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RESUMO

O Bandido da Luz Vermelha, obra considerada como marco da estética
do lixo na filmografia nacional, é aqui analisado sob a ética plurivalente da
competéncia comunicativa da marginalidade, de modo geral, e do mito da

marginalidade, de forma especifica.

A abordagem semiética orienta a pesquisa e direciona o olhar para
questbes periféricas (marginais), pouco consideradas ou insuficientemente

exploradas no texto maior da cultura.

Percorrendo o cenério que serve de pano de fundo para o filme de
Rogério Sganzerla, os ingredientes da fala mitica comparecem como signos a
procura de um lugar reconhecivel e justificavel. O arranjo e o desarranjo
desse concerto semiético explica e justifica o lugar do cinema nacional no
conjunto das produgdes culturais que refletem e refratam a identidade

brasileira.
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ABSTRACT

O Bandido da Luz Vermelha, a work considered as the landmark of
“trash aesthetics” in the national cinematography, is analysed here in the eyes
of the communicative competence of the out-casts, generally speaking, and of
the out-cast myth, specially.

The semiotic approach guides the research and directs our view to
peripherial issues, generally over looked or not sufficiently explored in the

wider test of culture.

Viewing the scenery, that serves as the background for Rogério
Sganzerla’s film, the ingredients of the mythical language are used as signs in
their search for a recognizable and justifiable place in society. The setting and
unsetting of semiotics concert explains and justifies the place of the national
cinema in the range of the cultural productions which reflect and portray the

Brazilian identity.



TRAILLER

Introducgdo |

A anadlise de aspectos culturais relevantes do fexfo filmico O Bandido da
Luz Vermelha, langado em 1968, do diretor Rogério Sganzerla é o objeto de

estudo desta dissertagcio de mestrado.

Ha muito, este filme vem sendo estudado por pessoas que perceberam
o rico fildo de hipoteses e teses nele presentes. Contamos com analises feitas
por Ismail Xavier (Alegorias do Sudsenvolvimento), Ferndo Ramos (Cinema
Marginaf), Luiz Carlos Borges (O cinema & margem) e também, mais
atualmente, de Jean=Claude Bernardet (O v6o dos anjos).

Nossa proposta escora-se no mesmo desafio que iluminou tais
estudiosos, mas dirige-se a um lugar especifico da obra de Sganzerla, um
lugar do qual nem mesmo ele, o diretor, tem livida consciéncia: os caminhos e
descaminhos que a narrativa mitica da marginalidade percorre para dar ao
filme O Bandido da Luz Vermelha um status de quase novo mito, no rol da

producgao cinematografica brasileira.

“Eu me interesso mais pelos loosers (perdedores) do que pelos winners
(vencedores)”. Com esta frase o cineasta argentino, naturalizado brasileiro,
Hector Babenco define de que forma a marginalidade pode ( e deve, no nosso
entender) ser enfocada: a partir dos pardmetros culturais escancarados pelos
comportamento sociais preestabelecidos e consagrados pelo ntcleo da

cultura.
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Ao optarmos por desenvolver um trabalho que tem como abordagem o
mito da marginalidade no filme O Bandido da Luz Vermelha, procuramos
absorver as varidveis de sentido presentes no signo “marginal” ou
“marginalidade”, tanto na acepg¢é&o mitologizada do termo verbal, quanto nas
multiplas proliferac6es que derivam dele e ampliam as possibilidades de

sentido desse tema tao universal.

O paradoxo que o signo Marginalidade instaura onde quer que se
apresente — estar 4 margem e participar, ao mesmo tempo, do conceito em
jogo - ratifica o que tentamos demonstrar no presente trabalho: ou seja, que a
dimensdo bandida, marginal, banida pela cultura contemporénea, acabou
sendo de alguma forma éssimilada e até mesmo exaltada por essa mesma

cultura.

No primeiro capitulo, abordamos a construgdo do paradigma em analise,
numa época em que as cor(utradigées e as quebras de tabus apresentavam-se
como auténticas formas de representacdo cultural, rompimento de clichés e

rasuras dos codigos até entéo vigentes.

Nossa cadmera dara uma panoramica - que se inicia com foco na moda
do final dos‘ anos 60 - privilegiando cores e nomes do cenario nacionél,
dirigindo-se ao ano mitico de 1968. Nesse percurso, a forca da musica
popula; e o conturbado cendrio cuitural e politico servirdo de moldura para o
Plano Detalhe de nosso objeto de estudos: o filme O Bandido da Luz
Vermeiha.

Veremos, entéo, os principais elementos miticos fomentados pela cultura
e reproduzidos pela midia em relagdo ao bandido que atuava em S&o Paulo
no final da década de sessenta, Jodo Acacio Pereira da Costa, o Luz

Vermeiha.
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Apoiados em relatos de jornais, recriamos o discurso desse mito.
Localizamos o ponto inicial de sua construcdo em depoimentos de élguns
poucos amigos de sua ~inféncia solitéaria e pobre até chegarmos ao “heréi
marginal’ que buscou inspiracdo no bandido americano Caryl Chessmaﬁ.
Acacio viveu seu apogeu, rodeado de bebidas e mulheres nas boates do

Porto de Santos. Um mito banal, de gosto triyiél.

Foi observando tais corriqueiras circunstancias que tentamos remontar
as origens desse mito, com o objetivo de compreendermos a dimensdo que
ele alcangou como objeto cultural. O filme é um “fazedor” desse mito na
medida em que enleva o “personagem real" para celebra-lo na lenda, na
fabula, numa narrativa ficcional da qual todos nos sentimos, de certa forma,

um pouco “autores”.

Nosso objetivo, ambicioso e temerdrio, é adentrar a estrutura do mito,
sem desconstrui-lo para melhor o ‘entendermos, como o fizeram os
estruturalistas da também década de 60. Falamos de um periodo (hoje)
mitificado, de um bandido (aquela época) ja mitificado e chegamos a um filme
que, na histéria da cinematografia brasileira € emblematico o suficiente para

justificar também o atributo de mito.

E com o propdsito de evidenciar tais marcas que selecionamos os
principais aspectos que deveriam merecer nossa atencdo neste estudo.
Dessa abordagem, poderemos entender como se formaram tais mitos (a
época, o bandidd e o filme) e como eles dialogam entre si e com a hiétéria
que 08 precedeu e os sucedeu. Nessa “conversa” , 0s arquétipos,
estereétipos,\ as marcas registradas de desejos coletivos confessos e
incofessaveis formam o repertdrio de uma trama semiética de multiplas

proliferagdes.
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Por isso, fomos buscar fundamentos tedricos nos estudiosos da
comunicagéo e da cultura humanas, os semioticistas V.V. Ivanov, luri Lotman,
A. M. Pjatigorskij, V. N. Toporov e B. A .Uspenskij, que elaboraram as bases
para o entendimento dos fendmenos sociais enquanto manifestacées de

sentidos culturais.

Os continuadores do trabalho dos semioticistas russos, como o tcheco
Ivan Bystrina e o alemao Harry Pross, serdo também chamados a explicarem
detalhes aparentemente 6bvios, mas surpreendentemente reveladores, de
estruturas simbolicas que sustentam convicgdes e crengas atuais. Com a
ajuda deles e de outros estudiosos da cultura pelo caminho da antropologia
da cultura ( Edgar Morin e Mircea Eliade, dentre outros), percorreremos o
texto mitico no interior da cultura e depois fora dela, com a pretensédo de
demonstrar a contaminagéo da cultura pelas suas préprias margens, pela

periferia, pelas fronteiras que delimita para individualizar-se e preservar-se.

Os signos da marginalidade, que contaminardo (como sempre) as
estruturas conservadoras do nucleo institucional da cultura serdo
ecologicamente evidenciados, em interagdo com o ambiente que lhes da
sustentacdo e sentido, o que justifica um capitulo inteiro no qual pintamos o

panorama temporal-espacial que justifica o filme e o bandido, mutuamente.

E no quarto capitulo que brotam as marcas mais consistentes de alguns
mitos da marginalidade, com toda sua simbologia. Apote6tico, mas nem tanto,
porque o estudo ndo cuimina com a demonstragdo, sendo com os problemas
que toda essa criagéo mitoldgica trard, em conseqiiéncia, para a formatagéo
dos ambientes contemporaneos. Apesar de ndo pertencerem a esfera da

nossa curiosidade intelectual, os atuais herdis de jogos virtuais e os lugares
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nos quais esses jogos se desenvolvem, reproduzem quase literalmente, as

sensagbes e as qualidades inauguradas naquele tempo e naquele lugar.

Falaremos do ser marginal e do que seria uma possivel estética da
marginalidade para as teorias da cuitura. Uma maior aproximagdo a esse
tema sera levada a termo com o apoio de alguns icones da marginalidade
tupiniquim e universal, dentre os quais ressaltaremos em grossas letras:
Torquato Netto, Hélio Oiticicca, Viadimir Maikdvski, Antonin Artaud, Charles
Baudelaire, Ronald Biggs e, por que ndo inclui-lo (ele que foi o grande

excluido) Jo&o Acacio.

Conhecendo um pouco dessas pessoas, perceberemos em que elas
inovaram com suas experiéncias e incidéncias nas culturas em que atuaram.
Trechos biograficos (indispensaveis) serdo convocados a explicarem
situacdes inovadoras que, de alguma forma, romperam com a normalidade. E,
para falar de “normalidade”, chamaremos outros marginais também

conhecidos como underground e outsiders.

Todos eles nos ajudaram a compreender nossos objeto de estudo,
muito embora grande parte deles tenha detestado a universidade e os
estudos disciplinados da cultura. A marginalidade no filme O Bandido da Luz
Vermelha esta em tudo, inclusive no delineamento de uma incerta “estética da
marginalidade”, repleta de incongruéncias e desgostos duvidosos,
deturpagbes e aberragdes, signos de sentimentos e qualidades paradoxais,

desajustadas, incdmodas, nada confortaveis.

No quinto e ultimo capitulo, entraremos nas especificidades do filme O
Bandido da Luz Vermelha. Por tratar-se de um filme emblematico, que
inaugura um género de filmes explicitamente denominados “marginais”,

veremos como os cineastas (também marginais, banidos do meio dos
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reconhecidos e bem-remunerados) fizeram filmes que romperam com as

“sociologicas” produgdes do Cinema Novo.

De acordo com Aurélio Buarque de Holanda, marginal é tudo aquilo
que esta @ margem, ou da sociedade, ou da lei. Ou ainda, tudo que é posto de
lado, fora do sistema, inadequado ao senso comum, alvo de criticas. Todos
eles (cineastas), bons ou ruins, deslocaram o espectador do centro de suas
produgdes. Assim como eles mesmos, tudo o que faz sentido deve estar fora
ou, no maximo, ao lado. Nunca ali no centro, a ditar regras e inaugurar

posteridades.

Apostavam naquilo que nunca foi visto numa tela. O que ndo chega a
ser critério aceitavel de qualidade, mas, sem duvida, um inusitado critério de
originalidade artistica. Ndo ha neles um programa politico, como prescrevia a
agenda do Cinema Novo, mas gritos desesperados, como na tela de Munch.
Esse grito — se de frustragdo, rebeldia, perdicdo ou redengé&o — inspirou a
pesquisa e norteou essa dissertagdo, inclusive na sua estrutura, quase

metalinguistica.

Apesar das criticas arrasadoras e de tanto apanhar, O Bandido floresceu
como massa em padaria. Sobreviveu como um modesto icone da estética do
lixo. Nada modesto, portanto, se comparado aos intelectualizados conceitos
de Kitsch (vide Abraham Moles) ou de “trash” — eufemismo concedido aos
filmes “B” (cult) americanos, que Hollywood produziu com baixos orgamentos
nos anos 40 e 50. Uma histéria que contaminou gente famosa da sofisticada e
critica Nouvelle Vague como Frangois Truffaut, Louis Malle e Jean-Luc
Godard, entre outros, e continua fazendo escola até hoje. Estamos nos

referindo, obviamente, aos filmes denominados “independentes”.

E assim que localizamos nossa contribuicdo ao estudo do filme, da
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cultura que o produziu e a ciéncia da comunicagéo, exaurida na busca de
motivacbes para perpetuar-se como disciplina que justifica estudos poés-
graduados. Nossa contribuigdo participa com um pouco no muito que ainda se

pode fazer nessa instigante area do conhecimento.
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Introdugéao ll

O BANDIDO DA LUZ VERMELHA

O Bandido é considerado por muitos como demarcatério entre a estética
da fome (Glauber Rocha) e a instituida estética do lixo (Rogério Sagnzerla),
ou seja, um manifesto cinematografico que teve na iconoclastia das técnicas

cinematografica até entao vigentes.

Havia muita incerteza, pois o filme brasileiro da época n&do se definia
pela exatiddo da mensagem ou bom comportamento dos personagens -
tradigdes arquivadas por todos que preferiram retirar da duvida um comego de
luta. Duvida sobre as instituigbes, sobre o discurso moral da classe
dominante, sobre os ideais forjados por uma minoria que se dizia falar em
nome da maioria, ddvida social - e estética - refletindo a necessidade de abrir

novas frentes no cinema e na vida.

Outro fator que colabora para a mistura de inquietacé@o e indefini¢ao, é o
seu espaco cénico. Ele foi rodado na famosa regiao da “Boca do Lixo” de Sdo
Paulo, area essencialmente marginal, limitada por diversas avenidas, entre
elas, a Sdo Jodo, Ipiranga, Rio Branco e, ao norte, pelas estagbes Julio

Prestes e da Luz.

Ao descrevermos uma breve sinopse do filme, comegariamos assim: O
Luz Vermelha é um barbaro que resolve, num dia qualquer, fazer justica com
suas proprias méos, sem ter consciéncia de coisa alguma. E a histéria de

Jorge, figura do submundo que pratica crimes refinados, torna-se célebre nas
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paginas policiais, dribla a perseguicdo das autoridades, tenta diversas vezes
o suicidio, conhece Janete Jane, uma provocante prostituta que acaba
delatando-o. Seria um comentario rapido e despretensioso, por tras de um

filme rico em significados.

De fato, O Bandido é um alento & nossa fragil estrutura social. E bastam
0s equivocos de um alucinado para a tragédia se desmoronar na instabilidade
total. A seguinte frase é uma constante no filme: “O terceiro mundo vai
explodir, quem tiver de sapato ndo sobra”. Apresenta uma vis&o apocaliptica
do Terceiro Mundo, e ao mesmo tempo pode ser considerada como uma

metafora bastante abrangente.

Vamos também mencionar a real existéncia do bandido, também
chamado Bandido da Luz Vermelha. Seu nome era Jodo Acacio Pereira da
Costa; usou também um nome falso de Roberto da Silva, que a policia
acreditou por um tempo ser verdadeiro. O filme contém dados biograficos de
Jodo Acacio, que era o ladrdo mais famoso em meados da década de
sessenta. Se fez presente na midia durante um bom tempo. N&o se falava em
outra coisa em S&o Paulo, e Sganzerla antes de dirigir o filme participava
disso. Para se ter uma idéia, o ﬁlme teve uma carreira bem popular. Saiu com
40 cépias, um langamento muito grande para aquele tempo. Deu, em dinheiro
da época, mais de 100 milhdes, o equivalente a 59 mil reais atualmente, dos
quais 10%, deveriam ter sido destinados ao Jodo Acacio, que ja estava preso.
Trés anos atras, Rogério Sganzerla esteve com ele e soube que ndo recebeu

um tostao.
Ao contrario dos cineastas do Cinema Novo que foram influenciados

pelos Neo-Realistas italianos - O Bandido da Luz Vermelha se filiava

explicitamente aos filmes “B” americanos e na Nouvelle Vague francesa. Néo
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so6 se ligava diretamente a realidade, mas ao proprio cinema, substituindo a

figura do revolucionario pela do marginal.
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ALGUMAS QUESTOES TEORICAS

Para estudarmos o filme O Bandido da Luz Vermelha, a principio nos
apoiaremqs nas idéias desenvolvidas pelos estudiosos que foram a
denominada semiética da cultura, porque foram eles, no nosso modo de ver,
que, primeiramente, estudaram a cultura a luz da comunicagdo e a
comunicag&o a luz da cultura. Além disso, forneceram um equipamento de
grosso calibre para a abordagem de questbes delicadas e sutis que estdo na

raiz da produgdo de sentido, inclusive no nosso objeto.

Foram mencionadas anteriormente as intengles de abordagem ao
desfragmentar nosso objeto, onde'um dos olhares sera em relagdo ao kitsch,
principalmente no que concerne ao figurino e a trilha sonora, em que o filme
efn questdo muito se apropria, principalmente em relagdo ao figurino da
personagem central, que tomamos como exemplo: calgca estampada, camisa
metade preta e outra metade branca e acessoérios: cinturdo de trés cores,
chapéu de vaqueiro preto com debrum branco na aba larga, entre outros
absorvem o significado kitsch. E ainda no que emoldura as cenas, a trilha

sonora, abusando dos boleros, ritmos afros e musaks( musica de elevador).

O sociélogo Edgar Morin nos é bastante util na analise de nosso filme,
um objeto cultural. Ele faz parte dos tebricos culturolégicos, ou seja,
estudiosos da cultura de massa que distinguem os seus elementos
antropolégicos mais relevantes e a relagéo entre o consumidor e o objeto de

consumo.
Tomando como base as teorias do socidlogo, abordaremos a relagéo

espectador e cinema, até mesmo em fun¢éo do que ja foi dito anteriormente,

que a visdo negativa da critica ao filme pautava-se, basicamente no
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despreparo desta em julgar filmes “inovadores” entre eles, O Bandido. Em
seus estudos, Morin procura relatar a definicdo da nova forma de cultura da
sociedade contemporanea, ou como ele préprio define: “O espirito do tempo”.
Alids, para ele a cultura de massa é uma realidade que ndo pode ser tratada a
fundo sendo com um método, o da totalidade. Método este, que o filme em
questdo muito se apropria, no seu derramamento de citagGes dispostas como

um caleidoscdpio de discursos que se aglomeram e se sobrepbe sem aivo.

Veremos como a cultura de massa forma um sistema de -cultura,
constituindo-se como um conjunto de simbolos, valores, mitos e imagens que
dizem respeito quer a vida pratica quer ao imaginario coletivo. Realidades
policulturais em que a cultura de massa se faz incluir, controlar, e ao mesmo
tempo, tende a corromper e a desagregar as outras culturas. A cultura de
massa néo é autbnoma no sentido absoluto do termo, pode embeber-se de
cUltura nacional, religiosa e humanistica e, por sua vez, penetrar na cultura

nacional, religiosa ou humanistica.

Outro subitem da cultura de massa se trata do consumo. No fiime, O
Bandido, ha uma grande satirizagdo ao consumo. Em uma das cenas, o
personagem do bandido antes de beijar a namorada, passa um spray para
melhorar o halito. JA em um dos seus assaltos, faz questdo de roubar uma
estola de raposa, envolvendo-a no pescog¢o durante o roubo. Morin aponta a
contradigdo entre as exigéncias produtivas e as técnicas de estandardizacéo
e o carater individualizado e inovador do consumo cultural. Ja que a industria
cultural reduz os arquétipos a esteriétipos. S6 que ao mesmo tempo nao
consegue impedir totalmente a “invengéo” porque até o standard necessita de
originalidade. Outra grande caracteristica da cultura de massa € o
sincretismo, tendéncia para homogeneizar a diversidade dos contetidos sob
um determinador comum. O que pode ser tomado como exemplo a
transformacéo da informagéo em ficgdo. No caso do filme, o personagem saiu
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das péaginas policiais para a tela de cinema. Ha uma verdadeira contaminagéo

entre o real e o imaginario.

Tendo por base e sendo portadora de uma ética do consumo, a lei
fundamental da cultura de massa é a do mercado e a sua dinamica resulta do
didlogo continuo entre producéo e consumo. Um didlogo desigual. Um dialogo
entre um prolixo e um mudo. O filme (a produgéo) distribui relatos, historias,
exprime-se através de uma linguagem. O consumidor (o espectador)
responde apenas com reagdes pavlovianas, com um sim ou com um nao, que

determinam O sSucesso ou O inSucesso.

Ja Abrahan Moles, embora com uma forte acentuagéo informacionalista,
propée uma abordagem culturolégica. A “cultura mosaico’- por ele descrita
como uma acumulagdo de fragmentos de conhecimento que forma um
dep0ésito deixado pelos mass media no cérebro dos individuos. Ele ressalta a
cultura de massa como um filtro que absorve de uma forma pacifica tudo que
é proposto. Por hora, constatamos a grande indagagdo do personagem no
filme analisado: “Quem sou eu ?"Uma verdadeira busca da identidade por
tantas coisas que nos sdo impostas. Vé o homem moderno totalmente acuado
e dominado, revoltando-se apenas de uma forma utbépica. Por exemplo,

através da ficgao.
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METODOLOGIA

Para fazer um estudo sobre O Bandido da Luz Vermelha, iremos inserir o
flme dentro de sua contextualizagdo cinematografica da época, ou seja,
demonstrar que por mais que o diretor afirme o contrario, seu filme bebeu na
fonte do Cinema Novo. Existem alguns planos, algumas citagbes e outras

referéncias, que iremos analisar.

Tendo Sganzerla também recebido influéncias de Godard, pretendemos
relacionar o Cinema Marginal e a Nouvelle Vague. Um periodo da
cinematografia francesa, também situado na década de sessenta. Ela
caracterizava-se através dos seus cortes rapidos, cenas ageis, mas com um

espago para a reflexdo.

Ao nos referir a cultura popular, algo tdo presente no filme, iremos nos
aprofundar em dois campos estéticos, o kitsch, e o kitsch musical (bolero) que
pontua quase todo o filme. A inautenticidade traduz o kitsch. Ele € a
mercadoria ordindria Esta ligado a arte de maneira indissociavel, assim como
o falso liga-se ao auténtico. O mundo dos valores estéticos ndo se divide mais
entre o “belo” e o “feio”. Entre a arte e o conformismo, instala-se a imensa

praia do kitsch.

E claro que toda pesquisa requer algumas fontes. Ja de inicio fontes
bibliogréficas foram consultadas. Recorremos também a um brinquedo novo: a
internet, em que vasculhamos varios sites e através de bancos de dados de
jornais, Agéncia Estado, Folha de Sao Paulo, Jornal O Dia, Noticias
Populares e o Correio Braziliense, foram encontradas informagdes preciosas

sobre o objeto estudado. Alguns lugares especificos também foram
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consultados: a cinemateca do MAM (RJ), M.1.S. (Museu da Imagem e do Som)
também Rio - S&o Paulo, arquivos da extinta revista Filme e Cultura
(Embrafilme), Centro Cultural Sdo Paulo, Cinemateca (S.P.), Funarte (Brasilia

e Rio), Arquivo Nacional (Brasilia).

Assim, por meio de pesquisas globais sobre o tema, procuramos
manter uma linha de estudo ou metodologia de analise especifica que possam
vir a contribuir com uma nova abordagem ao tema mitico da marginalidade

relacionado ao filme O Bandido da Luz Vermelha.
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CAPITULO |

GELEIA GERAL
- ou
RETRATOS DE UMA EPOCA

“Uma nagdo se constréi a partir de fundamentos que
moldam a identidade de seu povo, definindo seus
costumes, instituigbes, estabelecendo o modo pelo qual se
relaciona com as outras nagdes e absorve as tendéncias
dominantes em cada momento”

Jorge Caldeira’

PERIODO DE ALTA TENSAO

O clima politico fora como os anos, intensos. O marechal Arthur da
Costa e Silva assumiu em 15 de margo de 1967 e governou até 31 de agosto
de 1969, quando foi afastado por problemas de satide. Logo nos primeiros
meses de governo, enfrentou uma onda de protestos que se espalhavam por
todo o pais. O autoritarismo e a repress&o recrudesciam na mesma proporgéo
em que a oposi¢do se radicalizava. A politica extremamente sintonizada com
0s anseios morais e intelectuais de uma nagéo, ndo deixa por menos, Costa e
Silva cria a Fundagdo Nacional do indio (FUNAI) e o Movimento Brasileiro de
Alfabetizacdo (MOBRAL).

Apds um certo cansago do periodo de p&o e circo, a verdadeira
“massa” se faz ouvir. Crescem as manifestagdes de rua nas principais cidades
do pais, em geral organizadas por estudantes. Em 1968, o estudante
secundarista Edson Luis morre no Rio de Janeiro no confronto entre policiais

! Retirado do CD-Rom “Viagem pela Hist6ria do Brasil”. In http://www.historiadobrasil.com.br/visao.htm
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e estudantes. Em resposta, 0 movimento estudantil, alguns setores da igreja e
da sociedade civil promovem a Passeata dos Cem Mil, a maior mobilizagdo do
periodo contra o regime militar. Neste ano, foram criados os orgaos de
informac&o para ajudar nas estfatégias de repressao. Tinham duas maneiras
bastante eficazes para combater um movimento clandestino - escuta de
telefones e infiltracdo de agentes nas organizagSes politicas. Na Camara
Federal, o deputado Marcio Moreira Alves, do MDB, exorta o povo a nao
comparecer as festividades do dia 7 de setembro, dia da Independéncia. Os
militares exigem sua punicdo. A Camara ndo aceita a exigéncia e o
Congresso decreta o Al-5, Ato Institucional numero 5, em 13 de dezembro de
1968.

Alguns meses antes, em 17 de Abril de 1968, 68 municipios, inclusive
todas as capitais, séo transformadas em areas de seguranca nacional e seus

prefeitos passam a ser nomeados pelo Presidente da Republica.

Mais abrangente e autoritario que todos os outros atos institucionais, o
Al-5 na pratica revoga os dispositivos constitucionais de 67. Reforca os
poderes discriciondarios do regime e concede ao exército o direito de
determinar medidas repressivas especificas, como decretar o recesso do
Congresso, das assembléias legislativas estaduais e Camaras municipais. A
partir dai, o governo podia censurar os meios de comunicagéo, eliminar as
garantias de estabilidade do Poder Judiciario e suspender a aplicagdo do
Habeas-Corpus em casos. de crimes politicos. O Ato ainda cassava mandatos,

suspendia direitos politicos e cerceava direitos individuais.

Nos santuarios da cultura burguesa da época (68 — 69), a esquerda
dava o tom. Eram grupos ligados a producdo ideoldgica, tais como
estudantes, artistas, jornalistas, arquitetos, parte dos socidlogos e

economistas, parte raciocinante do clero etc. Intelectuais foram torturados e
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presos por um longo periodo, somente aqueles que haviam organizado o

contato com operarios, camponeses, marinheiros e soldados.

Estudantes organizavam-se na semiclandestinidade. Algumas
universidades foram destrogadas, entre elas, as de Brasilia, Sdo Paulo, e Rio
de Janeiro. O PC (Partido Comunista) fazia valer a sua influéncia sindical, a

fim de manter a luta dentro dos limites da reivindicagédo econdmica.

O transe era geral. Pouco importava quais seriam os resultados, a
palavra de ordem de todos aqueles, que de alguma forma, sentiam-se
comprometidos com o periodo de intensa transformagéo era acdo. Citamos
Zuenir Ventura, que nos descreve um pouco como era a mentalidade daquela

geracao participante tida como revolucionaria:

Na verdade, a aventura dessa geragdo ndao € um folhetim
de capa-e-espada, mas um romance sem ficcdo. O melhor
do seu legado nd3o estd no gesto - muitas vezes
desesperadb: outras, autoritario - mas na paixdo com que
foi a luta, dando a impresséo de que estava disposta a
entregar a vida para ndo morrer de tédio. Poucas -
certamente nenhuma depois dela - lutaram t&o radicalmente
por seu projeto, ou por sua utopia. Ela experimentou os
limites de todos os horizontes: politicos, sexuais,
comportamentais, existenciais, sonhando em aproxima-los
todos. (1988: 14)

O engajamento daquelas pessoas era total. Combatia-se o capital
estrangeiro, a politica externa e a reforma agraria. Fora a época da cartilha do
leninismo classico, tentava-se demonstrar que a dominagéo imperialista e a
reagao interna estavam ligadas, e que ndo se mudaria uma sem mudar a

outra. O personagem Brasilino reinava nos livrinhos e denunciava o
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imperialismo em qualquer movimento que realizasse: ao acender as luzes
pela manha, a forga vinha da Light & Power. la para o trabalho com um onibus
da General Motors, que consumia gasolina da Esso. As salsichas do almogo
vinham da Swift & Armour etc.

No Rio de Janeiro, os CPC. (Centro Popular de Cultura) improvisavam

teatro politico em portas de fabrica, sindicatos, grémios estudantis e na faveia,

comecavam a fazer cinema e langar discos.
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DRIBLANDO A CENSURA

Em um periodo p6s-64, mais especificamente entre 1969 e 1978, a
imprensa e todos os outros mecanismos de expressdes culturais deparavam-
se com os olhares vigilantes da forte censura. Os censores controlavam tudo
com servicos de escuta, de recortes e de analise. A censura policial que se
estendeu por nove anos foi basicamente de dois tipos: a primeira através &
bilhetinhos e telefonemas que determinavam os assuntos que nao deveriam
ser abordados pela imprensa: a segunda, chamada censura prévia, com
censores - policiais revisando todo o material a ser divulgado pela imprensa.
Total indignacdo aqueles que explicitamente se arrogavam ao poder de

determinar o que a opinido publica devia ou ndo saber.

A imprensa driblava a censura como podia. J&4 que ndo conseguiam a
publicagéo de suas matérias na integra, ao menos, utilizavam-se de recursos
- digamos, criativos para denunciar que estavam sofrendo cortes: colocavam
receitas culinarias, algumas poesias, letras de musicas, asteriscos ou entéo,
em revistas como por exemplo a Veja da editora Abril, estampava seu

simbolo: uma pequena arvore, no meio da matéria cortada.

Era esse o clima de um periodo em que qualquer pessoa poderia ser
presa, sequestrada, torturada ou as vezes, “desaparecida” para sempre. Nos
carceres dos quartéis alguns presos politicos, sob o rétulo de comunista,
baderneiros ou agitadores morriam ou eram “suicidados”. Desconsiderava-se
qualquer tipo de direito, inclusive o de viver. Alias, comunismo era uma
variante que embutia, para eles, diversos significados: drogas, amor livre,

“hippies”, corrupgao etc.

A visdo dos militares em relagcdo as ‘“ideologias comunistas”

assemelhava-se a uma mistura kafkaniana que percorria do infantil conto da
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dona baratinha até as mais elocubrantes estérias de espionagem da KGB. O
autor Paolo Marconi, em seu livro sobre censura, nos mostra alguns exemplos

que consideramos relevante citar :

a) “Na difusdo de noticias internacionais destacam-se os
feitos comunistas em detrimentos dos democraticos™:

b) “Os jornais brasileiros ndo sdo comunistas, comunistas
sdo os repérteres que colocam a linha comunista nos
jomais. E esse problema é insoltvel pois os diretores dos
jornais ndo se importam com o que os jornais estdo
dizendo™;

c) “Na TV existem certas novelas e representagbes
realizadas para levar o cidaddo a embarcar nas idéias
comunistas™:

d) “Ha uma frente brasileira de informagdo que difama
nosso pais e mantém em nossa terra reporteres que
mentem la fora, apresentando um quadro brasileiro
inteiramente falsificado, inteiramente pejorativo. Nada de
importante acontece no pais sem a agdo dos comunistas.
Ha uma poeira vermelha nos olhos do povo e de grande

parte das autoridades brasileiras™ (1980:22)

Os jornalistas, os musicos, os atores e alguns politicos eram
considerados os fomentadores de boatos, com o Unico objetivo de criar um
clima de tensdo, utilizando-se para a isso, de uma vasta tentativa de
subversdo da sociedade. Era preciso conter essa “informagdo” que tanto

reverberava nas ruas.

? Boletim especial n°2 do comandante do 11T Exército. In O Globo, 28.3.78, p.8.
? Idem

* Ibidem

* General Milton Tavares de Souza, in O Estado de S3o Paulo, 2.10.76, p.14.
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A énfase dada a informagdo - no sentido militar do termo, como algo
precioso e controlavel - pode ser detectada pelo numero de 6rgdos militares e
civis de seguranga e informagbes que nasceram ou vicejaram a partir de
1964. Em todos os Orgdos militares, existia a chamada 22 Se¢do de
informagbes e cada Arma tinha ainda o seu 6rgdo especifico. Centro de
Informagbes do Exército (CIE), Centro de Informagdo da Marinha (CENIMAR)
e o Centro de Informagdes e Seguranga da Aeronautica (CISA). Ainda sob o
controle das Forcas Armadas, havia os servigos de informagéo das Policias
Militares estaduais, colocadas neste periodo revolucionario sob a tutela do
Exército, da Policia Federal, das Secretarias de Segurancga Publica, e mais os
Departamentos de Ordem Politica e Social (DOPS).

Teoricamente, todos estes 6rgdos deveriam apenas prestar assessoria
ao aparelho de Estado na preservagdo da seguranga nacional. Mas, na
verdade, eles serviam como meros 6rgdos de repressdo politica a servigo dos
detentores do poder. Elementos de cada uma destas organizagbes
integravam o temido DOI-CODI (Departamento de Operagdes de Informagdes
do Centro de Operagdes de Defesa Interna) que atuava executando as agoes

repressivas armadas julgadas necessarias pelos 6rgaos de informagdes.

Em uma eloqliente comprovagéo de que com o tempo a censura estava
ganhando for¢a e arrogancia, as proibicées iam mudando de cara, passando
a adotar outra férmula, bem mais sutil. A autoridade que determinava o veto
ndo assumia a sua ordem e a partir dai, comecou-se a usar quase que
exclusivamente a vaga férmula : “por ordem superior’, “por determinagéo

superior”, ou entéo o simples “fica proibido”.
A preocupac¢do maior dos censores era com 0 que eles consideravam

“atos terroristas” subversivos. Entretanto, com suas praticas continuadas, o

raio de acao destes foi se ampliando a tal ponto, que se passou a esconder
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da opinido publica vergonhosos casos de corrupgéo, faléncias, barbaros
assassinatos politicos, torturas contra opositores politicos, violéncias policiais,
epidemias e até pitorescos fatos como o de um militar que ficou louco a bordo
de um avido de carreira ou de uma indisposi¢do coletiva no restaurante da

VASP, provocada pela ma qualidade da comida.

32



CHA COM PORRADA

Todas as forgas se engendravam em diregdo & politica, inclusive as da
violéncia. Naquele 1968, em especial, algumas pessoas conheceram de perto
o0 que seria tramitar no olho do furacdo. A ebulicdo dos animos alhejos
esbarrava na resisténcia dos que indubitavelmente tinham poder de forga. Era

reaimente preciso “chamar o ladréo”.

Em uma recente matéria jornalistica José Jorge de Carvalho®, professor
do Departamento de Antropologia da Universidade de Brasilia, fez um breve e
preciso levantamento de como se dava a relagao “poder e violéncia”. Vejamos

abaixo:

Das gangues em luta com canivetes de finais da década de
50, a violéencia em 88 ganhou teor politico. Os negros
norte-americanos resolveram reagir ao assassinato do lider
pacifista Martin Luther King. Nascia o Black Power.
Estudantes enclausurados em enfumagados grémios
estudantis perderam o medo de enfrentar as forcas policiais
e foram as ruas, invadiram universidades, exigiram na
marra a conquista de um espac¢o. O inimigo de toda esta
geragdo era todo e qualquer sistema de poder. “Todo o
poder &€ maldito”, dizia um dos cartazes na noite das
barricadas em Paris. A determinagdo era jogar o jogo
violentamente, sem aceitar regras impostas, ja que todas as
formas de oposigcéo tradicional eram inoperantes.

A repressido tentava ser combatida das mais diversas formas. E a
tortura, utilizando-se de métodos pouco ortodoxos da inquisicdo, dava as

respostas num periodo em que o siléncio valia a vida ou muitas vezes, a

¢ Publicado no Jornal de Brasilia, Caderno 2, 03/05/98.
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morte. Alguns intelectuais brasileiros conheceram de perto, aquilo que
poderia ser comparado ao inferno. Mas a realidade estava 14, e, junto a ela,
homens armados de fuzis e metralhadoras. Era preciso proteger a nagéo dos
baderneiros, agitadores e acima de tudo, dos conspiradores, dai entrava a
acdo de alguns grupos de extrema-direita, entre eles o CCC - Comando de

Cacga aos Comunistas.

