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Resumo: O presente artigo analisa o estilo de José Mojica Marins em O despertar da besta (1969),
compreendendo-o como elemento constitutivo de critica social. A partir da problematizagéo do conceito
de estilo, o texto mobiliza contribuicdes de David Bordwell (2008, 2013), Meyer Schapiro (1953) e Erwin
Panofsky (1991, 1995) para defini-lo como um sistema expressivo de escolhas técnicas e formais,
historicamente situado, que organiza a materialidade do filme e produz efeitos de sentido. Em dialogo
com Rodrigo Carreiro (2013, 2019), Lucio Piedade (2002) e Laura Canepa (2008), o estudo reconhece
na obra do cineasta um horror autoral, marcado por um estilo peculiar que explora a fuséo entre cultura
popular e erudita, o grotesco e o excesso performatico. A reflexdo também incorpora as leituras de
Giancarlo Couto e Carlos Gerbase (2021), articuladas as nogdes de monstro e anormal, para
compreender a figura de Zé do Caixdo como sintese do desvio moral e da transgressdo social. O
objetivo é identificar como a obra de Mojica, marcada pela heterogeneidade de géneros, precariedade
produtiva e sincretismo cultural, consolida um conjunto recorrente de procedimentos visuais e sonoros
que, em O despertar da besta, articulam-se a uma estrutura metalinguistica, a representagdo da
decadéncia moral urbana e ironizam discursos normativos. Conclui-se que o estilo de Mojica, longe de
meramente ornamental, constitui o préprio mecanismo critico da obra: ao apostar no excesso, na
teatralidade e na ambiguidade enunciativa, Mojica transforma o horror em dispositivo de reflexdo sobre
uma hipocrisia moral e os dispositivos de controle vigentes no contexto da ditadura militar.

Palavras-chave: Estilo Cinematografico; Cinema de Horror; Critica Social; José Mojica Marins.

©®



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

Resumen: El presente articulo analiza el estilo de José Mojica Marins en El despertar de la bestia,
entendiéndolo como un elemento constitutivo de la critica social. A partir de una problematizacién del
concepto de estilo, el texto recurre a las contribuciones de David Bordwell (2008, 2013), Meyer
Schapiro (1953) y Erwin Panofsky (1991, 1995) para definirlo como un sistema expresivo de elecciones
técnicas y formales, situado histéricamente, que organiza la materialidad de la pelicula y produce
efectos de sentido. En didlogo con Rodrigo Carreiro (2013, 2019), Lucio Piedade (2002) y Laura
Canepa (2008), el estudio reconoce en la obra del cineasta un horror autoral, marcado por un estilo
peculiar que explora la fusién entre la cultura popular y la erudita, lo grotesco y el exceso performativo.
La reflexion también incorpora las lecturas de Giancarlo Couto y Carlos Gerbase (2021), articuladas
con las nociones de monstruo y anormal, para comprender la figura de Zé do Caixdo como sintesis de
la desviacion moral y la transgresién social. El objetivo es identificar cdmo la obra de Mojica, marcada
por la heterogeneidad de géneros, la precariedad productiva y el sincretismo cultural, consolida un
conjunto recurrente de procedimientos visuales y sonoros que, en El despertar de la bestia, se articulan
con una estructura metalinglistica, con la representacion de la decadencia moral urbana y con la ironia
de los discursos normativos. Se concluye que el estilo de Mojica, lejos de ser meramente ornamental,
constituye el propio mecanismo critico de la obra: al apostar por el exceso, la teatralidad y la
ambigiedad enunciativa, Mojica transforma el horror en un dispositivo de reflexién sobre la hipocresia
moral y los dispositivos de control vigentes en el contexto de la dictadura militar.

Palabras clave: Estilo cinematografico; Género de horror; Critica social; José Mojica Marins.

Abstract: This article analyses José Mojica Marins' style in The Awakening of the Beast, understanding
it as a constituent element of social criticism. Based on a problematisation of the concept of style, the
text draws on contributions from David Bordwell (2008, 2013), Meyer Schapiro (1953), and Erwin
Panofsky (1991, 1995) to define style as a historically situated an expressive system of technical and
formal choices that organises the film’'s materiality and produces effects of meaning. In dialogue with
Rodrigo Carreiro (2013, 2019), Lucio Piedade (2002) and Laura Canepa (2008), the study recognises in
the filmmaker's work an authorial horror, marked by a peculiar style that explores the fusion between
popular and erudite culture, the grotesque and performative excess. The reflection also incorporates the
readings of Giancarlo Couto and Carlos Gerbase (2021), articulated thorough the notions of the
monster and the abnormal, to understand the figure of Zé do Caixdo as a synthesis of moral deviation
and social transgression. The objective is to identify how Mojica's work, marked by genre heterogeneity,
precarious production, and cultural syncretism, consolidates a recurring set of visual and sound
strategies that, in The Awakening of the Beast, are articulated with a metalinguistic structure, the
representation of urban moral decadence, and ironic normative discourses. It is concluded that Mojica's
style, far from being merely ornamental, constitutes the critical mechanism of the work itself: by
embracing excess, theatricality, and enunciative ambiguity, Mojica transforms horror into a device for
reflection on moral hypocrisy and the control mechanisms in force in the context of the military
dictatorship.

Keywords: Film Style; Horror Cinema; Social Criticism; José Mojica Marins.

Introducgao

José Mojica Marins, conhecido como Zé do Caixao, foi um dos realizadores
mais celebrados do cinema nacional. Com uma extensa carreira, Mojica é reputado
como o pai do cinema de horror brasileiro. Filho da classe trabalhadora, ele teve
contato com o cinema desde pequeno e desenvolveu uma produgao cinematografica
caseira ainda na adolescéncia (Barcinski, Finotti, 1998). Parcialmente influenciado pelo
cinema classico estadunidense, Mojica desenvolveu um estilo peculiar: para além do

baixo orgamento caracteristico e das trucagens tipicas, seus filmes causaram alvorogo
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popular por suas blasfémias cristds, ao passo que sofriam cortes dos censores da
ditadura militar por serem imorais, agressivos e pornograficos (Barcinski, Finotti, 1998).

Um dos grandes éxitos do diretor foi o seu personagem Z¢é do Caixao, que,
desde a sua primeira aparigdo em A meia-noite levarei sua alma (José Mojica Marins,
1964), marcou presenga e causou diversas controvérsias: “muitos espectadores
sairam do cinema convencidos de que Mojica tinha parte com o tinhoso” (Barcinski,
Finotti, 1998, p. 131). Em paralelo, muitos de seus filmes carregam mensagens criticas
acerca de instituigdes religiosas, moralismo conservador, hipocrisia social, decadéncia
urbana e espetacularizagao da violéncia.

