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Era um sujeito baixo, magro, vestido de
negro da cabega aos pés. Havia, no entanto,
algo de muito peculiar naquela figura: o
rosto. Sim, o rosto era familiar. [...] A
imagem fez-se mais clara, e Mojica pdde
ver o rosto da figura... Nao, ndo era
possivel! Nao podia ser! Olhou fixamente
para o homem e confirmou o que temia...
Era ele préprio! Mas como podia ser?

Existiram dois Mojica?

(ANDRE BARCINSKI E IVAN FINOTTI,
2015, p. 140).



RESUMO

Esta dissertacdo visa compreender a construgdo do espectador ideal em Delirios de um
anormal (1978) em relacao a no¢ao de espectador ideal trabalhado por David Bordwell
(1985) e Augustus Schlegel (1965). Em Bordwell, tomamos o termo espectador como
uma entidade ideal que possui capacidades cognitivas similares ao ser humano, sendo
exterior & obra, havendo assim a compreensao da construcao da narracao de um filme
na interacdo continua entre estilo e enredo, enquanto este interage com a estoria.
Ademais, o enredo controlaria o fluxo de informagdes para a construcdo da estdria por
meio do estilo. Este processo volta-se ao espectador ideal, pois ele realizaria constantes
inferéncias no entendimento do que ¢ apresentado. Por sua vez, Augustus Schlegel
entende o coro da tragédia grega também como o espectador ideal. Do cotidiano, o coro
diz respeito a um grupo de pessoas que acompanhariam transagoes importantes na
antiga Grécia. Nossa hipotese € a de que o espectador ideal em Delirios de um anormal
seria Z¢ do Caixao, isto €: ndo seria exterior ao filme, nem abstrato como o espectador
em Bordwell, nem apenas uma espécie de interse¢do dramatica como entende Schlegel.
Haveria a convergéncia das nog¢des de ambos os espectadores, ainda que com
peculiaridades proprias do coveiro (Josefel Zanatas, personagem interpretado pelo
proprio José Mojica Marins). Nas suas a¢des em Delirios, Z¢ do Caix@o surge na
realidade diegética, no sonho e nas cenas de filmes, estes realizados anteriormente por
José Mojica Marins e incluidos em Delirios de um anormal. Para a anélise do espectador
ideal, nos utilizaremos da constru¢do do enredo, considerando o estilo ¢ a estoéria
(Bordwell) e, com base na analise, propomos um aprofundamento da composi¢ao desses
aspectos do filme. Por fim, além de fomentar as pesquisas sobre espectatorialidade e
experiéncia cinematograficas, haveria a possibilidade de deslocamento do termo
espectador do campo geral, localizando-o como uma possibilidade limitrofe entre filme
e cotidiano.

Palavras-chave: José Mojica Marins; Z¢ do Caixao; Augustus Schlegel; Espectador

ideal; David Bordwell.



ABSTRACT

This proposal aims to understand the construction of the ideal viewer in Delirios de um
anormal (1978) in relation to the notion of ideal viewer worked by David Bordwell
(1985) and Augustus Schlegel (1965). In Bordwell, we take the term spectator as an
ideal entity that possesses cognitive capacities similar to a human being, being the
exterior to the work, there would be an understanding of the construction of the narration
of a film in a continuous interaction between style and plot, as the latter interacts with
the story. Moreover, the plot would control the flow of information for the construction
of the story through the s#yle. This process turns to the ideal viewer, because it would
perform constant inferences in the understanding of what is presented. Schlegel
understands the Greek tragedy chorus as the ideal viewer. In everyday life, the chorus
refers to a group of people who would accompany important transactions in ancient
Greece. The hypothesis is that the ideal spectator in Delirios de um anormal is Z¢ do
Caixao, that is, he would not be external to the film, nor abstract as the viewer
understood by Bordwell, nor just a kind of intersection between an audience as
perceived by Schlegel. There would be a convergence of the notions of both spectators,
although with peculiarities peculiar to the gravedigger Z¢ do Caixdo. In his actions in
Delirios, the gravedigger appears in diegetic reality, in dreams, and in scenes from other
films, those previously recorded by José Mojica Marins. For the analysis of the ideal
viewer, we will use the construction of the plot, considering the style and the story, and
based on the analysis, we propose a deepening of the composition of these aspects of
the film. Finally, besides fostering research on spectatorship and cinematic experience,
there would be the possibility of displacing the term viewer from the general field,
locating it as a possibility between the film-commonplace division.

Key-words: Jos¢ Mojica Marins; Coffin Joe; Augustus Schlegel; Ideal Viewer; David
Bordwell.
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INTRODUCAO

Considerado um realizador do cinema marginal brasileiro e retratado como o
mestre do horror B, o diretor José Mojica Marins' construiu a imagem de Z¢ do Caixdo?
a partir de seus sonhos. Ele o personificou frente a sociedade em filmes e entrevistas. A
validacio de mestre do horror iniciou-se em A meia-noite levarei sua alma (1963), o
que, conforme Laurent Desbois (2016), apenas na atualidade foi consagrado com
prémios internacionais e nacionais. Embora a existéncia dessa persona venha de um
sonho em que Mojica era arrastado por ele mesmo para a cova, Laura Céanepa (2008)
mostra de qual forma isso ocorreu no cotidiano: a constru¢do da personagem se deu
pelos veiculos de comunicacdo os quais incentivavam a ideia de quem ele seria por
completo, o que certamente, também fomentado por Mojica, refor¢ou a possibilidade de
ele ser Z¢ do Caixao e Z¢ do Caixao ser ele.

Dentre diversos filmes que produziu a partir da existéncia dessa persona, o objeto
que norteia esta pesquisa é Delirios de um anormal’. E uma obra que possui a maior
parte de suas cenas provenientes de outros filmes como Esta noite encarnarei no teu
cadaver (1967), O estranho mundo de Zé do Caixdo (1968), O despertar da besta (1969)
e Exorcismo negro (1974), as cenas utilizadas foram censuradas* antes do langamento
de cada filme no periodo de 1964 e 1978. Na biografia realizada por André Barciski e
Ivan Finotti (2015), os autores esclarecem que as cenas censuradas compdem o0s
momentos de alucinacdo do personagem principal, o Dr. Hamilton. Assim sendo, elas
fariam parte da propria estrutura de Delirios de um anormal.

Em decorréncia de uma conjuntura econdmica ainda mais desfavoravel, essa foi
uma forma de economizar na producdo do filme, o que incentivou veiculos de

comunicagdo a comentar a reutilizagao dessas cenas.

' Sdo utilizadas as abreviagdes Mojica, José Mojica e termos como cineasta, realizador, diretor e
sinonimos. Nao propomos uma discussdo teorica da utilizagdo desses termos.

2 0O nome do personagem ¢ Josefel Zanatas, como profissdo coveiro, entendido como vildo. Essas
nomeacdes também sdo utilizadas ao longo da dissertagdo para referir-se a Z¢ do Caixao.

3 Utilizamos a abreviagdo Delirios em alguns momentos do texto.

* Ver Giancarlo Couto (2020, p. 34-45). O autor traga um paralelo entre a moral cristd ocidental e o ideal
moral do governo militar. Esse paralelo seria uma das justificativas para a censura das produgoes de
José Mojica Marins.
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Jos¢ Mojica Marins, além de inventar que apenas utilizou cenas censuradas,
“inventou também uma cascata, dizendo que havia usado no filme um novo processo
‘para-audiovisual’ [...] o processo causava delirios e alucinagdes nos proprios
espectadores” (BARCISKI E FINOTTI, 2015, p. 419). Embora isso ndo possa ser
confirmado, ¢ possivel notar a importancia da audiéncia para o realizador Jos¢ Mojica
Marins. Nesse contexto, diferente do processo ‘“para-audiovisual”, e diferente do
entendimento de espectador exterior ao filme, a proposta dessa pesquisa ¢ compreender
a construcao da no¢ao de espectador ideal em Delirios.

A hipétese € de que o espectador ideal seja Z¢ do Caixao, sendo, portanto, interior
e exterior a obra. Ainda que a nocdo utilizada seja conforme o espectador ideal
entendido por Bordwell, abstrato e exterior ao filme, Z¢é do Caixdo também tém
caracteristicas que se aproximam — ainda de acordo com a nossa hipdtese — do
espectador ideal proposto por Augustus Schlegel (1965). Do cotidiano Atico, o coro na
Grécia antiga era composto por pessoas que presenciavam momentos importantes das
relagdes humanas, o que no teatro, nas casas € posteriormente no teatro nacional,
apresentam a indissociabilidade entre representa¢do e cotidiano. Caracteristica essa
empreendida por Jos¢ Mojica Marins, vestindo-se e portando-se como Z¢ do Caixao.

Tendo em vista o escopo desta pesquisa, € conforme a hipotese apresentada, cabe-
nos discorrer sobre alguns pontos. Em primeiro lugar: o problema do som. E inegavel
que o som faga parte do universo do cinema — sendo particularmente importante como
elemento dramatico em filmes classificados nos géneros de horror e terror —, mas
consideramos 0s aspectos sonoros apenas em momentos especificos de Delirios de um
anormal’. Em consequéncia, a revisdo de literatura do tema (em seu aspecto historico),
pontual e imbricada com o objetivo e com a hipdtese da dissertacao, foi realizada tendo
em vista especificamente o objeto de estudo. Portanto, optamos por considerar o filme
em questdo fora da chave “horror”, uma opg¢ao consciente, mesmo que o filme e o
proprio José Mojica Marins sejam considerados emblematicos do cinema de horror

nacional®.

> Para um aprofundamento do universo sonoro no cinema de horror, ver Rodrigo Carreiro (2011; 2019).
® Sobre a histéria do horror no cinema nacional e sua relagio com o Expressionismo Alemdo, ver Laura
Céanepa (2008; 2012).
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O que se descobriu no escopo do resultado da revisdo de literatura foi de que o
objeto dessa dissertacao ¢ utilizado como citagdo geral das obras de Mojica e o filme de
estreia do realizador 4 meia-noite levarei sua alma (1964), o mais estudado. Ainda, o
tema norteador desses estudos foi o horror como género dos filmes do realizador, Z¢ do
Caixdo na forma de vilao do horror e desdobramento ndo muito longe dessas nogdes
iniciais. Utilizamos a coleg¢do oficinal de DVDs de Z¢é do Caixdo’ para a andlise filmica
e copia digital dessa®.

Dadas essas consideragdes pertinentes, a questao é: de qual forma o espectador
ideal ¢ construido em Delirios de um anormal (1978)? Com o intuito de explorar essa
construgdo, ¢ importante contextualizar o desenvolvimento tedrico do objeto com a
nogao de espectador ideal. A proposta do espectador exterior a obra pode ser observada
na no¢ao a que Bordwell se refere, e interior a obra no filésofo do romantismo alemao
Schlegel. Ambos utilizam o termo espectador ideal: Bordwell no contexto do
cognitivismo do cinema, sendo uma entidade abstrata; ja Schlegel, trabalha-o no ambito
da tragédia grega, no caso, o coro seria o espectador ideal para esse autor.

E neste contexto que tomamos a espectatorialidade na experiéncia filmica e a
necessidade de compreender a indissociabilidade entre o filme e a audiéncia nas bases
da psicologia do cinema.

A experiéncia cinematogrdfica®, seja de maneira subjetiva do “eu gostei”, numa
compreensdao do andamento dos eventos no filme, acaba por apontar uma experiéncia
cinematografica pessoal em razao da expressao ser utilizada como um termo comum por
uma massa indefinida de individuos. No coloquialismo, uns podem ou nao concordar se
filmes trash seriam mais para o horror ou mais para a comédia'’, poderia ser um pouco
de ambos, ou, nenhum deles. A questio ¢ que, mesmo indiretamente, ha o
posicionamento do — qualquer que seja — espectador da obra assistida. E possivel que

essa concepgao exista desde a passagem de cinematdgrafo para o cinema.

" Ver Colecdo (2013).

8 Os filmes também estdo disponiveis na plataforma Youtube. Alguma diferenga de tempo e cortes
devem ser observados.

? Aqui conforme 4 psicologia da experiéncia cinematogrdfica de Hugo Mauerhofer (2021, p. 303-308).

' A nogao de género se relaciona com o contexto em que Bordwell se insere, ou seja, pode ser uma
construgdo de como contar algo por meio do cinema e, uma maneira de vender o filme para um publico
indiferenciado.
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De acordo com Edgar Morin (2014, p. 69), a partir de uma afirmac¢ao de Georges
Me¢élies, o cinematografo “exibia suas cenas, a espectadores, para espectadores, e
implicava assim teatralidade que ele desenvolveria em seguida através da direcao, mise-

! Esta concep¢do do autor se da pelo encantamento da imagem que o

en-scéne’”’
cinematdgrafo incitava em quem olhava as imagens, em razdo da caracteristica do
dispositivo de incitar o movimento a partir do encadeamento rdpido dos fotogramas.
Morin (2014) nesse contexto apresenta a diferenga entre a fotografia naquele periodo do
final do século XIX, com a fotografia em movimento!? que o cinematdgrafo
proporcionaria a audiéncia. Pode-se observar o encanto da imagem na fascinag¢do dos
espectadores daqueles trechos em movimento, o impacto que se projetava.

Assim, de acordo com Robert Stam (2013) essa impressao de movimento
resultaria na possibilidade do registro da propria vida, e, logo, com a capacidade de
contar uma histdria, o cinema narrativo surgiria.

Embora seja um periodo do cinema silencioso, mesmo havendo o
acompanhamento de musica ao vivo e intertitulos nas exibi¢cdes, como afirma Stam
(2013), Hugo Miinsterberg pode ter sido o precursor da sistematizacdo do que seria o
cinema utilizando-se da percepcdo cognitiva da imagem. Era uma tentativa de
compreender a atividade do espectador com base na percepgao.

O considerado protocognitivista'® e psicologo Miinsterberg (1970)!4, realizara
um estudo sobre efeitos do cinema no espectador em relagao as capacidades técnicas do
dispositivo que o afetaria. Em sintese, o que o autor propde € um processo cognitivo do
espectador pelos aspectos mentais enquanto se assiste 2 uma encenagao. Para isso, ha a
comparagdo do cinema com o teatro em seus estudos sobre aten¢do, memoria,
imagina¢do e emog¢do no momento da encenacdo no palco. Embora essa forma de

comparacdo deva ao periodo do aparecimento do cinema, ele deixa claro que os

' Esse termo ¢ relativizado de acordo com a nossa escolha metodologica, ver p. 24-29.

12 sabido que o movimento se d4 pelo rapido encadeamento de imagens, assim o tempo seria o aspecto
que provocava o cérebro a acreditar que o conteiido das imagens planas estaria em movimento.

'3 Conforme Robert Stam (2013, p. 262).

'4 Conforme nota bibliografica, a primeira publicacio do texto The Film: A psychological study tem essa
data, entretanto, ¢ uma republicagdo dos textos de 1916. A edi¢dao de 1970 possui uma apresentacio
de Richard Griffith.
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dispositivos!® utilizados na captura e revelagdo das imagens sdo importantes para a
constru¢do da narrativa.

Estudos acerca do surgimento do cinema nesse sentido sdo empregados pelos
dois autores'® Robert Desnos (2021) e Jean-Louis Baudry (2021): Desnos apresenta em
seus textos de reflexdo uma possivel relacao subjetiva entre aquele que vé e o objeto
visto. Como uma nova forma de expressdo o cinema, ainda em seu inicio de vida,
afetaria a audiéncia e afloraria as emog¢des humanas. Essa relacao subjetiva ¢ entendida
como sonho, quer dizer, a existéncia do cinema permitiu que o ser humano apresentasse
a todos o que se passaria na mente do realizador. J4 Baudry se atém ao dispositivo, ou
aparelho utilizado para essa apresentagdo!’.

Se com Desnos as reflexdes estariam mais em um processo de criagdo e
possibilidades com o nascimento do cinema, em Baudry ja seria a analise do processo
de maneira técnica e materialmente possivel. A relagdo mais técnica introduz um
elemento oculto em Desnos — ndo omisso, nem ignorado: o espectador.

Nos dois autores haveria resquicios dos estudos de Miinsterberg (1970), nao
apenas por serem considerados expoentes da psicologia no cinema, mas pela conexao
da audiéncia com aquilo que pode ser visto. Nessa nova forma de expressdo, a
possibilidade de saber o que um personagem estd pensando decorre do dispositivo que
emprega as caracteristicas ja entendidas como proprias do cinema. O Zoom, o fade, os
cortes; dentre outros, sdo possibilidades inexistentes no teatro. Manter a atencdo do
espectador ¢ o fazer participar da atividade de formular inferéncias'® sobre o que
acontece na tela por meio da memoria sdao possiveis ja naquele periodo.

Este referencial demonstra em uma sistematizagao tedrica acerca do dispositivo

ou da subjetividade do cinema — como uma entidade — que na constru¢do de uma

> Dimensionamos esse termo utilizado nesse contexto do autor para as técnicas cinematograficas e a
camera, ndo toda a sala escura e demais elementos fisicos.

' Esses autores mereceriam um maior aprofundamento das suas reflexdes acerca do cinema, porém os
textos citados possuem aderéncia com o objeto de pesquisa e o proprio realizador José Mojica Marins,
no ambito do processo de criacdo do personagem Z¢é do Caixdo. Pretendemos demonstrar essa
aderéncia ao longo da dissertagao.

17 Nesse paragrafo, optamos por dimensionar dispositivo a cAmera.

18 Utilizamos esse termo no sentido comum e generalista da palavra nesse contexto.
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narrativa haveria, ainda que indiretamente, um espectador, um dispositivo, e ainda o que
S€ quer contar.

As nocgdes apresentadas estdo envoltas em como o cinema funciona nos seus
aspectos materiais em seu primordio. O avango com relacdo ao entendimento da
estrutura de um filme, no como se apresenta uma estéria!® e a relagdo Unica entre
espectador e obra filmica por meio da entrega de informacdes, se daria com os
cognitivistas analiticos do cinema. Eles ndo propdem a utilizacdo da subjetividade, e
para isso se utilizam em parte de uma psicologia cognitivista, base metodologica da
filosofia analitica.

Os autores representantes desta perspectiva utilizam o senso comum de uma
massa de individuos para compreender de qual maneira a estoria ¢ construida, pois o
cognitivo trabalha com estimulo e resposta. Nao seria uma teoria, e sim uma perspectiva
que a partir dos anos de 1980 revisita as teorias do periodo historico anterior, a Screen
Theory. De acordo com Stam (2013), os representantes da perspectiva cognitivista
apresentam divergéncias em suas abordagens. Como principio em comum, nao
percebem as perspectivas linguistico-semioldgica, a psicanalitica, a semidtica e pOs-
moderna como teorias do cinema com enfoque em um método cientifico?,

As operagdes entre o dispositivo e a constru¢dao do filme estariam contidas no
estudo de Bordwell. O autor também pode ser localizado em uma teoria da recepgao no
cinema (contradizendo o que os expoentes dessa perspectiva apontam). Embora ele nao
trabalhe o termo narrativa e sim narragdo?’!, a organiza¢do de um filme se apresenta

pelos sistemas de narragdo.

9 Embora desde meados dos anos 1940 a academia de letras tenha eliminado a necessidade de separagéo
entre “historia” e “estoéria”, optamos por recorrer a essa forma de tradugdo, a explicagdo para tal pode
ser vista na p. 18 em nota n. 24.

20 Esse debate ¢ abordado também por Jorge Santos (2011) em sua dissertagdo O cognitivismo no
cinema.

21 Ha diferengas entre as duas nog¢des. A diferenga entre elas é aprofundada no cap. 1.
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Bordwell (1985) aponta como parte da narragdo o estilo*?, o enredo® e a
estéria’®. Os sistemas seriam o estilo e o enredo, enquanto a estoria exerce oposi¢do ao
enredo na narragdo. O termo estilo no contexto nao diz respeito a localizagdo estética de
uma obra filmica dentro das artes visuais, mas sim da utilizagdo de recursos e aparatos
utilizados na constru¢do do filme, engloba a edi¢do, o som, as lentes e demais elementos
que fazem parte da filmagem a montagem. J4 o enredo organizaria a estoria em como
ela se apresenta a partir do estilo, portanto, este estaria em constante interagdo com o
enredo, enquanto o proprio enredo lidaria em como o estilo se emaranha na organizagao
da estoria.

O que ocorre a partir desses trés sistemas pode ser visto como processo, € 0s
eventos do filme sdo fendmenos, pois podem ser observados objetivamente. Assim, cada
sistema da narracdo coexiste, interage e existe a partir da interagdo do espectador por
meio da schemata®.

Bordwell (1985) refere-se ao espectador como um ser, uma entidade hipotética
que possui capacidades cognitivas semelhantes ao ser humano. A percepcao do sistema
da narrag¢dao dependeria dele, sendo um processo mental de suposi¢des e inferéncias no
andamento da obra filmica. O espectador ideal a que o autor se refere percebe a estrutura
que formaria o género filmico e o seu sistema de narragdo, entretanto, ndo se deve

conflitar género filmico e padrao de narracdo. Nos estudos sobre a narragdo de filmes

22 Conforme o texto original de Bordwell, o termo em inglés é style.

3 Conforme o autor, o termo original syuzhet — traducio para o inglés plot — derivaria da escola russa e
pode ser compreendido como o enredo ou padroes que conectam as cenas, as agdes e aos arcos, dentre
outros aspectos narrativos de um filme (BORDWELL, 1985, p. 49-50).

* Embora a escrita se assemelhe ao portugués, o termo original utilizado do inglés é fabula. Pois, de
acordo com Bordwell (1985, p. 49) as vezes, ¢ traduzida como story, isto €, no proprio idioma inglés
haveria uma outra nocao de fabula, que seria estoria. Portanto, conforme essa explicagdo, optamos
por utilizar ao longo do trabalho a tradug@o para o portugués estdria, para diferenciar de Historia, a
disciplina, e da fabula como género a qual esta associada uma “moral”.

23 Processo cognitivo de inferéncias a partir informagdes deixadas ao longo do filme por meio do enredo.
Esse termo ¢ esmiugado por Bordwell (1989) na obra Making Meaning. A nocao basica de analise
dessa dissertacdo, o espectador ideal, esta envolva no processo da narragdo contida no escrito
Narration in the Fiction Film, portanto, a nogdo que utilizamos esta relativizada pelo proprio autor no
contexto desse estudo. O que se deve saber ¢ que, como dimensionamento teoérico, em Making
Meaning Bordwell (1989) demonstra que a schemata reside nos campos semdnticos do espectador,
naquele ha o arcabouco de sentidos que servem como interpretacao dos eventos que observa no filme,
postos a testagem de hipoteses no encaminhamento do enredo (formacdo da estoria) num
emaranhamento de possibilidades. Este mapeamento que ocorre na testagem de hipoteses depende do
campo semantico do espectador.
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de detetive ou melodrama, e nos estudos sobre periodos especificos como a narragao
classica, Bordwell (1985) observa padrdes nos sistemas de narracao, aspectos comuns a
alguns filmes e, em periodos da histoéria do cinema.

A atividade do espectador, se ndo for a principal, seria um dos aspectos
formadores da propria estoria da obra filmica, e o proprio fim da narracdo de Bordwell.
Observamos que o espectador seria a entidade de construg¢ao da estoria, contudo, nao

I?°. Deslocar essa entidade a priori

deveriamos esquecer que ele estaria no campo do idea
hipotética e comum a todos os filmes, a compreendendo como elemento do préprio filme
para a narracdo, nos leva a possibilidade de perceber um espectador particular inserido
na obra filmica. Nesse ponto, seria necessaria uma delimitacdo de qual espectador
estariamos nos referindo. Para isso, primeiro, optamos por nos afastar de um termo
comum a todos os filmes e localizar na prépria obra filmica o espectador ideal.

Isso decidido, nos aproximamos da escolha metodolégica dessa analise: os
sistemas da narragdo serao entendidos de maneira interior ao filme para compreender a
formacao do espectador ideal em Delirios de um anormal no intuito de apresentar as
suas caracteristicas conforme a nogao trabalhada por Schlegel e assim, comparar as
aproximagoes e tensdes entre o espectador ideal Z¢ do Caix@o com as nogdes de
espetador ideal trabalhadas tanto por Bordwell quanto por Schlegel. Para isso, foi feita
uma revisdo de literatura online e bibliografica?’, utilizada a teoria de narracdio e
comparacao a todo momento condicionadas ao filme Delirios.

Esclarecidas essas nogdes, os capitulos foram separados de acordo com objetivos
especificos para entender de qual forma o espectador ideal é construido em Delirios de
um anormal.

No primeiro capitulo, temos a contextualizagdo tedrica e historica. E a parte de
exploracdo, pois hd o estudo do filme Delirios com base no exposto por Bordwell, a

narragdo. Ha o esfor¢co de compreensao da teoria dos sistemas de narrag¢do proposta por

26 Bordwell (1985, p. 30) afirma que o seu espectador nio seria alguém em particular, nem mesmo ele,
mas uma entidade hipotética que acompanha o filme na construgdo da estoria — aspectos subjetivos
podem variar em um espectador.

27 Pesquisa online em indexadores como o google scholar, scielo, repositorio da capes, e utilizando-se
de buscadores que apontam revistas e periodicos diversos. E a pesquisa bibliografica, isto ¢, em livros
a partir dos temas convergentes da dissertacao e termos utilizados pelos autores.
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Bordwell utilizando-se de uma revisao de literatura. A proposta ¢ compreender como os
sistemas de narragdo sdo formados e de que maneira interagem entre si, ndo propomos
o encaixe do objeto na teoria, mas a partir do objetivo da dissertacao, de qual forma os
sistemas se apresentam no filme para o aparecimento do espectador ideal a que
chamamos de Z¢ do Caixdo. O questionamento desse capitulo seria: de qual forma sao
construidos e como interagem os sistemas de narragao em Delirios de um anormal?

No capitulo dois, por meio do processo de comparagao, sera investigada a razao
de Z¢ do Caix@o compartilhar de caracteristicas do espectador ideal entendido por
Schlegel. Esse texto ndo ¢ uma repetigdo ou mesmo sistematizagdo dos dados
anteriormente encontrados, mas sim pretende uma analise das caracteristicas
encontradas da narragdo em Delirios a compreensao da formacdo do espectador
particular desse filme. A no¢do do que seria o espectador ideal repousa no que seria o
coro no contexto da tragédia grega. A pergunta norteadora dessa sessdo seria: quem € o
espectador ideal?

O tultimo capitulo pretende uma analise das caracteristicas encontradas da
narragdo em Delirios a compreensao da formagdo do espectador particular desse filme:
Z¢ do Caixdo. A partir da convergéncia entre as noc¢des de Bordwell e Schlegel
procuramos demonstrar de qual forma o espectador ideal Z¢ do Caixao ¢ possivel. Ha
uma revisao de literatura e suporte tedrico de autores convergentes, a pergunta seria:
quais as caracteristicas do espectador ideal Zé do Caixdo?

Nas consideragdes finais retomamos a hipdtese inicial para um entendimento
global da pesquisa a fim de evitar compartimentaliza¢des por meio da reflexdo acerca
das caracteristicas do espectador ideal Z¢ do Caixao.

E importante ressaltar que todos os capitulos possuem uma indicagdo de revisio
de literatura, eventual comparagdo com outros objetos, contextualizacao historica
pontual, bem como didlogo com teorias convergentes. Propomos a utilizagdo de um
compilado de imagens do filme para apresentar planos e cenas com a indica¢do do
tempo. Elas sdo numeradas e atreladas as partes analisadas para posterior referéncia ao
longo da dissertacao e, claro, devida a limitacao do texto para esclarecer uma sequéncia,
Oou mesmo uma cena, as imagens elencadas demonstram a ideia na qual consideramos

mais pertinente no escopo do dimensionamento da pesquisa.
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Enfim, os sistemas de narragdo propostos por Bordwell ndo deveriam ser
entendidos como estanques, portanto, digressdes sdo realizadas no entendimento desses

sistemas em relacao ao objetivo principal dessa dissertagao.
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1 OS SISTEMAS DE NARRACAO DE DELIRIOS DE UM ANORMAL: O
ESPECTADOR IDEAL ZE DO CAIXAO

Antes de compreender como os sistemas da narragdo se mostram em Delirios,
devemos contextualizar os elementos que compdem essa nocdo de sistemas em
Bordwell e de qual forma ocorrem. O primeiro questionamento seria: sistemas da
narragdo ou da narrativa? Propomos um esclarecimento ao dimensionar essa primeira
duvida com base nos escritos metodoldgicos do proprio autor que utiliza e trabalha a
nog¢ao de narragdo e o autor que estrutura a nog¢ao de narrativa, Marc Vernet.

Em seu livro Narration in the Fiction Film, Bordwell (1985) aponta trés
norteadores da narrativa nos estudos sobre contagio de estorias®®: a representacdo, a
estrutura € o processo’’. A representa¢do nesse contexto diz respeito aos elementos
existentes no universo de uma estdria e que se relacionam com a realidade percebida. J&
a estrutura seria uma forma particular de unir as partes dessa estoria e torna-la una, para
assim, por meio do processo, causar um efeito especifico no espectador®®. Percebemos
que a narrativa se insere na narragdo, pois essa ¢ a estrutura, enquanto o processo a
narrativa. Assim, Bordwell (1985, p.11, grifo do autor) procura como se daria a

31 Essa atividade seria a narragdo que € a

“atividade narrativa no cinema de fic¢ao
estrutura de como uma estoria ¢ percebida.

E importante salientar que essa procura encara o cinema como um sistema
proprio de representar algo, o que propde aproximacdes e tensdes entre o texto e a
imagem em movimento. Isso quer dizer que, para entender como a narragdo se daria no

cinema de fic¢do, seria necessario, a priori, considerar o que seria a narrativa do filme.

[...] A narrativa é o enunciado em sua materialidade, o texto narrativo que se
encarrega da historia a ser contada. Porém, esse enunciado que, no romance,
¢ formado apenas de lingua, no cinema, compreende imagens, palavras,

% Do termo original, storytelling em tradugio do autor.

¥ Do original em inglés representation, structure, process conforme (BORDWELL, 1985).

3% Em inglés o autor utiliza perceiver. Frente ao contexto apresentado, seria como aquele que percebe,
pois os efeitos esperados seriam devido a utilizagdo da percep¢do por meio da cogni¢do. Assim,
conseguir tragar paralelos nas situagdes apresentadas em um texto.

31 Do inglés: I seek an account of the narrative activity in ficcional cinema.
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mengdes, escritas, ruido, musica, o que ja torna a organizacao narrativa filmica
mais complexa (VERNET, 2012, p. 106).

A comparagdo realizada com o romance evidencia 0 que o cinema consegue
abarcar. O texto escrito, embora também utilizado, ndo estd sozinho, ele pode ser
inserido na imagem do filme, acompanhando de sons, ao passo que as imagens vém
antes das palavras, mesmo que nessas imagens se possa ter este texto’’. Essa
caracteristica ¢ apenas para comegar a explicar como o cinema tem uma organizacao
narrativa mais complexa.

Tao logo, a afirmacdo de Vernet de que a constru¢do narrativa do cinema ¢
complexa e o texto escrito ndo ¢ o Unico elemento da organizacdo narrativa filmica, a
questdo ¢ o autor se utiliza de termos pertencentes aos estudos literarios e linguisticos,
assim ao iniciar uma transi¢ao do entendimento do que seria a narrativa no cinema,
afirma que essa expressao artistica possui um leitor—espectador como objetivo final do
que estd enunciando. Quer dizer, haveria um discurso® na relagdo enunciado—
enunciador, o que imporia uma certa organizagdo dessa narrativa. Nesse contexto, o
objetivo seria a compreensdo tanto dela quanto da estéria** do filme por parte do
espectador.

Por consequéncia, importaria para a identificacdo dos elementos da organizacao
narrativa filmica ainda centrados na utilizagdo de aspectos do texto, mesmo ele nao
sendo um elemento principal no cinema. O ponto de convergéncia entre caracteristicas
da narrativa que Vernet emprega ¢ a narracdo a que Bordwell desenvolve estd na
caracteristica da narrativa dela ser o enunciado material do que se quer contar. Ela

contaria a si mesma.

32 Por exemplo, a insergdo de letreiros na montagem, registro em imagem de algo escrito no universo
diegético em uma cena, dentre outros.

33 0 termo possui meandros e estudos especificos, ndo seria possivel esgota-lo ou dar a sua devida
importancia nessa dissertacdo. Recorremos ao O discurso cinematografico de Ismail Xavier (2008)
para um entendimento abrangente dessa discussdo. Conforme o autor, por meio da montagem a
manipulagdo da audiéncia seria uma possibilidade. Aqui diz respeito a montagem de atragdes em
Sergei Eisenstein. historicamente aqui iniciaram-se os estudos acerca desse tema. Vernet esclarece
que o discurso passa uma ideia por meio dos elementos de uma gramatica do cinema, em suma, na sua
linguagem. Identificamos alguma aproximagdo com o trabalho de Christian Metz.

34 Termo utilizado pelo autor ¢ historia.
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Esta caracteristica acerca acaba por mostrar um elemento que servird de andlise
para a narracdo no filme de ficgdo que Bordwell aponta. Pois, a convergéncia em ambas
as nogdes estd na possibilidade de a propria estrutura contar algo de si mesma. Vejamos

o entendimento do que seria para Vernet a narragdo (p. 109-110, grifo do autor):

A narrag¢do agrupa, ao mesmo tempo, o ato de narrar e a situa¢do na qual
esse ato se inscreve. Essa defini¢ao implica pelo menos duas coisas: a narragao
coloca em jogo funcionamentos (dos atos) e o quadro no qual eles acontecem
(a situagdo). Esta, portanto, ndo remete a pessoas fisicas, a individuos [...].

Se a narrativa seria a materialidade do que se quer contar, isto €, o texto que conta
a estoria, e a narracdo coloca em jogo o que ocorre no texto (na estoria), € a propria
estrutura desse texto, entende-se que a estrutura narraria a si mesma. A narrativa se
insere na narracdo. Aqui ha indicios da indissociabilidade entre forma e contetido do
filme.

