentistas
(em sua maioria pianistas), que tinham o desafio de musicar cenas ao vivo, muitas vezes
recorrendo a improvisa¢do. Segundo Ney Carrasco (2003), as praticas de compilagdo musical
do periodo ajudaram a constituir o que o autor chama de “inventario associativo”
(CARRASCO, 2003, p. 89): um conjunto de aspectos musicais atrelados a situagdes filmicas
que se consolidaram ao longo da historia do cinema. Uma das composicdes que figurava nas
coletaneas da época era Marcha Funebre, parte do terceiro movimento da Sonata para piano
N° 2 de Frédéric Francois Chopin, musica quase indissocidvel de encenagdes ligadas a
velorios e afins. A peca do compositor francés ¢ inclusive empregada em Esta Noite,
justamente para enfatizar mais de um momento de luto no filme, além de combinar com a
morbidez da obra do vildo como um todo, sendo inclusive reaproveitada com proposito
semelhante em O Estranho Mundo de Zé do Caixdo. Esta aplicagdo bastante literal de musica
como efeito empatico esta presente em parte das faixas compiladas para o filme, e pode ser
resultado das motivacdes por tras da producdo, ja que Mojica entendia que as mensagens do
filme deveriam ser transmitidas da forma mais abrangente possivel.

Por outro lado, a musica anempatica de Chion ¢ aquela que “[...] manifesta uma
indiferenca ostensiva relativamente a situagdo, desenrolando-se de maneira igual, impavida e
inexoravel, [...] que tem por efeito ndo a suspensdo da emocdo, mas, pelo contrario, o seu
reforgo, inscrevendo-a num fundo cosmico” (2008, p. 14-15). Dentre os exemplos recorrentes,
o autor cita a presen¢a de musicas de “[...] piano mecanico, de celesta, de caixa de musica e
de orquestra de baile [...]” em situacdes dramadticas nas quais, ao negligenciar a emogao
encenada no filme*, a musica justamente acaba por refor¢d-la aos personagens e
audioespectadores.

Alvim compreende que a “indiferenga ostensiva” da descricdo de Chion condiz em
maior grau com as caracteristicas da musica diegética, quando esta inserida no ambiente e ndo
pode ser controlada pelos personagens, “[...] porém, acaba atuando como um contraste com a
€mo¢ao que esses personagens experimentam no momento” (ALVIM, 2025, p. 28). A autora
menciona o caso tipico das musicas de pianolas de saloon nas cenas de brigas em faroestes, e

lembra do momento especifico de Os Pdssaros (dir. Alfred Hitchcock, 1963), quando se

2 Como discorre Chion, a musica anempatica, apesar de ter precedentes na Opera, por exemplo, é peculiar no
cinema ao desvelar o funcionamento "robdtico” envolvido na midia: ¢ ela que “faz aparecer a trama mecanica
desta tapecaria emocional e sensorial”.
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escuta um coral de criangas enquanto a protagonista observa o aumento das aves em cada
frase da musica, intensificando o medo e o suspense.

Claudia Gorbman (1987), sobre a relacdo entre a musica diegética e o conceito do
Chion, chama a atencdo para o efeito de ironia, por ser mais "naturalmente” atingido pela
musica inserida na diegese. A autora cita outros exemplos da filmografia de Hitchcock em
que a musica diegética se opde afetivamente a acdo mostrada, produzindo a sensacdo de
indiferenca. Entendemos que este efeito se aplica a alguns momentos do filme de Z¢ do
Caixao, se estendendo a capacidade de um afeto do horror filmico, como iremos propor na
cena seguinte.

Partindo das defini¢cdes dos autores, entendemos que a musica analisada na cena de
Esta Noite pode ser categorizada como anempatica: por sua sonoridade “mecanizada”, pelo
uso diegético e por uma sensacao de indiferenga com o contexto da acao, especialmente por
ocorrer logo apés um momento de apreensdo e tensdo dramadtica. Ainda, se pensarmos que Z¢
do Caixdao ¢ quem estd sonorizando a cena com seu isqueiro musical, ¢ como se o fizesse
justamente para servir uma funcdo anempatica: para acalmar o garoto assustado. Nesse
sentido, nos interessa como a mesma musica, reproduzida pelo coveiro em outros momentos
do filme, evoca sentimentos ligados ao horror, afetos que ficam mais expressos nas
ocorréncias seguintes de Tico-tico no Fuba.

Depois dos atritos iniciais do recém liberto Zé do Caixdo com o povoado
desconfiado, o vildao coloca em ag¢ao um elaborado plano para expor a hipocrisia da
comunidade ao mesmo tempo em que busca o tdo sonhado filho. O coveiro sequestra uma
série de jovens que sdo submetidas a um de seus ja mencionados “testes macabros” ou “testes
de coragem”, meio pelo qual a mulher que se provar superior podera conquistar a
sobrevivéncia, a fortuna prometida por Z¢ do Caixdo e, por fim, as condigdes para gerar o
filho idealizado do coveiro.

No experimento, que se passa durante uma noite de tempestade, o grupo de mulheres
adormecidas ¢ surpreendido por aranhas que invadem o quarto e caminham sobre suas camas,
enquanto Z¢ do Caixao observa perversamente através da porta — a angustiante cena possui
uma densa trilha sonora composta por camadas sobrepostas de sons horrorificos, entre eles:
raios e trovdes, musica percussiva e de textura eletronica, sound effects que remetem a gritos
de animais e outros elementos ndo representativos, além de insistentes frequéncias em regiao
aguda (na casa dos 4000Hz) semelhantes ao som de estatica e interferéncias de radio. Ao
final, os gritos das vitimas desesperadas somam-se a esquizofrenia sonora. Vale observar que,

com excecao dos gritos, a composi¢do sonora da cena ¢ totalmente baseada nos sons fora de
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campo, colocados em sobreposi¢do para acentuar o sentimento de horror, resultando em uma
demonstragdo bastante radical desta poténcia da trilha sonora do género. A seguir,
observamos o trecho correspondente na sua representacao espectral, que nos mostra a ideia do

adensamento sonoro crescente (figura 60):

FIGURA 60 — Imagem espectral do teste macabro com aranhas em Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver
(1967)%.
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Fonte: Audacity.

Na cena, foram identificadas duas citagdes musicais de vanguarda: Gargoyles™, obra

feita pelo germano-americano Otto Luening e Leiyla and the Poet®

, do compositor egipcio
Halim El-Dabh. As composi¢des integram o album Columbia-Princeton Electronic Music
Center (1964), disco que ¢ resultado da gravacdo de um concerto realizado por nomes
vinculados & musica eletroacustica do periodo, de onde algumas faixas foram recicladas ao
longo do filme.

A personagem que se mostra impassivel ao ataque das aranhas ¢ Marcia (Nadia
Freitas), por isso atrai a aten¢do de Z¢ do Caixao, e as demais, como vemos na cena seguinte,
sdo levadas ao laboratério subterraneo do vildo, 14 sdo torturadas pelo coveiro e seu criado
Bruno. Esse cenario, como comentamos no capitulo 1, traz os elementos da ficg¢do cientifica
evocados neste filme, como os BG-FX genéricos do cinema B do género - no contexto,
servem de motivos autorais que em sua artificialidade reforcam o tom pseudocientifico do
discurso do vildo.

Z¢ deixa as mulheres trancadas em uma outra sala do laboratdrio e, na cena seguinte,
vemos que Marcia aguarda-o em seu quarto. O corte entre as cenas ¢ demarcado por um efeito
sonoro trovao (possivelmente o famoso Castle Thunder — sons semelhantes pontuam varios
momentos da sequéncia na mansao do vildo, acentuando a ambientagdo ameagadora do lugar).

Depois de um breve didlogo, Z¢ leva Marcia a cama para a realizagdo do ultimo ato de seu

8 O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 14):

% Timbres de violinos distorcidos a partir do minuto 22m37s.
% Sonoridades eletronicas por volta do minuto 23m57s.


https://youtu.be/krd1h0WZumE
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“teste de coragem”, e entdo, com o vildo puxando uma corda, vemos abrir um algapao onde
estdo as outras prisioneiras, em seguida, cobras saem de uma abertura do calabougo e atacam
as mulheres.

Em montagem alternada, vemos os planos de Z¢ e Marcia, justapostos as imagens
das mulheres agonizando entre as serpentes, criando uma relacdo entre sexualidade e
morbidez. A trilha sonora que d4 unidade a esta incomoda cena é novamente marcada pela
densidade, tal qual no “teste macabro” anterior, com musicas, gritos, sons de bichos e outros
efeitos sonoros com intensificagao e em sobreposicao.

A musica predominante ¢ um tema caracterizado por um motivo de duas notas
graves ao piano, que no decorrer da cena ¢ transposto para uma regido mais aguda, ficando
depois com andamento mais acelerado. O intervalo melodico (a distdncia entre uma nota e
outra) empregado no motivo ¢ o da terca menor, intervalo caracteristico dos modos e tons
menores. Como mencionamos a partir de Brownrigg (2003), o uso de tonalidades menores ¢
predominante na musica do cinema de horror, normalmente conectada a sentimentos ou
significados negativos. A terca menor também ¢ um dos intervalos percebidos na ressonancia
do toque de sinos de igrejas. Essa associagado ¢ reforcada pelo carater repetitivo dos motivos, o
que acrescenta ao sentimento de ansiedade no contexto narrativo - como se os motivos fossem
representacdes musicais de um intenso badalar de sinos, anunciando ou enfatizando algum
evento de grande importancia. O sino, por sinal, ¢ um dos simbolos ligados as maldigdes na
histéria de Z¢ do Caixao, ideia bem central no filme anterior, e que vai retornar no restante da
trilogia.

A musica cessa depois que Marcia, perturbada com o sofrimento de uma das
mulheres que permanece consciente, exclama para Z¢: ”Pare! Pare! Nao posso suportar esta
crueldade!”. O coveiro ndo parece surpreso, € provoca Marcia para salvar Jandira (Tania
Mendonga), que do calabougo roga a praga contra Z¢ do Caixdo. Enquanto Jandira profere a
maldi¢do que remete ao titulo do filme, uma outra musica surge na trilha, acompanhada de
sonoridades percussivas e fortes relampagos. Ha um estranhamento neste trecho musical em
particular, a musica possui uma textura orquestral e soa como se estivesse invertida,
possivelmente uma citagdo que passou por manipulagdes na pds-producao (mas que nao foi
possivel identificar, mesmo com a selecdo e reversdo da faixa em programas de edicdo de
audio). Junto h4 uma sonoridade percussiva com batidas regulares, como se produzida por um
mecanismo de madeira e que pode ou ndo fazer parte da musica original.

A musica ¢ suprimida na mixagem, permitindo a énfase na fala de Jandira, que

agonizando diz: “Jamais terds o filho que ambicionas. Em todas as reencarnagdes, viveras a
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procura do teu sonho louco e impossivel, e mais cedo do que juras, voltarei para reclamar a
vida de...”. Estas s3o as ultimas palavras de Jandira, porém ndo ¢ possivel identificar o final
da frase, pois, além de estar com a voz enfraquecida, sua fala ¢ sobreposta com os solucgos de
Miarcia, pelo som do isqueiro musical de Z¢ do Caixdo, € com o retorno da trilha musical
anterior, justamente ao final do texto. Ha algo de “suspeito” na dificil compreensdo de parte
tdo importante da fala de Jandira, justamente pela clareza nos didlogos dublados durante o
filme, e pelo trabalho demonstrado na mixagem da cena em questdo - que da énfase na fala da
personagem e depois a ‘“enterra” sob outros sons. Ficamos com a impressao de que o
conteido semantico da fala de Jandira foi omitido por razdes narrativas, para produzir um
sentimento de incompletude no audioespectador — o recurso pode ser justificado com a
revelacao posterior de uma informagao drastica sobre a vitima Jandira.

Um dos sons que impede Z¢ do Caixao de escutar a possivel fala de Jandira provém
da melodia de Tico-tico no Fubd, reproduzida do isqueiro musical que o vildo
deliberadamente leva para perto do ouvido (figura 61). Escutamos o som da caixinha de
musica junto aos planos de Jandira que agoniza e morre envolta em cobras (figura 62),
intercalados com os planos de Z¢ do Caixao, distraido com seu isqueiro, primeiro em um
plano médio, ao lado de Maércia, depois em primeiro plano, detalhando o ouvido e o objeto
que o vildo move, apontando-o em diregdo ao audioespectador (figura 63). E no minimo um
gesto provocador, que sugere uma possivel nocao de ponto de escuta compartilhado (ou uma
cumplicidade) entre o personagem e o publico, ou para que se dé atengdo ao artefato sonoro

em particular.

FIGURAS 61, 62 ¢ 63 — Z¢ do Caixdo escuta a melodia do isqueiro musical, indiferente a morte de Jandira em
Esta Noite Encarnarei no Teu Caddver (1967)%.

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 64 — Insercdo da musica Tico-tico no Fuba na proposta FSAF.
TAXONOMIA APLICACAO

% O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 15):

https://youtu.be/K7HOTb_cfAg.


https://youtu.be/k7H0Tb_cfAg
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SINTAXE Miusica Citagdo intertextual,
Reaproveitamento e

recontextualiza¢do sonora

SEMANTICO Diegético; Source music Tema ou Leitmotiv; Sonoridade
infantil (padrao do horror);
Efeito anempatico;
Foreshadowing

Seguindo a leitura da tabela, temos a sintaxe sonora da musica, agora aplicada a nivel
de reaproveitamento e recontextualizagdo de uma materialidade ja utilizada, mantendo o
perfil semantico diegético da source music. Como mencionado antes, o gesto de Z¢ do Caixao
da um indicio de um ponto de escuta subjetivo ou compartilhado, que pode nos levar a
tensionar um pouco a no¢ao diegética do som da caixinha de musica.

De maneira bem sucinta, podemos entender o ponto de escuta como a localiza¢ao do
receptor dos eventos da trilha sonora — concepcdo andloga a do ponto de vista em relacdo a
imagem. Embora seja dificil de confirmar com precisdo um ponto de escuta subjetivo na cena
em questdo, o movimento de “quebra da quarta parede” de Z¢ do Caixdo parece sinalizar um
tipo de interagdo entre o personagem, audioespectador e a sonoridade em especifico - algo
semelhante ao que foi explorado no filme anterior com as situa¢des de fontes sonoras
ambiguas e metadiegéticas. E um gesto estilistico complexo que pode indicar varios
significados, mas optamos por interpretar como uma forma de ressaltar a importancia do
objeto que produz o som como um simbolo no filme, e também como um artificio filmico
para envolver o publico - como exemplo de demonstragdo da autoconsciéncia do personagem
e de seu poder sobre o discurso narrativo.

Enquanto aplicacdo semantica, a sonoridade evoca o momento anterior (com o
menino) e a tematica da infancia, ou da obsessdo de Z¢ do Caixdo com a continuidade do
sangue. Com a “fraqueza” demonstrada por Mércia e o fracasso de seus testes macabros, o
vildo recorre & melodia de seu isqueiro musical — como se este fosse um dispositivo para a
busca incessante do coveiro pelo filho perfeito.