Em decorréncia disso, os filmes de José Mojica Marins tém suscitado estudos
diversos (Carreiro, 2013; Piedade, 2002; Canepa, 2008; Couto, Gerbase, 2021; entre
outros) em relagdo aos seus aspectos técnicos, estéticos e seus comentarios sociais.
Este artigo, por sua vez, objetiva compreender de que modo o estilo do cineasta no
filme O despertar da besta (José Mojica Marins, 1969) contribui para conformar a
abordagem social e critica da obra.

Para tanto, o primeiro passo sera discorrer sobre o termo “estilo” e elencar, de
modo geral, as principais caracteristicas que constituem o estilo de Mojica, bem como
elementos tidos como fundamentais e recorrentes na sua filmografia. Em seguida,
trechos do filme serdo analisados tendo no horizonte a ideia de que o estilo € um
elemento-chave para constituir os comentarios criticos e sociais pretendidos pelo

diretor.

Uma discussao sobre estilo

Antes de mergulhar no estilo particular de Mojica, é preciso encarar uma
questdo fundamental: o que se entende por estilo? Rodrigo Carreiro (2013) ja
investigou o estilo deste cineasta, oferecendo uma base sdlida para essa reflexdo. Sua
pesquisa ndo apenas identifica os principais elementos que estruturam uma possivel
marca autoral do diretor, como também expde o caminho tedrico percorrido para
delimitar o conceito de estilo. Para isso, Carreiro articula os pensamentos de dois
nomes centrais: David Bordwell (2008), com uma abordagem ampla sobre o termo no
campo cinematografico; e Antoine Compagnon (2010), cujas contribui¢gdes oriundas da

teoria literaria ampliam as dimensées da discussao.
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Neste texto, também abordaremos “estilo” a partir de David Bordwell, porém
em conjunto com as reflexdes de Meyer Schapiro (1953) e Erwin Panofsky (1991;
1995), que discutem o termo a partir do campo das artes. Vale lembrar que Bordwell
afirmou que, embora existisse um uso amplo do termo estilo entre as pesquisas de
cinema e os cinéfilos, os estudos sobre o estilo cinematografico ainda estavam em
seus primeiros passos e um dos motivos para isso residiria no seu carater indefinido
(Bordwell, 2008, p. 57-58). Diante disso, Bordwell, entdo, propés uma forma de
perceber o estilo cinematografico como uma sucesséo de “solucionar problemas” no
processo do fazer filmico. Esses entraves sdo impasses na produgdo, mas também
abarcam questdes de representacdo e devem ser sanados com base no repertério e
nas habilidades do diretor. O autor chama esse esquema de Paradigma do
Problema/Solugéo (Bordwell, 2008, p. 320).

Posteriormente, Bordwell propde definicbes mais diretas para o termo: o
estilo cinematografico seria “um uso sistematico e significativo de técnicas da midia
cinema em um filme” (Bordwell, 2013, p. 17). Segundo ele, essas técnicas sao: mise
en scene, cinematografia, enquadramento, edigdo, som, entre outras. Ou seja, o autor
passa a enxergar o estilo com as “texturas” das imagens e dos sons do filme. Nesse
momento, Bordwell retoma alguns pontos do seu livro anterior (2008) e afirma que
essa “textura” é resultado de escolhas circunstanciais especificas (2013, p. 17). Além
disso, adiciona que o estilo pode ser individual, referente as escolhas caracteristicas
de um diretor; ou grupal, referente as caracteristicas de uma escola ou estudio. O
autor (Bordwell, 2013, p. 18), entdo, comenta que as formas filmicas (narrativas ou
n&o), os géneros e os modos do filme (ficcdo ou documental) podem influenciar a
concepgao do estilo.

Ja Meyer Schapiro compreende o termo estilo, no contexto das artes, como
um sistema de formas fundamentado em um conjunto de caracteristicas, recorréncias
e padrdes. Em linhas gerais, Schapiro (1953, p. 287) define o estilo como uma forma
constante de expressao vinculada a um periodo cultural especifico que estabelece
uma relagédo de familiaridade com outras obras (Schapiro, 1953, p. 288). Acrescenta
ainda que é a partir de elementos, relagdes e qualidades que um estilo pode ser
descrito. No entanto, comenta que, embora a técnica, o assunto e o material possam
ser caracteristicos de certos grupos de obras, eles ndo sdo tdo peculiares ao estilo
quanto as caracteristicas formais e qualitativas (Schapiro, 1953, p. 289). Entao, para

Schapiro (1953, p. 288), os estilos nao sao definidos de forma estritamente l6gica, mas
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sim algo que se apresenta como uma forma expressiva continua e variada, que resiste
a uma classificagao fixa.

Ainda no contexto das artes, Erwin Panofsky (1995, p. 93) pensa o estilo
como um resultado do desenvolvimento da técnica, compreendendo-o ndo como um
adorno, mas como uma qualidade inerente que emerge da exploragdo consciente das
caracteristicas técnicas. O autor parte da légica de que o cinema, por exemplo, surgiu
de uma invengdo técnica que deu origem a uma nova arte e ndo de um impulso
artistico pré-existente. Irving Lavin, no prefacio do livro Three essays on style, comenta
que o estilo para Panofsky “tem inevitavelmente um papel expressivo”' (Lavin, 1995, p.
14, tradugdo nossa). Segundo Lavin, o autor invoca o tema das obras de arte para
“ilustrar como o estilo ou a forma expressiva conferem significado ao tema e, assim,
relacionam a obra de arte com toda a gama de fatores extra-estilisticos que
condicionam sua criag&o”? (1995, p. 14, tradugdo nossa). Além disso, para Panofsky, o
estilo € uma questdo fundamental na legitimagéo da histéria da arte como um campo
de investigagao auténomo (Lavin, 1995, p. 3).