E claro que os mais visados eram os ativistas politicos ou qualquer
participante dos movimentos de guerrilha. Destes, destacando-se: o VPR -
Vanguarda Popular Revolucionaria, o MR-8 - Movimento Revolucionario 8 de
Outubro, o PCBR - Partido Comunista Brasileiro Revolucionario, AP - Agdo
Popular, ALN - Alianga Libertadora Nacional, entre outros. Outros tipos de
profissionais porém, também foram visados, como professores universitéarios,
economistas, médicos, advogados ou socidlogos, que puderam experimentar

a crueldade da tortura.

Os instrumentos de tortura faziam parte de um arsenal de sadismo
bastante refinado. Alguns deles, os mais conhecidos, foram descritos com
riqueza de detalhes, no livro Brasil Nunca Mais, elaborado pela Arquidiocese
de S&o Paulo, a partir de alguns relatos, que aqui transcrevemos

J .
resumldamente:

1) O “pau de arara’- consiste numa barra de ferro que é
atravessada entre os punhos amarados e a dobra do
joelho, sendo o “conjunto” colocado entre duas mesas,
ficando o corpo do torturado pendurado a cerca de 20 ou
30 cm. do solo. Este método quase nunca é utilizado
isoladamente, seus ‘“complementos” normais s&o
eletrochoques, a palmatéria e o afogamento.

2) O choque elétrico - dado por um telefone de campanha
do Exército que possuia dois fios longos que s3o ligados ao
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corpo, normalmente nas partes sexuais, além dos ouvidos,
dentes, lingua e dedos.

3) A ‘pimentinha” - um magneto cuja caracteristica era
produzir eletricidade de baixa voltagem e alta amperagem:;
que, essa maquina por estar condicionada em uma caixa
vermelha recebia a denominagdo de “pimentinha”.

4) O “afogamento” - um dos “complementos” do pau-de-
arara. Um pequeno tubo de borracha ¢ introduzido na boca
do torturado e passa a langar agua.

5) A “cadeira do dragido”, de Sdo Paulo - uma cadeira
extremamente pesada, cujo assento & de zinco, e que na
parte posterior tem uma proeminéncia para ser introduzido
um dos terminais da maquina de choque chamado
magneto; que além disso, a cadeira apresentava uma
travessa de madeira que empurrava as suas pernas para
tras, de modo que a cada espasmo de descarga as suas
pernas batessem na travessa citada, provocando

ferimentos profundos. (1985: 34)

As marcas foram muitas e as da tortura, eram designadas aos
subversivos e transgressores. Alguns tiveram mais sorte, do que outros,
deparavam-se com militares sem muita afinidade com aquele tipo de
comportamento. Ja outros, sentiram bem mais. Talvez o exemplo que consta
no livro Tortura - A histéria da represséo politica no Brasil do jornalista que
fora torturado, Antdnio Carlos Fon ilustre um pouco algumas situagdes,

digamos, depreciadoras:

Dramatica era a situagdo do pintor Suzuki. Depois de
quinze dias sendo torturado e vendo outros homens sendo
torturados, Suzuki chegou & conclusdo de que a
humanidade havia regredido e que éramos todos animais.
Nos dias seguintes, enlouqueceu e passou a agir como se

35



fosse um macaco. Ficava nu, pendurado nas grades da
cela e se recusava a comer outra coisa que nao fosse
amendoim ou bananas. Os agentes do DOI-CODI achavam
isto muito engragado e costumavam se reunir diante de sua
cela, como em frente de uma jaula do zooldgico, para jogar-
Ihe amendoim ou pipoca, que Suzuki tentava apanhar com
a boca. (1979: 13)

E assim, apdés muitas mortes de pessoas envolvidas com um real
comprometimento politico e outras apenas envolvidas sentimentalmente por

um ideal, passavam-se os anos de chumbo que muitos preferiram esquecer.

VIVER NOS TROPICOS

Viviamos o Tropicalismo, uma época de catarse artistica, t&o marcante
como a Semana de Arte Moderna de 1922, que tinha como simbolo a ndo
menos tropical banana.

Sobre a cabe¢a os avides
Sob os meu pés os caminhdes
Aponta contra os chapaddes meu nariz
Eu organizo o movimento
Eu oriento o Carmnaval
Eu inauguro o monumento no planalto central do pais...
“Tropicalia”
Caetano Veloso’

O nome do movimento, sugerido a Caetano Veloso, pelo produtor Luiz
Carlos Barreto, foi inspirado em uma “instalagéo” de Hélio Oiticica, chamada

"Gilman, Bruce. Retirada do texto: Epocas da bilis. In http://www.caetanoveloso.com.br
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Tropicalia exposta no museu de arte moderna do Rio de Janeiro, em abril de
1967.

Artistas sonhavam com uma estética nova para o Brasil. Tentava-se
dispersar as imagens absurdas e fantasiosas que se faziam em relagdo ao
pais (Ventura,1988,52), incitava-se mudangas na mentalidade consumidora,
brigava-se pelo direito politico e pela quebra do conceito de um Brasil
unicamente carioca. Foi entdo, gerado o grande estopim das artes,
envolvendo musica, poesia, literatura, artes plasticas, teatro, televisdo e
cinema. A liberdade era a meta e a negacdo, um meio de atingi-la. A arte foi
dessacralizada e a contemplagdo deu lugar a participagdo. A palavra virou

grito e o gesto atingiu o transe.

O tropicalismo foi o dltimo movimento cultural de um Brasil grande, um
movimento para terminar todos o0s movimentos e uma instropec¢do na
realidade brasileira, que unia elementos da cultura popular a procedimentos
estilisticos da literatura de vanguarda. As letras das musicas eram bem
elaboradas e geralmente possuiam um teor de critica social apurado. Os
musicos Caetano Veloso e Gilberto Gil foram dois dos seus organizadores, 0
primeiro com a canc¢éo Alegria Alegria e o outro com Domingo no Parque,

ainda que o termo “organizagado” ndo fosse muito relacionado ao tema.
Houve outras contribuigbes expressivas, tais como as de Tom Zé,

Capinam, Jorge Mautner e Jards Macalé nas composi¢des. Ja Maria Bethania
e Gal Costa emprestaram a voz e a dramaticidade, ao passo que Torquato
Neto contribuia com suas poesias. Podemos dizer que o movimento alastrou-
se. Numa “Geléia Geral” em que misturavam-se bossa-nova, concretismo, a
era do radio, The Beatles, samba, literatura de cordel e critica social. Segundo

Caetano, a palavra que melhor definia o tropicalismo era sincretismo.
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Eu sou um tropicalista, eu duvido sempre dos critérios
usados para avaliar a arte. Isso é porque muitas vezes eu

preferi o debulho ao trigo.®

Tudo era absorvido, processado, reprocessado e por fim, transformado.
O movimento tinha uma postura antropofagica e rebelde. Adotaram, inclusive,
como um de seus postulados, a atitude antropofagica proposta por Oswald:
devorar tudo o que for culturaimente util, qualquer que seja a sua
procedéncia, para, a partir de sua sintese, somada ao que de vivo e atuante
permanece de nosso proprio acervo cultural, produzir uma obra estética nova
e original. Havia urrg grande interesse em colocar os dedos nas feridas
nacionais, expor as mazelas do nosso subdesenvolvimento, e acima de tudo,

tinha-se orgulho de ser brasileiro.

A repercussdo das idéias tropicalistas, enfatizando a liberdade de
expressao junto a juventude, assustou os lideres do regime militar em vigor no
pais. Caetano Veloso e Gilberto Gil foram, dentre outros, “convidados” a uma
temporada de exilio involuntario. Ao mesmo tempo, setores intelectuais da
esquerda também repudiavam o movimento, sob a alegagdo de que era

alienado e desligado da realidade politica brasileira.

Apdés esse periodo de incompreenséo, o tropicalismo foi sendo absorvido,

aos poucos, pela tradi¢éo cultural brasileira.
INFLUENCIAS LITERARIAS

Na literatura tinhamos Sartre, Simone de Beauvoir, Lévi-Strauss,
Edgard Morin, além dos escritos ideolégicos de Marcuse, abrindo e excitando

mentes com pensamentos um tanto reveladores, contribuidores ferrenhos

8 Idem.
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daquele ideario transformador. A cultura francesa confundia-se com a cultura
erudita, j4 a cultura americana era mais popularizada, para alguns, a
verdadeira cultura das massas, embora Morin conseguisse desvendar e
repensar valores em algumas formas artisticas até entdo rechagadas pela

midia, tais como o programa do Chacrinha e as fotonovelas.

A partir dai comegava-se a questionar a poesia da cultura de massa
americana, Hollywood, a publicidade e o kitsch. As guitarras elétricas
eclodiam nas musicas dos Mutantes. Caetano Veloso com a sua Alegria,
Alegria dizia: “E proibido, proibir!”, repercutindo palavras de ordem pichadas

nos muros de Paris.

Os irméos Campos, Augusto e Haroldo, junto a Décio Pignatari traziam
inovagbes a poesia brasileira. Egressos da Faculdade de Direito, em Sao
Paulo, langavam as bases de uma nova poesia, a poesia concreta, cuja
linguagem iria sendo progressivamente radicalizada, rumo a uma sintese
contraria @ nossa discursiva tradicdo poética. Ao mesmo tempo, no plano
teérico, chamavam a atengéo para as obras inovadoras e revolucionarias de
escritores como Mallarmé, Cummings, Pound, Joyce, assim como, 0s
nacionais Sousandrade e para o escritor Oswald de Andrade - entéo
relegados ao esquecimento, apesar de toda a sua contribuicdo para a

instauracéo de nossa modernidade literaria.

Junto & imprensa alternativa, ou “nanica”, tinhamos O Pasquim, um
jornal de critica de costumes, de formato tabloide bastante ilustrado, no qual
entre as suas geniais entrevistas destaca-se uma com a atriz Leila Diniz,
usando asteriscos em substituicdo aos seus lendarios palavrdes, para que
pudesse assim ser aprovada pela censura. Além de O Pasquim, Bondinho,
Flor do Mal e Grilo faziam parte deste contexto cultural, ou, melhor dizendo,

contracultural.
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Nas revistas em quadrinhos, quem estava no auge era Robert Crumb.
O desenhista americano “estourou” com seus personagens Mr. Natural e The
Cat. Seus quadrinhos registravam as transformag¢des culturais e
comportamentais da década de 60. Nesta mesma época, criadores europeus
também faziam quadrinhos com temas nada infantis - sexo, psicodelismo e

ficcdo cientifica em desenhos de tragos elaborados.

A MODA SUPERBACANA

O rock'n’roll estava no auge nas festas. Aconteciam as famosas festas
de garagem. Enquanto ela dangava de saia rodada, blusa de ban-lon,
sapatilnas baixas, lencinho no pescogo, rabo de cavalo, sem esquecer das
maravilhas da cosmeética, um toque com o baton, delineador e cilios posticos
nos olhos, e um pouco de laqué mantendo o penteado, ele ajeitava o topete
com muita brilhantina, corria o cinto nos ilhoses da cal¢a Lee, sobia a gola do
blusdo de couro preto e erguia as sobrancelhas, como o mito rebelde James
Dean. A Rhodia langava em seus desfiles a moda brasileira para exportagéo:

Brazilian Look, Brazilian Fashion, Brazilian Nature.

As roupas subiam e desciam, alargavam e estreitavam, trocavam ligeiro
de canal. Moda saco, chemisiers, évasés, tubinho, correntes douradas na
cintura. Os cabelos se armavam e viravam as pontas para fora, tipo gatinho.
Olhares, com muito delineador e rimel ficavam existencialistas. A estilista
Mary Quant economizou pano com a minissaia. Pernas largas nas pantalonas,
pernas finas na cigarefte. O maid perdeu pano na cintura e virou duas pegas.
O umbigo estava com tudo e a calga Saint-Tropez deixava ele la em cima.

Os anos rebeldes consumiam de tudo. Todas as modas ficavam logo

démodés. A contracultura vinha com forga. Os “hippies” deixavam o cabelo
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crescer. Alguns cultivavam suas longas barbas. Moda andrégina, unisex.

Todos de jeans e cabelos compridos, “caminhando contra o vento”.
AFOGANDO EM NUMEROS

No inicio de 1967, Castelo Branco, por “motivo de doenga” foi sucedido
por Costa e Silva. Antdnio Delfim Netto foi nomeado ministro da Fazenda e

Hélio Beltréo recebeu a pasta do Planejamento.

O objetivo basico declarado pelo governo visava o tdo almejado
desenvolvimehto econdmico. Alids, na definicdo das Diretrizes da Politica
Econbmica, destacavam-se como “objetivos fundamentais” dois itens: 1)Na
aceleragdo do desenvolvimento; 2) a contengéo da inflagdo. Luiz Aranha

Corréa do Lago nos detalha quais eram os numeros da época:

A partir de 1968, primeiro ano de plena implementag¢do da
politica mais expansionista da nova administragdo, tanto o
produto global como os produtos setoriais apresentavam
forte crescimento. Entre 1968 e 1973, o PIB real cresceu a
taxa de 11,2% (alcangando um maximo de 14% em 1973),
diante de uma média histérica no periodo do pés-guerra até
o inicio dos anos 60, da ordem de 7%. O crescimento
industrial foi particularmente significativo: no mesmo
periodo 1968-1973, a industria de transformacéo cresceu a
taxa média de 13,3% ao ano ( com um maximo de 16,6%
em 1973) e a industria de construgdo (fonte absorvedora de
mao-de-obra) a taxa média, ainda mais elevada, de 15% ao
ano. Os servigos industriais de utilidade publica, incluindo
principalmente a geragéo de energia elétrica, e que em boa
parte estavam sob o controle do governo, apresentaram
também crescimento anual da ordem de 12,1%.
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O desempenho do setor primario da economia também foi
muito satisfatério entre 1969 e 1972, mas 1968 e 1973
foram anos de estagnagdo. Na média, entre 1968 e 1973, o
setor cresceu a taxa de 4,5% superando amplamente a
taxa de crescimento da populagdo no periodo, que era da
ordem de 3% ao ano.

O setor terciario teve igualmente uma expansao expressiva

entre 1967 e 1973, destacando-se o desempenho do
comércio, com média de crescimento anual de 11,1%, e o
de transportes e comunicagbes, com média superior a
13%.(1979: 233)

Viviamos o periodo do “milagre econdmico’. A meta a ser seguida for¢cava
um desenvolvimento a qualquer custo. A soja surgia como produto de
importancia crescente na pauta de exportagbes e no consumo interno,
enquanto o café perdia peso relativo dentro do setor agricola e no total das
exportagbes. Ocorreu também no periodo um processo acentuado de
mecanizagao da agricultura brasileira, com importantes efeitos de demanda

sobre o setor industrial.

A industria cresceu. Houve um importante aumento de investimentos
tanto no setor publico como no setor privado, que beneficiou diversos ramos
industriais e impulsionou a industria de bens de capital, mas que, por outro

lado, exigiu significativas importa¢gdes de maquinas e equipamentos.

As exportagbes de produtos manufaturados contribuiram para o
crescimento industrial, especialmente o de ramos tradicionais como téxteis e
calcados. A produgdo de bens de consumo também aumentou
consideravelmente no periodo, e, particularmente a produgcdo de bens de

consumo duravel. As sociedades de crédito, financiamento e investimento
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foram redirecionadas, pelo governo, do fornecimento de capital de giro as
empresas para o crédito direto ao consumidor e para o crédito pessoal. Os
prazos de financiamento tornaram-se generosos, o controle temporario de
juros pelo governo e a existéncia de consoércios tiveram especial impacto na
demanda de automdveis, mas também na produgéo de eletrodomésticos, que

se tornaram acessiveis para uma parcela muito maior da populagéo.

O CONSUMO NOSSO DE CADA (Mi) DIA

Apesar de uma inflacdo mais ou menos controlada em 2549%° a
midia estava se impondo com langamentos substanciais. Surgiam as revistas
Pais & Filhos, Ele & Ela; Desfile e Veja. A agéncia de propaganda DPZ
aparecia para revolucionar a propaganda criativa brasileira. Essa industria
investiu 2 bilhdes de ddlares na televisdo e a partir dai, comegamos a ouvir
falar em marcas até entdo consideradas internacionais: Jacuzzi, Calvin Klein,
Ralph Loren; e a infantil Legoland. Para a alegria nacional os enlatados
americanos também aterrizam por aqui; Hawaii 5-0 e o desenho futurista Os

Jetsons.

Enquanto Jackie e Onassis proclamavam ao mundo que o amor era
lindo e rico, o diretor Stanley Kubrick lancava o seu foguete 2001: Uma
Odisséia no Espaco; Costa-Gravas saia com Z; Roman Polansky aterrorizava
com o seu O Bebé de Rosemary e ainda tinhamos Frangois Truffaut com
Baisers volees; Steve McQueen em Bullit e Charlton Heston em O Planeta dos

Macacos, enquanto Zeffirelli emocionava cora¢gdes com Romeu e Julieta.

*Dado correspondente aos indices do IGP-DI da FGV.
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DIGERINDO O MUNDO

O som pop explodia em todo o mundo. Nos Estados Unidos acontecia o
Monterey Pop Festival, quando Jimi Hendrix incendiou sua guitarra no paico,
ap6s uma delirante performance de solos. Perguntado tempos depois, em um
programa de TV, se nao seria loucura atear fogo a uma guitarra, o musico
respondeu: “Meu amigo, loucura é jogar napalms em aldeias de criangas
vietnamitas”. Ja o famoso Festival de Woodstock, contava além de Hendrix,
com Janis Joplin, The Doors, The Who, Joe Cocker, John Sebastian, Santana
e Sly and the Family Stone, entre outros que acreditavam num mundo meihor.
Era a época dos “hippies”, da apologia as drogas, do amor livre, da revolugéo
sexual, da defesa dos direitos civis, das tatuagens, do “flower power”, da paz
e do amor, das motos Harlley-Davidson e de um jeito de ser herdado dos
Beatniks. Enfim, a era da contracultura. O icone da juventude, o lindo e louro
James Dean, o rebelde sem causa e Marilyn Monroe, um tipo “ingénuo” e ao

mesmo tempo “sexy”.

A Europa também fervilhava. Na Inglaterra, o povo cantava com Os
Beatles as famosas Hey Jude! e Strawberry Fields Forever. Porém, nem so de
morangos vivia a Inglaterra, no teatro, o grupo Living Theater escandalizava
as platéias com suas interagbes e performances nem sempre bem vindas. Do
outro lado dos trépicos tinhamos o Zé Celso, com o seu O Rei da Vela,
seguindo os mesmos ventos. Ele que redescobriu a pecga, escrita em 1934 por
Oswald de Andrade, que havia sido proibida pelo Estado Novo. A montagem
inovadora deste espetaculo foi, inclusive, apresentada no Festival

Internacional de Teatro de Nancy, em 1968.
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O Brasil ndo ficou indiferente. Um pouco além das vertentes
tropicalistas, nossos musicos se expressavam. Deixamos aqui o registro feito

por Marcelo Araujo na matéria intitulada Acordes da Rebelido :

Com a liberdade politica encarcerada nos pordes da
ditadura, nosso pais nao poderia ficar de fora do clima de
rebeldia, que soprava como ventos mundo afora. A cangéo
de protesto atingiu o apogeu pelas méos de Geraldo
Vandré e Chico Buarque. As margens do gosto dos puristas
da MPB, os veneradores de Para N&o Dizer que ndo Falei
das Flores, a Tropicalia repensava os estatutos estéticos da
musica brasileira. Com a cabeg¢a antenada para o que
acontecia de mais importante na vanguarda pop e no rock,
também se voltavam para as nossas manifestagdes
populares, muitas subestimadas pela intelectualidade, como

o forré, o samba-cangdo e a jovem guarda. *°

Como podemos perceber, o som fluia e fazia pensar. O género musical

era 0 que menos importava.

NOVAMENTE: OS FRANCESES

O cinema n&o ficou para trés. Na Franga, criou-se a Nouvelle Vague,
na verdade, uma invengdo de jornalistas que acabou por se tornar algo
efetivo. Iniciaimente a Nouvelle Vague designava uma pesquisa oficial
realizada na Franga por um servigo de estatistica sobre a juventude francesa
em geral. A Nouvelle Vague eram os futuros engenheiros, médicos e
advogados. Essa pesquisa foi publicada na revista L'Express, que lhe deu
todo o destaque, chegando até a passar algumas semanas tendo na capa:

“L’Express, a revista da Nouvelle Vague'.

1%°Retirado do Jornal de Brasilia, Caderno 2, em 3/5/98.
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Depois, diante dos acasos que fizeram do Festival de Cannes uma
mostra de filmes de jovens cineastas - ndo somente da Franga, mas também
dos paises estrangeiros, os jornalistas que cobriam a area de cinema
serviram-se dessa expressdo para designar um certo grupo de novos
cineastas que ndo vinham necessariamente da critica (uma vez que tanto
Alain Resnaiss , quanto Marcel Camus estavam incluidos nesse rol) e assim
se forjou o slogan. Na verdade era apenas um ajuntamento ficticio, apenas
aparente. A idéia que tinhamos de Nouvelle Vague no pais, até entdo, eram
filmes que foram feitos pelos criticos, que escreviam no ndo menos critico
Cahiers du Cinema, a biblia dos cineastas franceses. Entre eles, destacavam-
se Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, André Bazin, Allan Resnais e Claude
Chabrol. Havia um ponto de convergéncia entre aqueles diretores: todos eles
se preocupavam com 0 sucesso de bilheteria, enquanto os antigos diretores

preferiram retratar a época.

Eles trouxeram, sem duvida, uma nova concepg¢éo filmica ao cinema
francés. Manifestavam-se ndo apenas como diretores, mas também como
narradores. A tela era contaminada com algo que visceralmente sentiam, algo
que existia em suas cabegas. No geral, buscavam levar ao cinema uma certa
verdade ao invés de trabalharem baseados numa verdade vinda de fora. O
importante era a maneira como viam a vida, e como falavam sobre o que
conheciam. N&o interessava mais aquela verdade estereotipada que marcou
o cinema francés anterior. Sobre esse novo paradigma, € interessante

observar 0 que diz Frangois Truffaut:

Se nossos filmes chocam, n&o fluem, nao procuram
oferecer simplesmente um momento agradavel, é que
tentam ser um conjunto de coisas fortes, importantes, que
precisam ser ditas urgentemente. Parece-me que os jovens

realizadores estdo mais preocupados com 0 que se passa
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na tela do que com a técnica. Atribuem uma grande
importancia aos personagens e assuntos de seus filmes.
Tém um respeito maior pelo publico e a idéia, um tanto
ingénua, de que o que |lhes interessa deve interessar aos
espectadores. Eles afirmam que, se a histéria lhes agrada,
agradara ao publico, e que a sua sinceridade é algo
positivo. Mas ndo ha linhas estéticas comuns. O que ha séo
pontos de intersecdo devidos ao acaso. (1990:41)

Os filmes eram feitos com pouquissimos recursos. Eram projetados
geralmente nas cinematecas. Alguns exibidores da época comentavam a
originalidade e uma certa marginalidade destes filmes, ja4 que eram exibidos
em cineclubes, ao invés de em cinemas comerciais da “Champs-Elysées’. Em
matéria de técnica, a improvisagao falava mais alto, chegaram a se utilizar até
mesmo de uma cadeira de rodas, que faziam de carrinho para sustentar a
camera junto ao seu operador. Ndo se importavam com eventuais improvisos,
0 que valia era a gana de filmar. Quando um diretor tarimbado fazia quinze
tomadas, eles s gravavam uma ou duas. No final, isso estimulava os atores
que sabendo que a cena nao seria repetida, davam tudo de si. Tudo isso
resultava numa atuagdo, no minimo, espontanea. As cenas que se utilizavam

" ou “transparéncia’, foram resolvidas com a

do recurso de “back projection
ousadia de colocar uma camera fixada na dianteira de um carro. Esses
cineastas franceses até que admiravam o cinema americano, do qual

mantiveram a desenvoltura em rela¢éo a técnica e a leveza da camera.

Por fim, realizaram um cinema cheio de idéias, objecdes e
inquietacdes, persegui¢cdes de carros baixos e conversiveis, amores rapidos,
regados com garrafas de scofch, e muita fumaca de Galois, um verdadeiro

antidoto contra a mesmice.

1 Recurso utilizado no cinema que simula o exterior projetado atrds de um carro, enquanto os atores
dirigem como se ele estivesse em movimento.
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Novamente Truffaut com sua visao critica e menos distanciada, aponta

alguns defeitos que a Nouvelle Vague, segundo ele, cometeu:

Ao se assemelhar a um programa de TV, deixa de justificar
o deslocamento das pessoas de casa até o cinema;

- ao se recusar a apresentar um roteiro classico, de intriga
que se vai resolvendo ao longo do filme, acaba por parecer
um curta metragem ampliado;

- dirigir-se apenas a uma parcela do publico, ou nédo ser
compreendido da mesma maneira por um espectador
entrando no cinema por acaso e um outro que tenha lido
todos os artigos e entrevistas a respeito do filme;

- ndo dissimular a modéstia da produgdo por um cuidado
maior com tudo o que néo custa nada;

- pretender-se espetaculo mas ndo respeitar nenhuma das
leis do espetaculo. (1990:50)

O préprio Godard encontrava-se muito pouco incomodado com as
observagdes estilisticas de Truffaut. Ambos ja ndo se entendiam. Enquanto
Godard transformava-se em um cineasta ultramilitante, Truffaut ja passava a
ser considerado como cineasta comercial. Ja Godard, numa recente matéria

jornalistica fora absorvido pela critica como visionario:

Com Week-End a Francesa, Godard realizou um dos filmes
que anunciaram o Maio de 68. Realizou também - e com
um ano de antecedéncia - o filme que foi, a0 mesmo tempo
profecia e testamento do periodo: A Chinesa. Um filme-
reportagem sobre o nascimento dos grupos maoistas no

meio estudantil. ™
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Nos também, que tivemos a nossa Nouvelle Vague dos Tropicos,
seguindo o percurso ditado pelos tropicalistas, enfatizavamos a necessidade
de transformar todas as influéncias estrangeiras em produto nacional. O
cinema também acabou sob este feitico. a alegoria era 0 seu meio de
expressao. Um dos filmes que melhor representou 0 movimento Tropicalista
foi Macunaima de Joaquim Pedro de Andrade, uma analise metaférica do
carater brasileiro, a histéria de um indio nativo que deixa a floresta amazonica
e vai para a cidade grande. O diretor estabelece um didlogo permanente entre
a comédia e a chanchada neste filme baseado no romance homonimo de
Mario de Andrade, de 1922.

Nessa época, um grupo de diretores seletos despontava rodando
filmes de baixo custo no Rio de Janeiro e em Sao Paulo. Este movimento -
cinema marginal - produziu filmes com temas referentes a sociedade
marginal. Entre esses filmes, considerados dificeis como Rio Babilénia de
Neville d’Almeida; Matou a Familia e foi ao Cinema, de Julio Bressane e o que
sera analisado com maior profundidade nessa dissertagdo. O Bandido da Luz

Vermelha, de Rogério Sganzeria.

Fora nesse clima de ebuligdo que surgiu O Bandido da Luz Vermelha;,
junto as peruas Vemaguettes e o refrigerante crush, estampados em algumas
de suas cenas. Instaurava-se uma nova estética, marginal como os poemas
de Torquato Neto. O barco bébado de Rimbaud aportava em outras aguas.
Recém-saido da adolescéncia Sganzerla escreveu o argumento do filme na
Europa. Nunca imaginou que seu filme entraria para a histéria do cinema
brasileiro como representante do cinema da boca-do-lixo. Essa corrente pos-
cinema novo fazia uma espécie de cinema verdade que misturava ficgéo e

reportagem jornalistica.

12 Caderno 2/Jornal de Brasilia-3/5/98
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A partir de 1964, inicia-se um novo estilo cinematografico - o cinema de
autor. Estava dado o inicio de uma feliz solugcdo estética para afirmar a
participagdo do cinema na luta politica e ideoldgica em curso na sociedade.
Quem definiu os caminhos e acirrou as polémicas, como ja vimos
anteriormente, foram os jovens universitarios, os intelectuais e os criticos

empolgados com o NeoRealismo e principalmente a Nouvelle Vague.

Na verdade, havia um ndé a desatar. O cinema caminha dentro da
sociedade e o cinema brasileiro sofreram as pressdées advindas de um
regime politico conservador, dos interesses muitinacionais no mercado e do
empecilno constante de uma infra-estrutura acanhada. Mesmo assim, entre
ironias e citagcbes, nosso cinema desafiou a censura, e entre gargalhadas e

risos, conseguiu passar o seu recado.

Em 1968, como ja vimos, a sintonia planetaria de tantos movimentos
revoluciondrios era total, ouvia-se falar de manifestagdes no México, nos
EUA, no Japao, na Tcheco-Eslovaquia. O interessante € que se tratava de

movimentos parecidos, com jovens, anseios e inquietacdes parecidas.

Também foi em margo de 68 que Paris viu a primeira faisca de uma das
maiores revolugdes estudantis do século, apés a prisdo do militante de

extrema esquerda Xavier Langlade, no dia 22 de margo.

Em Maio de 68, o jornalista Zuenir Ventura estava com o cineasta Leon
Hirszman em um hotel no centro do Quartier Latin. O dramaturgo José Celso
Martinez e a atriz itala Nandi estavam no hotel ao lado. Zuenir, recentemente
entrevistado em Paris, deu o seguinte depoimento ao jornal Folha de Sao

Paulo:
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Certo dia, avistamos do hotel o cineasta Jean-Luc Godard
apanhando da policia. O Zé Celso comegou a jogar coisas
em cima do policial, que jogou de volta uma bomba de gas
lacrimogéneo. A bomba explodiu na cara de Zé Celso, que
ficou uma semana com tampdes nos olhos.

Zuenir, assim como a maioria das pessoas que vivenciaram aquela
época, entre elas, o escritor e atual deputado Fernando Gabeira, 57, e Ana
Maria Machado, 56, que escreveu Tropical Sol da Liberdade nos esclarecem,

0 porque da atualidade dos fatos:

Quando se discute 68, se discute muito mais o presente do
que o passado. Acaba sempre no presente. Um dos
segredos da longevidade de 68 é que ali estdo contidos
muitos germes da modemidade de hoje."

Para o autor de “O Que E Isso, Companheiro?”, Fernando Gabeira, o que

muito prevaleceu foi um espirito de unido:

1968 deixou a percep¢ao de que vocé pode mudar muita
coisa de modo coletivo.

Ainda nesta entrevista, sem perder o foi condutor da questdo, Zuenir
pega um tempero semelhante ao usado nas frases escritas nos muros de

Paris em 68, e encerra:

Nos ainda n&o deixamos de ser e ainda somos."

13 Folha de Sdo Paulo. Caderno ilustrada. 26 de margo, 1998.
" Idem.
15 Ibidem.
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Encerramos assim, com um certo continuismo de inten¢des e idéias
alguns detalhes de uma época ou melhor de um ano mito que até hoje é tido
como “pop”. Exatamente, o ano de 1968 driblou a censura e transgrediu com
arte valores até entdo cristalizados. Afinal de contas, o que seria da arte,
principalmente a arte de consumo, a arte de massa, se nao fosse a
transgresséo. Podemos entendé-la como uma apropria¢géo, um roubo delicado

daquilo que o outro tem de melhor, uma verdadeira degluticdo antropofégica,

gue consome para depois reciclar.
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CAPITULO Il
ACASO - O CASO DO BANDIDO ACACIO

(Uma Semiética do Imprevisivel)

GALA DE CINEMA

A histéria de Jodo Acacio foi tdo explorada que sua vida virou filme,
um ano e cinco meses depois da sua prisdo. E ndo por acaso, o filme O
Bandido da Luz Vermelha, dirigido por Rogério Sganzeria, é objeto de estudo
desta dissertacdo. Quanto ao Jodo, nunca assistiu ao filme. Segundo o
bandido, teria pedido a produgéo do filme, uma televiséo, biscoitos, cigarro,
isqueiro, duas garrafas de refrigerante e um pacote de amendoim.

Infelizmente, de todos os pedidos, s6 recebeu a televisao.

O diretor, Sganzerla, leu em alguns jornais a histéria do bandido,
interessou-se por ela, que por fim, acabou virando a histéria relatada na tela
do cinema. De certa forma, a produgdo do filme tentou fazer uma aproximagao
entre o marginal da ficgéo e o da realidade. A escolha do gala do filme, o ator
Paulo Villaga, de maneira proposital ou n&o, tinha um tipo bonito, que até

mesmo muito se assemelhava ao Jodo Acacio.

A histéria de Jodo Acacio Pereira da Costa sera revista por nés como
material empirico, resultado de pesquisas feitas em noticias de jornais da
época. Tentaremos buscar neste capitulo algumas ligagdes intencionais com
os estudos filosoficos de Charles Sanders Peirce, 16gico norte-americano
considerado o pai da semiética e o responsavel pela formulacdo do
pragmatismo, que tdo bem caracteriza o espirito americano. Faremos também
aproximagdées com uma outra semiética; aquela que se ocupa do estudo dos
textos, tecituras de percepgbes e fendbmenos que provocam e explicam a

producdo do sentido na cultura. Neste sentido, as teses publicadas pelos
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estudiosos das escolas de Tartu e Moscou, os semioticistas J. M. Lotman, B.
Uspienskii, V.V. Ivanov, V. N. Toporov e A . M. Pjatigorskii, constituem um
lugar seguro onde podemos nos apoiar para explicar — ou, pelo menos,
abordar de forma consistente e nova — algumas coincidéncias e outras
incidéncias que tornaram cinematografica a vida do Bandido da Luz Vermelha

e herdica e inovadora a iniciativa de Sganzerla em trazé-la as telas.

Inicialmente, alguns conceitos para que localizemos no contexto das
ciéncias o nosso extrato tedrico. O termo semidtica deriva do grego - semeion
- que pode ser traduzido por sinal, sintoma, signo. Como ciéncia dos signos, a
semidtica se ocupa em fornecer métodos eficientes para o estudo da
producédo de sentido “na natureza e na cultura’, como diria Charles Peirce.
N&o se trata, portanto — e apenas — de uma ciéncia interessada na produgéo
simbdlica do ser humano, mas no estudo das relagbes de sentido entre

fendmenos e objetos da natureza, onde se inclui o animal simbélico homem.

A linguagem como instrumento da comunicagéo, néo é — sob a visdo
semidtica — privilégio da cultura. Ela tem uma fun¢do social que antecede a
necessidade de sobrevivéncia cultural e que possibilita a comunicagéo e a
interacdo, condi¢cdes indispensaveis para a existéncia (permanéncia) de todo

organismo vivo.

Segundo um dos pensadores da semiética da cultura contemporanea, o
tcheco Ivan Bystrina, em seu Semiotik der Kultur'®, as linguagens néo estao
vinculas, primordialmente, a necessidade de fazer cultura, mas a necessidade
de transmitir e receber sinais utilitarios, que permitem o enfrentamento das
adversidades e, consequentemente, a sobrevivéncia fisica de organismos e
individuos. O estagio em que as linguagens irdo compor o extrato da cultura

supera aquele da mera sobrevivéncia fisica e tem sua razdo de ser em outro

16 . Tradugdo no prelo, pela editora Annablume, de S3o Paulo, em dezembro de 1999.
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tipo de sobrevivéncia e em outras formas de satisfacdo. Estamos nos
referindo a sobrevivéncia psiquica e as criativas formas culturais de
superagdo dos problemas fisicos e bioldgicos, no territério da abstragéo.
Através das linguagens, o homem pode estabelecer “realidades” que néo
necessitam de comprovagado. Por isso, cria aquilo que Bystrina denomina
“segunda realidade”, a realidade da cultura, dos acervos simbodlicos, das
crencgas, dos mitos, das religibes etc. O homem “inventa”, digamos assim,
sistemas de pensamento l6gicos e plausiveis para superar as dores, 0s
perigos do dia-a-dia, a consciéncia da morte, e assim por diante. A cultura,
vista sob esse prisma semidtica, & a cole¢ao dindmica dessas criagbes que
“derrotam” os problemas demasiadamente reais, para os quais nao temos
solugdo definitiva. A morte, 0 mais forte desses problemas, e suas metaforas
s&o tratados no campo da cultura por estruturas que se sobrepdem e se
impdem no imaginario de cada individuo e de cada cultura (recortes textuais,

segundo Lotman, que possuem express&o propria).