Podemos entender que o uso da musica nesse contexto dramatico sugere a ideia de
que o personagem estd em uma espécie de transe induzido ou simbolizado pela musica, e isto
¢ suficiente para que ele fique impassivel ao sofrimento e — mais importante para o enredo -,
ao conteido da praga de Jandira. Em adicdo a analise da cena com o garoto, agora o
audioespectador ¢ convidado pelo coveiro a experienciar o efeito de indiferenca produzido
pela musica, tanto com relagdo aos horrores sensoriais da morte da Jandira, quanto ao proprio

conteudo de sua fala.
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Deste modo, sugerimos que a cena explora o efeito anempatico da musica de forma
mais assertiva para a potencializa¢do do horror. Como elabora Chion (1985), a musica ¢
anempatica quando, em sua condi¢do mecanica e de logica propria, ¢ posta em oposi¢ao a
sentimentos humanos intensos (normalmente em situagdes de morte, crise ¢ loucura) e acaba
por acentud-los, pois exprime a indiferenga do mundo em relagdo a emocao do individuo.
Gorbman, retomando a proposta de Chion, salienta ainda para as sonoridades similares ao
isqueiro musical de Z¢ do Caixdo, empregadas especificamente para aproveitar este tipo de
dicotomia entre musica € emogao:

Nao surpreende, portanto, que esta dicotomia — musical, regular, da 16gica interna
vs. humano, da logica representacional dramatica, ligada ao real aleatdrio - seja
frequentemente evidenciada com ainda mais clareza no cinema pelo uso,
precisamente, da musica mecdnica: o toca-discos, o hurdy grudy, a caixinha de
musica, o piano mecanico, uma vez em movimento, mesmo com seu agente humano

eliminado pela catastrofe, ainda continuam tocando, agradavel e (aparentemente)
inocente. (GORBMAN, 1987, p. 160, tradugdo nossa)®’

O aspecto da indiferenga inexoravel com o uso da musica de Z¢ do Caixao € notavel
na mise-en-scene de catastrofe representada na acgdo, efeito obtido com a suposta inocéncia
(praticamente literal) da melodia mecanica de Tico-tico no Fuba. O aparentemente (grifo
nosso) na citacdo de Gorbman na verdade sugere um qué de perversidade pontuado pela “falta
de empatia” musical, ou como a propria autora considera, de um certo sadismo na “[...]
justaposicao audiovisual ironica do musicalmente agradavel e o acontecimento catastroéfico”
(GORBMAN, 1987, p. 160, traducdo nossa),”® qualidade pertinente a cena que analisamos,
sobretudo pensando no seu contexto horrorifico, ja que a “sadica indiferenca” musical ¢é
duplamente refor¢ada pela postura do vildo, justamente o responsavel pela execucdo da
melodia mecanica.

Embora o género ou os afetos do horror ndo sejam necessariamente mencionados por
Chion ou por outros dos autores que citamos, os efeitos da musica anempatica condizem e
talvez expliquem em algum nivel a razdo para o uso de musicas com carater contrastante no
género, a exemplos mais recorrentes das sonoridades infantis ou religiosas, muitas vezes
encontradas em situacdes medonhas do género. Isto posto, no texto que Chion apresenta os

conceitos de empatico e anempatico, ele aponta para o interesse pelo segundo em filmes de

67 Texto original: “No surprise, then, that this dichotomy-musical, regular, internal logic vs. human, dramatic
representational logic, tied to the aleatory real-is often borne out all the more clearly in film with the use of],
precisely, mechanical music: the record player, the hurdy-gurdy, the music box, the player piano once set in
motion, even with its human agent eliminated by catastrophe, can still play on, agreeable and (seemingly)
innocent”. (GORBMAN, 1987, p. 160)

% Texto original: “[...] ironic audiovisual juxtaposition of the musically pleasant and the catastrophic occurrence”
(GORBMAN, 1987, p. 160).
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horror, contudo se refere ao uso de efeitos sonoros, ndo a musica, dando como referéncia o
som do chuveiro na morte de Marion Crane na classica cena de Psicose. E possivel supor que
efeitos semelhantes a nivel de horror possam ser obtidos com a musica, principalmente
quando esta inserida diegeticamente.

Por ultimo, identificamos na tabela a funcdo do foreshadowing, ou como coloca
Carrasco (2003), da clarividéncia musical: o0 modo como uma musica pode aludir a algum
evento futuro do filme. Isto ocorre pela relacao sugerida entre a melodia do isqueiro musical e
o tema da infincia, ou mais precisamente da busca de Z¢ do Caixao pelo filho perfeito, pois a
morte de Jandira vai implicar diretamente nesta motivacdo do personagem, como se revela
nos eventos que analisaremos na proxima parte.

ApoOs a sequéncia dos testes macabros, a trama prossegue com a busca da
comunidade pelo paradeiro das jovens desaparecidas, com Z¢ do Caixao fingindo colaborar
enquanto manipula as opinides a seu favor, tendo Marcia como aliada. Logo, chega na cidade
a personagem Laura (Tina Wohlers), filha do Coronel (Roque Rodrigues) que esta prestes a
anunciar um noivado, ¢ por quem Josefel Zanatas demonstra interesse. No primeiro contato
entre os dois, Z¢é ¢ desafiado por Truncador - um tipo lutador de telecatch®” e
capanga/seguranca do Coronel -, a tensdo entre os dois ocasiona uma cena de briga, que ¢
precedida pelo plano do olhar furioso de Z¢é do Caixéo reaproveitado de 4 Meia-Noite Levarei
Sua Alma (figura 26). Curiosamente, ndo ha a repeticdo das musicas de Henry Mancini e de
Elmer Bernstein utilizadas no filme anterior, e sim uma trilha musical de textura peculiar, que
parece combinar uma gravagdo invertida com trechos percussivos semelhantes aos que
escutamos na cena com as aranhas (essa ideia de rufar de tambores, junto a arranjos
orquestrais executados ao contrario, ou de tras para frente, se repete em diferentes cenas).

Muito rapidamente, nas poucas cenas que seguem a briga, descobrimos que Laura
estd atraida por Z¢, e que apresenta as qualidades da mulher superior idealizada pelo vildo: ¢
rebelde (ndo parece se importar com os receios de seu pai), ndo teme a morte ou supersticoes,
demonstra devogdo ao coveiro e ao objetivo da continuidade do sangue através do filho
perfeito. Assim como as outras seguidoras de Z¢ do Caixdo, Laura fala com um tipo de
impostacdo vocal impassivel e de linguajar excessivamente formal - o mesmo padrdo vocal

que perceberemos nas esposas do vildo em Encarnagdo do Demonio.

% Nome dado no Brasil as apresentagdes de luta profissionais que combinavam artes performaticas, tal qual o
Wrestler estadunidense e as Luchas Libres mexicanas. O personagem Truncador se assemelha ao famoso
ator/lutador sueco Tor Johnson, famoso por suas colabora¢des com o cineasta de horror B Edward D. Wood. Jr
na década de 1950.
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Claudio, irmdo de Laura (interpretado por Antdnio Fracari), oferece a Z¢é uma
quantia para comprar suas propriedades, em troca, exige que o coveiro saia da cidade, este
aceita a proposta e aproveita a situagdo para colocar em pratica um complicado plano para
eliminar seus adversarios. Em suma, o vildo e Bruno capturam Claudio durante o pagamento,
simultineamente, Marcia seduz Truncador e o induz a conseguir dinheiro. Diante disso,
Truncador se envolve em um jogo de poquer e fica devendo a Z¢ do Caixdo. Ao sair do bar, o
capanga ¢ atacado por Bruno, e seu corpo € encontrado ao lado do cadaver do irmao de Laura,
junto ao dinheiro. Por fim, com o testemunho de Marcia, Truncador ¢ preso, culpado pela
morte de Claudio.

Nos eventos seguintes, Laura foge com Z¢ do Caixao, e seu pai a expulsa da familia.
A cena da sugestdao sexual entre o coveiro e a mulher ocorre durante o velorio de Claudio, e o
teor profano da cena fica acentuado pelo canto funebre dos enlutados que soa fora de campo
junto as imagens erotizantes (em mais uma cena erdtica com carater morbido, agora reforcado
pelo uso do som). Logo, descobrimos que Truncador esta fora da cadeia, e que foi incumbido
pelo Coronel a matar Z¢ do Caixdo, que, nas palavras do proprio, ¢ “o autor de todos estes
crimes”.

Na proxima cena, somos transportados para o ambiente festivo da tipica taberna,
onde Z¢ possivelmente celebra suas recentes conquistas. Vemos de inicio o vildo em segundo
plano, atras de trés frequentadores no meio de uma conversa, um deles ¢ Miguel, o viuvo de
Jandira, que lamenta com arrependimento o sumig¢o da mulher. Lembramos que, antes de ser
sequestrada, Jandira saiu de casa apds discutir com o marido, retratado como uma pessoa
negligente e alcodlatra. No bar, o homem diz com remorso: “... Ela estava desesperada
quando saiu, € 0 que me deixa mais triste € saber que ela estava gravida”. Vemos Z¢ reagindo
intrigado a ultima frase, depois, interrompe o homem que estd mostrando a foto da mulher aos
colegas. O funerario toma a foto, mostrada em sua mao no plano seguinte: com um efeito de
montagem, o retrato de Jandira se transforma na imagem da mulher envolta em cobras (figura
65), enquanto na trilha sonora ouvimos a sua fala fora de campo com os dizeres da praga
rogada contra o coveiro antes de sua morte.

FIGURA 65 — O retrato de Jandira sob a perspectiva de Z¢ do Caixdo, ao descobrir da gravidez da vitima em
Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver (1967).
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Fonte: Captura de acervo pessoal em DVD.

O momento dramdtico e o emprego da voz em off remete as crises do coveiro no
filme anterior, assombrado pelas falas fantasmagoéricas das vitimas Terezinha e Antonio.
Aqui, ¢ utilizado o mesmo efeito de reverberacdo na voz da mulher, comum em falas vindas
do além, ou mesmo que correspondem & memoria de determinado personagem. A revelagdo
em questdo vai desencadear os tormentos do vilao neste filme, assim como os eventos de
natureza ambigua, expressos também no uso do som metadiegético - no discurso do filme, a
cena ¢ como um ponto de ruptura com a realidade a partir da percepcdo de Z¢ do Caixao,
como sugere a dissolugdo da fotografia e a entrada da voz da personagem morta.

No comego da cena, predomina o som diegético da taberna: o vozerio dos locais, um
canto feminino e outros efeitos sonoros do ambiente. A partir do momento da revelagao sobre
a gravidez de Jandira, sdo inseridas musicas em sequéncia, que acompanham Z¢ do Caixao
até sua casa. H4 de inicio uma melodia de poucas notas ao piano, sublinhando o momento
tragico, seguida de um trecho com textura de coral e elementos eletronicos (uma citagdo
intertextual da faixa Creation - Prologue, do compositor Vladimir Ussachevsky’). A faixa
eletroacustica segue, somada por sons de vento do plano de transicdo do exterior da mansao
de Z¢, e sobreposta depois por Marcha Funebre, que acompanha o caminhar atdnito do vildo
pela casa. Em seu quarto, Z¢ se enfurece com a preocupacgado de Laura e a derruba, seu humor
¢ sublinhado pelo crescendo percussivo (uma das sonoridades recorrentes do filme) e por mais

uma se¢do musical que contém outra das faixas eletroacusticas: FElectronics”', uma

0 Audivel a partir da minutagem 1h03m22s (O trecho da faixa original pode ser apreciado a partir do minuto

2m46s, no seguinte link:
. Ny—_ T af— B F— )

"' Audivel a partir da minutagem 1h04m58s do filme - o trecho correspondente na gravagdo original apreciado

no /ink a seguir, a partir do minuto 7m47s: Remi Gassmann (Electronic Music to the Ballet).


https://www.youtube.com/watch?v=heHn9paHId8&list=RDheHn9paHId8&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=-D0rPYE2PIU&list=RD-D0rPYE2PIU&start_radio=1
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composi¢do do estilo tape music’™* de Remi Gassmann para o LP Music To The Ballet (1961).
Estilisticamente, este segmento simboliza perfeitamente a tendéncia para a compilacdo e o
ecletismo caracteristico das escolhas musicais do filme, enfatizadas por combinagdes for¢cadas
e esteticamente discrepantes - a jungdo literal do cliché funebre com a composicdo de
vanguarda é um exemplo das forgas discursivas abrasivas colocadas no filme”. Em termos de
drama, a concentracdo musical serve para intensificar a reagdo do personagem ao saber que
foi responsavel pela morte da mulher gravida, assim como o impacto da reviravolta na
narrativa com um todo.

A reciclagem de musica eletroacustica ¢ significativa neste segmento do filme,
adicionando a atmosfera de confusdo e loucura, sobretudo na antoldgica sequéncia que
sucede: do pesadelo de Z¢ do Caixdo e sua passagem pelo “inferno gelado” - comentamos
algumas vezes durante o texto a respeito da segunda parte, especialmente sobre o trabalho
elaborado com as camadas vocais dos condenados no inferno. Vale ressaltar novamente que
predomina na sequéncia a textura do adensamento sonoro, como adiantamos no subcapitulo
2.2, iniciando com a abdugdo de Z¢ do Caixdo pela criatura misteriosa em forma de vulto
(figura 66). O vilao ¢ arrastado aos gritos pela casa até um cemitério, seu desespero
intensificado por sonoridades sobrepostas de musica, sound effects, bichos, trovdes, gritos e
outros efeitos sonoros horrificos que espelham a trilha sonora dos testes macabros do vilao.
Deste modo, o adensamento de sonoridades recicladas reitera o padrao do horror invertido,
colocando o vilao na posicdo de vitima, tal qual notamos no filme anterior. A seguir, na

imagem espectral, a sequéncia completa da abdugao e viagem de Z¢ do Caixao ao inferno:

FIGURAS 66 e 67 — Pesadelo em que Josefel Zanatas ¢ levado por um vulto até o “inferno gelado” de Esta Noite
Encarnarei no Teu Cadaver (1967).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

2 Uma das vertentes da musica eletroacustica, baseada na gravagdo e posterior manipulagdo em fita magnética
de instrumentos musicais acusticos.
O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 16):

https://youtu.be/PXoWTIAId7k.


https://youtu.be/PXoWTlAId7k

100

FIGURA 68 — Imagem espectral da sequéncia do pesadelo de Z¢é do Caixdo Esta Noite Encarnarei no Teu
Cadaver (1967)™.
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Esia Moite Encamarsi no Teu Cadsver (1957

Ei:l_i - 2B p g L Passagem pelo "inferno gelado”

Importante mencionar que a cena do inferno culmina com Zé encontrando a si
mesmo, em um trono, caracterizado como Nero, € com a apari¢do de suas vitimas da tortura
com cobras - entre elas Jandira, que entoa os dizeres da praga repetidamente para o coveiro. O
fantasma da personagem ressurge em mais uma cena ao final do filme, porém o impacto
maior estd nesta sequéncia, justamente pelo contetido sensorial imagético e sonoro que faz
mergulhar no estado mental do personagem, logo apos a revelacdo drastica. Podemos analisar
0 segmento no inferno e os episddios que levam até o pesadelo como um grande reflexo ou
eco da sequéncia de testes macabros que levaram a morte da personagem. Além da presenca
visual de Jandira tal qual foi vista pela tltima vez, percebemos que os horrores dos testes
macabros sdo também replicados por meio de diferentes elementos sonoros, como citamos e

comentamos antes: sublinham e sugerem o tormento do vildo gerado por culpa e/ou castigo.

FIGURA 69 ¢ 70 — As vitimas de Z¢ do Caixdo ressurgem no pogo em pesadelo do coveiro em Esta Noite
Encarnarei no Teu Cadaver (1967).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

Refletindo sobre os momentos da morte de Jandira e do pesadelo como pontos

interligados da narrativa, compreendemos que o segundo momento ¢ potencializado pelos

™ O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 17):


https://youtu.be/VPtWdEbo02U
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dois aspectos sonoros que analisamos antes: o trecho inacabado da fala de Jandira, juntamente
a melodia do isqueiro musical de Z¢ do Caixdo. A “desconfianga” em torno da supressdo do
discurso final da vitima ¢ supostamente confirmada, e a questao ¢ resolvida com a informacgao
de sua gravidez. Ja a cancdo, além de ajudar a esconder o discurso da jovem, faz associacao
com a narrativa da busca de Z¢ do Caixao pelo filho perfeito e sua percepgdo idealizada da
infancia, como bem sugerida na cena em que o coveiro reproduz a musica de seu isqueiro
musical ao garoto. Relembramos ainda o sermio de Z¢ ao motociclista imprudente: "Uma
crianca, seja ela qual for, ¢ a coisa mais preciosa do universo. Cuide dela. Sendo, nem teu
Deus te livrara do inferno!”. Deste modo, apesar de ndo escutarmos a melodia durante a
sequéncia envolvendo a descoberta sobre Jandira, a musica esta imbricada no engendramento
da tematica no filme e, consecutivamente, no impacto dramatico que a revelagdo acarreta ao
personagem Z¢ do Caixao.