Complexificando essa no¢do, ha o elemento de duvida na forma que seria
construida a relagdo entre o ato de narrar e a situagdo na qual esse ato se inscreve
apontados por Vernet, pois um elemento fundamental da narragdo indicada por Bordwell
seria o espectador ideal, e ele ndo faz parte explicitamente da narragdo, mas € o objetivo
que se encontra em torno dela.

Tao logo, por ainda haver resquicios de um modelo tedrico advindo da literatura®
em ambos os autores, entende-se que a partir do cinema o afo de narrar se apropriaria
de elementos além do texto inseridos na constru¢ao da narrativa, ndo precisariam ser por
meio dos personagens nem do proprio realizador. Quer dizer, ¢ possivel a estrutura
narrar a si propria, ou a narrativa fazer parte do proprio funcionamento da narragdao. No
entanto, ainda que isso seja um ponto de convergéncia para com Vernet, Bordwell
apresenta o espectador ideal como parte indissociavel da narragdo. E, embora seja uma
entidade hipotética, Vernet e Bordwell se distanciam no enfoque de um espectador

como um ser que estrutura essa mesma narragao.

35 Nio diz respeito a uma critica, mas de localizacdo das referéncias desse autor. Vernet, assim como
Bordwell, utiliza o trabalho de Gérard Genette na formulagdo da nogdo de narra¢do no cinema. Ver:
Genette (2015. p. 51-72).
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Bordwell, a partir do cinema, deslocaria elementos dos estudos sobre narrativa
do texto. A narragdo ¢ um elemento de importancia nesse autor. A narrativa citada por
Vernet seria o enfoque dado por Bordwell ao enredo.

A proposta da narragdo em Bordwell ndo seria “tratar as operagdes do espectador
modeladas de acordo com os estudos linguisticos” e “dizer que o espectador enuncia a
estoria enquanto o filme passa” (BORDWELL, p. 30, tradugdo do autor)®, ha o
deslocamento para os estudos do cinema utilizando-se de termos e nog¢des de teorias
diegéticas e miméticas acerca da narragdo’’, mas ndo a consideragdo de termos como
leitor—espectador e enunciar o filme. Portanto, outros meandros tedricos utilizados por
Vernet como discurso também ndo sio apreendidos por Bordwell*®. Assim, o enredo no
contexto desse autor ¢ a organizacdo das situagdes a partir de como a imagem ¢
construida por meio de recursos cinematograficos para formar uma imagem imediata
imbuida de trama, seria um emaranhado 16gico de causa e efeito das agdes realizadas.

Uma introdugao acerca desses recursos cinematograficos seria o proposto por
Jacques Aumont (2012) o qual demonstra que o cinema ¢ composto por fotogramas em
sequéncia e que o movimento se daria pela velocidade que esses fotogramas passam. E,
essa apresentacdo, se daria por meio de uma imagem plana e delimitada em um
quadro®®. Tendo como ponto de partida essa no¢do, podemos comegar a desvelar onde
se daria o enredo dentro desse quadro, e mais importante, outra parte que ele envolveria:
o estilo.

Esse primeiro elemento da narragao em Bordwell (1985) nao teria relagdo com o
termo estilo utilizado para designar um periodo estético — por exemplo o estilo
neorrealista — mas, sim, a relagdo entre mise-en-scéne; cinematografia; edi¢do e som*.

Isto €, abrange da filmagem a pos-filmagem. Seriam os dispositivos, os recursos, ainda

36 1...] I do not treat the spectator’s operations as necessarily modeled upon linguistic activities. I shall
not speak of the spectator’s “enunciating” the story as the film runs along [...]

37 No decorrer dos capitulos essas nogdes serdo retomadas.

¥ Embora o autor demonstre que Cristian Metz, em Grande syntagmatiqye of the narrative film, tenha
realizado uma enorme conquista no contexto da estrutura da narrativa no ambito do estruturalismo
francés.

3% Nao podemos deixar de citar No&l Burch (2015) que nos apresenta os dois espagos, o que esta dentro
e fora do quadro (o espago-fora-da-tela). Burch demonstraria aqui os limites existentes tanto na
filmagem quanto da projecao.

40 Nao abordaremos o som, como explicado na introdugao desse trabalho.
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os aparatos técnicos utilizados no cinema para a constru¢do da imagem e, ainda, parte
dos elementos que incita inferéncias. E preciso esclarecer que enquanto num livro h o
texto, no filme h4d a imagem em movimento subordinada ao tempo, assim os ditos
aparatos técnicos de construcdo da imagem vao além de algo mecanicista ou mesmo
uma tecnologia que substituiria a intenc¢ao do realizador.

O estilo engloba tudo o que se pode perceber por meio da visdo e audi¢ao do
filme, logo, a posicao das personagens no enquadramento, 0 movimento que a camera
exerce em um espaco em cena, a disposi¢do dos moveis de acordo com a escolha de
iluminagdo, a predominancia do azul ou amarelo em um balanceamento de branco (de
maneira proposital, evidentemente), a tecnologia empregada na camera, seja ela em
filme 35mm, ou mesmo 8mm, ainda os aspectos 4:3, 16:9, 21:9 dentre outras. Enfim,
todas essas escolhas utilizadas juntas ou separadas, em sequéncias e/ou cenas sao
diversas possibilidades na constru¢do da imagem imediata que exerce uma estrutura, ou
formato para si mesmo.

O importante ¢ compreender que o enredo também modifica o estilo na atividade
do espectador ideal, pois, embora o filme possa ser observado objetivamente, quaisquer
das caracteristicas que envolvem a formalizagdo do estilo sdo relativizados conforme a
schemata®! desse.

No tocante do momento da filmagem, a mise-en-scéne no cinema nao se restringe
ao que se observa de maneira imediata como produto nos cinemas ou, na
contemporaneidade em qualquer lugar com telas. A filmagem ¢ o primeiro momento da
mise-en-sceéne no cinema para no contexto do estilo.

De acordo com Luiz Carlos Oliveira Junior (2013) o termo mise-en-scene se
originaria nos estudos acerca do teatro**, portanto o levar da cena. No &mbito do cinema,

além de literalmente mostrar o que se quer mostrar no plano, ela se tornaria atrelada a

41 Ver p. 19 n. 26 para relembrar o contexto desse termo.
20 autor diz respeito ao teatro como se conhece comumente na atualidade, ndo hé relagio com o teatro,
espaco ritualistico na Grécia antiga.
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decupagem, subordinada ao tempo e propriamente parte de uma constru¢do moével e

varidvel®. Assim sendo,

Praticar a mise en scéne’ seria, entdo, explorar ao maximo todas as
possibilidades (de um texto, de um autor, de um cenario, de uma luz, de uma
paisagem natural... e das relacdes entre eles), para atingir um efeito
espetacular maximo, em germe desde o comeco, porém s6 revelado e sentido
na passagem dos materiais de base a obra posta em cena (OLIVEIRA
JUNIOR, 2013, p.28).

Essa proposta do que seria no cinema ¢ importante, pois consideraria as escolhas
para construir ou escolher o local de filmagem. E nesse sentido, ndo se descartaria a
possivel decupagem com a pré-montagem e depois uma reorganiza¢do na montagem.
Nesse ponto, o pds-filmagem formaliza o estilo do filme conforme explicamos nos
proximos paragrafos.

O levar a cena seria de que modo se construiria a imagem considerando todos
os elementos que se podem observar imediatamente. Chegamos a essa afirmacdo ao
perceber a mise-en-scéne subordinada ao tempo como Oliveira Junior (2013) indica, e
em concordancia com o que Aumont (2012, p. 53) explica sobre a no¢ao de montagem:
ela seria “uma arte da combinagdo e da organizacdo”. Essa nocdo nao exclui a
cinematografia nem o som, pois ¢ a relagdo dessas técnicas com a edi¢do que forma a
mise-en-scéne, pois o cinema possui 0 seu proprio espago filmico®. Embora esses
aspectos possam ser escolhidos na filmagem, ou planejados na decupagem, a montagem
(ou edi¢do) ndo deve ser menosprezada, pois os cortes e escolhas de manipulagdo da
imagem, seja digital ou em uma mesa com o filme, demonstram o estilo.

Compreender a nogdo de espaco filmico apontado por Aumont (2012) ¢
necessario para entender uma parte do que seria a mise-en-scéne, pois, de qualquer

forma, ele participaria do trabalho constante do enredo para a estoria.

> Entendemos essa “variavel” e “movel” conforme o proprio autor, “devemos considerar que a mise en
scéne nao progride cronologicamente na historia do cinema, ndo evolui linearmente: ela se da em
decorréncia da finalidade de cada narrativa, do tipo de cinema a que serve [...] (OLIVEIRA JUNIOR,
2013, p. 28).

44 Escrita do autor.

> Conforme Aumont (2012, p. 19-28).
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Todas essas consideragoes sobre o espaco filmico (e a definigdo correlativa do
campo ¢ fora de campo) sé t€m sentido na medida em que se estd diante
daquilo que chamamos de cinema “narrativo representativo” — isto €, filmes
que de uma maneira ou de outra, contam uma historia situando-a num certo
universo imaginario que eles materializam pela representacio (AUMONT,
2012, p. 26).

Assim, a mise-en-scéne possui dois aspectos: ¢ tudo aquilo o que estd enquadrado
pela camera e o que nao estd. Nela se localiza no espaco filmico no momento da
filmagem, e na montagem adquire subordinag¢do ao tempo. O espago filmico a partir
disso ganha uma amplitude além do espaco da filmagem. E certo que utilizar
denominagdes como representacdo e imagindrio possam limitar o que estd no espago
filmico, no entanto, a mise-en-scene em dois momentos, na filmagem e posteriormente
na montagem fazem parto do estilo a que Bordwell se refere, pois a construgdo da
imagem se da literalmente na filmagem e apds, essa constru¢do subordinada ao tempo
na montagem, abarca ja o espaco filmico enquadrado.

E certo que no espago filmico fora do quadro estaria o espectador quando se
assiste ao filme, enquanto dentro daquele, as técnicas utilizadas englobam o tipo de
plano, a profundidade de campo, a movimentacao da camera, os objetos em cena, 0 que
aparece enquadrado, a iluminagdo, ou seja, os equipamentos e técnicas que formariam a
imagem. A nog¢do de tempo por meio da montagem na durag¢do dos planos com cortes,
as insercdes textuais, também o voice off, aliadas a uma intencdo na formacdo da
imagem dentro do espaco filmico estabelecido na montagem garante o enredo. Portanto,
primeiro o estilo englobaria a mise-en-scene do momento da filmagem para a construgdo
da imagem. Apds isso, na montagem ja com a imagem construida, a mise-en-scene
ganha subordinacdo ao tempo com a estilistica propria do cinema. O espago filmico
nesse momento estd no enquadrado ao longo do filme, subordinado ao tempo diante dos
cortes. Aqui seria estilo em trabalho com o enredo.

A aparente dissolu¢do do estilo no enredo e do enredo no estilo, ¢ a constante
comunicac¢do entre esses sistemas da narracdo. O enredo ¢ inicio da construcdo do a
partir do estilo, s6 que no encadeamento das imagens, que se tornam movimento, cenas
e sequéncias.

Por enquanto, tomemos emprestado o entendimento do que seria o enredo e sua

relacdo com a estoria a partir dos estudos de Umberto Eco sobre as formulagdes tedricas
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da escola russa. “O enredo [...] € a historia como de fato é contada, conforme aparece na
superficie, com as suas deslocacdes temporais, saltos para frente e para tras (ou seja,
antecipagoes e flash-back), descri¢des, digressoes, reflexdes parentéticas” (ECO, 2011,
p.86). Ainda nesse contexto, Eco finaliza a sua explicacdo acerca do enredo: “num texto
narrativo o enredo identifica-se com as estruturas discursivas™® (ECO, 2011, p. 86).
Desta forma, pelo cinema ser a imagem em movimento subordinada ao tempo, o estilo
¢ relevante, pois ele diz respeito a construgcdo dessa em especifico. Essa ¢ a diferenca
aparente frente ao texto narrativo, as possiveis estruturas do filme estdo no estilo,
enquanto o enredo, sendo-o virtual, s6 ¢ aparente no tempo cronologico da obra filmica.
A estoria assim s6 pode ser percebida (por meio do espectador ideal) a partir da
concatenagao entre o estilo e enredo.

Apontar o que seria o enredo sem considerar a estoria e o estilo no contexto
cinematografico trariam problemas de relagao entre eles. A relativizacao do que ¢ enredo
no texto literario ¢ necessario para o espectador ideal cinematografico de Bordwell.
Todos esses aspectos elencados corroboram para as inferéncias que um espectador
realiza na medida em que o que ¢ mostrado avanga no tempo do filme. As inferéncias
constroem a estoria, no qual é formada por elas, confirmadas ou nao pelo enredo.

Portanto, de acordo com Bordwell (2013), a partir do espectador cinematografico
existem inferéncias (suposi¢des) por meio da schemata. Essas inferéncias, em
concordancia com as informacgoes diretas mostradas no filme, constroem a estoria. O
enredo no filme necessita do estilo, pois ¢ tudo o que se vé na imagem e se ouve. Logo,
a estoria se mostra de formas diferentes de acordo com a comunicagao constante entre
estilo e enredo.

E vélido considerar que o enredo organiza as informacgdes da estéria, sem ele os
eventos no filme ficariam isolados. E a relacdo do enredo com o estilo informa de qual

forma a estéria ird se organizar na sua entrega de dados.

46 Ndo ¢ uma nogdo que sera explorada nessa dissertagdo. Com o intuito de contextualizar, Eco (2011,
p-69) se baseia nas nogdes de Greimas. Eco inicia o texto explicando que a sua analise sobre as
estruturas discursivas interessa mais o sentido semantico do que propriamente a gramatica das
palavras. Na medida em que o texto escrito € lido, certas figuras permanecem no fundo da memoria
do leitor. Quando necessario, ha a recordagdo dessas figuras.
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Para explicar como isso funciona, acrescentamos que, conforme Bordwell
(1985), a relagao entre o estilo e enredo estaria no ambito da logica narrativa, incluidos
o tempo e espago. Essas caracteristicas estdo diretamente inseridas no enredo ao assistir
ao filme, isto ¢, a logica narrativa ¢ a relagdo de causa e efeito dada a partir das
inferéncias do espectador ideal em concordancia ao deslocamento espago-temporal
(mise-en-scene e montagem).

Dada essa introducao teodrica, acabamos por delimitar o procedimento teorico-
metodoldgico da andlise do filme Delirios de um anormal: consideraremos o estilo na
relacdo entre o espaco e o tempo e posteriormente a ldgica da narrativa. A proposta é
estabelecer de qual forma o estilo e o enredo se imbricam. Embora esses sistemas
possuam relacdo indissociavel, o enredo necessitaria de um espectador ideal para o
entendimento da estdria mostrada, portanto, a estoria s6 deve ser compreendida na
medida da interacdo entre estilo e enredo para um espectador ideal.

Por fim, em concordancia com o método de andlise, verificamos esses aspetos

dentro do préprio filme para o filme.

1.1 SOBRE O ESTILO EM DELIRIOS DE UM ANORMAL

O principal acontecimento no filme ¢ de um psiquiatra renomado que sonha com
Z¢ do Caixao. Nesse, Dr. Hamilton ¢ atormentado pela atitude do vildo em roubar a sua
esposa Téania por meio de uma hipnose, assim, utilizando-se de outros momentos que
Z¢ do Caixao vivenciou, ele mostra ao médico um universo em que as obras do cineasta
estdo presentes. Nesse sentido, o filme apresenta José Mojica Marins como alguém que
ir4 esclarecer ao psiquiatra a inexisténcia de Z¢ do Caixdo na realidade. Esse, uma
criagdo, aparentemente um personagem estritamente ficcional.

Em sua constru¢do, pode-se perceber no filme trés momentos*’: o sonho; a
viagem pelos outros filmes de Mojica e a realidade diegética®®. Ha ao todo oito

personagens principais, dos quais quatro deles sdo psiquiatras, sendo os demais, o Dr.

47 Momentos denotam passagem, no entanto ainda que fixos. Em Delirios os trés momentos se
emaranham e ha o retorno ou passagem em/para cada um deles.
*Termo utilizado para destacar o momento comumente chamado de realidade no filme.
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Hamilton, a Tania, o Z¢é do Caixao e por fim José Mojica. Essa separacdo ¢ importante
para compreender a maneira em que o estilo do filme interage com o enredo incluindo
os personagens ¢ ambientes. Portanto, nesses trés momentos observam-se ao todo nove

interacOes entre os ambientes em Delirios sdo eles:

1) Sonho/Realidade diegética:

O filme inicia apresentando o sonho do Dr. Hamilton. O primeiro contato de Z¢
do Caixao e um dos personagens principais ¢ mostrado. Para destacar o local de entrada
no sonho ndo ha iluminagdo no terceiro plano. Ele se mantém como um fundo preto o
que da destaque as agdes dos personagens em cena, logo, os retiram de qualquer
referéncia espacial. Além disso, os cortes dos planos s@o secos e introduzem — ou ainda,

retiram — elementos do que € mostrado (imagem 1).

IMAGEM 1 - 00:00-15:25

FONTE: Delirios (2013).

Esse se torna um padrao no decorrer do longa-metragem nos momentos de sonho.
O importante ¢ ressaltar que os planos de introdugdo e término desse podem ser
considerados entre geral e americano, ha uma limitagdo e aprisionamento no espago
mostrado. Durante o sonho os planos variam, ndo s6 quando hé cortes, mas, a progressao
de plano geral ao close-up ¢ feita utilizando-se o zoom. As falas sdo objetivas, Dr.

'”

Hamilton utiliza um tom de desespero “Tania! Tania! Nao, volte!” ao ver a sua esposa

hipnotizada seguindo Z¢ do Caixdo (imagem 2).
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IMAGEM 2 - 00:00-15:25

FONTE: Delirios (2013).

A localizacdo espacial dentro da cena ¢ possivel apds a interag@o entre Dr. Hamilton
e Z¢ do Caix@o. O sonho tem o seu inicio somente apos a introducao de um dos trés
personagens, o doutor Hamilton, a Tania ou o Z¢é do Caixdo. Apds, Z¢ do Caixao
apresenta onde vive, como vive e de qual forma trata os seguidores. Isso por meio das
cenas de outros filmes. A diferenga esta na cor monocromatica utilizada nessas cenas.
H4 o encadeamento de planos com o Dr. Hamilton observando de longe o que ¢
mostrado, um distanciamento que relembra um espectador de uma pega de teatro

(imagem 3).

IMAGEM 3 —00:00-15:25

FONTE: Delirios (2013).

Esses padroes descritos estdo presentes em todos os momentos do sonho no filme.
A ideia de aprisionamento a partir do estilo nesse contexto estd na cdmera estatica em
Dr. Hamilton no fundo sem luz, pois o que ele assiste ocupa toda a tela e ndo € possivel
observar em volta dele os elementos do que ¢ mostrado no local em que Z¢ do Caixao
estad. O retorno a realidade diegética e a progressdao dos acontecimentos sao contados

saindo de um plano por entre americano e geral ao close-up-geral.

2) Realidade diegética/Consultério dos psiquiatras (15:25-17:37):

O retorno do sonho a realidade se da no afastamento da camera de Dr. Hamilton,

ainda, nesse trecho, a iluminacdo ndo ¢ difusa, pois a sombra de Téania pode ser
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observada nas duas paredes do quarto. A nocao do local em que ambos estdo se torna
explicita com a utilizacdo do zoom na placa da clinica, embora a cama em que psiquiatra
esteja deitado ja remeta a uma enfermaria. No consultorio, a iluminagdo ainda ¢ dura, o
plano quase em detalhe mostra o psiquiatra que estd falando naquele trecho. Da mesma
maneira que a camera se afasta de Hamilton ao sair do sonho, a camera se aproxima da
cabega de um dos colegas psiquiatras para a continua¢ao do sonho em que o psiquiatra

¢ afligido por Z¢ do Caixao (imagem 4).

IMAGEM 4 — 15:25-17:37

) g M e
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FONTE: Delirios (2013).

Em conformidade com alguns padrdes de cortes e utilizagdo de recursos da lente
no momento do sonho, a clinica do Dr. Hansen introduz um local comum, ou seja, o
espaco ¢ delimitado por paredes, moveis, decoracdo em janelas e paredes sem nenhum
enfoque especial. Por fim, esse momento dura por volta de trés minutos — diferente da

primeiro que dura por volta de quinze — logo hé o retorno ao sonho do Hamilton.

3) Consultorio dos psiquiatras/Sonho/Consultério dos psiquiatras:
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A diferenca entre o sonho da introdu¢do do longa-metragem em relagdo a esse
estd na presenca de um cendrio no fundo escuro do terceiro plano e na utilizacdo de
cenas menos monocromaticas, mesmo aquelas de outros filmes. Ressalta-se que existem
inser¢des de cenas de outros filmes de Mojica em tom monocromatico, semelhante ao
sépia. A ilumina¢do predominante ¢ composta por feixes de luz nas cores vermelha,
verde e azul e, nesse contexto, elas mostram-se frenéticas aliadas aos cortes secos. Essas
escolhas técnicas incitam rapidez e desordem no sonho em que Hamilton presencia em
comparacdao com o momento de sonho inicial (imagem 5).

Os efeitos praticos de fumaca, a manipulagdo da luz e a utilizacao da cor vermelha
trazem coesdo e unificam cenas gravadas de outras obras. O estilo do primeiro sonho
permanece, somando-se nessa continuacao a outras técnicas. A duragao desse momento
¢ por volta de dez minutos, isto ¢, permanece uma maior duracdo do que na realidade

diegética.

IMAGEM 5 - 17:37-26:11

FONTE: Delirios (2013).

4) Consultdrio dos psiquiatras/Casa do Mojica:
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E o primeiro momento em que os psiquiatras, Tania e Dr. Hamilton estio
presentes no mesmo ambiente. A cdmera acompanha sem cortes, utilizando-se dos
recursos zoom € pan, a situagio externa ao sonho de Hamilton. Enquanto fun¢do®, esse
momento € um conectivo entre o sonho e a realidade diegética, ha a introdugdo do
personagem José Mojica Marins. Diferente dos momentos de sonho, o didlogo expde os

préoximos acontecimentos da trama (imagem 6).

IMAGEM 6 —26:11-26:58

FONTE: Delirios (2013).

5) Casa do Mojica/Sonho:

José Mojica Marins ¢ contactado por um dos psiquiatras com um pedido de ajuda,
conforme o momento anterior do filme, esse também ¢ expositivo por meio do didlogo.
O psiquiatra informa a Mojica que o Dr. Hamilton tem pesadelos com Z¢ do Caixao,
assim, o motivo do pedido de ajuda, é de que o proprio criador do personagem consiga

explicar para ele que Z¢ do Caixao ndo existe, ¢ um personagem ficcional.

49 Esclarecemos que o termo utilizado néo possui relagdo com a semidtica nem com as nogdes de Tzvetan
Todorov (2013, p. 27-52) acerca da escola russa. Embora esse seja um referencial tedrico presente no
autor base dessa dissertacdo, Bordwell, o ultimo afasta-se dessas nogdes textuais, de discurso e
enunciativas para o cinema como ja explicitados no inicio do capitulo. Esse termo ¢ utilizado na
dissertacdo para demonstrar uma agdo, papel exercido do processo de narracao.
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A introduc¢do do personagem José Mojica Marins, interpretado por ele mesmo, ¢
feita primeiro em um plano geral para localizar o personagem em sua sala de estar. A
funciondria de sua casa atende ao telefone enquanto ele desce as escadas. H4 um corte
e o plano ¢ reduzido para o Gnico ambiente em que ha uma iluminagao diferente na cor
vermelha, semelhante ao tom monocromatico utilizado no sonho de Dr. Hamilton

(imagem 7).

IMAGEM 7 —26:58-28:55

&

Delirios (2013).

FONTE:

O espago de transicao entre as escadas que Mojica desce e a mesa em que o
telefone estd ¢ contextualizado pela camera. No canto da sala ha um lugar que possui
uma tira ampliada de quadrinhos, 14 pode-se ver uma mulher aparentemente desesperada
e corpos amontoados proximos a uma arvore. Esse canto, ¢ o tnico local iluminado
nessa cor, a camera acompanha Mojica pelo ambiente. Ha sucessao de cortes no didlogo
com o colega de Hamilton e novamente a aproximag¢ao do aparelho por meio do zoom.
O momento termina com José Mojica Marins declarando achar interessante o que
ocorrera com Dr. Hamilton a partir de Z¢é do Caixao (imagem 8). O préximo momento

do filme ¢ a continuacdo do sonho de Dr. Hamilton.

IMAGEM 8 —26:58-28:55
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FONTE: Delirios (2013).

6) Sonho/Consultorio dos psiquiatras:

Esse ¢ o terceiro momento de sonho que define a personalidade de Z¢ do Caixao
por meio da inser¢do de acdes ampliadas desse mesmo personagem. Embora em planos
anteriores do sonho Z¢ interaja com diversos personagens (inclusive Tania e Hamilton),
os momentos ressaltavam a performance dele com os seguidores. A partir do fundo
escuro de alguns ambientes, o close-up aliado ao zoom in em seu rosto, o contexto em
que estava, isto ¢, em uma caverna, ao lado de seguidores, em meio a rituais sempre
acompanhado pelo encadeamento de cortes os quais se unificam com o dudio de risada,
do fogo, da gritaria, enfim, esses aspectos conjecturavam a apresentacao do que seria a
personalidade de Z¢é do Caixdo. J4, a participagdo nesse terceiro momento, € o inicio
gradual da passagem de Z¢ do Caix@o do sonho para alguém real. Um Z¢ do Caixao real
na realidade diegética.

A iluminacdo na cor vermelha em alguns ambientes — principalmente em
corredores ou lugares escurecidos — e a utilizagdo de um tom monocromatico rosado em
cenas gravadas de outros filmes permanecem restritos a introducao dessas cenas. H4 a
mescla de cores, auséncia de luz, planos com a camera estética, grande profundidade de
campo e a interacdo de Z¢ do Caixdo com outro personagem masculino. Esse
personagem veste-se de maneira comum ao periodo da filmagem, meados de 1970, e os
locais ndo estdo mais em sua maioria em cavernas ou espagos imaginarios e sim espagos
concretos do cotidiano urbano. Por fim, dr. Hamilton ¢ apresentado pela primeira vez
em destaque em um plano médio longo (imagem 9).

O estilo até entdo mostra-se como um somatdrio de aspectos técnicos que

encaminham os trés ultimos momentos do filme.
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IMAGEM 9 —28:55-40:39

FONTE: Delirios (2013).

7) Consultorio dos psiquiatras/Sonho (40:39-48:00):

O personagem José Mojica Marins ¢ apresentado de maneira diferente da imagem
5. Ap6s visitar dr. Hamilton na clinica e conversar com o grupo de psiquiatras e Tania,
o personagem ¢ apresentado em seu cotidiano.

Na clinica o estilo segue o padrao ja estabelecido em momentos anteriores, a
diferenca encontra-se na apresentagdo de uma parte do dia a dia de Mojica.

Na cena em que ele estd sentado em frente a uma piscina o plano ¢ menos
claustrofobico, embora a camera ainda se mantenha escondida por entre as arvores.
Além disso, a intensidade da luz e a temperatura ¢ evidente em conjunto com as

vestimentas utilizadas pelos banhistas. A cor da roupa do autor de Z¢ do Caixao ¢ de cor
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clara, remete a um rosado pastel, diferente da vestimenta que ele utiliza ao visitar a
clinica do Dr. Hansen e de Z¢ do Caixdo. Nao hé penumbra ou muitas sombras dentro
da residéncia, a iluminagdo também ¢ flat e uniforme, ndo ha diferenca de ambientes.
Quatro aspectos podem ser destacados aqui em relagdo a imagem 7 e o sonho: a
oposic¢do entre ambientes internos e fechados; a oposi¢cdo entre momentos de escuridao
e momentos de claridade — noite e dia; a oposi¢do entre a forma de agir e se vestir entre
personagem e ator/criador — Z¢é do Caixao e José Mojica e, enfim, a relagdo entre esses.
Ao final da cena, a cAmera apresenta os dois personagens juntos. H4 um corte
abrupto entre claro e escuro, mas, nesse escuro um ponto de luz em movimento ¢

mostrado (imagem 10).

IMAGEM 10 —40:39-48:00

FONTE: Delirios (2013).

8) Sonho/Consultorio dos psiquiatras:

O filme se encaminha para o final da trama, esse momento ¢ o mais longo. Com

aproximadamente vinte minutos, ha uma mescla entre a realidade diegética e 0 mundo
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dos sonhos de Dr. Hamilton. A interacdo entre José Mojica Marins e o doutor ¢ proxima,
nao s6 fisicamente, a camera inicia-se em plano médio e prossegue até o plano primeiro.
O rosto dos dois ¢ enquadrado enquanto ha cortes de plano entre os personagens na sala,
¢ importante notar que a no¢ao de espaco em cena ¢ reduzida por essas formas de utilizar
o plano. O zoom permanece um recurso para adentrar o sonho de Hamilton. Novamente,
o sonho possui os mesmos padrdes ja demonstrados em momentos anteriores,

entretanto, diferencia-se na relagdo entre Tania e Z¢ do Caixao (imagem 11).

IMAGEM 11 —48:00-70:17

FONTE: Delirios (2013).

Essa relacdo aparece por meio do close-up e do zoom. A progressdao dos planos
ignora dr. Hamilton de inicio, o qual s6 retorna em cena ao final da sessao de hipnose.
O emendo entre o sonho e a realidade ocorre primeiro por meio do spot de luz, e ap0s,
uma frase que jos¢é Mojica Marins reza (imagem 12). A luz no rosto de dr. Hamilton

apos a sessdo ¢ vivida em comparagdo ao inicio.
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IMAGEM 12 —48:00-70:17

FONTE: Delirios (2013).

9) Consultorio dos psiquiatras/Bar/Apartamento:

No momento final as caracteristicas de estilo demonstradas ao longo do filme sdo
utilizadas. Por toda essa obra, personagens principais ndo estdo no mesmo
enquadramento, embora isso estivesse implicito. Nesse contexto apresentam-se 0s
médicos colegas de Hamilton, Tania e Mojica, além da enfermeira da clinica. A
iluminagdo ¢ a mais intensa ja utilizada no ambiente interno desse local. O contrario

retorna na cena do bar e apartamento (imagem 13).

IMAGEM 13 —70:17-84:20
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Esse ultimo momento e a imagem 13 sdo destaque, pois culmina no encontro de
todos os espacos do filme por meio de Z¢ do Caixao.

Pode-se observar que os momentos de sonhos e da realidade diegética sao os
principais ganchos dos demais ambientes, pois hd uma viagem por outras obras de
Mojica, isso existe dentro do proprio momento do sonho tido por Dr. Hamilton.
Portanto, declaram-se trés possiveis dimensdes no filme. Essa inferéncia ¢ possivel por
meio da mise-en-scene e encadeamentos dos planos e cenas. A aproximagado com o estilo
presente no sonho de Dr. Hamilton demonstra a possivel conjectura com realidade na
cena finalissima do filme.

Ha de se entender que, existem padrdes, ou um estilo proeminente a todos os
momentos do filme, o que o torna ndo mais plural e sim uno. O seu estilo caminha por
espacos amorfos, espagos frenéticos e espagos organizados, respectivamente o sonho,
os filmes inseridos no sonho e a realidade diegética. A aparéncia da constru¢do da
imagem nesse contexto ¢ de um possivel embate em constancia entre o sonho e a
realidade diegética, com cortes e encadeamentos frenéticos do primeiro € uma menor

rapidez dos mesmos recursos do segundo.

1.2 SOBRE O ENREDO QUE ENVOLVE DR. HAMILTON
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A partir do que foi delimitado sobre o estilo em Delirios, com o intuito de
compreender de qual forma o enredo se apresenta, retomamos aspectos importantes da
construcao desse. Definimos no inicio do capitulo que Delirios de um anormal possui
trés momentos. A partir deles, todos os ambientes no filme sdo organizados e o sonho
seria o eixo em que tanto os demais momentos quanto os ambientes se voltam. E aqui
se localiza a hierarquia do sonho como o espago organizador dos demais espagos e
ambientes. Espaco e momento organizador dos demais, o que o caracteriza como o
enredo do proprio filme.

E importante frisar que de acordo com Bordwell (1985) a constru¢io do enredo
cumpre a apresentacdo dos dados da estoria por meio do tempo, do espago e da logica
narrativa. Portanto, por meio desses dados, a percepgio do espectador é moldada™. E
evidente que o tempo, espaco e a logica podem ser analisados de diferentes maneiras.
No entanto, nesse contexto, o tempo total do filme ¢ respeitado de acordo com os eventos
que ocorrem. Em suma, ir para frente ou para tras na cronologia em que ele ndo foi
montado, acaba por deslocar as informacgdes da estoria e, assim, podendo ignora-las por
completo.

Dentro do enredo, o tempo ¢ o indicio de deslocamentos temporais e de
temporalidade (s). Respectivamente, o estilo apresenta isso em cortes e sequéncias € na
mise-en-scéne, a partir das caracterizagdes das personagens, da passagem do tempo por
meio da iluminacdo, do desgaste de materiais e/ou elementos ndo vivos, dentre outras
formas, ainda que necessaria a utilizagdo de cortes e sequéncias. O espago engloba a
mise-en-scene, no entanto a partir do enredo os espagos nao sdo apenas aqueles que
aparecem na tela, eles ndo estariam sendo mostrados, ainda que existam. Ha uma vida
propria no filme entre o tempo e o espago, pois assim haveria a perambulacao de pessoas
que ndo estdo em destaque na tela. A logica da narrativa € a relacdo entre os eventos que
ocorrem no espaco e tempo, ¢ a cola entre sequéncias e cortes, dos espacos diversos, de
temporalidades diferentes.