Panofsky também desenvolve uma reflexdo sobre estilo em Arquitetura
Goética e Escolastica (1991), na qual investiga as conexdes entre a arquitetura das
catedrais goticas e o pensamento escolastico medieval. O aspecto central é que
Panofsky identifica, na légica construtiva do goético, um principio semelhante ao que
Bordwell (2008) mais tarde formularia sobre o estilo ser decorrente de uma sucesséo
de “solucionar problemas”. Na verdade, Bordwell ja havia comentado as ideias de
Panofsky quando elencou tedricos que perceberam o estilo cinematografico como um
desenvolvimento autoconsciente do meio perante suas capacidades estéticas
inerentes. Nesse contexto, Bordwell (1997, p. 27, tradugdo nossa) enfatiza que
Panofsky® discorre sobre como o cinema “vai tomando consciéncia de suas
possibilidades e limitagdes legitimas™. Ou seja, ha uma similaridade no modo como
ambos entendem o estilo, 0 que resultou em ideias parecidas. Tanto Bordwell quanto
Panofsky compreendem o estilo (no cinema ou na obra de arte) como processo de

resolugao de problemas. Para Panofsky a evolugédo do estilo gotico ndo foi aleatoria,

" O trecho foi recortado da citagdo, no original: Style for him inevitably has an expressive role, and he
constantly invokes the subject matter of works of art, their ‘iconography’.

2 No original: illustrate how style or expressive form lends meaning to subject matter, and thus relates
the work of art to the full range of extrastylistic factors that condition its creation.

3 Na verdade, Bordwell (1997) trabalha com a primeira verséo do trabalho de Panosfky, publicada ainda
em 1937. Nesse artigo, no entanto, optamos trabalhar pela versédo publicada no livro organizado por
Lavin (1995).

4 O trecho foi recortado da citag@o, no original: The evolution from the jerky beginnings to this grand
climax offers the fascinating spectacle of a new artistic medium gradually becoming conscious of its
legitimate, that is, exclusive, possibilities and limitations.

©®



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

mas resultou de tentativas de enfrentar e encontrar “solugdes definitivas” (1991, p. 43)
para os “problemas goéticos tipicos” (Panofsky, 1991, p. 50). Nesse sentido, ambos
descrevem seus objetos formais como sistemas processuais em relacdo a um
contexto.

No escopo deste artigo, o termo estilo € entendido como um grupo de
caracteristicas que permite a identificagdo de uma obra, um individuo, um grupo ou um
periodo historico. Essas caracteristicas surgem do processo criativo cinematografico
voltado a solugdo de problemas (Bordwell, 2008) e a identificacdo de texturas
(Bordwell, 2013). Dessa forma, a descricao do estilo é feita a partir de um sistema de
padrbées, porém, ndao se descarta a necessidade de sua inscricdo em um contexto
temporal e cultural (Schapiro, 1953). Ou seja, o estilo em filmes ndo é visto apenas
como um elemento estético, mas como uma qualidade inerente que emerge da

explorag&o consciente da técnica, e que articula forma e significado (Panofsky, 1995).

O estilo de Mojica Marins

Rodrigo Carreiro elenca uma série de caracteristicas da obra de Mojica que
podem ser identificadas como construtoras de estilo, ndo sem antes reforgar o quao
dificil é rastrear uma “assinatura” estilistica em sua filmografia, uma vez que o
realizador transitou por diferentes géneros, modos de produgdo, orgcamentos e
formagdes de equipe ao longo de sua carreira (Carreiro, 2013, p. 100). Para melhor
situar o carater multifacetado e a diversidade das propostas estéticas e narrativas, o
autor descreve o contexto histérico que, de certo modo, justifica a presenga de tais
caracteristicas nas obras de Mojica.

Em relagdo aos aspectos visuais, Carreiro destaca duas caracteristicas
técnicas centrais: o uso recorrente de close-ups e do zoom como recursos de
hiperdramatizagéo da narrativa® e a influéncia das historias em quadrinhos de horror,
perceptivel na adogao de uma iluminagéo low key com alto contraste, na presenga de
prélogos que introduzem a trama e na utilizagdo de planos-detalhe do rosto (Carreiro,
2013, p. 101-102). O autor destaca também as imagens de raios, trovbes, animais
peconhentos, cemitérios, lapides e cruzes, emblemas que auxiliaram a construgao de

um horror tipicamente brasileiro, resultante da mistura entre o cinema estrangeiro e

5 Ao descrever essa caracteristica, Carreiro estabelece uma aproximagdo com a estética do cinema de
Mario Bava e de outros realizadores italianos (2013, p. 101).
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caracteristicas tipicamente nacionais (Carreiro, 2013, p. 105). Sobre essa mescla,
Carreiro (2013, p. 103-105) também menciona que alguns personagens sao inspirados
pela cultura circense, tal como a bruxa de A meia-noite levarei sua alma, e vé a
presenca de componentes do Candomblé e do Espiritismo em varias obras.

O sincretismo religioso em Mojica é reforgado por Lucio Piedade (2002, p.
187). “O proprio Zé do Caixdo €& uma representacdo desse sincretismo [...]
Poderiamos até afirmar que se o Diabo existisse, no Brasil se vestiria daquele modo”.
Para Piedade, a obra de Mojica € marcada por um “primitivismo” que lhe confere
autenticidade — caracteristica que, paradoxalmente, poderia ser comprometida por
uma formacgéo mais erudita (Piedade, 2002, p. 186). O resultado é uma obra crua e
barbara, distante das estilizagbes convencionais do cinema de suspense tradicional
(2002, p. 194), marcada pela exibicdo de atos de sadismo e violéncia que eram
incomuns até mesmo em produgdes estrangeiras da mesma época (2002, p. 189). A
violéncia, alias, € um dos aspectos mais marcantes dos seus filmes. Tanto Carreiro
(2013, p. 106) quanto Piedade (2002, p. 201-202) destacam a exploragdo de temas
abjetos (necrofilia, canibalismo) e violentos (estupro, tortura), além de um teor erético
quando ligado as figuras femininas (Carreiro, 2013, p. 106).

Couto e Gerbase (2021), por sua vez, identificam recorréncia da figura do
monstro e do anormal na obra de Mojica. Para tanto, os autores recorrem ao conceito
de anormal de Mary Douglas (1976), que define a anomalia como aquilo que escapa
as classificagbes sociais e simbolicas. Apos, discorrem sobre as nogdes de monstro de
Michel Foucault (2001), entendida como a figura que transgride as normas naturais e
sociais. Essa concepgao guarda similaridades com a definicdo de Noél Carroll (1999),
para quem os monstros sdo seres sobrenaturais alheios ao universo humano. Carreiro
(2019, p. 254), em dialogo com Carol Clover (1992), amplia essa ideia ao afirmar que
monstros podem ou nao pertencer ao mundo humano, mas se caracterizam pela
pratica de atos violentos que provocam sentimentos de repulsa. Couto e Gerbase
observam ainda que o cineasta foi frequentemente rotulado como louco e anormal,
enquanto Zé do Caixao aparece como um niilista que despreza a comunidade em que
vive (Couto; Gerbase, 2021, p. 66), e concluem que, na obra de Mojica, os anormais
sdo figuras sem redencao ou consciéncia moral, enquanto o monstro é geralmente
encarnado por Zé do Caixao, associado ao mal e a manipulagao.