No terco final do filme, ainda temos duas cenas com a presenca de Zico-tico no
Fuba, contudo, entendemos que a reciclagem da cang¢ao nesses casos contém o mesmo sentido
dos exemplos que analisamos anteriormente, acompanhando a estrutura da narrativa que se
desenvolve em circulos, ou numa espiral de eventos. Apds o trauma com a reviravolta de
Jandira, Z¢ do Caixa@o logo se recupera e retoma os planos da continuidade do sangue junto a
Laura, que algumas cenas adiante, anunciara a gravidez. Nesse sentido, o toque do isqueiro
musical reitera a repeticao do ciclo obsessivo do vilao € a mecanica da mente do personagem.
Por fim, o reaproveitamento da melodia do choro nos exemplos finais ajuda a corroborar,
sucessivamente, com as duas instancias principais como propusemos nas analises: a nivel
tematico e afetivo.

No primeiro caso, Z¢ retorna da taberna embriagado, apds celebrar a gravidez de
Laura. A rua estd deserta pois se espalhou a noticia de que Truncador e outros capangas, a
mando do Coronel, estdo no encalco do agente funerdrio. Enquanto caminha, Z¢é coloca o
isqueiro musical préximo ao ouvido, reagindo de forma contente a melodia (figura 71).
Paralelamente, a musica extradiegética de cardter sombrio e o motivo autoral do sino
(ecoando ao fundo) parecem sinalizar para a ameaga que segue, pois Truncador e seus homens
estao prestes a encurralar o coveiro.

FIGURAS 71, 72 e 73 — O satisfeito Z¢ do Caixdo se depara com Truncador em Esta Noite Encarnarei no Teu
Caddaver (1967)".

O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 18):

https: £ hyDI2 K


https://youtu.be/hyDl2cSGKU8
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Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 74 — Insercdo da musica Tico-tico no Fuba na proposta FSAF.
TAXONOMIA APLICACAO

SINTAXE Musica Citagdo intertextual,
[Reaproveitamento e
recontextualizacdo sonora

SEMANTICO Diegético; Source music Tema ou Leitmotiv

No decorrer da mesma sequéncia, escutamos pela ultima vez no filme a melodia de
Tico-tico no Fubd: no desfecho do confronto de Z¢é do Caixdo com Truncador e seus
capangas. Em suma, Z¢ escapa dos perseguidores e os atrai até o pantano, tirando vantagem
de sua familiaridade com o ambiente perigoso para enganar os homens, que acabam
afundados na areia-movedica. O vildo entdo reproduz seu isqueiro musical, evocando a
indiferenca afetiva frente a agonia das vitimas, ao mesmo tempo, ha a citacdo extradiegética
de Marcha Funebre - além de repetir o efeito esteticamente peculiar das gravagdes em atrito,
a justaposicdo das sonoridades afetivamente opostas reitera a conotacdo anempdtica da
caixinha de musica em relagao ao contetido da agao.

FIGURAS 75 e 76 — Os capangas sdo sugados pela areia movedica enquanto Z¢ escuta com indiferenga sadica o
som de seu isqueiro musical em Esta Noite Encarnarei no Teu Caddaver (1967)°.

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 77 — Inser¢do da musica Tico-tico no Fuba na proposta FSAF.

™ O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 19):

https://voutu.be/BVt agkKn7Z4.


https://youtu.be/BVt_agkKnZ4
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TAXONOMIA APLICACAO

SINTAXE Miusica Citagdo intertextual;
Reaproveitamento e

recontextualiza¢do sonora

SEMANTICO Diegético; Source music Tema ou Leitmotiv, Sonoridade
infantil (padrdo do horror);
Efeito anempatico

Nos eventos seguintes, Marcia, sofrendo em culpa, se envenena e, antes de morrer,
confirma Z¢ como responsavel pelos crimes, a0 mesmo tempo, Laura adoece e morre, sem
que o filho seja salvo. A tragédia desencadeia a crise do vildo e o drama do ato final da
historia, espelhando a estrutura de A Meia-Noite Levarei Sua Alma. Em acdes paralelas, Z¢ ¢
acossado pelos membros da comunidade local, é atormentado pela assombracdo da vitima
Jandira (que anuncia a concretizacdo da praga), e confronta a existéncia das forgas
sobrenaturais, em meio aos sons de tempestade como motivos autorais de conotacdo religiosa:
em resposta a uma de suas provocagdes aos espiritos, um raio atinge uma arvore que cai sobre
o cético coveiro, que toma o fendmeno como mero acaso da natureza (figura 78); em outro
momento, o som de trovao coincide com a imagem da cruz (dada pelo padre que tenta

converté-lo) arremessada por Z¢ na dire¢do da multidao (figura 79).

FIGURAS 78 € 79 — O motivo autoral do raio em alusao a furia divina no climax de Esta Noite Encarnarei no
Teu Cadaver (1967).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

O vilao finalmente ¢ encurralado e alvejado por disparos do vitvo de Jandira. Depois
de cair em um lago, Z¢ persiste em negacdo até que esqueletos submergem ao seu redor,
causando a mais auténtica reagdo de horror no personagem, que grita diante dos restos mortais
de suas vitimas (figura 80). O teor de sua fala muda e Z¢ se arrepende, exclamando a crenca
em Deus até afundar no lago. A trilha musical de Ave Maria reitera a suposta reden¢do do

personagem, junto a imagem da cruz projetada na superficie da agua (figura 81). Um texto
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encerra a obra com a mensagem moralizante: “O homem s6 encontrard a verdade quando €le,

bh

realmente, quiser a verdade!...

FIGURAS 80 e 81 — Z¢ do Caixdo afunda em meio aos esqueletos e a mensagem ao final de Esta Noite
Encarnarei no Teu Caddver (1967)"".

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

A citacdo musical ao final exemplifica o processo de reciclagem significativo do
filme, marcado pelo ecletismo das musicas pré-existentes e pelas experimentagdes com
sobreposigdes € combinagdes estéticas. A citagdo e o reaproveitamento de Tico-tico no Fubad,
centro de nossa analise, reitera o principio da reciclagem sonora como estratégia criativa de
impacto tematico e afetivo. Por um lado, por meio da associagdo com o contexto imagético e
textual do filme, ¢ sugerida a codificacdo da cancdo diegética com a tematica da infincia e sua
relevancia para o personagem Z¢ do Caixao, servindo como um lembrete da missdo obsessiva
do personagem pelo filho perfeito, bem como um simbolo de sua percep¢do romantizada da
figura da crianca. Quando inserida em encenagdes violentas ou morbidas, entendemos que a
melodia infantil produz o efeito da musica anempatica, representando a indiferenca do vilao
ante o sofrimento de suas vitimas, em didlogo com os padrdes do horror e a tendéncia para o
uso de sonoridades de afetos contrastantes no género. Ao final, a musica 7ico-tico no Fubd
dialoga com a narrativa central do filme, sobretudo envolvendo a personagem de Jandira,

nesse sentido, ajudando a potencializar o impacto dos momentos mais dramaticos do filme.
3.3. Ruidos Sagrados em Encarnagdo do Deménio

Em Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver, Claudio, preocupado com a irma Laura,
a alerta sobre o casamento com homem a quem chama de “a encarnacdo do demonio” - a frase

ja sinalizava para o proximo filme de Z¢ do Caixao que deveria ser realizado na sequéncia do

O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 20):

https://youtu.be/Lxbx2qR44GkK.


https://youtu.be/Lxbx2qR44Gk
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langamento de 1967, mas que s6 foi concretizado depois de quarenta anos, sob o titulo de
Encarnacdo do Demonio, de 2008.

Ainda na década de 1960, o personagem continuou vivo em diferentes midias e em
aparicdes especiais em filmes dirigidos por Mojica (no longa de antologia O Estranho Mundo
de Zé do Caixdo e no filme contracultural O Despertar da Besta), contudo, o proximo
capitulo da saga protagonizada por Josefel Zanatas custou a ser produzido, passando por
varias tentativas frustradas ao longos dos anos em projetos que foram atravessados por
diversas circunstancias, entre elas: impasses contratuais (entre Mojica, pessoas interessadas na
realizacdo do filme e o produtor Augusto de Cervantes - responsavel por Esta Noite),
transformagdes da industria do cinema brasileiro independente, problemas pessoais do
cineasta e até tragédias envolvendo a morte de nomes ligados as produgdes - situacdes que
deram ao projeto uma reputacao de amaldigoado.

Deve ser lembrado também o impacto da Ditadura Militar na carreira do cineasta,
que sofreu com censuras que pesavam a cada producdo lancada, lidando com imposi¢des
sucessivas sobre o conteudo dos filmes. Considerando somente os filmes da década de 1960,
ha o ja mencionado caso do final de Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver, cujo tom da
conclusdo foi deturpado para obter liberacdo da censura, seguido de O Estranho Mundo de Zé
do Caixdo, que além de ter seu desfecho modificado visando uma mensagem moralizante,
teve diversas cenas cortadas em razdo do contetido considerado ofensivo. O caso mais grave,
porém, ocorreu com O Ritual dos Sadicos, filme seguinte com a participagdo do coveiro que
foi interditado pelos censores e retido por 14 anos, quando foi langado com o titulo de O
Despertar da Besta.

A proibicdo de O Despertar da Besta atenuou as dificuldades na carreira do cineasta,
que sem conseguir financiar os proprios filmes, passou a trabalhar em projetos
encomendados. Na década de 1970, Mojica prossegue com novas colabora¢cdes com
diferentes produtores, realizando um conjunto heterogéneo de obras, boa parte sem Z¢ do
Caixdo, como os experimentais Finis Hominis (1971) e Quando os Deuses Adormecem
(1972), o faroeste D’Gajao Mata Para Vingar (1972) junto a Augusto de Cervantes que na
sequéncia produziu para a direcdo de Mojica filmes do popular estilo das pornochanchas,
como O Machdo e a Virgem (1974) e Como Consolar Viuvas (1976).

Apesar de ndo conseguir rodar a terceira parte da trilogia, Mojica ainda inseriu seu
personagem em dois longas no anos setenta: em Exorcismo Negro, sucesso exploitation na
esteira do fenomeno O Exorcista, realizado em parceia com Rubens F. Lucchetti, inserindo o

proprio Mojica como personagem do filme numa trama de possessdo demoniaca envolvendo
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o coveiro; por fim, Delirios de Um Anormal: j& citada obra de bricolagem feita quase
inteiramente na ilha de edi¢ao por Nilcemar Leyart, com reciclagem de materiais inutilizados
e censurados das diregdes prévias de Mojica - a ultima aparicdo do coveiro nas telas do
cinema até a concretizacao de Encarna¢do do Demonio, 30 anos depois.

A década de 1980 ¢ um periodo dominado pelas produgdes erdticas ou os chamados
filmes de sexo explicito - como consta no catdlogo organizado por Eugénio Puppo (2007),
Mojica aceitou dirigir os filmes pornograficos com a expectativa de que lhe renderiam
recursos para tocar a produgao de Encarnagdo do Demonio. Nos anos 90, a carreira de Mojica
dd outra guinada com a renovacdo do interesse pela obra do cineasta, incluindo
reconhecimento internacional e a consagragdo de Coffin Joe. Neste movimento, ¢ importante
o trabalho de André Barcinski, jornalista e cineasta proximo a Mojica, que ajudou na
divulgacdo de seus filmes no exterior, além de co-escrever sua biografia’® com o jornalista
Ivan Finotti - o livro gerou um documentéario premiado que levou Mojica ao Festival de
Sundance. Na mesma época, voltam as mengdes do cineasta ao projeto de conclusdo da
trilogia, desta vez cancelado em virtude da morte do produtor associado ao projeto.

Como bem resume a matéria publicada pela Revista SET acerca do langamento de
Encarnagdo do Demonio, no periodo posterior a Ultima apari¢do cinematografica de Z¢é do
Caixdo, o personagem sobrevive ndo apenas no imagindario brasileiro por sua influéncias nas
narrativas de horror, mas pelo esforco do proprio Mojica em suas participacdes como o
personagem na midia popular: “[...] em eventos em parques de diversdes pelo Brasil” [...], ou
como atracdo em shows de rock, ou ainda na televisdo, apresentando a sessdo de filmes Cine
Trash” (SADOVSKI, 2008, p. 31). Acrescentamos também as intervengdes de Mojica como
7Z¢ do Caixao em programas de variedades da rede de televisdo aberta brasileira, que
fortaleceu o status folclorico do personagem para o grande publico e as geragdes que
desconheciam sua origem cinematografica.

Finalmente, em 2008, a produ¢do de Encarnag¢do do Demonio tem inicio, por
intermédio do produtor Paulo Sacramento, que também assumiu a montagem, e do roteirista
Dennison Ramalho. Como apurado na matéria da Revista Set, o cineasta Dennison Ramalho -
nome do horror contemporaneo brasileiro, a época reconhecido pelo curta-metragem Amor So
de Mae (2003) -, participou da reformulac¢ao do argumento de Mojica e atuou como assistente

de direcdo no filme. Uma das principais mudancas na premissa do roteiro surgiu da

™ O livro intitulado Maldito - A vida e a obra de José Mojica Marins (1998) é uma das principais referéncias
para este trabalho e possivelmente para muitas das pesquisas realizadas em torno da filmografia de Mojica.

" A exemplo da atragdo Noites de Terror do parque Playcenter de Sdo Paulo, que foi integrado a narrativa do
filme de 2008.
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necessidade de lidar com a passagem do tempo entre os filmes, o que culminou na ideia da
prisdo de Josefel Zanatas e na transposi¢ao da historia para a periferia paulista dos anos 2000,
alterando a ambientacdo rural e indefinida dos primeiros longas. Além disso, estima-se que o
recurso levantado pela equipe chegou na casa dos 1,8 milhdes, de longe o maior orcamento da
carreira do cineasta.

O diferencial economico do projeto nos leva a falar do contexto técnico do filme, e,
consecutivamente, ao setor do som. Além das transformagdes da tecnologia de gravagdo e
reprodugao expressivas desde o lancamento do filme de 1967, ha de se ressaltar um aspecto
determinante em termos técnicos e estéticos para um filme dirigido por Mojica, que ¢ a
dublagem. Nao apenas o filme ¢ realizado no modelo comercial contemporaneo com o uso do
som direto, mas foi o primeiro filme da trilogia em que Mojica coloca a propria voz na
interpretagdo do coveiro. O contexto propiciou também a adigdo da musica original, assinada
por André Abujamra e Marcio Nigro, outro elemento atipico das realizagdes de Mojica.

De acordo com o IMDB, a equipe de som do filme foi composta por Daniel Soares
Pedroso como assistente de captacao de som direto, Louis Robin como técnico de som direto,
Raul Jooken Baptista, Babi Bork e Débora Morbi como editores de som, William Lopes como
editor de som e editor de Sound effects, Miriam Biderman e Ricardo Reis como Supervisores
de edicdo de som, Simone Alves, como assistente de mixagem ¢ Armando Torres Jr. como
mixador.

Com tantas mudancas historicas, comerciais € tecnologicas desde o lancamento dos
filmes sessentistas at¢ o momento da realizacdo deste filme, surgem algumas questdes
importantes: o que resta do estilo “classico” de Mojica em Encarnagdo do Demonio? Como o
pensamento da reciclagem pode ser identificado na trilha sonora do filme de 2008? Em
resposta, propomos que a analise de uma Estética da reciclagem possivel no terceiro filme ¢é
justificada por uma questdo conceitual especifica da conclusdo da trilogia, baseada em uma
relacdo de intertextualidade com a obra do proprio cineasta Jos¢ Mojica Marins. Deste modo,
a investigacdo da reciclagem sonora em Encarnag¢do do Demonio ndao tem como pano de
fundo o ambiente de escassez e artesanato das produgdes anteriores, mas sim, decorre de uma
proposta de assimilagdo ou transposicdo dos elementos estilisticos que resultaram das
circunstancias em questao.

Conceitualmente, compreendemos que Encarna¢do do Demonio existe em duas
chaves: em parte, como uma histéria de conclusdo de trilogia, a0 mesmo tempo, um

“filme-evento” e “obra-sintese”, como descreve Carlos Primati®® (2020, p. 13). Na segunda

% No catalogo macaBRo - horror brasileiro contemporaneo (LIRA GOMES; PRIMATI, 2020).
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capacidade, ¢ onde sugerimos que se insere o pensamento criativo da reciclagem em
Encarnagdo, nos processos de criacdo ¢ do discurso filmico acionados para evocar uma
filmografia do cineasta e do personagem de horror, seja por meio da citagdo, homenagem,
referéncia e ideias semelhantes que tensionam os limites narrativos.