Entendemos que, ainda em conformidade com a nogdo de espectador ideal de

Bordwell (1985), a logica da narrativa como emaranhado de dados que compde a estoria

%0 Caracteristica da nogao de espectador ideal a que Bordwell se refere.
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faria aquele espectador inferir o que estd ocorrendo, de onde se originou o que ¢
mostrado, para onde vai, e se os desdobramentos vistos na tela possuem relagdo de causa
e efeito entre eles.

Podemos melhor apresentar isso por meio do que Vernet (2012) descreve acerca
dos programas, que sdo rituais, ou caminhos obrigatorios, que obedecem a dois codigos,
o primeiro ¢ a intriga de predestinagdo e o segundo a frase hermenéutica®!. O primeiro
codigo dé indicios do que vai ocorrer no filme e pode deixar explicito o final (mostrando
como chegou a isso) ou apresentando o problema a ser resolvido. O segundo ¢ a
interpretacdo do que ¢ mostrado a partir de pistas (podem ser falsas), sdo as
possibilidades, e a suspensdo da duvida com outros problemas. O autor demonstra que
no filme de ficcdo a histéria contada seguindo sistematicamente os programas ‘¢
também um ritual porque reconduz o tempo todo a historia” (VERNET, 2012, p. 125).

Esse papel do enredo a que Vernet se refere poderia ser a interacao entre estilo e
enredo em Bordwell. Dada a filiacao tedrica de ambos os autores, Vernet compreende a
estrutura narrativa de um filme>? muito proxima da analise das estruturas do texto, o que
desconsidera o estilo cinematografico e a relagdo com o enredo. Logo, a convergéncia

do que seria o enredo em Bordwell aproxima-se do entendimento de Eco (2011, p. 85-

86):

O enredo [...] é a histéria como de fato é contada, conforme aparece na
superficie, com as suas deslocagdes temporais, saltos para frente e para tras
(ou seja, antecipacdes e flash-back), descrigoes, digressdes, reflexdes
parentéticas. Contudo, poderia também ser entendido como uma primeira
sintese tentada pelo leitor com base nas estruturas discursivas, uma série de
macroposi¢cdes mais analiticas que, entretanto, deixam ainda indeterminadas
as sucessoes temporais definitivas, as conexdes logicas profundas.

A resolug¢do de Eco ao entender o enredo como relacional ao leitor pode ser

explorada na schemata do espectador ideal que Bordwell empreende e o possivel jogo

>! Roland Barthes (2011, p. 32) afirma que na narrativa o tempo ¢ uma ilusdo. O tempo ndo existe “sd
existe funcionalmente, como elemento de um sistema semiotico: o tempo ndo pertence ao discurso
propriamente dito, mas ao referente”. Parte dessa nog¢ao pode ser comparada aos campos semdnticos
do autor Bordwell. Ver p. 19 em n. 26 dessa dissertacdo para relembrar essa nogao.

%2 Ver p. 21-24.
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com a narragao (estilo, enredo e estoria). Evidentemente, deve-se observar o estilo e as
caracteristicas do enredo no ambito cinematografico, logo, no préprio filme. A razao
disso ¢ que a estoria progride por meio desses sistemas considerando a percepgao do
espectador e ndo leitor. Assim, o leitor do texto e o espectador do filme sdo diferentes
do espectador ideal a partir da nocao de Bordwell, pois Eco aponta o leitor como aquele
que ira desvelar as estruturas discursivas e assim vincular as situacdes que finalmente
formam o enredo, em Bordwell esse elemento ¢ indissociavel do estilo (construcao da
imagem em movimento), assim, o espectador ideal estd envolto da temporalidade do
filme de maneira cronoldgica e em parte, subjetiva.

O enredo ¢ formado a partir das cenas e sequéncias, do encontro dessas, € nao
menos, das agdes e reagdes na mise-en-scene enquadrada, subordinada aos tempos
cronologico e subjetivo da realidade diegética. Portanto, em Delirios de um anormal,
optamos por percebé-lo com base em momentos®?, pois o estilo mostra os ambientes e
possiveis locais enquanto a organizacdo deles se d4 no enredo, s6 que esse ¢ um
apontamento geral e descontextualizado util para uma andlise filmica que acaba por
desconsiderar as especificidades de uma obra em analise.

Seria possivel apontar o enredo como a trama na qual contém os desdobramentos
de causa e efeito das agdes tanto da montagem quanto da mise-en-scéne. E o que ocorre
no sonho como organizador, todas as a¢cdes dos personagens voltam-se para o espago
em que Dr. Hamilton se localiza.

Nao apenas por meio de didlogos e descontentamento com a situacdo na qual o
médico estd, mas na capacidade de uma mobilizagdo das agdes de todos os personagens
envolvidos. O sonho separa e conecta a viagem pelos outros filmes e a realidade
diegética enquanto a mediacao a nivel dos envolvidos na trama se dd por meio de Dr.

Hamilton e Z¢ do Caixdo. Propomos a seguinte estrutura com base nesses apontamentos:

>3 Do contrario, usualmente em uma analise filmica utilizar-se-ia o termo sequéncias.
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GRAFICO 1 — A RELACAO ENTRE O SONHO, A REALIDADE E OS OUTROS FILMES

Outros filmes

A

J Tania
Zé do Caixao
Sonho ,
Dr. Hamilton
N
Clinica e consultorio dos
psiquiatras Residéncia de Hamilton e Tania

Realidade

Area da piscina e bar Residéncia de José Mojica Marins

Psiquiatras Dr. Hamilton

José Mojica Marins

Z¢ do Caixao ’

FONTE: Do autor.

Os saltos que ocorrem entre os trés momentos, a realidade diegética, o sonho e
os outros filmes variam de acordo com o ambiente em que se inicia ou termina. O enredo
nao se utiliza apenas da cAmera e sim da constru¢do deles para a organizag¢ao do tempo.
Ao utilizar cortes secos, o emprego do zoom in e zoom out, o desfoque nesses
movimentos e ainda, a camera contextualizar o ambiente da cena em um plano geral,
diferenciam o sonho da realidade. Ao passo que o sonho em si irrompe a realidade a
partir de um corte comum de plano, essa caracteristica colabora para os demais
ambientes e espacos orbitarem o sonho de Dr. Hamilton. Nesse sentido, orbitam a
realidade diegética e os outros filmes. Os ambientes a que eles pertencem nao obedecem
a nenhuma ordem necessariamente importante, pois o sonho como enredo e organizador
irrompe a realidade diegética e surge na tela.

E ainda no irromper que o tempo de tela a cada espaco ¢ distribuido. Embora nio
tenha uma relevancia que diz respeito a ordem, ou mesmo, a quantidade de vezes que
um espago ¢ apresentado, apds irromper a realidade, o sonho permite que a realidade
apareca, isso na utilizacdo de um blur, desfoque ao foco e uma gradagdo suave

diferentemente do corte seco comumente utilizado (imagens 4, 8 e 9). Portanto, o sonho
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tende a priorizar-se ao longo do filme e garante os periodos em que a realidade diegética
pode aparecer na tela. A imposicao do sonho frente a esse espaco estd na relagdo com
os outros filmes. Explica-se: s6 ha acesso aos outros filmes por de dentro do sonho do
Dr. Hamilton, embora exista o embaralho de cenas que nao pertencem exatamente ao
filme Delirios, a realidade diegética estard constantemente em contato com o sonho para
mostrar aquelas cenas.

A capacidade de organizar os espagos € ambientes, bem com o tempo do filme ¢é
intrinseca ao sonho, torna-o um enredo interior ao filme. Os desdobramentos das a¢des
dos personagens ¢ do andamento dos acontecimentos se conectam, subordinando-se a
ele. A organizagdo por meio dos elementos de constru¢do da imagem do filme exerce
esse enlago, ditando o tempo subjetivo.

Esse tempo ¢ imbricado no sonho, pois o encadeamento de cenas da realidade
para ele ndo possui uma logica de continuidade, enquanto o contrario ocorre uma logica
de continuidade temporal. Assume-se, portanto, o sonho como enredo organizador do

tempo e espago em Delirios.

1.3 O TEMPO-ESPACO DE ZE DO CAIXAO

Estabelecido no filme o sonho com uma func¢ao de enredo, no qual organiza a
temporalidade e os demais espagos, ¢ possivel perceber que no encadeamento de planos,
de cenas e de sequéncias hé a apresentacdo das particularidades do estilo em Delirios.
Os recursos utilizados para isso ndo sdo técnicas percebidas de maneira isolada, ou
mesmo escolhas propositais do realizador™, e sim, na sua existéncia, prova-se que o
sonho seria o organizador do tempo-espaco.

O primeiro aspecto do sonho como enredo diz respeito ao tempo. Nesse contexto,
o encadeamento dos planos e sequéncias advém da montagem que constroi a agdo e
reacao dos espacos a partir do tempo. Esse aspecto vincula a caracteristica abstrata que

o enredo contém, pois, a constru¢do de agdo e reagdao a partir do encadeamento de

>* Entendemos que ndio haveria com afirmar as escolhas do realizador, nem a partir do discurso que ele
utiliza, pois além desse ndo ser um objetivo a ser alcangado em pesquisa, diz respeito a questoes de
ordem indefinida e at¢ abstrata.



48

imagens ¢ apenas possivel justamente pelo encaixe de planos, de cenas e sequéncias no
tempo cronologico do filme. Derivaria dele entdo o fempo abstrato, no qual se vislumbra
pelo enredo, no qual também ¢ possivel inferir conexdes de agdo e reacdo entre os
personagens, os ambientes e demais aspectos particulares do filme. Recorremos a
Jennifer Sijll (2017) para entender de qual forma essa caracteristica ¢ aparente em
Delirios, pois, a pesquisadora considera os recursos visuais de um filme de maneira
similar aos aspectos sugeridos.

De acordo com Sijll (2017) a montagem ¢ capaz de mostrar a maneira em que o
tempo ¢ percebido. Diferente de um plano-sequéncia, o corte entre cenas garante um
manejamento quase livre da sensagdo de tempo, avancando ao futuro ou retrocedendo
ao passado. Em Delirios de um anormal isso pode ser notado nas imagens 2, 4 ¢ 9, pode-
se ver que na transicao entre o sonho e a realidade a camera avanca ou retrocede ao final
de cada cena, utiliza-se o blur e mantem-se o corte seco. Esses ndo sdo os unicos
periodos do filme em que ha o sonho na sua interagdo com a realidade diegética dessa
maneira. Ao final da imagem 8 e inicio da 9 por exemplo, quaisquer recursos de
transicao suave temporal ndo sdo utilizados, assim, inferimos que ndo haveria um padrao
estabelecido para a passagem do sonho a realidade.

Assim sendo, o tempo torna-se maleavel, independente do encadeamento das
cenas serem com uma transicdo suave ou nao; o que se deve notar nesse contexto ¢ a
diferenca do encadeamento do sonho-realidade e realidade-sonho, a passagem entre eles
mostra a hierarquia presente do sonho. Esse, na maior parte das sequéncias presentes no
filme, ndo pede licenca para a realidade diegética a fim de aparecer na tela, ou seja, o
corte seco seria a interrupgao e capacidade de mobilizacdo do tempo abstrato. Entre o
sonho e a realidade diegética a transicao € suave, o que denota o pedido de licenga para
aparecer na tela. A hierarquia do sonho para com a realidade diegética estd na sua
intromissao, a capacidade de roubar a tela para ele aparecer além de moldar o tempo
abstrato s6 ¢ reforcado pelo tempo cronoldgico de Delirios, pois a logica de agdo e
reacdo ou causa e feito no proprio sonho inexistem.

O sonho, portanto, pode até surgir em alguns padrdes dentro da realidade
diegética, no entanto o padrdao de desorganizacdo dos eventos dentro dele indiciam que

embora nao estivesse aparecendo na tela, ele ndo parou, o tempo continuou passando.
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Para avancar nessa perspectiva, podemos utilizar o que ocorre entre o sonho € os
outros filmes presentes nele. Aqui existem ao menos duas possibilidades: a dilatagdo e
o contraste de tempo. Acerca da dilatacao do tempo, ao longo de todos os momentos de
sonho, a intercalacdo entre o rosto de Dr. Hamilton observando as cenas que aparecem
de outras obras de Z¢ do Caixdo, bem como a incapacidade de se mover para outras

diregdes, amplia o desespero do personagem:

Essa técnica da a entender que o mundo se encontra desarticulado, e de certa
forma, fora do eixo. Ela aumenta o suspense sem recorrer ao dialogo [...] isso
ajuda a revelar ainda mais sua confusdo interna. A mudanga de ritmo dentro
da cena serve para dividi-la em partes diferentes e/ou os personagens em
mundos distintos. (SIJLL, 2017, p. 98).

Esse entendimento da confusdo interna converge com o aspecto de sonho, ja a
diferenca de ritmo entre ele e a realidade diegética em Delirios garante a separacao de
no¢do do tempo. Nao apenas a transi¢do entre esses ambientes, mas o ritmo dos
momentos de sonho e a realidade as diferencia. Assim, o sonho ocorre
concomitantemente com a realidade dos outros personagens, isto ¢, Dr. Hamilton sonha
continuamente independente das a¢des das demais personagens. E possivel observar
isso na organizacdo do filme: sonho/realidade diegética/sonho/realidade diegética. O
corte seco utilizado ao final das imagens 8 e inicio do 9 confirmam o caminhar do sonho
independente da realidade, pois, ndo hd uma nocdo explicita de continuidade entre o
final do sonho antes dele ser novamente apresentado. Portanto, o tempo nao ¢ estatico
nesse contexto.

Ha uma noc¢ao de continuidade das acdes das personagens na realidade diegética,
¢ possivel constatar isso nas imagens 4, 5 e 6: Tania acode Dr. Hamilton, dialoga com
os colegas psiquiatras, todos acodem Hamilton. Entre a segunda e terceira agdes o sonho
¢ mostrado — logo, o sonho colocaria em suspensio a realidade e ndo o contrario. E
evidente que a nog¢do de continuidade dita aqui ndo diz respeito ao que um espectador
compreende como logica de acdo e reacdo, o contrario, apresenta que essa nogao existe
a partir do sonho como enredo e na sua relacdo com a realidade diegética e que se ha

um espectador, ele estaria por trds do sonho, tanto como enredo quanto como espago.
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Isto ¢, o sonho dentro de todas essas funcdes elencadas ainda estaria a trabalho
de um espectador, no entanto, afirmamos, interior ao sonho.

Em seu estudo de comparacdo do funcionamento cognitivo de um espectador
entre o teatro e o cinema, Miinsterberg (2021) demonstra a memoria e a imaginagao do
espectador, como funcionam a partir das técnicas cinematograficas utilizadas cutback e
close-up. Nesse sentido, o autor propde explicitar exemplos em que essas incitam o
trabalho cognitivo de quem assiste a um encadeamento de planos (ou mesmo cenas).
Embora o autor esteja interessado no funcionamento cognitivo do espectador, ele nao
ignora nem omite a funcdo do cinema nessa relacdo. Ainda, embora o espectador
estudado por ele seja exterior a obra filmica, essa proposta tende a corroborar com o
espectador proposto, o espectador ideal no filme, pois, o processo que ele investiga
acerca da memoria e imaginacao ocorre em Delirios quando Dr. Hamilton observa Z¢

do Caixdo em seu sonho.

[...] o cinema pode agir de forma andloga a imaginacdo: ele possui a
mobilidade das ideias, que nao estdo subordinadas as exigéncias concretas dos
acontecimentos externos, mas as leis psicoldgicas da associa¢do de ideias.
Dentro da mente, o passado e o futuro se entrelagam com o presente [...] A
tela pode refletir ndo apenas o produto das nossas lembrangas ou da nossa
imaginacao, mas a propria mente dos personagens. A técnica cinematografica
introduziu com sucesso uma forma especial para esse tipo de visualizacao
(MUNSTERBERG, 2021, p. 35).

Enquanto o autor propde uma apologética do cinema®, em um periodo historico
de transicao, ou melhor, inser¢ao do cinema a frente do teatro e como expressao artistica

(e possivelmente também um avango da fotografia), ele pontua de qual forma o tempo

% Devemos esclarecer o que seria apologética e a relagdo que propomos com esse periodo historico do
cinema em que Miinsterberg se insere. A apologética esta atrelada a doutrina e, portanto, a fé crista
em seus primordios. De acordo com Bogaz, Couto ¢ Hansen (2008) entre o séc. I e II DC algumas
comunidades cristds estariam dispersas nos ensinamentos e desviando dos rituais cristdos. Com o
intuito de unifica-las, a didaqué foi o método escolhido para esse fim pelos primeiros padres da Igreja.
Enfim, a apologética deriva dos apologistas ou, aqueles que defendem a sua fé, dogma e doutrinas
frente a grupos que ndo aceitam aquela expressdo. Ver: Nicole Vorst (2014, p.171-172) para o estudo
acerca da apologética ou apologistas. No cinema, Andrew Dudley (2002) sistematiza algumas teorias
em periodos historicos, Miinsterberg faz parte da tradi¢ao formalista que defendia o cinema como arte,
assim, estudavam as técnicas e avangavam com teorias. De acordo com Dudley (2012, p.26)
Miinsterberg “culmina com uma apologia a capacidade narrativa do cinema [...] para ele, o cinema ¢
realmente mera insignificncia sem a narragao”. Portanto, relativizando esse termo, compreendemos
que como parte da tradicao de formagdo do que seria o cinema, poderiam existir apologistas do cinema
no inicio do séc. XX.



51

funcionaria. A relagdo técnica entre Miinsterberg e Sijl com relagdo ao tempo estd na
capacidade do cinema de utilizar o estilo proprio cinematografico sem recorrer
propriamente ao texto (ou indicacdo de locais, tempo e espaco). Em Delirios nao ha
nenhuma indicacao textual de tempo e local e sim o enredo sonho com indicagdo técnica
da montagem e camera afim de demonstrar o tempo da realidade. Além do que, nisso
demonstrado, ha possiveis temporalidades as quais convergem a partir do sonho.

Z¢ do Caixao manipula o que o psiquiatra observa enquanto estd sonhando, tanto
langando imagens que ocupam toda a visdo do personagem quanto interagindo com ele
naquele proprio espago. Esse, ¢ o enredo organizador da realidade diegética na medida
em que o espectador ideal Z¢ do Caixao incita as suas memorias (e até em algum ponto
imaginag@o) por meio de sons e imagens para Dr. Hamilton.

O espaco do sonho ¢ amorfo, se encontra em uma penumbra e sob controle de Z¢
do Caixdo na temporalidade indefinida, justamente pela falta da dita 16gica cronologica
de acdo e reagdo das imagens que o coveiro apresenta ao médico. O sonho ocorre a partir
do Dr. Hamilton, no entanto, as imagens sao o que Z¢ do Caix@o quer que o psiquiatra
deva ver.

Assumir essa subordinacao coloca em questdo a relagdo do tempo com o espago
no sonho e os outros ambientes em Delirios. A partir desse momento, ¢ importante
considerar Z¢ do Caixdo como aquele que manipula o estilo e dita a temporalidade do
sonho de Dr. Hamilton, portanto, o sonho ¢ o enredo que organiza os outros ambientes
do longa metragem a depender de Z¢ do Caixdo. A questdo que se coloca ¢é: de qual
maneira o espacgo se imbrica a partir dessas caracteristicas elencadas.

Os personagens estao localizados no tempo ditado por Z¢ do Caixao, ainda que
o espago seja indefinido no sonho. Os agentes de toda a trama estdo em algum espago,
interagem com os ambientes e se localizam neles para a constru¢do da estdria por parte
do espectador ideal, aqui considerado o proprio coveiro. Assim, de acordo com Bordwell
(1985) a estoria ¢ feita de eventos, e esses acontecem em um recorte espacial definido.
Nao ¢ necessario um tipo de recorte objetivo, portanto, o espaco do sonho seria um

recorte mesmo que amorfo e indefinido na sua composi¢ao material do que aparece.
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O sonho como enredo delimita esses dados para os outros espagos além dele
mesmo, localiza os personagens e demonstra o avango dos eventos de agdo e reacdo, os
correlacionando a partir do estilo®.

Em Delirios, o enredo sonho organiza os outros espagos do filme (grafico 1) a
partir do encadeamento de cenas, o que também dita o tempo abstrato ou diegético do
filme. Nesse aspecto, o tempo e o espago estdo correlacionados a partir do estilo. Ao
compreender o tempo no filme em conformidade com o enredo sonho, podem ser
destacados os espacos em que os personagens coexistem: a clinica, a residéncia de José
Mojica, a residéncia de Tania e Dr. Hamilton e, por fim, o bar. Esses espagos se inserem
na realidade diegética e todos®’ os personagens existem nela, diferente do sonho e das
imagens inseridas de outros filmes.

A mise-en-scene que Z¢ do Caixdo prepara ao jogar essas imagens de outros
filmes para Dr. Hamilton tem em sua aparéncia um ritmo, que de forma explicita, deixa
médico incomodado. Os espacos também na realidade diegética sdo definidas por essa
mise-en-scene, pois a submissao desse espaco para com o sonho acaba por ditar a sua
propria temporalidade.

De acordo com Vsevolod Pudovkin (2021) o ritmo que a montagem dita, organiza
o tempo e o espaco filmico. O autor compreende que o espago filmico nao ¢ segmentado
pelos locais que foram filmados em localizagdes separadas, ao uni-los em sequéncia na
montagem o espaco filmico se torna uno. O tempo também ¢ modificado e se torna
diegético, sem conexdao com o tempo cronoldgico do filme. Em suma, o filme possui os
proprios tempo e espaco. Essa compreensdo da montagem concatena o enredo e a

relacdo com o estilo de Bordwell, pois em Pudovkin a montagem vai além da estrutura

>® O autor aponta trés diferentes espagos no enredo: o da filmagem, da edi¢fio e o sonico (construgio do
espaco por meio do som, acustica do ambiente) bem como o espago em que os agentes, ou
personagens, agem (BORDWELL, 1985, p. 113-146). Dimensionamos a analise do espago interior ao
filme a partir da mise-en-scéne. Conforme o objetivo da dissertacdo, ha um espectador ideal que ¢
interior ao filme (Z¢ do Caixdo), no entanto, as no¢des do espago estudados por Bordwell estdo sempre
em jogo com um espectador ideal exterior a obra. Portanto, nesse ponto ndo consideramos a constru¢ao
cognitiva do espago a partir do espectador ideal proposto por Bordwell.

> Z¢é do Caixdo é um caso especifico no filme, pois a sua existéncia se d4 primeiro no sonho do médico
psiquiatra e posteriormente na realidade diegética.
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do material®®

, chega ao uno do filme, aprofunda, portanto, a importancia para além de
uma técnica de edig¢do ou ritmo de cenas. Incuta aqui um possivel objetivo emocional
nalgum espectador.

Pudovkin trabalha as nog¢des de espago e tempo filmicos como uno em relagao a
dita comumente de realidade cotidiana, nao no filme. Independente a isso,
compreendemos que o sonho em Delirios ¢ o enredo que dita o tempo da realidade
diegética, assim, nesse aspecto ndo importaria a relacdo de espaco e tempo com uma
dita realidade cotidiana. Em Delirios, a transi¢ao entre os espacos e possiveis realidades
estdo disponiveis para serem observados por Dr. Hamilton e, assumimos, o espectador
ideal Z¢ do Caix@o. O sonho embora tenha um tipo de mise-en-scene que pode ser
considerada amorfa, ela ¢ composta por espacgos e tempo filmicos de outros filmes de
José Mojica Marins. O sonho como enredo organizador dos outros espagos tem a
existéncia do tempo e espagos que ndo precisam necessariamente se descolar da nogao
de montagem em Pudovkin, o psiquiatra vivencia em sue sonho uma temporalidade
naquele mesmo momento, tem um aspecto uno. Portanto, o estilo subordinado ao enredo
e vice-versa no contexto do sonho de Dr. Hamilton ndo precisaria de um esclarecimento
do espaco, pois a falta do esclarecimento € a sua caracteristica, o uno da temporalidade
e 0 espaco amorfo estdo e sdo tempo-espago. Ao afirmar que Z¢ do Caixdo manipula o
tempo e espago por meio do sonho, apresentando imagens que ele mesmo escolhe jogar
ao psiquiatra, o coveiro detém o encadeamento de planos, de cenas e sequéncias no
espaco do sonho. Ele monta aquilo que chamamos de espago amorfo e uno da
temporalidade.

Essas possibilidades que a montagem pode exercer aquém de uma maneira
tecnicista de ditar o tempo, pode-se ver na leitura depreendida de Ismail Xavier (2012)
sobre Pudovkin. A decupagem ¢ a segmentac¢ao das sequéncias para cenas e por fim das
cenas para os planos, ¢ de se entender que o filme € composto por partes menores, o que,
unidas o tornam uno em tempo e espaco, assim, a montagem € o ato que organizaria a

continuidade e fun¢do dramatica de cada cena. “A filmagem ¢ o lugar privilegiado da

%8 A montagem dos planos para cenas inicia-se no roteiro. Apds a filmagem, no contexto do periodo dos
escritos do autor, havia a utiliza¢do exclusiva de rolos de filme (PUDOVKIN, 2021). A montagem era
manual e linear, diferente da contemporaneidade que pode ser tanto digital quanto linear.
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descontinuidade, da repeticao, da desordem e de tudo aquilo que pode ser dissolvido,
transformado ou eliminado na montagem (XAVIER, 2012, p. 28). Ou seja, a montagem
seria a etapa principal na formacao de uma continuidade do espago e tempo, logo, uma
organizacdo das func¢des dramaticas do filme, ou mesmo: o enredo.

Assim como, para Bordwell e Kristin Thompson (2013), o enredo ¢ tudo o que
se ouve e vé de forma explicita no filme e “o enredo do filme pode conter material alheio
ao mundo da historia (BORDWELL e THOMPSON, 2013, p.147). O material alheio ¢
o que esta no filme, mas ndo ¢ considerado diegético, ¢ ndo-diegético. A razdo para essa
distingdo seria os personagens ndo conseguirem interagir com esses elementos, por
exemplo os créditos ou algum som/musica inseridos na edigao.

Em suma, Z¢ do Caixdo observa, interage, monta, dirige, manipula o sonho, a
realidade diegética, e os outros filmes a0 memo tempo em que vive ali. E um espago ou
momento ndo-diegético para diversos personagens, assim, possivelmente esse momento
¢ diegético apenas para Dr. Hamilton que o vive, fisicamente e mentalmente. O viver
aqui ¢ a conexao ou transi¢ao com o sonho e desdobramento na realidade diegética com
0s gritos, o reviro na cama, e suor. No espaco do enredo sonho, a interagdo do psiquiatra
¢ como a de um espectador duplo: 1) espectador de uma peca de teatro quando Z¢ do
Caixdo e Tania estdo no mesmo ambiente que ele, no espacgo escuro e indefinido vistos
nas imagens 2 e 12 por exemplo; 2) espectador filmico quando assiste as cenas dos
outros filmes de Mojica. O primeiro tipo define-se pela posi¢do da camera de
contextualizar o espaco em comum entre os trés personagens, porém o médico nao
consegue interagir fisicamente com os outros dois, apenas assistindo e se expressando
fisicamente e oralmente similar a um espectador que se encontra sentado na cadeira. O
segundo tipo mantém essas caracteristicas, acrescenta que o espago dos outros
personagens nao ¢ contextualizado com o mesmo ambiente em que o médico psiquiatra
estd. Pela mise-en-scene, o doutor estaria assistindo a um filme, com planos, cenas e
sequéncias de outros espagos e tempo. Ele seria um espectador do e no seu proprio sonho

do que Z¢ do Caixao quer lhe mostrar.
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Acerca do espectador filmico® que Dr. Hamilton demonstra ser, ele estd no filme
e assiste ao filme, portanto essas cenas que aparecem no sonho podem ser consideradas
diegéticas na medida da interagdo desse personagem com elas.

Sobre a interacdo entre espectador e o filme, para Xavier (2012) a preocupacao
fundamental da vertente tedrica em que Pudovkin ¢ inserido ¢ demonstrar a
possibilidade da sugestao das emog¢des por meio do encadeamento dos planos. Isso seria
possivel a partir da montagem, para o ritmo. Relacionando Xavier e Pudovkin (2021),
compreende-se que o ultimo avanca a compreensdo de montagem e a percebe tanto no
roteiro, perpassando a filmagem e indo até a pos-filmagem. Embora o autor segmente o
filme para essa andlise, Delirios demonstra maneiras como a camera subjetiva e
reaction-shot ao longo do seu percurso cronologico. A reacao de Dr. Hamilton frente ao
jogo de cenas e imagens em sequéncia proferida por Z¢ do Caixdo inicia-se com a

camera dita subjetiva,

[...] quando ela assume o ponto de vista de uma das personagens, observando
os acontecimentos de sua posi¢do, e, digamos, com os seus olhos. O
shot/reaction-shot corresponde a situacdo em que o novo plano explicita o
efeito (em geral psicoldgico dos acontecimentos mostrados anteriormente no
comportamento de alguma personagem [..] num plano, o herdi observa
atentamente e, no plano seguinte, a camera assume o seu ponto de vista,
mostrando aquilo que ele vé, do modo como ele vé. Neste tltimo caso, temos
a tipica combinac¢do de duas técnicas — shot/reaction-shot € camera subjetiva
(XAVIER, 2012, p. 34).

Essa ¢ a situagdo em que Dr. Hamilton esta. Ele ¢ exterior aos outros filmes que
o coveiro Josefel Zanatas lanca para ele, e, interage com elas conforme a descri¢ao
presente na situacdo e conhecimento de Pudovkin sobre a montagem. Logo, essas
evidéncias confirmam o papel duplo de Dr. Hamilton.

O médico ¢ um espectador dele mesmo, dentro do sonho ¢ um espectador de
outros filmes que existem em seus proprios espagos e tempos. Ele adentra os outros
filmes e ambos interagem em niveis diferentes: Z¢é do Caixao nos outros filmes, no sonho
de Dr. Hamilton e posteriormente na realidade diegética. As imagens dos outros filmes

de Mojica ndo foram editadas e inseridas para ele assistir, elas surgem, emanam e ele as

% Conforme o dimensionamento da pesquisa e norteador dessa dissertagao.
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vivéncia. Algo impulsionaria essa viagem filmica, ou alguém, nesse contexto seria Z¢
do Caixdo. A presenca do coveiro no espago amorfo em que o psiquiatra estd e, nas

imagens que joga para o psiquiatra confirmam essa inferéncia.
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2 ZE DO CAIXAO: O ESPECTADOR IDEAL POR ENTRE DAVID
BORDWELL E AUGUSTUS SCHLEGEL

O que Z¢ do Caixao pretende ao guiar Dr. Hamilton pelos outros filmes nao precisa
ser explicito, o desdobramento dessa acdo surge no doutor tanto na realidade diegética
quanto no sonho. As ag¢des do coveiro demonstram o seu ideario®® por meio desse tipo
de viagem pelas outras obras. Para Dr. Hamilton, Téania fard parte daquele mundo
apresentado. Ao olhar a sua esposa seduzida e conduzida pelo coveiro Zanatas,
vivenciado as cenas e imagens em sequéncia fomentadas por aquele algoz, o efeito da
manipulacdo finalmente se mostra presente fisicamente em Dr. Hamilton. Esse ¢ um
espectador duplo como visto, porém, ndo realmente proximo ao tipo de espectador ideal
a que Z¢ do Caixao ¢é. O psiquiatra evidencia os efeitos das acdes de Z¢ do Caixao por
meio do seu corpo, da sua face e da sua voz. A ldgica narrativa é a da submissdo para
Josefel Zanatas.

Com o intuito de explicar como essa submissdo ¢ construida, baseando-nos em
Bordwell (1985), a logica narrativa ¢ a relacao de causa e consequéncia entre os eventos
percebidos. A partir do enredo hd um refor¢o de padrdes existentes no filme ou uma
dificuldade de chegar a esses padrdes, o que “conta como evento, como causa, cComo
efeito, uma similaridade, ou uma diferenca — tudo sera determinado no contexto
particular no filme” (BORDWELL, 1985, p. 51, tradugdo nossa)®!. Portanto, como
desdobramento do papel do enredo, essa logica da narrativa colabora no andamento da

trama a partir do estilo. Doravante, a logica da narrativa é o aspecto que necessita ser

60 Um dos filmes se chama O estranho Mundo de Zé do Caixdo (1968). E um complicado de trés curtas-
metragem, na ordem cronolégica do filme: O Fabricante de Bonecas; Tara; e Ideologia. Tara traz a
possibilidade do espectador-testemunha e /deologia do observador-testemunha no teatro. Os curtas
foram objeto especifico de estudo pelo autor desta dissertagdo (XAVIER, F.,2021; XAVIER, F.,
2022). O primeiro texto propde a compreensdo do espectador ideal em Bordwell, isto é, exterior a
obra. No segundo a proposta ¢ compreender o possivel observador-espectador ja como uma possivel
parte da propria obra filmica. As perspectivas social, cultural e estética (no sentido de movimento
artistico) desse compilado esta em O Brasil em Trevas: o Estranho Mundo de Zé do Caixdo por Evelyn
Mello (2018).

61 “What counts as an event, a cause, an effect, a similarity, or a difference — all will be determined
within the context of the individual film” (BORDWELL, 1985, p. 51).
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analisado em conjunto com o espectador ideal que Bordwell formula em razdo das
inferéncias realizadas. Ela ndo ¢ a estoria.

Portanto, em Delirios a logica narrativa pode ser demonstrada da seguinte
maneira: Z¢ do caixdo, Dr. Hamilton e Tania interagem no sonho, mas ela seria uma
representa¢do de Dr. Hamilton da Téania da realidade diegética. A explicagdo para isso
¢ que o médico sonha, estd em transe e chega a um estado catatonico nos
desdobramentos finais do sonho que tem. E evidente que ele existe mentalmente naquele
espaco enquanto o seu corpo permanece na realidade diegética. O mesmo ocorre com
José Mojica Marins que vive na realidade diegética, porém o seu alter ego Z¢ do Caixao
também existe no sonho de Hamilton. “Também existe”, em razdo de Mojica aparentar
se sentir mal quando Z¢ do Caixdo ¢ materializado no apartamento do casal nos
momentos finais do filme, o que, por sua vez, d4 a entender que o préprio Mojica poderia
ter alguma relagdo com o transe do médico, bem como as a¢des no sonho dele. A esposa
de Hamilton, diferente dele, s6 consegue ver Z¢ do Caixao na realidade diegética. Como
ela ndo esta em transe nem sonhando, e ndo o fez no decorrer do filme, entende-se que
a Tania do sonho ¢é uma representa¢do de Dr. Hamilton. Enquanto Z¢ do Caixao esta
em todos os espacos e além de interagir com diversos personagens, manipula o tempo e

0 espago em que estao inseridos.