Ja Laura Canepa (2005) singulariza o estilo de Mojica colocando no
horizonte a discusséo entre cinema de género e cinema de autor. Ela reconhece as

dificuldades envolvidas na proposi¢cao de um cinema de autor no interior de um género
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cinematografico, mas ainda assim sustenta a possibilidade de um “horror de autor” ao
considerar as margens criativas oferecidas por esse género (2005, p. 134). Canepa,
entdo, argumenta que Mojica apresenta caracteristicas estilisticas e tematicas
suficientemente particulares para ser compreendido como um “autor”. Nesse sentido,
néo hesita em qualifica-lo como pioneiro do cinema brasileiro de horror, bem como um
dos precursores, em ambito mundial, da produg¢ado de filmes de horror explicito e do
gore (Canepa, 2005, p. 137). Para ela, o pioneirismo de Mojica na exploragéo do gore
provocou grande repercussao na critica internacional quando seus primeiros filmes
passaram a circular de maneira mais ampla nos Estados Unidos e na Europa, na
década de 1990. A violéncia das obras teria causado forte impacto, especialmente em
razdo de um realismo brutal e de sequéncias de tortura marcadas por um viés
exibicionista (Canepa, 2005, p. 137-138).

Em relagdo aos aspectos sonoros, os filmes de Mojica abragam uma
sonoplastia composta por gritos, sussurros, coros, risadas, sinos, ruidos naturais e
sons de animais. Uma das manipulagbes sonoras mais frequentes é o efeito de reverb,
conhecido como ‘“efeito de eco”, utilizado tanto para pontuar uma sensacao
sobrenatural quanto para conformar uma nogdo de espago. Ha ainda o uso da
sobreposigdo de sons em camadas, que contribui para um resultado perturbador: as
musicas, muitas vezes, tornam-se mais cacofonicas, incorporando ruidos a prépria
composi¢ao sonora.

Vale reforgcar que Carreiro aponta como um dos padrdes da obra de Mojica o
uso massivo de dialogos dublados, dado que ele nao utilizava o som direto por razbes
econOmicas, ja que equipamentos de gravagdo sincronizada eram caros para as
produgbes de baixo orgamento. O autor (2013, p. 106—107) também frisa que Mojica
optava pela dublagem porque considerava sua propria dicgdo inadequada para o
cinema, escolhendo dubladores profissionais para interpretar a voz de Zé do Caixao.

Outro tragco sonoro recorrente é a utilizagdo de musicas preexistentes de
origens muito diversas. Sobre isso, Carreiro menciona que as trilhas musicais dos
filmes de Mojica refletem a proépria cultura da Boca do Lixo: uma mistura livre e pouco
hierarquizada entre referéncias “populares e eruditas”. Alias, este tipo de mescla
também esta presente nos aspectos visuais e narrativos da obra (Carreiro, 2013, p.
105). A titulo de exemplo, na trilha musical de O despertar da besta, ha o uso de pecgas
eruditas de compositores como Frédéric Chopin (Sonata para Piano No. 2, 1840) e

Edgard Varése (Octandre, 1924), além de varias cang¢des populares, como Mundo
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colorido (Vanusa, 1968) e Guerra (Arnaldo Saccomani, 1969), cuja utilizagdo sera
descrita mais a frente.

Diante do exposto, pode-se dizer que o estilo de Mojica se caracteriza
menos por uma unidade formal rigida e mais por uma combinacdo heterogénea de
referéncias provenientes da cultura popular e erudita, de matrizes nacionais e
estrangeiras, bem como de elementos circenses, religiosos e sensacionalistas. Seus
modos precarios e inventivos de produgdo, em conjunto com o excesso visual e a
hiperdramatizagao, tecem a espetacularizagdo do grotesco, da transgressdo e da

violéncia no seu peculiar universo de horror.

O estilo como critica em O despertar da besta (José Mojica Marins, 1969)

O despertar da besta organiza-se em duas partes. Na primeira, um
psiquiatra, Doutor Sérgio (Sérgio Hingst), € indagado por um grupo de “especialistas”
em relacdo aos seus polémicos experimentos. Eles debatem se o uso de drogas pode
conduzir individuos a comportamentos considerados anormais, imorais ou criminosos.
Conforme comentam algumas noticias e casos exemplares, cenas perturbadoras que
dramatizam tais acontecimentos sao intercaladas. Vemos, por exemplo, uma jovem
usando entorpecentes antes de defecar na frente de um grupo de homens; alguns
rapazes aliciando uma moga, levando-a para uma orgia e assistindo-a ser estuprada e
morta por uma figura religiosa; um casal injetando entorpecente enquanto ouve
musica; ou, ainda, uma jovem que, em busca de emprego, é assediada e estuprada.
Algumas destas cenas surgem antes mesmo dos trechos que revelam o tal debate.

Na segunda parte, o Doutor Sérgio expde os detalhes de sua controversa
pesquisa, na qual observa os efeitos do LSD em uma sessdo controlada. Quatro
voluntarios foram selecionados e, apds serem injetados com uma substancia, tiveram
que olhar fixamente para um cartaz® com a personagem Z¢ do Caixdo. Durante uma
série de delirios, esses voluntarios se deparam com diferentes aparicbes de Zé do
Caixao mescladas a alucinagdes repletas de sadismo, violéncia e perversao sexual.
No final, o psiquiatra e os especialistas reaparecem e o filme evidencia o local do
debate: um programa de televisdo. O médico, entdo, declara que a substancia

administrada era, na verdade, um placebo, sugerindo que as experiéncias vivenciadas

% Trata-se do cartaz de O estranho mundo do Zé do Caixdo (José Mojica Marins, 1968), filme que relne
trés curtas-metragens: O fabricante de bonecas, Tara e Ideologia.
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foram intensificadas pela prépria interioridade dos participantes.

Na época de seu langamento, O despertar da besta, que neste momento se
chamava O ritual dos sadicos, foi proibido de ser exibido pelos censores da ditadura
militar, por ser considerado “indesejavel, asqueroso, imoral e pornografico, constituindo
um flagrante atentado aos bons costumes e a moral” (Lacerda, 1970 apud Barcinski,
Finotti, 1998, p. 268). O filme foi reenviado para avaliagdo 13 anos depois, ja com o
nome alterado, e s¢ foi liberado apds varias cenas serem cortadas.