Como compreende Constantin Gondallier de Tugny (2021), em artigo sobre a
intertextualidade na concep¢do do personagem Z¢ do Caixdo, no filme Encarnag¢do do
Demonio os cineastas recorrem ao recurso da citagdo como um mecanismo para lidar com a
distancia temporal entre os filmes da saga. Segundo o autor, no roteiro do filme as citagdes
ocorrem em diferentes formas: através de referéncias aos filmes de Mojica por nome, por
meio de reelaboracdes de sequéncias de obras prévias do cineasta, e por uma ideia de
transposicdo do material, como numa técnica de colagem. Acerca do ultimo recurso de
citacao, o autor elabora:

A instancia mais comum de citacdo empregada em Encarnac¢do do Demonio, no
entanto, ¢ o uso ‘de um texto estrangeiro ao texto, sua collage ou superposicdo a
superficie do mesmo, forma elementar do dialogo’ [...], que ocorre com os diversos
flashbacks que a personagem tem dos acontecimentos de A Meia-Noite Levarei sua
Alma e Esta Noite Encarnarei no teu Caddaver. O material original dos filmes

aparece aqui remasterizado em mais uma instancia do contraste no uso de pelicula
colorida e preto e branco na obra de Mojica [...]. (TUGNY, 2021, p. 159)

Além do choque estético do encontro entre cenas de flashback e a materialidade do
filme contemporaneo, o autor destaca outra abordagem empregada nas citagcdes do filme, que
nos interessa especificamente em relagdao aos processos criativos do som, pois envolve o ato

de transpor uma obra prévia por meio da réplica estilistica:

Em um momento impressionante, o diretor extrapola as imagens de arquivo que
rememoram o final de Esta Noite Encarnarei no teu Caddver, empregando um sosia
seu (Raymond Castile, o Coffin Ray, um entusiasta norteamericano do coveiro
brasileiro que se empenha tanto na semelhanga com Z¢é do Caixdo a ponto de gravar
seus proprios curtas com a personagem, que interpreta em portugués fonético) para
dar continuidade imediata a cena. Da mesma forma, a imagem do suicidio de
Terezinha de A Meia-Noite Levarei sua Alma é revista, com a personagem em
seguida cortando a corda pela qual pende seu pescoco e se arrastando em direcio ao
coveiro, um contraste marcante entre a fantasma preto e branco e o cenario colorido
onde se encaixa. Encarnag¢do do Demonio, para além de representar o muito
aguardado encerramento da trilogia anunciada ainda em 1967, demonstra da
consciéncia de Mojica acerca da historia filmica de sua personagem, que ¢
reinvestida de significado na conclusdo da jornada do coveiro. (TUGNY, 2021, p.
159)

Seguindo as abordagens expostas acima, faremos a andlise das técnicas proeminentes
da reciclagem sonora em Encarnag¢do do Demonio entendendo que se expressam, na maioria
dos casos, em duas linhas gerais: como exercicio autorreferencial, ao reaproveitar

materialidades sonoras da trilogia ou mimetizar uma estética relativa ao “antigo”; por meio da
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atualizacdo dos processos de reciclagem através de técnicas modernas e/ou condizentes com o
contexto econdmico e cultural de produgdo do filme de 2008.

Em rela¢do a escolha tematica, daremos énfase nos motivos autorais, um dos trés
conceitos da Estética da reciclagem sonora, como sonoridades tipicas do horror difundidas ao
longo da trilha sonora de Encarnagdo do Demonio - na voz, na musica e nos efeitos sonoros.
Para analise a nivel expressivo e narrativo, vamos nos dedicar aos efeitos sonoros do sino e do
trovao, motivos autorais recorrentes na trilogia, que sao como simbolos dos conflitos de Z¢ do
Caixao enquanto personagem de horror, ¢ da tematica da continuidade do sangue ou da
imortalidade do coveiro proposta ao final da obra.

O filme abre em um prélogo com uma nova versao da tradicional apresentagdo de Z¢
do Caixdo, agora somente por meio da narragcdo, que ouvimos sobre uma elaborada sequéncia
de animacdo feita por técnicas mistas, incluindo computacdo grafica®’. Como de costume, o
contetdo da fala do vildo remete a sua ideologia da continuidade do sangue e a natureza do
filho perfeito, um ser livre, que desconhece limites e vive pelos instintos primais. As imagens
em tons avermelhados e alaranjados acompanham o contetdo abstrato da fala de Z¢,
incluindo elementos como globulos vermelhos, texturas e formas de 6rgdos internos, criaturas
disformes e padroes geométricos como espécie de mandalas psicodélicas. As ideias visuais se
transformam e mesclam de forma gradual, sugerindo uma narrativa que conclui com a
imagem de um individuo, representado por vasos sanguineos em um fundo escuro (figura 8§3).

A composicao sonora da introdugdo ¢ marcada por uma atmosfera hiper-realista, com
predominio de sonoridades texturais e ndo representativas combinadas por passagens
associativas e sensoriais, como sons liquidos e pulsantes que sugerem os movimentos do
interior do ser humano - impressdo refor¢ada com a acentuagdo de sons graves e com forte
reverberacdo. A estética geral da hibridagcdo persiste com relacdo a musica e os efeitos
sonoros, com uma parte mais melddica que se mescla ao ambiente sonoro de forma organica.

A dissolucao de fronteiras entre musica e sound effects insere no filme o padrdo
sonoro do horror contemporaneo explicado por Carreiro (2023), e serd retomado ao longo do
filme como um elemento associado a producao dos sentimentos derivados do horror. Outra
tendéncia de estilo do género presente na introducdo ¢ a manipulagdo da voz, que
conseguimos perceber em camadas de distor¢des guturais na fala de Zé do Caixao,

enfatizando o aspecto monstruoso no personagem.

81 A sequéncia foi dirigida e animada por Guilherme Marcondes, em colaboragdo com os artistas graficos Alex
Ceglia e Andy Lyon. André Abujamra esté creditado no Som. O trabalho pode ser conferido no site do realizador
através do link: https: suilherme.tv/encarnacao.


https://www.guilherme.tv/encarnacao
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Destacamos mais uma sonoridade associada ao horror, o som do trovdo - um
primeiro exemplo da reciclagem sonora na forma de um motivo autoral (no decorrer da
abertura, ainda ¢ possivel escutar o pontual som de sino). O efeito sonoro ¢ um dos primeiros
elementos que conseguimos identificar no filme (além do vento, outro motivo autoral e de
certa maneira inseparavel ao trovao), com discri¢cdo na silenciosa mixagem do inicio da cena
(figura 82), também o som que demarca o final da sequéncia de animagao, ecoando com forte
reverberacdo ao término da fala de Z¢ do Caixdo, quando a figura humanoide esta se
desvanecendo (figura 83). O motivo se diferencia do todo por ser um dos poucos sons

representativos da sequéncia, além da voz e dos batimentos cardiacos.

FIGURAS 82 e 83 — Elementos da continuidade do sangue na animacdo da abertura de Encarnagdo do Demonio
(2008)%.

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 84 — Insercio do efeito sonoro de trovao na proposta FSAF.
TAXONOMIA APLICACAO

SINTAXE Efeito sonoro Motivo autoral (trovao, raio,
tempestade etc); Funcao
acessoria (créditos e titulos)

SEMANTICO Extradiegético Efeitos do horror (simbolo de
medo ou assombro); Ruido
Sagrado (SCHAFER, 2001)

O carater limitrofe do som condiz com o teor da narragdo de Z¢é do Caixdo e da
paisagem visual que coloca as ambiguidades, contradigdes e extremos opostos em uma
mesma dimensao: dentro e fora, cosmico e fisico, inferno e céu, bem e mal e assim por diante.
As ideias de certo modo sintetizam a nogdo do ser perfeito como aquele que vive entre os
dominios do instinto e da razdo - esse pensamento em particular esta nos discursos prévios de
7Z¢ do Caixao, e se desdobra no conceito da “terceira for¢a”, inserido ao término do filme.

Sugerimos que o trovao, enquanto um motivo autoral sinalizado na introducao do filme, sera

8 O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 21):

https://voutu.be/lcknphnlSeg.


https://youtu.be/1cknphn1Seg
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reutilizado em momentos chave da historia para conduzir ou representar a narrativa da
imortalidade de Z¢ do Caixao, a partir de intersecdes com a iconografia do personagem.
Podemos tecer conexdes entre alguns dos motivos autorais na trilogia com as
reflexdes de R. Murray Schafer (educador e compositor canadense) inseridas no seu livro 4
Afinacdo do Mundo (2001). Schafer elabora acerca da simbologia do trovao enquanto um
elemento associado ao divino, nog¢do que remonta as crengas antigas em torno das
manifestagdes da natureza como atos milagrosos, assim contam as mitologias que vinculam
terremotos e tempestades aos dramas dos Deuses - como Schafer descreve na passagem de
Teogonia, na qual uma “[...] forte tempestade parecia aproximar-se. Quando Zeus enviou os

Deuses gregos contra os Titds” (SCHAFER, 2001, p. 47). O autor prossegue:

E possivel compreender Donner e Zeus ainda hoje. O trovio e os raios estdo entre as
mais temiveis forcas da natureza. O som que produzem ¢é de grande intensidade e
cobre uma extensdo extrema de freqiiéncias, muito além da escala humana de
produgdo de sons. O abismo entre homens e deuses ¢ grande, e muitas vezes parecia
que um forte ruido era necessario para estabelecer uma ponte entre eles.
(SCHAFER, 2001, p. 47-48)

A associagdo entre medo e divino na natureza pode ser verificada nas reflexdes do
filosofo irlandés Edmund Burke® que abordam o sentimento do assombro. Segundo o autor, o
afeto intensificado diante do grandioso e do sublime da natureza produz o assombro: “[...]
aquele estado da alma em que todos os movimentos sdo suspensos, com algum grau de
horror” (BURKE, 2024, p. 110). O autor coloca que o sentimento de suspensao causado pelo
sublime pode ser equiparado a experiéncia do medo, “uma apreensao da dor e da morte”,
capaz de atribuir uma dimensao elevada a fonte causadora do assombro. A exemplo dos
animais que, mesmo pequenos, suscitam ideias do sublime “[...] porque sdo considerados
objetos terriveis, como serpentes € animais venenosos de quase todos os tipos” (BURKE,
2024, p. 110). A mesma ideia ¢ atribuida as coisas de grandes dimensdes, ao que poderiamos
também incluir o trovao pela sua capacidade destrutiva e amplitude acustica ressaltada por
Schafer. Como elabora Burke, a afinidade entre a ideia de assombro (admiragdo ou sublime) e

terror® ¢ evocada em diferentes linguas, dentre os exemplos, cita o verbo romano stupeo, que

8 As ideias foram retiradas do influente texto de Burke Uma investigacdo filosdfica sobre a origem de nossas
ideias do sublime e do belo, publicado originalmente em 1757, relangado em excertos na compilagao 4s Artes do
Mal (ZANINI; FRANCA; NESTAREZ, 2024).

8 Para os fins dessa andlise em especial, trouxemos um conceito filoséfico da vertente do terror, ressaltando que
a disting@o entre esta ideia e o horror ¢ tema de discussdo na literatura do género. Assim, nos baseamos na
perspectiva de Canepa e Carreiro para o livrto Cinema de Horror: Uma Introdugdo (2025): os autores
compreendem o0s conceitos como convergentes € os incluem na concep¢ao geral do horror artistico - as formas
narrativo-ficcionais em que os afetos do género sdo concretizados (onde se inserem as obras de Jos¢ Mojica
Marins aqui analisadas).
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corresponde ao estado de uma mente assombrada, ou sob efeito do medo e do assombro -
relacdo compartilhada pela expressdo atfonitus, que significa “atingido pelo raio”.

Simbolicamente, percebemos a incidéncia do raio como instrumento do assombro
nas narrativas de horror, normalmente vinculado aos ambientes ameacadores e a figura do
monstro. Nos filmes de Z¢ do Caix@o, o motivo autoral ¢, na sua superficie, inserido como
uma convencdo do género (pelo simples fato de remeter a um signo ja assimilado ao horror),
mas entendemos que também reverbera com o sentido proposto por Schafer e Burke,
sobretudo quando associado a um estado mental assombrado (ou atonito) do personagem:
assim podemos interpretar das situagdes dos filmes anteriores com os episddios de crise moral
do vildo, manifestas nos fantasmas de suas vitimas sob pesada tempestade. Em outra
capacidade, raios ou trovoes sdo representados por meios sonoros ou fisicos em associacao
aos conflitos religiosos do personagem, sendo o raio por vezes incluido como expressao de
faria ou punigdo divina, como sugerido durante a crise de Zé do Caixio em 4 Meia-Noite e no
climax de Esta Noite - momentos abordados nas analises anteriores.

Esta conotagdao também ndo foge dos estudos de Schafer sobre o simbolismo sonoro
do trovao. Ao discutir as relagdes entre religido e guerra, o autor reflete que o som empregado
nas batalhas, ao longo da historia, ¢ uma “[...] imitacdo direta dos amedrontadores sons da
natureza ja estudados, pois eles também tinham origens divinas. O trovao foi criado por Thor
ou por Zeus, as tempestades eram combates divinos, os cataclismos, puni¢des divinas”
(SCHAFER, 2001, p. 82). Deste modo, o trovao ¢ uma das manifestacdes originarias do que
Schafer chama de “Ruido Sagrado” - conceito inspirado no estudo do antropologo Claude
Lévi-Strauss, que parte da nog¢do de “ruido” (aqui entendido apenas como um som forte)
como expressao do religioso, em contraposicdo ao que o canadense chama de “Siléncio
Profano”. Como elabora na teoria, os Ruidos Sagrados sdao expressoes de poder de conotacao
divina que foram transformados pelas sociedades ao longo do tempo - assim ocorre com o
sino, como veremos mais adiante.

O motivo autoral do raio ¢ inserido de modo semelhante na representagao do inferno
ou do Diabo, como na imagem de Nero disparando raios na sequéncia de pesadelo do vilao
em Esta Noite. Em certa medida, esta escolha no discurso reitera a percep¢ao do personagem
em relacdo a crenga no mundo espiritual, ou nas leis de ordem moral/crista, representadas nas
forcas dicotomicas de Deus e Diabo. Outro aspecto ambiguo e contraditdrio, caracteristico da
narrativa de Z¢ do Caixao, fica mais expresso quando o discurso estabelece conexdes entre o
vildo e a figura do demoénio. Em Encarnag¢do do Demédnio, como o proprio titulo do filme

sugere, entendemos que essa relacdo ¢ reforcada a moda sincrética pelos elementos da
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mise-en-scene, contudo, ao longo do filme parece se desenhar a ideia de uma forca
intermediaria (entre divino e diabdlico) em relagdo ao motivo autoral.

A sequéncia de abertura do filme prossegue com os créditos iniciais, ja intercalados
com o inicio da narrativa - com a introducao da voz fora de campo do diretor da prisao em
que Josefel Zatanas estd encarcerado. Estilisticamente, uma montagem de abertura por vezes
serve para apresentar os elementos cinematograficos que compdem o tom do filme, e que
serdo retomados de modo significativo ao longo da narrativa. A tradi¢do foi herdada das
Operas, com as aberturas que ja apresentavam os motivos e temas musicais importantes, ¢ a
ideia foi transposta para o cinema de modo semelhante com a trilha musical, se estendendo
também as escolhas técnicas da linguagem audiovisual, incluindo os efeitos sonoros e afins.
Em Encarnagdo do Demonio, tanto a abertura em animagdo quanto a sequéncia no presidio
cumprem este mesmo proposito de estilo.