O sonho seria o enredo e, portanto, o espago principal de organizagao dos demais
espagos. Se o sonho tem esta fungdo e Z¢ do Caix@o o manipula enquanto passeia por
todos os espagos (realidade diegética e os outros filmes), o conteudo das inferéncias nao
precisa estar certo ou errado neste contexto. Nao ha julgamento moral sobre as agdes de
Josefel Zanatas, mas sim o processo que o espectador ideal realiza ao referir-se ao que
estd ocorrendo. Esse processo ¢ a ldgica da narrativa que se liga a estoria.

Bordwell (1985) refor¢a que a estdria ¢ inferida e em partes materializada no
enredo, portanto, ¢ necessario lembrar que a comunicagdo verbal, o texto, ou ainda o
pensamento acerca dos eventos € possivel a partir do enredo/estilo. Assim,
evidentemente o filme ndo ¢ um texto, embora mude de formato a partir do espectador
ideal com a schemata. E assim que se forma a estéria em decorréncia da logica da

narrativa. Logo, todas as evidéncias da estoria aparecem em Dr. Hamilton, que ¢ um
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espectador duplo, porém nao o tipo ideal como Z¢ do Caixdo. O médico psiquiatra
estaria seguindo nesse sentido o que Zanatas espera.

No ambito do espectador ideal em Bordwell ha a schemata e a representagdo €
uma nog¢do da nogao da estoria. Se afirmamos que o sonho se torna o enredo dentro do
filme, a correlacdao entre a ldgica da narrativa e a estdria estaria presente no que ¢
representagdo. Esse termo deve ser relativizado antes de explorar essa questao.

Ha em Z¢ do Caixao um tipo de espectador ideal, assim a logica narrativa bem
como a percepcdo da estoria de Dr. Hamilton s3o controladas pelo coveiro.
Identificamos no Dr. Hamilton um espectador duplo, enquanto Z¢ do Caixao seria o guia
dos eventos dentro do sonho do médico. Contudo, este interage com os personagens,
materializa-se na realidade diegética e surge da mente do personagem José Mojica
Marins. Assim, embora o psiquiatra seja um espectador duplo, ele ndo ¢ o espectador
ideal, sendo Z¢ do Caixao o espectador ideal.

Esclarecemos primeiramente a nogao de representagdo associada a Dr. Hamilton.
Noél Carroll (1999b) em Philosophy of art demonstra a partir da filosofia analitica® o
que seria representagdo no contexto da arte. O autor também diferencia arte e expressao;
arte e forma; arte e experiéncia estética. Carroll, por meio do cognitivismo do cinema,
propde quatro tipos de representacdo que permeiam as artes visuais: representag¢do
incondicional, representa¢do léxica;, representagdo especifica condicional e
representacgdo genérica condicional®. Com base nisso, Dr. Hamilton reconhece o que
estd acontecendo tanto ao espectar o seu sonho, quanto ao espectar os outros filmes
jogados por Z¢ do Caixao. Em conformidade com Carroll, a representagao nesta situagao

seria representagdo especifica condicional:

62 De acordo com Richard Allen e Murray Smith (2005) a filosofia analitica ndo era bem-vista em
meados de 1970 ¢ 1980 no ambito académico de Cinema, sendo considerada tecnicista em sua
metodologia de analise e passivel de descontextualizar historicamente os objetos de sua andlise,
esvaziando qualquer observacao politica. Allen e Smith (2005) acrescentam que em comparagdo com
a chamada filosofia continental (teorias a principio de cunho europeu), o cunho tecnicista de analise
ndo era bem uma verdade, pois existiram tedricos expoentes da chamada Filosofia Europeia que
também apresentavam a mesma forma de analise.

63 “Unconditional representation; lexical representation; conditional specific representation; conditional
generic representation”. Para aprofundar em cada uma delas, ver Carrol (1999b, p. 49-54).
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As vezes reconhecemos o que esta sendo representado apenas com a condigio
de que ja sabemos o que estd sendo representado. E improvéavel que alguém
saiba na pecga que o veneno esta sendo inserido no ouvido do Rei dentro da
peca em Hamlet, a ndo ser que alguém ja saiba que € o que a peca dentro da
peca deveria representar. Uma vez que sabemos que € essa a intengao a ser
representada pela cena, nds facilmente apreendemos o que os outros
movimentos ignorados se referem [...] (CARROLL, 1999, p. 51, tradugéo
nossa)®*.

O psiquiatra reconhece a mulher proxima a ele como Téania, a sua esposa. Isso ¢
expresso pelos gritos de seu nome. Z¢ do Caixdo também ¢ de conhecimento dele, pois
murmura na realidade diegética que o coveiro estd tentando roubar a esposa do
psiquiatra. Além disso, os outros personagens contatam o criador do personagem Z¢ do
Caixao, ele existe na realidade deles. Assim, o médico Hamilton j& sabe o que esta sendo
apresentado em sua frente, no entanto, Z¢ do Caixao faz parte do sonho — como na cena
do rei envenenado em Hamlet, de Shakespeare, que Carroll utiliza como exemplo para
explicar a representagdo especifica condicional. Esta ai o papel de espectador duplo de
Dr. Hamilton, ele s6 compreende o que acontecera com a sua esposa na medida em que
a viagem pelos outros filmes ocorre. Como Z¢ do Caixdo aparece em algumas dessas
cenas além do espago em que Dr. Hamilton de fato esta, e leva Tania sempre para fora
do quadro, supde-se que Z¢ do Caixao a estaria levando para aqueles outros espacos.

E perceptivel que o médico ndo sabe que esta sonhando, pois age como se fosse
parte da realidade diegética e ndo s6 no espaco do sonho. Para além disso, os outros
filmes presentes no sonho sdo um espago uno, o que quer dizer que Dr. Hamilton desloca
as cenas que assiste no sonho para o seu proprio sonho, e enfim ha um desdobramento
aparente em sua perturbacdo fisica e mental na realidade diegética do que estd se
passando. O médico psiquiatra ndo pode ser o espectador ideal a que Bordwell se refere,
pois ele percebe por meio da logica dos eventos em seu sonho, ou 1dgica narrativa, uma
estoria descontextualizada da realidade diegética, ou seja, ndo ¢ a estdria e nem

tampouco completa, apenas a estoria que ele percebe por meio do seu sonho.

64 “[...]Sometimes we recognize what is being represented only on condition that we already know what

is being represented. One in unlikely to realize that poison is being put in the king’s ear in the play
within the play in Hamlet, unless one already knows that this is what is intended to be represented by
the playlet, we easly pick up what. The otherwise obscure gestures stand for [...]”
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A fun¢do de espectador ideal, portanto, ¢ ocupada por Z¢ do Caixdo, pois
diferente de Dr. Hamilton, o coveiro ¢ capaz de promover a unido de trés espagos: as
outras obras de José Mojica Marins, o sonho e a realidade diegética (grafico 1). O ponto
culminante dessa resolug@o se encontra na capacidade dele em manipular os sistemas de
narragio estando dentro deles mesmo. E um espectador ideal interior e exterior, um
trdnsito, e impde uma hierarquia de espectatorialidade, pois, mesmo que se aproxime
do espectador ideal a que Bordwell alude, também possui caracteristicas que se
assemelham a noc¢do de espectador ideal a que Augustus Schlegel aponta — como
veremos a diante.

A indissociabilidade entre o estilo, o enredo a estoria e o espectador ideal se
encontra no cerne da no¢do de narragdo, assim, mesmo que de maneira metodologica
seja possivel dimensionar para um, ou mais sistemas da narragdo, eles devem ser
compreendidos como uno na medida em que se considera o objeto de estudo. Nesse
contexto, no capitulo anterior em Delirios de um anormal, verificamos que no filme ha
o estilo, o enredo, a estdria e o espectador ideal. A proposta ndo ¢ considerar um
espectador exterior que assiste ao filme, mas compreender o proprio sistema de Delirios.

Assim, chegamos a algumas consideragdes:

1. O sonho ¢ um espaco, assim como o enredo em Delirios de um anormal,

2. O estilo torna-se particular a partir da descoberta do funcionamento do
enredo;

3. Dr. Hamilton ¢ um espectador diferente do espectador ideal,;

4. Z¢é do Caixao se aproxima de um espectador ideal, embora venha a
construir a estoria ndo para ele mesmo, e sim para outro espectador, Dr.
Hamilton;

5. Z¢é do Caixdo participa da propria estoria que manipula para outro
espectador, o Dr. Hamilton;

6. O processo de inferéncia e testagem de hipdteses (schemata) € feito por
Z¢ do Caixao no momento do sonho ao exibir imagens, planos e cenas

para Dr. Hamilton;
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7. Dr. Hamilton prevé o que acontecera a partir das acdes de Z¢é do Caixao.
Embora também utilize a schemata como um espectador, ndo tem a
capacidade de constru¢do unificada de uma estoria, pois ele esta restrito
ao espaco do sonho, enquanto Z¢ do Caixao existe além do proprio enredo
nos outros filmes e na realidade diegética;

8. O estilo de Delirios ¢ controlado por Z¢ do Caixdo, pois ele maneja o
tempo e o espaco do sonho (no qual ¢ o enredo), e assim dita a
temporalidade e o espago aparentes em Delirios;

9. Z¢ do Caixdo possui aspectos do espectador ideal em Bordwell por

observar e construir o estilo, o enredo € a estoria.

Perante tais consideragdes, é-nos evidente a possibilidade de o espectador ideal
estar dentro do proprio filme, ser parte dos sistemas e jogar com ele mesmo. No entanto,
h4 algo mais em Z¢ do Caixdo em outra parte, além da sua manifestacdo nos sistemas
de narragdo em Delirios. Referimo-nos ao coro, o espectador ideal a que Schlegel
manifesta em seus estudos acerca da arte dramdtica que € o teatro.

Langamos um olhar atento a nocao de espectador ideal amplamente discutido
pelo romancista, e assim, podemos acrescentar mais uma consideragdo acerca do coveiro

Josefel:

10. Z¢ do Caixao possui aspectos do espectador ideal que Schlegel afirma ser
0 coro, 0 que, em suas origens na tragédia grega, chega a arte dramatica,
o teatro. O coro ¢ audiéncia no cotidiano atico no qual presencia relagdes

entre as pessoas em momentos considerados importantes.

Neste capitulo iremos esclarecer a diferenca entre a tragédia grega, e o teatro. A
partir disso, localizaremos Z¢ do Caixao considerando os fatos ja elencados a partir dos
sistemas de narragdo de Delirios de um anormal, entre o espectador ideal a que
Bordwell se refere e o espectador ideal que Schlegel esclarece ser o coro. Lembramos

que ndo afirmamos que o vildo seja o coro do filme, nem o espectador ideal em
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Bordwell, e sim que estas nogdes norteariam como Z¢ do Caixdo ¢ construido a partir

de suas proprias caracteristicas.

2.1 ZE DO CAIXAO E UM ESPECTADOR IDEAL

A funcdo de Z¢ do Caixa@o pode comegar a ser explicada conforme a estrutura da
schemata que o espectador ideal em Bordwell realiza. Lembramos que a estoria ndo ¢
explicita no filme, no caso, o enredo ¢ o que normalmente estd em evidéncia. Nesse
sentido a estoria necessita de um espectador ideal, pois, a partir dele, os eventos de
espaco ¢ de tempo podem ser relacionados. Para Bordwell (1985) a estdria pode ser
dividida em duas formas, a estoria representada e a forma em que é representada.
Respectivamente contar e mostrar, ainda diegésis € mimeses®. Isso significa que por
meio dos elementos de espago e tempo o espectador ideal compreende padrdes de
eventos, o que o faz criar inferéncias, indagagdes, hipoteses e analogias utilizando-se do
campo semantico, ainda por meio da schemata. O espectador anteveria a estoria, pois
ela ¢ adivinhada nesse ciclo.

Ainda, na perspectiva cognitivista, Aumont (2012) descreve a relacdo entre a
imagem e o espectador como semelhante & no¢do de schemata. Para ele, haveria a
construcao do que se vé por meio da experiéncia do sujeito, bem como um esquema
mental de testagem de hipoteses. Aqui, também ¢ um sujeito exterior ao filme.

No caso, a convergéncia com a nogao de espectador ideal em Bordwell traz o

mesmo questionamento que compreendemos estar presente em relagdo ao espectador

% Baseando-se na Poética de Aristoteles e na Republica de Platio, Bordwell compreende uma distingio
teorica entre os dois filésofos. Enquanto Aristoteles entende a narragdo como diegética ou mimética,
o enfoque da sua teoria desemboca como parte das teorias miméticas do cinema, ou aqueles teoricos
que se baseiam na imagem — por exemplo, Miinsterberg ¢ Rudolf Arnheim — o mais importante € saber
que tanto se pode utilizar a narragdo diegética em imagem quanto mimética em texto escrito. Tudo
depende da perspectiva de analise. Ja Platdo ¢ utilizado como parte das teorias diegéticas do cinema,
pois ele entende que a narracao ¢ fundamentalmente uma atividade linguistica. A razao para isso esta
na indissocidvel perspectiva do poeta existente tanto no teatro quanto no drama (BORDWELL, 1985).
Com base nessa perspectiva, entendemos que Bordwell baseia-se em Aristoteles e se aproxima das
teorias miméticas, ndo apenas pelo posicionamento do autor quanto a afirmar que ndo mencionara se
o filme possui um discurso anunciador de algo. A razdo para a aproximacdo das teorias miméticas
pode estar no cerne de seus estudos acerca da atividade do espectador, algo que surge na atividade do
teatro.
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ideal que ha em Delirios: “[...] um filme narrativo representa os eventos da estoria
através da visdo de uma testemunha imagindaria ou invisivel” (BORDWELL, 1985, p.
9)%. Este seria o cerne da nogdo de espectador ideal que a partir da schemata prevé a
estoria do filme: ele esta ali, mas ¢ invisivel, assim ndo estaria na estoria propriamente.
Pode-se pensar que os eventos da estoria aparentemente sao antevistos por Dr. Hamilton,
mas ele permanece na estoria e Z¢ do Caixao norteia o proprio personagem ao utilizar o
sonho (enredo no filme).

Nem todos os critérios de espectador ideal demonstrados pelo vildo sdo os
mesmos, em sua totalidade, similares a no¢ao de Bordwell. Ainda nesse posicionamento,
alguém fora do enredo que percebe a estoria ¢ comum, ¢ parte do referencial tedrico de
Bordwell na utilizagcdo de um espectador externo.

Tal caracteristica ainda nos ¢ importante quando retornamos a teoria da literatura,
assim, ¢ importante pontuar que Eco possui proximidades com a estrutura de

pensamento do espectador ideal, ainda que externo a alguma obra literdria. Vejamos:

Fabula®’ é o esquema fundamental da narragdo, a logica das agdes € a sintaxe
das personagens [...] pode também ndo constituir uma sequéncia de agdes
humanas e pode referir-se a uma série de eventos que dizem respeito a objetos
inanimados, ou também a ideias. O enredo, pelo contrario, € a histéria como
de fato ¢ contada, conforme aparece na superficie com as deslocagdes
temporais, saltos para frente e para tras [...]. Num texto narrativo o enredo
identifica-se com as estruturas discursivas. Contudo poderia também ser
entendido como uma primeira sintese tentada pelo leitor com base nas
estruturas discursivas, uma série de macroproposicoes mais analiticas [...]
(ECO, 2011, p. 85-86).

Sabemos que em um filme ou obra audiovisual, certas nomenclaturas ou
denominagdes ndo condizem com uma analise literaria, pois a partir de diferengas de
forma e conteudo, o tempo e o movimento ndo fariam parte da estrutura textual da
mesma forma. No caso de Eco (2011) chama-se de leitor-modelo, esse, por sua vez,

identifica espagos no texto em que complementa, sendo essa a estratégia do autor de um

texto que antevé um leitor, logo, o leitor-modelo. Essa estrutura de pensamento diz

% [...] a narrative film represents story events through the vision of an invisible or imaginary witness.
67 Diz respeito a estéria. A titulo de simplificagdo, fabula = estoria = fabula = historia. Esclarecemos a
utilizacdo do termo estoria pelo autor desta dissertagdo. Ver p.19 em n. 26.
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respeito a estratégias, ou seja, quando se quer prever algo como em um jogo de xadrez,
ou mesmo, em estratégias de guerra®®. Em suma, um modelo de algo sera construido
para antever os passos, no caso do texto, a estoria. O autor, assim como Bordwell,
propde uma construg¢do da estoria a partir de alguém que entra em contato com aquela
obra.

Por mais que o tema acerca da espectatorialidade na qual Bordwell embasa os
sistemas de narracdo, dependa da relagdo entre estilo, enredo e estoria, a justificativa
para essa aparente dependéncia repousa sobre a no¢do de schemata que o espectador
ideal tem em sua estrutura cognitiva, pois, por meio dela, o que se estd vendo ¢
construido. Ainda que o filme, a obra filmica, ou um projeto audiovisual possuam o
estilo e o enredo em seus aspectos materiais, eles apenas sdo percebidos e, portanto,
dependem exclusivamente de um ser similar ao ser humano em suas estruturas
cognitivas para apontar o que ocorre naquilo que se vé. O campo semantico ¢ utilizado
a partir do filme na inferéncia da estoria., as estruturas cognitivas da memoria, da
aten¢do etc. sdo acessadas a partir dos sistemas de narragao.

Talconstrucao ¢ um tanto complexa frente a realizacao audiovisual, quer dizer,
mesmo antes do momento da filmagem hd uma interagdo do ser humano para a
construcao do estilo, enredo e estoria. Isso € evidente a que se refere o senso comum de
que essa estoria foi bem contata ou essa estoria foi bem construida, e ainda estd tudo
bem amarrado no roteiro, faz sentido o que acontece no final com o inicio do filme etc.
O cerne dessas afirmagdes estd no que se entende do cinema como uma arte da
representa¢do ou imitacdo, o que por vezes pode agregar uma caracteristica unica de
contagdo de estoria, ou a arte que conta algo®. Assim, os sistemas da narra¢do podem
ser apontados por alguém que os percebe e construidos também por esse. Nao seria
possivel a formagdo deles sem a estrutura cognitiva do ser humano por meio da
schemata, logo aparece o espectador ideal a que Bordwell se refere.

Podemos explicar o seguinte: de maneira isolada o estilo ¢ o primeiro contato na

percepcdo cognitiva, pois € o que se observa diretamente, ¢ o fendmeno filmico. O

68 Exemplo utilizado por Eco (2011, p. 39).
% Com base na nogio de storytelling, ver cap. 1. p. 20-27 desta dissertagio.
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enredo estd presente na passagem dos planos, no encadeamento das imagens, de cenas
e sequéncias. Ele encontra-se presente no tempo cronoldgico do filme, mas ¢ percebido
a partir do estilo. De forma nao isolada, a construcao da légica de acdo e reacao, causas
e efeitos derivam do enredo e dependem do estilo cinematografico. A explica¢do para
isso reside no fato de que a propria forma em que os planos estdo dispostos afetam a
logica de acdo e reagdo pretendida, ndo s6 o que acontece com os personagens € suas
relagdes mostradas.

O estilo nesse processo recebe um status por diferenciar a tecitura audiovisual
(n2o apenas no cinema, evidentemente) de outras formas de arte como, por exemplo, o
emaranhado existente no texto. Em uma matéria realizada para o Jornal da Unicamp 4

arte do cinema, quadro a quadro, Marta Avancini (2014, p. 7) afirma que:

O estilo pode ser definido, entdo, como as escolhas técnicas’® caracteristicas e
recorrentes em um corpo de obras [...] essas técnicas se classificam em
dominios amplos: mise-en-scéne (encenagdo, iluminagdo, representacdo e
ambientagdo), enquadramento, foco, controle de valores cromaticos, além de
aspectos relacionados a edi¢do e ao som.

E, a partir do estilo, a espectatorialidade que emerge das no¢des de Bordwell pode
ser delimitada como uma educagao para analisar as camadas de um filme, nesse caso, a
importancia esta no espectador.

Ainda que a espectatorialidade abordada por Avancini (2014) seja voltada a um
publico externo que v€ o filme, e ndo necessariamente a noc¢ao de espectador ideal
trabalha por Bordwell e nessa dissertagao, o objetivo finalissimo da teoria de Bordwell

recai sobre a espectatorialidade em um campo ideal, pois

[...] nos ensina a ver um filme, usando como matéria-prima a imagem
cinematografica, ou seja, o filme tal como ele ¢ projetado na tela, a imagem
de cena. Difere, entdo, de boa parte dos autores que estudam o cinema e
utilizam como suporte de suas analises as fotografias de cena, produzidas nos
estudios durante a filmagem para divulgacao e outros fins - e ndo os filmes tal
como os espectadores o véem (AVANCINI, 2014, p. 7).

7 0O termo utilizado por Avancini (2014) pode ser relativizado a depender da forma que se observa a
realizacdo cinematografica. No entanto, conforme a traducdo das obras de Bordwell disponiveis em
territorio nacional até a escrita desta dissertagao, também, de acordo com Bordwell (1985), as técnicas
que constam no estilo sdo técnicas a partir do autor e nao devem ser levadas como um termo comum
como dito em técnicas cinematogrdficas ou técnicas do cinema.
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Entendemos que para definir o espectador, mais ainda, que espectador seria esse
dentro de bilhdes de seres humanos, a utilizagdo da psicologia cognitiva e estudos da
percepcdo trazem as caracteristicas intrinsecas aos seres humanos ditos como comuns
ou mesmo normais. Isto ¢, a estrutura cognitiva ¢ intrinseca a qualquer ser humano, no
entanto a possibilidade de estudos frente a espectatorialidade acabam por serem
dimensionadas a um espectador ideal abstrato.

O espectador ideal a que Bordwell se refere constroi a estoria, pois ela ndo ¢
dada, pode apenas ser inferida. Os dados da estoria sdo dados a partir do estilo no qual
estd atrelado o enredo, no entanto, esse processo depende exclusivamente desse
espectador construido pelo autor, tdo logo, ndo haveria estoria, sem o enredo e o estilo
e tdo pouco esses sistemas seriam percebidos sem um espectador, no caso, o espectador
ideal. Lembremos que a proposta desses autores esta em torno de um sujeito que interage
com uma determinada midia ou expressao artistica, assim, pode ser qualquer pessoa ou
algo ideal. Tais posicionamentos questionam o que ¢ Z¢ do Caixdo, pois Dr. Hamilton
¢ um espectador dele mesmo e nem mesmo ideal. Mesmo em Delirios, Z¢ do Caixao ¢
idealizado por José Mojica Marins, que o materializa posteriormente na realidade
diegética, participando da propria estoria. Nao ha testagem de hipdteses a partir desses
dois personagens, ao contrario, Z¢ do Caix@o oferece ao médico dados para ele testa-
los.

E o que seria José Mojica Marins? Esse personagem nao ¢ o espectador ideal,
nem um espectador. Nao ¢ espectador, pois permanece apenas na realidade diegética;
ndo ¢ ideal, porque j4 ndo ¢ espectador e permanece apenas no nivel dos outros
personagens colegas de Dr. Hamilton. Pode-se suspeitar que Mojica seja o personagem
mais importante, afinal, Z¢é¢ do Caixdo comeca a existir na realidade por meio dele
(imagem 13). H4 indicios de que o personagem Mojica tenha controlado Z¢ do Caixao
no sonho de Dr. Hamilton e nos desdobramentos em outros filmes, porém, ¢ uma
conexdo mental ascendente apenas da persona de Z¢ do Caixdo e aparentemente sem
conhecimento por parte de José Mojica. Isto ¢, Mojica permanece apenas na realidade

diegética, enquanto Z¢ do Caixado desloca-se do sonho para a realidade.
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Z¢ do Caixao € o espectador ideal mais proximo das noc¢des de espectador ideal
em Bordwell, mas ndo ¢ exatamente o espectador ideal desse autor. O espectador ideal
Zé do Caixdo existe no filme, para o filme, manipula os dados da estéria, permanece no

enredo sonho e desloca-se para a realidade diegética:

GRAFICO 2 — A RELACAO DOS PERSONAGENS E DAS DIMENSOES DO FILME

Z¢é do Caixao
Outros filmes -

Z¢ do Caixao
Sonho !

T Dr. Hamilton

- José Mojica Marins <----+
Realidade [ ; ]

Dr. Hamilton

Z¢ do Caixao

FONTE: Do autor.

A diferenga entre ideal ¢ modelo em Z¢ do Caixao ¢ da falta de necessidade de
considerar um espectador externo a obra e, do papel do autor dos textos e filmes para
contar a estoria’!. O espectador ideal Zé do Caixdo ocupa esses papéis € mais, desloca-
se entre o espaco e tempo do filme, solapa o possivel controle do seu criador-
personagem José Mojica Marins, interage com o personagem principal Dr. Hamilton,
media outras dimensdes’? e se intromete nas situagdes.

7Z¢ do Caixao apresentaria também algumas caracteristicas do coro que surgiu
antes da tragédia grega, assim como interpreta Augustus Schlegel (1965). A presenca
constante do personagem em todas as esferas do filme, a sua importancia para o

andamento dos eventos, a maneira com que ele guia Dr. Hamilton na capacidade de

"I Bordwell e Thompson (2013) entendem que o narrador é o cineasta do filme e que um personagem
pode fazer o papel de narrador ao contar a estoria para um espectador exterior a obra.
72 Os outros filmes que aparecem para Dr. Hamilton possuem o proprio espago e tempo.
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conectar o publico externo a entidade Zé do Caixdo’®. Portanto, consideramos que
haveria indicios de que o personagem Z¢ do Caixao estaria entre o espectador ideal em
Bordwell e o spectador ideal da tragédia grega.

Para entender esse posicionamento, propomos demonstrar o contexto do
pensamento de Schlegel acerca da tragédia e, posteriormente, indicar no coveiro Josefel

Zanatas o que o especificaria como um entre duas nogdes de espectador ideal.

2.2 ENTRE TRAGEDIAS E TEATROS

Utilizar autores que se baseiam nos escritos da Grécia antiga em suas pesquisas
¢ indubitavelmente uma tarefa complexa. Isso, pois, além da distancia temporal, muitos
desses escritos necessitam de um estudo do idioma, do contexto histérico em que se
inserem e mesmo assim, existem trechos que ndo serdo encontrados ou recuperados. E
nesse contexto que foram dadas palestras em Viena sobre arte dramatica e literatura’,

Augustus’ Schlegel (1965) apresenta no inicio do séc. XIX uma teoria que se
preocupa em encontrar um tipo de virtude humana, a sensibilidade do belo, o qual ele
afirma estar contido nas belas artes. O que apresentaria a capacidade de sentir na relagao
entre as faculdades cognitivas do ser humano sdo as manifestagdes artisticas, em
especial o teatro e a literatura, assim, em sua concepg¢ao, o teatro seria a mais elevada
manifestacdo do drama tradgico. Diz-se aqui featro ndo como o conhecemos na
contemporaneidade, mas como um espaco ritualistico e parte do cotidiano de uma
cultura na qual ndo haveria fragmentagdes em institui¢des, tal como reconhecemos na
atualidade.

No entorno dessas nog¢des, Schlegel (1965) considera a Poética de Aristoteles e
os escritos de Hordcio a fim de entender a natureza humana existente na tragédia

dramatizada, isto ¢, na tragédia grega incorporada no que se conhecia por teatro em

73 Esses aspectos serdo explorados no cap. 3.

™ Course of lectures on dramatic art and literature.

S O primeiro nome também pode ser utilizado apenas como August, optamos pela tradugdo em inglés
em decorréncia da referéncia.
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pleno séc. XIX. Para isso, o autor realiza o questionamento acerca da representagao e da

imitagdo, o que ¢ util em suas proprias investigacdes acerca da verdadeira arte:

Mas, nas Belas Artes, a mera imitagdo € sempre infrutifera; até o que pegamos
emprestado de outros assumindo ser a verdadeira forma poética, deve, como
foi renascer novamente em nds. De que serve toda essa imitagdo do que esta
fora? A arte ndo pode existir sem a natureza, ¢ o homem nao pode oferecer
nada aos seus companheiros além de si mesmo’® (SCHLEGEL, 1965, p. 21,
traducdo nossa).

E importante salientar que, em Schlegel, ha um vinculo entre a natureza humana
e a arte, assim, ela ndo poderia existir apenas como coOpia, tampouco a poética se
reduziria a esse fendmeno, pois o cerne da arte estaria na natureza em relagcdo aquilo
que, da ordem natural, também se encontra no proprio humano.

A acepcao do que ¢ natureza humana certamente deve ser relativizada no
contexto dos escritos de Schlegel (1965). A educacdo entre os gregos antigos, na leitura
de Schlegel, anteciparia algo do espirito do romantico’’, pois a arte € a poesia eram a
expressao da relacdo que eles tinham com a natureza e com a finitude do humano. O
equilibrio entre a finitude e a relacdo dos sentidos com a natureza ao seu redor resultava
em uma poesia de alegria e prazer. Esta seria uma forma de educagdo, voltada para a
beleza e os sentidos. Os deuses, nesse contexto, eram aspectos deificados da natureza, o
que por consequéncia também mantinham uma relagdo com a natureza humana por
terem se tornado modelos de beleza: “entre os gregos, a natureza humana era em si
autossuficiente, ndo havia senso de defeitos e a perfei¢do que de fato poderia alcangar
seria por meio do exercicio da propria for¢a””® (SCHLEGEL, 1965, p. 26, tradugio

nossa).

6 “But in the fine arts, mere imitation is always fruitless; even what we borrow from others, to assume

a true poetical shape, must, as it, were, be born again within us. Of what avail is all foreign imitation?
Art cannot exist without nature, and man can give nothing to his fellow-men but himself”
(SCHLEGEL, 1965, p. 21).

" Para o autor, romantico (romantic do inglés) seria a unido do espirito da arte moderna no periodo em
que ele escreve e a arte da antiguidade. “Spirit of the romantic” (SCHLEGEL, 1965, p. 24).

78 “Among the Greeks human nature was in itself all-sufficient; it was conscious of no defects and
aspired to no higher perfection than that which it could actually attain by the exercise of its own
energies” (SCHLEGEL, 1965, p. 26).
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Existiria entre os gregos uma vontade de viver com alegria e prazer, a presenca
do espirito da tragédia ndo seria uma incompatibilidade, pois o ideal da natureza grega
era a harmonia entre todos os tipos de forgas existentes, o que, de acordo com Schlegel
(1965), era uma amostra da unido entre forma e conteudo que aparecia em sua poesia.
Vé-se, entdo, a possibilidade de a poesia ser uma for¢ca que colocaria em movimento
aqueles ensinamentos por meio de suas caracteristicas, por isso, e tal for¢a vai além das
estruturas do poema, abarcando todas as possiveis manifestagdes artisticas.

Por isso que a tragédia grega nao pode ser reduzida ao drama teatral, nem os
textos de Esquilo, Séfocles e Euripedes devem ser percebidos como estérias ou
encaixadas em um género como conhecemos no séc. XXI.

Ainda nesse contexto, conforme Werner Jaeger (2013), a educagdo na Grécia
antiga tinha um viés artistico, pois os poetas’® poderiam ser os educadores da verdadeira
natureza humana grega, o que, tragando um paralelo com o que Schlegel entende como
natureza na Grécia antiga, nos apresenta a possivel relacdo e imbricamento das formas

artisticas como parte do dia a dia grego.

Impdem-se aqui algumas observagdes sobre a acdo educadora da poesia grega
em geral [...]. A poesia s6 pode exercer uma tal acdo se faz valer todas as
forcas estéticas e éticas do homem. Porém a relagdo entre os aspectos €tico e
estético ndo consiste s6 no fato de o ético nos ser dado como ‘matéria’
acidental, alheia ao designio essencial propriamente artistico, mas sim no fato
de o conteudo normativo e a forma artistica da obra de arte estarem em
interacdo e terem até na sua parte mais intima uma raiz comum (JAEGER,
2013, p. 61).

Percebemos que a raiz comum entre o contetido normativo e a forma artistica da
obra de arte, no contexto do pensamento de Schlegel, seja a natureza humana. A esse
respeito, o que se entende rotineiramente na contemporaneidade sobre religiosidade ndo
pode ser atrelado a esses aspectos Aticos®® que envolvem a natureza, pois enquanto a
maior virtude grega seria uma espécie de sinergia com a vida, as virtudes cristds

comegam a ser mais bem notadas no cristianismo enquanto religido, o que acaba por

O autor, além de utilizar a poesia grega como termo geral na forma de educag?o, especifica a poesia
de Homero como forma de educacdo da humanidade grega, isso para Platdo. Ver: Jaeger (2013, p. 60-
83).

% Forma em dialeto e altamente direcional de onde se localizaria Atenas. Dentro dos limites tedricos
utilizados, diz respeito aos gregos, ou cultura grega.
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repelir o entendimento de unicidade que havia no possivel “espirito romantico grego”.
Assim, a sensibilidade a beleza e o comportamento dos Aticos, ao surgirem em alguma
forma de criagdo, ndo estariam separados. Desta forma, Schlegel (1965) afirma que o
pensamento contemporineo ao séc. XIX®!, é de separar as manifestagdes da arte em
musica, em arquitetura e em pintura, € que na arte grega nao haveria a no¢ao dessas
partes em tipos de expressdes, pois, tdo logo, as manifestagdes artisticas seriam
percebidas como advindas de uma mesma raiz.