Retomando o que disse Schapiro (1953) sobre ser necessario considerar a
inscricdo da obra em um periodo temporal e cultural para entender o seu estilo, nota-
se que o filme de Mojica tem um processo de criagéo totalmente conectado ao seu
contexto historico: a ideia para a obra surgiu de um episdédio em que ele viu uma
prostituta sendo espancada por policiais (Barcinski; Finotti, 1999, p. 235-238). Outro
fator que contribuiu para essa escolha no processo de criagdo foi a experiéncia do
diretor diante da situagdo do préprio cinema brasileiro: a faléncia frente ao dominio
financeiro de produtores e distribuidores e as constantes censuras da ditadura
(Barcinski; Finotti, 1999, p. 233-234).

Considerando a perspectiva interna ao proprio filme, observa-se um reflexo
da vida cosmopolita sessentista. Barcinski e Finotti (1998, p. 139) ndo consideram O
despertar da besta como “explicitamente um filme de horror [...], mas uma obra bem
mais realista e contemporanea” que, de certa forma, se debruga sobre a capital
paulista. Varios momentos do filme apresentam uma critica conjunta ao cotidiano da
cidade na época. Ainda nos primeiros minutos (entre 21min57s e 24min29s), por
exemplo, personagens de diferentes classes e contextos sociais sdo esbogados,
envolvidos com o trafico de drogas. Essa movimentagdo demonstra uma deterioragao
social generalizada: sdo pessoas em conflitos variados e numa visivel hierarquia
social. O resultado acaba sendo mais violéncia ou intervengao policial desenfreada.
Em um instante posterior, quando o psiquiatra Sérgio contata um repérter policial para
encontrar quatro pessoas para participar do experimento com LSD (entre 53min17s e
58min01s), observam-se, outra vez, pessoas de classes diferentes que sado vitimas
nao apenas das drogas, mas também de uma corrupgéo coletiva.

Com isso, Mojica busca desenhar uma cidade e seus habitantes imersos em
uma inércia de decadéncia. A paisagem depreciativa paulistana, por exemplo, fica
evidente em um momento da primeira parte do filme, quando uma jovem anda pela rua
da capital e compra um jornal (entre 28min48s e 29min30s). No fundo sonoro da cena,
ouve-se um trecho do terceiro movimento (marcha funebre) da Sonata para Piano No.
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2 de Frédéric Chopin, num timbre de 6rgdo, pontuando uma tristeza urbana,
sentimento esse reforgado pelas imagens em preto e branco’. Essa cena inicia com
um contra-plongée que revela alguns prédios. Em seguida, a camera faz um tilt,
mostrando uma construgdo inacabada, para logo depois enquadrar uma jovem, de
semblante triste, dedilhando algum dinheiro para comprar o jornal. No final, ela sai
caminhando com seu salto alto em uma calgada cheia de pogas e buracos. Na
sequéncia seguinte (entre 29min30s e 37min23s), vemos essa mesma jovem sendo
assediada e estuprada em uma entrevista de emprego. Momentos antes, o proprio
entrevistador comenta com ela: “A vida esta dura. Precisando de um empreguinho,
hein?”. Esse exemplo nio é pontual, pois o filme mostra varias pessoas que estdo em
suposto declinio, independente do género e da classe. Nesse processo, consolida-se
uma ambientacdo que, ora é melancdlica; ora, conturbada.

A produgao do filme também vivenciou, de acordo com Barcinski e Finotti
(1999), uma série de situagbes que demandaram solug¢des improvisadas. Numa delas,
um vizinho do local das gravagbdes chamou a policia apds ver alguns jovens fumando
nos arredores. Chegando 1a, a policia colocou todos contra a parede, mas um dos
policiais viu as unhas de Mojica e perguntou, em tom irGnico, se ele era o Zé do
Caixao. Mojica se virou e respondeu, questionando se o policial era o J6 Soares,
porque o homem estava acima do peso. Na sequéncia, os policiais auxiliaram na
consultoria de drogas do filme e atuaram (1999, p. 240-241).

Em outro instante, um porteiro, amigo de Mojica, Ihe entregou as chaves de
uma cobertura cujo proprietario se encontrava viajando, possibilitando a realizagéo das
filmagens no local. No entanto, durante a produgdo, o dono retornou inesperadamente.
Por sorte, tratava-se de um admirador de Zé do Caixdo, o que evitou maiores
complicagbes (Barcinski; Finotti, 1999, p. 241-244). Interessante observar que, neste
caso, ndo se trata apenas de um improviso ou de ser flagrado pelo dono do
apartamento, mas de uma evidéncia dos problemas implicados em rodar uma
filmagem as escondidas, e em pouco tempo, antes do retorno do proprietario. Com
isso, vé-se Mojica, no processo do fazer cinematografico, lidando com uma sucessao
de “solugbes de problemas”, algo que remete ao que Bordwell (2008) descreveu como
Paradigma do Problema/Solugéao.

Como dito antes, Panofsky (1995) e Bordwell (2013) defendem que o estilo

cinematografico também se constitui pela exploragdo dos recursos técnicos do filme.

7 Existem momentos coloridos em O despertar da besta nas cenas que se passam dentro da psique
dos voluntarios do experimento com LSD.
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Enquanto o primeiro o entende como uma qualidade inerente que emerge do uso
consciente da técnica, o segundo enfatiza as texturas visuais e sonoras da obra.
Tendo em vista que o objetivo deste artigo € observar como caracteristicas centrais do
estilo de Mojica possibilitam comentarios de ordem social, algumas cenas serao
analisadas no intuito de evidenciar de que modo o realizador articula elementos
sonoros, fotograficos e narrativos na conformagéo de uma dimensao critica.

Na sequéncia inicial de O despertar da besta, observa-se um trago que
Carreiro (2013) considera central no estilo de Mojica: o uso expressivo do close-up. Na
cena (entre 04min17s e 07min51s), uma jovem injeta uma droga no préprio pé
enquanto é observada por cinco homens em um quarto quase vazio, decorado apenas
com posteres de mulheres nuas. Vemos a moga injetar algo no pé num close-up, que &
seguido por imagens dos cartazes intercaladas com os rostos de alguns dos homens.
Apds a aplicagéo, ela se levanta e troca olhares com eles. Hd uma alternéncia de
close-ups com zoom que enfatiza esse confronto visual e sugere uma inversao
momentanea das relagbes de poder: os homens, até entdo observadores, tornam-se,
naquele jogo de olhares, figuras momentaneamente subjugadas.