Sobre a paisagem visual abstrata, escutamos a voz estressada de Seu Américo (Luis
Melo) conversando ao telefone com alguém a quem chama de “Doutor”: o homem estad
preocupado com o laudo médico que pede a soltura do detento Josefel Zanatas, alguém que
certamente voltara a cometer crimes, como alerta a voz. Ouvimos o diretor da prisdo se dirigir
aos funcionarios, em seguida, vemos no interior do presidio os homens descerem por uma
escadaria. Junto aos efeitos sonoros de ambientes da cadeia, ¢ possivel escutar uma
sonoridade textural metalizada ¢ com bastante reverberagdao. O som ameacador se acentua
quando os homens chegam no corredor onde estdo os detentos e se aproximam da cela de Z¢
do Caixdo - um sinal eletronico grave surge em crescendo até vermos o vildo pela abertura da
porta de metal que o tranca.

A sonoridade continua que mencionamos esta descrita dessa maneira justamente por
ndo ser necessariamente musical, ou ficar em um “meio-termo” entre musica e sound design,
algo dificil de compartimentalizar auditivamente. Na cena em questdo, a sonoridade se integra
ao ambiente da prisdo, por vezes mesclada aos sons de grades e com a actlstica de
reverberagdo peculiar das paredes de concreto do local. Em um nivel sensorial, o som evoca a
presenca do monstro no espaco narrativo, sublinhando o temor dos homens que vao ao seu
encontro.

A tensdo dos guardas e de Seu Américo ¢ ironizada por Josefel em sua primeira fala -
“Senhor Diretor, para que tantos homens para resgatar um simples doente mental?”. Na
sequéncia, o vilao desfere um dos provocativos discursos cheios de critica ao sistema e as leis
daqueles que considera inferiores, mostrando que mantém o mesmo pensamento radical que

defendia antes do encarceramento. Vemos o diretor o chamar de demdnio em um plano
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préoximo de seu rosto. O som de portdes se abrindo antecipa o corte ao plano seguinte que
mostra a silhueta do vildo frente a um feixe de luz, caminhando em dire¢do a camera. Em off,
a voz do diretor da prisdo oficializa a liberagdao do detento e apela para que este renegue Z¢ do
Caixao e que o assassino ndo mais habite a mente de Josefel Zanatas. A camera sobe para
focalizar o rosto envelhecido do coveiro, que ao sair do plano, revela ao fundo a imagem
borrada da luz em forma de crucifixo (figura 85). Escutamos entdo o badalar de um sino,
seguido do tema musical de Encarnagdao do Demonio, junto ao letreiro do filme (figura 86).

FIGURAS 85 e 86 — Simbolos da cruz em espago negativo (no momento da soltura de Z¢é do Caixao) e no titulo
de Encarnagdo do Deménio (2008)%.

%
{im filme de Jose Majica Marins

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 87 — Inserc¢do do tema musical A Encarna¢do do Demonio com o efeito sonoro de sino na proposta

FSAF.
TAXONOMIA APLICACAO
SINTAXE Efeito sonoro; Musica Motivo autoral (sino); Fungao
acessoria (créditos e titulos);
Citagao intertextual (Conan, O
Barbaro)
SEMANTICO Extradiegético Ruido Sagrado (SCHAFER,
2001); Tema musical,
Foreshadowing

Como mencionamos, o tema do filme, fazendo parte de uma trilha musical original, é
uma das novidades estilisticas pensando nas produ¢des de Mojica, uma excecao ao método de
compilagao musical predominante na década de 1960. Até onde pudemos confirmar, houve ao
menos uma colaboracdo anterior do cineasta com compositor para um filme com o
personagem: com o musico Clayber de Souza, em Delirios de Um Anormal, mas como
sabe-se, as circunstancias ¢ o resultado foram bastante inusitados. Segundo os relatos, o
processo entre Mojica e os compositores André Abujamra e Marcio Nigro foi de criagao

conjunta. Uma das sugestdes fundamentais do diretor, como conta Abujamra, foi para que os

8 O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 22):
https: t DZMcoVTO0.


https://youtu.be/O3yDZMcoVT0
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musicos tomassem como referéncia as trilhas musicais dos filmes antigos, e a0 que supomos,
com énfase nos dois primeiros da trilogia.

Retornando a proposta de Tugny, podemos compreender que, mesmo em uma
situagdo incomum para o estilo sonoro que analisamos, o processo de criagdo musical teve
como principio uma ideia de citagdo, ao referenciar ou copiar uma estética consolidada em
obras anteriores - assim, uma manutencdo do pensamento da reciclagem, em outro contexto
criativo. Propomos entdo que parte da criagcao musical e sonora em Encarnagdo do Demonio
passa por um processo de atualizagdo das técnicas proeminentes da Estética da reciclagem,
seja pela utilizagdo de procedimentos e tecnologias modernas ou por meio de escolhas
criativas baseadas em uma relagdo de citacdo ou referéncia ao que se compreende como um
estilo prévio do cineasta e da filmografia do personagem.

Retomemos o assunto do tema musical de A Encarna¢do do Demonio para trazer o
exemplo da atualizacdo da reciclagem sonora, que contém ao menos duas das técnicas
proeminentes. Pode-se dizer que a composi¢do ¢ baseada em um padrio de cinco notas, com
um acompanhamento em andamento lento. Seu timbre possui véarias camadas, mas sobressai a
sonoridade orquestral, possivelmente de sintetizadores emulando se¢des de trompas,
violoncelos e outras vozes com timbres graves, incluindo um coral masculino. A melodia,
tocada em unissono, remete a textura monofonica®® da musica medieval, estética refor¢ada
pelo acompanhamento percussivo e com pulso bastante demarcado, preenchido com sons de
pratos.

O tema retumbante é reminiscente do estilo musical de fantasias medievais, mais
especificamente, se assemelha a musica de Basil Poledouris para Conan, O Barbaro, que,
como trouxemos antes, serviu de referéncia para a montagem e composi¢do da dupla
Abujamra/Nigro. Assim, a musica alude a uma das principais influéncias do cineasta que
foram as histdérias em quadrinhos, e também toma como pardmetro os elementos musicais de
uma obra ja existente, deste modo se inserindo como uma cifa¢do intertextual (&
perfeitamente possivel imaginar que, em uma situacao classica de precariedade das produgdes
anteriores de Mojica, fosse utilizada uma gravacao de outro filme extraida diretamente do
disco).

O outro tipo de reciclagem sonora empregada na musica € o motivo autoral, inserido

por meio do efeito sonoro de sino. Em um primeiro momento da apreciacao no filme, o sino

8 Monofonico/Monofonia: uma das texturas musicais (como as vozes, ou instrumentos musicais, interagem entre
si), a monofonia ¢ caracterizada por uma unica linha melddica, comum aos Cantos Gregorianos e a musica
medieval profana. As outras texturas mais comuns na musica ocidental sdo a homofonia (melodia acompanhada
ou com textura de acordes “em blocos”) e a polifonia (melodias simultaneas e independentes).
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parece cumprir uma fun¢do acessoéria (OPOLSKI, 2013), por ser inserido para sublinhar o
titulo do filme, fato que ocorre, mas além disso, podemos notar no decorrer do tema que o
efeito sonoro estd integrado a estrutura musical, coerente com o padrdo ritmico e acustico da
composi¢do. Deste modo, compreendemos que h4 a manuten¢do da reciclagem na forma do
motivo autoral por meio de uma assimila¢do do som tipico do horror pela trilha musical.

Relembrando da transposi¢cdo que fizemos da reflexdo de Jean-Claude Bernardet para
o assunto dos motivos autorais, nos apropriamos daquilo que o critico chama de incapacidade
de copiar de cineastas brasileiros em relacao ao produto estrangeiro, condi¢ao explicada pela
falta de meios e de um certo efeito de aculturacio. Em 4 Meia-Noite, o elemento do sino ndo
somente surge como uma tentativa de evocar a ambientagdo do gotico estrangeiro, sobretudo,
se ressignifica na narrativa do filme, conectando-se a trama da maldicdo de Terezinha e sua
concretizagao no horario fatidico (ou “na hora da alma danada”) anunciado no titulo. Entao,
quando ressurge no tema musical ou como efeito sonoro na conclusdo da trilogia, o motivo
sonoro sugere a retomada da tematica da maldicdo conforme estabelecida no primeiro filme.
Assim, a reapresentagdo do personagem na nova historia j& vem acompanhada de um
elemento que sinaliza para seu possivel destino (foreshadowing).

Como mencionamos antes, o sino € para Schafer uma continuacdo da ideia de Ruido
Sagrado expressa nos trovoes e outras manifestagdes divinas na natureza. Para elucidar a ideia
inicial de Lévi-Strauss, Schafer d4 como exemplo um estudo sobre o clima acustico de um
povoado pacato no Sudao, feito com a medi¢cdo dos decibéis dos eventos na paisagem local
durante certo periodo, levando a conclusdo de que os “[...] sons mais fortes (cerca de 100
decibéis) foram encontrados quando os habitantes do povoado estavam cantando e dangando,
0 que ocorria, para a maior parte deles, ‘num periodo de cerca de dois meses, durante a
celebracao da colheita da primavera’ (isto ¢, um festival religioso)” (SCHAFER, 2021, p. 83).
O sino seria entdo uma demonstracdo tardia dessa mesma necessidade do clamor (expressa
antes pelo canto e pelo estrondo), como um meio da cristandade para sinalizar acusticamente
o divino.

Como explica Schafer (2021, p. 86), o sino € o “[...] sinal sonoro mais significativo
da comunidade crista”, nesse sentido, tem a funcao de atrair € unir a comunidade, e aproximar
0 homem a Deus. Como adiciona o autor, por vezes, no passado, o sino “[...] adquiria também
uma forga centrifuga, quando era utilizado para expulsar as forgas do mal”. Com a invengao
do relogio e a eventual unido com o sino da igreja, passa a existir uma nocao crista embutida
na percep¢do sobre a passagem do tempo em si, com isso, algumas implicacdes que

poderiamos colocar como problematicas, como exemplifica Schafer: uma ideia retilinea do
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tempo como progresso espiritual, baseada na logica biblica da Criacdo, do Cristo, ao

Apocalipse. Nessa linha, prossegue o educador do som:

Ja no século VII, foi decretado em uma bula do papa Sabiniano que os sinos dos
monastérios deveriam ser tangidos sete vezes por dia, e essas pontuagdes eram
conhecidas como horas candnicas. O tempo esta sempre se esgotando no sistema
cristdo, e a batida do relogio pontua esse fato. Seus carrilhdes sdo sinais acusticos,
mas mesmo em um nivel subliminar o ritmo incessante de seu tique-taque forma
uma tonica de significado inevitavel na vida do homem ocidental. Os relogios
penetram o recesso da noite para lembrar ao homem a sua mortalidade. (SCHAFER,
2021, p. 89)

Podemos transpor um pouco essas ideias para o universo narrativo de Z¢é do Caixao -
sincrético mas muito pautado por questdes de ordem moral-cristd (¢ mesmo por um viés
moralista, como implicito no discursos dos filmes, elemento apontado em diversas analises), e
temos algumas formas de discutir o impacto do sino na obra do personagem. O sino pode ser
tratado como um simbolo de uma vontade divina sobre o destino das coisas, ou mesmo como
um sinal, ligado a percepcdo do tempo e ao sentido de inevitabilidade, conectado
especificamente ao cumprimento da maldi¢ao de Terezinha, mas também a uma ideia geral da
mortalidade segundo uma perspectiva cristd, conceitos que ferem a filosofia da eternidade
defendida pelo coveiro.

Apoés a apresentacdo do titulo, temos uma sequéncia de montagem centrada no
contato de Z¢ do Caixao com a modernidade apds os anos de encarceramento, que também
introduz alguns dos personagens pertinentes a nova historia. Em resumo, o coveiro € recebido
por um emocionado Bruno (agora interpretado por Rui Rezende) na saida da prisao, mas logo
se defronta com animosidade ao ser atropelado por um carro e receber ofensas do co-piloto
Capitao Oswaldo Pontes (Adriano Stuart) - personagem que retorna depois como um dos
principais antagonistas do coveiro. Os planos seguintes acompanham Z¢ e Bruno caminhando
pela cidade paulista em direcdo ao covil do vildo. Percebe-se a énfase no choque do
ex-detento com um mundo urbano contemporaneo, retratado como um lugar decadente e
hostil, com imagens de transito intenso e criangas usando drogas. O ambiente ¢ contrastante
ao cenario rural e tranquilo dos filmes anteriores, entdo perturbado pela presenca do sinistro
Z¢ do Caixdo. O sentimento de estranheza ¢ também refor¢ado pelos efeitos de background,
antes mais bucdlicos e discretos (sons vocais e da natureza, com automadveis pontuais), agora
agressivos e cadticos (repleto de veiculos e sirenes). Entretanto, quando os dois chegam na
comunidade onde agora reside Bruno, a sonoridade ambiente do trafego fica mais distante, e
passamos a escutar elementos mais familiares ao universo do personagem, como grilos,

cachorros e sons produzidos por pessoas.
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No beco, Z¢ vé as pessoas se dispersando com a sua chegada, e se depara com as
figuras de duas ciganas, ou as feiticeiras cegas, interpretadas por Débora Muniz (como
Lucrécia) e Helena Ignez (Cabiria), em imagens acompanhadas pela sonoridade textural
expressiva, sugerindo uma tensdo entre os personagens, que se cumprimentam em siléncio.
H4 nesse trecho velhos resquicios dos tropos do horror de Z¢ do Caixdo, sobretudo no
elemento do supersticioso, com o medo da comunidade diante do coveiro e na presenca do
misticismo brasileiro com o arquétipo da Bruxa, tdo evocado no primeiro filme - e
certamente, pela presenca em cena das duas atrizes emblematicas do cinema independente
brasileiro.

Bruno apresenta Z¢é a sua morada: o aposento subterrdneo ¢ uma espécie de
masmorra, com decoragdo de caixdes, cruzes jogadas, caveiras, € outros itens macabros.
Chama a atencao de Z¢ um espaco com instrumentos de tortura € uma urna negra - a reagao
do vilao ao local ¢ pontuada pelo motivo autoral do sino, seguido do tema musical executado
por violoncelo. Logo, chegam ao aposento quatro pessoas, que se apresentam como suditos ou
servos do coveiro. Com revolveres trazidos por Bruno, Z¢ realiza uma espécie de teste de
coragem com os seguidores, que se provam seres realmente livres. Ao final da cena, Z¢
mostra para Bruno uma adaga de aspecto rudimentar (a faca de dois gumes®’), que diz ser a
unica lembranga que quer guardar da prisdo, entdo a deposita na urna, aparentemente cheia de
bens valiosos, como um cofre.

Na outra cena, Z¢é ¢ despertado por um som sugestivo a uma porta sendo
bruscamente fechada. O coveiro estd alerta e pergunta por Bruno, entdo ouve mais sons
metalicos, rangentes e algumas goteiras. Logo, escutamos efeitos sonoros de grades
percutidas e o elemento musical ambiguo, remetendo a ambiéncia da cadeia no inicio do
filme. Os efeitos sonoros e a musica ficam mais destacados na medida em que Z¢é caminha
pelo lugar, parando em frente a urna. H4 um som percussivo, aparentemente musical, que se
transfere para o caixdo, de onde sai a figura de um homem com o punhal de Z¢ introduzido na
boca aberta (figura 89). O espectro caminha na direcdo do coveiro, até que este acorda aos
gritos. A representacao do homem tem uma estilizagao produzida por efeitos especiais que lhe
confere um aspecto de filme antigo: em preto e branco e com textura granulada (o mesmo

estilo sera empregado nas proximas apari¢des fantasmagoéricas da historia).

8 No contexto da Umbanda, a “faca de dois gumes” é uma metafora atribuida a entidade Exu, como um alerta
acerca de sua natureza ambigua (QUEIROZ, 2008). Neste trabalho, toma-se a liberdade de chamar a arma de Z¢
do Caixdo desta forma, em virtude da énfase no objeto ao longo do filme e de algumas sugestdes reiteradas entre
o coveiro e a figura religiosa, incluindo nas tematicas narrativas relacionadas a dualidade e a liminaridade.
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FIGURAS 88, 89 ¢ 90 — A primeira das assombragdes de Z¢é do Caix@o com uma de suas vitimas em
Encarnacdo do Deménio (2008)%.