Ndo é pertinente, aqui, detalharmos demais bases filoséficas da
semidtica, sob pena de perdermos de vista nosso objeto. Mas é indispensavel
alocarmos 0s conceitos nos quais nos escoraremos para entender a produgéao
de Sganzerla e liga-la ao imagindrio de uma cultura. O resultado desse
esforco ndo pretende ser outro sendo trazer a tona elementos submersos na
fundagdo de muitas de nossas crengas, mitos e ritos, atualizados diariamente
pela midia e por nés mesmos em nossos ambientes, em nossos recortes
culturais. Tais “evidéncias” ndo se ddo de forma facil ou agradavel. Requerem
perspicacia e tenacidade, atributos de percep¢do que a pratica semibtica
desenvolve no observador interessado em questées relevantes da
comunicagao e da cultura humanas. Outras evidéncias, mais 6bvias, ficam por
conta dos meios de comunicagdo de massa - e de muitos estudiosos desses —

que ja se dedicam a trivializa-las.
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Independentemente de sua funcéo, entendemos por linguagem todo
conjunto estruturado e articulado de cddigos, sejam escritos, falados,
gesticulados, performaticos, ou sob qualquer outra forma de representagéo.
Cédigos sao signos que representam, de forma consensuada em grupos
sociais, algo que esta fora deles e que corresponde a um territério inacessivel
sendo através desses mesmos coédigos, a realidade. O sentido, téao
intensamente buscado fora da cultura e fora do homem — na realidade —
encontra-se, paradoxalmente, no préprio cddigo e na sua gramética, as
linguagens. Peirce atesta que ndo ha sentido fora dos signos e que ndo ha
realidade acessivel fora deles. Portanto, sem discutirmos tal premissa — uma
vez que toda semibtica ( peirceana, saussureana ou eslava) se apbia em
teses maiores que a sustentam - encaremos o fato de que estamos lidando
com representagbes, ordenadas segundo regras que obedecem a
determinismos e limitagdes da técnica e da estreita competéncia perceptiva

do animal cultural.

O objeto para o qual nosso olhar se dirige nesta dissertagdo é farto em
signos e em possibilidades de leituras (interpretagdes), razdo pela qual por
ele nos interessamos. Ler o Luz Vermelha, nesse ambiente desafia tanto
nossos conhecimentos de semiética quanto o resuitado de nossa dedicacéo
ao estudo da arte cinematografica. E entre uma e outra possibilidade,
optamos por pesquisar, primeiramente, o que julgamos fornecer o extrato mais
fundamental da vida de Acacio e da obra de Sganzerla, a fascinagdo pela
contravencgdo, pela transgressdo, pela marginalidade. E ai se situa a

repercussao da histéria do marginal e os efeitos dela na esfera da cuitura.

Segundo os semioticistas eslavos, tudo que n&o faz parte do nucleo de
cada cultura, tudo o que fica &s margens, na periferia desse nucleo, termina
sendo “contaminado” por ela, da mesma forma que a contamina e a corréi

pela insisténcia da proximidade. Por isso, podemos observar no filme de
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Sganzerla claras e inquestionaveis investidas de personagens, reais ou
ficticios, que encontram correspondentes, similares, na prépria sociedade.
Isso explica por que Jodo Acacio atormentou tanto a sociedade e por que ele

se sentia tao atormentado por ela.

E por essa “via de mao-dupla” que iremos transitar. No entanto, para
que melhor visualizemos o caminho a percorrer, devemos desatar alguns nos,
e assim conseguirmos focar nosso objeto de forma mais global. O signo
integral, ou o texto, como o0 denominam os semioticistas eslavos, s6 pode ser
apreendido mediante delimitacdo de suas fronteiras, um certo conhecimento

de sua expressdo e um entendimento de sua estrutura.

A idéia de TEXTO nesta semidtica supera em muito o entendimento
que o senso comum tem sobre ele. Trata-se, aqui, da urdidura de tramas
semibticas, da complexidade que se instaura em cada relagdo comunicativa e
que cria um territério mais amplo de conecgdes e interagdes. O texto resulta
de um complexo comunicativo e pode (e deve) ser individualizado para efeito
de estudo. Entretanto, ndo podemos nos esquecer que todo texto mantém
relagbes com outros textos. A intertextualidade define, inclusive, elementos

expressivos e estruturais de um texto particular.

Para tornar claro nosso entendimento, buscaremos nas classicas

Teses Para uma Anélise Semibtica da Cultura, a significagao da palavra texto:

O conceito de texto, que é um conceito fundamental da
semidtica moderna, pode ser considerado como um elo de
ligagdo entre a semidtica geral e os estudos particulares da
eslavistica. O texto possui significado e fun¢des globais (se
distinguirmos a posicdo de um pesquisador da cultura
daquela de seu portador, do ponto de vista do primeiro o
texto aparece como o portador de fun¢édo global, ao passo
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que da posi¢do do segundo ele & o portador do significado
integral). Neste sentido, o texto pode ser considerado como
elemento primario (unidade basica) da cultura. A relagéo do
texto com o todo da cultura e seu sistema de cédigos é
demonstrada pelo fato de que em diferentes niveis a
mesma mensagem pode aparecer como um texto, parte de
um texto ou um conjunto completo de textos. '’

Neste capitulo, especialmente, 0 nosso texto sera o caso de Jodo
Acacio, os relatos de jornais e tudo que ele inferiu na cultura, um conjunto de
textos mais amplos dos quais o fendmeno em analise integra. O sentido de
cultura, como um aglomerado de textos urdidos segundo valores, crengas e
tradicdes comuns, ndo sé nos apresenta um espectro delimitavel de estudo
como também nos proporciona dinamismo e riqueza de leitura ao
considerarmos que nenhum texto cultural estaciona e deixa de gerar novos
sentidos enquanto funciona como lugar de criagdes e recriagdes simbdlicas. E

o que Norval Baitello Jr. enfatiza em seu livro:

Deve-se assim entender por “textos da cultura” ndo apenas
aquelas construgdes da linguagem verbal, mas também
imagens, mitos, rituais, jogos, gestos, cantos, ritmos,
performances, dangas, etc. *®

No macro-contexto de cultura, cujo panorama tragamos no primeiro
capitulo, uma verdadeira semiosfera’® repleta de significados, tal como a
descrevem os semioticistas russos, analisaremos o individuo Jodo Acacio, um

homem comum, que virou bandido, que virou mito, que virou filme.

17 Teses Eslavas. Conceito 3.0.0.
1% Baitello Junior, Norval. O animal que parou os relégios. SP: Annablume, 1997.
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FICHA SUJA

Joao Acécio Pereira da Costa, poderia ter sido mais um nome a constar
nos catalogos telefénicos da pacata cidade de Joinville em Santa Catarina.
Poderia, se ele ao menos tivesse enderego, ou quem sabe, telefone.
Identificar-se, manter contato, era o que menos importava a este brasileiro
fichado que aterrorizou Sdo Paulo no final da década de sessenta. Fora uma
longa carreira, setenta e sete assaltos, sete tentativas de homicidio e quatro

assassinatos.

Paradoxalmente, identidade era o que tanto buscava. Sujeito de vida
conturbada e miseravel, sem pai e nem méae, faltavam-lhe parametros de
identificagdo, condicdo basica para que alguém ou algo estabeleca suas
contradigdes. A questdo da identidade, talvez a primeira questdo com a qual
o0 homem se defrontou em sua histéria de fazer cultura (“qguem sou eu?”), nos

remete de imediato a Freud (apud lasbeck)®, quando afirma:

A identificagdo esta no eixo da constituicdo do individuo. O
complexo de Edipo, o narcisismo, a identificagdo com os
objetos perdidos, as recordagdes, as imagens mentais, os
lagos afetivos, os investimentos do desejo, etc.

Ao homem que inspirou nosso objeto de estudo, faltava o eixo. Ele viveu
na pele os problemas gerados por um cérebro falho, pouco exercitado,
carente do minimo necessario para um funcionamento precario. Seguiu nosso
anti-herdi, sujeito pobre de indole desonesta, um caminho tortuoso e ingreme

em busca de si mesmo. Com algumas vantagens, evidentemente, em relacdo

1% Semiosfera & um termo criado por Lotman para se referir 4 dimensdo signica do mundo da cultura, em
analogia 3 atmosfera e 4 estratrosfera, camadas aéreas do mundo natural. Ha uma compilagfo de textos de
Lotman em dois volumes, pela Editora Cétedra (Espanha) sob os nomes Semiosfera I e Semiosfera I1.

2 Apud Tasbeck, Luiz Carlos Assis. A administragdo da identidade. Tese de doutorado defendida pela
PUC - Séo Paulo, 1997.
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aos mais bem dotados: nunca sentiu-se aos pedagos, uma vez que jamais

pode entender o que é ser inteiro.

Para alguém com tamanha caréncia identitaria, a pecha de Bandido da
Luz Vermelha, o inimigo numero 1 daquela amedrontada sociedade
paulistana, era muito mais do que ele jamais poderia imaginar. Assaltar e
matar, ou como se diz na fala corrente dos bandidos, “passar fogo”, era para
ele tdo comum e facil como comer um ovo cozido colorido, acompanhado de
um “rabo de galo” num boteco sujo quaiquer.

Jodo Acacio ganhou o apelido de Luz Vermelha? porque em seus
assaltos utilizava uma lanterna vermelha roubada das Lojas Americanas, duas
chaves de fenda, um revolver ou um punhal, luvas e mascaras negras.
Falamos de um sujeito sem identificacdo, narcisista, e que néo tinha a minima
idéia do que seria Complexo de Edipo.

Algumas das vitimas do pobre facinora ainda lembram, bastante
abaladas, suas abordagens e fizeram constar, em seus relatos nos jornais,

detalhes de como o “Luz” agia nas madrugadas de Sao Paulo:

Meu sobrinho acordou de madrugada com o barulho na
garagem. Naquela época, a casa era um sobrado e o
bandido tentava entrar pela janela dos fundos. O Walter
percebeu e, com uma espingarda, rendeu o ladrdo. Quando
ele virou para pedir & mie para chamar a policia, Luz
Vermelha mostrou o quanto era doentio. Deu um tiro bem
no pé-do-ouvido e tirou a vida de um garoto que seria um
grande engenheiro. Ele tinha s6 19 anos. Naquela noite,
minha cunhada perdeu parte da sua vida. Se o bandido diz

2! _ N#o é demais lembrar que C. Chesmann, o bandido da luz vermelha norte-americano, fazia das suas
guando nosso Acicio descontou para o terceiro mundo o mito do primeiro.
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que era o6rfdo, meu sobrinho também era, mas nunca
roubou ninguém. Ele desestruturou minha familia, que até
hoje tem sequelas.?

O Bandido da Luz Vermelha tinha fama de valente. Um bandido do tipo
“sangue frio” e audacioso. No fundo, meio exibicionista. Gostava de
surpreender suas vitimas onde quer que elas estivessem. O seu modo de agir
lembrava aqueles bandidos sanguinarios dos filmes de Farwest americano.
Pois bandido, que intitula-se bandido, procura seguir alguns rituais. Alguns
sopram a fumaga do revélver apds dispararem uns tiros e ja outros, mais
sanguinarios, lambem o sangue quente da faca utilizada contra a vitima.
Existem até aqueles mais ritualisticos que preferem adentrarem-se sempre
pelos fundos, assim de forma inconsciente, reforcam o mito dos que saem das

trevas, e chegam de modo sorrateiro, apoderando-se das luzes alheias.

Visto pela referéncia da semiébtica norte-americana, de Peirce, os
signos pelos quais o bandido se tornou conhecido s&o signos ambivalentes
que pertencem a diferentes textos e provocam, por issO mesmo, uma
pluralidade de leituras que ndo podem ser classificadas em fungéo do grau de

verdade ou de aproximag&o com a realidade.

A lanterna vermelha, embora sem o saber, passou a fazer parte de sua
performance, levando consigo uma explicita referéncia (ou cifagdo, como
preferem os modernos) aos crimes do bandido do primeiro mundo Carryl
Chesman, que agia nos Estados Unidos também utilizando com uma lanterna
vermelha, luvas € mascara negra. Na verdade, tais apetrechos — ainda que
hollywoodianos — estigmatizaram a figura do bandido e o banditismo de modo
geral. Furtivos e dissimulados em suas identidades, os bandidos criam uma

nova identidade de si mesmos, de carater geral, universal e, por que nao

22 Jornal O Dia. 31/08/1997.
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dizer, romantica. Ou seja, os primeiros signos da espontaneidade ganharam
dimensao convencionais (0 que para Peirce corresponde a uma entrada na
terceiridade) regidos, desejados, previstos e exigidos pelo habito, pela
necessidade de regularidades que toda cultura alimenta e que cada individuo

em particular necessita para sua propria segurang¢a.

O Luz Vermelha a brasileira caracterizava-se de uma forma peculiar,
mas néo rejeitava os maneirismos da espécie que introjetara:; a vestimenta, o
sentimento de poder e o prazer do roubo eram alguns deles. Estava sendo
forjado, ai, uma espécie de mito, um arremedo de marginal implacavel que
apenas necessitava de mais publicidade e midia para abastecer o gosto e o
temor populares. Quantos mais ouviam dele falar, mais se engrossava o
poder e diminuiam-se as chances de a policia aprisiona-lo, uma
demonstracédo inconteste da forga da cultura e da precariedade de nossos

modelos pragmaticos de controle e governo.

Ja tinha ouvido falar no Bandido da Luz Vermelha. Sua
fama era grande. Naquela noite (2 de abril de 1967), estava
tirando um plantdo, quando percebi que alguém pulou o
muro e tentava invadir a casa. Meu patrdo estava viajando
e me aproximei. Carregava um revélver calibre 32, mas nem
tive tempo de usar. Estava no quintal e dei um grito para
assustar o invasor, pois pensei que era apenas um
ladréozinho barato, que corria com o grito. Sé me lembro de
escutar os tiros e sentir alguma coisa queimando no meu
corpo. Acordei quase uma semana depois. Fiquei sabendo
que o bandido estava com duas armas e fugiu sem levar
nada.?®

B Idem
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O homem-bandido possuia sentimentos contraditérios. Ao tempo que
se fazia de valente, assustava-se com simples gritinhos agudos. Admitia
qualquer atributo para si mesmo, menos o de ladréo. “Bandido € uma coisa,
ladrao era outra”, afirmava, corrigindo espontaneamente sutilezas semiéticas
das quais a midia ndo pode se dar conta pela rudeza e pela grosseria das

relagdes que estabelece entre noticia e fato.

Embora a escola da vida ndo desse diploma, s6 experiéncia, Acacio,
acima de tudo, exigia respeito. Sabia que bandidos possuem estiio, deixam
sua marca, o que lhe asseguraria, na pratica e, no minimo, um diploma de
publicitario ou de marketing em grau avangado. Luz Vermelha, ou melhor,
Acécio, podia ter varios medos, menos aquele que era seu ponto fraco: o
medo de gritinhos. Afinal de contas, na sua maneira irracional de agir, qual
seria a utilidade de um revélver se nao fosse a de se fazer ouvir? Desta forma
ele seguia enfrentando os seus medos e apavorando inocentes que cruzavam

0 seu caminho:

O Bandido da Luz Vermeiha estava bebendo em um bar da
Liberdade. Um rapaz (José Enéas da Costa) discutiu com
ele por causa de uma mulher. Pelo que eu sei, 0 Jodo tinha
tentado beijar a garota e o rapaz nao gostou e chamou ele
de ladrao. Bastou para irrita-lo. Luz Vermelha sacou a arma
e partiu para cima. O rapaz tentou correr, mas recebeu seis
tiros e caiu na porta do bar. Depois disso, Jodo ainda
apareceu na Liberdade, mas as pessoas passaram a ter
muito medo dele. Era ele entrar e todo mundo sair. Naquela
época ainda nao sabiamos que ele era o perigoso
bandido.?*

2 bidem
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Assim, aos poucos, ia construindo, sem o saber e de forma magistral, sua
identidade. Cada vez mais sentia-se forte, onipotente. Entre tiros, socos,
pontapés, bebidas e mulheres, continuava a levar a vida que nunca quis, mas
que nunca lhe ocorreu imaginar. E como se sabe, vida de bandido quando é
brilhante, como qualquer outra profissional, liberal ou ndo, comeg¢a cedo. Jodo
Acécio tinha um futuro pela frente, incertamente promissor, mas também um
passado terrivelmente real e assustador. Mas jogava ao azar: afinal, quando

se lida com a sorte, futuro é o que menos importa.

N&o brincou muito de carrinho, esconde-esconde, ou quem sabe, jogo de
bola, como qualquer menino mediocremente normal. Talvez sua brincadeira
predileta tenha sido de mocinho e bandido, melhor dizendo, bandido e
bandido. Ndo conseguiu completar sequer a terceira série; ndo tinha tempo
para ir a escola, pois usava todo ele para exercitar pequenos furtos contra os

comerciantes de sua cidade.

Em uma entrevista concedida ao Jornal Noticias Populares em 1995,
fragilizado, contou que comegou a roubar para escapar dos tapas sem

qualquer carinho que levava de seu padrasto:

Queria fugir, mas nao tinha grana. Meu primeiro assalto foi
22 duzias de garrafas vazias. Vendi e fugi de casa.”®

Menino pobre e franzino, impulsionado por um certo complexo de Edipo,
com 6dio do padrasto e ciimes da propria mae, foi aprendendo a desafiar os
outros e a si mesmo. Jodo tinha sonhos, e, um deles era ser grande, adquirir
fortuna, dinheiro e poder e, quem sabe, tornar-se um idolo. No entanto, com o
passar dos anos, foi se sofisticando até conseguir arrombar as casas de

classe media alta. Isto, no debut dos seus quinze anos.

% Noticias Populares. 18/08/95.
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Como qualquer adolescente, Jodo Acacio carregava um apelido. Em
Joinville era conhecido como o Jo&o Ferida, ou simplesmente Ferida. Tudo
por um machucado de dificil cicatrizagao na perna esquerda.

Mas, nem sempre valent&o. Jodo era visto, por algumas pessoas de sua
cidade, como um larapio ingénuo, uma espécie de Robin Wood. Era mais ou

menos assim que um de seus amigos de infancia se recorda dele:

Era uma espécie de ladrdo de galinhas que foi ficando cada
vez mais ambicioso. Mas s6 roubava de quem tinha mais
dinheiro. Era covarde: sé partia para briga quando estava
armado, lembra o bicheiro Nourival de Almeida, 54, que na
adolescéncia brigou com Jodo Acacio no centro da cidade.
Ambos estavam desarmados. Ele saiu correndo, diverte-

se.®®

No retroceder da histéria, comprovamos o quanto o Luz ia ao encontro
dos seus anseios. O “ladraozinho de galinha” estava se aprimorando. Ja, em
Sdo Paulo, ndo faltavam provas que confirmassem a audacia do famoso
Bandido da Luz Vermelha. A familia do industrial John Christian Szarazpatak
lembra as barreiras que Jodo Acéacio ultrapassou durante o assalto a casa da

familia, no bairro Morumbi, em 1967:

Pulou o muro, desafiou o cachorro, foi surpreendido, atirou
e matou John. Na fuga, ainda trocou tiros e baleou o policial
Osman Antdnio da Rocha.”’

% O Dia. 11/01/98.
2 Idem.
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A gana de captura-lo era perfeitamente visivel no depoimento do
delegado Nemer Jorge, 80 anos e aposentado, que desabafa:

Passamos mais de um ano atras dele. Até nos finais de

semana faziamos plantio de madrugada.®

O delegado seguiu no encaigo do bandido. Travou-se mais uma vez a
infindavel luta do bem contra o mal. Uma luta que evidencia os estereétipos

do bandido ficcional em estreita ligagdo com o homem Acacio:

O bandido é o protétipo do malvado: geraimente um sujeito
sujo, barbado, esquisito, a configurar na beira do humano
os monstros que a ficcdo cientifica inventou em
abundancia. O bandido é o desencadeador da agdo: sem
ele, nada acontece. O mau, como agente movedor da
histéria, torna-se um saco de pancadas, bode expiatério
dos pecados da coletividade.?

O bandido da ficgdo, aqui considerado o Acacio do filme de
Sganzerla, assim como o Acacio ele mesmo, gente, bandido e figura facil dos
suburbios, ambos vivem momentos de dualidade nos quais apresenta-se ora
bom, ora mau; gentil e estupido, filos6éfico e grosseiro, normal e

esquizofrénico.

Podemos nos arriscar a dizer que a ficgdo constrdi seus personagens
numa grande proximidade com a forma dicotdmica e primitiva de pensar os
fendbmenos do mundo, uma forma que nio admite mais que o pensamento
excludente, cartesiano e dicotdmico. Um dos fundamentos da semidtica da

cultura, apresentados por Bystrina, mas de autoria de Vladimir lvanov, trata

28 -
Ibidem.
% Kothe, Flavio Rene. A narrativa trivial. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 1994. p. 66.
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de elementos universais e invariantes das culturas de todos os tempos e de
todas as épocas. O primeiro e mais determinantes de todos esses elementos
é o BINARISMO, ou seja, a tendéncia a perceber, receber, julgar e expressar

o0 mundo em parametros binarios, alternativos, polares e assimétricos:

Corresponde aos modelos perceptivos mais rudimentares,
mais simples, seja na evolugdo ontogenética, seja na
evolugdo filogenética do homem, modelos perceptivos por
meio dos quais se formulam as primeiras oposi¢bes duais
de claro e escuro, dentro e fora, longe e perto, frio e
quente, acima e abaixo, vertical e horizontal. Nasce ai um
tipo de pensar selvagem, que classifica dualmente e age

também dualmente.

Acacio, assim como os bandidos da ficgdo, buscava atingir a
identidade do bandido na sua forma de agir, bastante primitiva e dual, com
seu comportamento muitas vezes inesperado. Ele tinha sangue-frio e
caprichou em maldades. Sé que o bandido tapuia era vaidoso, fazia o tipo
‘bonito, limpo, embora malvado”. Procurava espelhar-se nos galas da
fotonovela, sem ao menos esquecer-se de reforgar a sua caracterizagdo com

“cara de mau”, signo performatico que compde a personagem pretendida.

FOGUEIRA DAS VAIDADES

Todo dinheiro que “levantava’ era “torrado” com mulheres em seu
apartamento, decorado de vermelho, em Santos, litoral sul de S4o Paulo. Era
la que, nos finais de semana, gostava de beber uisque e dang¢ar ao som do

i&-ié-ie.

Como podemos observar, o vermelho, uma cor consensual, signo de

terceiridade cujo arbitrio é coletivo, retine atributos “pretensamente” sensuais
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e convoca interpretantes tais como sexo e sangue, construindo novas
possibilidades de significagdo a partir da vizinhanga entre esses dois signos.
Luz Vermelha incorpora também tais interpretantes. Além de utilizar-se da
lanterna vermelha, decorava seu apartamento com um vermelho chamativo,
cenario completado por um carro vermelho e pelas lingeries também
vermelhas com as quais presenteava suas pretendentes. N&o foi necessario
estudar ou entender semibtica para buscar tamanha congruéncia de
comportamento. Alids, ndo é a semidtica que ensina tais regras: ela apenas
procura métodos para entender tais juntadas na producao de cultura. Também
Arthur Bispo do Rosario, presidiario, louco, homossexual, marginal e negro
soube muito bem como combinar arte com lixo, produzindo novos sentidos
onde aparentemente ndo havia nenhum. Bispo e Luz trabalham o sentido e
fazem parte do sentido que produzem. Em lugares diferentes da inscricdo
cultural, provocam os “normais” a um entendimento acima da media, além das

tolerancias remendadas, inclusive, pelas religides da fé e da piedade.

A cor vermelha, extremamente chamativa, forte, quente e compacta,
merece a preferéncia da visdo e é a primeira a desencadear interpretantes
fortes, sentimentos ambiguos, tais como os medos e desejos. O vermelho da

lanterna do Luz produzia essas e outras sensac¢des mais adversas.

A competéncia provocativa do vermelho inspirou Peirce na construgdo
de suas categorias filosoficas da mente e da natureza. Ele exemplifica com a
cor vermelha a sensacgao de primeiridade, ou seja, a quantidade de sensagéo
que um fendmeno pode trazer a mente de um interpretante e que ele jamais
sabera traduzir segundo a légica das linguagens, muito menos pela
linguagem mais logica e convencional, a linguagem verbal.

O estatuto indicial do vermelho vem logo apds a sensacéo que ele

pode desencadear, apontando para a substancia que ele colore ou estampa:
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1)
2)
3)

no caso, o bandido que é da luz vermelha e que é, também vermelho, por

contigliidade ao signo que porta sua identidade.

O estagio do simbolo corresponde ao estigma da luz vermelha e suas

significagbes culturais, tais como ja as consideramos.

Para Peirce, suas categorias fenomenolégicas (primeiridade,
secundidade e terceiridade) levam a trés grandes matrizes das formas, que

foram assim enunciadas:

nao-representativas,
figurativas;

representativas ou simbdlicas.

Ao ponderar que um signo qualquer pode transitar por essas trés
dimensdes cumulativamente (ou seja, para possuir a segunda categoria
precisa acumular a primeira e para possuir a terceira precisa acumular a
primeira e a segunda), Peirce estabeleceu as caracteristicas de cada uma
segundo o grau de apreensdo que vai construir o conhecimento. A sensagao
ou a qualidade de sentimento é o primeiro modo de apreensdo das coisas; 0
segundo é a acgéo fisica desse fendOmeno, sua reagdo ao nosso gesto, sua
performance e suas fungdes; o terceiro resulta do entendimento de suas
l6gicas, do seu uso ou aplicagdo, dos habitos que incorpora e cultiva, o
estagio da lei, da apropriagdo, do conhecimento pleno e operativo da

realidade.

O desejo, 0 sangue, e o medo séo os atributos que melhor designam o

bandido em cada uma das trés categorias peirceanas, respectivamente.
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O “vermelho acacio” fez muitas mulheres cairem como vitimas, quase
sempre apaixonadas por ele e seduzidas pela ousadia dos furtos e os roubos;

algumas “esqueciam-se” de dar queixa na delegacia.

‘O rapaz era boa pinta’, como costumava-se dizer naquela época,
extremamente vaidoso, adorava roubar os ternos de suas vitimas para usa-los
a noite. Poderia ser um gala de cinema, ja que 0 mogo era garboso e traduzia
perfeitamente o ideal romantico tentado desde o faroeste pelos empresarios

de Hollywood.

Todos esses signos indiciais apontavam Acacio na policia, na midia e na
mente dos temerosos habitantes da Sao Paulo de entdo. Ele os construia
intuitivamente, quase que movido por um desejo coletivo de comprovar a
ficcdo na realidade. Um desejo que se manifesta, de outra forma, pelo

processo da abdugéo.

No desenvolvimento de seu arcabouco filoséfico, Peirce s6 encontrou
solucdo para explicar fendbmenos aparentemente inexplicaveis como as
descobertas, as curas e as dedugbes magicas pelo engendramento daquilo
que ele denominara “um desconhecido método de raciocinio”, a abdug&o. Ao
lado da inducdo e da dedugdo, a abducédo contempla toda uma série de
associacbes nem sempre conscientes que se traduzem em conhecimento
operativo e nos leva a conciusbes surpreendentemente corretas. Ele afirma
que é esse o método do detetive, do investigador de policia e dos artistas que

trazem alguma novidade a cultura humana.

Acacio tinha insights, abdugdes, que o levavam a agir de alguma maneira
e ndo de outra, de forma a criar uma tecitura coerente e um roteiro
compreensivel de agcdes capazes de serem lidas, relidas e organizadas no

perfil da bandidagem.

70



Também deixava vestigios para leituras paradoxais, agucando a
inteligéncia e a curiosidade de todos os que se interessavam em desvendar o

caso, entender o ladréo e puni-lo exemplarmente pelos seus barbaros crimes.

Isso ndo significa que ele sempre acertava.

Acacio infelizmente, falhou. Deixou impressdes digitais em um dos carros
que roubou na cidade litoranea visitada. Um descuido comum que fez o
delegado deduzir seu paradeiro. Afinal, eram outros tempos. Bravamente, a
policia conseguiu prender o larapio, desafiador e “barra pesada” com um
simples golpe de judd acompanhado de um irbnico e incompreensivel puxao

de cabelo.

Travou-se, mais uma vez, a infindavel luta do bem contra o mal. A
forca dos estereétipos do bandido ficcional mais uma vez se fez dominante,
como podemos observar numa rapida analogia entre Acacio e o bandido

idealizado:

O bandido é o protétipo do malvado: geraimente um sujeito
sujo, barbado, esquisito, a configurar na beira do humano
os monstros que a ficgdo cientifica inventou em
abundancia. O bandido &€ o desencadeador da ag&do: sem
ele, nada acontece. O mau, como agente movedor da
historia, torna-se um saco de pancadas, bode expiatorio

dos pecados da coletividade.®

Acécio, cada vez mais, administrava intuitivamente sua personalidade
no sentido do esteredtipo, algo bem proximo dos bandidos explorados pela

midia. O seu bandido, assim como varios outros, tinha sangue-frio e
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caprichava nas maldades, para satisfazer um inconfessavel gosto pelo mau
que acomete os mais recatados e puros lares da classe média. Porém, com
algumas surpresas: o bandido tapuia era vaidoso, fazia o tipo “bonito, limpo,
embora malvado”, uma nitida influéncia dos galds da fotonovela. S6 que ,

nele, acrescidos da irrefutavel “cara de mau’.

Infelizmente, o anti-heréi romantico abusou da prépria sorte,
descuidando-se de dar bola as suas abdugdes. Por um pequeno descuido,
esqueceu-se que a vida ndo eram as fabulas da carochinha e os finais nem
sempre sdo felizes, como aqueles em que os reis, rainhas e bruxas conviviam

harmoniosamente.

Preso, em 1967, Jodo Acécio Pereira da Costa foi “convidado” a passar
351 anos, nove meses e exatos trés dias na prisdo. Mas, por sorte, o Cdodigo

Penal estipula como pena méxima a ser cumprida apenas 30 anos.

LA SE VAI O 22.432...

Apos amargar os exatos 30 anos e 4 dias de prisdo, o Luz volta a cena.

Era 27 de agosto de 1997 e o preso 22.432, viu as luzes da ribalta
focarem em sua dire¢do. A midia insistia em comparar a personagem do filme
O Bandido da Luz Vermelha com o verdadeiro bandido Jo&o Acacio. Sua
soltura foi muito questionada. Além da alta periculosidade estampada em sua
ficha, tinha um laudo médico onde era “acusado’ de esquizofrenia parandica,
uma classica forma de doenca mental cujas caracteristicas, excessivamente
semidticas, estdo associadas a alguma periculosidade: dificuldade em poder

diferenciar sonho e realidade, ver coisas e ouvir sons irreais, confusdo

30 Kothe, Fl4vio Rene. A narrativa trivial. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 1994. p. 66.
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mental, mudanga extrema e inusitada de humor, comportamento irregular e

estranho, mania de persegui¢do, medo, muita ansiedade, dentre outras.

N&o por coincidéncia, sio esses 0s sintomas que resumidamente, Leo

Navratil (apud Norval Baitello Jr.)** nos leva a associar a esquizofrenia

criadora dos artistas:

Foi o médico e psiquiatra austriaco Leo Navratil,
especialista em psicopatologia da expressdo, quem
exaustivamente estudou em seu livio de 1974, Uber
Schizophrenie (Sobre a esquizofrenia) as principais
caracteristicas da percepgdo esquizofrénica que ele
denomina a) fisionomizag¢ao (capacidade de dar/ver formas
humanas em quaisquer objetos), b) formalizagdo
(capacidade de ver/fazer ritmos ou regularidades) e c)
simbolizacdo (facilidade para colar arbitrariamente um
significado em um objeto qualquer).

Em relagdo aos sintomas de fisionomizagdo, formalizagdo e
simbolizagdo, descritos pelo Dr. Navratil, notamos que Acacio poderia estar
bem préximo ao diagnéstico, ja que ele falava coisas estranhas e sem
nenhuma linearidade, além de fixar-se com uma estranha obsessdo naquilo
que chamava de “luz divina”, 0 que poderia ser interpretado como um total
afastamento de algumas regras de convivéncia, ou como relata Norval em seu
livro, “um total desprendimento das regras de codificagéo e decodificacdo dos
mais diversos aspectos da vida biofisica e social”.

Por decisdo da Justica, Luz Vermelha foi transferido para a Casa de

Custddia de Taubaté, onde fica o Manicomio Judiciario. Ficou pouco tempo.

3! Baitello, Norval. O animal que parou os relégios. Editora Annablume, S3o Paulo. p. 21
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Dessa vez, seu advogado brigou pela soltura e conseguiu. Um pouco antes

de ser libertado, Jo&o dispara, s6 que dessa vez, a lingua:

Quando eu sair, vou ter de novo mulheres (...) eu ja cheguei
a ter vinte e seis mulheres na vida (...) de briga ndo vou

morrer (...) se me matarem vai ser de bala de ouro (...)*

O anti-heréi ainda vivia 0 seu periodo mitico: mulheres, forga e poder.
Além de achar-se imortal. Segundo seus preceitos o herdi quase sempre
sobrevive e quando morre, se é que morre, é com toda a dignidade que
somente uma “bala de ouro” pode trazer. Triste destino de Acacio. Ao
desfrutar a liberdade, Jodo Acacio, iria para casa de seu irmao, Joaquim
Tavares Pereira. S6 que o irmdo n&o o quis. Alegou que precisava pagar o
IPVA de sua moto e que néo teria dinheiro para manter as despesas do irmao.
Poucas hipéteses a serem cogitadas, |14 se foi o Luz para casa de uns tios.
José Pereira da Costa e Miriam Maria da Costa abrigaram o sobrinho. Ficou
pouco tempo. A modesta casa de Joinvile, no bairro de Cubatdo Grande
nunca fora tdo movimentada, com brigas infinitas. Sua tia Miriam acabou por
perder a paciéncia e acertou-o com um banco de madeira nos poucos dentes

que ainda restavam ao pobre Acacio.

E comecga a partir daqui a celebragdo de seu rito de passagem. Jo&o
Acécio quisera apagar um passado sujo e tortuoso. Na verdade, queria uma
nova vida, um pouco mais digna. O semioticista alemdo, ex-jornalista e
radialista em Berlim, Harry Pross, dedicado a estudar as relagdes entre
violéncia simbélica, poder e midia, pode nos ajudar a entender como funciona

esse processo de passagem ritualizada:

32 Revista Isto é. 14/01/1998.
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El antropdlogo holandés Arnold Van Gennep destacé en
1909 como “rites de passage”, rituales de paso y transicién.
Se trata de cerimonias de fecundidad, cambios de estadios
en la vida individual, que la convencién simboliza como
procesos sociales. (...) El pasaje espacial presupone un “de
dénde” y un “a donde”, y el temporal un antes y un
después.(1989:57)

As mudangas, forcosamente estavam vindo. A intencdo era quebrar
todos os elos de ligagao entre a vida na cadeia, a vida do crime, e partir para
uma outra vida rumo a liberdade. Jodo Acécio, o Luz, sentia-se transformado.
Resolveu atender aos apelos da Biblia, e costumava dizer: “Luz Vermelha,
ndo. Agora a unica luz que me segue € a Luz Divina’. Segundo a palestra
proferida por Malena Contrera®, seu delirio fazia sentido, ja que Jung disse
uma vez: “quanto maior a luz, maior € a sombra que ela projeta”. E, neste
caso, a sombra projetada que ele se refere é a “parte inconsciente” do
individuo, o lago negro e profundo do inconsciente, aquela parte que todos
preferem esconder ou até mesmo esquecer. Dai a referéncia do Acacio a luz
divina com um certo desejo de virar santo, purificar-se, e quem sabe, apagar
quaisquer referéncias com o passado. Tanto que ele fez uma curiosa
promessa ao deixar a cadeia: ndo falar mais dos crimes que cometeu.
Pretendia, sim, publicar um livro; algo que pudesse expor sua filosofia, suas

idéias sobre Deus e 0 universo.