Em relagdo ao zoom, outro recurso muito explorado pelo realizador, um bom
exemplo da evocagao de uma dimenséo critica ocorre na penultima sequéncia do filme
(entre 1h22min31s e 1h28min37s), situada no interior da psique dos voluntarios do
experimento. Quando Zé do Caixao dirige suas palavras finais a cada um deles, a
camera o enquadra em contra-plongée e realiza um zoom in progressivo em seu rosto.
O recurso intensifica a faceta ameagadora do personagem e reforga o efeito de
confrontagéo direta com o espectador, ampliando o impacto dramatico da cena.

A iluminacao low key é um dispositivo importante nas imagens ambientadas
no estudio de televisdo onde é gravado o debate entre o psiquiatra e os “especialistas”.
Tanto o Doutor Sérgio quanto os outros participantes sdo enquadrados em primeiro
plano, um a um, atras de pequenas mesas, de modo que apenas suas silhuetas (ou
parte do rosto) ficam aparentes. Ao longo dessas imagens, comentarios sobre
acontecimentos da cidade de Sdo Paulo sado tecidos, entrelagados a sequéncias que
mostram personagens de diferentes géneros e classes sociais em situagdes
interpretadas pelos debatedores como sinais de decadéncia moral.

Esses comentarios aparecem em diferentes momentos e a suposta
corrupgao das pessoas € associada, sobretudo, ao comportamento sexual e ao uso de
entorpecentes. Tais comentarios, ao mesmo tempo em que adicionam uma bussola

moral para as sequéncias, também permitem uma interpretagdo peculiar, pois os
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“especialistas” do programa, na verdade, sdo realizadores conectados ao cinema da
Boca do Lixo e amigos de Mojica: Carlos Reichebanch, Maurice Capovilla, Jairo
Ferreira e Jodo Callegaro®. O préprio Mojica também esta no debate, pelo fato de seu
personagem Zé do Caixao ter sido utilizado no experimento do psiquiatra.

A presenca dessas personas no filme adiciona uma importante camada ao
panorama histérico e social: os quatro diretores s&o realizadores marcados por uma
produgédo politica. Reichenbach, por exemplo, pautou-se “pelos codigos e formas de
produgédo da Boca do Lixo”, enquanto se abria a “critica, realizada com as préprias
armas do cinema erético, contrapondo-se a certa moralidade conservadora, presente
na comédia erdtica e no pornd, em ascenséo no periodo” (Uchda, 2019, p. 65). Em
paralelo, enquanto Capovilla via o cinema “como instrumento politico de agao”
(Cardenuto, 2013, p. 237), Callegaro realizou filmes que exploraram “um dialogo com
mercado exibidor [...] em atitude de provocagao estética e politica, procurando explorar
temas ‘agressivos’ como a violéncia, a avacalhagao, a ironia e o deboche” (Abreu,
2006, p. 35). Jairo Ferreira, por sua vez, criticava a produgao da Boca do Lixo, mas,
diferente de muitos, teve mais simpatia com seus realizadores (Pannacci, 2013, p. 41).
Quanto aos seus filmes, eles “despontaram de uma vontade visceral de fazer cinema,
rodados de maneira solitaria e artesanal, [...] em total liberdade e [...] feitos fora da
industria cinematografica e do circuito comercial de exibigdo” (Pannacci, 2013, p. 2).
Logo, a presenga desses realizadores politizados no filme estende a relagdo de O
despertar da besta com seu mundo externo.

O fato é que, as sequéncias que ilustram os fatos comentados pelos
“especialistas” ndo exatamente impdéem um juizo de valor sobre os momentos tidos
como “imorais”. Ao invés do uso de demarcacgdes via mise en scéne e/ou trilha musical
que codifiquem os “atos inapropriados”, a obra parece operar com certa normalidade
perante essas questdes. Isso ocorre porque grande parte do filme é configurada em
um tom excessivo, bem como a maioria da filmografia de Mojica. Nesse sentido, as
cenas imorais n&o carregam peso pela encenagcdo em si, que as resume a
normalidade perante o estilo singular e performatico que as constituem. O que impde a
moralidade sdo os comentarios dos especialistas na televisdo. Por consequéncia, os
homens desse show televisivo sdo, também, uma espécie de caricatura: eles detém o
ponto de vista da moralidade e julgam de um lugar privilegiado todos os que contam
com quaisquer “desvios”. Em certo nivel, esses comentaristas sdo as instancias das

censuras da ditadura militar, dotadas de uma suposta moralidade justiceira.

8 O ator Wallter C. Portela também esta entre os “especialistas” do debate.
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Ainda sobre essas sequéncias, ha uma evidente teatralidade, visto que essas
pessoas ndo se comportam de forma natural, mas, sim, de maneira bastante
performatica, cujas agdes, por vezes, carregam simbologias variadas. Em paralelo,
essa performance acaba sendo associada também a figura do anormal (Couto;
Gerbase, 2021). Por exemplo, em um momento (entre 18min18s e 20min29s), um
homem chuta mulheres seminuas apds tomar suas roupas intimas ao som de
Octandre (Edgar Varese, 1924). Depois, um casal ouve uma cangao sobre Zé do
Caix&o® enquanto injeta drogas no brago (entre 20min37s e 21min57s). Mais tarde,
uma mulher, logo apés consumir cocaina, espia sua filha tendo relagdes sexuais com
um empregado, momento esse acompanhado por fragmentos da marcha funebre
(Sonata para Piano No. 2) de Chopin interpretada num érgéo, seguidos por notas
graves repetidas num piano, alternadas com batidas percussivas lentas e outros
efeitos musicais. No final dessa cena, a mulher acaricia um jumento, dando margem
para uma interpretagdo sobre zoofilia (entre 24min44s e 28min35s). Esses momentos
exemplificam a presenga de varios elementos caros ao estilo de Mojica: uma colagem
de arte popular e erudita; a presenca do afeto de horror'®; violéncias morais e fisicas;
depravagdo; consumo de drogas e relagdo de humanos com animais''. Em todos
esses casos, nao existe apenas a violéncia (Piedade, 2002; Canepa, 2005), mas
imagens graficas e meticulosas, representadas de maneira explicita e brutal com
intencao de gerar impacto.

Em relagdo ao uso da musica, algumas cangdes também adicionam um teor
critico ao filme. Numa das primeiras sequéncias (entre 08min05s e 17min54s) que
materializa os fatos comentados pelos “especialistas”, na qual uma jovem é aliciada
por um grupo de rapazes (e acaba sendo morta apds uma orgia no apartamento), eles
cantam e dangam antes de avangarem para uma espécie de ritual sexual. Nesse
momento, Se vocé pensa (Roberto Carlos, Erasmo Carlos, 1968) é cantada, tragando
um comentario irbnico sobre a juventude: enquanto a cangao é sobre uma pessoa que
precisa “entrar nos trilhos”, os rapazes do filme estdo longe disso. Um dos mocos
canta: “Daqui pra frente / Tudo vai ser diferente / Vocé tem que aprender a ser gente”.