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 91 - Imagem espectral do pesadelo de Z¢é em Encarnagdo do Demonio (2008), com énfase no
crescendo em intensidade e densidade com a aproximagdo do fantasma.
11:15 11:30 1145 12:00 1245 12:30 12:45 1300 1345 1330 1345 14:00

—
Encamacio do Deméanio {2008)
-\ tnicio da cena do pesadelo -0 espectro sai do urna I} Grito de 2¢ do Caixio

Fonte: Audacity.

Acusticamente, a trilha sonora se torna mais ruidosa com os avangos da figura, se
movimentando entre os canais direito e esquerdo do espago estéreo, composta por sons
estridentes, alguns revertidos, em sobreposi¢do. A movimentagdo no espago estéreo ¢ uma
marca do sobrenatural na trilha sonora do filme, ampliando o desconforto e a desorientagdo. A
cena ¢ a primeira de Encarnag¢do do Deménio a resgatar outra tendéncia do horror dos filmes
de Z¢ do Caixdo: quando os afetos de medo e repulsa sdo transferidos para o monstro,
colocado na condi¢ao de vitima. Dentre os padrdes do som mobilizados para produzir os
sentimentos de medo e repulsa (CARREIRO, 2023), cabe citar o uso criativo do som fora de
campo (sobretudo no inicio, para sugerir ameaga), as dissonancias (musicais ou nao) ¢ a
intensificacdo dos efeitos sonoros sinestésicos (sound effects perfurantes e cortantes) e dos
sons vocais ndo verbais (grunhidos, respiragdo, gritos etc), provocando empatia.

Ha ainda alguns elementos que consideramos especificos ao estilo da trilogia nos
momentos de horror: o adensamento sonoro, uma ideia de soma de sons distintos e intensos
durante um periodo significativo de tempo, gerando incomodo audiovisual; uso de elementos
sonoros invertidos, remetendo as técnicas eletroacusticas das citagcdes prévias; o carater
metadiegético do som, cuja fonte remete a um estado mental alterado, ou de pesadelo, como

ocorre com Z¢ na cena em questdo; uma estética sonora com marcas das precariedade, o som

8 O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 23):
https: t MCULIDEIT.


https://youtu.be/MCUtLlDtIJI
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rangente e envelhecido, aludindo ou imitando a qualidade sonora dos filmes antigos. O tltimo
aspecto abordaremos em outro episddio delirante do vildo, quando for mais proeminente na
trilha sonora.

Na sequéncia, temos uma cena importante de exposi¢do narrativa, na qual Z¢
discursa sobre a missdo da continuidade do sangue e rememora os acontecimentos que
antecederam sua prisdo. Em flashbacks, revemos trechos de A Meia-Noite que destacam os
crimes do vildo, e os momentos finais de Esta Noite com a derrota do coveiro e sua suposta
morte no lago. Contudo, uma nova cena ¢ inserida, continuando a agdo do ponto onde a
historia anterior foi encerrada. O novo final de Esta Noite traz Z¢ do Caixdo (Raymond
Castile) submergindo no lago, atacando o padre com a cruz e um dos policiais, perfurando um
de seus olhos com a unha (figuras 92 e 93). A cena foi criada para corrigir o tom do desfecho
original imposto pela censura, e ajuda a conectar ideias narrativas exploradas no terceiro
filme, justamente com relacdo as duas vitimas do coveiro. Estilisticamente, o material repete a
estratégia da citagdo e da intertextualidade adotada em Encarna¢io do Demonio,
reconstituindo os padrdes sonoros da década de 1960 em um novo contexto, com o

caracteristico som dublado e a performance vocal impostada do elenco (figura 94).

FIGURAS 92 e 93 — No flashback com reconstitui¢do estilistica do filme anterior, Z¢é do Caixdo volta a vida e
ataca as autoridades em Encarnacdo do Deménio (2008)%.

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 94 - Imagem espectral da montagem de flashback em Encarnagdo do Demonio (2008): € possivel
visualizar o contraste acustico da estética envelhecida (das cenas de arquivo e da cena adicional) em relacdo as
partes que transcorrem no “tempo presente’ narrativo.

¥ O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 24):
https: t ESsuh


https://youtu.be/6v57E5suhOw
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Fonte: Audacity.

O motivo autoral do trovao serd bastante enfatizado em um velorio - outro momento
classico das narrativas de Z¢é do Caixao repetido em Encarnag¢do do Demonio. O funeral é
consequéncia do episddio anterior, o qual criancas da comunidade sdo assassinadas pelo
Capitao da P. M. Oswaldo Pontes (0 mesmo que tentou atropelar Z¢), e outro menino ¢ salvo
pela intervencdo do coveiro e um de seus servos - logo antes da apari¢ao dos homens, soa na
trilha um sound effect criado com o motivo autoral do sino, reproduzido ao contrario. No
confronto, Z¢ ¢ interrompido com a chegada de viaturas, mas acaba ferindo o militar no
pescogo com sua inseparavel faca. A sequéncia com as criangas remete ao incidente com o
garoto, salvo por Josefel de ser atropelado no seu filme anterior, retomando o tema do afeto
idealizado que nutre pelas criangas.

A cena do enterro abre com Z¢, acompanhando um dos caixdes junto aos enlutados,
enquanto Bruno prepara uma cova. A trilha musical conduz o cortejo finebre, com uma
melodia lenta com sonoridades de violoncelos soturnos e vozes de coral, acompanhados de
batidas percussivas, como uma marcha. O padre comeca a discursar ¢ o pai de uma das
criancas o interrompe (Mario, interpretado por Giulio Lopes), questionando o conteudo
conformista de sua fala, sugerindo que a natureza da tragédia ndo foi vontade divina, mas
culpa “da capa preta do Z¢ do Caix@o”, nas palavras do proprio. O homem tenta mostrar as
unhas do coveiro como algo diabdlico, mas este o impede € o empurra ao chdo. O clima da
cena muda com o discurso de Zé, mostrado com ar de superioridade em um plano
contra-plongée, enquanto critica a passividade e a crendice do povo diante da morte dos entes
queridos, encerrando com a fala - “O que ¢ o homem? Um ser para ser dominado? Enquanto
negociam com seu Deus! Eu cuido dos meus cadaveres...”.

Durante esse didlogo entre padre, Mario e Z¢, os efeitos de background sao
inicialmente discretos, com algum vozerio dos presentes chorando, e uma sonoridade de
ventania. Na fala do padre, um trovao distante indica sutilmente a tempestade. Ouvimos

outros relampagos com baixo volume na vez de Mario, sublinhado por uma movimentagao



122

maior do vento. J4 no discurso intenso de Z¢ irrompe um forte relampago, seguido de um
aumento abrupto de trovoes, com a formacdo de uma tempestade na trilha sonora ¢ com

alguns sons de vento modificados em pos-produgao.

FIGURAS 95 e 96 - No velério, Z¢ discursa, pontuado por trovoadas, em reagdo a crendice e a supersticdo do
povo em Encarnagdo do Deménio (2008)°.

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 97 — Proposta FSAF, com a inser¢@o do efeito sonoro do trovao no veldrio das criangas em
Encarnagdo do Deméonio (2008).

TAXONOMIA APLICACAO

SINTAXE Efeito sonoro; Background — [Motivo autoral (trovao)
Effect

SEMANTICO Diegético; Metadiegético Efeitos do horror (simbolo de
medo ou assombro); Ruido
Sagrado (SCHAFER, 2001)

A nivel sintatico, podemos compreender o trovdo como um motivo autoral na forma
de um um background effect, pois ¢ um efeito sonoro que contribui com uma atmosfera
especifica da cena, evocativa de uma ambientagcdo gotica. Na interpretagdo semdntica, a
localizagdo do som flutua entre as fronteiras do diegético e do metadiegético, uma vez que os
relampagos, embora sejam sons literais e representativos de uma manifestacao climatica, nao
sdo confirmados, ou pouco condizem com a informacgao visual. A sonoridade dos raios atua
em parte em uma camada narrativa, sublinhando a tensdo crescente entre os personagens, ou
do proprio Z¢ do Caixdo, que acompanha a conversa com visivel irritagdo, até explodir ao
final com um discurso histridonico. Apontamos esse padrao com relagdo aos efeitos sonoros de
trovoes nos filmes anteriores, com momentos que combinam a sonoridade tempestuosa com
as mudancas de humor de Z¢ do Caixao - em especial, um momento de irritacdo do vildo com

as mulheres sequestradas no segundo filme, remete bastante a cena do veldrio (figuras 98 e

99).

% O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 25):

htps://youtu,be/SPwXxpAGKNmU.


https://youtu.be/8PwxpAqKNmU
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FIGURAS 98 ¢ 99 - Associagdes entre sons de trovoes ¢ a firia de Z¢é do Caixdo em Esta Noite Encarnarei no
Teu Cadaver (1967) e Encarna¢do do Demonio (2008).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

Seguindo as investigagdes de Schafer e de Burke, podemos também compreender a
sonoridade do trovdo como um elemento gerador do sentimento de assombro, capaz de
engrandecer os objetos ou seres que provocam medo. Nesse sentido, se o som ¢ associado a
Z¢ do Caixao, estaria, de certo modo, contribuindo com um efeito de amplificacdo da ameaca
gerada pelo vildo na cena. Este pode ser mais um exemplo da ideia de autoconsciéncia
ressaltada por Cénepa ou da demonstracdo de poder do personagem sobre os elementos
formais do cinema, como sugere Primati no trecho citado antes, quando falamos da
capacidade do personagem em induzir ou forcar a percepcdo do audioespectador para
aspectos especificos de crueldade, por meio da manipulagdo do olhar ou da escuta, como
lembramos no exemplo de Tico-tico no Fuba.

Em nossas andlises, reconhecemos que o simbolo do trovao estd sendo tratado na
chave do subjacente e do ambiguo, mas ¢ preciso também pontuar que existem outras
situagdes cinematograficas que trazem os raios como demonstracdes de poder literais de Z¢
do Caixdo, sobretudo em cenas surrealistas de Exorcismo Negro, ou mesmo em Esta Noite,

com o duplo de Z¢ do Caixao na forma de Nero na cena do inferno (figuras 100 e 101).

FIGURAS 100 e 101 - Motivo do raio ligado ao sobrenatural e ao castigo em cenas surreais de Esta Noite
Encarnarei no Teu Cadaver (1967) e Exorcismo Negro (1974).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.



124

Voltando aos estudos de Schafer e Burke, resgatamos outra conotagdo atrelada ao
trovao: como simbolo do assombro diante do elemento divino, ou do sobrenatural. Reparando
nos aspectos semanticos da cena, destacam-se algumas associagdes entre as inser¢oes dos
relampagos com o contetido religioso. No final da fala tranquila do padre, notamos um
trovejar discreto quando este diz que “Deus tira, e Deus da”, logo antes de ser interrompido
por Mario, que questiona a sua fala e acusa Z¢ do Caixao de ter parte com o Diabo, junto com
sons distantes ¢ com frequéncias baixas de trovao. No discurso grandiloquente de Z¢ os
trovoes sao intensificados, com destaque acustico para um raio que soa logo apds sua mengao
a Deus - momento reiterado com a posi¢ao do personagem, que dirige o olhar aos céus (figura
96).

Esta dindmica ¢ bastante demarcada nos filmes anteriores, especialmente durante os
confrontos de Z¢ do Caixao com a ideia do religioso, normalmente com a sonoridade de raios
pontuando as falas mais blasfemas do vildo - quando fala as palavras Deus, Diabo, céu ou
inferno. Ou de maneira nao verbal, indicando uma expressdo de furia divina, como na forte
sequéncia final do segundo filme, em que Z¢ arremessa a cruz e o gesto ¢ acompanhado de
um estrondoso trovao, ou quando um raio atinge a arvore na frente do cético coveiro.

Entretanto, por mais que nos filmes anteriores a sonoridade seja, nesse sentido,
utilizada para expressar o confronto, a puni¢do e o assombro de Z¢ com a crenga ou com as
forcas divinas suscitadas pela tempestade, em Encarna¢do do Demonio este conflito ¢
amenizado. A exemplo da cena analisada, o afeto demonstrado pelo personagem ao invocar a
religiosidade estd mais proximo da ironia do que necessariamente assombro - o medo relativo
ao sublime. Assim, por mais que ainda seja mantida a sugestdo da relagdo trovao - forgas
divinas, a sonoridade funciona na mesma medida para atribuir ameaca/imponéncia ao vildo,
algo que poderia ser entendido como uma escolha narrativa/expressiva em associar, ou
mesmo transferir, o efeito do motivo autoral para Z¢ do Caixao.

Na sequéncia, temos outra cena com uma das visdes de Z¢é do Caixdo com os
fantasmas de suas vitimas, agora trazendo uma personagem especifica do filme prévio:
Terezinha, a mulher violentada por Zé em A Meia-Noite Levarei Sua Alma. O mesmo
acontece em momento posterior do filme, com o retorno de Laura e Lenita - duas personagens
centrais dos dois filmes anteriores. Como s3o cenas semelhantes dentro do padrao estilistico
de Encarnac¢do do Demonio, mas que trazem figuras importantes da saga de Z¢ do Caixao,
optamos por junta-las em uma tnica analise da trilha sonora.

Na primeira apari¢do, o coveiro caminha por um lagubre cemitério (possivelmente

ao retornar do enterro das criancas), quando ¢ acometido pela imagem de Terezinha,
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enforcada em uma arvore. Entra uma montagem de flashbacks de A Meia-Noite com cenas
dos abusos de Z¢ que levaram ao suicidio da mulher. De volta ao presente, o fantasma rompe
a corda (com a ‘“faca de dois gumes” do coveiro) e caminha na dire¢cdo do homem,
anunciando o cumprimento de sua praga - evocando os temas do primeiro filme. Terezinha
entdo o forga a beija-la, recriando o gesto repulsivo de Josefel ao violentar a mulher. A cena
acaba com Bruno encontrando o mestre no cemitério, desnorteado e apavorado, dizendo que
esta vendo coisas malditas. E mostrado na perspectiva de Zé o plano da arvore com galho
vazio, junto com sons de trovoadas.

O outro fantasma aparece em uma cena urbana, com Z¢ caminhando pelas ruas
enquanto reflete em off (como no tipico recurso dos quadrinhos) sobre Dra. Hilda (Cléo de
Paris) - uma das adeptas da ideologia do sangue -, e se pergunta se seria ela perfeita como
Laura, que aparece em seu campo de visdo com uma crianga no colo. No flashback, ¢
relembrada a tragédia com a personagem e o filho que almejavam em Esta Noite. Z¢é segue o
espectro até um gazebo, entdo confronta a mulher que se transforma em Lenita - a esposa e
primeira vitima de Josefel (citada em novo flashback). O cadaver de Lenita tem as entranhas
expostas, de onde saem aranhas, que caminham sobre o aterrorizado Z¢. O coveiro grita em

negacdo até “despertar” com a chegada de um de seus servos.

FIGURAS 102, 103 e 104 - Os espectros de Terezinha, Laura e Lenita em Encarnagdo do Deménio (2008).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

As duas cenas mantém o padrio estilistico da representacdo dos fantasmas, como
apresentado na apari¢do do homem saindo da urna. Sobretudo, com a evocacdo das
personagens extraidas diretamente dos filmes anteriores, fica cristalizado o recurso
autoconsciente do discurso filmico, que materializa o passado de Z¢ do Caixao por meio da
intertextualidade, tecendo assim relagdes entre assombragao e a obra cinematografica além da
narrativa.

Na trilha sonora, esta ideia de materializagdo do passado poderia ser pensada
também como uma aplicacdo da estética lo-fi (de baixa qualidade) ao som do cinema:
resultado estilistico de um conjunto de técnicas reunidas para mimetizar ou evocar midias

antigas. Junto a figura das mulheres, ¢ possivel identificar uma alusdo aos processos de som
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caracteristicos da década de 1960, como a voz dublada e com forte reverberacdo, além de um
tipo de tratamento sonoro que remete ao som envelhecido e com marcas da precariedade,
imitando uma textura ruidosa e metalizada - aspectos associados em parte ao cinema
brasileiro independente do periodo, como vimos anteriormente. Este ultimo elemento, em
especial, também recicla uma das caracteristicas que adicionamos aos padrdes de horror dos
filmes de Z¢ do Caixdo, resultado da justaposicdo de sonoridades heterogéneas e das
combinagdes “forcadas”, produzindo dissonancias que atenuam os afetos relacionados ao
género.