Profético, se néo fosse tragico.

Ninguém aguentava mais as suas “birutices”. Foi acolhido por um
pescador da regido, um tal de Nelson Pinsenghuer. Dizia-se regenerado e

ainda por cima apaixonado. Tinha arrumado uma namorada. Seria Orlandina

uma luz no fim do tunel? Para o Luz certamente era.

75



Ela é minha deusa. Meu sonho é viver com ela. Ficar trinta
anos na cadeia sem mulher, sem nenhum beijo no rosto,

ndo é nada facil. Até tentei me matar por causa disso.*

Ao que tudo indicava, seu amor ndo era muito correspondido.
Orlandina era chamada por ele de “minha Dayane”. Uma singela homenagem
a princesa da Inglaterra, que em seus antigos e defasados referenciais a

considerava a melhor mulher do mundo.

Numa carta, descontando os erros de seu portugués ruim, ficara
estampada a for¢a da paixdo do carinhoso bandido. Assim como o cantor que

tanto apreciava, nosso amigo esbanjava romantismo. Vejamos uns trechos:

Um dia sonhei até demais, encontrar um lindo amor.

Eu amo um todo seu. Amo seu fantastico de muiher (...). de
um futuro nos meus tdo belos brassos protetor...; Minha
alma, meu espirito, 0 meu ser...

(...) Um romanse secreto dos deuses..., Sim! Nao resta as
cenas duvida que sua pessoa foi um sobre-na-tural.

Nem mesmo o infinito- nés separa -, pois cauzo contrario,
s6 mesmo o dilema dos deuzes. Vocé, e, eu.

Cara béla mulher ndo me abandone...Eu sou seu..., sim!l!
Vocé também é, e sera minha.

Sim, vocé é uma deuza, para mim, vocé é minha vida,

sérto? Meu amor!?*

Nem mesmo essa profunda rasgagdo vernacular conseguia
impressionar aquela senhora. Orlandina era casada, mi3e de dois filhos

adolescentes, analfabeta assumida e dizia-se muito pouco interessada nos

33 Palestra proferida pela especialista em mitos, na UnB, em 16/06/98.
34 Noticias Populares. 25/09/97.
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tais repentes romanticos do Luz Vermelha. Uma verdadeira lastima para quem
tinha tdo poucos planos e um ego relativamente lustrado. Como veremos na
entrevista concedida ao Jornal Noticias Populares, um pouco depois de Jodo

Acacio, o Luz, sair da pris&o.

Noticias Populares- Como era a sua infincia?

Luz Vermelha- Eu era muito pobre. Sem pai nem mée.
Vesti meu primeiro sapato quando tinha 12 anos.

NP- Como foram os 30 anos na cadeia?

Luz- Trinta anos de cadeia s&o 30 anos de inferno.

NP- Trinta anos sem mulher. Como foi isso?

Luz- Problema grave, né? Na rua, eu era um gala. Tive
namoradas que ninguém teve.

NP- Agora vocé quer provar que é honesto?

Luz- Ja esta provado. Sou fabuloso, honesto. Digno de
confianga, do futuro, do amanha.

NP- Vocé acredita em Deus?

Luz- Desde 74, jurei a Deus ser santo. A igreja € meu
pedestal.

NP- Quais sdo seus planos?

Luz- Trabalhar e viver feliz.>®

E assim foi vivendo o Luz, ou melhor, Jodo Acacio. Na maioria das
vezes, a carne & muito mais fraca do que o espirito. Novamente ele comegou
a arrumar briga. Nelson, o pescador que o acolheu ja estava arrependido. As
mulheres da casa foram assediadas sexualmente por ele. Numa noite discutiu
com o irmao de Nelson e ameagou esfaquea-lo. A convivéncia foi ficando
impossivel. O homem que ficou conhecido como o Bandido da Luz Vermelha
estava morto. Era 5 de janeiro de 1998. Segundo a policia, Jodo Acacio

Pereira levou um tiro na cabecga, na Estrada Cubatdo Grande, que da acesso

3 0 Dia.11/01/98.
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a Praia de Vigorelli, zona norte da cidade. Ndo seria dificil imaginar um
suspeito. O pescador também ja tinha se envolvido com outro homicidio.
Assim como também néo foi dificil disparar a espingarda. Findou-se 0 homem.
Sossegou-se 0 mito que ndo suportara esperar a morte para fazer valer seus
efeitos narrativos. E qual fora o azar do Luz? A bala alvejada nem mesmo de

ouro era.

3 Noticias Populares. 07/01/98
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ROUBO, SIMPATIA & IMPUNIDADE

Sorte é para quem tem, definitivamente, ndo é para quem quer. Esse
outro bandido, digo, personagem lendario, ao contrario do Luz Vermelha,

tinha sorte e sendo assim, ainda abusa dela.

Quando todos pensam que o bem sempre vence o mal, existem
histérias impares que contradizem qualquer tipo de fundamento mitico ou
ético. Jodo Acacio, nosso “bandido tupiniquim” teve seus momento de gléria,
com dinheiro, casa, fama e mulheres. S6 que amargou um final tragico, com
direito a 30 anos de prisdo, esquizofrenia e uma bala de chumbo, daquelas
chinfrim, que Ihe acabou com a vida. Desta vez 0 bem venceu o mal. Embora
existam muitas outras histérias de bandidos famosos, a que vamos contar,
praticamente, promoveu uma transformagéo do mal em bem, para si mesmo,

em beneficio préprio.

Num passado ndo muito distante, na turbulenta e ja percorrida década
de sessenta, mais precisamente no ano de 1963, ouvimos falar de um
simpatico ladrdo chamado Ronald Biggs. Os ladrdes sdo muitos, mas como
vimos anteriormente, somente alguns exercem um fascinio especial. Biggs &,
até hoje, o mais famoso fugitivo da Gra-Bretanha. Refugiou-se no Brasil ha 32
anos por ter sido procurado pelo lendario “Grande Roubo ao Trem’. A acao
virou assunto em toda a Inglaterra. Um grupo de 15 homens roubou o
equivalente a US$ 50 milhGes, em valores de hoje, de um trem do correio que

ia de Glasgow a Londres.

Apoés sua condenacgéo a 30 anos de priséo, Biggs teve muito mais sorte
que Joao Acacio. Fugiu da cadeia de Wandsworth, sul de Londres, em 1965,
apds cumprir 15 meses da sua pena. Passou pela Franca, onde fez uma

operagéo plastica que |he modificou tragos caracteristicos, e pela Australia,
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vindo finalmente refugiar-se no Brasil, um verdadeiro porto seguro para
fugitivos internacionais porque aqui n&o havia leis claras nem tratados

especificos sobre a extradi¢do.

Em outubro de 1997, o governo britanico voltou a pedir sua extradi¢céo.
Devido a um recente acordo firmado entre a Gra-Bretanha e o Brasil, Biggs foi
levado a entregar-se as autoridades da Gra-Bretanha, apés quase uma vida

inteira no Brasil.

Quando Biggs foi descoberto no Brasil pela Scotland Yard, em 1974,
um pedido de extradicdo foi oficializado pelo governo inglés, mas acabou
indeferido um casamento com a brasileira Raimunda Nascimento de Castro,
entdo gravida de seu filho Mike, Ihe dava status diferenciado. Numa entrevista
mais recente, agora, ja com 68 anos, concedida a emissora de televiséo de

Londres, BBC, ele disse que ndo tentaria mais fugir:

Eu ndo fugiria porque ndo tenho condi¢bes; Ndo possuo
um passaporte para ir a outro pais e nao teria muito futuro
se tentasse esconder-me em qualquer lugarejo no Brasil.

Eu devo admitir que isso parece um pouco horrivel no
momento, mas eu sempre fui abengoado com uma
fantastica boa sorte em todos esses anos e espero que ela

continue a me sorir.*’

Ronald Biggs continua desfrutando da sorte. Todos esses anos viveu
com mordomia de playboy, usufruindo prazeres frugais que uma vida de ex-
ladrdo internacional chique deve proporcionar. Mulheres bonitas, passeios de
lancha em Angra dos Reis e até algumas aparigdes relampagos na midia.

37 O Estado de Sdo Paulo. 30/10/1997.
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O Supremo Tribunal Federal (STF) determinou o arquivamento do
pedido de extradicdo. Por unanimidade, os ministros consideraram que a
solicitacdo do governo britanico ndo deveria ser analisada, porque o crime de

Biggs - o assalto a um trem postal - ja esta prescrito desde 1985.

Ja feliz com a decisdo e considerando a decisdo da justica “justa e
correta’, Ronald Biggs continuara vivendo com seu filho em uma espagosa
casa em Santa Teresa, na zona sul do Rio, e sobrevive de dar entrevistas e

organizar churrascos para turistas.

E certo que a histéria de Biggs esta irremediavelmente associada a
histéria de Luz Vermelha. Ambos participaram do imaginario brasileiro de um
periodo de ditadura militar, no qual as pressées pela regularidade e pela
previsibilidade ndo deixavam qualquer margem para subversdes, ainda que
criativas, como as empreendidas pelos artistas que marcaram aquela época.
Biggs, assim como Luz, gozaram o paradoxo vingativo de um povo que néo
tinha como reagir as pressdes que sofria de todos os lados para continuar
observando a histéria passar. Ambos vingaram um sistema e, talvez por isso,
tenham obtido uma parcela inconfessavel da tolerancia do brasileiro. E, quem
sabe, até mesmo uma simpatia indisfarcavel a qual fazem jus os herdis

nacionais e os anti-heréis que construiram a esquerda romantica brasileira.

O espago do mito precisa ser acolhedor, diz Barthes em *Mitologias”.
Esse lugar, ainda que veladamente, precisa ser concedido por necessidade e
justica a quem deve preencher espagos de frustragéo ou de dificil solugéo. Os
bandidos representam, sem grandes artificios discursivos, a revanche a tudo
0 que é imposto como ordem, a despeito da seguranga publica. Assim como,
de forma mais suave, fazem os pichadores de rua® e os traficantes de

pequena monta, os punks da periferia e os arruaceiros de finais de semana.

38 Vide “ Grafite, Pichagdo e Cia.”, de Célia Antonacci Ramos, Ed. Annablume, 1994
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CAPITULO lli

ENTAO, (RE) SURGE O MITO.

“Ha coisas que ainda ndo sdo verdadeiras, que, talvez, ndo tenham o
direito de ser verdadeiras, mas que o poderao ser amanha”.
Carl. G. Jung®

Fatos episédicos da vida dos dois bandidos mitificados, Jodo Acacio e
Ronald Biggs, nos ajudam a perceber uma certa aproximagao entre estes

mitos e o filme O Bandido da Luz Vermelha, de Rogério Sganzerla.

Ultimamente, virou lugar comum, devido a exploragdo excessiva da
midia, falar em personagens miticos, deuses mitificados, ou alguma coisa
qualquer que deixa de ser “coisa”, para tornar-se um mito. Portanto, vamos
ao que mais nos importa: perpassar alguns conceitos afetos ao mito, seu

estabelecimento, sua permanéncia e sua morte.

O filme O Bandido da Luz Vermelha é cultuado por muitos e talvez,
repudiado por outros. No entanto, existe uma particularidade amplamente
discutida por pesquisadores de cinema. De uma forma exaustiva, ele, o
proéprio filme, foi e continua sendo tratado como um mito, seja pela sua forma

desconstrutivista, seja por retratar cruelmente uma época nio menos cruel.

Eis ai uma das razbes do mito: a competéncia de sintetizar
complexidades sem necessariamente relembra-las em nome de um passado.

O mito esta sempre presente, ainda que se reporte a acontecimentos que ja

¥ Carvalho, Eide M. Murta. O Pensamento Vivo de Jung, Claret Editores. SP. 1986.
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perderam sua forga significativa. Ainda detalharemos, mais a frente, aiguns
‘mitos auratizados” que envolvem o filme em questdo. Por enquanto,
interessa-nos compreender melhor a estrutura do mito, partindo do inicio, pela

mé&o de alguns estudiosos que se dedicaram ao assunto.

A etimologia de mito reporta-se ao grego - mytus — ou fébula. Todo
mito conta uma histéria, narra um episédio exemplar, conta fabulas, inventa
estorias. Mithologein significa mitologizar, ou seja, transformar em narrativa
algo observado ou vivido de outro modo. O mito pode, entédo ser considerado
um caso ou um conjunto de narrativas, ndo necessariamente fantasticas e
simbolicas. S&o famosos os mitos da antiglidade greco-romana, que
aproximavam os deuses da vida do homem comum, contaminando-os de
valores e defeitos demasiadamente humanos, tudo com fung¢des didaticas e
pragmaticas: ndo ha, na mitologia antiga, desperdicio de literatura que néo
possa estar em fungdo de algo mais nobre que a propria narrativa, diz Antonio
Medina Rodrigues, semioticista e professor de lingua grega na Universidade
de Sao Paulo, especialista em mitologia greco-romana. Os mitos séo, por
outra otica, estérias verdadeiras, como consideravam, inclusive, alguns
eruditos ocidentais acreditavam ha meio século atras. Nao no sentido de que
as coisas tivessem acontecido tal e qual eles a recontam, mas verdadeiros no
sentido de que séo fiéis aos valores que a cultura fonte imprimiu neles.
Verdadeiros e atualizaveis, porque continuam “funcionando” para explicar

fendmenos e crengas até hoje inexplicaveis de outra maneira fora do discurso.

Temos, ainda, outra definigdo, um pouco mais abrangente dada por
Barthes®, que diz ser o mito uma fala, um sistema de comunicagio, uma
mensagem, um modo de significagéo, ou até mesmo uma forma. Enfim, tudo o

que significa, deve ser passivel de figurar numa fala. O discurso escrito, assim

“* Barthes, Roland. Mitologias.
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como a fotografia, o cinema, a reportagem, o esporte, os espetaculos, a

publicidade, tudo isto pode servir de suporte a fala mitica.

Assim, a abrangéncia do conceito de mito, vai explicar como eles s3o,
na verdade, estigmatizados nos mais variados formatos e padrées. Devemos
lembrar que o mito é constituido de algo ja trabalhado culturalmente, ou seja,
ele ndo € uma criagdo nova, mas a releitura de um complexo significativo que
precisa perdurar. Por isso, 0 mito € sempre algo ja conhecido, algo que
pressupde uma consciéncia e um roteiro significante estocado na meméria ou
mesmo no inconsciente de um grupo social. Alguns exemplos bastante
explorados s&o aqueles extraidos das mitologias gregas e romanas.
Exaustivamente recontado, esse tipo de mitologia ao longo do tempo sofre
uma espécie de esvaziamento, perde um pouco seu valor de fidelidade ao
real, acrescido de tantas préteses, modificagbes e rearticulagbes. Descolado
e deslocado do real, o mito alcanga vdo proprio, sendo propriedade coletiva e

n&o mais exclusividade de alguns.

Porém, afora seus efeitos e deformagdes, o mito tem origem em
lugares identificados da pratica cultural humana. Segundo Mircea Eliade, a
definicdo de mito considerada a menos imperfeita, traz articulacées diretas
com o sagrado, a origem, o principio de tudo, ainda que esse fodo seja um

detalhe significativo de outras conseqiéncias:

O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um
acontecimento ocorrido no tempo primordial, o tempo

fabuloso do “principio”. **

Como narrativa de uma “criagédo”, o mito relata nao apenas

acontecimentos, mas verdadeiros suportes para a permanéncia de tudo o que

“! Eliade, Mircea. Mito ¢ Realidade. Ed. Perspectiva. SP, 1989.
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possa transcendé-los. Seriam como erupg¢des do sagrado que desde os
primérdios vém formalizando-se. Os mitos cosmogonicos, cultuados pelas
civilizagbes passadas e relidos, atualizados, pelas religibes ao longo dos
tempos, de tanto serem recontados possuem autoria coletiva e deslocaram-se

da fidelidade original para constituir verdadeiro tecido da realidade social.

A principal fungdo do mito consiste em revelar os modelos
exemplares de todos os ritos e atividades humanas
significativas: tanto a alimentagdo ou o casamento, quanto
o trabalho, a educagdo, a arte ou a sabedoria. Essa
concepgdo ndo é destituida de importancia para a
compreensdo do homem das sociedades arcaicas e
tradicionais (1989:13).

E de suma importancia entendermos, pois, que a histéria e os mitos
nao se contrapdem. O homem moderno pode compreender seu passado
revendo a histéria, jA 0 homem das sociedades arcaicas tinha como base
certos eventos miticos. Ele ndo tinha qualquer tipo de material que
descrevesse os acontecimentos passados. As informagdes vieram para ele
em forma de narrativas, estérias passadas que |lhe foram contadas. A
aventura do conhecimento mitico coincidia com o desvendar do segredo da
origem das coisas. Nas civilizagbes primitivas e, porque néo dizer, ainda hoje,
o mito desempenha uma fungdo indispensavel. ele exprime, enaitece e
codifica a crenga. Algo que pode ser tido como &bvio, a origem de algo

corresponde a criagdo dessa coisa.

A psicanalise redescobriu o mito, retomou o seu estudo e encontrou
para ele um método de trabalho préprio, um método que constitui em si um
resgate das estruturas que o gerou. Localizada a presenga do mito como
condicéo real, atuante e atual no inconsciente, a psicanalise tornou operativo

e aquilatavel a abstracdo natural que permitia ao mito ter vida e duragdo
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préprias. Porém, ao desmascarar alguns mitos, a psicanalise criou outros®,
uma prova incontestavel de que nao ha verdadeira cultura sem um arsenal

estavel de mitos que a expliquem e justifiquem.

Muitas obras literarias foram influenciadas por essa cultura que
denominamos mitolégica. Por exemplo, Os Lusiadas, escrito por Luis de
Camdes, no qual, durante a invocagéo inicial, ele pede por ajuda e protegéo
desses deuses imaginarios. Devemos ainda ressaltar, que essas narrativas
procuravam explicar a existéncia humana, os fendmenos sobrenaturais,
relatar feitos herdicos ou até, justificar as divergéncias presentes naquela
época. O homem por mais que relute, prefere ndo duvidar da existéncia
mitica. Ao invés de serem disputadas, somavam-se for¢as para enfrentamento

do inexplicavel .

Por ser constituido como uma fala, um relato, o mito varia conforme o
texto em que se apresenta, ou melhor, se representa. Um mito inserido numa
determinada cultura faz parte da historia dessa cultura, assume valores que3
ja existem e , nesse sentido € um texto completo, postula um saber, um
passado, uma memoéria, uma ordem comparativa de fatos, de idéias, de
decisbées. No entanto, quando este sentido esta impregnado de signos duma
outra fala, temos no mito um saber contido, confuso, constituido por
associagdes moles, ilimitadas, que n&do permitem sua permanéncia. Pode-se
dizer que o conceito mitico tem a sua disposi¢do uma massa ilimitada de
significantes. E também, que este de reapresenta freqientemente. Buscamos,

mais uma vez, Roland Barthes, para fortalecer alguns conceitos:

2 Ao desmascarar Edipo, Freud o substituiu.
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Repito, portanto, ndo existe nenhuma rigidez nos conceitos
miticos: podem construir-se, alterar-se, desfazer-se,
desaparecer completamente. E & precisamente porque séo
histéricos, que a histéria pode faciimente suprimi-los
(1972:112).

O mito muitas vezes dissimula o sentido. O homem passa a ser, dentro
de uma concep¢do mitica de universo, um ser criado e regido em seus
destinos pelos mitos; & sob o efeito dos mitos que ele se torna sexuado,
mortal, aprende a trabalhar e a relacionar-se com a natureza. Vemos que,
deste modo, o mito corresponde a base existencial do ser. O homem primitivo
(e isto inclui 0 homem primitivo que existe em cada um de nds) procura nos
mitos um meio de assegurar a sua identidade. Seria exatamente a identidade,
a procura por um nome, uma identificacdo com alguma coisa, que
pretendemos ressaltar mais adiante, quando nos depararmos com a

personagem principal do filme O Bandido da Luz Vermelha.

SO UMA ENTIDADE MITICA PODE ULTRAPASSAR UM HOMEM.

Na psicologia, os mitos sdo vistos como uma importante base para o
comportamento humano. Devemos ao psiquiatra e psicanalista suigo, Carl
Gustav Jung (1875-1961), uma notavel contribuicdo ao conhecimento
psicolégico, com o seu conceito de inconsciente. Ndo o descreve como uma
espécie de “quarto de despejos” dos desejos reprimidos (a maneira de Freud),
mas como um mundo que é parte vital e real da vida de um individuo, que
pode ser considerado muito mais amplo e mais rico. Ele trabalhou com Freud
nos estagios iniciais de desenvolvimento da psicanalise, mas posteriormente

seguiram caminhos diferentes devido a insatisfagdo de Jung com a
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importancia central atribuida por Freud aos impulsos sexuais € as motivagdes
de autopreservacao.

Por acreditar na existéncia de um inconsciente individual (semelhante,
a principio, ao proposto por Freud ) e de um inconsciente coletivo que, junto
com suas manifestacdes, ou seja, os arquétipos, subjaz ao primeiro. Para
desenvolver esta nogdo, Jung partiu da observagao de que muitos pacientes
seus descreviam sonhos que apresentavam notaveis paralelos com mitos e
simbolos de diferentes tradigGes religiosas. Em seu modo de ver, a linguagem
e as “pessoas” do inconsciente sdo simbolos, e 0s meios de comunicagdo
com este sdo os sonhos. Este processo funciona com os simbolos orientando
0s conteudos psiquicos ainda desconhecidos. Assim, dedicou-se a analise
dos significados psicolégicos desses elementos inconscientes coletivos.
Sendo eles também complexos e indeterminados - se bem que dirigidos num
certo sentido -, os simbolos podem ser chamados de sintema ou de imagem

axiomatica.

O que melhor consegue exemplificar esses esquemas simbdlicos, € o que
C. G. Jung denomina como arquétipo. Por exemplo, a mandala, um
instrumento de contemplagdo usado na ioga tantrica, foi interpretada como
simbolo arquetipico do ‘eu’ pessoal. Indo mais longe, ele explorou a idéia de
que os arquétipos sdo um sinal da comunicagdo da mente humana com uma
mente divina e, portanto, que a divisdo no interior do ser humano € a
expressao de um conflito da prépria divindade. Em uma outra designacg&o que
nos fora dada por Jean Chevalier e Alain Gheebrant no seu Dicionario de

Simbolos, como veremos a seguir:

Para C. G. Jung, os arquétipos seriam como protétipos de
conjuntos simbolicos, tdo profundamente gravados no
inconsciente que dele constituiram uma forma de estrutura:

0os engramas, segundo o termo usado pelo analista de
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Zurique. Na alma humana, sdo como os modelos pré-
formados, ordenados (taxindmicos) e ordenadores
(teleondmicos), i.e., conjuntos representativos e emotivos
estruturados, dotados de um dinamismo formador. Os
arquétipos manifestam-se como estruturas psiquicas quase
universais, inatas ou herdadas, como uma espécie de
consciéncia coletiva; exprimem-se através de simbolos
especificos, carregados de uma grande poténcia
energética. Desempenham um papel motor e unificador
consideravel na evolugdo da personalidade (1997:XIX).

Podemos dizer que os mitos apresentam-se como transposi¢ées
dramaturgicas desses arquétipos, esquemas e simbolos, ou mesmo, como
composigbes de conjunto, epopéias, narrativas, géneses, cosmogonias,
teogonias, gigantomaquias, que ja comegam a deixar entrever um processo de
racionalizagéo. A principal fungdo do mito é fixar os modelos exemplares de
todas as agdes humanas significativas. Sendo ele atemporal, sua missao é
criar e, a0 mesmo tempo, sedimentar os arquétipos incrustados no

inconsciente coletivo.

Tudo é um recomego, principalmente para o mito. O pensar mitico
acredita piamente que para se obter um comego absoluto, o fim do mundo
deve ser radical. O dilavio abriu 0 caminho para uma recriagdo do mundo e,
simultaneamente, para uma regeneragdo da humanidade. As vezes, fica dificil
determinar se o mito concerne a uma catastrofe passada ou futura. Devemos
compreender que um verdadeiro reinicio ndo pode ter lugar sendo apés um
verdadeiro fim. Tudo que é sélido se desmancha no ar. Ou quem sabe, vira

phétons projetados numa tela alheia.

Existem, no filme O Bandido da Luz Vermelha, dois elementos

carregados de significagdo mitoldgica, que deixamos, por enquanto, de lado
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para posteriormente exercitarmos uma comparagdo mais direcionada aos

nossos propésitos.

Ao pesquisarmos no Dicionario de Simbolos, achamos pertinente
mencionar a dualidade existente entre o her6i e o monstro. E o que veremos

abaixo:

HEROI:

Produto do conubio de um deus ou de uma deusa com um
ser humano, o heréi simboliza a unido das forgas celestes
e terrestres. Mas ndo goza naturalmente da imortalidade
divina, se bem que conserve até a morte um poder
sobrenatural: deus decaido ou homem divinizado. Os heréis
podem, no entanto, adquirir a imortalidade, como Pélux e
Héracles. Podem também ressurgir dos seus tumulos e
defender contra o inimigo a cidade que se pds sob a sua
protecdo. O protétipo do herdéi grego imortalizado é
Héracles* (Hércules). (1997:488).

O mito do heréi é carregado de significagdes arquetipicas. Assinalamos
aqui alguma delas: bravura, guerreiro, estrategista, astucioso, aterrorizador,
combatente, corajoso, o substituto do rei (nos combates). Ele simboliza o ela
evolutivo (o desejo essencial), a situacdo conflitante da psique humana
agitada pelo combate contra os monstros da perversdo. O herdi é também
ornado com os atributos do Sol, cuja luz e calor triunfaram das trevas e do frio
da morte. Jung identifica o heréi, nos simbolos da libido, relacionado com o
poder do espirito. A primeira grande vitéria do her6i é a que ele conquista

sobre si mesmo.
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Ao retratarmos os mitos de heréis, por exemplo, que foram
extensamente estudados por Jung e seus seguidores, devemos mencionar as
impressionantes semelhancas que existem entre si, qualquer que seja a
cultura de onde provenham. O her6i que, tendo nascido obscura e
humildemente, recebe a vocagdo da aventura, abandona o lar, enfrenta
perigos, mata um dragéo ou outro monstro e é, finalmente recompensado por
sua bravura com um trono e uma bela noiva, é familiar & maioria das pessoas,

através de mitos e contos maravilhosos que leram na infancia.

As peculiaridades do mito variam de cultura para cultura. Daremos
alguns exemplos para facilitar a identificagdo; um heréi inglés é tido como um
individuo controlado, cortés, relutante em mostrar suas emogdes, honesto e
franco, um gentleman, de fato, ou um perfeito e gentil cavalheiro. Ja4 um heréi
grego, por outro lado, poderia ser pintado como um individuo muito mais
arguto; um ardiloso que né&o se furtaria a ludibriar o préximo, usaria de astucia
ou perfidia para derrotar seus inimigos, e ndo desdenharia, necessariamente,

exibir suas emogdes quando a situagio justificasse.

O acumulo de atributos que delineia o mito ndo € mais que um arranjo
signico a servico de um discurso (também um signo, mais complexo). Nas
teses da semibtica da cultura, a composi¢cdo do texto mitico pode ser
explicada como a reunido de uma série de elementos congruentes a um texto
dado.

1.0.0. Um ponto de partida para o estudo da cultura € o
pressuposto de que toda atividade humana referente ao
processamento, troca e conservagéo de informagao possui
uma certa unidade. Os sistemas individuais de signos,
apesar de pressuporem estruturas imanentemente
organizadas, funcionam somente em unidade, apoiando-se
um no outro. Nenhum dos sistemas de signos possui um
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mecanismo que lhe permita funcionar isoladamente. Disso
se segue, portanto, que junto com uma abordagem que nos
permite construir uma série de ciéncias relativamente
autdnomas do ciclo semibtico deveremos também admitir
uma outra, de acordo com a qual todas elas examinam
aspectos particulares da semiébtica da cultura, do estudo da
correlagdo funcional dos diversos sistemas signicos. Deste
ponto de vista, ganham importancia capital as questbes
ligadas a estrutura hierarquica das linguagens da cultura, a
distribuicdo, entre estas, de suas respectivas esferas, aos
casos em que estas esferas se interseccionam ou

simplesmente fazem fronteira. *?

Em suma, se a cultura ndo funciona isoladamente e se ela, para
estruturar-se necessita, inclusive, de elementos extra-culturais, também o mito
— considerado com o uma constru¢do cultural — comunica-se com outras
estruturas miticas, de outras culturas, estabelecendo dialogos que o
individualizam e lhe fornecem autenticidade. Os mitos gregos comunicavam-

se com os demais mitos cosmogonicos das civilizagdes que a precederam.

Na formagéo do mito do heréi, uma jungéo de varias forgas e o dialogo
com vdrias outras culturas, culminam na unificacdo de um determinado mito

que néo se confunde com outros, embora saiba comunicar-se com eles.

Esses mitos estdo eivados de conceitos arraigados no inconsciente
coletivo do grupo social que o gera e alimenta, constituindo, assim, herancas
culturais particulares e também universais. Os semioticistas da cultura
entendem que uma informagéo sé pode constituir unidade informacional e,
portanto, ser armazenada como um dado passivel de ser comunicado, quando
ela possui uma unidade estrutural que se comunica com a unidade de toda a

> Apud Prevignano, Carlo (Org) “La semiotica nei Paesi Slavi” (1979) Milano: Feltrinelli (pp 944 ss.)
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cultura na qual vai circular e fazer seus efeitos. S6 assim ela comega a existir,

a fazer sentido.

Por fim, o monstro, personagem assustador, muitas vezes invocado, e
com significado, predominantemente, distorcido, faz parte de muitas
mitologias e pode ser considerado, em si mesmo, um mito. Significativamente
ligado aos nosso propésitos de estudo do Bandido da Luz Vermelha - filme e
heréi — esse é outro conceito que merece, nesse momento, alguma elucidagio
para que possamos avangar nossa pesquisa. Vejamos como surge o monstro

no contexto das narrativas miticas:

MONSTRO:

O Monstro simboliza o guardido de um tesouro, como o
tesouro da imortalidade, por exemplo, isto &, o conjunto das
dificuldades a serem vencidas, os obstaculos a serem
superados, para se ter acesso, afinal, a esse tesouro,
material, biolégico ou espiritual. O monstro esta presente
para provocar ao esforco, & dominagdo do medo, ao
heroismo. Ele intervém nesse sentido em diversos ritos
iniciaticos. Cabe ao sujeito passar por provas, dar a medida
de suas capacidades e de seus méritos. E preciso vencer o
dragao, a serpente, as plantas espinhosas, toda espécie de
monstros, inclusive a si mesmo, para possuir os bens
superiores que ele cobigca. Eles montam guarda a porta dos
palacios reais, dos templos e dos tumulos. Em numerosos
casos, 0 monstro ndo é, na verdade, mais do que a imagem
de um certo eu, esse eu que € preciso vencer para
desenvolver um eu superior. O conflito € muitas vezes
simbolizado na imagistica antiga através do combate entre

a aguia e a serpente (1997.615).

Tradugdo: Gerson Tendrio dos Santos
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Veremos, adiante, como o discurso mitico compatibiliza monstros e
herdis, possibilitando ambivaléncias que tornam mais consistente a narrativa

e mais abertos as possibilidades de leitura.

O DISCURSO MITICO.

Devemos ressaltar que o mito € uma fala definida pela sua intengéo,
muito mais do que pela sua literalidade; e que, no entanto, a sua intengédo
esta de algum modo petrificada, purificada, eternizada, e tornada ausente
pela literalidade. Ele possui um carater imperativo, interpelatério surgido, via
de regra, de um carater histérico. A sua fala, podemos considera-la meio
“requentada’. Tem um certo sabor de dej’a vus . E uma fala que na maioria
das vezes é roubada, e por fim restituida. E desprovida de detalhes e muito
truncada, ou melhor dizer, entrecortada, excessivamente justificada. Ja o seu
sentido vem carregado de expressfes de vontade ou suplica. O pensamento
mitico também n&o esconde nada, e nada ostenta: deforma; o mito ndo é nem

uma mentira nem uma confissdo: é uma inflexao.

As teses da semidtica da cultura nos ajudam a entender como o mito
pode estruturar-se de forma tao flexivel e to irredutivel aos propésitos de
constituir uma individualidade com sentido compieto. A tendéncia a
diversidade, por um lado e a tendéncia a uniformidade, por outro, explicam um
dos mecanismos fundamentais dessas estruturas e nos ddo a dica de como o

mito pode ser transposto para outras linguagens sem perder sua integridade:

9.0.0 Na unido de diferentes niveis e subsistemas em um
todo semidtico Unico - ‘a cultura’ - dois mecanismos

mutuamente opostos estdo trabalhando:
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(1) A tendéncia a diversidade - a tendéncia a um aumento
de linguagens semibticas organizadas diferentemente, o
poliglotismo da cultura.

(2) A tendéncia a uniformidade - a tentativa de interpretar a
prépria ou outras culturas como linguagens uniformes,
rigidamente organizadas.

A primeira tendéncia é revelada na criagdo continua de
novas linguagens da cultura e na irregularidade de sua
organizacéo interna. As diferentes esferas da cultura
possuem, inerentemente, um grau diverso de organizagao
interna. Ao mesmo tempo em que cria ela prépria as fontes
de maxima organizac¢do, a cultura também tem necessidade
de formagdes relativamente amorfas que somente se
assemelham a estrutura. Neste sentido, & comum distinguir
sistematicamente, nas estruturas historicamente
consideradas da cultura, esferas que devem tornar-se, por
assim dizer, um modelo de organizagdo da cultura como tal.

Ao envolverem-se simultaneamente com multiplas culturas, ou apenas

motivada, ja que ele trabalha em parceria com estérias e histérias.

As Teses dos Semioticistas Eslavos™ continuam a nos ajudar a

muito mais complexos em argumentos e informagées:

6.0.2 - No que se refere ao periodo que comeg¢a com o
proto-eslava e prossegue nas tradi¢des individuais eslavas

com uma delas, o significado dos mitos nunca é completamente arbitrario; é
sempre em parte motivada, pois contém fatalmente algo de analogia. O mito

joga com a analogia do sentido e na forma: ndo existe mito sem forma

esclarecer como um processo textual, literario, que vinham sendo transmitido

de geragdo para geragdo, passa a ser substituido por conceitos mitologicos
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até os tempos modernos, o mecanismo coletivo para
conservagdo de informagdo (‘memoéria’) assegura a
transmisséo de geragdo a geragdo de esquemas fixos e
rigidos de textos (métricos, translinguisticos etc ) e de
fragmentos inteiros destes (os Joci communi no que se
refere aos textos folcléricos). Os mais antigos sistemas de
signos deste tipo - em que a literatura é reduzida a
incorporagéo, por meio de férmulas rituais, de enredos
mitolégicos passados de geragdo a geragdo - no nivel da
interpretacéo social pode ser sincronizado com sistemas de
relagbes determinadas rigidamente em que todas as
possibilidades sdo cobertas por regras correlacionadas com
o passado mitoloégico e com o ritual ciclico. Ao contrario, os
sistemas mais avangados, em grupos cujo comportamento
é regulado pela memoéria de sua histéria real,
correlacionam-se diretamente com o tipo de literatura em
que o principio basico torna-se a busca por meios que sado
estaticamente os menos freqlentes (e que, portanto,
portam a maior quantidade de informag¢do). Argumentos
similares podem também ser adiantados no que tange a
outras areas da «cultura na qual o conceito de
desenvolvimento (isto é, de dire¢do no tempo) é inseparavel
do acumulo e processamento de informagdo, que €
gradualmente usado para introduzir corregbes apropriadas
nos programas de comportamento; isto explica o papel
regressivo da mitologizagéo artificial do passado que cria o

mito no lugar da realidade histérica.