Jaeger tem a perspectiva similar a que Schlegel defende, isto €, as manifestacdes
de arte pertencentes a cultura grega seriam indissocidveis, emergem da mesma raiz. A
diferenca entre os autores reside na forma em que Jaeger separa e direciona as partes do
fazer grego, da arte a oratoria como resultado, em diversas praticas e escopos de atuagao

ja& conhecidas na contemporaneidade:

O estilo e a visao artistica dos gregos surgem, em primeiro lugar, como talento
estético. Assentam num instinto e num simples ato de visdo, ndo na deliberada
transferéncia de uma ideia para o reino da criacdo artistica. A idealizagdo da
arte s6 mais tarde aparece, no periodo classico. E claro que nio basta insistir
nessa disposi¢do natural e na inconsciéncia dessa intuigdo para explicar a
razao por que aparecem os mesmos fendmenos na literatura, cujas criagdes
nao dependem ja da visdo dos olhos, mas da interagdo do sentido da linguagem
e das emocodes da alma (JAEGER, 2013, p. 9).

A partir dessas consideracdes, ¢ de se entender que, na Grécia antiga a arte nao
estaria dividida e deslocada da criacdo artistica. Esse atributo ¢ intrinseco no que se
conhece na atualidade por Tragédia grega, pois o aspecto fundamental nao diz respeito
a uma estoria a ser contada e sim a natureza humana. Ainda que existam nomenclaturas
para localizar e dimensionar algum fazer artistico, € por mais que a categoriza¢ao venha
a organizar o conhecimento de uma obra, a importancia de se conhecer o que esta por
tras das defini¢des contemporaneas do que seria a arte, ou o fazer artistico, versa sobre
o funcionamento da condi¢do material desse conteudo. Isso posto, a Tragédia seria a
natureza humana, ela diz respeito a poesia da harmonia. Essa faculdade ndo pode ser

confundida com o ir ao teatro, ou mesmo a representacdo teatral de uma pe¢a nos

81 £ possivel perceber essa resolugdo do autor também na contemporaneidade por meio da pesquisa de
Werner Jaeger (2013) acerca da cultura Atica antiga.
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palcos, pois, como abordado, a tragédia ndo era redimensionada para um exercicio
artistico como habitualmente se percebe na contemporaneidade.

Aqui escrita, ou falada, ou cantada, mas acima de tudo dramatizada, a tragédia
grega a que se refere Schlegel (1965) esta mais bem transposta na estrutura fisica do
teatro. Nela, a composicao arquitetonica ¢ composta de maneira que o publico esteja
inserido nas situacgdes que estejam ocorrendo, pois o drama seria o essencial no espirito
romantico. Nesse caso, o dramdtico conforme o autor, nao reside nos dialogos, sendo
esse ultimo a superficie de uma base na qual o poeta®? ndo se expressa por ele mesmo.
Os personagens, no entanto, por meio da interacao falada, devem mover um ao outro,
ou seja, caso duas pessoas apos finalizarem uma conversa permanecam no mesmo
estado em que iniciaram, ndo ha uma perspectiva do dramatico. Assim, para haver
drama, o movimento de estado ¢ necessario. Essa questdo ndo esta relacionada
necessariamente a um didlogo que fora construido para o palco.

Pode-se afirmar isso, como exemplo, no didlogo entre Socrates € Hippias®’:

Quando, em Platdo, Socrates questiona ao arrogante Hippias qual ¢ o valor do
belo, Hippias mais uma vez usa de uma resposta superficial, mas apos
compelido pelos questionamentos ir6nicos de Socrates para fazé-lo abandonar
a nocao que defendia, e aos poucos Socrates apresenta novas ideias a ele, até
que, finalmente envergonhado perante o sabio que o tinha convencido sobre a
sua ignorancia, Hippias € forcado a abandonar o jogo: esse didlogo ndo ¢
apenas filosoficamente educativo, mas, rouba a atencdo como se fosse um
drama em miniatura [...]** (SCHLEGEL, 1965, p. 30, traduciio nossa).

Ha no dialogo entre Socrates e Hippias o movimento que caracteriza o drama.
Isso quer dizer que o dramatico so seria possivel a partir desse movimento o qual invoca
uma mudanca, o didlogo nessa perspectiva ¢ o meio. Ainda nessa perspectiva, o

resultado do movimento ¢ a desisténcia de um dos envolvidos no debate. O estado em

820 escritor do texto, em outros alguns casos, aquele que produz uma poesia.

8 O dialogo ¢ Hipias Maior.

8 “When, in Plato, Socrates asks the conceited sophist Hippias, what is the meaning of the beautiful,
the latter is at once ready with a superficial answer, but is afterwards compelled by the ironical
objections of Socrates to give up his former definition, and to grope about him, for other ideas, till,
ashamed at last and irritated at the superiority of the sage who has convicted him of his ignorance, he
is forced to quit the field: this dialogue is not merely philosophically instructive, but arrests the
attention like a drama in miniature [...]” (SCHLEGEL, 1965, p. 30).
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que Hippias se encontra ao inicio e ao final demonstram o desdobramento de causa e
efeito, agdo e reacgdo etc.

Deve-se ter em perspectiva que o didlogo que Schlegel utiliza como exemplo do
movimento dramdtico, pode expressar mais acerca de Platdo do que os personagens
envolvidos®. Mesmo assim, o que interessa ndo seria a estrutura propriamente de um
didlogo, mas a percep¢do de uma mudanca de acdo. E o que, enfim, Schlegel (1965)

compreende como esséncia da tragédia grega na sua dramatizagdo em um palco.

2.2.1 0 CORO

Por mais que termos como o drama, o dramatico, o poético, o poeta, a poesia, a
tragédia, o romance, o romdntico etc. possam ter estudos aprofundados independentes
a depender do autor, esta claro que Schlegel os utiliza conforme um fluxo continuo, uma
nog¢ao traz a outra consigo e todas podem ser trabalhadas em conjunto. A perspectiva
sobre a tragédia envolta do autor necessita do entendimento do que ¢ a tragédia grega
além da categorizacdo entendida na atualidade, pois ao analisar os primérdios do que
ela seria, Schlegel foi capaz de apontar o que € o espectador ideal no que ele compreende
como tragédia, ainda que com base nos primordios da tragédia grega.

Reforcamos que o contexto da tragédia dramatizada, referida por Schlegel,
difere da tragédia grega propriamente, portanto, devemos apresentar a relacio entre as
duas, partindo do pressuposto de que Schlegel utiliza como base a ltima para os seus
estudos acerca do drama. Comecemos demonstrando que a dramatizacdo no teatro ¢ a
perspectiva em que o autor se utiliza para afirmar que o movimento existente apenas no

drama ¢ condizente com a representacao teatral:

[...] o teatro ¢ sem dividas o mais agradavel. Aqui nés podemos observar
outros agirem mesmo quando ndés mesmos ndao podemos agir da melhor
maneira®. O maior objeto da atividade humana é o humano®’, e no drama nés
vemos humanos mensurando entre si os seus poderes, como seres intelectuais

8 Para mais detalhes do contexto dos Didlogos de Platdo, ver Jaeger (2013, p. 594-622).

8 A maneira é um termo utilizado pelo autor que tem as suas proprias condicionantes. No momento ndo
tocaremos nessas questoes por ndo interferir no dimensionamento dessa pesquisa.

87 Optamos pela traducio por humano do que homem, ou homens.
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€ morais, tanto amigos como inimigos, influenciando um ao outro por meio
de suas opinides, sentimentos, ¢ paixdes, ¢ determinando as relagdes e
circunstancias reciprocas®® (SCHLEGEL, 1965, p. 31, tradugio nossa).

A relagdo entre humanos é o fundamento do drama, assim como o movimento
que existe entre a reciprocidade advém de caracteristicas um tanto abstratas como os
sentimentos e paixdes. A partir disso, o teatro conseguiria mostrar o humano para o
proprio humano. Arriscamos afirmar que o movimento do drama ndo aconteceria apenas
na representacdo, mas em todos os envolvidos, inclusive aos que assistem.

Estaria aqui a no¢ao mais importante. Schlegel (1965) afirma que a representacao
vista ¢ a esséncia para o drama, ha nesse, portanto, duas perspectivas, a poética e a
teatral. O poético nesse contexto ganha outra forma de entendimento, esta atrelada a
poesia®® do espirito e o plano de construgdo de uma peca. Ou seja, a composi¢do deve
espelhar ideias, pensamentos e sentimentos que sdo verdadeiros e eternos no
personagem, o que iria além da vida terrena. Estaria encarnado® frente aos que véem a
representagao.

A relacdo que o drama tem com a tragedia grega para resultar na tragédia
dramatizada (a tragédia no teatro) existe ainda na especulagdo do que seria a ideia da
tragédia para os gregos. Em Schlegel (1965) a esséncia da tragédia perpassa na poesia,
isto ¢, ha a poesia da tragédia, o que conforme a noc¢ao de espirito romantico, a harmonia
entre as forcas estaria presente. Nada ¢ dado de maneira desarmoénica, quando se ganha,
perde-se, as paixdes sdo experimentadas, no entanto ha algum sacrificio para té-las. A
corrente de eventos estd sempre em harmonia, e neste pormenor estaria a poesia da
tragédia conforme Schlegel. Assim, a plenitude estd no processo de harmonia, o que
demonstra o drama, que apresenta a obrigacdo de escolhas impostas pela natureza

humana.

8 “[...] the theatre is undoubtedly the most entertaining. Here we may see others act even when we

cannot act to any great purpose ourselves. The highest object of human activity is man, and in the
drama, we see men, measuring their powers with each other, as intellectual and moral beings, either
as friends or foes, influencing each other by their opinions, sentiments, and passions, and decisively
determining their reciprocal relations and circumstances” (SCHLEGEL, 1965, p. 31, tradugéo nossa).
% Ver p. 66 dessa dissertagio.
% Do original, embodied (SCHLEGEL, 1965, p. 37).
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Ainda que a abordagem romantica de Schlegel ndo venha a tocar na esséncia da
tragédia grega e sim na tragédia como parte de um pensamento que vinha sendo, no
contexto do autor, desconectado do que poderia ser tido na antiga Grécia, ndo ha falta
de esclarecimento quanto os primordios da tragédia e o que ela seria para a civilizagao
Atica. Portanto, nessas concepgdes acerca da tragédia dramatizada (mesmo em seu
posicionamento como um romantico do séc. XIX), Schlegel (1965) considera a tragédia
como parte do cotidiano dos gregos, assim, o espag¢o teatro era um local ndo de
representa¢do de algo, digamos, inventado. Mas, ali, aconteciam os rituais nos quais
ocorriam em templos, em transagdes, enfim a natureza imbricada no cotidiano acontecia
no espago teatro.

Essas nogdes, se tornam um método de esclarecimento de algo que era imbricado,
a natureza humana. As nogdes de género literario, literatura e de expressdo artistica
como sao conhecidas na contemporaneidade, tinham a mesma significa¢ai na antiga
Grécia. Nao ha equivoco em categoriza-los na organiza¢ao do conhecimento, contanto
que se tenha a no¢do de que, pelo menos até o periodo cléssico, o teatro ndo era um
espaco onde se assistiam pecas teatrais propriamente, ou o local em que os aticos se
deslocavam para assistir a uma estoria. Ali seria um espago que fazia parte do cotidiano
e, portanto, parte da esséncia da cultura e da natureza humana.

Existem complicagcdes quanto as leituras feitas acerca da civilizagdo grega
antiga. Além do anacronismo histdrico, existem divergéncias e convergéncias entre
esses estudos. O que permanece ¢ a importancia da tragédia. Em conformidade com o
entendimento da origem da tragédia no germe da natureza humana a que Schlegel
defende.

Como Albin Lesky apresenta (2015, p. 68-69):

[...] os costumes rurais aticos das oferendas e da vindima, diversoes
campestres, com o saltar sobre os odres, haviam-se convertido em coisas
dignas de apreco e de conhecimento. E ja que nesse ambiente também se
tropegava em Dionisio, a quem sempre pertenceu a tragédia, e, além disso,
Téspis, o mais antigo tragedidgrafo de que ha noticia, também tinha raizes
nesse solo campestre, relacionou-se a origem da tragédia com as festas rurais
da Atica. Hordcio, que em sua Ars Poetica se estriba em ensinamentos
helenisticos, € o testemunho mais conhecido desta teoria [...] segundo a qual
0 cantor campesino entoava outrora seu canto “tragico” para obter um bode
como prémio [...].
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E perceptivel a qualidade da natureza no humano a partir da cultura Atica. Assim
como a esséncia da tragédia pertence a Dionisio, no tocante de rituais e habitos que
comumente poderiam ser confundidos como uma sistematiza¢do dita religiosa, os
gregos viviam o dia a dia sem distingdo de matéria, pois tudo estaria conectado. Isto €,
a tragédia poderia ser Dionisio e vice-versa’'. Concordando com a nog¢do de natureza
humana no romantico em Schlegel, Lesky (2015) também entende que no mundo em
que os gregos viviam tudo era percebido como forcas da propria natureza. Forcas
alegres, amaveis, e outras rudes e perigosas. Posteriormente, elas estariam no teatro
atico, o que, entendemos, prova ndo ser uma representacdo no sentido da cépia e do
modelo, mas a possibilidade de coexisténcia das forgas.

Essa discussdao tem meandros mais profundos quando se tem a nogdo de que
Aristételes também definiu o que seria a tragédia. O periodo em que estudou a tragédia
e a comédia, ja ndo seria 0 mesmo das origens delas de fato. Tanto que a sua premissa ¢
de o ditirambo ter em seu germe a tragédia. Lesky (2015) joga luz nessas concepgoes de
Aristoteles, quase que organizando a historia, pois o filosofo foi um estudioso do
fendmeno da tragédia® tanto quanto diversos outros. Logo, ha de se questionar se ndo
poderiam ter diversas nocdes de tragédia.

Peter Szondi (2004) no estudo sobre o tragico em Versuch iiber das Tragische®

apresenta doze®® pensadores e as suas respectivas nogdes sobre o tragico. O autor

1 O espaco da tragédia tem sua origem como um espaco do altar para o sacrificio a Dionisio. Também,
preparado para o clima, pois mesmo completamente aberto, havia abrigos para os espectadores se
protegerem. Assim, o “teatro” ndo € o teatro que se conhece na atualidade, o espago em que se vai
para assistir a uma pega teatral. Essa caracteristica ¢ possivel que comece a existir a partir do periodo
helenistico (SCHLEGEL, 1965, p. 52-54).

2 E importante deixar esclarecido que nio ha uma intencdo de moralizagdo acerca da Poética de
Aristoteles, o importante € saber que as categorias de drama, de tragédia, de comédia e as necessidades
que tém para um bom enredo ja sdo a categorizagdo de um conhecimento. Nesse contexto, a pesquisa
historica visa ponderar com base nas acdes e costumes uma possivel origem, ou pelo menos apontar
os primoérdios de um fazer (tragédia) antes da sua categorizacao por estudiosos. No caso, expressoes
artisticas, modelos, géneros etc. A Poética também ndo ¢ um livro editorial como o conhecemos na
atualidade, muito menos conheceu a cientificidade moderna, de acordo com Lesky (2015) o livro que
se tem em maos ¢ uma série de anotagdes ¢ comentarios, sendo inacabado ¢ com um viés de
comunicacdo. Ver: Lesky (2015, p. 57-81).

% Em tradugdo de Pedro Siissekind: Ensaio sobre o Tragico.

94 Schelling, Holderlin, Hegel, Solger, Goethe, Schopenhauer, Vischer, Kierkegaard, Hebbel, Nietzsche,
Simmel e Scheler. Ver: Szondi (2004, p. 27-76).
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diferencia historicamente o enfoque desses estudos, isto ¢, a partir dos pensadores se faz
uma reflexdo de que a ideia da tragédia, do tragico, mudou da Poética de Aristoteles
para a Filosofia do Tragico em Schelling. Szondi (2004, p. 23) afirma que “desde
Aristoteles ha uma poética da tragédia; apenas desde Schlelling, uma filosofia do
tragico”. E o pensador continua; “sendo um ensinamento acerca da criagdo poética, o
escrito de Aristoteles pretende determinar os elementos da arte tragica; seu objeto ¢ a
tragédia, ndo a ideia de tragédia” (SZONDI, 2004, p. 23).

A proposta desse dimensionamento acerca da Poéfica ¢ trazer uma perspectiva
filosofica de pensadores modernos. Embora a base sejam os escritos de Aristoteles, ha
uma ampliacdo, e ndo a completa refutagdo do seu pensamento.

De acordo com Szondi (2004), entendemos que o que haveria em comum na ideia
da tragédia entre os autores estudados seria a existéncia de duas forcas, sendo a
liberdade a ideia do tragico dentro do sistema de pensamento de Schelling. Esta
perspectiva dual se faz presente na nogao de tragédia de Schlegel, no entanto, a ideia
seria o sacrificio®® e ndo a liberdade, pois, o embate das for¢as visa o equilibrio. A
perspectiva se volta para as paixoes, pois para experimenta-las, algo negativo deve
acontecer para causar o equilibrio. Estd ai o sacrificio. O embate de forgas ¢ para
equilibrar a paixao que se experiencia. De acordo com (2004), a ideia de sacrificio esta
presente no pensamento de Walter Benjamin®®. Esta ideia se apresenta na construgdo do
her6i e nas suas escolhas, algo essencial para o agon®”.Mas, o sacrificio ndo ¢ a unica
nog¢do em que se pode estabelecer uma relacao entre Benjamin e Schlegel: “Na tragédia,
primeiramente nds devemos considerar o que mais se diferenciava entre os antigos: a
beleza da representagdo, a ideia predominante do destino e o coro [...] (SCHLEGEL
1965, p. 51)”.

Essas caracteristicas dizem respeito a ideia da tragédia. Certamente elas podem
existir em pegas ou escritos como formulas a serem dramatizadas, no entanto,

especificamos termos utilizados pelo autor como a beleza, o destino e o coro como sendo

% Ver p. 71 desta dissertacio.
% Ver Benjamin (1984) na Origem do drama barroco alemdo.
%7 Na tragédia grega, o agon era o combate verbal organizador da acio.



79

0 que haveria em comum na ideia da tragédia. A beleza da representagdo’® consta na
no¢ao de romantico (harmonia entre a natureza humana e as forgas externas) o que
demonstra outro sentido do que uma mera simulagdo, uma copia, uma imitacdo de um
modelo. O destino pode ser apreciado como parte do movimento fundamental do drama.
Mesmo que em outro periodo, ou outra roupagem, Benjamin (1984) ao estudar o drama
barroco, percebe a existéncia de forcas, ndo mais naturais a que Schlegel agrega a
tragédia grega, mas sim na culpa como motor fundamental do destino, pois ela existe no
pecado original. Isto ¢, fabricagdes de ordem ndo natural montam diversos destinos,
nesse caso, a roupagem crista, que fundamenta a culpa e norteia o destino.

Se em Schlegel a harmonia entre as forcas da natureza humana e as forcas
externas existe para o desfruto das paixdes, em Benjamin a culpa toma o lugar das
paixoes e o destino “[...] conduz a morte. Ela ndo ¢ castigo, mas expiacao, uma expressao
da sujeicdo da vida culpada a lei da vida natural” (BENJAMIN, 1985, p. 154). Portanto,
historicamente, pouco a pouco, o imbricamento entre naturezas se esvai ¢ a harmonia
nao diz mais respeito a uma relacdo, mas subordinacao moral de certo e errado.

Por isso, na tragédia grega, em sua diferenga com o drama e com o teatro
modernos, a representacao adquire outra conotagao, ndo mais como imitagdo, mas como
continuidade, pois a relacdo grega com a natureza seria indissocidvel das suas
expressoes artisticas, ja que essas ndo poderiam ser percebidas como segmentos como ¢é
muito associado na atualidade. Nesse contexto, chega-se ao coro ou, nos termos de
Schlegel, ao espectador ideal. Dentre os autores aqui apontados, essa seria a
peculiaridade que demonstra a diferenca quase completa entre a tragédia assim como
ela é para os antigos e o que se nomeia de tragédia na contemporaneidade.

A partir dessas consideragoes, se em Schlegel o espectador ideal representa os
seres humanos, em Bordwell isso também estaria presente levando-se em conta a ciéncia
cognitiva e fisica do cérebro. A audiéncia adquire uma conotagdo de espectador ideal,
ou qualquer um que assiste ao filme, o que refor¢a a nogdo de representacdo como
separacdo e imitacdo de um modelo. Se o dimensionamento do espectador ideal para

Schlegel esta no teatro (cotidiano), para Bordwell serd no filme (cinema).

% Ver p. 70-72 dessa dissertaciio para relembrar parte dessa caracteristica.
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Assim, em Delirios, notamos que as nog¢des de natureza humana estariam
presentes. O filme, o proprio Z¢é do Caixdo e José Mojica Marins, poderiam ser
circunscritos apenas sobre uma metalinguagem do cinema, mas, Delirios estaria em
outra instancia, justamente pela caracteristica de espectador ideal, aproximando-se a
fun¢do do coro na tragédia atica tal como Schlegel (1965) relata.

Logo, como parte do cotidiano grego, nos rituais e na tragédia dramatizada no
palco, o coro estaria presente para conectar os humanos do cotidiano aos rituais,
percebe-se uma diferenca crucial na abordagem de espectador ideal a que Bordwell se
refere, pois Schlegel nomeia de audiéncia os que estdo no teatro grego presenciando os
rituais ou mesmo, ainda que acompanhando alguma tragédia dramatizada, enquanto
Bordwell localiza esse espectador como uma entidade que possui caracteristicas em
comum a todos os seres humanos. Z¢ do Caixao estaria entre as nogdes (de mesmo

nome) que os autores trabalham.

2.3 O CORO E ZE DO CAIXAO

O coro emerge do cotidiano Atico. Ndo haveria indissociabilidade entre a
tragédia e esse componente®®, pois é evidente a possivel raiz da tragédia nas festas rurais,
o que, por desdobramento, apresenta os habitos desses locais em concordancia com o
cotidiano. O que se fala comumente da tragédia como uma pega teatral, ou género, ou
mesmo um componente da literatura de Esquilo, Séfocles e Euripedes'”, ndo era um
fato por conta da natureza humana da tragédia. Isso quer dizer que a perspectiva do seu
afastamento dos rituais ainda ndo era existente. Todos os elementos no espago do teatro

faziam parte do cotidiano grego, o que se aplica também ao coro.

% Ver p. 74 dessa dissertacdo.

% De acordo com Margot Berthold (2014), a origem do teatro se d4 nos cultos que ocorriam em festivais
rurais. Existem nog0es importantes como o teatro sendo o espago fisico onde aconteciam os rituais; o
teatro o ritual de conexdo com a natureza; a inexisténcia de espectadores (ou audiéncia) pelo fato de
todos os presentes fazerem parte do ritual teatral. Portanto, “o teatro ¢ uma obra de arte social e
comunal [...] a multiddo reunida no theatron ndo era meramente espectadora, mas participante, no
sentido mais literal”, Berthold continua “o publico participava ativamente do ritual teatral, religioso,
inseria-se na esfera dos deuses e compartilhava o conhecimento das grandes conexdes mitologicas”
(BERTHOLD, 2014, p. 103-104).
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Mantendo essa introducdo em perspectiva, apontamos o primeiro nivel de
convergéncia entre Z¢ do Caixao e caracteristicas do coro.

O coveiro surgiu em um sonho em que Jos¢ Mojica Marins teve. Os dois
interpretados pelo proprio Mojica, enquanto o primeiro arrastava o segundo para uma
cova. Esse momento ¢ descrito por Barcinski e Finotti (2015) na biografia Maldito e no
documentario de mesmo nome!?!, 0 que, mesmo baseando-se nesse enxerto dificil de
ser utilizado como argumenta¢ao em um trabalho cientifico, Laurent Desbois (2016) o
apresenta como base contextual do realizador Jos¢ Mojica Marins no inicio dos

trabalhos em filmes considerados do género horror:

O mundo real sempre teria dificuldade de penetrar seu mundo pessoal.
Menino, ele comega a fazer filmes, tendo como primeiro estudio um
galinheiro e como primeira externa a marginal Tieté — as margens desse rio,
na ¢época terrenos baldios, sdo definitivamente a entidade tutelar do
movimento marginal'®. Sua paixdo pelo cinema de horror nasceu de uma
anedota real e preocupante que o fez questionar-se a respeito dos limites entre
o mundo dos mortos e o dos vivos (DESBOIS, 2016, p. 240).

Embora tenham indicios de uma obra chamada Filme do Diabo (1917)'% possa
ter inspirado o contexto erotico'® dos filmes de Z¢é do Caixdo, para além disso, a relagdo
que o seu criador Mojica tinha com o publico era diferente justamente por causa dessa
persona. Isso significa dizer que podem existir diferentes estratificacdes de troca com o
publico na medida em que Z¢ do Caixdo vem a mediar as produgdes do realizador

Mojica com o publico.

101 Ver Maldito (2022) e Roda (2021). Diregido do documentario por Barcinski e Finotti (2000).

192 H4 uma proposta de diferenciagéo entre cinema novo e cinema marginal no ensaio de Jean-Claude
Bernardet (2009). Ver Bernardet (2009, p140-141). O cinema marginal ¢ uma categorizacdo de um
momento histérico amplo. Ferndo Ramos (2018, p.132-134) cita o cinema de José Mojica Marins no
contexto de Sdo Paulo — o autor ndo realiza uma pesquisa dedicada ao cineasta, mas o utiliza para
exemplificar o tipo de cinema p6s-1964 existente naquela cidade no lugar comumente chamado de
Boca do Lixo. Ja Desbois (2016, p. 235) afirma que “em 1970, um movimento de reacdo ao Cinema
Novo comega a tomar forma, buscando sua inspira¢do num estranho e audacioso filme mudo de 1917
(Filme do diabo) [...] a margem das demais producdes, de que foi o espelho deformante: o cinema
marginal”. Perante essas referéncias, entende-se que haveria marginalizacdo em um cinema ja
marginalizado.

103 De acordo com Desbois (2016), esse filme era experimental e apresentou o primeiro nu feminino em
filmagem.

14 Evidentemente ndo seria uma estreia desse tipo de producdo apenas com esse personagem. José
Mojica Marins ja incluira em suas produgdes anteriores como em 4 sina do aventureiro (1959) o tema
erdtico. Ver: Bernardet (2007, p. 128-132).
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Em busca de compreender o cinema de autor no contexto do horror, Laura
Cénepa (2008) esboga quem sdo José Mojica Marins e Z¢ do Caix@o. As semelhancas e
diferenciacdes apontadas estdo em constante jogo realizador/personagem/sociedade, o
que em um primeiro momento possa transparecer uma trama de uma so6 dire¢do estaria

em constante interagao:

Dentre os diversos titulos de horror produzidos no Brasil a partir da década de
1960, os primeiros a ganhar alguma notoriedade foram justamente os
realizados por esse cineasta de caracteristicas autorais marcantes —
encontradas ndo apenas nos seus filmes, mas também na forma peculiar como
ele sempre se relacionou com o publico e com a imprensa, despertando a
atengdo de jornalistas, cineastas e cinéfilos, mesmo numa época em que o
género horror estava muito distante do projeto politico, ideologico e estético
que movia os diretores e os criticos brasileiros em plena vigéncia do Cinema
Novo (CANEPA, 2008, p. 135).

A consideragdo de Canepa demonstra a importancia do personagem Z¢ do Caixao
fora dos filmes. Esta claro que o contexto do periodo tenha ajudado o cineasta Mojica
a ganhar a notoriedade, mas nao s6 direcionada para as suas novas produgdes, e sim para
como ele se dirigia a audiéncia. A interdependéncia entre realizador e personagem
garante a notoriedade desses filmes, pois ha uma retroalimentacao do contetido filmico
e as peculiaridades exteriores a ele no cotidiano. Esté ai o coro, no cotidiano e além dele.

Z¢ do Caixao tem essa relacdo com o coro na medida em que esta no cotidiano,
seja por meio dos veiculos de comunicacdo, seja por uma impressdo deixada para as
pessoas. O mais importante: em Delirios, ele esta em todos os momentos.

Percebermos no estudo de Schlegel (1965) que, em comparagdo com a forma de
se viver em lugares fechados na modernidade, nesse periodo grego antigo o comum era
estar ao ar livre. Muito do que era feito podia ser observado por todos, o que pode ser
estranho dada a impressdo de privacidade em lugares totalmente fechados. Neste
dimensionamento do periodo grego, por exemplo, o teatro era o espago que pertencia a
casa e ndo a rua, e ali ficava o altar para sacrificios e rituais aos deuses que protegiam a
residéncia. Embora parte da moradia de outrem, podia-se reverenciar as deidades e olhar

o interior da propria casa!®’, e esta normalidade de perambula¢do em lugares que na

195 Schlegel para esse exemplo discursa sobre como a mulher no periodo, mesmo nio casada, podia
adentrar sem problemas ao teatro das casas.
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contemporaneidade ndo seriam publicos, seria a base da veracidade grega. O que ¢
publico é observado nesse exemplo, ndo havendo nada as escondidas. Muitas
transagdes'®® importantes eram realizadas em aberto € o coro estaria presente nesses
momentos.

Se era um grupo formal que seguia os cidadaos gregos em alguma transagao, ou
pessoas que estavam observando outras realizando algum tipo de troca, ndo ha como
afirmar. O importante ¢ a fungdo que o coro exercia no cotidiano e posteriormente na
tragédia dramatizada, mesmo no espaco do teatro quando este deixa de estar nas casas e
toma um lugar central na cidade.

Podemos arriscar algumas inferéncias do que poderia ser o coro na
contemporaneidade a titulo de entendimento didatico. Poderiam ser as testemunhas
formais no momento da assinatura de algum documento ou mesmo todos os presentes
naquele espago tendo o conhecimento que aquele acordo estaria sendo feito. Ainda, o
que se entende como mestre de cerimdnias. Tendo como base Berthold (2014), o coro
era uma instancia dramética (causava o movimento) na tragédia e no teatro. Esta além
de um mediador ou enfeite, pois estaria em todos os momentos da peca (ou
representagdo), ou seja, tem livre acesso. Relacionando essa fungdo com a nogao do coro
no cotidiano a que Schlegel (1965) demonstra, o coro teria livre acesso a todos os
espacos no cotidiano, por perambulacdo e mesmo pela cultura de estar ao ar livre. A
partir disso, a no¢do de entretenimento ou mesmo de um tipo de personagem existente
em algumas tragédias escritas torna-se um resquicio de um contexto vivido e ndo restrito
a alguma obra dita ficcional. Aprofundando-se nessa conjuncdo entre tragédia, teatro e
coro, o ultimo ¢ o espectador ideal; pelas caracteristicas da sua existéncia no cotidiano
grego.

Conforme a analise desse espectador a que Schlegel (1965) se refere,
sistematizamos a funcdo do coro em trés blocos principais, respectivamente em
personagem poético € do cotidiano. O primeiro bloco de funcdes diz respeito a um

espelho personificado da a¢do que estd ocorrendo. Os sentimentos do poeta estdo

1% O autor ndo deixa esclarecido os tipos de transagdes. Assumimos que, no contexto do que se entende
por republica na Grécia, podiam ser escambos, ainda promessas, também oferendas, enfim, qualquer
relacdo de troca, de relagdo entre duas ou mais pessoas. Ver: Schlegel (1965, p. 54).



84

incorporados a partir do coro na representagdo, pois além de escolhidos pela raga
humana para os representar; apresenta a liberdade e independéncia no drama. O segundo
retrata a origem do coro nas festividades locais a Dionisio. E a parte intrinseca do
cotidiano grego tdo necessario para a concretizagdo de transagdes importantes, pois
representa qualquer posicao social importante apreendendo a simpatia da raga humana.

Verificamos que as duas sistematizacdes apresentadas se imbricam. Ainda que o
termo representagdo seja utilizado de maneira continua pelo autor, entendemos que nao
diz respeito a nocao de copia e modelo a partir de um original, pois o coro origina-se no
cotidiano e mesmo no teatro que deixara de ficar nas casas, ndo havia separagdo em
instancias na sociedade. O teatro central ainda era um espago ritualistico, o que
certamente s6 fomenta mais ainda a natureza humana de sinergia atica (ou romantica).
Tanto no cotidiano quanto posteriormente em alguma representacao dramatica no teatro
o coro matinha a caracteristica.

De acordo com Schlegel (1965, p. 70) “[...]com o intuito de ndo interferir na
aparéncia de realidade que o todo tem que ter, o coro deve se ajustar a todos os tipos de
requisitos na exibi¢do de estorias [...]"'%7, essa agdo de ndo interferir no que esta
acontecendo diz mais respeito ao cotidiano, por exemplo nos momentos de negociagao
entre as pessoas na Atica, pois, embora nos escritos tragicos sejam muito fundamentados
cronologicamente em Esquilo, Séfocles e Euripedes, hi uma regra clara a que nivel essa
interferéncia vem a ocorrer na tragédia ao longo desses escritos pelo coro’?. Isso quer
dizer que os escritos mostrariam o distanciamento da raiz da tragédia e possivel espirito

grego de unicidade.

197 “In order not to interfere with the appearance of reality which the whole ought to possess, must adjust
itself to the ever-varying requisitions of the exhibited stories” Schlegel (1965, p. 70).