Apos, a garota proclama alguns trechos de Mundo colorido (Vanusa, 1968): “O meu

9 Castelo dos horrores (B. Lobo, Roney Wanderney, 1969).

10 Carroll (1999) comenta que um dos fatores essenciais para um filme de terror é sua capacidade de
provocar o chamado afeto de horror no publico (1999, p. 29), que seria uma resposta baseada na
repugnancia as imagens da tela (1999, p. 63).

" Essa relagéo é tida tanto pela associagdo de humanos com animais — no caso, o entrevistador &
equiparado visualmente com um cachorro ap6és morder a parte intima da moga que procura por
emprego — quando pela relagdo com os bichos — enquanto observa sua filha tendo relagdes sexuais,
a mulher também acaricia um jumento, o que alguns autores (Silva, 2017) entendem como
representagao simbolica da zoofilia.
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mundo é colorido / Porque assim eu o quis”. Essa cangéo, que propde certa ideia de
postura “fora da curva”, é recitada pela moga num momento no qual os eventos
sexuais ainda a agradam. Porém, o desfecho da cena sera extremamente violento.

Ademais, outra caracteristica essencial de O despertar da besta é o carater
midiatico do personagem Zé do Caixdo, como aponta André Silva (2017, p. 44-48). No
comego do filme, apés uma sequéncia de cortes rapidos com o rosto de Zé do Caixao
enquadrado frontalmente, ele aparece em um telhado, direciona-se para a camera e
comenta sobre “seu mundo”: “O meu mundo é estranho. Mas é digno de todos que o
queiram aceitar. E nunca corrupto como querem fazé-lo. Pois, € composto, meu amigo,
por pessoas estranhas. Mas, nao mais estranhas do que vocé!” (O despertar da besta,
1969, entre 00min50s e 01min54s). Nesse momento, ocorre o estabelecimento da
figura do coveiro como um emblema amplo, além da esfera filmica. Em seguida, nos
créditos iniciais (entre 01min54s e 04min17s), imagens da histéria em quadrinhos do
personagem, assinada por Rubens Lucchetti e ilustrada por Nico Rosso (Barcinski;
Finotti, 1998, p. 228), sustentam a perspectiva de figura de uma cultura popular
massificada. Sua presencga midiatica é reforgcada também nas cenas no final do filme.
Durante o processo da busca por um objeto para o experimento do Doutor Sérgio, Zé
do Caixdao aparece como uma figura de grande impacto (entre 1h02min35s e
1h03min55s). Depois, nas cenas que se passam dentro da mente dos voluntarios
durante as alucinagdes, o personagem surge como alguém reconhecido e referenciado
como uma figura publica (entre 1Th03min55s e 1h28min37s). Com isso, Zé do Caixao,
bem como suas midias, aparecem como um produto amplamente disseminado dentro
da diegese.

Em contrapartida, a presenca de Mojica no programa de TV apresenta uma
divisdo entre o criador e sua criagdo, Zé do Caixao, visto que ambos estdo no filme
como individuos diferentes, estabelecendo uma espécie de metalinguagem. Para tal,
vale mencionar também a cena na qual o Doutor Sérgio, enquanto reflete sobre como
ira “concretizar sua teoria”, assiste a trechos do programa Quem tem medo da
verdade? (TV Record, 1968), no qual Mojica é interrogado e julgado por um grupo de
celebridades (entre 46min19s e 50min57s). Apresentado por Carlos Manga, o
programa (exibido entre 1968 e 1971) possuia forte apelo sensacionalista e simulava
um juri popular encarregado de avaliar declaragbes ou atitudes controversas de
personalidades famosas, tanto em sua vida privada quanto em suas trajetérias
artisticas. O pesquisador Jeaniel Magno (2020) argumenta que o ambiente de excegao
instaurado pelo Al-5 influenciou diretamente a dindmica desse programa, dada a
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proximidade entre seus mecanismos discursivos e os valores morais entdo promovidos
pelo regime. Segundo o autor (2020, p. 326—-327), mesmo que o intuito do programa
fosse o entretenimento, o ritual de inquiricdo que estruturava sua narrativa funcionava
como uma forma de vigilancia simbdlica, colocando sob suspeita comportamentos que
escapavam aos padrdes conservadores vigentes.

Voltando ao filme, na segunda parte ha um paralelismo técnico com o longa-
metragem anterior de Mojica, Esta noite encarnarei no teu cadaver (José Mojica
Marins, 1967): as alucinagbes sao filmadas em colorido. No caso de O despertar da
besta, isso ocorre quando os voluntarios estdo em suas préprias mentes sob os efeitos
da droga. Nessa sequéncia (entre 1Th06min10s e 1h28min37s) também vé-se Zé do
Caixdo como o monstro que controla tudo e que, mesmo que s6 no campo da
imaterialidade, influencia os viciados (Couto; Gerbase, 2021, p. 70-71). Pelo lado
técnico, observa-se a sobreposicao de ruidos e cantos, além das trucagens: pessoas
aparecendo e desaparecendo, troca de roupas e teletransporte. Nisso, o filme adota
uma postura onirica, dando um espago maior para a teatralidade e o carater circense
dominarem com mascaras e dangas ritualisticas. Na verdade, toda a ambientagao
dessa parte é fantasiosa: uma caverna infernal; um laboratério de cientista maluco;
uma casa labirintica; um cemitério brasileiro (diferente dos cemitérios goticos dos
outros filmes de Mojica); um armazém da tortura. Quanto a violéncia, ela aparece forte,
principalmente contra as mulheres. Além disso, as imagens macabras mesclam um
teor tanto religioso quanto fantastico: mulher-aranha e pessoas com rosto nas nadegas
sao retratadas. Em suma, essa sequéncia, que beira o surrealismo, comporta muitas
das caracteristicas tidas como conformadoras de seu estilo.

No final dessa parte (entre 1h22min59s e 1h28min37s), saindo da “mente”
dos voluntarios, eles chegam a duas conclusées. Em primeiro lugar, eles entendem
que, conforme Zé do Caixao deixou claro, as mulheres seriam inferiores aos homens,
sendo vistas apenas como objetos. Em segundo, eles enxergam Zé do Caixdo como
um principe das trevas e como um profeta. O ultimo momento em que Caixao fala com
cada um dos voluntarios carrega um tom messianico (Carreiro, 2013, p. 101).