As pessoas conferem ao mito uma significagéo de absurdo, fazendo do
absurdo um mito. E o que chamamos mitificagdo pelo senso comum, como

vimos inicialmente, levados pela teoria de Jung. Como um quebra-cabega,

* ibidem. p .14
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vamos seguindo numa tentativa de montar o mito. Esta imagem total,
completa, acaba excluindo-0. Ja a “fragmentada”, ao contrério, fortalece-o ao

maximo.

Em geral, o mito prefere trabalhar com imagens pobres, incompletas, nas
quais o sentido ja estd diminuido, disponivel para uma significagio:

caricaturas, pastiches, simbolos etc.

Embora muitas vezes n&o tenha consciéncia, um redator de imprensa é
um verdadeiro produtor de mitos. A imprensa trabalha diariamente com uma
relacdo inesgotavel de significantes miticos. Ela se incumbe de realgar, ou
mesmo “requentar” o sabor de matérias, que talvez passassem despercebidas
aos olhos de certos leitores. Nao se trata de invengéo, embora até, as vezes,
exista, mas um excesso de adjetivacdo. Seria fazer de um simples fato

corriqueiro, um brutal acontecimento.

Como diz Barthes, um mito amadurece porque se expande. Ele comporta
uma histéria e uma geografia. A mitologia pode ser julgada como uma
concordancia com o mundo, néo tal como ele é, mas tal como pretende ser.
Segundo ele, Brecht costumava usar a palavra Eiverstandnis, que em alemao
com seu significado ambiguo completava o sentido: simultaneamente

inteligéncia do real e cumplicidade com ele.

QUANDO A COISA E FILME, OU QUANDO O FILME VIRA COISA.

E fugindo da “real’, caimos no cinema. E com ele passeamos numa
imensa tela que projeta e introjeta figuras arquetipicas de herois ou heroinas,
no imaginario alheio. A camera de filmar que decalcava o real comega a
fabricar sonhos. Nada melhor para buscarmos significagdo destas nossas

afirmativas, do que Edgar Morin, com suas indagagbes, nos coloca frente a
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frente a alguns grandes arquétipos cinematograficos polarizados numa
imensa tela. E de facil percepcdo constatarmos que o que esta na moda, via
de regra, esta na midia. O cinema vem criando habitos, e moldando atitudes
ha anos. E a partir dele, nascem personagens memoraveis que marcaram
profundamente as nossas retinas. Nao, definitivamente nao estamos falando
de Bunuel. Sem tirar seu merecido mérito. E sim das musas cujos certos

trejeitos tornaram-nas mitos. E o que Morin® nos conta:

A virgem inocente ou rebelde, com imensos olhos crédulos,
de labios entreabertos ou suavemente sarcasticos (Mary
Pickford e Lilian Gish nos Estados Unidos, Suzane
Grandais na Franga), a vamp, saida das mitologias
nérdicas, e a grande prostitua, saida das mitologias
mediterraneas, se diferenciam e se confundem no seio do

grande arquétipo da femme fatale.

E o que seriam das musas, se outrora ndo houvesse existido uma
Garbo? Embrenhada em mistérios, com seu olhar divino e pensativo. Um
verdadeiro barco mareado em aguas esquizofrénicas perdida em sonhos. A
poesia lhe compete. Sua intransponibilidade atrai a todos. E com certeza,

dificultava o entendimento de sua maxima registrada: “deixem-me sé”.

Os homens no cinema também abusaram do glamour. No entanto, os
arquétipos masculinos que mais se impuseram, foram os do her6i comico.
Isso sem deixar-mos de mencionar o herdi da justica, da aventura, da ousadia
e do amor. E por falar em amor, impossivel ndo se lembrar de Rodolfo
Valentino personificado como um sheik arabe, e seu olhar em brasa. No

nosso filme em questao, o herédi no papel do bandido, abusa de artificios.

Morin, Edgarg. As estrelas: mito e sedugfo no cinema. R.J. Ed. José Olympio, 1989. P.8.

98



Entre esses homens e mulheres, e suas personagens mitificadas,
surgem as estrelas. Mais uma vez enfocamos Edgar Morin com algumas

consideragbes sobre as mesmas, que julgamos bastante pertinentes:

As estrelas sdo seres ao mesmo tempo humanos e divinos,
analogos em alguns aspectos aos herbis mitolégicos ou aos
deuses do Olimpo, suscitando um culto, € mesmo uma

espécie de religido.

Ava Garder também fez parte desse culto. Marlon Brando, Marlene
Dietrich, Mae West, Sophia Loren, Clark Gable, dentre muitos outros eram
amados, cultuados ou até mesmo odiados, dependendo do papel que se
predispunham a assumir perante um publico que os confundiam com pessoas
de carne e 0sso que frequentavam seu cotidiano. A mitologia das estrelas
pode ser vista como uma espécie de territorio misto e confuso entre a crenga

e o divertimento.

Nada mais justo do que este tipo de confus&o envolvendo esses seres
imaginarios essencialmente taxados de exibicionistas. Talvez, exista um
estranho prazer em jogar com suas préprias imagens. As estrelas tém sua
vida privada como publica, sua vida publica é publicitaria, sua vida na tela é
surreal, ja sua vida real é tida como mitica. Tantas pessoas numa s6. Explica-
se a dificuldade de escolha. Qual seria a Unica, e por fim, verdadeira?
Impossivel identificar. As estrelas passam a ser uma colegédo de espelhos
refletindo o que se esperam delas. E passam a partilhar de um processo
antropofagico. Todos os deuses sdo feitos para serem comidos, isto é,

incorporados, assimilados.

O cinema, por exceléncia, como também enfatiza Morin, comunga com
o aburguesamento de certos imaginarios, dentre os quais, o do préprio

cinema. Ele se apropria dos temas do folhetim popular € do melodrama, nos
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quais se encontram em estado quase fantastico os arquétipos originais do
imaginario: acasos providenciais, a magia do duplo (sésias, gémeos),
aventuras extraordinarias, conflitos edipianos envolvendo padrastos e
madrastas, 6Orfaos, segredo de nascimento, inocéncia ultrajada, morte-
sacrificio do herdi. Enfim, o realismo, o psicologismo, 0 happy end e 0 humor

revelam precisamente a transformagdo burguesa deste imaginario.

E importante notar que as projecbes-identificacbes que caracterizam a
personalidade no estagio burgués tendem a aproximar o imaginario e o real,
que procuram alimentar-se um do outro. Sendo assim, ao vivenciar essa
simbiose, o laco afetivo entre o espectador e heréi, torna-se tdo pessoal, no
sentido mais egoista da expressdo, que o espectador passa a temer aquilo
que antes exigia: a morte do herdi. Algo como, ja que eu sou ele, ou mesmo,
ele é eu, sejamos felizes e imortais. Almeja-se 0 aproveitamento total, ad
infinitum. O espectador que prefere as vantagens consoladoras da felicidade
(predominancia da identificagao) as vantagens purificadoras da morte do heréi
(predominancia da projecdo) sustenta iguaimente um mito latente de

imortalidade.

Recorreremos novamente a Morin que exemplifica, deixando mais

claro, como esse processo nebuloso funciona:

Os herdis atuam a meio caminho entre os deuses e os
mortais; ambicionam tanto a condicdo de deuses quanto
aspiram a libertar os mortais de sua miséria infinita. Na
vanguarda da humanidade, o heréi € mortal em processo
de divinizagdo. Parente dos homens e dos deuses, os
heréis dos mitos sdo, muito justamente, denominados
semideuses.

Os her6is dos filmes, her6is da aventura, da agéo, do

sucesso, da tragédia, do amor e até, como veremos, da
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comédia, sdo, de uma maneira evidentemente atenuada,
heréis no sentido divinizador das mitologias. A estrela é o
ator, ou a atriz, que absorve parte da esséncia herdica - isto
€, divinizada e mitica - dos herdis dos filmes, e que,
reciprocamente, enriquece essa esséncia com uma
contribuicdo que Ihe é prépria. Quando se fala em mito da
estrela, trata-se, portanto, em primeiro lugar, do processo
de divinizagdo a que é submetido o ator de cinema, e que
faz dele idolo das multidoes(1989:26).

Outro fator de forte atragdo é o que faz o espectador flertar com o
cinema e o erotismo. Entendamos o erotismo como uma atragdo sexual que
se espalha por todas as partes do corpo humano - fixando-se sobretudo nos
rostos, nas roupas etc. -, &€ também o imaginario “mitico” que toca todo o
dominio da sexualidade. N&o é preciso ser sabio para constatar que as novas
estrelas de cinema s&o absolutamente erotizadas. Elas reforcam certos
gestos carregando na intensidade do erotismo, como, num simples ato de
beber, ou mesmo, acender um cigarro. Essas acdes ndo somente excitam,
como também incitam. As estrelas s&o comerciais. Cabe a elas, ndo ser
apenas sujeito, como também objeto da publicidade; ela apresenta perfumes,
sabonetes, bebidas, cigarros etc, multiplicando assim sua utilidade comercial.
A estrela oferece e comercializa um “saber ser”, “um saber amar”, “um saber

viver'.
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O BANDIDO MITIFICADO

Vimos, inicialmente, que o mito recorre a histéria, num recorte da
estoria. Quem seria a tal personagem principal, o famoso Bandido da Luz
Vermelha? Poderia ser um barbaro, um marginal, ou uma espécie degradante
de brasileiro em busca de um mundo perdido. E importante mencionar que o
filme é historico. Como fora descrito no primeiro capitulo: trata-se de um filme
mito, refletindo um ano deveras mitificado, 1968. O ano das revoltas,
revolugées num mundo em ebulicdo. Tabus eram quebrados. Vidros
estiihacados. Bombas de lacrimogéneo faziam chorar, enquanto outras
bombas, menos inofensivas, levavam coisas, inadvertidamente, aos ares. A
politica virou uma causa, levantavam-se muitas bandeiras. E o bandido sé

fazia refletir algumas delas.

Era uma vez...um génio ou uma besta? Surge a pergunta exposta num
ritmo frenético junto ao painel luminoso do Vale do Anhangabau, centro da
efervescente metropole paulista. E, ao mesmo tempo, ouve-se, ao longe, uma
voz que sentencia: “quem sou eu?”’. A partir dai, o mito comeg¢a a sua saga.
Muito ouvimos sobre mitos, no entanto, pouco sabemos de suas origens. De
onde vieram, e para onde v&o, sao perguntas que ousamos tentar responder.

Ja que as mesmas encontram-se implicitas no filme.

O bandido que respondia por muitos nomes, inclusive Jorginho, saiu da
favela do Tatuapé, com uma tachinha encravada no pé. Era tido como uma
espécie de anticristo. Estava com a cabega a prémio. Quem seria aquele
Arsene Lupin dos pobres? Robin Wood ou Zorro nacional? A imprensa

sensacionalista fazia o alarde:
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Ele pode atacar a qualquer momento do dia ou da noite. O
bandido mascarado ndo respeita a mulher e nem a

propriedade privada de ninguém.*

Mas no fundo, senhores, ele se achava um bogal, que sonhava em ser

grande:

Tenho 26 anos. Vivo de roubo e empréstimo dos amigos.

Posso dizer de boca cheia: eu sou um bogal.*’

Na verdade, ele poderia ser qualquer um. Bogal ou nao, era um fiel
representante de um pais que encontrava-se avacalhado. Quem tiver de
sapato nido sobra! A maioria esmagadora também achava que nado. O
monstro, construido pela imprensa que roubava dos ricos para dar aos
pobres. Confrontava-se, de forma cada vez mais patética, com um mundo que

pretendia usufruir inteiramente.

Todo mito tem uma musa, ele ndo podia ser diferente. Era Janete Jane
guem povoava seus sonhos. Uma prostituta barata, que além de alucina-lo,
acabara levando-o a ruina. Aspirava ao absoluto, mas quem pode encontrar
esse absoluto no amor de uma mulher? Existiam varios suspeitos de serem o
Bandido da Luz Vermelha, dentre eles estd o “Lucho”. O malandro gigold

protegido do “Rei da Boca”, e amante da Janete Jane.

O limbo era as profundezas da Boca. Alcunha de um bairro sujo e
violento. Como diziam a dupla de locutores da radio, que faziam-no uma
execravel persegui¢do verbal ao longo do filme: “é o lixo sem limite senhoras
e senhores’. Pouquissimas s&o as escolhas. O roubo era fruto de uma

tentativa de sobrevivéncia. Embora ndo se soubesse muito bem para que, ja

%6 Trecho extraido do filme O Bandido da Luz Vermelha.
41 Idem.
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que a personagem do bandido, no fundo, buscava uma espécie de
autodestruicdo. N&o tinha medo de levar bala de revéiver, nem da policia,
nem de ninguém. O seu maior inimigo era ele mesmo. Luz Vermelha, no
fundo, estava perdendo os poderes, que refletiam de sua inseparavel
lanterna. Nao havia mais nada de encorajador, nem mesmo a cachaga do bar
da esquina, o rabo-de-galo, ou o indefectivel Biotbnico Fontoura. O herdi

encontrava-se enfraquecido.

O medo provinha de si mesmo. Foram muitas as tentativas de suicidio.
Nao tinha vocagéo para artista, nem de circo, se bem que era de uma
personalidade risivel. Tentava tomar tinta 6leo, ou quem sabe uma profunda
inalacdo de veneno para mosquito. Até uma va tentativa de afogamento. O
herdi tinha corpo fechado, segundo as estimativas do candombié, e uma

verdadeira prote¢ao de Netuno, o deus das aguas.

Mas, todo heréi que se preze luta contra as ambivaléncias
maniqueistas. Outra vez, 0 bem contra o mal. E quem representaria o que,
nessa escala de minimos valores? O investigador Cabeg¢do, um policial
incompetente em busca de notoriedade. Ou talvez, o implacavel bandido Mao
Negra, chefe da perigosa mafia da Boca do Lixo. Quem sabe Janete Jane, a
prostituta de vida miseravel? A verdadeira sede de vinganca. Seria melhor,
talvez, acabar com tudo e comegar do zero. Do jeito que as coisas estavam
ndo dava para continuar. O terceiro imundo ia explodir. A solugédo para o
Brasil era o exterminio. Alids, o mito do bandido € assim mesmo, um eterno
cordeiro insatisfeito, travestido numa pele de lobo. O monstro em busca da
cacga ao tesouro. N&o poupava ninguém, e sempre costumava alertar: “vigia
tem que morrer. Quem ganha 80 contos pra guardar 80 milhdo nao pode. Tem
que morrer.” Bem no fundo, buscava na sua fala confusa, uma justificativa

para os seus atos.
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No entanto, ele fracassou. O cerco foi apertando. Suas fotos estavam
em todos os jornais. Os pedidos de recompensa comegaram a serem
expostos. O ladrdo gaiato mordeu a isca. Numa diligéncia tresloucada os
policiais finalmente conseguem alveja-lo. A beira da Marginal Tieté, faltou-lhe
escapatéria. Ja sangrando, foge se arrastando. Avista uns fios de alta-tensdo
e veste-os ao pescogo como uma bela alegoria. A tragédia finalmente chega
ao fim. Escolhe o suicidio ao invés da entrega. A chave de alta tensdo foi
providencialmente detonada. Era o fim desse marginal lendario. O mais
famoso bandido nacional dos ultimos tempos. Alguém saido de Freud ou da

Boca do Lixo.

Para onde sera que encaminhou-se aquela alma? Talvez para algum
lugar quente, cheios de cabarés, infestado de fumacga de cigarro, decorados
com sua cor predileta, e repleto de prostitutas ocasionais. Reino de Plutédo e
Prosérpina, os infernos s&o os lugares para onde as almas se dirigiam depois
de mortos. E onde o Luz possivelmente poderia estar. Sdo banhados por
cinco rios: Aqueronte, Cocito, Flegetone, Lete e Estige. Para atingir os
infernos, a alma tinha que atravessar o Aqueronte, na barca de Caronte.
Somente almas mortas eram aceitas na barca, e tinham que pagar. Quem néao

pudesse pagar, ficaria por 100 anos na margem do rio.
Nosso raciocinio compatibiliza com Edgar Morin* quando diz:

O heréi das mitologias, em busca do absoluto, acaba por
encontrar a morte. Sua morte significa que ele foi destruido
pelas forcas hostis do mundo, mas também que, nesta
derrota, ele finalmente atinge o absoluto: a imortalidade.

“8 Morin, Edgar. As estrelas: mito e sedugfo no cinema. Ed. José Olympio. R.J., 1989. P.113
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Assim foi nosso herdi, bandido, barbaro, cruel, patético, amedrontado,
e ameagador Bandido da Luz Vermelha. O heréi das mitologias tracando o
seu proprio destino no combate contra o mundo. O individuo que almejava ser
grande, e ndo passava, de mais um brasileiro a-toa na maré do capitalismo.
Tudo quis e quase teve. Os frutos de seus roubos; joias, dinheiro, mulheres,
de nada lhe serviram. A gente nasce, e morre, sozinho. Era inutil o confronto
com o destino. Vindo do Tatuapé ou da Suiga, independente de sua
desconhecida linhagem, seu fim fora 0 mesmo, reservado a muitos outros
bandidos. Parafraseando o préprio filme, que diz: sozinho a gente nio vale
nada. E, dai! A solugdo fora reaimente o exterminio. Estava lancada a

profecia...
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CAPITULO IV
O MITO DA MARGINALIDADE

O cara mais underground® que eu conhego é o diabo...

Zeca Baleiro™®

No segundo capitulo, vimos como Jodo Acacio, o bandido da luz
vermelha que aterrorizou a sociedade paulistana na década de sessenta,
juntou ingredientes para compor uma narrativa mitica, estudada em sua

estrutura no capitulo anterior.

A mitificagdo do bandido pela midia foi tdo intensa que acabou
justificando néo s6 o filme que se seguiu como o sucesso e o lugar que veio a

ocupar na cultura brasileira.

Neste capitulo, analisaremos outros tipos de marginais, alguns também
comumente chamados pela midia como undergrounds ou outsiders, mas que
constituiram e formam ainda hoje os elos centrais e nucleares entre valores

passados e presentes na cultura.

O sujeito underground é aquele que surge das profundezas, e contamina
a superficie. S&o seres marginais mitificados por exceléncia, com todas as
implicagbes que invariavelmente possam ocorrem e sobre as quais iremos

discorrer no decorrer do capitulo.

De acordo com o poeta Glauco Mattoso, temos uma explicagdo
simples e didatica de mais alguns significados que podem ser atribuidos ao

termo marginal.

> Segundo o dicionrio Webster’s podemos traduzi-lo por subsolo ou subterrineo.
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A palavra marginal, sozinha, ndo explica muito. Veio
emprestada das ciéncias sociais, onde era apenas um
termo técnico para especificar o individuo que vive em
duas culturas em conflito, ou que, tendo-se libertado de
uma cultura, ndo se integrou de todo em outra, ficando a
margem das duas. Cultura, no caso, n&o significa grau de
conhecimento, e sim padrao de comportamento social.
Foi esse sentido, de elemento ndo integrado, que passou
da sociologia para o linguajar comum: um delinqlente,
um indigente, e mesmo qualquer representante de uma
minoria discriminada foram classificados de marginais.
Tudo que ndo se enquadrasse num padrédo estabelecido
ficou sendo marginal: cabelo comprido, sexo livre, gibi,
giria, rock, droga e outras bandeiras recentes que
tipificam um fendmeno de rebeldia das novas geragdes
ocidentais denominado justamente contracultura.
Tratando-se de arte, toda obra e todo o autor que, nao se
enquadram nos padrdes usuais de criagdo, apresenta¢do
ou veiculagdo seriam também maryginais, inclusive a

poesia e o poeta. (1982:7)"

Glauco nos expde como poeta & sua visdo de marginal, de excluido.
Devemos também enfatizar que marginal pode ser um adjetivo muito usado
para qualificar o trabalho de determinados artistas, também chamado de
independentes e alternativos. Seguindo esta premissa, podemos dizer que
determinado artista € marginal, equivale ainda a chama-lo de sérdido e de
maldito. Toda esta “classificacdo”, devemos reforcar, depende

invariavelmente do tipo de cultura na qual o artista esta inserido.

% Muasica Heavy Metal do Senhor. Disco: Por onde andar4 Stephen Fry?
3! Mattoso, Glauco. O que ¢ poesia marginal. Editora Brasiliense, S3o Paulo, 1982, p.07.
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Segundo os semioticistas eslavos, podemos comparar a cultura a uma
grande esfera e a sua borda (fronteira) como um extenso campo demarcado
pelo imaginario. Ou seja, voltamos aquelas nogbes de matemadtica de
conjuntos nas quais tudo que esta contido é o aceitavel, o normal. O que fica
de fora, esta fora de ordem e, também, fora dos padrées impostos pela
sociedade, a verdadeira antitese entre inclusdo e exclusdo. No entanto,
podemos observar que existe uma relacdo simbiética entre ambas, a cultura
necessita, em contra partida , daquilo que esta fora dela, ou seja, da sua
correspondente n&o-cultura, como definem os semioticistas eslavos nas teses

da semidtica da cultura.

A nao-cultura, ndo é a auséncia de uma cultura mas o conjunto de
elementos que nado pertencem a uma dada cultura. Assim, toda cultura
circunscrita possui sua n&o cultura, ou seja, os elementos que sao banidos de
seu interior e ndo tém como ocupar espacos ali dentro. O espago da néo-
cultura & um espago muito préximo dos marginais, daqueles que ja nédo
convivem bem com o nucleo de suas proprias culturas. Afastando-se do
centro, vdo em diregdo a periferia e entram em contato com os elementos da
nao cultura, que teimam em adentrar, pelas fronteiras porosas do intercambio,

os sistemas culturais constituidos.

Iremos constatar, estudando alguns “marginalizados”; que tudo o que
esta fora, acaba, por sua vez, contaminando o que esta dentro. E justamente
nesse processo de entropia que a arte vai funcionar como elemento arejador
da cultura, permitindo escoar pelos ralos a vigilancia ostensiva que o nucleo

exerce sobre as influéncias marginais e de fora.
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Como veremos em seguida, em um dos tépicos das teses eslavas®™,
sempre ha troca constante entre culturas vizinhas, ainda que regulamentadas

e restritas a contribuicdo marginal:

1.2.0 Descritas do ponto de vista externo, cultura e nao-
cuitura aparecem como esferas mutuamente condicionadas
que necessitam uma das outras. O mecanismo da cultura
fransforma a esfera externa em interna, ou seja,
desorganizacdo em organizagdo, ignorantes em iniciados,
pecadores em santos, entropia em informacéo. Pelo fato da
cultura ndo viver somente da oposi¢éo das esferas internas
e externas, mas também de se movimentar entre elas, ela
ndo somente luta contra o ‘caos’ externo, mas dele também
necessita; ela ndo somente o destréi, como continuamente
o cria. Uma das ligagdes entre cultura e civilizag&o (e ‘caos’)
consiste no fato de que a cultura considera estranhos - em
favor de sua antipoda - certos elementos ‘desgastados’ que
se tornam clichés e funcionam na nao-cultura. Assim, na
propria cultura a entropia aumenta & custa da maxima
organizagao.

Fica claro para nés, analisando a citagdo das teses russas, que tudo o
que esta fora, por sua vez, acaba contaminando o que esta dentro. Sem a
nao-cultura ndo existiria a cultura, j& que aquela serve de parametro, de
paradigma para a esta. Na prépria cultura russa, certos comportamentos
como o beijo entre homens que se cumprimentam, s&o vistos como normais,
nao significando atragdo erética pelo mesmo sexo. Ou mesmo, entre os
praticantes de naturismo, que consideram trivial a apreciagdo de uma pessoa
pela sua mentalidade. Uma espécie de fetiche mental, ja que o corpo esta

totalmente exposto. Sa0 casos distintos, envolvendo aspectos culturais mas

52 APUD Prevignano, Carlo (org.) “La semiotica nei Paesi Slavi” (1979) Milano: Feltrinelli (pp 944 ss.)
Tradugdo: Gerson Tendrio dos Santos.
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que nos levam a concluir facilmente que o que é considerado normal para

uns, pode ser absolutamente estranho para outros.

A cultura e a ndo-cultura convivem uma relagdo “simbidtica parasitaria”.
Sendo assim, podemos afirmar que ao ampliarmos a esfera da organizagéo
(cultura) simultaneamente ampliamos a esfera da n&o-organizagdo (nao-
cultura). E importante mencionar que para comprendé-las, necessitamos de
repertério, uma espécie de dominio dos cédigos culturais. Algo assim como,
ao ver uma placa escrita “bata antes de entrar’, podemos considera-la normal,
0 que ndo aconteceria se a frase estivesse alterada para “bata depois de
entrar’. Apés uma estranheza inicial, o minimo que poderiamos julgar é que
tratava-se de um clube de adeptos do sodomasoquismo, ou qualquer coisa
bem préxima. E uma pessoa mais ‘desatenta’, estaria sem ddvida numa

grande enrascada.

As culturas ndo sdo tao transparentes ou facilmente decifraveis como
possam parecer. Mais uma vez, buscamos nas teses™ fundamento as nossas

indagacodes:

1.2.1. Por isso, pode-se dizer que cada tipo de cultura tem
seu tipo correspondente de ‘caos’, que ndo é de maneira
alguma primario, uniforme e sempre igual a si mesmo, mas
representa uma criagdo humana tao ativa quanto a esfera
da organizagéo cultural. Cada tipo de cultura historicamente
dado tem seu préprio tipo peculiar de ndo-cultura.

Dentro do nosso estudo, poderiamos analisar o aspecto puramente
politico do filme, ao invés da marginalidade e suas interagdes. No caso,
optamos pelos marginais. Via de regra, quando mencionamos

‘marginalidade”, deparamo-nos obrigatoriamente com aqueles que
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corrompem as regras, os exoticos, os que estdo aquém e além do bem e do
mal, os questionadores, os transgressores. E, caso ndo existissem, com

certeza a cultura seria monétona e empobrecida. Eles fazem a diferenca.

Aproveitamos e fomos buscar no respeitado Dicionario Aurélio Buarque
de Holanda qual o significado dado a essas pessoas que vivem a margem, os

tais marginais. Eis o que encontramos:

A margem: fora do ambito ou a¢do de: Vive & margem da

lei.

Marginal: Do lat. margine, “margem”, + al.( adjetivo) Diz-se
de pessoa que vive a margem da sociedade ou da lei como
vagabundo, mendigo ou delinqliente; fora-da-lei.

Mais uma vez, junto a nossa busca de significados constatamos o
aspecto transgressor dos marginais. Podemos vé-los como os fora da lei, os
fora da ordem, os fora do sistema. S&o os que vivem numa zona fronteiri¢a,
nas bordas, nas margens, no limite. Eles vivem fora e, ao mesmo tempo,

como dissemos anteriormente, contaminam dentro.
Vejamos o que o semioticista Harry Pross™ nos diz a respeito deles:

Los sujetos que pretenden hacer valer lor 6rdenes
egocéntricos mas alla del ambito adecuado de la privacion
reciben el estigma de enfermo, pueriles, divergentes,
caoticos. En calidad de “chalados”, o, en el mejorde los
caos de ‘“originales”, llevan una existencia singular. La
necesidad comunicativa inadaptada se castiga retirando la
comunicacion.. “Tiene que haber orden” significa: si no

53 Idem
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respetas los signos de mi orden, te privo de los medios para
mostrar tu orden.(1989:42)

Sempre foi assim. A historia esta ai para comprovar. Todos aqueles que
de alguma forma manifestaram-se contrarios a uma certa ordem vigente,
foram de certa maneira punidos. As palavras |lhes foram negadas. E, de
alguma forma, sd3o “convidados” a permanecerem calados. Sdo os
undergrounds, os que criam 0s seus proprios signos, e constréem a sua

prépria ordem.

Voltamos a Pross™ para tentarmos entender uma espécie de variagdo

signica referentes aos marginais:

El significado de los signos no sélo esta en lo que designan;
esta también en la possibilidad de hacer significado lo
designado, en crear objetos a partir del simbolo. Asi
proceden el arte y la religion; pero tambien proceden asi los
sujetos que permanecen en los pesages. Crean de si
mismos simbolos del “underground”, que son inaccesibles
en Uultima instancia a los otros porque pertencen a outro
ordem, a saber, a la paradoja del espacio intermedio.
Aunque se correspondan com la simbologia politica
existente, son criaturas de sus productores, estan referidos

a estés y hechos para elios.(1989:57)

E interessante podermos observar esta espécie de antropofagia que o
Pross nos revela. Um determinado gueto que produz os seus préprios signos
e alimenta-se deles. Temos artistas plasticos que trabalham com tampinhas
de garrafas e dédo a elas nova funcionalidade, é o cineasta que mistura os

formatos do cinema e do video, ou quem sabe o poeta que faz poesia num

%4 Pross, Harry. La Violencia de Los Simbolos Sociales. Barcelona: Anthropos, 1989.
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saco de pdo. Os marginais abalaram a ordem e a nog¢éo de centro nela
contida. Aquilo que era considerado normal, ou seja, dentro dos padrbes a
eles escapam. Estdo profundamente atrelados aos reflexos dos novos

tempos.

A onda pés-moderna traz consigo alguns adjetivos: descontinuo,
antitotalizante, incerto, fragmentado. A pauta vigente torna-se outra. Nesses
novos paradigmas vigoram o multiplo, o heterogéneo, o diferente, em suma, o

marginal. A jornalista Sénia Coutinho nos explica como se da este processo:

O centro da lugar as margens, a universalizagio totalizante
descontr6i a si mesma, a homogeneiza¢do cultural se
desfaz. Somos levados a repensar as fronteiras,
desvinculando a idéia de centro de um falso conceito de
eterno e universal.(1994:29)%

As mudancas aconteceram devido aos padrdes culturais. A culpa de toda
essa inversdo de processos foi da cultura do contra. Ou melhor, da
contracultura. Foi através dela, que antigos grupos que pareciam inertes, néo
se manifestavam, nem apareciam, grupos definidos por suas diferengas de
sexo, raga, preferéncias sexuais, identidade étnica, nacionalidade e classe

mostrassem a cara e a partir dai, buscassem novas formas de expressao.

Tais grupos receberam chancelas. S&0 os ex-céntricos, ou seja, fora do
centro, off-centro. Eles trouxeram uma nova maneira de ver, estdo sempre
diversificando o foco, ndo possuem e nem querem ter uma forga

centralizadora. Seus lugares séo privilegiados: estdo dentro, porém fora; sdo

55

Idem
%6 Coutinho, Sonia. Rainhas do Crime: 6tica feminina no romance policial, Rio de Janeiro: Setie Letras,
1994,
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cumplices, porém criticos. Esta seria a linguagem, eis a sua porta- voz: as

margens.

MARGINAIS OUTSIDERS OU OUTSIDERS MARGINAIS

Quem seriam eles? Seres tdo em voga, com o0 nome estampado na midia

A primeira vista, o Outsider & um problema social. E um homem fora do
lugar. Os desejos que nele se agitam distinguem-no com clareza das outras
pessoas. Ele ndo entende bem porque, mas, sabe que é diferente. Escuta
tudo taciturno. Sempre acredita que o que ele viu é a total expressao da
verdade. Suas preocupagdes maiores sd0: sexo, crime, e doenga. Temos no
escritor  Colin Wilson” relatos preciosos desse ser em ebulicdo. Como

veremos a seguir:

A acusagao do OQutsider contra a sociedade € muito clara.
Todos os homens e mulheres tém esses impulsos
perigosos, inominaveis, mas mantém as aparéncias, para si
mesmos € para os outros; respeitabilidade, filosofia,
religido, tudo isso s&o tentativas de encobrir, de dar
aparéncia civilizada e racional, a algo que é selvagem,
desorganizado, irracional. Ele & um Outsider, porque
defende a verdade.(1985:04)

Como vimos acima, o outsider finge que é normal, para parecer normal. E
o que seria normal? Quem define os pressupostos da normalidade? Por hora,
podemos dizer que ha nele uma divisdo interior. Uma espécie de homem
racional e ao mesmo tempo, irracional. A mistura entre 0 homem e o macaco

coexistindo num unico corpo; quando o desejo do macaco esta a ponto de ser
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satisfeito, ele desaparece, dando lugar ao homem que se sente enojado com

os apetites do macaco.

Sendo ele um Outsider, pode, as vezes, ser considerado como uma
espécie de herdi. O que normalmente aos outros passa despercebido, a ele

soa como detalhes. Ele vé mais fundo, seu foco de alcance é maior.

Nés, de uma certa forma, nos acostumamos a enxergar os artistas em
geral como sendo outsiders. Alguns na verdade eram, ja outros, ndo. Muitos
grandes artistas ndo possuiam nenhuma das caracteristicas do Outsider.
Shakespeare, Dante, Keats, eram todos aparentemente normais e
socialmente bem ajustados, nao apresentando nada que pudesse ser
apontado como doenc¢a ou desequilibrio nervoso. O Outsider pode ser um

artista, mas o artista ndo é, necessariamente, um Outsider.

Podemos mencionar aspectos caracteristicos deste ser td4o complexo,
como, sensacao de estranheza e de irrealidade. Vé muito fundo, e demais. E
geralmente, o que ele vé é o caos. Esse caos é simplesmente um estado no
qual a verdade esta latente. O mundo para um Outsider ndo € racional, nem
bem ordenado. Possui um certo senso de anarquia. A verdade, para ele, ela

deve ser dita, custe o que custar.

Os pensadores Nietzche e Kierkegaard desenvolveram suas filosofias a
partir do Outsider; ja os mais recentes existencialistas, como Jean-Paul Sartre
e Albert Camus, devolveram a sua énfase, como veremos de uma forma mais
detalhada:

Quando, por volta de 1919-1920, Kierkegaard foi reeditado

na Alemanha, os professores que o adotaram descartaram

57 Wilson, Colin. O Outsider. O drama moderno da alienagdio e da criagdo. SP, Martins Fontes, 1985.
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suas conclusdes religiosas e usaram o0 seu método de
analise para construir a chamada Existenzphilosophie. Com
isso, retiraram a énfase do Qutsider e a recolocaram de
novo na metafisica hegeliana. Mais tarde, na Franga, o
Existencialismo foi popularizado pela obra de Jean-Paul
Sartre e Albert Camus, que de novo, devolveram a énfase
ao Outsider e, finaimente, chegaram as suas proprias
conclusbes sobre a questdo de como viver uma filosofia:
Sartre, com sua “doutrina do engajamento”, e Camus com a
crenga: continua sendo um Outsider.(1985:12)%

Segundo Sartre, o homem nunca é livre; é simplesmente estupido
demais para reconhecé-lo. O Outsider tende a se expressar em termos
existencialistas, rejeitando a filosofia e qualquer tipo de pensamento
tautolégico. E um niilista por exceléncia, um ser que vive a plena sensagéo da
irrealidade. Eles s@o obcecados por um desprezo do mundo ao estilo
pascaliano, por um insight do “sofrimento do homem sem Deus”. Mas para
qualquer um deles, aceitar deus seria ma fé; o existencialista tem de ver e
tocar a sua solugdo, ndo apenas aceita-la. Nos livros de Sartre, Camus,
Hemingway, e até mais evidenciado em autores como T.S. Eliot, e Aldous
Huxley, esta implicito um questionamento acerca do homem:. como pode o
homem ser mais forte? Como pode ser menos escravo das circunstancias?

Sao perguntas que exigem muita reflexdo, e divergentes respostas.

Ha algo de nauseabundo, de antivida na personagem Outsider. E
sempre alguém que nado se deixa contagiar pelo entusiasmo geral. Goethe,
tinha inventado o outsider romantico em seu Sofrimentos do Jovem Werther,
com o seu tipo de poeta idealista, palido, mas viril. O outsider romantico é

uma espécie de “sonhador de outros mundos”. Podemos supor, que tanto o

58 Jdem
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outsider “realista”, quanto o “romantico” possuem um precedente comum:
estamos supondo que um homem se torna outsider quando se torna sensivel
a certas questdes a que chamamos, por conveniéncia, de “problemas do

outsider’. No decorrer do capitulo, iremos defini-los, pouco a pouco.