Na imagem espectral correspondente a apari¢do de Terezinha, é possivel notar, nas
regides que parecem borrdes alaranjados, o aspecto acustico envelhecido das cenas de arquivo
e durante o ataque do fantasma. Também podemos perceber visualmente o resultado do que os
técnicos chamavam de timbre metalizado, com a concentragao de energia nos agudos (entre

2.000 Hz e 3.000 Hz).

FIGURA 105 - Imagem espectral da apari¢do de Terezinha em Encarnagio do Deménio (2008)°".
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Encarnacsa do Demanio (2008}
4 b Efeito-surpresa  Flashba, £ argui Ataque do fantasma de Terezinha

Fonte: Audacity.

Além dos padrdes citados agora e na cena com o homem que Z¢ matou na cadeia,
cabe mencionar mais duas tendéncias do som no cinema horror que ajudam a “punir” o vildo,
atormentado pelos crimes do passado: o exemplo do efeifo-surpresa, com sound effect ou
efeito musical abrupto e estridente antecipando e pontuando o jumpscare do coveiro com as
almas penadas (indicado na imagem espectral); a manipulacdo da voz com énfase em
sonoridades guturais, animalescas, sobretudo durante o ataque de Terezinha, conferindo a
assombracao mais um elemento sonoro relacionado ao monstro.

Outro momento que investe na camada fantastica do universo do personagem ¢ a
sequéncia de alucinagdo, ou da visdo de Z¢é do Caixdo com o purgatorio. Este segmento
mantém uma tradi¢do narrativa dos filmes anteriores, na qual o coveiro ¢ absorvido ou faz

contato com alguma dimensao da liturgia cristd, como em A Meia-Noite na cena dos embates

' O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 26):

]ltt[zs’,“ ygzutu,hgﬁﬁ& LAE-Bllk


https://youtu.be/9E8jLAF-Bhk

127

com o divino durante a tempestade, ou em Esta Noite com o pesadelo no “inferno gelado” -
ambos trechos abordados nesta pesquisa. Manifestando a natureza sincrética e contraditoria
do horror na trilogia, as visdes do mundo sobrenatural de Z¢ do Caixao sdo negadas pelo
coveiro, ¢ podem ser interpretadas como expressao de sua mente torturada ou mesmo fruto de
estados alterados de consciéncia por razdes exogenas. No exemplo de Encarnagdo do
Demonio, fica a sugestdo de que Z¢é comega a ter sua percepcdo modificada depois que
consome uma das bebidas (o elixir) do terreiro, onde foi encontrar Elena (Nara Sakar¢) -
sobrinha das feiticeiras cegas € uma das “mulheres perfeitas” desejadas por Z¢.

No pesadelo, o coveiro aparece em um lago de sangue, como em um ambiente
“uterino”, com estruturas que remetem a tecidos e oOrgdos internos. No lugar abstrato, ¢
recebido por Mistificador (Z¢ Celso), uma entidade sobrenatural, como um guia, que o
conduz até o espago exterior, que se revela o purgatério. Segundo Mistificador (que comega a
falar com uma voz cuja espacialidade se desloca de forma flutuante entre os canais
direto/esquerdo), a paisagem surrealista representa a propria esséncia do coveiro, um lugar de
natureza limitrofe, entre o bem e o mal ¢ outras for¢as dicotomicas da existéncia. Ha somente
o instinto, representado pelo comportamento canibal e masoquista encenado por pessoas
desnudas que se dilaceram e martirizam - os chamados “rituais de purificacdo”. Antes de
despertar, o horrorizado Z¢ do Caixao ¢ apresentado a figura da Morte.

Esteticamente, a trilha sonora do inicio da sequéncia remete ao prologo do filme,
com um sentimento de imersao ou de “ouvir por dentro” de um organismo, com um pulsar de
batimentos em frequéncias graves e com distinta reverberagdo dos sons no espago. Quando no
ambiente externo, ha a inser¢do de um tema musical com tambores e um riff de guitarra, ja na
camada dos efeitos sonoros prevalece o som ambiente de vento e de trovoadas, somado com o
som das lamurias, gritos e toda expressao fisica dos desencarnados. Em certa medida, a
composicdo sonora também sugere a ideia da liminaridade, que permeia toda a narrativa pois
¢ parte constituinte do personagem do Z¢é do caixdo, por meio da justaposi¢do de sons dos
raios (Ruidos Sagrados ou expressdes de poder divino) e o vozerio do sofrimento das almas

no inferno (conjurando as cenas de pesadelo/alucinacdo dos filmes anteriores).

FIGURA 106 - Acima os trovdes e abaixo os gritos dos desencarnados no purgatdrio em Encarnagdo do
Demonio (2008).
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S —

Fonte: Captura de acervo pessoal em DVD.

Entrando no ato final de Encarnacdo do Demonio, abordaremos duas cenas noturnas
em que chama a atencdo o trabalho detalhado de sound design e a importancia do som na
condugdo narrativa e na constru¢do da tensdo dramatica que leva ao desfecho da historia. Em
resumo, sao momentos que se passam apoOs a chegada das autoridades no covil de Z¢ do
Caixdo - de onde o vildo escapou, deixando para trds a carnificina horrenda das sessoes de
tortura mais pesadas do filme. Na estrutura dramatica da trilogia, ¢ o ponto onde a
comunidade se mobiliza para cagar o coveiro assassino. Em Encarna¢do do Demonio, estao
representados pela figura dos irmaos policiais Claudiomiro e Oswaldo Pontes e do Padre
Eugénio, interpretado por Milhem Cortaz (os trés buscam vinganga pelos crimes cometidos
por Z¢ no filme anterior).

Os homens se separam para buscar Z¢ do Caix@o que fugiu pelo matagal, com cenas
intercaladas entre eles. A ambiéncia sonora ¢ composta por camadas de sons fora de campo,
incluindo sons da natureza, como aves e grilos, ¢ outros que chamamos de sobrenaturais: na
estética do filme, sdo estilizados e flutuam de um lado a outro do espago estéreo. Nos planos
da fuga de Z¢ do Caixdo, escutamos vozerios fantasmagoricos, incluindo a classica gravagao

922 reciclada dos filmes anteriores para manifestar as assombragdes

da “procissdo dos mortos
do personagem. Destaca-se também o trabalho de mixagem, criando uma espacializagdo vasta

e confusa, com eventos sonoros que mudam de direcdo entre um personagem e outro,

°2 Também descritas ao longo do texto como vozes fantasmagoricas ou ululantes. Bem presentes no ato final de
A Meia-Noite Levarei Sua Alma e na sequéncia do pesadelo em Esta Noite Encarnarei no Teu Caddver. Na cena
de Encarnagdo, podemos escutar a partir do minuto Om07s do excerto audiovisual disponivel no link (excerto

27): https://youtwbe/XkD3laweZQo.


https://youtu.be/XkD3IawcZQo
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indicando que estdo perdidos e que podem ser atacados a qualquer momento (o Coronel Miro
¢ surpreendido e morto por Z¢).

Vemos que Z¢ foge rumo ao parque de diversdes abandonado, e os perseguidores se
dirigem ao mesmo local - neste momento a trilha sonora fica perceptivelmente mais quieta,
servindo de base para a a¢do nessa parte da persegui¢do, bastante centrada na percepgdo
auditiva dos personagens. O Capitdo ouve os passos de Z¢, e vemos ambos entrarem na
atracdo abandonada do Castelo dos Horrores. O lugar ¢ escuro e silencioso, salvo a
sonoridade textural ameagadora ao fundo, e os efeitos da movimentagdo do homem, que
prepara para o jumpscare com o automato da criatura de Frankenstein ativado bruscamente
(figura 107).

A cena prossegue de fato como uma atra¢do de horror, com Z¢ do Caixdo no papel
do anfitrido que ecoa dos alto falantes, pregando pecas e dando sustos no publico - ¢ bastante
curioso como o vildo recorre a alguns dos recursos criativos e expressivos do som que se
associaram ao género. H4 na sequéncia novamente a aplicacdo do efeifo-surpresa, agora com
o susto do boneco da Mumia, ¢ o uso criativo da espacialidade sonora para desorientar a
vitima - em certo momento, a voz em off surge no canal direito, e o policial dispara na direcao
onde na verdade estava o reflexo de Z¢é do Caixdo no espelho. Por Gltimo, em um cenario
onde esperamos ver Dracula (seguindo a ldgica tematica dos Monstros da Universal) aparece
Z¢ e golpeia o Capitdo, que dispara, acertando o coveiro. Na sequéncia, o horror ilusionista se
mistura com o sobrenatural, pois Oswaldo vé os fantasmas das criancas que havia
assassinado, no que Z¢ aproveita para esfaquear o rival - o impacto do golpe ¢ refor¢ado por

um sound effect.

FIGURAS 107, 108 e 109 - Efeito-surpresa com monstros no Castelo dos Horrores em Encarnagdo do Demonio
(2008).

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

Chegamos as cenas finais do filme, que entendemos se tratar do climax, seguido de
um epilogo. Nos momentos em questdo, ha a culminagdo dos motivos autorais que
analisamos durante a trilogia, que supomos, contribuem com as tematicas da maldicdo e da

ideia de imortalidade de Z¢ do Caix@o, ou da continuidade do sangue.
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Na saida do Castelo dos Horrores, o ferido Z¢é do Caixdo ¢ aguardado por Padre
Eugenio, o homem se apresenta como filho de uma das vitimas de Josefel. Os dois homens
iniciam um duelo: o Padre com uma enorme cruz transformada em langa, ¢ Z¢ com sua faca
de dois gumes. Os dois se digladiam como duas figuras arquetipicas ao som da musica no
estilo de fantasia medieval (uma variagdo do tema principal do filme, com maior atividade
ritmica que sublinha a emogao da batalha).

Z¢ ¢ eventualmente derrubado pelo Padre, que antes de dar o golpe final, profere um
texto condenando a alma do vildo ao inferno - neste momento, batimentos cardiacos
acelerados surgem na trilha sonora. Z¢ rebate em descrenga diante da morte, ressaltando sua
imortalidade pela continuidade do sangue. Os batimentos ficam intensificados, e em um plano
de dentro do peito de Z¢ do Caixdao vemos o coragdao sendo perfurado pela lamina - fora de
campo, o Padre exclama “demonio!”, seguido do grito final de Z¢ do Caixao. O Padre termina
com os dizeres de uma praga, postando a méo sobre o livro de Sdo Cipriano®. O conteudo da
danagao envolve as almas do coveiro ¢ de seus descendentes.

O sino soa para marcar o inicio da batalha de Z¢ e do Padre (figura 110), acrescido
da musica percussiva - de modo similar & abertura, o motivo autoral ¢ inserido na estrutura do
tema musical, tocando mais uma vez durante a luta. O efeito sonoro, um Ruido Sagrado,
sinaliza para a proximidade do evento fatidico da historia e do destino do vildo, ao conjurar o
tema da praga que persegue o coveiro desde o primeiro filme, agora representado na figura
religiosa do Padre. Depois do golpe no coragdo, o motivo autoral toca mais uma vez para
demarcar a morte do coveiro, junto ao plano de seu rosto em agonia (figura 111), sugerindo o
cumprimento da maldicdo da trilogia.

FIGURAS 110 e 111 - A batalha final entre o coveiro e o padre ¢ a morte de Z¢é do Caix@o em Encarna¢do do
Deménio (2008)**.

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

% O titulo do livro, mostrado antes pelo Padre Eugénio, é O Capa Preta de Sdo Cipriano - Danagdo Excomunhio
e Condenagoes.
% O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 28):

https://youtu.be/flweWDOh6Rs.


https://youtu.be/fIweWD0h6Rs
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FIGURA 112 — Insercao do efeito sonoro de sino na proposta FSAF.

TAXONOMIA APLICACAO
SINTAXE Efeito sonoro Motivo autoral (sino)
SEMANTICO Extradiegético Ruido Sagrado (SCHAFER,
2001)

H4é alguns elementos audiovisuais na cena que fazem uma relagdo de pressagio entre
o prologo e o término do filme. Além do do motivo autoral do sino, temos o som dos
batimentos cardiacos e a textura visual de 6rgdos internos, motivo repetido na cena do
purgatorio e ao final, com o plano grafico do coracao de Josefel Zanatas.

A partir desse momento, o filme adquire um forte tom de ambiguidade e abstragao,
com eventos narrativamente contraditorios e abertos a interpretagcdes, desta maneira,
sugerimos que as trés cenas finais recorrem ao discurso alegdrico para apontar desfechos
possiveis nos quais o personagem Z¢ do Caixao atinge a imortalidade.

No primeiro momento, o Padre Eugénio, ao se afastar do corpo de Z¢, ¢ tocado por
uma presenca, € escuta vozes fantasmagoricas (um sussurro estilizado e com movimentagao
espacial na mixagem), em seguida vé a silhueta do coveiro em uma sombra que projeta atras
de si. A outra cena enigmadtica vem em seguida, com a personagem Maira, que surge junto ao
corpo de Z¢ do Caixao, remove a lamina de seu peito, € com o homem tem uma relacao de
necrofilia. A montagem com flashbacks sugere a associacdo entre Maira e as mulheres
superiores dos outros filmes, entdo Z¢ do Caixao comega a se mover e participar do ato, como
se revivido em alguma capacidade simbdlica. Ao final, escutamos novamente o sino, junto da
melodia do tema do filme - indicando a ideia de recomeco e talvez da perpetuacdo da praga
como foi langada por Eugénio antes, direcionada ao coveiro e seus sucessores.

O epilogo ¢ ambientado em um cemitério sob um céu nublado, mostrado em planos
gerais de sepulturas e esculturas com imagens sacras. Vemos sete mulheres enlutadas, entre
elas Hilda, Elena e Maira - todas carregando uma rosa. Entra um tema musical lento com
timbres graves de violoncelo embalando o caminhar das jovens, que se postam diante do
timulo de Josefel Zanatas. Surge na trilha sonora a voz over de Zé do Caixdo, em uma
narracdo que fala em dualidades e no polo de tensdo entre as for¢as, como um entre-lugar
onde reside a esséncia e outros conceitos ligados a nocao de superioridade defendida pelo
coveiro, entdo prossegue: “Ali respira a criacdo, o desconhecido, o mistério, o instinto € o
terror. Elementos da terceira forga, espago do sonho e do pesadelo, os dominios de minha

imortalidade. Aqui, reinarei eternamente, para além do bem e do mal!”. Durante a fala ¢
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revelado que as mulheres estdo gravidas. Elas depositam as rosas sobre a lapide, que no plano
seguinte ¢ atravessada por um raio, se abrindo com rachaduras. Em sobreposi¢do, aparecem
varias faces com diferentes encarnagdes de Z¢ do Caixao ao longo do tempo, junto, escutamos

a gargalhada vilanesca.

FIGURAS 113 e 114 - Uma tempestade se forma no cemitério ¢ um raio atinge a lapide de Josefel Zanatas em

Fonte: Capturas de acervo pessoal em DVD.

FIGURA 115 —Insercao do efeito sonoro de trovao na proposta FSAF.

TAXONOMIA APLICACAO
SINTAXE Efeito sonoro; Background — [Motivo autoral (trovao)
effect
SEMANTICO Diegético Efeitos do horror (simbolo de
medo ou assombro); Ruido
Sagrado (SCHAFER, 2001)

De modo similar a cena do veldrio das criangas, o motivo autoral do trovao, além de
representar a tempestade, contribui com a atmosfera géotica do ambiente. No epilogo, contudo,
a sensacdo diegética estd mais proeminente pois ha o refor¢o visual de tempestade, em alguns
planos que mostram folhas se movendo ao vento e os céus com nuvens escurecidas se
agrupando. Ha o sentimento de crescendo com as trovoadas ao fundo no inicio, com pontos
de intensificagdo sugestivos as falas mais impactantes da narragao de Z¢ do Caixao, sobretudo
na parte que envolve o chamado “ponto de tensdo” e a dimensdo da “terceira forga” - nesse
momento a ideia de tempestade ¢ reforcada na trilha sonora e visual, com forte ventania e a
formacdo de nuvens carregadas, e segue em intensificagdo até o final do texto citado antes.