1% Nos estudos tanto de Jaeger (2013), quanto de Humphrey Davy Findley Kitto (1961a), em uma
distancia consideravel entre os autores, ha comparagado entre os expoentes da tragédia, quanto a forca
religiosa, contetido dramético, a fibula (estéria), o mito (enredo) e o coro. E perceptivel que Kitto
(1961a) realiza o seu estudo da tragédia grega a partir da Poética de Aristoteles, o que traz um unico
dimensionamento, de que sdo uma pega de teatro. No entanto, Jaecger (2013) realiza essa comparacao
nao deslocando da origem cotidiana dos gregos, isto ¢, mantém a perspectiva cultural. Mesmo que
Sofocles seja o apice da presenca do coro e unicidade do espirito grego, foi Esquilo, considerado em
ordem cronoldgica o primeiro grande escritor da tragédia, quem consegue promover os festivais
bacantes e sacrificios nos teatros locais para uma ideia de teatro nacional e central. Porém, Euripedes
demonstraria a decadéncia da unicidade da natureza humana grega que poderia ser vista pela existéncia
do coro. Os dois autores, ao comparar os textos, percebem a presenca do coro em importancia maxima
nos escritos de Sofocles e ndo mais como elemento importante em Euripedes.
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Antes dessa decadéncia, Schlegel (1965, p. 70) afirma ser o coro o espectador
ideal, pois ele “[...] ameniza a impressdo de profunda tristeza ou estdria comovente,
enquanto leva ao verdadeiro espectador a expressdao musical e lirica das proprias
emocodes, e o eleva a um estado de contemplacao”. Isso diz respeito aos escritos tragicos
principalmente de Soéfocles, e ndo mais existente na modernidade, sendo Horécio o mais
préximo dessa ideia do coro (SCHELEGEL, 1965, p.70).

Portanto, faz-se necessario afirmar que o coro ¢ o elemento que separa a tragédia
em sua raiz atica, rural e cotidiana das demais tragédias. Mesmo em Aristoteles, ja ndo
havia a unicidade daquele periodo e, por consequéncia, os estudos sobre a Poética
versam sobre o entendimento de Aristoteles sobre o seu contexto e muito possivelmente
ndo acerca da tragédia ritualistica.

A partir dessas consideracdes, e em comentario acerca do espectador ideal que
Schlegel apresenta, Patrice Davis (2011), de maneira pragmatica, localiza o coro na
forma do teatro a origem ritualistica e a ideia da sua fun¢do. Assim, Davis (2011) afirma
que no teatro grego'®, o coro seria um grupo de pessoas que cantavam, dangavam, e
comentavam as acdes, dai as ramificagdes do que se entende como teatro ocidental e
balé se distanciam, ja que musica se torna predominante no segundo. Em um segundo
momento, a autora traca um paralelo nas origens ritualisticas do teatro em que havia o

coro, mesmo que nas mesmas fungdes e a sua relacdo com o espectador dito “real”:

Para que o espectador real se reconheca no “espectador idealizado” que
constitui o coro, ¢ preciso necessariamente que os valores transmitidos por
esse ultimo sejam os mesmos que os seus e que com eles possa se identificar
completamente. O coro, portanto, s6 tem probabilidade de ser aceito pelo
publico se este se constituir em uma massa solidificada por um culto, uma
crencga ou uma ideologia (DAVIS, 2011, p. 74).

Existem varios pontos indicados por Davis que sdo de igual importancia, tanto na

qualificagdo do coro como espectador ideal, quanto da aproximacao do espectador ideal

1% De acordo com os conceitos e localizagdes historicas apresentadas, entendemos que a autora diz
respeito mais ao teatro grego ja do periodo helenistico, no qual a separagdo de expressdo artistica e
natureza humana ja estariam evidentes. Assim, embora nos festivais ritualisticos a mascara fosse
utilizada com dancas e cantorias, essa caracteristica também estava presente no teatro grego ainda
como espago de rituais e ndo como um local em que se expressa artisticamente, assim como
percebemos na contemporaneidade. Acerca da utilizacdo de mascaras, ver: Lesky (2015, p. 57-81).



86

(coro) de Z¢ do Caixao. A massa solidificada (publico) deve ser caracterizada por um
culto, ou ter uma crengca em comum, ainda uma ideologia.

Nessa perspectiva, indicamos a crenga como o fator de ligacao entre o espectador
ideal a que Schlegel se refere e o espectador ideal estruturado por Bordwell. Se o coro
tem a sua origem nas festividades locais gregas, mesmo que posteriormente venha a se
perder na medida em que a natureza humana estivesse se fissurando com o helenismo e
diversas outras convergéncias culturais, Z¢ do Caixao no carnaval de 2018 (imagem 14)
¢ homenageado com possibilidades de alcance internacionais!!’. Evidentemente que a
comparagao de periodos histdricos em tempo e espacos diferentes € um equivoco, ja que
¢ inegével o alcance da transmissdo desse evento por meio da Internet, da televisdo e
diversos outros veiculos de comunica¢ao que ndo existiam a época da Grécia antiga. No
entanto, a ideia central aqui ¢ o fomento de uma creng¢a, nao na ordem de um achismo,
mas na conexao direta entre o cotidiano e os filmes, o que por sua vez eliminaria a

aparente separa¢do de “isso € um filme e aquilo ndo ¢”.

IMAGEM 14 - HOMENAGEM A ZE DO CAIXAO NO CARNAVAL DE 2018

FONTE: Foto de Ardilhes Moreira/G1. Disponivel em: https://gl.globo.com/sp/sao-
paulo/carnaval/2018/noticia/independente-tricolor-estreia-no-grupo-especial-com-filmes-de-terror-e-
problemas.ghtml. Acesso em: 5 ago. 2022.

1% Ao longo do cap. 3 essas consideracdes serdo mais bem exploradas.
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Essa constatacdo ndo esta so explicita em homenagens quase folcldricas de Z¢ do
Caixao no cotidiano, nem apenas no realizador Jos¢ Mojica Marins que se encarna no
coveiro ao manter as unhas naturais compridas, vestir-se como ele e manter o
personagem vivo a vista do publico, mas também na propria obra Delirios de um
anormal. A partir do sonho que Dr. Hamilton tem a relacdo com o cotidiano da realidade
diegética do filme ¢ estabelecida, apresentando a rela¢do entre a audiéncia e o espectador
ideal nos momentos ritualisticos no teatro ou mesmo em uma peca na sincronia de
sentimentos € mogdes. E s6 nos outros filmes que Z¢ do Caixdo apresenta € que o
estabelecimento da ideia se forma, o medo de Dr. Hamilton est4 ali na sua frente, e essa
¢ a justificativa para o temor do que acontecera com Tania.

A crenca ¢ retroalimentada em festivais, no cotidiano e o filme ¢ o espago
ritualistico daquilo. Nao mais ¢ a via filme-cotidiano, mas sim o inverso.

Se a ideia do coro na Grécia antiga foi se esvaziando na medida em que saia do
dia a dia e tornou-se uma identidade nacional, num espago central do teatro para cair em
decadéncia historica em escritos tragicos e pecas teatrais, o inverso aconteceu com Z¢
do Caixdo. As seguintes constatacdes de Davis (2011, p. 74) ajudam a elucidar melhor
como seria essa inversao de Z¢ do Caixao perante o coro: “Elevando-se acima da agao
‘terra a terra’ das personagens, o coro substitui o discurso ‘profundo’ do autor; garante
a passagem do particular para o geral’. Davis continua, “deve ser aceito
espontaneamente como um jogo, ou seja, como um universo independente das regras
conhecidas de todos nds, as quais ndo questionamos, uma vez que aceitamos a elas nos
submeter”.

A aceitacdo do publico perante o coro, com base na investigacdo historica
empregada acerca daquele periodo, funcionaria na medida em que o distanciamento do
cotidiano rural atico ndo era tdo profundo. Quando esse distanciamento se torna
evidente, o coro transforma-se em um recurso vazio, a sua ideia ndo se conecta a escritos
e demais pecas ou teatralizagdes que viriam a ocorrer a partir dali até a
contemporaneidade, por isso desaparece dando lugar a outros personagens e atores em
novelas, em filmes, em séries, na literatura, em pegas teatrais dentre outras. Nessa
ocorréncia, o coro deixa de ser o espectador ideal, para se tornar um “espectador

idealizado ”:
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Apesar de sua importancia fundante na tragédia grega, o coro logo parece
elemento artificial e estranho a discussdo dramatica entre as personagens.
Torna-se uma técnica épica, muitas vezes distanciadora, pois concretiza diante
do espectador um outro espectador-juiz da acao, habilitado a comenta-la, um
“espectador idealizado” (DAVIS, 2011, p.74).

Baseando-se nas constatacdes de Schlegel frente ao que o coro se tornou ao longo
da historia até o periodo em que vivia, Davis propde uma linha ascendente coro—
espectador ideal-espectador idealizado. Entendemos que em Zé do Caixdo seja
espectador idealizado—espectador ideal—coro, ou seja, a ideia Z¢ do Caixao € vista nos
filmes e posta no cotidiano, o que retroalimenta os filmes, at¢ 0 momento em que nao
h4 mais uma separacdo necessaria entre os dois.

Isso esta explicito em Delirios de um anormal, pois Z¢ do Caixao tem acesso a
todos os momentos. Nao ha diferenca entre realidade, sonho e outros filmes, todos sao
livres e abertos para ele transitar e perambular.

Se ndo ha separacdo ou hierarquia de espacos, no cotidiano material muito se
comunica a diferenca entre o que seria real e realidade. A ideia de abertura que pode
existir em Delirios pode ser vista no cotidiano-cinema ou mesmo cotidiano-filme, no
entanto, depende de Z¢ do Caixao. Tao logo a divisdo aparente de espagos existentes no
filme ¢ eliminada, a divisdo entre o espaco do filme (ou cinema) e o cotidiano também

o sdo, evidentemente a partir de Zé do caixdo o espectador ideal.
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3 NOS FILMES E NO COTIDIANO: DE QUAL FORMA ISSO OCORRE, ZE
DO CAIXAO?

No capitulo (1.) entendemos as agdes dos personagens por meio da narragao, o
que, por sua vez, posicionou Z¢ do Caixao como um espectador no filme, em paralelo a
nog¢ao de espectador ideal que Bordwell trabalha.

No capitulo (2.) analisamos Z¢ do Caixao em paralelo a no¢ao de espectador ideal
a que Bordwell se refere em concordincia com a nogao de espectador ideal percebida
por Schlegel.

Neste tltimo capitulo, propomos demonstrar a construgdo de Z¢ do Caixao como
um espectador ideal Gnico, na instancia filmica e no cotidiano.

Nessa demonstragdo, retomamos alguns aspectos importantes do filme Delirios
de um anormal: o sonho como a dimensao organizadora dos demais espagos por meio
do estilo, assim, ele, nesse aspecto, ¢ o enredo. Esses sistemas estdo para um espectador
que possui uma estrutura cognitiva semelhante ao ser humano para inferir a estoria, ele,
externo a narracdo, sendo a sua finalidade. Identificamos a possibilidade desse
espectador estar no proprio filme, o que refor¢a os sistemas de narracdo presentes
também nele. Podemos entdo afirmar que Dr. Hamilton ¢ um espectador no sonho,
porém, as cenas que presencia estdo em outro espago e tempo, sdo os outros filmes,
trechos até entdo inutilizados por um contexto econdmico e histdrico. O coveiro interfere
diretamente nas inferéncias de Dr. Hamilton quanto ao que ele vé dentro do sonho. Nao
menos, especta as acdes dele enquanto norteia as decisdes que o médico deveria tomar.

De acordo com o objetivo dessa dissertagao, a saber, que Z¢ do Caixdo ocupa
uma fun¢do no filme que o aproxima da noc¢do de espectador ideal na tragédia grega,
especificamente quanto a presenga do coro no cotidiano, como trabalhado por Schlegel
(1965), este possui similitudes as agdes de Z¢ do Caixao. Nesse contexto, a partir dos
seus deslocamentos espago-temporais no filme, Z¢ do Caixao apreenderia a nocao de
espectador ideal em Bordwell e encarnaria a ideia do espectador ideal em Schlegel.

Algumas relativizagdes e dimensionamentos sdo indicados acerca do espectador
ideal em Bordwell a partir do coro tradgico. As sessdes desse capitulo abarcam o que foi

encontrado sobre as tré€s dimensdes em Delirios: a realidade diegética, o sonho e os
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outros filmes. A proposta da narragdo em Bordwell como norteadora teodrico-
metodologica torna a analise objetiva e imediata, assim, entendemos a func¢ao dos outros
filmes frente ao sonho e a realidade diegética, porém, ndo as agdes de Z¢ do Caixao
nesse espago. Portanto, propomos analisar o filme e resgatar o que forma a unicidade de
Josefel Zanatas, contextualiza-lo primeiramente a partir de categorias internas.

Dado o nosso dimensionamento, a analise do espectador ideal no filme seria
transitar entre duas formas, logo, personagem!!’ deve ser relativizado conforme o
imbricamento dessas duas. A partir do dimensionamento do que € personagem e quem

¢ Z¢ do Caixao, serd possivel compreender a sua unicidade.

3.1 O EXTRAPOLAR DOS OUTROS FILMES EM DELIRIOS DE UM ANORMAL

Outros filmes de José Mojica Marins fazem parte de Delirios, mas a interacdo com
eles s6 € possivel por Z¢ do Caixao (grafico 2). A relagdo de Dr. Hamilton com os outros

filmes € de cooptacdo, ja que o coveiro possivelmente guia o que ele observa.

Quem na verdade ndo se tera dado conta do interesse exclusivamente pessoal
do sonho? O homem adormecido foi o inico a participar de suas peripécias, €
sua descrigdo sera sempre insuficiente para transmitir aos ouvintes o interesse
terrivel ou comico (DESNOS, 2021, p. 257).

Desnos utiliza-se da comparac¢do com a poesia'!? para comentar o status quo do
cinema no periodo de 1923'!3, Para o autor, a capacidade dessa nova forma de expressio
era de poder transmitir o pensamento do proprio realizador a tela, mostrar para uma

audiéncia o que se passava em seus sonhos. Ao nos afastarmos de Delirios vemos que €

111 Nao diz respeito a construgdo de Z¢é do Caixdo por meio de categorias do horror, para essa perspectiva
ver Zé do Caixdo: Personagem de Horror na tese de Marcelo Melo (2010, p. 109-152). Também, nao
propde uma perspectiva utilizando-se de instrumentos da nomeada filosofia ocidental, para essa
perspectiva atrelada a estética do horror ver o artigo Zé do Caixdo: Humano, demasiado humano por
Marko Monteiro (2009).

112 N30 a poesia como género em si, mas as suas capacidades de expressdo de emogdes, dos pensamentos
dentre outros.

113 Nao podemos deixar de citar Luis Bufiuel (2021) que também critica o cinema comercial em seu
periodo e afirma que o cinema, como nova expressdo artistica, possui capacidades além do que
estavam sendo propostas. Inclusive, Bufiuel também se assemelha a Desnos ao comparar as
capacidades do cinema com as capacidades da poesia.
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um filme em que essa possibilidade que Desnos aponta ¢ realizada e de acordo com a
narragdo, vai além. Identificamos que José Mojica na realidade diegética insere Z¢ do
Caixao no sonho de Dr. Hamilton e posteriormente o materializa na préopria realidade.
Isso quer dizer que, Mojica apresenta, diretamente no sonho de outro personagem, o
vildo. Essa apresentacao traz momentos especificos de outros filmes. Nao sé o cinema
¢ capaz de demonstrar tudo isso, a mente do médico psiquiatra imbricada com a mente
de José Mojica Marins também demonstra, ela rompe Delirios e vislumbra as outras
obras: Esta noite encarnarei no teu cadaver (1967), O estranho mundo de Zé do Caixdo
(1968), O despertar da besta (1969) e Exorcismo negro (1974). Todas elas encontram-
se fora de qualquer ordem, e a possibilidade de identificacdo dos planos em que cada
filme aparece ¢ reduzida dada a intengdo de homogeneizacdo com o proprio estilo de
Delirios.

Em Esta noite encarnarei no teu cadaver, Z¢ do Caixao prossegue na busca da
mulher perfeita que geraria o seu descendente. As mocgas pré-escolhidas passam por
testes de ordem fisica e psicologica, e a escolhida final depende desse resultado e da
vontade do coveiro. O estranho mundo de Zé do Caixdo ¢ composto por trés curtas-
metragem, sdo eles: O Fabricante de Bonecas, Tara e ldeologia. O proprio personagem
ndo aparece, no maximo surge como Oaxiac Odez. O compilado apresenta situacdes de
estupro, de necrofilia, também canibalismo, ainda perseguicao, tortura e religiosidade.
Esse compilado seria a sintese de quem ¢ Z¢ do Caixao. O despertar da besta (1969) e
Exorcismo negro (1974) possuem aspectos em comum com Delirios. Ambos possuem
José Mojica Marins como personagem e Z¢ do Caixdo como algo a ser combatido em
um estado mental alterado da realidade.

Em Delirios, Dr. Hamilton observa trechos desses filmes, mas nao fica claro se

ele assistiu ou ndo aos filmes anteriormente!!*

. O que se pode afirmar ¢ que José Mojica
entra em um estado de suspensao da realidade quando Z¢ do Caixao surge na realidade
diegética, mas Mojica ndo estd em suspensdo quando Hamilton ainda sonha com o vilao

momentos antes (imagens 11 e 13 respectivamente).

14 Embora fosse possivel afirmar, em nada contribuiria para a proposta desse trabalho. Além disso, seria
notavel um despreparo ao especular a personalidade, a origem ou qualquer razdo desconectada aos
eventos do filme de Dr. Hamilton.
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Nesse estado, o jogo entre realidade e sonho, utilizaremos a nogao de
espacialidade nos sonhos de Francis Sparshott para explorar essas agdes do proprio Z¢
do Caixdo. Pois, essas duas instancias podem ser dimensionadas posteriormente a
unicidade de Z¢ do Caixao.

O estudo sobre a espacialidade no cinema de Sparshott (2006) propde a

[''>, A primeira nogdo afirma que a imagem

comparagao entre projegdo ideal e visdo idea
registrada por uma cdmera ¢ uma projecao da imagem que se vé com o olho. A segunda
demonstra que a cdmera foi criada para se equiparar a ele, s6 que alcangou outro status.
No cinema, ndo ¢ a ilusdo de movimento — da imagem — que nos faz comparar com a
experiéncia do dia a dia, e sim a falta de contradicdo da imagem formada pela camera e
a imagem vista pelo olho.

Nesse caso, Dr. Hamilton esta no espago do sonho e vivencia os outros filmes a
distancia. Ele ¢ apresentado fora daquelas imagens enquanto interage com elas de
maneira diegética, assim ndo ha continuidade dessa interagdo a partir do espago, ou
melhor, essa interagdo ¢ diferente de um espaco construido em que ha um personagem
e um aparelho que emite imagens, um televisor, até uma tela de cinema (imagens 3, 5 e
9). O médico observa as imagens que passam ocupando completamente 0 mesmo espago
em que ele estd. SAo presentes as expressoes faciais dele enquanto se intercala os planos
e cenas dos outros filmes. Dr. Hamilton permanece num espago escuro € sem indicagao
de onde poderia estar, assim a suspensao dele do sonho ocorre a cada vez em que os
outros filmes tomam todo o espago diegético para si e surgem ocupando todo o espago

da tela, logo:

O espaco omitido do filme ndo € o unico espago experimentado em que o
espectador participa sem interacdo, ¢ que ele observa a partir de uma
perspectiva privilegiada a qual se torna de uma vez s6 exata e ambigua, ou
impossivel. A espacialidade dos sonhos ¢ de certa forma similar. Ou, talvez,
desde que pessoas diferentes paregam ter percepcdes diferentes do sonho, eu
devo apenas dizer que a minha relagdo espacial com o mundo dos sonhos nao

15 O termo ideal utilizado é para afirmar que a imagem fotografica ndo ¢ uma imagem do mundo que
se enxerga, ela ¢ uma proje¢do da imagem que se vé com o olho.
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¢ como caminhar na realidade, igual a minha relagio com o mundo filmico'".
(SPARSHOTT, 2006, p. 85, traducdo nossa).

A situacdo descrita por Sparshott possui duas formas de entendimento com
relacdo a Delirios. A primeira forma seria a desigualdade entre a realidade diegética em
que Dr. Hamilton estd e a propria existéncia em seu sonho. O médico esta e ndo esta no
mesmo local que os outros filmes, da mesma forma que ele estd e ndo estd na realidade
diegética, o que, por sua vez, implica na segunda forma. Z¢ do Caixao, diferente de Dr.
Hamilton, existiria na realidade diegética por meio de José Mojica Marins, assim, por
meio da sua caracterizagdo, o personagem poderia aparecer. Até entdo, ele permaneceria
omisso na mente do seu criador, o coveiro Josefel Zanatas ndo estd na realidade
diegética, logo, ele se encontra no mesmo local do sonho do psiquiatra. Nos momentos
de suspensdo da realidade, as atitudes do médico no sonho sdo de esfregar os olhos,
apertar as palpebras, olhar em volta apenas com os olhos para em seguida, as imagens
dos outros filmes aparecerem ocupando toda a visdo. No entanto, ele ndo esta naquelas
cenas em que observa, e o retorno a realidade € apresentado por uma confusdo de ideias
do médico ao unir as duas realidades que experienciou. Z¢ do Caixao estd em todas as
estratificagdes de espacos de Delirios, porém, ¢ a partir dos outros filmes que o
personagem interage com Dr. Hamilton.

A situacdo € que o vildo coveiro, que seria um personagem na realidade diegética
em Delirios, aparece no sonho e nos outros filmes desconectado do seu criador José
Mojica. Assim, o tempo ¢ indiferente e os espagos imbricados sdo possiveis pela atitude
de Z¢ do Caixdo em atormentar a mente de Dr. Hamilton.

Assim, o espaco dos outros filmes deixa de ser delimitado por uma engenharia ou
arquitetura de conhecimento do senso comum, torna-se parte das experiéncias de Josefel
para o psiquiatra vivenciar. O tempo ¢ indiferente, pois o sonho rege a organizagao

temporal dos outros espagos em Delirios. Logo, o sonho de Hamilton ¢ disforme, ¢ o

"¢ The alienated space of film is not the only experienced space in which the spectator participates
without contact, and which he observes from a vantage point that contrives to be at once definite and
equivocal or impossible. The spatiality of dreams is somewhat similar. Or, perhaps, since different
people seem to have very different dream perceptions, I should only say that my own spatial
relationship to my dream worlds is like nothing in walking reality so much as it is live my relationship
with film worlds.
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espaco em que Z¢ do Caix@o ocupa e preenche e o tempo que manipula. Dr. Hamilton
estaria em uma espécie de situagdo cinema, imposta por um outro espectador que ao
mesmo tempo participa da propria experiéncia criada.

Essa situacdo cinema ¢ imposta, portanto, modificada. Esse entendimento nos
ajuda a aprofundar no que sao os outros filmes e o que Z¢ do Caixao € nessa experiéncia
criada. Referimo-nos primeiramente a capacidade das experiéncias do vilao abarcarem
o0 espaco e o tempo em que Hamilton se insere. E, em segundo lugar, pela incapacidade
do médico de desvencilhar-se do que estd enxergando.

De acordo com Mauerhofer (2021), a situagdo cinema possui como uma de suas
particularidades o escape do dia a dia de maneira voluntaria. No entanto, haveria um
surrupio por parte de Z¢é do Caixdo da sensagdo de espago e sensa¢do de tempo do
médico, assim, o escape voluntario do dia a dia torna-se o furto voluntario do dia a dia
por Z¢ do Caixao. Essa possibilidade existe em razdo das experiéncias em forma de

filme apresentadas a Hamilton. Vejamos de maneira especifica:

1. A sensagdo de tempo ¢ modificada ao estar em um local escuro. Nesse sentido, sem
referéncias visuais da passagem de tempo, nada acontece. Chega-se a uma sensagao
de vazio, um estado similar a alguém entediado.

2. A sensacdo de espago decorre da sensagdo de tempo. Acrescenta-se a incapacidade
do olho de criar formas na escuriddo, portanto, a incursdo no filme acontece pela

incapacidade do cérebro em manter-se na realidade.

De acordo com Mauerhofer (2021), esses sdo os dois critérios para a situagdo
cinema existir. O espectador nessa situacdo € passivo e entregue a experiéncia
cinematografica em que esta, aqui envolvem aspectos da subjetividade. A entrega na
situacdo cinema ¢ comparavel ao estado de sono “se, no sono, produzimos nossos
sonhos, no cinema eles ja nos chegam prontos” (MAUHERHOFER, 2021, p. 305).

A partir dessas consideracdes, podemos elencar duas possibilidades para a fungao
dos outros filmes; a primeira ¢ que sabendo que em Delirios existem recortes dos outros
filmes de José Mojica Marins, a situagdo cinema € comum, ou seja, Dr. Hamilton assiste

a outros filmes. Cronologicamente, cada filme contido nos outros filmes foi realizado
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em um periodo proximo, menos Exorcismo negro, que tem ao menos cinco anos de
separagdo do filme anterior. A segunda ¢ diferente disso, ndo ha no espago dos outros
filmes uma regra cronologica estabelecida além do langamento, em especial os dois
ultimos, pois ha uma excursdo a mente, um passeio ao subconsciente dos personagens
diretamente pela dupla Mojica e Josefel. Cruza-se a partir desses aspectos a fun¢do em
Delirios dos outros filmes: unem as experiéncias de Z¢ do Caixao com a mente de Dr.
Hamilton. O desdobramento disso estd na demonstracao fisica tanto dele quanto de José
Mojica na realidade diegética.

Por esses dados, ¢ possivel inferir que o médico psiquiatra teve algum contato
anterior com as obras de Mojica, isso ¢ importante dada a experiéncia de ver e estar nos
outros filmes em seu sonho.

Outras dedug¢des também sdo claras: Dr. Hamilton nao esta sentado em nenhuma
poltrona; o espaco em que ele estd mesmo sendo escuro, possui aspectos fisicos como
fumaca e spots de iluminagdo; o personagem nao liga nenhum televisor; ele também nao
assiste a um teldo e muito menos pode-se inferir se o que ele vé estd no mesmo espago
e tempo. Assim, as experiéncias que Z¢ do Caixao dividem com o médico necessitam
desse estar em estado de sono como na situacao cinema, ndo para ele assistir algo de
maneira comum, mas sim, de maneira receptiva, enxergar com a propria mente as
experiéncias.

Nessa perspectiva, de acordo com Sparshott (2006), hd uma diferenga entre sonho
e filme. O sonho possui a capacidade de envolver o sonhador em um mundo que nao se
pode controlar, o filme pode ter essa capacidade, mesmo que haja uma falta de

continuidade conceitual!!’

que existiria em um sonho. Ou seja, na medida em que o
filme ¢ capaz de envolver o espectador, ele ¢ limitado na forma de envolvimento que o
sonho tem. Por exemplo, colocaremos duas pessoas em um sonho: a primeira olha para
a segunda e sabe quem ela ¢, no entanto, a segunda esta diferente de quem o primeiro
conhece em vigilia, ou seja, o corpo, as vestes podem ser de outra pessoa, porém,

conceitualmente o primeiro sabe que embora diferente a pessoa que ele vé ¢ a mesma

daquela quando se esta em vigilia.

"7 A capacidade de ndo precisar de uma continuidade para saber uma informac3o.
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Ao pensar em Dr. Hamilton, percebemos que os outros filmes que ele olha no
sonho nao podem ser desconectados da realidade do proprio filme. A sala escura que
Dr. Hamilton permanece ¢ dubia, pois ele ndo estd em uma sala de cinema e da mesma
forma interage com outras imagens como se estivesse. Assim, a sala escura ¢ o proprio

espaco do sonho.
3.1.1 O LIMIAR DOS OUTROS FILMES E SONHO

Z¢ do Caixao se porta na realidade diegética e ele se envolve com o médico da
realidade para o sonho e do sonho para os outros filmes, logo o médico reconhece Z¢ do
Caixdo nele. O psiquiatra tinha uma experiéncia a partir da realidade, ndo ha uma
contradi¢do na funcdo do vildo e sim que: os outros filmes ndo necessitam de uma
continuidade filmica comum a um espectador externo assistindo ao filme, haveria a
continuidade conceitual do proprio Dr. Hamilton, o que, por sua vez, configura o
hibridismo entre sonho e filme.

O encadeamento de imagens afirma que o sonho de Dr. Hamilton e as outras
obras estariam entrelagadas por Z¢ do Caixdo. Ele seria o topico indissociavel de

passagem entre os trés espagos:

GRAFICO 3 — ZE DO CAIXAO ESTA NO FILME E PARA ALEM DELE

O estranho mundo de Zé do O despertar da besta (1969)

Caixdo (1968) ==
Esta noite encarnarei no teu Exorcismo Negro (1974)
cadaver (1967) /

Outros filmes

Sonho

\_ Dr. Hamilton

: - \
Realidade Dr. Hamilton

FONTE: Do autor.
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Z¢ do Caixao € o personagem que leva Dr. Hamilton do sonho para os seus filmes
anteriores. O caso daquele personagem utilizar o sonho como uma espécie de portal traz
uma caracteristica que nao ha no médico psiquiatra: o coveiro Josefel sabe o que esta
fazendo, isso ¢ reforcado ao final do filme quando ele demonstra desgosto por Tania e
o médico nao terem escolhido segui-lo IMAGEM 13).

Enquanto espectador, Dr. Hamilton ¢ comum, ja Z¢ do Caixdo ¢ um espectador
ideal, semelhante ao psiquiatra na observagao, porém, parte intrinseca dos andamentos.
Ele também nao estd em transe, o que por sua vez Jos¢ Mojica também nao, no maximo
um desconforto ao levar a realidade Z¢ do Caixao.

De um lado, Dr. Hamilton faz parte de um sonho, enquanto do outro, Z¢é do
Caixao faz parte do sonho, porém, acordado. A no¢ao de sonhar acordado converge com
ele ser espectador e parte do cotidiano ao mesmo tempo e, sobretudo, nortear os eventos
de todo o filme, mais precisamente dos outros personagens. O daydream!’® ¢ diferente
do sonho, que também ¢ diferente do filme, porém, diferente de sonhar, tanto o filme
quanto o daydream ndo necessitam do ato de dormir, logo, o sonho acordado envolve a
indissociabilidade do pensamento e o estar acordado.

De acordo com Sparshott (2006), aquele que sonha acordado mantém os seus
sentidos e a capacidade de escolha do que estd vendo, a critica das informacgdes que
percebe e atencao para o objeto de interesse. A partir disso € possivel entender de qual
forma Z¢ do Caixdo compartilha as suas experiéncias com Dr. Hamilton e de onde o

personagem provém, do seu criador Mojica.

Certamente, ¢ verdade que a fundamental ilusio do movimento inerente a
qualquer registro fotografico garante que nds, normalmente, compreendamos
0o movimento apresentado como continuo, ¢ levando o mesmo tempo do
acontecimento em que nds estamos observando (SPARSHOTT, 2006, p.86-
87, tradugdo nossa)'"’.

18 Sonhar acordado.

19 “It is certainly true that the fundamental illusion of motion combines with the convincingness inherent
in any photographic record to ensure that we ordinary read the presented motion as continuous and as
taking just as much time to happen as it takes us to observe it”.
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A presenga de Z¢ do Caix@o como espectador e ator que se move livremente nos
tempos e espacos existentes no filme demonstra a independéncia dele em Delirios. Z¢é
do Caixao ¢ parte do proprio enredo que manipula e observa — € possivel essa hibridez,
por isso a proximidade com Dr. Hamilton enquanto se apresenta em outros momentos
do tempo e espaco. A relagdo entre o sonho e Z¢ do Caixao ganha proporcdes de espago
e tempo'? diferentes caso fossem considerados isolados na narragdo.

A narragdo e a interagdo com o espectador ideal trazem uma perspectiva
diferente. Nao ¢ apenas um espaco ¢ um tempo filmico, mas sdo varios. Essa
possibilidade existe na medida em que o sonho médico psiquiatra ¢ imbricado com as
experiéncias do proprio Z¢é do Caixdo. Assim, em os outros filmes, “O tempo filmico

possui uma qualidade analoga aquela forma de sonho!?!

, flutuando entre participacao e
observacdo, entre relacdes definidas e indefinidas, que ddo ao espago filmico a
caracteristica penetrante” (SPARSHOTT, 2006, p. 86). Isso significa afirmar que ha
uma infiltragdo contraria de Z¢ do Caixao o qual parte dos outros filmes, e encontra-se
com a incursdo de Z¢ do Caixao a partir da realidade diegética (grafico 3).

O encontro deles se da no sonho, o que torna os outros filmes diegéticos, enquanto
esses sao fatos a partir da experiéncia do vildo.

Se em Mauerhofer (2021), nas caracteristicas do espectador na situacdo cinema,
ele deixa-se ser abarcado pelo sonho que pode ser o cinema, em Delirios, Z¢ do Caixao
age em seu proprio universo diegético de maneira voluntéria e irrompe as experiéncias
de Dr.Hamilton. E evidente que o voluntarismo do psiquiatra ndo iria convergir com a
situagdo desagradavel que ele passaria, portanto, o vilao Z¢ do Caixao detém os aspectos
da narra¢do no sonho do médico para além dele. O vildo passeia na realidade diegética
conectando esses dois espagos enquanto apresenta trechos de outros filmes, esses

também existentes na realidade diegética do qual ele insere no /imiar entre sonho e

realidade, parte da caracteristica penetrante que o cinema possui.

120 Esses aspectos foram investigados conforme a narragdo do filme Delirios, ver p. 38-44.

121 O autor faz referéncia ao flashback e flashfoward e na possibilidade de desaceleragdo e aceleragdo
do tempo presente no sonho. Acaba por refutar o entendimento de aqui e agora existente na doutrina
da camera com o olho do espectador, pois ¢ evidente que esses termos denotam alguém fisicamente
presente, seria o sempre serd 0 aqui e agora nesse contexto. Ver Sparshott (2016, p.85-86).
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Explica-se que em Delirios haveria trés possibilidades na relagao entre os outros
filmes e Z¢ do Caixao. A primeira ¢ de o cinema ser o /imiar entre a realidade cotidiana
e a realidade no filme (o sonhar acordado), um processo que considera o envolvimento
do que estd na tela com o espectador fora dela. A segunda possibilidade ¢ a importancia
do dispositivo na imersdo do espectador no que se passa na tela. Os pontos de partida
na imersdo do espectador ideal sdo similares a situagdo dos outros filmes em Delirios
(grafico 3), ambos convergem de maneira contraria.