Como diz a escritura budista: aqueles que se recusam a discriminar,
sd&o como mortos. Sendo assim, bastante vivos, continuamos na busca de um
perfil do “homem outsider”. Ele deve ser visto como um homem interiormente
dividido; estando dividido, seu maior desejo é o de se unificar. E egoista,
como seria alguém, que sofresse de uma violenta dor de dente a vida inteira.
O homem que se interessa em saber como deveria viver, em vez de aceifar a

vida como ela é, torna-se automaticamente um outsider.

Sua vida se assemelha a um pesadelo, ou a uma tela de cinema em
branco. Um questionador nato. Quem procura pode, e deve, perder-se. A
primeira tarefa do outsider é a busca do autoconhecimento. Ele torna-se um
anti-her6i, anunciador do problema insoluvel. Existe um poder, embora, ndo
saiba definir muito bem qual é. Abarcar sentimento e a¢éo, beira o impossivel.
Esse ser dotado de um elemento profético, tem uma maior ocupacao: pensar
e ndo necessariamente fazer. E perseguido por uma obsesséo pela dor e pela

morte. O maior desejo do outsider é deixar de ser um outsider.

O mundo no qual ele nasceu € um mundo sem valores. Comparado
com 0 seu préprio desejo de finalidade e diregéo, o modo pelo qual a maioria
dos homens vive ndo é absolutamente viver; € deixar-se levar. O outsider é
um profeta mascarado - mascarado até para si mesmo - cuja salvagdo esta

em descobrir o seu propdsito mais profundo e a ele se entregar.
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Dessas pessoas sensiveis, ndo poderiamos esperar por outra coisa,
além de uma identidade truncada. Eles sdo unicos, € a0 mesmo tempo nao

s&o ninguém. O escritor Colin Wilson, assim melhor o define:

O outsider nao tem certeza de quem ele é. “Ele encontrou
um “eu”, mas este ndo é o seu verdadeiro eu. Sua maior
preocupacdo é a de encontrar o caminho de volta a si
mesmo.(1985:145)%

Seria 0 nosso Bandido da Luz Vermelha um outsider? A personagem do
filme ou o bandido de carne e 0ss0, da vida real? Respostas que irdo
surgindo pouco a pouco. Quem sou eu? Frase proferida muitas vezes do
inicio ao final do filme. Essa pergunta faz parte do seu problema final. O
Outsider parece ser basicamente um homem religioso, ou imaginativo, que se
recusa a desenvolver as qualidades da mentalidade pratica, bem como a
preocupacao comercial, que parecem ser 0s requisitos para a sobrevivéncia
em nossa complexa civilizacdo. Existe algo entalado na garganta, e juntando
uma pega A outra, deflagra-se uma questdo maior: a identidade. Quem é ele?
Seria um louco, um bandido, um artista, um doente, ou quem sabe, um
lunatico? No fundo, ele quer ser um “equilibrado”. Quer ser compreendido,
quer alguém que olhe dentro de sua alma e que, como um balsamo, ponha as
coisas em ordem. E acima de tudo um critico, e se aquilo que ele critica o toca
de maneira suficientemente profunda, o critico se torna profeta. Esse exilado

da prépria vida é antes de tudo, um visionario.
MARGINAIS NOTAVEIS

Passeando pela histéria, o que ndo nos falta sdo estérias de algumas

personagens impares; alguns “marginais notaveis’. Tivemos o prazer e o

% Idem
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cuidado de pingar alguns deles. Como dissemos anteriormente, nem todo
Outsider é artista, como também nem todo artista é necessariamente Outsider.
A escolha foi dificil, € ao mesmo tempo imprescindivel. A literatura, a poesia,
o teatro, a musica, a pintura, e o cinema, correspondem aos meios infiltrados
por eles. Nessa busca, por ora, infindavel, foram colhidos por nés alguns
exemplos desses seres malditos, outsiders, os artistas marginais que

germinaram arte.

O POETA-OPERARIO

Vladimir Maiakdvski (07/07/1894) é mais conhecido como o poeta que
falava as massas, e era incompreendido por ela. Seus versos impetuosos séo
possuidores de um arrojo poético, misturado a uma extrema violéncia. Poeta
de dificil traducdo, devido a sua coloquialidade. A sua propria sintaxe também
seguia a linguagem falada. Um exemplo de trabalhador incansavel.
Maiakovski convivia muito bem com a intertextualidade. Além de suas
poesias, escreveu pecgas de teatro, roteiros de cinema, desenhos e ainda
confeccionou cartazes. Ndo entendia como, mas seus versos fluiam
arrebatadores. Talvez, o dom da escrita corresse dentro das veias. Segundo
ele, ndo existe uma bula de se fazer versos. O poeta simplesmente nasce, e
assim também as regras. Analisemos suas observagdes logo abaixo,
transcritas do livro de Boris Schnaiderman® junto aos Poetas Concretistas de

Sao Paulo:

Eu ndo forne¢o nenhuma regra para que uma pessoa se
torne poeta e escreva versos. E em geral tais regras ndo
existem. Chama-se poeta justamente o homem que cria
estas regras poéticas. (1989:15)

6°Campos, Augusto e Haroldo de. Schnaiderman, Boris (org.) Maiakévski. Perspectiva. Sdo Paulo, 1989.

120



Com ou sem regra, ele tornou-se poeta. Maiakévski, o0 poeta
revolucionario, poeta dos camaradas, poeta do partido. Simplesmente,
renegava a poética tradicional, com a sua contagem de silabas e de pés. Ele
despendia sua maior atencéo a rima. Esta sim, devia ser inusitada e afastava-
se léguas dos tais clichés poéticos preestabelecidos pelas geracdes

precedentes.

O poeta que pensava sensivel. O poeta que sente, e a0 mesmo tempo
mente. Era mais ou menos assim. Algo o afligia terrivelmente, ndo sabia bem
0 qué. A idéia de suicidio € uma constante na obra maiakovskiana. Detalhista
ao extremo, buscava a perfeicdo. J4 chegou a escrever 60 variantes do
mesmo verso, pesquisando as melhores sonoridades, a adequacdo mais
perfeita entre a estrutura sonora e o tema. Tal esforgo fora compensatério.
Através de seus poemas, dava inumeras bofetadas no publico repudiado: o

verdadeiro 6dio ao burgués.

COME ANANAS

Come ananas, mastiga perdiz.
Teu dia esta prestes, burgués.

lech ananaci, riabtchicov jui,
Dienh tvoi posliédnii prihodit, burjui.(1989:82)°

Esta poesia € um exemplo clareador das suas poesias de luta. Os jornais
dos dias da Revolugédo de Outubro noticiaram que os marinheiros revoltados
investiam contra o Palacio de Inverno cantando estes versos. Até mesmo para
sua eterna amada, Lilia Brik, escrevia versos romanticos, misturados a sua
preocupagdo social, junto a dividas e amarguras. No poema Lilitchka, entre

os inumeros que ofereceu a ela, fez uma espécie de anti carta de amor.
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Falava na carta sobre: “boi morto no trabalho”, e “elefante cansado”. O poeta
incompreendido, que beirava o arrebatamento, a violéncia, com as suas
hipérboles que expressavam uma linguagem que buscava a “precisdo das
férmulas matematicas”. Aquele que dizia falar versos e nao fatos, calou com

um tiro a boca maldita das massas.

FLORES ENTREGUES AO MAL

Charles Baudelaire, mais um maldito implacavel. Artista nato. Desde a
infancia um apaixonado por todas as representagcbes plasticas, a pintura em
especial. Apreciava seus velhos mobiliarios Luis XVI, as antiguidades, e seus
quadros a pastel. Nada mais que um contestador. Extremamente talentoso. O
futuro poeta, bebedor de abissinto, odiou a escola, seus amigos e todos os
seus professores. Amargou algumas expulsbes da escola. Nada demais.
Preferia outros mundos. Algo que o tirasse da profunda melancolia que
teimava em lhe seguir. Sua maior preocupagdo era unir o prazer filoséfico
junto a beleza da prosa e da poesia. As viagens fisicas ao Oriente, abriram
caminhos sinuosos as ‘“viagens mentais” e “astrais”. As drogas, mais
precisamente o 6pio, vieram juntas as primeiras ligagdes literarias: Ourliac,
Gérard, Balzac, Delatouche. Por trds da personalidade sensivel havia um
homem valente, destemido. Nao fazia distingdes quanto a sua religiosidade.
Céu ou inferno. Bem ou mal. Amor ou édio. O que fazer? Qual caminho
seguir? Qual seria o ideal? Duvidas, suposi¢des, binarismos, enfim,
questionamentos que vinham em avalanches. Assim como, seus poemas que

permaneceram grafados:

Serei acaso errada nota
Nesta divina sinfonia,

Por obra da ironia avida

¢ Idem. Poema de 1917. Tradugdo de Augusto de Campos.
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Que sempre me sacode e morde?

Ei-la na minha voz gritante!

Meu sangue, esta negra pegonha!
Sou aquele sinistro espelho,

Em que a megera se contempla!

Eu sou a chaga e o cutelo!

Eu sou a face e a méo que bate!
Sou a roda e também os membros,
Sou a vitima e o carrasco!

Meu coragéo sugo, vampiro,

— Sou tal os grandes rejeitados,
Ao riso eterno condenados,

Que o sorriso de si baniram!®

Aquele que era, sem nunca ter sido. Personalidade deveras
comentada. Aos ouvidos burgueses, soava como ladrdo, assassino. Pura
fantasia. Ou até mesmo, um homem demoniaco que acreditava num certo
deus diferente aos demais. Invocava certas forgas, ndo importando se do bem
ou do mal. A grande questéo era viver seus duplos em perfeita harmonia. A

voz gritante tenta se fazer ouvir:

Ha em todos os homens, em cada
momento, duas postulagdes simultaneas,
uma para Deus, a outra para Satd. A
invocacdo a Deus, ou espiritualidade, é
um desejo de subir de posto; a de Sata,

ou animalidade, é a alegria de descer.®

%2 Gigantes da Literatura Universal. Portugal. Editorial Verbo, 1972.
63
Idem
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Para ele, o artista € um dandi. Mas, esta palavra nao tem significado
idéntico ao dos nossos dias. Uma espécie de romantico, lirico, ou mesmo
bucélico. O dandismo segundo Baudelaire € uma religido, um culto racional
que ‘“singulariza” o individuo. E uma instituicdo fora das leis, tem leis
rigorosas, a que estdo submetidos todos os seus praticantes. Trajes a parte,
embora consideravelmente estranho, muito mais visto pela moral, pelo
comportamento politico e social. O dandi Charles Baudelaire ndo é como os
outros, € um homem superior. Ndo pela sua heranga, bens no valor de 75.000
francos, que quase conseguiu torrar. O dinheiro pouco importava. Embora
servisse aos seus caprichos. Queria apenas viver a sua vida livre e dissoluta.
Exercia com paix&o o seu gosto pelo erotismo fisico, por um amor puramente
carnal. Destonou algumas substanciais quantias gastas para com a sua
pequena prostituta Lucette, j& outras eram destinadas ao alfaiate. Em dois
anos Charles Baudelaire gasta 35.000 francos e endivida-se em 15.000
francos num antiquario da cidade. Eis a sinopse da vida de um poeta
perdulario, um ser estranho a sociedade e ao seu cuito. Poeta este, que
procurava exprimir nos seus poemas as magoas do homem solitario e do
amante traido, a ftristeza, a melancolia, as esperangas constantemente

perdidas, as incertezas e as fraquezas do seu carater.

O dinheiro que esbanjava, no final, muito Ihe faltou. Teve seus bens
interditados pela familia até a morte. Ao final da vida sofreu com uma doenca
hereditaria agravada por sifilis contraida aos 20 anos. Morreu pobre, embora,

como pouco |he importava, com a moral salva.
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DE MARGINAL E LOUCO: TODOS NOS TEMOS UM POUCO.

“Nao somos loucos, somos médicos maravilhosos, conhecemos a dosagem da alma,
da sensibilidade, da medula, do pensamento”.
(Artaud, 1983: 26)

Falemos um pouco de Antonin Marie-Josefh Artaud. Ou simplesmente,
do rebeide, maldito, romantico, louco, marginalizado e incompreendido
Antonin Artaud. Deste francés nascido em Marselha a 04/09/1896 e
descendente de gregos. Talvez, deva-se a descendéncia, sua preferéncia por
nomes de sonoridade greco-oriental, inclusive nas suas “glossolalias”, as
seqiiéncias de palavras sem sentido retratadas nos seus ultimos poemas.
Artaud também era poeta. Embora, fosse famoso também por sua
multiplicidade. Suas poesias eram escritas das mais diversas formas.
Poemas, textos de palestras, ensaios, artigos, manifestos, narrativas,
traducbes e adaptagdes, pegas de teatros, entrevistas e depoimentos,
roteiros, sinopses de cinema, cartas etc. Principalmente, em forma de carta.
Adorava escrever cartas. As escreveu aos milhares, ao longo dos anos.

Considerava-se, na verdade, um poeta.

Como quase todos os marginais, Artaud também fora considerado
louco. Desde crianga teve sérios problemas de saude, inclusive neurolégicos.
Sua psiqué, as vezes, detectava problemas. Com um pai excessivamente
autoritario, amargou uma fascinacéo pelo incesto. As drogas, também fizeram
parte de sua vida. Aos 24 anos comegou a tomar laudano, uma tintura de 6pio
para aliviar suas dores de cabeg¢a, tornando-se dependente. Mais tarde, foi ao
México, pesquisar o ritual do peiote entre os indios Taraumaras. Queria sair
do ambiente cultural europeu, em que ndo o entendiam e que o sufocava,

também buscava uma cura, através da magia dos indios, para seus problemas
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de saude e sua dependéncia da droga. Sendo assim, ia prosseguindo sua
vida entre drogas e trabalhos. Além do mais, de nada adiantava tanto alarde,

como costumava dizer: os perdidos séo perdidos pela sua prépria natureza.

Dentre as suas diversas atividades, teve o cinema como o seu ganha-
pao para driblar as dificuldades financeiras. Escreveu muitas sinopses e
roteiros. Dedicou-se um bom tempo ao cinema, |a pelos idos da década de 20,
trabalhando com alguns dos principais diretores da época: Claude Autant-
Lara, Abel Gance, Marcel Herbier, Leon Poirie, Pabst e Fritz Lang. Seus
papéis de maior destaque foram o monge apaixonado de Joana D’arc de
Deyer(1928), no Napoléon de Abel Gance (1927), e Savonarola na Lucrécia
Bérgia, também de Gance (1934). No entanto, preferia o teatro, ao cinema, e
o radio. Como escritor, produziu uma obra imensa (16 vol. pela edigdo da
Gallimard), que ainda assim é incompleta. Ja que até hoje aparecem inéditos

seus.

Porém, como adiantamos logo acima, sua forma de expresséo preferida
eram as cartas. Sempre escrevia apaixonadamente dirigindo-se a algum
interlocutor. Como na escritura deste pequeno trecho, a carta® dirigida ao

Dalai-Lama:

Somos teus mui fiéis servidores, 6 Grande Lama,
concede-nos, envia-nos tuas luzes numa linguagem que
nossos contaminados espiritos de europeus possam
entender, se necessario, transforma nosso Espirito, da-
nos um espirito voltado para esses cumes perfeitos onde
o Espirito do Homem ja néo sofre mais.

Da-nos um Espirito sem habitos, um espirito
verdadeiramente congelado dentro do Espirito, ou entéao

% Trecho extraido do livro: Escritos de Antonin Artaud. Tradugdo, selegdo e notas Claudio Willer,
editora. L&PM, Porto Alegre, 1983.
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um Espirito com habitos mais puros, os teu, se forem
bons para a liberdade. (1983:29)

Um espirito com habitos passionais, assim era o poeta de dicgdo
Baudelairiana. Simbolista no comeg¢o, Artaud queimou seus escritos de
juventude e renegou seu primeiro livro publicado, Le Tric-Trac du Ciel, de
1923. Teve uma participacdo ativa e assidua, no movimento surrealista de
1924 até 1926. Ele rompeu com o Surrealismo, quando estes aderiram ao
Marxismo e ao Partido Comunista. Mesmo porque o Surrealismo, pela ética
artausiana, era demasiado organizado e bem comportado demais para o seu
estilo anarquico. Junto as manifestagbes teatrais Artaud produziu muitas
atitudes inovadoras. Fora considerado o pai da criacao coletiva, da invencao
e improvisagdo em cena, o primado do gestual e da expressédo corporal,
todas as formas de comunicagdo ndo-verbal, e tentativas de ruptura da
separacao entre o palco e a platéia. Ou seja, temos aqui uma espécie de pai
do teatro de vanguarda. Além de outras manifestagdes que tém Artaud como
inventor, como o happening, a performance e o bodyart — quando o artista se

pde no lugar da obra, encarnando-a.

O filésofo Michel Foucault ao escrever um dos seus livros, Histéria da
Loucura, cita Artaud como referéncia fundamental. Alids, ele é
freqUentemente citado para fundamentar a nogdo de “esquizo-analise”, de
“maquinas desejantes” e do antagonismo entre a parandia da nossa

sociedade e 0 esquizoidismo que busca a plena satisfagdo do desejo.

Podemos constatar que este artista multimidia ao longo dos anos
transmitiu uma atitude, uma postura de rebelido radical, de inconformismo e
de recusa a compactuar com a nossa civilizagdo. Como ele mesmo diria; um

suicida suicidado pela sociedade.
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EMBARCANDO NA NAVILOUCA DO POETA TROPICAL
(Go Back®)

Vocé me chama

Eu quero ir pro cinema
Vocé reclama

Meu coragéo néo contenta
Vocé me ama

Mas de repente a madrugada mudou
E certamente

Aquele trem ja passou

E se passou

Passou daqui pra melhor
Foi

S6 quero saber
Do que pode dar certo
Nao tenho tempo a perder

Acima de tudo devemos prestigiar os nossos. Temos tantos
génios espalhados pelo mundo, que por ora, muito nos distanciamos dos
tropicos. Nao podemos deixar de elencar na nossa lista dos marginais
notaveis a existéncia atormentada de Torquato (Pereira de Araujo) Neto.
Falamos aqui de um inquieto compositor, jornalista, cineasta, poeta que
manipulou palavras, frases e letras e acabou ficando a meio caminho de

onde poderia chegar, como veremos adiante.

Torquato é tido e respeitado como um dos teoricos fundadores do
tropicalismo. Aquele movimento cultural que vimos inicialmente no primeiro
capitulo, atingindo como um raio e fragmentando-se, posteriormente, em
varios setores do agitado meio artistico-cultural da década de 60. Entre eles,
foi um dos organizadores, junto com Wally Sailormoon, da revista Navilouca,

a mais importante publicacdo do conjunto do pos-tropicalismo.

E voltando ao tropicalismo, a sua descida do Piaui para a Bahia,

com 18 anos, fez com que se ligasse aos baianos precursores do

¢ Letra de Torquato Neto.
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efervecente movimento na musica popular. Desceu mais, indo para o Rio,
onde trabalhou como setorista de noticias no Aeroporto, redator de
propaganda, em gravadora, fazendo a partir dai as primeiras letras, com
musicos amigos da Bahia e do Rio, j4 em 1965. Em 68 deflagrou o manifesto
Tropicalismo para principiantes. Segundo Torquato os tropicalistas
resumiam-se a um grupo de intelectuais reunidos no Rio. Eles assumiam
completamente tudo o que a vida dos tropicos pode dar, sem preconceitos
de ordem estética, sem cogitar de cafonice ou mau-gosto, apenas vivendo a
tropicalidade e o nosso universo que ela encerra, ainda desconhecido. E no
final, justifica utilizando o cinema como eixo: “como achar Fellini genial e ndo

adorar Zé do Caixao? O Tropicalismo pode responder.”

Em termos estéticos podemos dizer que suas obras variavam do
docemente lirico ao enigmaticamente confuso. Assim era o exaltador da
marginalia. Décio Pignatari definiu-o como um criador-representante da nova
sensibilidade dos ndo-especializados. Alias, pegou emprestado de Pignatari
a expressdo Geleia Geral, e com ela, titulou sua coluna, espécie de

metralhadora giratéria, no jornal Ultima Hora do Rio, em 71 e 72.

Foi na Geléia Geral que ele mantinha o leitor a par de tudo que
ocorria na musica popular e afins, daqueles tempos de mordaca, exilios e
perseguigcbes. Foi nela que farpou o Cinema Novo que ja estava se
academizando nos cargos e verbas oficiais, exaltou a marginalidade dos
experimentalistas, como Sganzerla, Bressane, lvan Cardoso, Luiz Otavio
Pimentel que representavam o lado urbano e universalista do cinema
brasileiro. Este poeta de literatura erratica, muito possivelmente, influenciou
varios leitores a fazerem cinema. Incentivador que era da sétima arte,
sempre que podia priorizava a fotografia, os arquivos de filmes pessoais ao
invés da escrita. Em tempos de acirrada censura mil imagens valem mais

que qualquer palavra. Devemos lembrar que Torquato foi ator de um filme
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super 8 do cineasta frash lvan Cardoso, Nosferatu, e dirigiu um outro sobre
um bairro de Teresina. O poeta da palavra escrita que se converteu a
palavra falada. Aquele que s6 queria saber do que podia dar certo, néo tinha
tempo a perder. No dia 10 de novembro de 1972 deu um basta as suas
agonias. “Siléncio a gente consegue é com grito?”, dizia ele. Nao ficou pra

ouvir a resposta.
O PARANGOLE DO CARIOCA REBELDE

O carioca Hélio Oiticica, nascido a 26 de julho de 1937, é fruto de
um bergo rebelde. Desde pequeno conviveu com familiares um tanto quanto
exobticos. Seu avd escreveu O anarquismo ao alcance de todos, e durante o
Estado Novo, escondia todos os livros censurados dentro do piano de
cauda, livrando-os das batidas ocasionais da policia. Ja seu pai, José
Oiticica Filho, era cientista (estudava insetos), pintor e fotografo. Comunista
que era, proibiu os filhos de cumprirem o servigo militar. Segundo ele, os

filhos eram obrigados a pensar com a propria cabega.

A liberdade em familia, ndo tardou a trazer a liberdade de
expressao. Eis que surge o artista plastico Hélio Qiticica e seus parangolés.
Agitacio subita ou alegria inesperada eram os significados de parangolé nas
girias dos morros cariocas nos anos 60. Poderia ser entendido também
como o burburinho de uma roda de samba quando do susto de uma batida
policial. Sé que para o artista, os parangolés eram capas de algodédo ou
néilon, com poemas em tinta sobre o tecido. Segundo o poeta Haroldo de
Campos, elas em repouso, quando estavam fechadas, lembravam “as asas
murchas de um péassaro®™. No entanto, bastava que fossem vestidas e
chacoalhadas com os bragos abertos para que se assemelhassem a uma

“asa-delta para o éxtase”.

% Trecho extraido da Revista Isto E/edi¢do 1548.
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Toda a obra de Oiticica prescindia de interagdo. Na sua visdo o
quadro esta saturado e empobrecido por séculos de parede. Era preciso dar
uma certa trégua, era preciso, portanto, saltar fora da tela. Da sua fase
inicial de guache sobre carvéo, passou para os “relevos espaciais”. Umas
placas penduradas no teto, onde o espectador tinha que passear pela sala
para observar a obra. Abusava dos espelhos, luzes e a combinagio de tons
claros e escuros de vermelho, amarelo e laranja que davam a idéia de
movimento. Hélio deu o nome de Nicleos as suas varias chapas

retangulares que pareciam “flutuar” ao redor do espectador.

A leveza e o etéreo eram constantes nas suas obras. Artista de visdo
sinestésica agucada, inventou os penetraveis- labirintos em que a pessoa

interagia com a obra ao pisar em folhas secas ou na areia e molhar os pés.

Devido a um sério problema, hereditario, de presséo alta, tentava
se cuidar tomando sucos e soda limonada. Néo teve jeito. Implodido pelo
excesso de emogdes sofreu um derrame e foi fazer arte no andar de cima.
Com seus nucleos, penetraveis, bélides e parangolés, no dia 22 de mar¢o de
1980. Toda sua obra continua exposta e ainda atormentando na Fundacgéo
Hélio Oiticica, no Rio de Janeiro. E o seu lema principal ainda ecoa: seja

marginal, seja heréi.

O SOL QUADRADO DE JOAO ACACIO
Ou QUANDO AUSCHWITZ E AQUI

Nem s6 de arte vive o marginal. O sujeito marginal
destemperado, geralmente, s6 vivencia duas coisas: ou ele vira maldito ou
entdo difamado. O Jodo Acéacio Pereira da Costa, aquele que falamos

inicialmente, o marginal mito, inspirador do filme mitificado O Bandido da Luz
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Vermelha, amargou 30 anos na prisdo e quando conseguiu sair sua vida ndo

teve um final dos mais felizes.

Também pudera. A vida no “xadrez” ndo é nada facil. Dizem que
os presidios foram construidos para que os detentos pudessem se
arrepender, corrigir-se e voltar ao convivio social, no entanto, existe alguma

coisa errada ai.

Promiscuidade, violéncia, trafico de drogas, corrupgéo, doengas
e mortes. A universidade do crime forma delinqientes em diversos graus,
com aulas praticas diurnas e noturnas, com direito a pés-graduacgéo stricto
sensu no final. Ja ndo bastasse o quadro arrasador e humilhante de
sentirem-se “engaiolados”, dispdem de “aulas complementares” envolvendo
escraviddo sexual, espancamentos, assassinatos na madrugada, aids,
solidédo e desespero. Eis um pequeno “trailler’ do que compde 0 nosso

“thriller”: o submundo detras das grades.

E claro que devemos pensar que sdo criminosos, e que a grande
maioria ndo é digna de pena, além, dos anos a serem cumpridos. Embora,
tenhamos que admitir, que o tratamento supracitado , muito longe de um
hotel sem estrelas, em qualquer pardieiro perto do porto, os deixa muito
mais proximos do crime, e infinitamente longe de qualquer suposta, do que

denominam, recuperagao ao convivio social.

O que vamos retratar € um pouco do que fora visto numa
publicagdo nacional. Uma matéria jornalistica® que desmitifica e a0 mesmo
tempo, realimenta o mito, j& que ele revive o mito da marginalidade dos

detentos do Carandiru. Jodo Acacio permaneceu quase todo o periodo que

¢7 Matéria intitulada Caldeirdo do Inferno, executada pelo jornalista Marcos Ferman. Retirada da
publicagio Problemas Brasileiros, edigdo 320, referente a margo/abril de 1997.
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cumpriu pena na Casa de Custédia de Taubaté. Devemos deixar claro, que o

tratamento entre as duas casas néo deve ser tao diferenciado assim.

A instauragcdo do terror comega cedo. Na “Segunda-Feira sem
Lei", toda espécie de horror estd a solta, nos corredores da Casa de
Detencdo de Sao Paulo. A expedicdo de homens determinados e
onipotentes esta a caga de outros presidiarios, que compraram enormes
quantidades de cocaina para cheirar, picar na veia ou — como é moda —
encher a boca com a fumaga acre e gosmenta do crack. O pressuposto dos
cacgadores & que familiares deixaram, no Domingo, tradicional dia de visita,
algum dinheiro, qualquer coisa, com seus credores. A hora de cobrar é a

segunda-feira; ou nunca.

Os APs, como sdo conhecidos os Agentes Penitenciarios,
facilitam a passagem das drogas em troca de algum punhado de reais. Até
mesmo aqueles presos moribundos, com aids ou tuberculose, terdo que
pagar R$ 10,00 ou R$ 20,00 por um telefonema no moderno celular de um
agente. E como na Detengao, quase tudo se compra, uma cama que & pouco

mais do que um farrapo custa a bagatela de R$ 300,00.

Na cadeia, se trafica de tudo, da cocaina a um bocadinho maior
de carne, ou até a formas aparentemente mais atraentes de “carne fresca”,
algum preso jovem que pode ser assaltado sexualmente. Todo o delirio pode
vir seguido de uma dose de crack ou de maria-louca, aguardente feita de
qualguer coisa que fermente, e que dependendo do estado alucinégeno, o
corpo do rapaz magricela pode evocar uma dessas pinup girls que adornam

as celas entulhadas de homens transtornados.

O padre Francisco Reardon, conhecido como padre Chico, em

uma de suas viagens, depois de uma passagem por Londres foi conhecer o
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campo de Auschvitz, na Poldnia. Ele diz que em Auschvitz, teve uma
sensagdo muito estranha de déja vu. Ou seja, ja vira este filme antes. Como

ele mesmo diz:

As celas de castigo (do Carandiru) me fazem lembrar o
que vi e senti em Auschvitz. Celas umidas, mal
iluminadas, com instalages sanitarias precarias, com ou
sem agua encanada, com o espago da grade da janela
fechado por uma chapa inteiriga de ago com pequenos
furos para ventilagdo. Nao ha mével algum e dorme-se na
prata (no chdo), muitas vezes sem cobertores.®

Como podemos perceber, um ser humano néo vive, apenas sobrevive
neste ambiente sujo e hostil onde até mesmo as baratas se enojam. E como
se ndo bastasse a falta de higiene, ndo é dificil encontrar presos
machucados com marcas de ferro nas costas e nas nadegas, além de bragos

e pernas quebrados.

Nestas prisdes aprende-se a conviver com a auséncia humana e a
falta de estrutura e humanidade: a falta de assisténcia juridica, a falta de
ensino e a falta de educagdo. Aqui falamos da educagcdo no sentido
tradicional, porque existe um tipo de educacdo especial, que 0 universo

carcerario enfia na cabeg¢a dos 150 mil presos no Brasil: a lei do c&o.

O comportamento do preso € dominado pelas leis ndo-escritas, mas
poderosas, da “prisionalizagdo”. Assim como Jodo Acacio, muitos outros
Jodos e Josés, amarguraram décadas debaixo dessas leis asfixiantes,
impostas pelo meio. Eis que nos surge uma pergunta: como assegurar que o
sujeito vai virar bonzinho, aqui fora? Essa € uma questdo intrinseca ao

universo carcerario — o conflito entre o ca e o 14, entre o dentro e o fora.
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E finalmente, no que diz respeito a vida marginal, temos certeza de
uma coisa: bandido ndo é santo, e as armas foram feitas para matar. E a
regenerac¢do do preso, muitas vezes, vém selada com uma bala de revolver.

Como aquela que fez Jo&o Acacio, o Luz Vermelha, virar luz ou pé.

 Idem
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CAPITULO V

QUANDO O FILME VIRA MITO

FOTOGRAMA 3 X 4 DA METROPOLE

A inocéncia de uma amoralidade atroz é o que mais espanta no filme e
naquele jovem da vida real, que nos anos 60, como vimos anteriormente, foi
chamado de Bandido da Luz Vermelha pela imprensa porque cortava a
eletricidade das casas que invadia, portando uma lanterna vermelha que
havia roubado nas Lojas Americanas. A moralidade de uma época, que desde
entdo, perdeu um pouco a nogdo do que é mito, ou mesmo realidade. E
dentro desta confusdo de valores, que o filme vai tomando forma, e assume
cada vez mais o papel de interpretante de uma sociedade poélvora, prestes a

ser detonada.

Rogério Sganzerla, seu diretor, numa entrevista a revista Bravo! fez
uma analise sintética do periodo que seu filme percorre, do bandido do filme
ao atual Jodo Acacio, apds passar 30 anos na cadeia e gozar a liberdade,

chegando, por fim, a morte :

Eis o Brasil de hoje, visto pelos olhos de alguém que s6
conta com a fé para salvar-se. Muito do que esta
acontecendo ndo é s6 mera coincidéncia. Os her6is sdo
ficticios mas as vitimas sdo verdadeiras. E cada
circunstancia desses acontecimentos histéricos & a pura
expressido de verdade. *

% Texto extraido da Revista Bravo!, n°1, em outubro de 1997,p.68.
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Com a afirmag¢do de seu diretor, o filme O Bandido da Luz Vermelha
deixa de ser um mito e passa a ser encarado como um estranho elemento
visionario. Na verdade, ele fez uma espécie de pulo de uma realidade a outra,
da primeira realidade (a biolégica) em diregcdo a segunda realidade (a social).
Neste pequeno trecho, Sganzerla faz uma interrelagcido entre uma
personagem ficticia (o bandido do filme) e a personagem real, o ex-presidiario
Jodo Acacio. Onde sera que estes mundos se interpenetram, ou melhor, sera
que o fazem? Bem, no segundo capitulo fizemos um travelling” no mundo do
Jo&o Acacio, o bandido que tornou-se mito. Ja neste faremos um zoom out’
em diregdo contraria ao filme, as suas varias narrativas e implicagdes
estéticas. Nao podemos deixar de mencionar que cada imagem corresponde a
um signo icbnico com varios significados. Dai os semioticistas russos
chamarem este signo integral de fexto. Nosso intuito é percorré-lo em
algumas imagens (sintagmas) que serao fragmentadas, até porque nem todas
seréo relevantes, e com elas tentaremos formar uma maior compreensdo dos

sentidos.

A nossa intencdo em relacdo ao filme é tentar esclarecer um texto
significante cinematografico. Fora algumas idiossincrasias do diretor, que
serdo percebidas enquanto a linguagem vai sendo decifrada, ndo nos
interessa uma viséo nosografica, isto é, segundo a psicanalise certos filmes
sdo ftratados como sintomas ou como manifestacdes secundarias
parciaimente sintomatizadas, a partir dos quais poderiamos chegar as
neuroses do cineasta ou do roteirista etc. Os rumos de nossa pesquisa
dialoga com alguns fatos do discurso, ou seja, os textos filmicos ou cédigos
cinematograficos. A interpretagcdo que estamos fazendo, como anteriormente
mencionada, persegue algumas variaveis culturais. Se bem que, alguns temas

habituais de um cineasta, seus personagens, a época em que ele ambienta

"® Expressdo técnica utilizada pelo cinema que significa que a cAmera est4 sobre um tritho, ¢ a mesma
pode aproxima-se ou afastar-se da cena.
™! Este termo refere-se a um afastamento da lente em relagfo ao objeto filmado.
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suas intrigas, podem nos informar sobre sua natureza pessoal, mas,
enfatizamos, que o0 nosso interesse segue a maneira pela qual ele mobiliza
(ou imobiliza) a camera, sua fotografia, 0 som e seus didlogos, os cortes e as
montagens de suas seqiéncias, que também muitos outros significados nos
revelam, como veremos no decorrer do capitulo. Existem varias leituras de um
mesmo filme, no entanto, gostariamos de contribuir com a nossa, ja que
estudar um filme de um ponto de vista semiético, é constitui-lo em um novo

significante.
QUEM SOU EU?

Todos os filmes de cinema comegam com os letreiros ou como se diz na
linguagem do cinema, com os créditos. O Bandido da Luz Vermelha comeca
literalmente seus letreiros de dentro de um letreiro. Explicamos. Os dados do
filme saem de um painel luminoso, o painel do Vale do Anhangabau, no
centro antigo de Séo Paulo. Porém, antes do tradicional nome dos atores,
equipe técnica e diretor, vemos passar pelo letreiro duas frases que realmente
iniciam o filme em ritmo de suspense, ao som da percussdo de uma batida de
prato: “‘um génio ou uma besta’ e “estes personagens nao pertencem ao
mundo, mas ao terceiro mundo”. E logo em seguida, ouvimos uma voz off’?
masculina, a primeira voz do filme, que dizz “Quem sou eu?”. Ao mesmo
tempo, ha um corte em direg@o a um desenho grafico de uma esfinge egipcia,
que nao esta de pé, e sim deitada. Junto a figura aparecem os seguintes
dizeres: “O destino do homem”. Continuam os locutores dizendo em ritmo
frenético: “esta decretado hoje estado de sitio no pais. O dispositivo policial

reforcara todos os seus 6rgdos de seguranca.”