Temos, ao final, o motivo autoral de forma concreta audiovisualmente, com o raio
dilacerando a lapide de Z¢ do Caix@o. O efeito sonoro denota uma composi¢do complexa e

detalhada de sound design, com uma ideia de comego, meio ¢ fim - com momentos de

% O excerto audiovisual com a imagem espectral pode ser apreciado no seguinte link (excerto 29):


https://youtu.be/h1KD1czt-yA
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antecipagdo, ataque e prolongamento, possivelmente resultado de uma criagdo em camadas de
sound effects, no sentido de refor¢ar o impacto acustico e dramatico do raio.

Para concluir com a analise a nivel semantico, ¢ importante reiterar que se trata de
um fechamento bastante aberto para a historia de Z¢ do Caixao, que aciona a mitologia ligada
ao personagem para propor uma ideia de imortalidade em termos narrativos, mas também por
meio da homenagem ao legado cinematografico de José Mojica Marins para o cinema de
horror. Diante disso, sugerimos que o motivo autoral do trovao representa a ideia da
continuidade de Z¢ do Caixao como uma forga existente na trilogia, assim como um simbolo
expressivo do género de horror.

Nos filmes anteriores, o trovao ¢ apresentado como uma for¢a punitiva, ligada a
Deus, ao Diabo e ao proprio Z¢ do Caixao, expressando as ambiguidades dos conflitos morais
do personagem, sempre na fronteira entre o psicologico e o sobrenatural. Em Encarnag¢do do
Demonio, o espago do meio, o entre-lugar, a questdo da liminaridade fica sugerida como um
lugar concreto, uma dimensao criadora baseada nas crengas do coveiro (a chamada “terceira
for¢a”) - assim analisamos no prélogo narrado pelo vilao, onde ja estdo inseridas as trovoadas.

Com os estudos de Schafer e Burke, trouxemos a origem mitologica do trovao como
uma manifestacdo dos Deuses, um Ruido Sagrado que se conecta ao sentimento de assombro,
contribuindo com a sugestdo narrativa do trovdo como uma expressdo do horror e do
sobrenatural. No decorrer da historia, fica a sugestdo de que o personagem demonstra poder
ou controle sobre o trovao enquanto elemento do discurso filmico, como analisamos no trecho
do velorio a partir da no¢do de autoconsciéncia do personagem, como uma demonstragdo do
padrao estilistico ressaltado por Canepa e Primati.

Por fim, no epilogo, h4 a culminacao das ideias ligadas ao motivo autoral em funcao
do tema da imortalidade proposto no final do filme: o trovdo como uma representacao
sobrenatural da “terceira for¢a” e um motivo do género narrativo de horror ligado ao
sentimento de assombro. Assim, em uma leitura possivel, o discurso de Z¢ do Caixao afirma
que o personagem atingiu um estado de transcendéncia nessa dimensdo limitrofe, sendo que a
atividade dos raios cresce nesse trecho da fala, fortalecendo a hipdtese de que o motivo
autoral ¢ uma manifestacdo da forca sobrenatural desse lugar que o coveiro passa a
dominar/integrar apds sua morte. Em paralelo, essa dimensdo ¢ descrita pelo proprio como
pertencente ao terror. Entrando no campo da citacdo ou da metalinguagem presente no

conceito do filme, podemos interpretar que o personagem esta se referindo ao género
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cinematografico do horror” no qual o proprio esta eternizado. Sendo assim, o trovdo, como
um simbolo universal conectado ao género, ¢ um dos elementos pelo qual o vilao se manifesta
no discurso filmico.

Deste modo, entendemos que € possivel sugerir que o plano final do raio destruindo
a lapide do coveiro estd reafirmando o motivo autoral como uma manifestacdo da
imortalidade de Z¢ do Caixdo em pelo menos duas leituras: como uma for¢a da dimensdo
sobrenatural em que o personagem passa a existir, €/ou como expressao formal de um motivo
estilistico do horror ressignificado pelo coveiro, indicando por meio da metalinguagem a
eternizagdo de Z¢ do Caixdo enquanto personagem cinematografico - a sobreposicao

imagética com varias encarnacdes do vilao de certo modo corrobora com essa interpretagao.

FIGURA 116 - Sobreposi¢ao de imagens de arquivo de Z¢ do Caixdo no plano final Encarnagdo do Deménio
(2008).

Fonte: Captura de acervo pessoal em DVD.

Neste subcapitulo, propomos a analise da reciclagem sonora do filme Encarnagdao do
Demonio, com énfase nos motivos autorais do sino e do trovao. Entendendo as mudangas
econdmicas e tecnoldgicas dos dois primeiros filmes da trilogia, sugerimos que, para analisar
uma continuidade de estilo no filme de 2008, ¢ preciso compreendé-lo em duas chaves: como
uma conclusdo narrativa e como um filme-legado ou obra-sintese. Deste modo, analisamos
que 0s processos criativos sonoros sdo baseados em parte na citacdo a obra filmografica

relacionada ao personagem. Dessa maneira, a Estética da reciclagem em Encarnagdo do

% Nesse contexto, o termo “terror” proferido por Z¢ do Caixdo condiz com a maneira como o género de horror é
normalmente descrito no Brasil (inclusive pelo préprio cineasta José¢ Mojica Marins).
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Demonio € encontrada por meio da atualizacdo das técnicas ou pela transposi¢do/imitacao de
um estilo previamente assimilado.

Nessa linha, analisamos a reciclagem sonora na forma dos motivos autorais, também
em outros momentos que consideramos importantes ao proposito estilistico/dramatico do
trabalho. Nos concentramos nos motivos do sino e do trovao, como simbolos que preservam
associagdes expressivas e tematicas dos filmes anteriores, e que contribuem com o
fechamento narrativo da trilogia em FEncarnag¢do do Demdnio, sobretudo na linha da
continuidade do sangue ou da imortalidade de Z¢ do Caixao.

O sino, por um lado, reforca o tema da maldi¢do que persegue Z¢ do Caixdo desde o
primeiro filme, sinalizando para o destino do personagem no confronto derradeiro com o
Padre, além disso, demarcando que a praga nao se encerra com a morte do personagem, que
continua a existir como assombrag¢do. O trovao, em adi¢cdao ao conteudo indicado nos filmes
anteriores, esta conectado ao conceito da “terceira for¢a” (a dimensao limitrofe da criacao do
ser superior, segundo o vildo) e como uma expressdo do assombro, poder em algum nivel
dominado por Z¢ do Caixao.

Ao final, sugerimos que os dois motivos autorais contribuem com as diferentes
nocdes de imortalidade postas no filme. O sino surge para fortalecer a ideia da praga como
algo que se estende a alma de Z¢ do Caixdo (transformada em assombragdo) e de seus
sucessores. Ja o trovao ¢ inserido para expressar a imortalidade em uma dupla conotagdo:
como expressdao sobrenatural dessa dimensdo habitada por Zé, ou como recurso da
metalinguagem pelo qual o vildo perdura enquanto figura do género narrativo cinematografico

do horror.
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho, investigamos a trilha sonora nos filmes dirigidos por José Mojica
Marins a partir de um padrdo estilistico que chamamos de Estética da reciclagem: um
conjunto de técnicas e escolhas criativas feitas a partir de materialidades e ideias existentes, as
quais organizamos em técnicas proeminentes chamadas de reaproveitamento e
recontextualiza¢do sonora, citagdo sonora intertextual e motivo sonoro autoral.

Com base nos trabalhos de Bordwell e Thompson, investigamos 0s processos e
estéticas da trilha sonora em relagdo ao contexto comercial e tecnologico do cinema brasileiro
da década de 1960. Deste modo, consideramos que os processos de reciclagem resultam em
grande parte das limitagdes impostas as producdes de baixo or¢amento como as de Mojica,
que, dentre outros fatores, dependiam do som do dublado e da criagdo em pods-producdo.
Diante disso, recorriam a estratégias econdmicas como compilagdes de musica e de efeitos
sonoros e sua reutilizagdo sistematizada, opgoes criativas viabilizadas com o barateamento e
qualidade da midia do vinil.

Acerca das escolhas criativas de Mojica e dos colaboradores, propomos que
resultam, esteticamente, de referéncias das midias populares consumidas pelo cineasta ao
longo de sua formagdo, incluindo os cinesseriados, as historias em quadrinhos, as
radiodramaturgias e o cinema, além de repertorio encontrado na biblioteca da Odil Fono
Brasil - a exemplo das musicas eletroacusticas que entraram para o vocabuldrio sonoro do
horror realizado por Mojica. Além disso, a criacdo por meio da reciclagem denota um
pensamento criativo singular, pautado na economia de recursos (simbolizado na escassez de
negativos), principio que o cineasta sistematizou e dominou ao longo da carreira filmogréfica
por meio de estratégias experimentais e solu¢des artesanais.

Em um contexto mais amplo, refletimos que a tradi¢do da reciclagem faz
intersecgoes com o som do Cinema Marginal, ao que atribuimos em certa parte a influéncia de
Mojica entre os cineastas da Boca do Lixo, e aos processos especificos da Odil Fono Brasil -
o conjunto de estiidios que sonorizou grande parte das produgdes de Mojica e do ciclo
marginal da década de 1960. Em uma dimensdo internacional, podemos considerar também
que a reciclagem encontrada no cinema independente brasileiro remete ao modelo de
producao dos filmes B estrangeiros, mas em um contexto de subdesenvolvimento, voltado a
apropriagdo de forma ostensiva e radicalizada.

Adentrando o capitulo do som no cinema de horror, reconhecemos nos filmes da

trilogia estratégias para produgdo ou potencializa¢ao dos afetos do género condizentes com os
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padrdes apontados por Rodrigo Carreiro (2023), com relagdo ao uso da voz, da musica e dos
efeitos sonoros. Bem como sugerimos algumas peculiaridades da estética sonora do cinema de
Mojica em relagdo ao horror: na forma como os padrdes por vezes sao subvertidos ao colocar
o vilao Z¢ do Caixao na condi¢do de vitima, ¢ de tendéncias sinalizadas nos filmes da década
de 1960, entre elas o uso ironico de musica infantil e das sonoridades texturais para efeito
expressivo, seja por meio de musica de vanguarda, por modificagdes andlogicas do som ou
pela bricolagem de materialidades sonoras heterogéneas.

Por fim, analisamos os filmes A Meia-Noite Levarei Sua Alma, Esta Noite
Encarnarei no Teu Cadaver e Encarnag¢do do Demonio, com énfase nas reciclagens sonoras
enquanto elementos narrativos e expressivos associados ao horror. Nos dois primeiros filmes,
destacam-se os processos artesanais da bricolagem sonora, pautados na reorganizacdo de
materialidades em contextos narrativos especificos, com énfase no uso de musica marcada
pelo ecletismo e de efeitos sonoros - que incluem vozes -, hiper-realistas e texturizados. Em
Encarnagdo do Demonio, tomamos o aspecto citacional e autorreferencial do filme para
investigar os padroes de reciclagem, os quais propomos que se ddo por meio da imitacao de
um estilo prévio (a exemplo da sonoridade envelhecida dos fantasmas) e da atualizagao das
técnicas para o contexto comercial e tecnoldgico contemporaneo (como na citagdo
intertextual escondida de Conan, O Barbaro na musica tema do filme) - ainda que ocorram
reciclagens materiais, entre elas a narragdo de Z¢ do Caixao e o som da procissdo dos mortos.
Deste modo, sugerimos que os processos intertextuais do filme de 2008 reafirmam os padroes
estilisticos de uma obra prévia, incluindo as técnicas proeminentes da reciclagem sonora.

A partir da analise formal da trilogia, consideramos que ¢ possivel compreender a
reciclagem sonora como um importante recurso criativo empregado pelos cineastas, que cabe
em diferentes abordagens de estudo do som: um reaproveitamento de materialidades de outro
filme pode servir de leitmotiv sonoro, condutor de temas e fonte do horror do personagem Z¢é
do Caixao; a citagdo intertextual de uma cancio popular que comunica as obsessdes do vildo
e promove os afetos do género pela indiferenga; os motivos autorais, sons tipicos do horror,
recontextualizados para simbolizar os conflitos do coveiro com o religioso € o sobrenatural,
ao mesmo tempo, para conduzir temas da trilogia como a imortalidade do sangue.

Em A Meia-Noite Levarei Sua Alma, a reutilizagdo de fragmentos da faixa The
Whipping Of Christ, criada por Mario Nascimbene para o filme Barrabds, promove o
engendramento da narrativa ligada ao tema do castigo de Z¢ do Caixdo enquanto um evento
horrorifico de natureza ambigua: quando associados aos gestos do coveiro, os gritos e as

chicotadas expressam dor e violéncia fisica, por outro lado, nos momentos de crise do vildo, a
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fonte da sonoridade se confunde entre o psicologico e o sobrenatural, refletindo os conflitos
do personagem e as ideias de culpa e punicdo presentes na histéria. Em Esta Noite Noite
Encarnarei no Teu Cadaver, analisamos como a melodia de 7ico-tico no Fubd, reproduzida
do isqueiro de Josefel Zanatas, serve de tema musical ligado a percepcdo do personagem
sobre a infancia e de sua obsessdo pelo filho perfeito, também como um dispositivo do horror
filmico causado pelo sentimento de indiferenca - uma melodia mecanizada e afetivamente
contrastante ao sofrimento das vitimas. No filme Encarna¢do do Deménio, consideramos que
0 trovao e o sino sdo duas sonoridades simbolicas do género de horror com significados
especificos na trilogia que reforcam as no¢des de imortalidade sugeridas na conclusdo da saga
de Z¢ do Caixio: o trovao como um elemento do poder divino e do assombro, € uma extensao
do coveiro enquanto personagem de horror; o sino, como um sinal da praga que acompanha o
vildo e da maldicao que o leva a condi¢ao de assombragao.

Assim, a revisdo bibliografica e as abordagens de analise nos ajudam a refletir um
pouco mais sobre a dimensdo criativa da trilha sonora na obra de Mojica em relagdo ao
contexto de precariedade das produgdes, deste modo, levando-nos a contemplar a reciclagem
sonora enquanto opg¢ao estética em situacdes de escassez de recursos.

Por meio das imagens espectrais (OPOLSKI & CARREIRO, 2022), podemos
visualizar o resultado acustico da reciclagem e o impacto dos processos do som na
experiéncia audiovisual dos filmes dirigidos por Mojica, sobretudo para producdo e
acentuacao dos afetos do horror. A sonoridade reciclada - com as marcas da precariedade que
incluem o som metalizado, fragmentagdes e combinagdes forgcadas -, tem como um de seus
maiores efeitos a intensificacdo e o adensamento que contribui com a sensorialidade
exasperada, caracteristica das encenagdes horrorificas do cinema de Mojica.

Com a aplicagdo da proposta Film Sound Analysis Framework - FSAF (BARBOSA
& DIZON, 2020), acompanhamos a reciclagem de sonoridades especificas ao longo dos
filmes e notamos como estas ressaltam um pensamento criativo coerente a nivel estrutural e
simbolico no transcorrer da trilogia. A recorréncia de materialidades e ideias sonoras, além de
expressar a capacidade de economia e inventividade dos realizadores, revela poténcia
cinematografica ao longo de diferentes configuragdes dramadtico-narrativas, contribuindo
assim com a constituicdo de um universo sonoro particular aos filmes de Z¢ do Caixao.

Com este trabalho almejamos discutir alguns dos processos criativos do som em
torno da obra de José Mojica Marins, buscando enfatizar as estratégias encontradas pelo
cinecasta e colaboradores para fazer trilha sonora em um cinema de precariedade,

transformando as limitagdes de recurso em uma forma de expressdo artistica singular.
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Esperamos, por fim, que os assuntos aqui discutidos contribuam com desdobramentos e novos
aprofundamentos relacionados ao tema do som a partir do cineasta, seja no estudo da trilha
sonora de sua rica filmografia ou da criagdo dos artistas do som e de estudios ainda pouco
investigados como a Odil Fono Brasil e de suas contribui¢des para o estilo do sonoro do

cinema independente brasileiro.
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