Nao diz respeito apenas aos entres de espaco e tempo presentes em Delirios de
um anormal, e sim, a possibilidade do limiar ser Z¢ do Caixdo. Respectivamente, de
dentro para fora e o de fora para dentro no cinema em Spartshott e Mauerhofer podem
ser percebidos nele.

Ainda vemos uma terceira possibilidade, pode-se entender também que Delirios
de um anormal é uma mimesis, dos personagens ao enredo, pois mostra o diretor de
cinema Jos¢ Mojica Marins e Z¢ do Caix@o como seu personagem, da mesma forma que
essa caracteristica fazia parte do cotidiano, no dito cotidiano sensorial, ou material no
qual se vive. Utilizar essa perspectiva ¢ pensar que: a representacdo no filme de José
Mojica Marins e o seu altergo na perspectiva da mimesis em Aristoteles, nogao que nao
¢ apenas uma simulag¢io e imita¢do sem virtudes!, envolveria a tragédia grega.

Aristételes demonstra de qual forma a mimesis ocorre por meio da imagem
poética, “que introduz algo de novo, ou seja, que introduz uma diferenga” (PAULO
PINHEIRO, 2017, p. 8) e enfim na mimesis tragica ‘tao criativa quanto imitativa, ou
seja, retomada e recomposta pela dtica inventiva do poeta mimético” (PINHEIRO, 2017,
p. 9).

O problema dessa perspectiva aplicada em Delirios ¢ que desconsideraria esse
filme como parte do /imiar e o espectador ideal, além de destituir o entendimento de
natureza humana a que Schlegel denota a tragédia, pois seria simplorio apontar José
Mojica Marins como o poeta mimético, Delirios na forma da tragédia e Z¢ do Caixao
executando a fun¢do do coro de uma tragédia. Nao € esse o caso, o [limiar ¢ a
caracteristica presente em Delirios de um anormal, ainda entre o cinema e a realidade
do cotidiano, o cinema e o sonho, Z¢ do Caixdo e os espacos desse filme, por fim, Z¢

do Caixao e José Mojica Marins fora e dentro do filme.
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Se este personagem € o /imiar em si e demonstrado por meio do filme, essa obra
filmica ndo poderia existir sem ele, pois faltaria a complementagdo em José Mojica
Marins no proprio filme. Essa caracteristica do /imiar também pode estar presente no
que seria o cinema em Sparshott e Mauerhofer, respectivamente, a sétima arte entre

sonho/realidade e dispositivo/espectador.

[...] o filme est4 refletindo sobre si mesmo ao destacar um momento que pode
ser encontrado em quase todos os filmes: a passagem de um mundo para outro,
que pressupde a coexisténcia de dois mundos, separados e conectados pelo
limiar. Para o espectador, ¢ o limiar entre seu mundo e o mundo do filme; para
o filme, ¢ o limiar entre mito e realidade, e para o ator, ¢ o limiar entre papel
e imagem [...] (THOMAS ELSAESSER e MALTE HAGENER, 2018, p.48).

Nao se pode ignorar a dimensao fora do filme desse personagem, pois a no¢ao do
limiar considera a separa¢do do que se nomeia cotidiano e filme. Além disso, o coveiro
Josefel Zanatas, o Z¢ do Caixdo, de fato estdo nestas duas possibilidades: dentro do
limiar, Delirios de um anormal decorre de Z¢é do Caixdo em sua dimensdo como
personagem em duas instancias, a primeira apresentada até entdo, ele nos
acontecimentos do filme, a segunda, o que se encontra no /imiar da Gltima. Para isso,

devemos retratar ele fora dos acontecimentos do filme.

3.2 NO COTIDIANO, NA VIDA, ENTRE REALIDADES OU NO LIMIAR

Iniciaremos com algo que Bernardet (2007) constatou no filme do cineasta Carlos
Diegues, A grande cidade (1966)'?2. Nele ha uma classificagdo das agdes e personagens
por meio de Calunga, o qual ¢ referenciado como aquele que modifica toda a estrutura
do enredo: “orienta as personagens, arma situagdes e comenta a agdo, mas sem participar
diretamente dela, sem ligar-se a coisa alguma, permanecendo num plano superior
colocando-se em uma posicao marginal em relacdo a acdo” (BERNARDET, 2007, p.
158). Percebe-se que Calunga permanece em duas posi¢des, pois estd tanto em um plano

superior quanto marginal. Essa localizagdo no filme apresenta uma possibilidade de

122 para detalhes sobre o realizador e conhecer as suas obras ver o site oficial:
https://www.carlosdiegues.com.br/ acesso em: 20 jul. 2022.
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manobra do personagem para com os demais, sendo assim, sem ele ndo haveria as
situagdes criadas nem o proprio filme'?,

Essas caracteristicas de Calunga podem ser comparadas com Z¢ do Caixao em
Delirios, o que adiciona ¢ que ele ndo esta restrito ao espaco diegético do filme, ele

encontra-se no cotidiano. Canepa apresenta de qual forma isso ocorreria:

[...] Z¢ do Caixao, cujo sucesso popular encobriu totalmente o diretor. De fato,
a confusdo sempre foi muito grande, e boa parte dela comegou com o proprio
Mojica, com sua postura tantas vezes circense e representada pelo habito de
vestir-se como o personagem ¢ de deixar crescerem enormes unhas em vez de
usar modelos postigos. Essa fus@o de autor/ator/personagem pode revelar algo
até proximo da insanidade [...] (CANEPA, 2008, p. 197).

A base para a existéncia de Z¢ do Caixao no cotidiano estd na capacidade de José
Mojica Marins em fundir trés papéis. Essa situacdo evidentemente ¢ apresentada em
Delirios, pois tanto Mojica quanto Z¢é do Caixdo estdo ligados mentalmente (imagem
13), portanto, a confusdo autor/personagem também ¢ refor¢ada no filme. Na medida
em que o realizador demonstra a possibilidade de um personagem filmico alcangar o
cotidiano, o que os espectadores externos a obra presenciam ndao ¢ uma mera
representagdo ou mimesis, torna-se uma continuidade. Essa evidéncia ¢ presente no coro
a que Schlegel (1965) afirma ser o espectador ideal, pois ele estaria presente na
perambulacdo do dia a dia, em momentos importantes da sociedade Atica, ainda, o que
ocorria no teatro seriam rituais em que o coro nao apenas representaria uma audiéncia.
A justificativa para isso esta na natureza humana de indissociabilidade entre ela e o meio
externo. Nomear o coro e entender que a todo o tempo eles estdo naquele papel ndo ¢
possivel, da mesma forma que Mojica se portar como Z¢ do Caixao.

E claro que diversas fungdes cinematograficas sio tomadas por José Mojica
Marins, o que complexifica a sua categorizagdo como espetador ideal. Além disso, a
figura nacional na qual ele se tornou depende de diversos fatores geracionais e conforme

as novas estruturas sociais existentes na atualidade. Portanto, embora pareca uma

123 Ndo ha duvidas de que o cineasta pode modificar tudo isso que foi apresentado, porém, optamos por
considerar a obra acabada em si mesma e a partir dela desvelar as possibilidades no cinema.
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contradicdo ao afirmarmos que ele possui semelhangas com o coro, ndo devemos
esquecer a presenca disso em Delirios de um anormal.

Partindo dessas complicagdes, utilizamos as afirma¢des de Constantin
Stanislavski (2018, p. 237) sobre como um personagem ¢ construido: “o ator vive, chora,
ri, em cena, mas enquanto chora e ri ele observa suas proprias lagrimas e alegria. Essa
dupla existéncia, esse equilibrio entre a vida e a atuagdo, ¢ que faz a arte”. Stanislavski
continua: “como veem, essa divisdo ndo prejudica a inspiragdo. Pelo contrario, uma
coisa estimula a outra [...] em nossa vida real, nds levamos uma existéncia dupla [...]" e
finaliza com a afirmacdo de que “isso, entretanto ndo nos impede de viver e sentir
emocoes fortes”.

Diferente da perspectiva de Stanislavski, Renata Pallottini (2015) utiliza a
Poética de Aristdteles como base de entendimento da construgdo do personagem. A
autora utiliza-se da diferenciacdo de mimesis e a imita¢do. A mimesis ndo seria uma pura
imitacdo, assim, no contexto da criacdo de um personagem, o ator apresenta por meio
de caracteristicas aparentes — roupas, porte fisico, postura, feicdo, tiques, maneirismos
— um ser humano que “poderia ter sido, ndo necessariamente um ser que €’
(PALLOTTINI, 2015, p. 25, grifo da autora).

Esté clara a complicacdo existente sobre o que ¢ mimesis, porém, Z¢ do Caixao
nao sb poderia ter sido como foi um ser humano dos filmes a vida cotidiana e da vida
cotidiana aos filmes, portanto, ¢ mais uma comprovagao da mimesis nao nortear a forma
de construgao de Z¢ do Caixao. A semelhanga com uma encenagdo no ambito do teatro
ou cria¢ao de um personagem para além dos filmes estd na autoafirmacao do realizador
José Mojica Marins em vestir-se € manter-se como ele.

Ha a aproximacdo com Stanislavski ao utilizarmos a no¢do de /imiar utilizada
por Elsaesser e Hagener'?*, nesse ponto, explica assim pelo registro audiovisual de parte
do cotidiano do préprio vildo. Independente, Z¢ do Caixao esteve nas telas e fora delas.
Esse personagem ¢ o limiar entre filme/Mojica. O que torna o /imiar da realidade

diegética/realidade cotidiana também parte de Z¢ do Caixao.

124 Ver cap. 3.1.1.
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As possibilidades sao continuas e sem saida de resolu¢do. Lembremo-nos que
conhecer de maneira global a mente de um sujeito ndo seria possivel, apenas riscaria a
superficie desse conhecimento ainda a partir de inferéncias, ou mesmo achismos.
Portanto, vamos considerar a primeira aparicdo de Z¢ do Caixdo no lugar que lhe

pertenceria:

Z¢ do Caixao ¢ um revoltado cujo principal relacionamento com o mundo ¢ o
sadismo. E um revoltado raivoso e primario, que bebe a pinga de uma
macumba e come vorazmente uma coxa de galinha diante de uma procissao
numa Sexta-Feira Santa. Mojica é um cineasta primitivo'?® (no sentido em que
se fala em pintor primitivo), que se entrega inteiramente: seu filme ¢ um jato
de libertagdo. Suas frustragdes (lamenta ndo ter filhos perto de uma estatua
representando uma mulher nua) e seu sadismo (por jogo, corta dois dedos de
um cara com uma garrafa quebrada) atingem o paroxismo. Quando Z¢ do
Caixdo deixa de manter essas relagdes com o mundo, forgas superiores
apoderam-se de sua alma, na maior alucinagdo da personagem
(BERNARDET, 2007, p 163).

Essa perspectiva de Bernardet é acerca do filme 4 meia-noite levarei sua alma
(1965), o longa-metragem de estreia de Z¢é do Caixao. O estabelecimento da confusao
Mojica/Z¢é do Caixao, provavelmente tem o seu inicio, demonstrando, portanto, tragos
do pensamento, de trejeitos, das ambig¢des, dos preconceitos do vildo, grosso modo as
caracteristicas de um personagem. Houve uma escolha autoconsciente do que o cineasta
Mojica pretendia ao portar-se das roupas ao pensamento do seu personagem e utiliza-
los por meio do filme para posteriormente, voltar-se a realidade cotidiana. Uma
retroalimentacdo iniciada em um filme, porém tornando-se sem barreiras na uniao das
duas instancias, a filmica e a do cotidiano.

Nessa vertente, Canepa (2008) estabelece a autoconsciéncia do realizador na

escolha de um género filmico especifico, no caso o horror, para nortear as suas demais

125 Dentro do proprio texto, Bernardet (2007) ja contextualiza a utilizacio da nogo primitivo atrelado
ao realizador Mojica. Podemos verificar que o termo original naifs, de acordo com Ernst Gombrich
(2012), é decorrente de um meandro histérico que provavelmente exista desde a idade média, contudo,
de maneira objetiva os artistas primitivistas afastam-se dos padrdes das escolas de arte, assim,
primitivo ou primitivista ndo ¢ um termo de exclus@o. A Pop Art terial algo de naif, exatamente por
deslocar-se do eruditismo das escolas formais de arte. Ver: Gombrich (2012, p. 295-330).
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escolhas como cineasta. A questdao ¢ que isso ganha proporgdes, ndo de troca, mas de

influéncia do personagem com a sociedade:

Se, em sua juventude, Mojica parece ter se apropriado dessas regras e valores
especificos do género, enxergando-os com olhos livres e conjugando-os com
suas experiéncias pessoais, isso certamente se perdeu a medida em que
publico, imprensa, cineastas, cinéfilos, pesquisadores e o proprio Mojica
assumiram uma visao freqiientemente'?® deslocada do seu trabalho, tratando
sua escolha estética pelo cinema de horror como traco ridiculo ou insano.
(CANEPA, 2008, p. 198).

Z¢ do Caixao, nesse contexto que Canepa apresenta, possui duas caracteristicas:
a primeira estd envolta dos aspectos cinematograficos do realizador, a segunda esta
centralizada no que o publico entende sobre quem ¢ esse personagem. O resultado ¢ a
permanéncia de algo além dos filmes, esse algo inverteria o processo, isto ¢, Z¢ do
Caixdo utilizaria os filmes para apresentar-se e representar o que o publico imaginaria
dele, e ndo mais os filmes apresentd-lo-iam. O segundo est4 envolto das caracteristicas
de um género filmico, aqui o horror, que eram utilizadas pelo cineasta na formacao dos
filmes e consequentemente no personagem.

Tanto Desbois e Canepa quanto Bernadet utilizam caracteristicas particulares do
personagem Z¢ do Caixao em relacdo a José Mojica Marins. Uma situagao que confirma
a existéncia plena desse personagem para além dos filmes. Nessa possibilidade, se no
primeiro filme A meia-noite levarei sua alma o personagem de Mojica tinha a sua
estreia, apoOs a personificacdo dele na vida cotidiana haveria a possibilidade de uma
inversao, Z¢ do Caixao para os filmes e ndo Z¢ do Caixao para a vida cotidiana. Nesse
sentido, podemos pensar que a medida em que os filmes do cineasta foram sendo
langados, e a continua permanéncia de Z¢ do Caix@o no proprio Mojica, torna os filmes
do vildo e ndo do cineasta (figura 14), mesmo que apenas em trés desses o enfoque seja
no coveiro'?’.

Assim, em concordancia com Canepa (2008), a época da estreia desse

personagem, os veiculos de comunicagdo ajudaram na existéncia de Z¢ do Caixao para

126 Original do trecho da autora.
127 4 meia-noite levarei sua alma; Esta noite encarnarei no teu cadaver (1967) e Encarnagdo do
Demonio (2008).
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além das telas de cinema, o que, percebemos, permanece até hoje em meados de 2022.
O que fomenta esse pensamento €, por exemplo, a declaracao do realizador Tim Burton
sobre Z¢é do Caixdo. E possivel notar que em nenhuma parte da chamada esta presente
o nome de José Mojica Marins, o que, deixa a entender que “os filmes dele” sdo os
filmes de Z¢é do Caixdo e ndo propriamente de José Mojica Marins'?® (figura 1). Dada
essa possibilidade, certamente o coveiro Josefel Zanatas comeca a existir além do seu
apelido Z¢ do Caixao. Jos¢ Mojica Marins consegue criar um personagem que esta na
realidade cotidiana e nos filmes. Josefel Zanatas possui o apelido de Z¢ do Caixdo. Mas,
¢ a partir desse que tanto José Mojica Marins quanto Josefel transitam em qualquer
realidade, diegética ou ndo. Afinal, Mojica encarna Z¢ do Caixao e isso ¢ demonstrado
pelo realizador ndo se utilizar de unhas postigas e sim das proprias e, em um nivel menos

material, na entrega do realizador a arte que estava encarnando.

IMAGEM 15 — ZE DO CAIXAO COMO REALIZADOR

FANTASTICO

O cineasta contou que é fa de um personagem bem paulistano e popular
no Brasil: 0 Zé do Caixao.

"Cresci vendo os filmes dele. E tive a feliz
oportunidade de conhecé-lo na ultima vez
gue estive em Sao Paulo", disse.

Exposicao na Oca

A exposicdo em homenagem a Tim Burton ocupa 2,6 mil metros da
Oca do Parque Ibirapuera e conta com a presenca dos seus filmes mais
conhecidos e também de personagens criados quando ele ainda era uma
crianga e que poucos conhecem, com direito a muitas projecdes e
interatividade.

FONTE: https://gl.globo.com/fantastico/noticia/2022/05/08/tim-burton-visita-sao-paulo-e-diz-
que-e-fa-de-ze-do-caixao.ghtml. Acesso em: 22/07/2022.

O coro também foi considerado um personagem nas analises da tragédia grega

por parte de Schlegel (1965). Essa consideracao ja esta entorno do que ¢ entendido por

128 No programa Roda (1998), em entrevista, Mojica ja tinha falado sobre ele ser o realizador dos filmes
e ndo Z¢ do Caixao. O diretor demonstra uma espécie de estupefacao com esse tipo de pensamento da
comunidade a época.
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teatro no periodo do autor evidentemente, porém, a partir das suas analises, o coro tanto
¢ espectador quanto ator, e forma-se personagem nas ritualizagdes tragicas no teatro
central & época. E preciso lembrar que a sua origem no cotidiano niio é desconsiderada,
0 que, enfim, dentre o contexto em que o coro se encontrava'?’, s6 em meados do periodo
classico em que a fissura da natureza humana se torna evidente ¢ que o coro vai se
esvaindo e sendo substituido por atores especificos.

Diante do conhecimento do processo de criacdo e manutencao do coro, ¢ possivel
reconhecer que Z¢ do Caixao utiliza Jos¢ Mojica Marins como a sua forma de estar na

instancia filmica e no cotidiano seria inverter o processo em que 0 COro passou:

“O que lhe da tanta ousadia? A mascara e o traje atras dos quais se esconde.
Em sua propria pessoa ele jamais se atreveria a falar como o faz dentro dessa
outra personalidade por cujas palavras ndo se sente responsavel. Assim, a
caracterizacdo ¢ a mascara que esconde individuo-ator. Protegido por ela,
pode despir a alma até o tltimo, o mais intimo detalhe. Este é um importante
atributo ou trago da transformagao” (STANISLAVSKI, 2018, p. 60)."*°

Z¢ do Caixao nesse sentido seria a mascara. E um processo que, embora venha
do interior-exterior, ¢ formalizado a partir do exterior-interior. Enquanto havia a fissura
entre Z¢ do Caixao e Jos¢ Mojica Marins no inicio da trajetoria do realizador, aos poucos

1sso foi se fundindo:

“A caracterizagdo, quando acompanhada de uma verdadeira transposi¢ao, ¢
uma grande coisa. E como o ator ¢ chamado a criar uma imagem quando esta
em cena e ndo simplesmente se pavonear perante o publico, ela vem a ser uma
necessidade para todos noés. Noutras palavras, todos os atores que sdo artistas,
os criadores de imagens'', devem servir-se de caracterizagdes que os tornem
aptos a se encarnar nos seus papéis.” (STANISLAVSKI, 2018, p. 60, grifo do
autor).

E importante notar que ndo ha escamoteamento no encarnar. E assim, pode-se

afirmar que a representacdo de um papel decorre desse processo. Ao passo que José

129 Ver cap. 2.
130 A estrutura do texto no livro estd em forma de dialogo. Nos momentos em que Stanislavski realiza
um comentario, esta entre aspas.

31 Ha indicios que esse termo tenha relagio com a imaginacdo. Ver: Nair Dagostini (2007, p. 26-57;
68-71).
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Mojica Marins promove isso com Z¢ do Caixao, o Josefel Zanatas, no cotidiano, ele ¢
auto conhecedor da imagem que cria para os outros € do que os outros demonstram.

7Z¢ do Caixdo comega a existir de maneira a dominar o criador Jos¢é Mojica
Marins (por exemplo, na imagem 15). Embora esse processo parega ser subjetivo,
considera-se a sociedade como parte do processo de manutengdo da imagem do ator.
Dadas as referéncias de Z¢ do Caixao com o publico apontadas por Desbois, Canepa e
Bernardet, ele ndo deve ser isolado nele mesmo, assim, ainda permanece a duvida do
que ¢ mais relevante saber se Z¢ do Caixao ¢ mais personagem ou espectador.

A constru¢do como personagem, assim delineado nessa sessdo, necessita de um
ator, porém, as fun¢des que Mojica incorpora em sua arte de fazer cinema sdo uma
espécie de referéncia a si mesmo. Por meio do personagem encarnado, essa ¢ a
caracteristica que mantém a possibilidade de o espectador ideal de Bordwell ser interior
aos filmes e garantir uma onipresenga'* no universo diegético. Z¢é do Caixdo, portanto,
encarna em José Mojica Marins.

O personagem Z¢ do Caixao existe nos filmes e na vida cotidiana por meio do
seu criador Jos¢ Mojica Marins. Josefel, mais conhecido pelo seu apelido referente a
profissdo exercida por ele, consegue transitar em todas as estratificagdes da realidade do
dia a dia a realidade diegética, tanto em Delirios quanto nos outros filmes. Nesse
contexto, como vimos nas sessdes anteriores, a autonomia do personagem ¢ alcancada
e pode-se notar que a partir dessa caracteristica a possibilidade de ele ser o espectador

ideal em Delirios de um anormal a possibilidade.

3.3 O LIMIAR DE PERSONAGEM E ATOR

A diferenca de espectador e espectador ideal pode ser percebida nas atitudes de

Dr. Hamilton, esse tido como um espectador comum. Inferir uma diferenga nao significa

132 Conforme a sistematizagdo de Cyrille Michon (2014, p. 1279) “a presenca do Criador, como causa
primeira, em toda sua criacdo.” A utilizagdo desse termo, considerado religioso, possui aderéncia ao
universo diegético do proprio personagem, visto e fomentado pelo proprio criador José Mojica Marins.
Em todas as obras, nem que seja pela existéncia de Z¢ do Caixdo, ou Josefel Zanatas (Satanaz ao
contrario), ha referéncias ao cristianismo. E evidente na utilizagdo da mitologia cristd. Em um ambito
amplo do que seria a onipresenga, ela demonstra a auto referéncia que existem nos filmes do Mojica,
esse (o criador), criou Z¢ do Caixao, e ele estd nos filmes e no proprio personagem (toda a sua criacao).
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afirmar qualidades de bom ou mau, logo, o comum diz respeito a caracteristica da
recep¢ao predominantes no campo teorico dos autores Mauerhofer (2021), Miinsterberg
(2021) e Vernet (2012).

Z¢ do Caixao percebido como espectador ideal interior ao filme ¢ diferente do
espectador ideal em Bordwell (1985) o que por sua vez também o ¢ em Schlegel (1965).
Isso se encontra nos formatos analisados pelos autores, e nas fungdes e processos
exercidos: em Bordwell percebe a estdria por meio do enredo no processo da schemata,
e existe na tragédia a encenagdo, conectando a audiéncia aos atos publicos, o coro ¢
representante para Schlegel (1965). Embora existam diferengas entre as duas ltimas
nogoes, primeiro optamos por estabelecer de qual forma Z¢ do Caixao ¢ o espectador
ideal em Bordwell. Afinal, se o espectador interior a obra ¢ o espectador ideal de
Schlegel (1965) por ser o coro, o espectador ideal em Bordwell (1985) exterior a estoria,
ao tornar-se interior a ela, ndo perderia completamente as caracteristicas da schemata.

Propomos a constru¢do do personagem Z¢ do Caixao. No primeiro capitulo, o
estabelecemos como espectador inserido no préprio filme, € possivel conjecturar as
seguintes qualidades distintas: proximo ao coro de Schlegel (1965), com caracteristicas
cognitivas de Bordwell (1985), no contexto da personagem frente a sociedade, e,
provavelmente, a mais importante ¢ a autorreferéncia, mantenedora de uma onipresenga
de Z¢ do Caixao interior, exterior e para além dos outros filmes. Esse seria o espectador

ideal Zé do Caixado.

Quando um individuo desempenha um papel, implicitamente solicita de seus
observadores que levem a sério a impressao sustentada perante eles. Pede-lhes
para acreditarem que o personagem que veem no momento possui atributos
que aparenta possuir, que o papel que representa tera as consequéncias
implicitamente pretendidas por ele e que, de um modo geral, as coisas sdo o
que parecem ser (ERVING GOFFMAN, 2014 p. 29).

A representagdo de si que Goffman (2014) pretende explorar tem como objetivo
conhecer o processo que o sujeito tem quando acredita na impressdo apresentada aos
demais. E evidente que esse processo envolve a nogdo de realidade que o ator (qualquer
sujeito no meio social) pretende passar aos que estao assistindo (o meio social € o palco

do espetaculo da impressao apresentada). Valendo-se de expressdes advindas do meio
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teatral, essa ndo poderia ter mais aderéncia com as impressdes de Canepa (2008) sobre
a interagdo social que José Mojica Marins possuira no encarnado de Z¢ do Caixao.

Tanto Cénepa quando Goffman consideram o aspecto social que envolve um
sujeito. E evidente que Goffman (2014) mostra a necessidade da construgao da imagem
pretendida em relacdo ao contexto inserido. Nao sdo as atitudes isoladas do “eu”
construido “mas da cena inteira de sua agdo, sendo gerado por aquele atributo dos
acontecimentos locais que os torna capazes de serem interpretados pelos observadores”
(GOFFMAN, 2014, p. 271). E Cénepa (2008) acaba por mostrar que nao foram apenas
os veiculos midiaticos que fomentaram Z¢é do Caixdo como uma espécie de folclore!*
nacional, mas, sim, reforcado por ele mesmo. Ou seja, a possivel separacao do que se
diz ficcdo e do que se diz realidade deixa de existir.

Ao observar que Mojica faz um filme como Z¢ do Caixao, visto em Delirios de
um anormal, utilizando-se de diversos cortes censurados de outros filmes como a mente
do vildo, os quais também abordam ele mesmo e a sua personalidade, ¢ possivel
questionar se aqui ndo poderia ser um cosplay, ou representagdo, novamente, de um
papel num contexto de mimesis.

Sao diversas as estratificacdes presentes no filme de realidades possiveis: num
primeiro momento, Z¢ do Caix@o ¢ considerado limiar entre Delirios e a realidade
cotidiana'**. Para isso ocorrer, houve a necessidade de o criador José Mojica Marins
encarnd-lo, o que fez possivel o transito de Z¢ do Caix@o em todas as estratificacdes de
Delirios de um anormal e a realidade cotidiana. Por inserir as proprias a¢des do criador
em perspectiva, o limiar volta-se para Delirios de um anormal, isto ¢é, o filme afirmaria
a autorreferéncia.

Essas agdes sdo propositais ou conscientes. Nesse contexto, Delirios de um
anormal, apresenta agdes que acontecem com o proprio personagem criado por Mojica
no cotidiano. Seria a encarnacdo e a consciéncia de Mojica para o personagem. O

resultado, enfim, ndo poderia aproximar-se de um cosplay ou imitagdo ou mesmo

133 Ver Elisama Correia (2019, p21-23). A pesquisadora propde paralelos entre o cinema de horror
brasileiro e o folclore nacional. Ao citar os realizadores Ozualdo Candeias e Luis Sério Person ao lado
de Mojica, o folclore inicia-se na relagdo do imaginario de uma populagdo representadas no filme.

34 Ver p. 62-63 dessa dissertagdo.
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mimesis, fala-se aqui na possibilidade de uma continuidade por meio da consciéncia. O
entendimento do que ¢ consciéncia ndo ¢ uma tarefa simples, ¢ possivel encontrar no
dicionario'® pelo menos treze defini¢gdes do que poderia ser, dentre as quais
contraditdrias.

Sobre a consciéncia, utilizamos a nogdo proposta por Antonio Damasio!*¢ (2015,
p. 32-33), ela “[...] comega com o sentimento do que acontece quando vemos, ouvimos
ou tocamos [...] ¢ um sentimento que acompanha a producdo de qualquer tipo de
imagem”, ou seja, “visual, auditiva, tatil, visceral” e “0 sentimento marca essas imagens
como nossas € nos permite dizer, no sentido proprio dos termos, que vemos, ouvimos
ou percebemos algo pelo tato”.

Z¢ do Caixao nao ¢ restrito as telas do cinema, o inicio da consciéncia esta ao
encarnar o personagem literalmente. Por exemplo, quando José Mojica deixa as unhas
crescerem, ao utilizar acessérios que remetam ao coveiro, aparecer em programas de
televisdo, a interagdo corpo a corpo com Mojica e, assim, com Z¢ do Caixao encarnado
em Mojica, quer dizer, o coveiro Josefel Zanatas existe. Ele ndo ¢ apenas um
personagem ficcional restrito a um filme, interage no cotidiano e conecta espectadores
externos a autorreferéncia do filme. Nesse contexto, pode-se entender a partir de
Goffman e Damasio duas possibilidades de Z¢ do Caixao: 1) ele é um personagem que
existira no cotidiano; 2) ele ¢ um personagem que existira no cotidiano e nos veiculos
midiaticos. Sendo o cinema a escolha de sua expressao principal a partir de José¢ Mojica
Marins. Uma possibilidade nao anularia a outra, ha a continuidade e reforco entre elas.

De acordo com Goffman (2014), a ideia de que tanto o personagem quanto o ator
sdo similares e a persona aparente faz parte da personalidade do individuo ndo suprem
de qual forma a impressao ¢ deixada. A impressdo ¢ uma imagem percebida no contexto
em que o ator estd, e a partir das pessoas nesse espaco a personalidade ¢ percebida no

ator. Isto €, o processo ndo ¢ de dentro para fora e sim de fora para dentro, pois ja se

sabe que o primeiro existe, a questdo ¢ entender a manuten¢ao da impressao deixada

135 Dicio, Priberam, Michaelis, e Oxford Languages. Todos disponiveis online por meio dos buscadores
Google e/ou Bing.

136 O autor ¢ referenciado na neurociéncia e cognitivismo. Dentro da filosofia, da psicologia e também
da medicina.
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[...] este “eu” ndo se origina do seu possuidor, mas da cena inteira de sua acao,
sendo gerado por aquele atributo dos acontecimentos locais que os torna
capazes de serem interpretador pelos observadores. Uma cena corretamente
representada conduz a plateia a atribuir uma personalidade ao personagem
representado, mas esta atribuigdo [...] € um “produto” de uma cena que se
verificou, € ndo uma “causa” dela. O “eu” [...] ¢ um efeito dramatico, que
surge difusamente de uma cena apresentada, e a questdo caracteristica, o
interesse primordial, estd em saber se serd acreditado ou desacreditado
(GOFFMAN, 2014, p. 271).

O “eu” Z¢ do Caixao foi aprovado. A partir do cotidiano, o seu retorno aos filmes
mantém a imagem passada em constante atribui¢do por parte do publico. Personagem
ou ndo, a imagem torna-se uma possivel cola que une o cotidiano e os filmes em Z¢ do
Caixdo. Com base em Goffman, ¢ possivel observar na relagcdo entre o cotidiano e os
filmes do vildo, que a imagem seria o componente importante na manutencdo da
personalidade do “eu”. Nesse contexto, podemos compreender o que € a imagem além
do 6bvio, quer dizer, a partir do que ¢ chamado de impressdo pelo autor.

Em Damésio (2022) a imagem ¢ mental e formada por meio da percepcao.
Primeiro deve-se compreender o que esta em torno do individuo a partir dos aspectos
sensoriais captados pelo cérebro, ou seja, por meio do tato, da audi¢ao e da visdo. Isso
significa dizer que as impressdes advém dos impulsos elétricos e componentes
bioldgicos do cérebro, os neurdnios, assim, o resultado ¢ uma ideia, concreta ou abstrata.
O importante ¢ saber que por meio da cogni¢do sensorial, o sujeito ¢ capaz de formar
mapas de objetos 137 que se ordenam e criam uma ideia a partir da imagem!'3®,

Enquanto Goffman (2014) permanece em uma analise socioldgica da construcao
da impressdo, do “eu”, ou da imagem de si, de fora para dentro utilizando-se de termos

das artes cénicas, e assim em diante, Damasio (2022) pode trazer essa possibilidade

137 0 autor apresenta os objetos como sendo experiéncias de cunho fisico ou abstrato, por exemplo, uma
dor ao sentimento, ou mesmo euforia. Ver: Damasio (2014, p.19-21).

138 A imagem proposta pelo autor nio indica a utilizagio da semiética e termos afins. E possivel que a
imagem seja o padrdo que caracteriza algo do objeto observado. Podem ser de ordem fisica ou de
gosto, por exemplo, pontudo, alto, verde, aspero. A investigacdo cognitivista ¢ da reacdo imediata,
portanto, ndo se investiga o porqué ou como alguém associa as palavras, isso seria papel da semiotica.
Ver Damasio (2014, p.19-20). Com o intuito de compreender essas caracteristicas, o autor aponta que
‘esse primeiro problema da consciéncia é o problema de como obtemos um “filme no cérebro”,
devendo-se entender, nessa metafora tosca, que o filme tem tantas trilhas sensoriais quantos sdo os
portais sensoriais de nosso sistema nervoso’ (DAMASIO, 2014, p. 19-20).
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apontada por Goffman de uma maneira bioldgica, uma forma cognitiva de dentro para
fora da formacao da imagem.

Z¢ do Caixao seria uma imagem, ou, uma ideia que transita entre contextos e
expressoes diversas. Ser uma imagem ou uma ideia ndo significa dizer que ndo existe
em um mundo dito real, ou seja, o cotidiano, o dia a dia que se percebe cognitivamente.
A ideia do que ¢ Z¢ do Caixao se estabelece quando José Mojica Marins o encarna. José
Mojica Marins possui a consciéncia de todo o processo, que de acordo com Damasio,

(2022) a consciéncia ¢ dada a partir da formacao da imagem:

A consciéncia permite saber que as imagens existem dentro do individuo que
as forma, situa as imagens na perspectiva do organismo, relacionando-as a
uma representagdo integrada do organismo, e, com isso, permite a
manipulagdo das imagens em favor dele. No processo de evolugdo, quando a
consciéncia surge, ela anuncia o despontar da antevisdo do individuo.
(DAMASIO, 2015, p.31).