Depois, na ultima cena (entre 1h31min09s e 1h32min55s), o filme volta ao
programa de TV. Nesta cena final, Doutor Sérgio confessa que ndo drogou os
voluntarios, apenas injetou agua, e que todos os seus relatos sdo um reflexo da sua
verdadeira psique. Saindo do estludio de televisdo, Mojica observa outra jovem sendo
aliciada por alguns rapazes, enquanto a cancao Guerra (Arnaldo Saccomani, 1969)

soa ao fundo. Nesse momento, a letra da cangcdo comenta sobre viver com medo
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diante dos loucos do mundo, que n&o sdo poucos'?. Essa sequéncia sugere que a
situacdo parece nao ter mudado, que tudo continua igual. Em seguida, Mojica olha
para a camera, quebrando a quarta parede, e diz: “Corta!”. Essa movimentacio
carrega varios significados: num primeiro momento, a musica comenta sobre os loucos
da diegese, mas, quando o diretor olha para o publico, ele resume seu publico a
mesma esfera dos anormais da ficgao.

Dito isso, embora Mojica esteja posicionado dentro do cinema de horror, sua
obra também apresenta uma dimens&o autoral, evidenciada pela permanéncia de
tragos recorrentes (Canepa, 2005). Sob essa ¢6tica, O despertar da besta carrega
varias marcas estilisticas da obra de Mojica, como vem sendo discorrido nessa se¢ao,
e que podem construir um arsenal de autorismo. Interessa, contudo, colocar a
perspectiva de Canepa em didlogo com Peter Wollen (1999), que compreende o
cinema de autor como uma construgéo interpretativa. Para ele (1999, p. 520), o
significado da obra se consolida a posteriori, por meio da analise critica, que identifica
recorréncias e articula uma estrutura que nao estava necessariamente explicita no
material de origem.

No entanto, a andlise de O despertar da besta empreendida aqui buscou
uma construgao interpretativa que permitisse ndo somente destacar o estilo de Mojica,
mas evidenciar seu funcionamento como dispositivo de critica social, sobretudo em
relacdo a moralidade implicada nos comentarios do filme. Evidentemente, a simples
exposi¢cao de individuos em situagdo de decadéncia ja constitui um gesto critico.
Contudo, essa dimensdo se intensifica quando o proéprio publico € convocado a
mobilizar sua régua moral diante dos acontecimentos que, no plano da encenacéo, séo
muitas vezes apresentados sem uma orientagdo normativa explicita, limitando-se a

serem mostrados a partir de recursos estilisticos bem especificos.

Consideragoes finais

Este trabalho partiu da hipétese de que O despertar da besta nao apenas
confirma a existéncia de um estilo reconhecivel em José Mojica Marins, como também
evidencia a poténcia critica desse estilo. Ao longo da analise, foi possivel compreender

que a recorréncia de determinados procedimentos formais (visuais, sonoros e

2 Gravada pela cantora Denise De Kalafe com a banda de rock A Turma, a cangéo fez sucesso nos
anos 1960 entre os jovens pelo tom de protesto aos regimes totalitarios e as guerras.
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narrativos) ndo se configura como mera repetigcdo autoral, mas como a consolidagéo
de uma légica expressiva capaz de organizar forma e sentido de maneira indissociavel.

A nocao de estilo mobilizada aqui se afasta de qualquer entendimento
ornamental. Em didlogo com a tradigcao teodrica revisitada, o estilo foi concebido como
um sistema de escolhas que emerge da resolugdo de problemas formais e materiais,
produzindo texturas especificas de imagem e som e articulando-as a um horizonte
histérico e cultural determinado. Nesse quadro, o estilo ndo é algo que se adiciona ao
conteudo; ele é o préprio modo como o conteudo se torna visivel e inteligivel.

Em relagdo a Mojica, esse sistema se revela na fusédo entre o popular e o
erudito, na iconografia do grotesco, na teatralidade exacerbada e em uma politica do
choque que amalgama erotismo, violéncia e sincretismo religioso. Em O despertar da
besta, tais elementos reaparecem como marcas autorais reconheciveis, mas nao de
maneira estanque. Ao contrario, sdo reorganizados em fungdo de um projeto
especifico: tensionar o realismo social e a critica politica, explorar a metalinguagem
televisiva e expor, sob a chave do horror e do espetaculo, a anomia social dos anos de
chumbo.

No caso especifico deste filme, ha uma divisdo em partes que o situa de modo
distinto dentro do género. Na primeira parte, o filme se direciona para uma abordagem
conectada a um horror do cotidiano. Na segunda, considerando principalmente as
sequéncias que transcorrem dentro da psique dos voluntarios, a obra pende para uma
aposta mais fantasiosa e ludica. Neste sentido, O despertar da besta € uma obra que
se diferencia dos demais filmes do Mojica da década de 1960. Enquanto A meia-noite
levarei a sua alma e Esta noite encarnarei no teu cadaver apostaram em seguir uma
narrativa mais tradicional, O despertar da besta apresenta um formato peculiar, que
ndo abandona o seu lado ludico do horror, mas assume uma esfera critica mais
evidente. O filme, assim, funciona simultaneamente como sintese e deslocamento. Se,
por um lado, condensa procedimentos ja presentes na filmografia do diretor, por outro,
radicaliza-os ao inseri-los em uma estrutura que transforma o debate moral em
encenagao e a violéncia em dispositivo de reflexdo. O excesso, a frontalidade e a
teatralizagdo das transgressdes nao visam apenas chocar; operam como estratégia de
distanciamento critico, permitindo que a propria légica da espetacularizagédo (da midia,
da moral e da repressao) seja colocada em cena.

Dessa forma, o estilo de Mojica revela-se ndo apenas reconhecivel, mas
plastico e funcional: adapta-se as circunstancias histéricas e as condicbes de
producao, sem perder sua coeréncia interna. Mais do que um traco identificavel, ele
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constitui 0 mecanismo que viabiliza a critica. Ao operar por meio do excesso, da
metalinguagem e do espetaculo, Mojica cria distdncias e espelhos criticos que
deslocam a responsabilidade enunciativa. Nesse processo, a encenagao televisiva e a
teatralizagdo das transgressdes expdem a hipocrisia, a censura e a espetacularizagao
da decadéncia social. O estilo, assim, ndo é contingente ao enunciado: ele é o
mecanismo que possibilita a critica, tornando a violéncia, a moralidade e a repressao

visiveis e interrogaveis dentro do proprio jogo formal.
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