No letreiro, antes de aparecer o nome da produtora, ha meng¢ao a guerra

total na Boca do Lixo, e s6 depois aparece: “Uranio filmes apresenta”. Antes

" Trata-se de uma voz de cobertura, a pessoa que fala nfio aparece.
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mesmo de apresentar a produtora, é feito um corte abrupto em diregéo a
janela de um carro e dai vemos o reflexo invertido do titulo do filme,
espelhado na janela. Ha um outro corte e o titulo do filme mostra-se, desta
vez, da forma “normal”. Temos, em seguida, mais uma informagéo no letreiro
luminoso apresentando o diretor. Ele aparece também de uma maneira fora
do padrdo, j& que o usual seria “um filme dirigido por’ ou mesmo “um filme

de’, e ndo tdo enfatico como “um filme de cinema de Rogério Sganzerla”.

De repente, ouvimos novas vozes, diferente daquela voz inicial
masculina, passam a incorporarem-se ao filme. Trata-se de vozes que se
assemeltham as de um locutor e uma locutora (speakers) daquelas radios do
tipo sensacionalista, que por sinal com suas falas irdnicas, irdo pontuar todo o
filme. Em tom alucinado e meio desesperador, disparam a primeira frase que
caracteriza o fiime: “Trata-se de um faroeste sobre o Terceiro Mundo”, lé-se
no letreiro: “Guerra total na Boca do Lixo”, dai os locutores completam:
“qualquer semelhanca com fatos reais ou pessoas irreais mortas ou vivas é
mera coincidéncia.” Mais uma vez podemos ouvir a voz off° do bandido
dizendo: “eu sei que fracassei, minha mae me quis abortar pra eu ndo morrer
de fome”, “nasci assim, e quem tiver de sapato ndo sobra”. O ritmo de todas
as cenas sio rapidas, as ambientagbes noturnas, acompanhadas de um som
que se assemelha ao utilizado nos filmes policiais. O som vai baixando
lentamente e vai surgindo o som de atabaques como as musicas tocadas nos
terreiros de candomblé, temos entdo um leve corte para uma cena
esfumacgada que vai se abrindo para um lugar estranho, como se fosse um
lixdo, ao lado de uma favela cheia de garotos batucando em latdes de lixo,
brincando com papéis picados, empunham armas de brinquedo, simulando

uma brincadeira de bandidos.

3 Idem.
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A voz off do bandido continua cobrindo a cena dizendo: “pensava que
tava dando uma dentro e foi o maior fora da minha vida”, “fui talhado para a
cadeira elétrica, eu nunca me dei bem, eu ndo simpatizava com os bandidos”.
Entre a sequéncia das cenas das criangas com as armas de brinquedo, temos
um indicio do bandido. Vemos um homem que aparece cortando o plano e a
camera focaliza-o de costas, e depois volta para um close’ novamente até as
criangas, que seguram uma espingarda apontada para a camera, além de
algo parecido com uma pagina de histéria em quadrinhos, na qual podemos
ver a figura de um sheik arabe, e surge os seguintes dizeres: “Quem foi?”.
Mais uma vez, entra a voz off do bandido dizendo: “Eu tinha que avacalhar,
eu tinha que avacalhar, uma pessoa assim s6 tinha que avacalhar’. Também
em off, escutamos disparos de tiros e ruidos como se fossem ondas
telegraficas ou quem sabe simulando um contato de extra-terrestres, por sua
vez, a imagem mostra uma antena enorme, refletindo o piscar de suas luzes.
A musica de filme B americano vai subindo e temos um plano de um homem
negro saindo de um barraco de favela correndo com um revoiver na méo,
como se fosse assaltar, empurrando a arma contra a janela de um carro.
Novamente ouvimos a voz off, aquela que imaginamos tratar-se do bandido,
dizendo: “Sai de |a faz quinze anos, da Favela do Tatuapé me mandei pro
mundo com uma tachinha encravada no pé&". Sobe o som da musica tipo filme
de perseguicdo e temos um corte para aquela que viria a ser a primeira
imagem do bandido. Ele aparece escalando um muro, de oculos escuros e
portando um revdlver na sua mao direita. Finalmente, apds aproximadamente
quinze minutos de filme, envolto no maior clima de suspense, temos a imagem

do que viria a ser O Bandido da Luz Vermelha.

DEPOIS DAS DUVIDAS, AS DIVIDAS

™ Chama-se close a angulagdo bem préxima da cimera.
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Neste bloco vamos mostrar o apogeu do bandido. A sua crise de

identidade vai se transformando numa espécie de 6dio social.

O bandido aparece desta vez segurando um pé de cabrae em seguida
arromba a porta de uma mansao. A musica desta cena é do tipo yé, yé, yé em
ritmo explosivo. Ele vai abrindo a cristaleira e pega utilizando-se de apenas
uma méo, tudo o que vé pela frente ou seja, toda espécie de prataria. H4 um
corte em diregcdo a uma mulher, que desce as escadas da casa e como que
desesperada ajoelha-se aos seus pés, em tom de suplica. O bandido a

empurra com 0s pés e em seguida, dispara dois tiros.

Comecga a partir dai a sua fase impiedosa e sanguinaria. De novo, um
corte até o letreiro luminoso escrito “0 monstro mascarado, o zorro dos
pobres”. E temos como fundo a voz off do bandido: “eu queria ser grande,
matar ndo da pe’. Desta vez, temos uma cena externa, quando surge um
carro de policia disparando tiros para o alto, perseguindo outro carro. Os
locutores enfatizam: “ninguém sabe quantos assaltos, roubos, incéndios e
atentados ao pudor ele ja praticou. Com vinte e dois anos e vinte e duas
mortes ele, 0 bandido mascarado, foi condenado a 167 anos e dois dias de
reclusao, fora a multa de quinze contos de réis, mas se for levado novamente
aos tribunais, podera pegar 480. S6 se safara dos seus crimes se conseguir
provar que é louco.” O delegado Cabe¢do e seu auxiliar Tarza saem no
encalgo do bandido. Uma mulher é atirada pela janela. O tal delegado
(Cabecgao) mostra-se um fraco, um funcionario incompetente, chega ao local
do crime sem mesmo farejar a saida do bandido. E a partir daqui temos a fase
submundo de Sao Paulo, a Boca do Lixo. Como bem enfatizam os locutores:
“é o império da bolinha, do tréfico de menores, do crime industrializado e do
comércio automobilistico, uma cidade dentro de outra cidade, um bairro

criminal cheio de fome e culpa: a Boca do Lixo; a mais completa;, a

’> Nome dado pelos assaltantes aquela ferramenta.
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consagragdo de todas as bocas; a falada boca das bocas, do crime leve,
pesados, sujos ou do fumo. E o lixo sem limites, senhoras e senhores”. E
neste submundo que vai desenrolando-se nosso filme. E esta a area de
moradia e atuagdo do bandido. A partir daqui temos algumas cenas
fellinianas, como uma em que nos mostra uma prostituta gorda vestindo-se
em frente a um espelho, ao som do bolero Perfume de Gardénia, com uma
imagem grudada de Santo Antdnio, olhando ao prostrado e decadente fregués

junto a cama.

Nas sequéncias posteriores, ainda em ritmo acelerado, o bandido segue
roubando carros, assaltando casas e aproveitando para comer uma omelete
feita pela propria dona da casa, estuprando e cometendo crimes barbaros
sem misericordia. O bandido segue buscando a sua identidade: “Nao tinha
certeza de mais nada, minha histéria comeca em Asuncién no Paraguai e
termina no Brasil, eu tava a um passo do Mandrake e do filho da Atlantida”.
Numa destas cenas, sentimos um pouco do seu humor. Ele elogia a dona da
casa assaltada, dizendo que ela fica bem de azul. Ja em outra cena a dona
da casa diz para ele: “como é que pode uma pessoa entrar na casa dos
outros sem pedir licenga’, sua resposta vem rapida: “desde quando bandido
pede licenga para entrar na casa dos outros’. Mas, o facinora também tem os
seus momentos de generosidade € num deles 0 dono de uma casa assaltada
implora por um colarzinho de ouro, ja que era presente de aniversario de 18
anos da filha, e ele, com uma certa pena, entrega o colar ao dono. Empurra o
homem e tranca-o num quarto. E depois vai em dire¢cdo a mulher e diz: “agora
eu vou ficar com a sua mulher’. “Eu n&o tenho dinheiro, mas tenho meu

cartaz’.
Temos agora umas cenas externas, e uma delas mostra dois policiais da

cavalaria montada, um dos cavalos tropega, deixando o policial ao ch&o. Ha

um corte em dire¢ao ao olho do bandido. Um novo corte, dai temos o bandido
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no seu quarto, experimentando uma camisa bem passada e um terno,
admirando-se frente ao espelho. Num plano obliquo (inclinado), carros de
policia param em frente 4 uma casa. O delegado Cabecdo sai todo
empostado dizendo que a ordem é atirar para matar. Ao som de mdusica de
suspense, grilos, enfim, toda uma ambientag¢éo de filme noir, o delegado e sua
diligéncia seguem adentrando a casa. Novamente um corte e aparece nos
fundos da casa, o bandido dando ré no carro roubado e saindo do local do
crime. Enquanto isso, o delegado procura inutilmente o bandido no interior da
mansdo. O delegado nervoso diz ao assistente que ndo adianta procurar
impresséo digital, j4 que o bandido era esperto. A voz dos locutores entra
mais uma vez em off “dentro de 48 horas o bandido devera estar preso,
garante o delegado Savio; Cabecdo para os intimos”. Dentro da casa, o
delegado observa um quadro exposto na parede e faz o seguinte comentario
ao seu auxiliar. “arte moderna, coisa de depravado, lixo." Dai o auxiliar
(Tarzd) responde: “Isso ai deve custar uns 5 milhdes’. E o delegado
responde: “E isSO mesmo, quanto mais podre, mais caro”. Ainda concluindo o
raciocinio, completa franzindo a boca com cara de nojo: “Por mim, eu
mandava juntar tudo isso e botava fogo®, “Admito tudo menos essa laia de

parasitas intelectuais”.

Um outro corte para uma cena exterior e o bandido aparece numa loja no
centro de Sdo Paulo experimentando roupas e sendo ajudado por uma
vendedora bastante solicita. A voz off dos locutores aparece novamente
dizendo: “antes de rouba-lo senhoras e senhores o motorista do taxi diz que
ele obrigou a leva-lo para a Boca do Lixo". E novamente completam a fala: “o
motorista sobreviveu mas, caolho”. No plano seguinte, o bandido aparece
experimentando uma camisa de duas cores, metade branca e outra metade
preta. H4 um outro corte, aparece do canto esquerdo do quadro um sujeito
com ar mal-encarado, fumando um cachimbo, em cima de um coreto de praca.

Percebemos que este sujeito é o diretor de cinema Ozualdo Candeias. O
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bandido aproxima-se do sujeito com um radio na méo. Nao ha dialogo nesta
cena, apenas o bandido abre o radio e entrega as varias j6ias que ali
estavam. Os locutores em off falam novamente: “A Radio Capital informa que
um favelado resolveu bater a carteira de um outro favelado, acontece que

nenhum tinha nenhum”.

Agora o bandido aparece numa cena no interior de uma cozinha, ele esta
tomando uma colher do xarope Biotonico Fontoura. O inusitado da cena, além
do xarope, € que atras da figura do bandido esta colada na parede uma
imagem de Nossa Senhora Aparecida ao lado de um podster do cantor Jerry
Adriani. E também ao lado dele, aparece num canto da mesa uma imagem de
Sao Jorge. O bandido aparece escrevendo uma carta. Uma hora ele escreve
com a méo direita, enquanto noutra, escreve com a esquerda. H4 um corte em
direcdo ao letreiro, que mostra as seguintes palavras: “O herdeiro de Hitler
nao estaria no Paraguai, mas, refugiado no Guaruja”. Um novo corte, e o
bandido aparece cogando o ouvido com o cabo de um pente. Apds isso, ele
comega a preparar uma vitamina, coloca leite, banana, ovos, agucar, mel e
adogante. Os locutores em off dizem: “ninguém sabe a identidade deste jovem
criminoso, paraguaio, brasileiro, cubano ou mexicano. Enquanto isso, o
bandido bate a vitamina no liquidificador e ao mesmo tempo, aproveita para
experimentar varios tipos de 6culos escuros. O telefone toca e ele entrega o
telefone para uma mulher que aparece sentada ao lado dele. Apés a mulher
desligar o telefone, ele antes de dar um beijo nela, passa um spray em ambas

as bocas, para melhorar o halito.

Ha um corte e o bandido aparece de camisa, chapéu e cueca no quarto,
o ritmo da cena volta a acelerar, com varios cortes rapidos, e ele abrindo
varias portas de armarios ao mesmo tempo. A voz over dos locutores
insistem: “pelo amor de Deus, ndo fagam dele um heréi”. E continuam: “O

problema é do radio e da televisdo que ficam falando do ladrdo bondoso, que
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rouba dos ricos para dar e para proteger as criancinhas dando a elas doces,
balas e outras guloseimas”. O bandido num outro plano aparece na sala, e
caminha em diregdo a uma mulher que esta deitada de brugos ele dirige-se
até ela e escreve nas suas costas com batom: “mercil”. E os locutores
completam dizendo: “Ele ndo passa de um ladrdo chato, grosso, bruto, um
faroleiro”. O bandido agora aparece dentro de uma cabina telefénica e ele fala
com um sujeito que parece ser o marido da mulher que estava na casa dele:
“Da uma olhada doutor, da uma olhada, vé se nas costas dela ndo t&ém o meu
sinal vermelho”. Atras da cabina, vemos um painel gigante de um filme

escrito: “Roberto Carlos em ritmo de aventura”.

Um novo corte, e desta vez o bandido aparece vestindo uma camisa de
bolinha e esta no banheiro de uma casa assaltando uma mulher. Vai em
direcéo a mulher e ela grita, enquanto ele dispara uns dois tiros. Ja na janela
da sala, ele aparece com uma camisa listrada, e esta levando todas as j6ias
da casa, além de uma gaiola vazia. Os locutores em voz over discutem
novamente a identidade do bandido: “quem sera este pobre diabo saido de

Freud ou da Boca do Lixo?".
A DISCUSSAO NA MIDIA

Demos um salito agora, e neste plano aparece um sujeito segurando uma
claquete de cinema de frente para a camera enquanto fala o nome de um
filme: “Coisas Nossas, 52, 1”. E os locutores falam: “E a faléncia, é a crise, a
instabilidade do mercado paralelo”. A camera entra num travelling” dentro de
um galpdo aproximando-se de uma mulher vestida de negro. Vemos um
estudio de televisdo, onde discute-se a identidade do bandido. A mulher bem

préxima da camera dispara: “E um barbaro”. J& o apresentador do programa

"® A cimera encontra-se em cima de um carrinho que tem a fungfio de aproxima-la ou distancid-la de
determinado objeto.
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de televisdo, faz uma espécie de enquete aos telespectadores, dizendo-se
favoravel a pena de morte. Ele diz berrando em tom sensacionalista: “Nao
mataras, ja dizia a Santa Biblia e Caim foi o primeiro, senhores espectadores.
N&o sera o ultimo!”. Um novo corte, e o bandido aparece no banheiro da sua
casa divertindo-se com a agua no bidé. Primeiro, ele aparece tomando a agua
e logo depois, coloca-a em direcdo ao peito. H4 um corte para os letreiros nos

quais lé-se; “Um homem ou uma besta?”

O bandido neste plano acorda em seu apartamento. Vemos ele
levantando-se de pijama listrado, bocejando, cogcando o ouvido, até que ele
resolve tomar uma colher do seu Biotdnico Fontoura. Novamente entram as
vozes dos locutores: “segundo os técnicos aquele homem era um génio ou
uma besta?”. O bandido levanta-se da cama, pega uma escova de dente e
uma pasta e sai assobiando um bolero, caminhando em diregdo ao banheiro.
No interior do banheiro, ele comeca a fazer a barba. Lambuza o espelho e
todo o banheiro com a sua espuma de barbear. Olha para o espelho e
pergunta: “quem sou eu?”. Varias cenas “enxertadas” aparecem rapidamente,
cenas de bombas, de guerras, de navios explodindo. Na sequéncia, o
bandido aparece dentro do cinema. Na tela, surgem as cenas de guerra, e 0
bandido sentado e entediado num cinema quase vazio, tendo como
companhia alguns rostos conhecidos, o diretor do filme Rogério Sganzerla, e
outros diretores, entre eles, o0 Ozualdo Candeias e o Carlos Reichembach. O
bandido sai do cinema e vai em diregcdo a um bar, pedindo para beber um
rabo de galo, sem esquecer de jogar um pouco para o santo. Ele, na porta do
cinema, observa um cartaz escrito: Bang Bang, Suspense, Violéncia e Sexo.
Depois disto ele pensa em voz alta: “O cara tem que ser grosso para ser forte,
eu vi naquele bangue bangue italiano, o cara batia nas mulheres e o publico

ao invés de reagir, ndo, ria, achava 0 maximo”.
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Ao som de suspense da musica A Quinta Sinfonia de Beethoven, o
bandido aparece na rua segurando um avidozinho de isopor. Novamente,
numa espécie de dialogo interno, ele pensa em voz alta: “Eu s6 fico envocado
com uma coisa, a gente rouba, mata, e nunca acontece nada”. Em um
momento nostalgico, ele comega a lembrar das mulheres que teve: “a Ilvonete,
do tipo culta que adorava bailes de formatura e falar de Cinema Novo. Janete
Jane, mundana e mascadora, culpada de tudo. Ela, mascadora de chiclete.

Odete do tipo caseira. Chirlene do tipo misteriosa.”
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O DECLINIO DO MONSTRO MASCARADO

O bandido experimenta uma farda em uma das casas que assalta. Em
uma cena exterior esta tentando se matar ingerindo tinta a dleo. Ja que com a
tinta 6leo ndo consegue atingir seu objetivo, pula na piscina e tenta se afogar,
mais uma vez, em vao. No aeroporto da cidade aterriza o avido trazendo o
vilao J.B. da Silva. Ele sai disparando aos jornalistas: “no meu governo vou
acabar com guerras, atentados e revolugées”. “Eu tenho um lema, o petréleo
€ nosso”. Um jornalista aborda o secretario, que sempre é chamado de
ministro e pergunta se ele tinha lido o artigo do Fernandes. O politico sai pela
tangente dizendo que sempre o chamam de pistoleiro, mas ele diz que ndo é
ladrdo. Do outro lado da cidade, o delegado Cabegdo e seu inutil auxiliar
Tarza tomam uma cerveja em um botequim qualquer. Tarzad pede uma cerveja
para comemorar a primeira ou a segunda comunh&o do filho do chefe. Diante
de um carro, Janete Jane encontra-se com o bandido a quem ela chama por
Jorginho. Janete entra e pde-se a dirigir o carro do marginal. Os dois seguem
para uma viagem até Santos. Com o carro estacionado em plena areia da
praia conversam amenidades. Jorginho, ou melhor, o bandido diz a ela: “meu
negécio era o poder. Quando a gente nao pode fazer nada, a gente avacalha.
Avacalha e se esculhamba’. Ja voltando a Sao Paulo, Janete penteia o
cabelo ao som de Elvis. Arrependida do passeio diz inconsolavel: “devia ter
consultado o meu hordéscopo antes de estar aqui ouvindo este papo furado”.
O bandido desta vez aparece em close abragado a Janete em um elevador.
Com um ar abatido relembra do passado: “eu sim que sou um errado Jane,
minha m&e me quis abortar eu descobri isso semana passada”. Nas cenas
seguintes, o bandido relembra de um outro suicidio patético no Oceano
Atlantico. Fumando um cachimbo com uma das maos e a outra tenta se
envenenar com uma bomba de matar mosquito. Ele resolve entrar de roupa e

tudo com o frustrado intuito de se afogar no mar. Os locutores enfatizam com
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suas vozes over. “é a bomba e a fome. A bomba e a fome separam o terceiro
mundo do resto da terra’. Diante de uma camera de televisdo, o secretario J.
B. da Silva, da uma entrevista em que perguntam pelo seu plano de governo.
A sua resposta surge breve e cinica: “0 meu programa de governo sou eu
mesmo”. No seu apartamento na Boca do Lixo, o bandido e Janete Jane
aparecem deitados lado a lado. Janete masca chicletes enquanto passa os
pés calcados com botas brancas por sobre as pernas do bandido. Com sua
voz rouca e mole faz um pedido meio desesperado: “Da o dinheiro pro Dr., se
n&o der a grana eu me arranco agora mesmo”. A camera em plongée "foca
nesta cena Janete e o cafetdo Luccho se abragando na esquina do
apartamento, enquanto ela da o dinheiro do bandido ao Luccho. O bandido vé
toda a cena da varanda do seu apartamento. Janete volta ao apartamento e
eles discutem muito. Ela numa espécie de ritual rasga todas as roupas
encontradas no armario e logo em seguida entra no armario como que se
apoderando da personalidade do bandido. Numa cena externa, Janete abre o
porta malas do carro e descobre a verdadeira identidade de Jorginho. O porta
malas esta cheio de roupas, malas, revistas etc. Em um outro lugar da cidade
J. B. da Silva da entrevista nervoso para uma emissora de televisédo local. Ja
o bandido sai do cinema apds assistir a um filme de Orson Welles e caminha
em direcdo a um bar onde pede um rabo de galo. Atras do bar a camera foca
um cartaz de cinema com letras garrafais: SOB O SIGNO DA MORTE. Logo
em seguida temos uma cena do bandido tomando inutiimente comprimidos
para morrer. Janete Jane e Luccho jogam sinuca enquanto a policia invade o
local em busca de délares falsos. Um jornalista pede a um sujeito mais
informacgdes para colocar em seu jornal. Enquanto isso, Janete Jane e o vildao
J. B. da Silva estédo divertindo-se na casa de J. B., a fortaleza da Casa Azul.
Ja na Boca do Lixo, a0 som da musica Asa Branca, a policia invadiu a
fortaleza do Luz. Vemos Janete Jane acompanhada do delegado Cabeg¢io

observando o apartamento do bandido, que ja ndo estava mais la. Na redagéo

" Mergulho — angulagdo da cimera feita de cima para baixo.
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do jornal, o editor encontra-se desesperado ao telefone com um jornalista: “A
massa quer sangue. Eu preciso acabar com essa moleza. Pelo amor de Deus,
um homicidio pra primeira paginal!”. J.B. passeia impunemente dando
tapinhas nas costas das pessoas. Temos em seguida algumas imagens de
discos voadores que estdo sobrevoando a Boca do Lixo. Na boate da Boca,
Luccho canta o bolero Sabor Ami. Bem perto dali, a cAmera se desloca em
travelling”® em direcdo & uma seta de transito pintada no chdo que aponta
para o Luz. Este se encontra abaixado, dando corda em um relégio e
colocando-o dentro de uma mala. Novamente na boate da Boca, J. B.
acompanha feliz o Luccho em seu bolero. O vildo manda servir uisque para
todo mundo: “O rei da Boca paga”. O Luz coloca a mala no porta mala de um
carro. Na tela, aparecem os dizeres: “Minha Ultima bomba”. Em uma janela de
uma casa vemos Janete Jane e uma prostituta conversando. A mulher conta
para Janete que mataram o J. B. com uma bomba em seu carro. No préximo
plano, o bandido chega e puxa Janete Jane com édio pelo braco. Dispara dois
tiros em Janete e diz em seguida: “Agora s6 falta eu”. A camera gira sobre o
corpo de Janete e um tom bastante alto ouve-se musica de candomblé que
pontua a cena. O bandido sai correndo, ri muito enquanto segura em cada
méo fogos de artificio. Um novo corte e temos o bandido observando seu
retrato numa banca de jornal, enquanto pensa em voz alta consigo mesmo:
“Até que ta bacana”. “Acho que agora isso tudo vai acabar’. Na préxima
cena, vemos 0 Luz sentado na soleira de um barraco cantando, na favela de
onde saiu, um bolero em castelhano: “Mi corazén te I|hama
desesperadamente”. A camera foca o seu rosto de perfil e até mesmo de
costas. Em um ritmo frenético os policiais chegam atirando na favela. O
Bandido Luz Vermelha encontra-se desolado a beira de um rio, atirando
alguns pertences de dentro de uma mala. A musica de candomblé incide na
cena. A sua fala surge num tom amargurado: “Fracassei mas vem outro’ e

também, “Agora s6 tenho certeza de uma coisa Deus ndo existe”. Apds o

78 Plano em que a cAmera é posta por sobre um carrinho deslocando-se para frente ou para tras.
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corte, vemos o bandido andando meio cambaleando e rindo muito, finge-se
atingido por uma bala no brago. Ele encontra-se em um depésito de lixo,
pega um fios de eletricidade espalhados pelo chéo e enrola-os ao pescogo.
Pisa em uma chave de eletricidade e morre eletrocutado. Eis que chegam os
auxiliares do delegado Cabecé&o. Eles observam o corpo estendido no chdo e
nédo acreditam que aquele seja o famosos Bandido da Luz Vermelha. O
delegado aproxima-se dos auxiliares e tropeg¢a caindo junto ao bandido,
pronuncia a palavra “mamae” e também morre. As uitimas cenas do filme s&o
flashes rapidos de discos voadores, e pessoas sambando na favela e no meio
do lixo, ao som de musica de candomblé e do rock de Jimmy Hendrix. Os
locutores em voz over narram as suas Ultimas falas: “Enquanto o bandido
nacional terminava sua vida com um curto circuito na favela do Tatuapé, eles
chegavam do leste.” Temos mais imagens de discos voadores. E os locutores
continuam: “Sim, naquela tarde os misteriosos discos, mais uma vez, aqueles
objetos nao-identificados emitam um ruido estranho e uma imensa luz
avermelhada”. Ouvimos uma voz que assemelha-se a voz do bandido: “Quem
tiver de sapato n&o sobra”. O préximo plano mostra a figura de um Sao Jorge
ardendo em chamas. Os locutores continuam as suas falas: “S6 um milagre
pode nos salvar do exterminio total”. “Um desconhecido no meio da multidao é
suficiente para abalar todos os poderosos do mundo’. Em seguida, as duas
Ultimas imagens mostram um disco voador caindo no meio de um matagal,
logo depois uma timida lua desponta no céu. Todas as cenas tém de fundo o
rock psicodélico de Jimmi Hendrix. Os locutores com suas vozes over
encerram: “Conclusdo: Sozinho a gente ndo vale nada. E dai?”. A musica

sobe terminando com um fade in™.

™ A imagem desaparece e ressurge com uma tela branca.
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A idéia em arte é sempre um modelo, porque ela reconstitui
uma imagem da realidade. Por conseqiéncia, a idéia
artistica & inconcebivel fora da estrutura. O dualismo da
forma e do contetido deve ser substituido pelo conceito da
idéia que se realiza numa estrutura adequada e que néo

existe fora dessa estrutura.(1978:41)

A ARTE QUE FORMA E DEFORMA

Neste pequeno trecho de luri Lotman, constatamos o quanto a forma
depende de sua estrutura. No caso especifico do cinema, a questdo da
inventividade é inteiramente relacionada a como contar uma histéria e como
utilizar-se de artificios técnicos que repitam ou restabelecam uma sucesséo
de idéias que moldam paradigmas cinematograficos. Devemos enfatizar, que
toda arte surge ou ressurge de uma contravengdo. A propria arte impée uma
personalidade, camufla um desejo, detecta tendéncias. De acordo com esta
verdadeira manipulagdo de formas e linguagens que se faz surgir uma

possivel grande obra.

Aquele que brinca moldando idéias, pensamentos, formas,
perspectivas; quase sempre o faz de forma inusitada ou rara, buscando o
inconvencional. Ao menos, o fazem, os rotulados grandes artistas, que apés
algumas vas tentativas, conseguem deixar a sua marca, a sua identidade. Os
adjetivos referentes a estes artistas sdo varios. artistas conceituais,
minimalistas, classicos, de vanguarda, barrocos, neo-barrocos, modernos,

pos-modernos, alternativos, marginais, entre outros.

Adjetivos a parte, parte-se de um caminho ardiloso em busca da
inatingivel perfeicdo. Todos querem; digamos, 0s mais criativos, revolucionar
um conceito, criar a sua propria linguagem, fazer fruir um estilo. Mas, o maior

trabalho do artista, acaba sendo a tentativa de se fazer entender, e
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principalmente, através do dominio e manipulagéo de algum cédigo, fazer de
sua arte algo substancial e inteligivel. Digamos que, uma arte que busca
acrescentar algo ao seu receptor, tem, necessariamente de ser

compreendida, assimilada, devorada.

153



Segiiéncia®

para Rogério

Um disparo na témpora. Um grito na noite. De novo,
novamente morto. Ainda assim seu corpo: exumado.
Destempo. Cérebro intacto. Mumia helénica do Egito?
Janelas e atrios — de pedra. Luz que incide em si, sempre.
(Nao se entendia o que dizia, apesar do auxilio de uns
dentes. A voz ignea de Mara?) Luminoso avermelhado
anunciando spray de reflexos. Ferida, incisa. Discos
voadores? Fio elétricos. Ataque. Suicidio? Hélium. Lampada
portatil. De Zeroville, téssera: um vermiculu invade casas ao
acaso.

Régis Bonvicino

FILMIZINHOS DE QUINTA

Do ano de 1968 em diante, o cinema viveu uma espécie de
renascimento, com a estréia de varios diretores novos: Rogério Sganzerla (O
Bandido da Luz Verimelha, A Mulher de Todos), Julio Bressane (Cara a Cara,
Matou a Familia e Foi ao Cinema, O Anjo Nasceu), Jodo Calegaro (O
Pornégrafo), Joao Batista de Andrade (Gamal, o Delino do Sexo), Emilio
Fontana ( Nené Bandalho), Neville d’Almeida (Jardim de Guerra) etc. Varios
atributos da linguagem destes cineastas designados pela critica como sendo
marginais eram errbneamente interpretados. Poderiamos analisar tais filmes
com um pouco mais de generosidade e iriamos nos deparar com um certo tipo

de humor debochado, corrosivo e caustico. Pois visualmente, plasticamente,

%Bonvicino, Régis. Poema publicado na revista CULT, jul/98, vol.2. n°® 12, p.30-31.
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os fiimes que se engajam nessa nova tendéncia, cinema marginal,
acentuavam o desafio ao bom gosto dominante, agrediam o comodismo das
platéias bem comportadas, habituadas ao consumivel e ao descartavel. Eram
estas algumas das especificidades dos cineastas rotulados pelos jornalista
como sendo marginais. Tais filmes sofriam com a pobreza da técnica, porém
n&o economizavam no quesito originalidade artistica como vemos descritas

em uma matéria jornalistica que reproduzimos abaixo:

Original na sua concepgédo cénica. Em termos estéticos, o
filme esbanja ousadia e vitalidade, quebrando a linearidade
narrativa em associagbes para métricas e deslocando o
sentido fixo em parddias assimétricas (subverséo sintatica e
semantica numa pragmatica brutalista e antropofagica).®'

No quesito estética, surgiram com as inovagdes. As tomadas das cenas
eram rapidas, com ritmos alucinantes. Antropofagico ou brutalista, o que
queriam de imediato era romper clichés. Em nosso filme em questdo, ocorrem
sucessodes rapidissimas de tomadas de pouca duragdo. Caso fossemos contar
todas as cenas, algumas descrevemos no inicio do capitulo, no filme todo,
irlamos observar o dobro de planos geralmente usuais numa fita média. Os
filmes denominados marginais serviram como método experimentalista para
alguns diretores iniciantes rodarem o seu primeiro, e as vezes unico, longa

metragem.

Embora, a condi¢do marginal ndo era dada apenas a qualquer diretor
novato com tendéncias ao experimentalismo. Ela estava reservada aos que
ousavam divergir, assumindo-a e conduzindo-a com suas idéias divergentes a

marginalidade nascida com o Cinema Novo. Assim como também eram

8 Adriano, Carlos. Cinema trinta anos de anarquia. Texto publicado na revista CULT, jul/98, vol.2. n°
12, p.30-31.

155



marginais os personagens, retirados da Boca do Lixo, recrutados junto a mais
execravel escoria social; os cineastas que se recusavam a ser enquadrados
num esquema cdmodo, bem comportado e rentavel, animado oficialmente; e
por fim, obtinham com resposta, que seus préprios filmes, fossem boicotados
pelos exibidores, rejeitados pelo grande publico e assim predestinados a uma

existéncia comercial curta, precaria ou até mesmo, inexistente.

Segundo Borges (1983:10), a narrativa dos filmes marginais lembrava
uma musica fora do tom. Dava uma idéia de desafinamento, sendo ele uma
versdo nativa da anormalidade, com exemplos meilhor estabelecidos em
nossa tradigdo cultural. Desafinar significava contrapor-se a uma posigéo
previamente catalogada como de afinagcdo, em que os determinados
elementos de uma estrutura de uma linguagem, encontram-se
harmonicamente reunidos segundo uma certa ordem, um certo cédigo de
normas dogmatizado o que seja o belo e de bom gosto. Ai entra a
desafinagdo e joga tudo para o ar, rasurando o codigo e corroendo a

harmonia.

Ainda de acordo com Borges (1983:11), o desafinado reporta-nos aos
versos de Newton Mendonga feitos para o samba de Tom Jobim, no qual, com
humor e sutileza se articulou a defesa da nova concepgdo musical
representada pela Bossa Nova, e que, insistentemente era classificada de

antimusical.

Transpondo este pensamento para o cinema, diante do antigo concerto
que executavam, até os anos 60, as chanchadas e as produgdes da Vera-
Cruz, o Cinema Novo e mais adiante, o Cinema Marginal, constituiram uma
grande dissonancia. O abuso que concatenava linguagens criou uma certa
marca de um fruir estético desordenado que angariou novos adeptos no

cinema nacional. Principalmente, quando estes filmes mostravam na tela de
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cinema, uma espécie de metacinema, um cinema auto-referente, de autor,
que compartilhava cenarios inusitados, como o Bairro da Boca do Lixo, em
Sé&o Paulo, revisitados pelos cineastas com total interesse e satisfagdo de seu

publico.
O PLANO IMAGINARIO DA BOCA

Outro fator que colabora para a mistura de inquietagdo, indefinigéo,
instabilidade, é o espago cénico que estes filmes eram rodados. O Bandido da
Luz Vermelha, por exemplo, foi rodado na famosa regido da Boca do Lixo de
Séo Paulo, area limitada por diversas avenidas, entre elas, a Sao Jo&o,
Ipiranga, Rio Branco e, ao norte, pelas estagdes Julio Prestes e da Luz.
Lugar, onde, até hoje as prostitutas se mantém, dia e noite, postadas defronte
a bares, lojas e hotéis; onde os sexomaniacos afluem constantemente a

procura dos cinemas que oferecem filmes sexy baratos.

A Boca ainda esta repleta de cabarés infectos de terceira categoria,
cinemas onde populam homossexuais, bilhares de desocupados, e ruas de
miséria impudica. Além de botequins freqlentados por intelectuais atras de

inspiragéo, como revela o escritor Marcos Rey®*:

Era eu a porta do Soberano. O Soberano, Bar-Restaurante,
€ na Rua do Triunfo. A Rua do Triunfo € em Sdo Paulo, cep
01212. Alguns chamam a do Triunfo de “A Nossa
Hollywood”...L4 se enfileiravam todas as empresas
cinematograficas paulistanas, mais o Soberano, o Hotel
Copa do Mundo e os Ultimos bares da cidade ainda

servidos por gargonetes.

%2 Rey, Marcos. O rei da Pornochanchada. Porto Alegre: LPM, 1980. P. 91-101.
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O saudosismo do escritor faz sentido. Era na Boca que os cineastas
reuniam-se para tomar cerveja, dividir um tira-gosto enquanto contavam as
suas mais recentes produgdes. Hoje, as ruas da Boca do Lixo utilizam-se de
outros recursos, bastante tipicos por sinal, para atrair ndo mais cineastas, e
sim um outro tipo de espectador. As frases de publicidade dos filmes da Boca,
nos indicam quais sdo seus atuais frequentadores. A intengdo é mexer com o
imaginario, instigando o libido. Os slogans referentes aos filmes sugerem que
o filme é tédo ousado que é impossivel a exposicdo das fotos, como estes

relacionados®:

* Addo ndo se contentou de comer apenas a maga.

* Mudou o0 amor ou mudamos nés.

* No principio a pratica do amor exigia s6 um homem e uma mulher.