O transito do coveiro Josefel ndo depende de cronologia, dadas as possibilidades
de passeio entre realidades no e fora dele do filme.

Elsaesser e Hagener (2018) observam a perspectiva de Damasio como parte do
embasamento teorico dos cognitivistas do cinema, o que em Miinsterberg e Bordwell
tentam compreender o que € o tempo e o espaco em concordancia com a mente dos
espectadores e em certos desdobramentos corporais em cognitivistas como Carroll. Para
Z¢ do Caixao, também demonstrado por Canepa (2008), na contextualizacdo sociologica
das atitudes do cineasta perante os veiculos de comunica¢do, ¢ uma possibilidade a
possivel unido e, talvez, a maior for¢ca da imagem do coveiro frente ao cineasta (imagem
15).

Damasio (2022) esclarece que a mente ¢ constituida do processo (consciéncia)
que resulta em imagens (padrdes de objetos). Nao ¢ um desdobramento apenas mental,
mas, depende da relacdo sensorial. A consciéncia ¢ a possibilidade de reconhecer os
padrdes que formam o objeto e a partir disso manipula-los, e, assim, antever as situagoes.
Em suma, reflexos e reacdes automaticas resultam disso. O resultado de tudo isso € que

José Mojica Marins remete a Z¢ do Caixao e Z¢ do Caixao remete a ele.
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Nesse aspecto, a mascara social delineada em Goffman (2014), primordialmente
torna-se aqui Z¢ do Caixdo, encarna em José Mojica Marins. Como uma mascara

encarnada, ndo poderia mais ser uma das mascaras sociais:

Assim, a despeito de tentativas especificas [...] para recolocar a questdo do
personagem e dos filmes de Z¢é do Caixdo em sua origem de género, o que se
viu foi a transformagdo de uma experiéncia cinematografica tinica, agressiva
e inegavelmente representativa da cultura brasileira numa obra ainda hoje
considerada, pela maioria dos brasileiros, muito mais significativa pelo seu
valor anedotico do que por suas possiveis qualidades cinematograficas e
culturais (CANEPA, 2008, p. 198).

Em concordancia com essa citagdo, podemos observar em outras pesquisas a
formacao do personagem Z¢ do Caixdo no contexto de uma relagdo social. As
pesquisadoras Ana Acon e Denise Moraes (2017) apresentam que o personagem criado
faz parte de uma cultura popular, sendo esse termo utilizado desprovido de uma
semantica pejorativa. Portanto, fazer parte dessa cultura corresponde a realidade que se
vive, a experiéncia do dia a dia, o que, por si s6 no contexto brasileiro implica em apontar
uma relagdo indigena, tradi¢des cristds'* e crescas de matrizes afro e afro-brasileira. O

dia a dia se compoe em uma expressao brasileira mistica.

Z¢ do Caixao ¢ sempre confundindo com seu criador, Jos¢ Mojica Marins, que
atua enquanto tal e dirige seus filmes. Em parte, essa confusdo ¢ alimentada
pelo criador, que ja possui um lugar na cultura popular brasileira, como figura
publica, apresentador de TV e performer de unhas imensas, no entanto, Mojica
preserva sua autoria (ACON e MORAES, 2017, p. 34).

O reforco no discurso do realizador Mojica de Z¢ do Caixdo ser apenas um
personagem pode ser visto em diversas entrevistas feitas para a televisdo, ou presentes
em colegdes de DVD como bonus dos filmes. A exemplo no programa Roda Viva'®’,
ele deixa claro que os espectadores foram aqueles que confundiram os dois.

Dentre essas confusdes apontadas pelo cineasta, outra caracteristica que circunda

a cultura popular em que ele faria parte ¢ a sua inser¢cao no cinema marginal. Também

139 Ver Couto (2020, p. 34-62). Em sua pesquisa, o autor estabelece a interferéncia da moral cristd
predominante no contexto dos filmes de Mojica com inicio em 1964, desta forma, essa existéncia
norteia as produgdes do cineasta, como uma forma de contracultura.

140 Ver Roda Viva (1998, 00:00-10:00 min).
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utilizando-se do filme 4 meia-noite levarei sua alma, Icaro Andrade (2016) emprega
que no jogo entre questdes metafisicas como a religido e as crengas com aspectos sobre
a morte, a vida e seus desdobramentos, o cinema feito por Mojica possuiria uma estética

que ¢ resultado do contexto na época:

O Cinema Marginal mantinha, assim como o Cinema Novo, a discussdo e
construcdo de suas narrativas centradas na ideia de subdesenvolvimento. Os
diretores marginais deixavam esse mal-estar quando ignoravam os cenarios
rurais, muito utilizados pelos cinemanovistas, e buscavam na cidade o cenario
onde seus filmes se desenvolviam tendo: a industrializacdo, exclusao social,
aumento das discrepancias sociais, regime politico ditatorial, repressdo. Tudo
isso estava inserido direta e indiretamente nos filmes que foram classificados
como pertencentes a essa tendéncia (ANDRADE, 2016, p. 315, grifo do
autor).

Em conformidade com essas no¢des do cinema marginal, Andrade (2016)
apresenta indicios de que os elementos chocantes, ou chamados de horror aparentes nos
filmes do realizador Mojica, seriam uma forma de expressao do que de fato ¢ o cotidiano
para aqueles no contexto marginalizado, isto €, para aqueles a margem social.

Nesse ponto, ¢ importante demonstrar que tanto Acon e Moraes quanto Andrade
promovem uma leitura de quem foi Jos¢ Mojica Marins conforme elementos além dos
filmes. O resultado, Z¢ do Caixdo estaria presente ndo s6 como um personagem
ficcional, ele ¢ incomodado também por aspectos gerais da sociedade daquele periodo.
Observando o filme de estreia do vildo Josefel Zanatas ou Z¢é do Caixdo, ambos 0s
pesquisadores convergem em uma estrutura de alguém real, um personagem nao tao

ficcional que ¢ impactado socialmente:

Nos 86 minutos de filme, vemos a ascensdo de um sujeito guiado pela razdo e
sua recusa as crengas e tradicdes, mas que acaba sucumbindo, ironicamente,
aquilo que mais rejeitava: o sobrenatural. Apresentando, assim, uma tensao
entre elementos proprios da modernidade [...] evidenciando seus limites e
demonstrando, através da estética, suas apreensdes (ANDRADE, 2016, p.
320).

As consideragdes sobre Z¢ do Caixdo em uma perspectiva social e cultural,
reforcam a representa¢io do eu em Goffman (2014) e a relacdo com o processo
cognitivo de consciéncia na manipulagdo das imagens, ou padrdes dos objetos por parte

do proprio realizador. Esse processo proposto por Damaésio (2015) coloca em evidéncia
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a rapida relagdo que ¢ feita ao observar as experiéncias do coveiro e do realizador.
Ambos viveram em um periodo e passaram por situagdes similares, ndo poderiam ser
eles mesmos, um seria o outro que seria o outro. Lembrar de Mojica ¢ lembrar de Z¢ de
Caixao, pois Z¢ do Caixao ja estaria encarnado em José Mojica Marins (imagem 14). A
alimentagdo dessa encarnagao nao se inicia no publico, mas na consciéncia do realizador
de que o personagem ¢ s6 um personagem, ¢ da mesma forma o que a sociedade retorna
para ele sobre o seu personagem.

A consciéncia formada a partir das imagens ndo estaria mais na mente do
realizador, ela estd nos filmes e no cotidiano. Também, o inverso ¢ uma possibilidade
dada a autorreferéncia dos filmes do cotidiano. A imagem de quem ¢ José Mojica Marins
estd nos filmes, sendo que a imagem de Z¢é do Caixdo vem da realidade sensorial.
Veremos o seguinte: José Mojica Marins esta na realidade e ¢ uma imagem nos filmes.
Enquanto José Mojica Marins esta na realidade nos filmes enquanto ¢ uma imagem na
realidade. Isso estaria amostra em Delirios de um anormal.

E e ndo ¢, esta e ndo estd, o que transita em todas as estratificacdes possiveis em
Delirios seria Z¢ do Caixao, pois ele caminha na realidade diegética no filme, passeia
no sonho de Dr. Hamilton e estd em outros filmes, dos quais o coveiro participa e puxa
para Dr. Hamilton presenciar. A infiltracdo de Z¢ do Caixao a partir dos outros filmes e
da realidade diegética para o sonho de Dr. Hamilton é possivel a partir da autorreferéncia
e padrdes dos objetos que existem na realidade, ou seja, a imagem da realidade cotidiana.
Os padrdes podem ajudar a alguém afirmar que aquilo observado € o que se observa,
assim, partir do cotidiano, da realidade sensorial que Damasio (2015) apresenta
cognitivamente, Dr. Hamilton presencia Z¢ do Caixao que esta na realidade, na realidade
diegética, no sonho e nos outros filmes, nos quais possuem 0s seus universos € assim
por diante.

O papel atribuido ao espectador ideal a que Bordwell se refere em consonancia
com a no¢ao a que Schlegel utiliza acabam por se complementar, pois enquanto o coro
era materialmente definido no cotidiano, nos teatros e no teatro central, o espectador
ideal a partir das consideragdes de Bordwell € abstrato e comum, mas restrito a instancia
do audiovisual, mais precisamente ao cinema. Z¢ do Caixdo transita entre as duas

nogdes, o que fomenta ao cinema a possibilidade de continuidade do cotidiano a partir
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dos filmes e ndo a representacdo atrelada a imitagdo de uma copia na qual muito se
utiliza.

José Mojica Marins participa desses contextos a partir de Z¢ do Caixdo. Esse
seria o limiar entre personagem/ator e filme/realidade por sua capacidade de existéncia
cognitiva. Delirios de um anormal, apresenta isso enquanto extrapola quaisquer

isolamentos perante Z¢ do Caixao.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A questdo norteadora da pesquisa foi compreender de que forma o espectador
ideal em Delirios de um anormal é construido. Nossa hipotese foi a de que a fungao ¢
desempenhada por Z¢ do Caixdo. O personagem seria tanto interior quanto exterior a
obra filmica.

Embora a nocdo de espectador ideal utilizada como embasamento de andlise
venha de David Bordwell, a dupla caracteristica de Z¢ do Caixado de inferior e exterior
a obra nos remete a Augustus Schlegel. Logo, Z¢ do Caix@o pode ser visto como o
espectador ideal no limiar entre as duas no¢des, de Bordwell e Schlegel, ou seja, Z¢ do
Caixao estaria no filme e para além dele, no cotidiano. Isso também estaria explicito no
proprio filme Delirios de um anormal na passagem do personagem do sonho de Dr.
Hamilton para a realidade diegética e no transbordar do filme para o cotidiano. Nesse
contexto, nos atrevemos a afirmar que a redu¢ao de quem seria Z¢ do Caixdo em outra
nogao de espectatorialidade ndo apresenta a ideia do que pode existir em Delirios de um
anormal.

Logo, pensamos que haveria algo mais no personagem Z¢ do Caixdo do que a
redu¢do a um novo tipo de espectatorialidade. Haveria mesmo uma ampliagdo da ideia
inicial de espectador ideal, da qual provém a estrutura de Delirios. Tal ampliagdo inicia-
se nos sistemas de narracdo, diz respeito ao estilo, ao enredo e a estoria proprios de
Delirios. Assim, ndo diz respeito a uma teoria em que o filme venha a se encaixar, mas
sim no desvelamento que este objeto pode promover para a teoria utilizada. Portanto, o
coveiro Josefel Zanatas abarca o estilo, o enredo e a estdria, os sistemas de narragdo de
Delirios de um anormal, particularizando este objeto.

O estilo e o enredo interagem entre si e acabam por serem indissociaveis na
medida em que o tempo venha a ser considerado, pois embora o estilo seja a construgao,
ou materialidade do que se vé na tela, o enredo ¢ aquilo que por meio do estilo garante
uma légica de agdo e reacdo ou causa e efeito entre os planos, as cenas e as sequéncias.
Neste contexto, o enredo ¢ abstrato e repousa sobre a materialidade do estilo. Na
compreensdo do enredo de maneira mais objetiva, podemos encontrd-lo na montagem,

o estilo e enredo estariam imbricados, pois entre um corte e outro, na passagem dos
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planos sdo demonstradas as possibilidades de causa e efeito. A estoria neste processo
nao ¢ dada, ela s6 pode ser inferida, por isso a relacdo entre o estilo e enredo oferece
dados para um espectador ideal.

A estoria aproxima-se do espectador ideal, para isso o emaranhado de agdes que
se observa pelo enredo desenvolve-se no tempo, no espago e pela logica da narrativa
(que nada mais ¢ do que o processo de inferéncias na relacao de causa e efeito). Logo,
o espectador ideal a que Bordwell se refere utiliza esses dados para realizar inferéncias
sobre a estoria, e de maneira reacional construiria esquemas de causa e efeito do que ja
viu para prever o que acontecera. Haveria uma constante testagem dos dados e previsdes
(schemata). Esse espectador ndo ¢ particularizado, ¢ a capacidade cognitiva de fazer
relacdes e testagens de hipoteses a partir de dados. Podemos entender a teorizagdo de

Bordwell da seguinte forma:

Estilo <>Enredo «—> [Estoria] \ Espectador ideal

O estilo estaria em constante relagdo com o enredo, enquanto a estoria desse
resultado promove ao espectador ideal dados para a schemata. A partir das testagens de
hipoteses com base nos dados apresentados, pode-se reparar em padrdes, estes resultam
em modos de estilo, de enredo etc. O resultado sdo os padrdes de narracao de filmes de
detetive, de melodrama, ainda narragdo classica, narracdo de cinema-arte, narracao
materialista-historica, dentre possiveis outras. Bordwell ndo trabalha o termo género
quando percebe padrdes de narragdo, portanto, ¢ de se considerar que ha uma estrutura
que viria das particularidades dos sistemas de narracdo e que s6 pode ser vislumbrada
com pontos em comum ditos generalistas. A questio volta-se ao espectador ideal, ja que
em principio ¢ ele quem em ultima instancia norteard o modo de narragdo € como 0s
sistemas trabalham. Como levar em conta uma entidade ideal/abstrata? A considerando
como parte do que se v€, manipulando ativamente os sistemas e transportando para a
materialidade.

Em Delirios de um anormal, mesmo que seja possivel encaixar qualquer
personagem no papel de espectador ideal, ao utilizar a nog¢do base dos sistemas de

narragdo ¢ possivel encontrar uma subversdo entre personagem (ator, narrador,
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realidades, temporalidade, espaco e logica da narrativa) e espectador em Z¢ do Caixao.
Ele pode ser um espectador ideal a sua maneira. Primeiro, € necessario entender a razao
de Z¢ do Caixao ser o espectador ideal e depois investigar o que seria “a sua maneira”.

O estilo engloba os aspectos de construgdao de imagem, o que em Delirios ¢ mais
bem demonstrado a partir de close-ups, do efeito blur, em momentos de transi¢do de
ambiente, da camera estatica ¢ do recurso de zoom in, além da mise-en-scéne em
constante penumbra. E, por fim, na diferencia¢do da coloracio das imagens dos outros
filmes do sonho e da realidade diegética. Ao inserir o enredo, esses aspectos, a principio
técnicos, deixam de ser um campo comum, pois qualquer outra obra filmica poderia
conté-los, assim, o tempo e o espago sao vistos a partir do enredo no qual diz respeito
ao sonho que Dr. Hamilton tem — o enredo ndo serve apenas para uma descri¢cao
totalizante, ¢ um espaco especifico. O sonho exerce a fun¢do do enredo que Bordwell se
refere, portanto, ele seria o enredo e um espago de Delirios.

Por meio das abruptas irrup¢des do somho na realidade diegética (sem
parcimoOnia, nem ao menos transi¢des suaves de som e imagem), a organizacao das agdes
de causa e efeito dos demais espagos ¢ manipulada de acordo com o que Z¢ do Caixao
deseja mostrar. Podemos explicar da seguinte maneira: o sonho seria a trilha audiovisual
principal e todos os demais espagos aparecem em seu lugar, no entanto, o universo
onirico continua acontecendo mesmo que nao esteja mais aparente em algum momento:
em diversos momentos a realidade diegética solicita licen¢a ao sonho para se mostrar na
tela por meio do blur, do fade e do zoom in/out — e sempre ao retornar ao sonho, ndao ha
uma continuidade l6gica aparente entre o que estava acontecendo antes da aparicao da
realidade diegética na tela (ja o inverso € possivel notar de maneira direta).

A realidade diegética nesse contexto apresenta conexdes logicas de acdo,
propomos a descri¢ado do mesmo trecho ocultando no primeiro a descri¢dao do que ocorre

no sonho e no segundo a realidade diegética (imagens 5-9):

1. Téania acode o seu esposo que esta se debatendo na cama e berrando um “nao!”.
POSo q

Ele acorda e ela vai até o consultério ao lado. Conversa com os amigos

psiquiatras que estdo observando o caso do Dr. Hamilton /SONHO/ Os

psiquiatras e Tania estdo ao redor de Dr. Hamilton tentando acalent4-lo, enquanto
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o médico ainda se mexe e berra. Um dos amigos psiquiatras contacta José Mojica
Marins por telefone. Mojica esta em casa e atende ao pedido de ida a clinica para
ajudar no caso do Dr. Hamilton, pois ele estd tendo sonhos com o personagem
criado Z¢ do Caixao /SONHO/.

2. REALIDADE DIEGETICA/ Dr. Hamilton observa imagens de uma noiva no
caixao e de Z¢ do Caixao em um espago escuro de cor avermelhada (trechos da
trilogia O Estranho Mundo de Zé do Caixdo). Pessoas podem ser vistas sendo
torturadas etc. /REALIDADE DIEGETICA/ Mulheres nuas aparecem em quadro

na sequéncia do cemitério (trechos do filme O Despertar da besta).

Ao ocultar a descri¢ao do sonho no topico 1 e a descricdo da realidade diegética
no topico 2 ¢ possivel compreender a continuidade logica das ag¢des de causa e efeito no
primeiro, o que nao € possivel no segundo. Isso ndo quer dizer que estejamos afirmando
que nao ha sentido no jogo de imagens no sonho e do sonho com a realidade diegética,
muitos teoricos do cinema certamente encontrariam outras fungdes norteadoras desse
espago no filme de José Mojica Marins. Porém, de acordo com o enredo e com a
proposta do storytelling aos quais Bordwell alude, ndo haveria conexao de causa e efeito
no momento do sonho, apenas na realidade diegética, o que por sua vez indica que esse
local continua acontecendo mesmo quando esta em suspensdo — diferente da realidade
diegética que entra em uma espécie de pausa quando o sonho irrompe, pois ha ldgica de
continuidade entre o momento antes e pds irrupgao.

Esse ¢ o contexto do sonho como enredo. Pelo sonho manipula-se o espago € o
tempo. No entanto, pela logica da narrativa em Delirios de um anormal, aqui ha o
espectador ideal, mais precisamente Z¢ do Caixao que ordena o enredo sonho.

Avangando nessa linha de observagdo, o coveiro Josefel Zanatas apresenta a
intencionalidade do que deseja para Dr. Hamilton a partir dos outros filmes. O sonho ¢é
a organizagao imediata de Delirios enquanto os outros filmes dizem respeito a diversos
outros momentos em que o vildo Josefel exercia & sua maneira de viver. Obrigar o
médico psiquiatra a presenciar o cotidiano de Z¢ do Caixdo retira quaisquer barreiras
entre realidade e sonho que poderiam estar presentes, pois os desdobramentos do que

Dr. Hamilton apreende descem ao espago da clinica psiquiatra em que ele se encontra
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em observa¢do. Entende-se esse processo como uma pirdmide!4!

, em que hd uma
infiltracdo a partir dos outros filmes por meio do sonho até alcangar o espaco da clinica.

Nesse processo, ndo ha mais uma separa¢do de importancia'*? entre momentos e
espacos, tudo se torna uno, € 0 unico a perambular por entre os personagens, conectando-
0s, ¢ Z¢ do Caixdo. Podemos dizer o seguinte: Dr. Hamilton conhecia Z¢ do Caixao por
meio de José Mojica Marins, ¢ atingido por aquele e entra em um estado limitrofe entre
a vigilia e a ndo vigilia. Na outra ponta estdo os outros filmes e o sonho, nos quais o
vildo coveiro se encontra e domina completamente o tempo-espago. Ao fim, sdo dois Z¢
do Caixdo, aquele que de maneira descendente desloca-se do sonho para a realidade
diegética e aquele ascendente, no qual ja existiria na realidade diegética.

O psiquiatra ¢ um espectador comum que observa, apreende e demonstra
fisicamente as emocdes do que vivencia a partir do sonho. José Mojica Marins encontra-
se no cotidiano, aquém do sonho de Dr. Hamilton e ndo seria nem um espectador, muito
menos o espectador ideal a que Bordwell se refere. Z¢é do Caixdo estd em todos os
espagos, no cotidiano (ou realidade diegética)'*, no sonho € nos outros filmes. O vildo
rege o sonho, o torna o enredo em que todos os espacos se voltam, controla as
informagdes (estoria) que o espectador Dr. Hamilton recebe, o faz inferir o que
acontecera com Tania, ele ¢ o espectador ideal a que Bordwell se refere, s6 que nao
exterior ao filme e sim nele mesmo.

Esta ultima caracteristica traz complicagdes quanto as resolucdes ja abordadas: o
espectador ideal a que Bordwell se refere assiste ao filme, Delirios de um anormal ¢ um
filme, mas se esse espectador ndo precisa estar assistindo a um filme, isto ¢, ele ndo ¢
unicamente exterior, localiza-se interior a propria obra filmica, logo Delirios ndo ¢ um
filme? Efetivamente ¢ um filme. No entanto, ha algo mais tanto em Z¢ do Caixdo quanto
em Delirios de um anormal. Os outros filmes contidos no sonho encontram-se com a
realidade diegética, ou cotidiano, este ¢ o espaco em que o coveiro Josefel se localiza,

pois ¢ encarnado por Jos¢ Mojica Marins. A origem de Z¢ do Caixao se encontra em sua

1 Ver o grafico 1, p. 43.

142 Embora continuemos a utilizar as separacdes realidade diegética, sonho e outros filmes com o intuito
de esclarecimento conceitual.

43 Ver p. 40, imagem 13.
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passagem para outro segmento entendido como filme, € posterior presenga em quaisquer
formas de separagdo da realidade, esse ¢ o encontro dos outros filmes no sonho. O que
estaria para além dos outros filmes que aparecem no sonho de Dr. Hamilton? Z¢é do
Caixdo também advém dos outros filmes, ndo importanto se Dr. Hamilton conseguiria
acessa-los pelo sonho.

Assim, ao nos afastarmos da concepc¢ao de que Delirios alude apenas a um filme,
ou se restringe a uma representagao no sentido comum de copia da realidade, imitagao
do cotidiano ou “apresentar de novo”, ele tocaria em outra esfera: Delirios de um
anormal é primeiramente o ritual e ndo o filme. Isto por conta das caracteristicas do
coveiro similares ao espectador ideal a partir das concepcdes de Bordwell, mas com a
diferenca que ele se encontra no proprio ritual. Z¢é do Caixao seria esse espectador ideal
sO que dentro do filme, mas também traz a caracteristica de outro espectador ideal: o
coro da antiga Grécia. Por isso, Delirios de um anormal ndo é apenas um filme, mas sim
o ritual. Ha essa possibilidade a partir das caracteristicas do proprio Z¢ do Caixao ao se
encontrar dentro dessa obra.

Schlegel, assim como diversos autores, empreende os seus estudos sobre o que
se conhece comumente como expressodes artisticas, em especial a literatura e o teatro.
Nesse contexto, o esfor¢o ao conceituar o que ¢ romdntico a partir de categorias de
natureza humana e drama percorrem a nocao da tragédia grega, segundo Schlegel. O
romdntico pode ser compreendido como o espirito que ja estaria presente na Grécia
antiga na relacdo de equilibrio entre os sentidos humanos com a natureza exterior. O
resultado ¢ a presenca do belo, da alegria, ou mesmo da indissociabilidade entre ser
humano (finitude) e natureza, o que resulta em prazer e plenitude, ou seja, a natureza
humana embora esteja calcada na finitude, a relagdo indissocidvel com o exterior da
matéria incitava a vontade de viver. Assim, o dia a dia grego estaria pautado na poesia
motora, a qual movimenta todas as acdes (drama). 4 poesia é, logo nao estaria presente
apenas em certos momentos ou ditos afazeres, mas diria respeito a uma totalidade no
dia a dia atico.

Tais estariam presentes nos escritos ditos tradgicos. Fundamentado na
comunicagdo Poética de Aristoteles, Schlegel, portanto, demonstra a indissociabilidade

entre forma e contetido em todo o processo romantico grego em consonancia com as
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expressdes artisticas a época. Ndo ha separagio, forma e contetdo sdo unos. E conhecida
na atualidade a separacdo das artes ou expressdes artisticas, no entanto, escultura,
arquitetura, pintura, dentre outras a¢cdes advinham da mesma raiz: o espirito romantico.

A partir dessas consideracdes, a tragédia grega nao diz respeito a arte dramatica
(teatro), a literatura ou a quaisquer elucubracdes que desconsideram a sua possivel
origem no cerne da natureza humana que se encontra em consonancia com a natureza
extra-humana, sendo a indissociabilidade presente no espirito romdntico.

E importante reforgar que ndo ha moraliza¢io na organizacdo de pensamento e
categorizacdo de conceitos, nogdes e/ou categorias. O esforgo de Schlegel € perceber a
raiz do drama, do movimento, e para isso aprofunda-se na indissociabilidade existente
no espirito romantico grego.

Desta forma, o coro ¢ o elemento faltante nas tragédias e escritos para a arte
dramatica, na medida em que, em contrapartida, adentra o periodo cldssico grego. A
explicagdo de Schlegel seria a progressdo da perda do espirito romdntico, assim a
indissociabilidade comega a ser evidente na comunidade. Isto quer dizer que o coro seria
o elemento a se observar na identificacao do afastamento do espirito romantico grego e
na separagao entre matéria e forma.

Em sua origem, a tragédia diz respeito a Dionisio, ¢ um ritual que em sua
etimologia significa canto ao bode. Tal particularidade estd na ideia da tragédia e que
foi transferindo-se para o theatron (teatro grego, espago dos rituais). A ideia da tragédia
reside nas festividades cerimoniais na 4area rural da Atica (como era conhecida a
localizacdo da Grécia) nas festividades cerimoniais, nas quais havia sacrificios, isto &,
oferendas as deidades, em especial Dionisio. Como parte da cultura, do dia a dia, a
tragédia seria o ritual, ndo um género.

O coro estaria presente nesses rituais a partir da sua perambulagado cotidiana pelas
regides da Atica. Na revisdo de literatura ndo é possivel afirmar ele seria um grupo
formal que seria enviado a certas localizagdes para acompanhar transagdes no papel de
testemunha dessas ou se sdo cidadaos que estariam por acaso presentes ou perambulando
e permaneceriam observando de perto acordos importantes sendo realizados. A base
para esta duvida reside no fato de que os assuntos importantes seriam lidados em lugares

de livre acesso, no intuito de comprovar que nada precisava ser feito as escondidas. E
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de se entender que ¢ possivel que seja um imbricamento das duas formas, pois
culturalmente os espagos, mesmo de moradia, eram abertos, ao contrario da
contemporaneidade. Assim, as pessoas podiam adentrar a residéncia das demais, prestar
agradecimentos no teatro (espaco destinado a deificacdo) e sair, da mesma forma que
outras poderiam acompanhar, mesmo que por acaso, transagoes realizadas em locais
anteriormente especificados.

A relevancia da perambulagao esta no cotidiano das agdes de vigilia, pois o coro
ndo interferia no que estaria ocorrendo, mas serviria de testemunha para os envolvidos.
Nas festividades, o coro era presente, cantava, participava parcialmente dos rituais, mas
a sua permanéncia se deve a audiéncia.

Ao afirmar que ele representava a audiéncia, deve-se especificar de que tipo essa
representa¢do diz respeito, pois a principal caracteristica de indissociabilidade era o
germe da cultura grega nesse periodo, ou seja, ndo € uma representagdo de cdpia, seria
o pertencimento pleno. O coro seria a audiéncia e a audiéncia seria o coro, indissociaveis
na situacao, nas emogdes € nas sensagdes a partir do espirito romantico grego.

A indissociabilidade do coro com a comunidade reside no cotidiano. Por meio
dessa afirmacao, ¢ de se compreender nos escritos tragicos (seja para uma dramatizagao
teatral ou mesmo para a leitura) a decadéncia da importancia do coro que encontraria o
auge em Sofocles e comegaria a se perder em Euripedes. Com a mudanga do cotidiano
e o distanciamento grego das raizes do interior atico quando se estabelece um teatro
nacional, ou seja, no periodo da Grécia antiga, por volta de 1.500 a.C até 500 a.C o coro
se perdera aos poucos e transformara-se num recurso falivel.

Entendemos que essa mudanga cultural retiraria a indissociabilidade do coro nos
rituais, coro no cotidiano e coro nos escritos. Justamente pela mudanga do espirito
romantico grego, a dissociabilidade apresentaria a nova forma que se entende
comumente na atualidade como representacdo. E o que Z¢é do Caixdo tem a ver com
tudo isso? Os outros filmes presentes em Delirios sao manipulados por Z¢é do Caixdo no
sonho, enquanto Jos¢ Mojica Marins se encontra na realidade diegética bem como o
personagem Z¢ do Caixdo. O Dr. Hamilton se relaciona com as cenas e as sequéncias,

as experiencia no sonho e com parte do cotidiano. O elo de passagem entre Delirios de
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um anormal como filme a Delirios de um anormal como um ritual se encontra nos
outros filmes, pois neles contém momentos de outras obras de José Mojica Marins.

Embora essa seja uma informagdo que nem todos os que assistem ao filme
venham a saber, ¢ evidente que no cotidiano em que Z¢ do Caixao se faz presente isso
pouco importaria, porque a unicidade entre o realizador José Mojica Marins e o
personagem Z¢ do Caix@o estdo além de uma madscara e trejeitos propositalmente
pensados!'#*: as proprias unhas compridas, o sonho que José Mojica Marins alega ter tido
para criar o personagem, o agrupamento dos papéis de ator, de realizador, de
personagem, de roteirista, a maneira de lidar com os veiculos da midia em se apresentar
como Mojica, e estar encarnado por Z¢ do Caixao a partir das unhas, ou nas vestimentas,
nos trejeitos. Um depende do outro para existir no cotidiano e nos filmes.

Poderiamos considerar que a constru¢cdo dessa imagem no cotidiano sensorial
seria justificada em homenagens, em festas culturais como o carnaval, na construgdo
textual de noticias nas quais Z¢ do Caixdo faz parte psiquicamente do realizador, até
mesmo nas afirmacdes ligeiras como: “ah, o filme do Z¢é do Caixd0?”, ou em “Z¢ do
Caixdo, o alterego de Mojica”. Mojica e Z¢ do Caixdo sdo dois, porém a imagem do
realizador com as unhas, o cabelo, alguns trejeitos que o proprio Z¢é do Caixao possui
imbrica os dois na afirmagdo de que Z¢ do Caixao € Mojica e Mojica ¢ Z¢ do Caixdo. A
imagem refor¢ada no cotidiano midiatico ¢ cognitiva, a memoria ¢ capaz de unir
mentalmente os dois: na resposta positiva a audiéncia de que nao sdo dois, mas um. A
schemata da audiéncia utilizar-se-ia deste aspecto ja incrustado no campo semantico.

Delirios de um anormal estaria além da metalinguagem, da mimeses,
representagdo como copia ou imitagdo, mas sim o ritual, a celebragdo, a tragédia de
José Mojica Marins, o Zé do Caixdo. Uma ode ao bode sacrificial, em que Dr. Hamilton
e Ténia sdo sacrificados a submissdo psiquica de Jos¢ Mojica Marins perante Z¢ do
Caixdo (imagem13). Z¢ do Caixao, o espectador ideal de José Mojica Marins, esta no

cotidiano, nas celebragdes, nas ritualiza¢des, manipula as informagdes que chegam ao

144 Para elucidar esse argumento, podemos citar a Elvira, Mistress of the Dark. A atriz Cassandra
Peterson vestia-se como Elvira para além dos filmes em eventos no cotidiano. No entanto, Peterson
nao fomenta nem encarna a personagem da mesma forma que Jos¢ Mojica Marins fez.
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espectador comum, constroi um pertencimento que alcanga esferas internacionais'® e
ainda permanece parte do cinema nacional, mesmo marginalizado frente a outros
realizadores.

O coro, o espectador ideal na tragédia trabalhado por Schlegel e o espectador
ideal a que Bordwell se refere, tém caracteristicas que o espectador ideal de José Mojica
Marins/Zé do Caixdo apreende. No entanto, diferente do coro, a mistura cultural e o
afastamento das raizes do espirito romantico grego tornam-se um recurso vazio nos
escritos tragicos, também diferente do espectador abstrato que ¢ construido pelo filme e
constroi a estoria do filme, restrito com o filme: espectador ideal Zé do Caixdo subverte
estas caracteristicas. Por meio do cinema, Z¢é do Caixao, alcanca o cotidiano sensorial ¢
volta-se para o filme rompendo a separagdo entre essas instancias, mantendo o filme
como parte do cotidiano e o cotidiano como parte do filme.

A celebragdo de Z¢ do Caixdo, em que ele transita nas duas instancias e reafirma

a continuidade e ndo hierarquia de copia e modelo, esse é Delirios de um anormal.

145 A produtora cinematografica de Elijah Wood a SpectreVision no final do ano de 2022 realizara o
reboot dos filmes de Z¢ do Caixdo (Coffin Joe). Ver: WWW.screendaily.com/news/elijah-woods-
spectrevision-to-reboot-brazilian-horror-icon-coffin-joe-with-uks-one-eyed-films-
exclusive/5164259.article. Acesso em 13. Jan de 2023.
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