* Tudo que vocé sempre quis fazer no amor e ndo realizou.

* O que quer a mulher? A igualdade ou a troca de posig¢des.

* A volta do bom gosto, do charme e da categoria & comédia brasileira.

Mas, nem sé de pornografia viveu a Boca e seus eventuais
freqUentadores. O apelido de nossa Hollywood deu-se por que 14 filmava-se,
falava-se e respirava-se cinema. Por tras deste cenario condenado marginal
demarcava-se a fronteira entre a producéo e a distribuicdo cinematografica

nacional:

E a mesma paisagem que circunda qualquer terminal
rodoviario ou ferroviario das grandes cidades
brasileiras(...)tudo sugere decadéncia, marginalidade e um

8Gimdes, Inima Ferreira. O imagindrio da Boca. Sdo Paulo: Secretaria Municipal de Cultura,
Departamento de Informagdo e Documentago Artisticas, Centro de Documentagdo e Informagdo sobre a
Arte Brasileira Contemporinea, 1981. (cadernos 6).
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certo mistério(...).Entdo subitamente, cruza-se com uma
carroga de madeira onde se equilibram dezenas de latas de
fimes. E os homens que a empurram poderiam ser
confundidos com mendigos. Mas sdo os que levam os
fimes para a Estagdo Rodoviaria (e Ferroviaria),
constituindo um dos elos da distribui¢do cinematografica do
pais: sdo os estivadores do cinema.*

Na sua fase atual, a famosa Boca do Lixo caiu em total ostracismo. Os
tais estivadores do cinema desapareceram, assim como, qualquer vestigio de
cinema. Até mesmo a Estagdo Rodoviaria mudou-se para zona norte e a
antiga Estacdo Ferroviaria Julio Prestes, hoje restaurada, funciona como um
centro cultural. As prostitutas e marginais ainda freqientam o bairro. O
botequim Soberano, agora sob nova dire¢éo, ndo mais emprega gargonetes.
Enfim, trés décadas se passaram e tudo mudou naquele cenario decadente

de efervescéncia cultural.

A VELHA BRIGA ENTRE O LIXO E A FOME

O lixo ainda sinaliza. Saimos do cenario da Boca do Lixo e deparamo-
nos com a estética marginal, a estética do lixo. O cinema marginal recebeu
dos criticos a denominagéo da Estética do Lixo, enquanto os cinemanovistas,
preconizado por Glauber Rocha, pertenciam a Estética da Fome. Como vimos
no inicio do capitulo, os cineastas marginais visavam a experimentagdo que
de certa forma assumia e espelhava a nossa grossura. A preocupagao com a
técnica ndo era primordial e ainda abusavam de personagens caricatos porém
essencialmente brasileiros. Podiamos sentir tal brasilidade na fala e nos

costumes tropicais que marcavam as cenas. Enquanto os cineastas do

8 Galvdo, Maria Rita E. Cronica do Cinema Paulistano. S3o Paulo, Atica, 1975. P. 13
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Cinema Novo preocupavam-se com o engajamento politico e denunciavam a

nossa miséria social.

A guerra de nervos entre as duas correntes cinematograficas
freqentou a midia por um longo tempo. As experiéncias vanguardisticas
eram sumariamente execradas pelos teéricos de esquerda, os engajados do
Cinema Novo, que nelas viam evasao, alienagdo, indiferenga pela nossa
realidade de miséria e subdesenvolvimento, que ndo podia jamais ser
obscurecida a pretexto de se investigarem e ampliarem as possibilidades e os
instrumentais da linguagem. As produgdes artisticas que se propunham
primordialmente ao engajamento politico eram a priori desprezadas pelos
mais comprometidos com uma concep¢do da arte como invengdo e

descoberta, como os cineastas marginais.

O antigo tom participante, engajado, quase herdico do Cinema Novo,
nascido da descoberta da fome e da miséria social, passa a ser substituido

por um tom de deboche, misturado a um certo humor corrosivo e caustico.

O TRASH DE LA E O LIXO DAQUI

Utilizando-se muito do humor, ao contrario dos cineastas do Cinema
Novo que foram influenciados pelos sérios neo-realistas italianos —~ os
cineastas marginais, € como nao podia deixar de ser, o seu representante O
Bandido da Luz Vermelha se filiava explicitamente aos filmes B ou trash
americanos e a Nouvelle Vague francesa. A tradugéo do termo frash significa
lixo. Eram filmes que Hollywood produziu com baixos or¢amentos nos anos 40
e 50, e que também influenciaram nos anos 60 cineastas da Nouvelle Vague
como Frangois Truffaut, Louis Malle e Jean-Luc Godard, entre outros, e
continua fazendo escola até hoje, quando se trata, é claro, de filmes

considerados independentes.
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O Bandido da Luz Vermelha recorreu também a estética dos trash
americanos. Ndo sé se relacionava diretamente a realidade social, mas ao
préprio cinema, substituindo a figura do revolucionario pela do marginal. Fora
um filme feito com poucos recursos financeiros e que substituiu onerosos
efeitos especiais pela criatividade. Em uma de suas cenas o Luz Vermelha
festeja carregando fogos de artificio, ja em outra, discos voadores pendurados

com fios de nylon, simulam um ataque aéreo.

Os filmes trash, pela sua inventividade, possuem uma legido
consideravel de admiradores. Geralmente, sdo fiimes direcionados as
pessoas que preferem um cinema mais alternativo, diferente dos padrbes
estabelecidos pelas produgdes hollywoodianas. Os trash possuem varios
pontos em comum. Todos eles, assim como O Bandido, em sua grande
maioria, sdo rodados com um or¢gamento minguado, pouquissimos recursos
visuais e roteiros muito inventivos. O grande mestre dos filmes frash é o norte
americano Roger Corman, que possui uma casta de admiradores. Corman
influenciou diversos cineastas e diretores conceituados como James
Cameron, John Carpenter, Martin Scorsese, John Landis, John Lafia, além
dos nacionais, Ivan Cardoso, José Mojica e Rogério Sganzerla. Cormam®
chegou ao cumulo de filmar A Pequena Loja de Horrores, em apenas doze
horas. Em um tempo recorde, conseguiu filmar um dos classicos do cinema

trash.

NZo s6 em meio aos aficionados, mas o grande publico em geral tem
cultuado esse género de filmes. Ele tem seus primérdios nos filmes de terror,

esbarrando um pouco depois na ficgdo cientifica. Ja& agora, através da fuséo

85Algumas informagdes adicionais podem ser conseguidas na pagina sobre o trash na internet - http:
//africanet.com.br/stylus/trash. html
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terror e humor, surge o ferrir, ou seja o terror que faz rir. E sabido, que no
filme O Bandido da Luz Vermelha constam algumas influéncias ( dividas) a
José Mojica Marins, um diretor de filmes de horror descaradamente trash
muito cultuado no apice do tropicalismo, quando a “estética do mau gosto”
virou o unico espelho digno de nossa memdéria. Cerceados pela ditadura, e
pela incapacidade de gerar recursos para filmar, assumiamos o tom do

subdesenvolvimento.
SEGUINDO AS PISTAS DAS CITAGOES

O Bandido revelava que a possibilidade do cinema brasileiro
subdesenvolvido atingir a modernidade (que ja imperava em Godard e na
fragmentagdo do cinema Europeu dos anos 60) passava necessariamente
pela afirmagdo do lixo das midias despejado pelo capitalismo desenvolvido
pela periferia. O filme inaugurou entre nés o que poderiamos chamar de uma
narrativa de segunda mé&o, na qual é intenso o didlogo com a imagem que ja

foi imagem.

Trilha esta que nos anos 80, nas formas contemporaneas da pds-
modernidade, seria repetida a exaustdo. Vide os remakes, refilmagens de
filmes, refazimentos que fizeram sucesso. Ja que a primeira formula deu certo
é mais aconselhavel repetir. Nesta cultura de segunda méo aproveita-se ao
maximo as citagbes, o pastiche, a reciclagem da imagens, das identidades e

consequentemente, das idéias.

Dentro do mosaico e sobreposi¢des de idéias em que o filme instaura-
se, vemos 0s locutores com suas vozes agonizantes lembrando os cine-
jornais do Primo Carbonari ou um certo Radiofonismo a la Orson Welles, as
pecas dirigidas por José Celso Martinez: O Rei da Vela e Roda Viva, com todo

o teor de liberdade, engajamento politico e palavrées, um pouco da linguagem
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de Nelson Rodrigues com suas personagens fetichistas, adulteras e amorais,
uma inspiragéo godardiana com o seu figurino com roupas listradas, além dos
planos com seus enguadramentos obliquos da Nouvelle Vague, a
personagem do bandido cantando no meio de uma cena, 0 que nos levaria a
pensar em uma possivel homenagem a chanchada, e sem falar no anao que
aparece berrando “o terceiro mundo vai explodir e quem tiver de sapato néo

sobra” lembrando o terror de José Mojica Marins.

O filme de Sganzerla recorre muitas vezes & parddia. E perceber um
texto como parddico é reconhecer em filigrama um outro texto, identificar

procedimentos, revelar o afastamento entre os textos.

A parddia ndo é, portanto, s6 um fato de escritura, mas é
também um fato de leitura. A analise interna de um texto e
sua descricio retérica ndo sdo suficientes para revelar seu
carater parédico. As condicbes de recepg¢do das obras
determinam, em cada grupo social, a sensibilidade do
publico. A eficacia parodica engaja a situagdo do texto
COMo uma conivéncia entre sujeitos que participam de uma
mesma cultura.®®

A parddia possui um certo alcance politico, isto €, um poder de
subversao. Pessoas pertencentes a uma mesma cultura conseguem entender,
ou seja, codificar um mesmo referencial parddico. Na fala “quando a gente
n&o pode fazer nada, a gente avacaiha e se esculhamba” o anti-heréi vivido
por Paulo Villaga no papel do bandido, ndo s6 enunciava seu desencanto
como lembrava a situagéo colonial do cinema brasileiro da época. Possuia
uma certa visdo terrorista, semeava a balburdia. A certa altura, revelando

tanto seu préprio perfil quanto o projeto estético da parodia.
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O filme provocou um verdadeiro maremoto na cultura das imagens
brasileiras ao reabilitar o humor e uma tradicdo como a chanchada, a época
renegada pela produgdo cinematografica mais intelectual. Vale lembrarmos
que a origem da palavra chanchada vem de chancho que no espanhol
significa porcaria. Embora, para o desgosto de muitos, o grande publico
aclamou o género. Afinal, como diz Sérgio Augusto (1989:14), em nenhum
outro momento de sua trajetéria o cinema brasileiro se relacionou téo intensa
e carinhosamente com o grande publico como nos tempos em que Oscarito e
Grande Otelo formavam uma dupla do barulho e os estudios da Atlantida,
apesar de sua notdrias precariedades eram mitificados como uma verséo
tropical da Metro. A fineza de sua percepcéo foi detectar na parddia (sendo
que as chanchadas brasileiras, ao parodiar Hollywood, faziam a cépia da
copia) a prépria estrutura irbnica da cultura subdesenvolvida e fazer dela sua

bandeira de vanguarda.

Nas chanchadas, era notavel a presenga do radio, em O Bandido da
Luz Vermelha, notamos a sua presenga como um dos ingredientes principais
do filme, da linguagem 4&agil, fluente e criativa de certos programas
radiofonicos de noticias policiais. A locugéo radiofénica passou a identificar-
se com a voz do diretor. Em O Bandido, o fio condutor residia na narragéo
radiofonica das proezas do delinquente, na impostacéo irdnica caracteristica
dos locutores e apropriada ao tom do filme. A homenagem a chanchada é

facilmente identificada na prépria fala do diretor Rogeério Sganzerla:

Poderia falar muito sobre a chanchada, que considero uma
das nossas mais ricas tradicbes culturais, como também
sobre o estilo radiofénico deste filme; o radio brasileiro &
outra tradicdo que ndo pode ser desconhecida,
principaimente quando se tenta mergulhar nas origens e em

%S4, Olga de. Clarice Linspector: A travessia do oposto. S50 Paulo: ANNABLUME, 1993. p. 23-25.
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implicagbes do subdesenvolvimento. (Rogério Sganzeria,
apud BORGES, L.C. (1983:47)

Nao sb os locutores, no filme, imprimem caracteristicas da chanchada.
Dentro da narrativa filmica, o desenrolar da agdo é as vezes suspensa,
intermediada por numeros musicais, mostrando assim um outro recurso

utilizado pelos filmes-revista ou chanchadas.

Outro recurso utilizado trata-se da ironia. E uma figura retérica que se
comete quando se quer entender 0 contrério do que se diz. A ironia é téo
comum na vida diaria como em todas as artes, e se constitui como ingrediente
basico do fingimento e do humorismo. Ela vem a ser o ingénuo com inten¢ao.
Segundo Heine, a ironia objetivadora é essencial a todos os humoristas. O
significado da palavra ironia, do grego, “perguntar fingindo ignorancia”, dizer o

contrario do que se quer dizer.

O filme é repleto de elementos irbnicos. Alguns artificios utilizados
realmente dizem o contrario do que deveriam dizer. Muitos deles beiram o
sarcasmo. O sarcasmo é o mesmo que ironia quando passa um tom amargo
ou mordaz, cruel ou insultante. Um deles que se tornou bastante marcante é
quando o bandido faz um retrospecto das suas amantes e mostra uma delas
com uma aparéncia de prostituta ao invés de intelectual e diz que ela adora
bailes de formatura e falar de Cinema Novo. Uma total provocagdo ao
cineasta Glauber Rocha e também ao pensamento intelectual da época. Outro
exemplo de ironia, que por sinal, perpassa todo o filme é a fala dos locutores.
Os dois locutores constréem um tipo de fundamentagdo, um fala e o outro

completa ironizando.

No Bandido, o proprio fio da narrativa € caricatural. S0 os histéricos

locutores de radio, noticiando em voz off com um excesso de sarcasmo, a
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violéncia e a selvageria grotesca do Terceiro Mundo. Em uma das cenas do
filme, comentando o assalto sofrido por um motorista de taxi, o locutor diz: “O
motorista podera sobreviver, mas” E apés alguns instantes, a locutora da
continuidade a frase: “caolho!”. A pretensa seriedade jornalistica das midias &
invertida numa ficg@o desvairada. Nada é levado a sério. Mais uma vez, se

recorre ao deboche.

As epifanias também s&o visitadas pelo enredo do filme. Por epifania
entendemos uma reverenciagdo 4 uma aparigdo ou manifestagdo divina. A
personagem do Bandido cultua em seu apartamento imagens de alguns
santos. Vemos a imagem de Sdo Jorge montado no dragéo, talvez possamos
entender dai o motivo que em uma das cenas Janete Jane o chama de
Jorginho. E outra imagem é de Nossa Senhora Aparecida, a santa padroeira
do Brasil, colada na porta de seu armario. Jorge ou o bandido, vérias vezes
fala ou escreve nos muros o nome de Deus e mais no final do filme diz: “Deus,
que Deus?’ “Deus ndo existe”. Ele mais uma vez transgride o principio de

varias religides que implica em uma crenca, na fé.

A TRANSGRESSAO QUE DEU HISTORIA

Existem inumeras formulas para se compor uma narrativa, seja ela um
romance, um conto ou mesmo um filme. O escritor russo V. |. Propp subdividiu
em 32 atos a estrutura morfoldégica dos contos maravilhosos. Atualimente,
vemos nas hovelas de televisdo, nas pegas teatrais e também no cinema, uma
imensa variagao sobre 0 mesmo tema. Uma estéria para trazer algum tipo de
interesse deve partir de alguns pressupostos. Dentro dos 32 degraus
mencionados por Propp vemos 0 quanto nosso objeto de analise pode estar
inserido em alguns deles, assim como pode abdicar de qualquer tipo de

linearidade que possa trazer coeréncia. De acordo com Propp é a

166



contravengdo, a transgressdo que da estéria. Relacionamos abaixo esses
elementos transgressores e tentaremos fazer uma analogia com o filme O
Bandido da Luz Vermelha. Vamos a eles:

1-Um dos membros da familia sai de casa (defini¢do: afastamento);
2-Impde-se ao heréi uma proibi¢do (defini¢do: proibicio);

3-A proibigao é transgredida (definigdo: transgressao);

4-0 antagonista procura obter uma informacgéo (definigdo: interrogatério);

5-0O antagonista recebe informagdes sobre a sua vitima;

6-O antagonista tenta ludibriar sua vitima para apoderar-se dela ou de seus
bens;

7-A vitima se deixa enganar, ajudando assim, involuntariamente, seu inimigo;
8-O antagonista causa dano ou prejuizo a um dos membros da familia
(defini¢do: dano);

9-Falta alguma coisa a um membro da familia, ele deseja obter algo;

10-E divulgada a noticia do dano ou da caréncia, faz-se um pedido ao heroi
ou lhe é dada uma ordem, mandam-no embora ou deixam-no ir (defini¢éo:
mediagdo, momento de conexao);

11-O heréi buscador aceita ou decide, reagir (defini¢do: inicio da reag¢3do),
12-O heréi deixa a casa;

13-0 herdi é submetido a uma prova, a um questionario, a um ataque etc, que
0 prepara para receber um meio ou um auxiliar magico;

14-O herdi reage diante das agles do futuro doador (definigdo: reagdo do
heréi);

15-O meio magico passa as maos do heréi (definicdo: fornecimento —
recep¢do do meio magico);

16-O heréi é transportado, levado ou conduzido ao lugar onde se encontra o
objeto que procura (definicdo: deslocamento no espago entre dois reinos,
viagem com um guia);

17-O herdi e seu antagonista se defrontam em combate direto (defini¢éo:
combate);

18-0O her6i € marcado (definigdo: marca, estigma);

19-0 antagonista é vencido (definicao: vitoria);

167



20-O dano inicial ou a caréncia sdo reparados;

21-Regresso do herdi;

22-0 herbi sofre perseguicao (definicdo: persegui¢éo);

23-0 her6i é salvo da perseguigdo (definicdo: salvamento, resgate),

24-0 heréi chega incognito a sua casa ou a outro pais (definigdo: chegada
incognito);

25-Um falso her6i apresenta pretensdes infundadas (definicdo: pretensdes
infundadas);

26-E proposta ao heréi uma tarefa dificil (definigio: proposta dificil);

27- A tarefa é realizada (definigéo: realiza¢&o);

28- O herdi é reconhecido (definigdo: reconhecimento);

29-O falso heréi ou antagonista ou malfeitor & desmascarado (definigdo:
desmascaramento);

30-0O herdi recebe nova aparéncia (definicdo: transfigura¢ao);

31-0 inimigo é castigado (definicdo: castigo, punigéo);

32-0O herdéi se casa e sobe ao trono (definigdo: casamento).

Inicialmente, o nosso her6i em questéo trata-se de um anti-heréi. Um
marginal fracassado em busca de fama e notoriedade. Ele sai do seu barraco
na favela do Tatuapé, como ele mesmo diz, com uma tachinha encravada no
pé. O seu objetivo é o roubo, tirar dos ricos e guardar para ele. Ndo deveria
roubar. Porém, n&o consegue conter os seus impulsos. E perseguido durante
todo o filme pelo delegado Cabegdo e seu auxiliar Tarza. Além do bandido
disfarcado de politico J.B. da Silva. Entre estes varios antagonistas, o
delegado Cabecgéo é visto com descrenga e o politico/bandido J.B. da Silva,
mais estrategista, arma alguns artificios para capturar o bandido em busca de
notoriedade. Ele seduz a amante do bandido, a Janete Jane, e esta por fim ira
trai-lo, entregando-o & policia. O bandido, nosso anti-herdi é um ser que vaga
pelas ruas de Sao Paulo em busca de dinheiro e algo que o ajude a recuperar
a sua identidade. Trata-se de um solitario, um carente, sem familia e sem lar.
No fundo, & um esperto. Consegue ludibriar a todos. Por mais que os

antagonistas farejem as suas pistas ele sempre se ausenta do local do crime.
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Fora a perseguigcéo da policia, ndo existe nenhum tipo de luta ou embate. Ele
vai acertar as contas com o politico J.B. e acaba assasinando-o. Elimina as
suas vitmas sem misericordia. Ostenta um clima de mistério portando uma
lanterna vermelha. A policia recebe um chamado localizando o seu paradeiro.
Quando a policia chega, ele ja ndo esta mais 14. Durante todo o filme ele
ensaia para morrer. Como em uma brincadeira de policia e bandido, ele
retorna para a favela, seu local de origem, e se finge baleado. Aproveita uns
restos de fios elétricos e decide pelo seu fim. Os policiais ao verem aquele
corpo caido, aquela presa facil, desacreditam que “aquilo” possa ser o famoso
Bandido da Luz Vermelha. A inexperiéncia da policia € tamanha, que o
préprio delegado que persegue o bandido por todo o tempo, justamente no
final, comete um deslize e também consegue eletrocutar-se ao lado do

bandido mitificado.

Com esta pequena sinopse, percebemos o quanto o filme as vezes se
aproxima da estrutura descrita por Propp e também o quanto dela se ausenta.
No estilo fragmentario do filme, o heréi trata-se de um anti-heréi. O bandido
confunde-se com outros bandidos, malfeitores tidos como benfeitores.
Homens da lei sem nenhuma lei. O bandido seguiu o destino tragado por si
mesmo. Ao invés de glérias ou louros recebeu como prémio a sua propria
morte. Despejou ao longo do filme, uma espécie de linguagem cifrada que

nem mesmo ele conseguiu decifrar.

O IDIOLETO MARGINAL

Em uma jungéo de varios signos, apés 1964 nosso cinema voitou-se a
composi¢cdo do herdi intelectual: inquieto, desorientado, preocupado em
resolver suas proprias duvidas existenciais e frustragbes politicas e
abandonado de quaisquer perspectivas imediatas, tipico daquele periodo de

diaspora e complexidade. No percurso do filme, vemos o delinear de
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personagens simples e complexos, alienados e cinicos, megalomaniacos e
infantis, covardes e parandicos. Marginais por exceléncia, as personagens

compdem as suas falas com um tipo de idioleto.

Segundo Jackobson (1999: 22) o idioleto caracteriza o falar de um
Unico individuo num dado momento e exclui tudo o que, nos habitos
linguisticos desse individuo, se refere & compreenséo do discurso dos outros.
O idioleto segrega de propdsito, anula, exclui aquele que nédo dispéem dos
signos daquela cultura. O Bandido faz referéncia a alguns tipos caricatos: o
marginal, a prostituta, o policial e o politico. O marginal € aquele em que
qualquer gesto mais brusco da sua vitima, “ele passa fogo’, quando vai
assaltar, pede “o tutu” ou mesmo “vai passando a grana’. A prostituta do filme
em um gesto carinhoso chama o cliente “de bonitdo” ou de “neném”. Ja o
policial fuma “cigarro mata-rato” e sai dizendo que vai “meter o bandido no
xadrez" , e que eles ndo “passam de uma cambada de vagabundos’. A
personagem do politico & do tipo populista. Diz: “0 meu programa de governo
sou eu mesmo” e “eu vou construir o lar do milionario arruinado”. Como

podemos perceber cada qual com as suas peculiaridades.
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UM BANDIDO BEIRANDO O KITSCH

Toda a arte é ao mesmo tempo aparéncia e simbolo.

Os que penetram abaixo dessa aparéncia o fazem por sua conta e
risco.

Os que decifram os simbolos também o fazem por sua conta e
risco. A arte reflete o espectador e néo a vida.

A diversidade de opinides acerca de uma obra de arte evidencia
que essa obra é nova, complexa e vital.

Quando a critica discorda, o artista esta de acordo consigo
mesmo.

Oscar Wilde®

Em relagdo as peculiaridades, saimos da fala e analisaremos a arte.
Concordamos com Oscar Wilde quando ele diz que os detentores do poder
artistico abusam dessa consciéncia de tornar a arte o seu préprio risco. Eles
usam e se lambuzam de artificios, até atingir o climax e parir a arte ideal.
Espécie de arte que, pretensamente, muitas vezes, julga-se contribuir para um
crescimento estético. De fato, a grande magia esta na reelaboragdo, na
reconquista. Aquele velho chavdo: nada se cria, tudo se copia. Seremos
menos drasticos: tudo se transforma, tudo muda de lugar, tudo tem um novo

sentido, tudo muda de sentido, tudo perde o sentido.

¥ Wilde, Oscar. Aforismos. Newton Compton editori, It4lia, 1992.
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A era pos-moderna se finge descompromissada, embora imponha
valores. Nesse meio de consumo, salientam-se os imperialistas com suas
tintas de cores fortes ditando moda. Se a moda € cor, € melhor que tenhamos
varias. Caso seja melhor que nos mantenhamos discretos, usemos o preto.
Esquegcamos as ideologias. Sejamos monocromaticos num mundo de culturas
hibridas. Nada importa. O contexto ndo foi compreendido. Tudo bem, faz parte
dessa cultura de multisignificados. Em um futuro ndo muito distante virdo
outros, que provavelmente, mais uma vez, se fardo entender. E, caso ndo o
sejam, o que importa é a fruicdo, ou aquilo que se conseguiu extrair da obra
de arte. A sociedade moderna novamente merece o perddo. Uma obra de arte
tem la os seus aspectos muito particulares, as suas complexidades. Cada
qual, com as suas idéias, com 0s seus signos, com seus textos, seus

idioletos, impondo de uma maneira ou de outra, os seus codigos.

As desculpas dispensadas ao ndo-entendimento continuam vigentes. O
que faz valer é o sentimento, ou mesmo, o seu valor representativo dentro de
uma politica de mercado. E se a critica for desfavoravel, sé6 nos restam duas
possibilidades: ou, ela ndo entendeu nada, ou quem sabe, entendeu tudo.
Sera dessa forma que analisaremos o kitsch em relagéo ao filme. Com uma
visdo micro dentro de um macrocosmo de linguagens. Situaremos primeiro o

conceito artistico do kitsch.

O termo kitsch tem sido muito divulgado em algumas midias como
sinbnimo de brega, alcunha dada inicialmente aos cantores de musica
sertaneja, algo de forte apelo popular, ou quem sabe, algo designado como
de extremo mau gosto. Esta conotagdo, muitas vezes carregada de
preconceitos, esconde certa origem deste ndo-estilo e onde ele se manifesta,
ou ndo. A palavra esta tdo em voga, que percorrendo alguns locais de busca,

ao vagarmos pela tela do computador, ela foi encontrada aos milhares. Eis
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aqui, uma definicdo que se aproxima de uma idéia, mais ou menos formada,

que se apodera do senso comum:

Palavra de origem alema (lixo), termo aplicado a arte
considerada wvulgar, de mau gosto ou pretensiosa,
concebida para ter um apelo sentimental e popular. Tem
sido aplicado com freqiéncia para designar produtos
comerciais produzidlos em massa, como lembrangas
baratas feitas para turistas. Também pode ser usado em
relagdo a arte séria, como, por exemplo, os painéis
impressos de Andy Warhol que tém as latas de sopa

Campbell como motivo.*

Em seu livro denominado O kitsch o americano Abraham Moles® nos
explica como o termo saiu das massas para chegar a academia e depois virar

objeto de estudo:

O termo Kitsch € pouco conhecido em francés e sé foi
utilizado ocasionalmente na literatura cientifica, em
particular por E. Morin (Esprit du Temps). Trata-se de um
conceito universal, familiar, importante, que corresponde,
em primeiro lugar, @ uma época da génese estética, a um
estilo marcado pela auséncia de estilo, a uma fungdo de
conforto acrescentada as fungdes tradicionais, ao superfluo

do progresso.

Dentro do filme O Bandido da Luz Vermelha podemos destacar varios

signos da estética kitsch que o diretor se utiliza, quem sabe com o simples

%8 Hitp://cf3.uol.com.br:8000/enciclop/texto
% Moles, Abraham. O Kitsch. Ed. Perspectiva, SP, 1971.
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propésito de causar risos, ou até mesmo como uma critica social. Destaca-se
no filme um Brasil burgués, um submundo que flerta com o primeiro mundo.
As personagens do filme vivem numa constante irrealidade, e acabam, por
sua vez, esbanjando superficialidade. As superficialidades sdo muitas;
representagOes forgadas, os artigos de uso pessoal das personagens, até
mesmo na verborragia dos dialogos. Falamos de um bandido vaidoso, que
assalta as mansoOes dos ricos e aproveita para elogiar as mobilias das casas,
que por sinal sédo de extremo mau gosto. O bandido coleciona calcinhas, e
nao esquecamos que o fetiche faz parte do kitsch. Ele é a cultura do
supérfluo, o total apreco a inutilidade. Vai do pingtim de ceramica que fica em
cima da geladeira, fotos de artistas coladas nas paredes, escultura de Séo
Jorge, o fortificante Biotdnico Fontoura ingerido, até a prépria colegdo de
calcinhas. Podemos dizer que tudo, ou seja, qualquer mercadoria que é
desvirtuada de sua fung&o primeira e original é kitsch, ja que seu uso deixa
de servir para o que foi destinado e passa a ser um adereg¢o, uma marca de

estilo.

O kitsch é uma verdadeira praga, um virus. Ele estd contido em toda
forma de arte. Na musica, nas artes gréaficas, na pintura, na literatura, na
arquitetura, na escultura, nos objetos e também no cinema. E justamente
dentro deste especifico veiculo de comunicagdo de massa, que estamos
analisando mais profundamente. O que mais existe de kitsch dentro do filme
O Bandido da Luz Vermelha? Percorrendo nossas retinas pelos seus
indmeros fotogramas vamos desvendar universos de carater duvidoso,
lotados de significagbes. A prépria angulagdo dos planos do filme ja causa um
estranhamento, fugindo ao cinema tradicional. Os cortes sdo abruptos, parte-
se de um angulo aberto para um excessivamente fechado, de uma camera
alta para uma baixa. Isso sem deixar de mencionar o som do filme, que
percorre o classico, o baido, as guaranias, o bolero etc. O Bandido deixa

transparecer uma verdadeira fusao tropicalista transposta em sons e imagens.
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Devemos ressaltar que ambos bastante incomodos aos espectadores

acostumados a um cinema mais convencional.

O filme em questdo esboga em algumas cenas aspectos condensados
de kitsch. Longe de ser uma lata de Leite Mog¢a, ou mesmo, uma latinha de
Sopa Campbell. Embora como ja disse Bross: “Ha uma gota de kitsch em toda
arte’. Ele retoma como uma marca da civilizagdo burguesa em ascensdo do
século XIV, com um certo hibridismo carregado de antropofagia. O Bandido
quer possuir tudo e todas. Ele parte da Favela do Tatuapé em busca de
dinheiro, fama, poder e mulheres. Assume inimeras identidades, relaciona-se
com os mais diversos tipos, até que um dia, depara-se com uma foto sua
estampada numa pagina de jornal; juntando todas, esta é a melhor imagem

que ele tem de si préprio.

O nosso bandido brinca com muitas faces. Entre as suas vdrias
identidades, surgem alguns adjetivos destacados pelos locutores que vale a
pena mencionar: “monstro mascarado”’, “zorro dos pobres’, “misterioso
tarado”, “um personagem sanguinario’, “abusivo’, “barbaro e arbitrario”,
“criminoso maconheiro”, “um tipico selvagem do século XVI jogado em plena
selva de concreto”, “ um brasileiro & toa na maré da dltima etapa do

capitalismo”.

Até o proprio figurino contribui a busca da identidade, calcula-se no
minimo umas 20 trocas de roupa, talvez mais, do ator que interpreta o
bandido. Ele raramente repete o mesmo figurino, e se o fizer, sera em
sequéncias distantes uma das outras, sem que se note entre elas um vinculo
narrativo. Em contrapartida, o figurino sera freqientemente alterado dentro de
uma cena, como durante um assalto em que esta de terno e aparece de
repente com um chapéu de pluma roubado da vitima. Ou entdo, quando esta

de roupéo branco, provavelmente no seu quarto, escreve uma carta andénima:
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esta com a méo nua e, na mesma sequéncia, em continuidade, escreve uma

segunda carta, e dessa vez a méo aparece calgada com uma luva sem dedos.

O trabalho com o figurino nos sugere uma constante instabilidade,
mutabilidade. Sendo interessante analisar que todos esses figurinos se
enquadram num gosto que poderiamos qualificar como duvidoso, cafajeste ou
em termos mais atuais, de brega mesmo: calga estampada; camisa metade
preta, e metade branca; cinturdo de trés cores; chapéu de vaqueiro preto com
debrum branco na aba larga. Mas apesar dessa unidade de gosto, o figurino é
antes usado para expressar uma indefinicdo. E importante salientar a

importancia do figurino ressaltada no texto de Jean-Claude Bernardet:

A instabilidade superficial € a manifestacdo de uma
instabilidade interior, e é o culto da aparéncia. Em oposi¢ao
a instabilidade interna, transforma-se a aparéncia num
espetaculo em que se exacerba o narcisismo. Em oposi¢céo
ao 0co interno, a exterioridade torna-se
exuberancia(1991:161).

Ja que o dentro esta perdido, o bandido busca fora. De fato, O Bandido é
um alento a nossa fragil estrutura social. E bastam os equivocos de um
alucinado para a tragédia se desmoronar na instabilidade total. Deveriamos
mobilizar a policia, as midias, os politicos, e quem sabe conseguiriamos
manter a inatingivel paz. A seguinte frase, de apari¢do constante no filme: “O
terceiro mundo vai explodir, quem tiver de sapato ndo sobra”, apresenta uma
visdo apocaliptica do Terceiro Mundo, e ao mesmo tempo pode ser
considerada como uma metafora bastante abrangente. Seremos todos
passageiros de uma nave chamada terra, que a qualquer momento pode ser
ameagada por um meteorito, um politico, uma escolha, uma moda, ou mesmo

um gosto?
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A TRILHA SONORA

A trilha sonora, também kitsch por exceléncia, abusa dos boleros e
musaks (musica de elevador). O som do filme faz uma parédia do som no
cinema brasileiro. As musicas selecionadas muito se parecem com as tocadas
nos bailes, ou melhor, nas chamadas domingueiras das cidades do interior,
nas quais a Quinta Sinfonia de Beethoven pode ser interrompida a qualquer
momento pela Asa Branca de Luiz Gonzaga ou pelo Adeus Serrana de Pedro
Raimundo, misturados aos tangos, guaranias e algumas musicas de Roberto
Carlos na sua fase Jovem Guarda. Uma verdadeira panacéia musical, tocadas
nas caixas de som dos botequins sujos de beira de estrada. A motivagéo
central eram “as coisas nossas: 0 samba, a prontidéo e outras bossas”, como

disse seu diretor.

O cineasta e critico Jairo Ferreira®™ nos da sua visdo paradigmatica do

filme:

O musical. O Luz é também um musical espetacularmente
frustrado. E um pouco de outro filme que Rogério pretende
fazer. Uma seleg@o muito a gosto do Telefone Pedindo Bis,
programa radiofénico bem conhecido. Toda a nossa
tradicdo contida em uma mal-comportada colagem de
samba, tango, bolero, guarania e baido. O tema maior é
Vereda Tropical, ornamentando uma vitrola magica de
emogdes, narrada em galopante ritmo de seriado, na voz
radiofdnica do disk jockey Hélio de Aguiar.

* Idem, pag. 67.
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Toda a confusdo musical traduz um estado de espirito. No filme, os
diversos géneros de musica, além de demarcar a personalidade do bandido,
caracteriza a nossa heterogeneidade cultural. Moles nos fala de uma certa
musica kitsch - que em alemao pode ser definida como Unterhaltungsmusik -
musica de entretenimento - significando, ao mesmo tempo, um suporte e um
alimento do cotidiano e, de outro lado, o didlogo, o encontro permanente entre
o ambiente sonoro e o individuo no plano estético. Ou seja, a musica vai de
encontro ao individuo. Ela interage com ele. N&o importa a sua procedéncia,
de que modo ¢ feita, como é o seu ritmo, se é afinada, ou ndo. Dentro dessa
sinestesia tonal ou a-tonal, o mais importante sdo as sensagdes que ela

evoca e procura significar.

O KITSCH NO NUCLEO DA CULTURA

O universo kitsch tenta integrar-se de alguma forma ao nucleo da
cultura. Assim sendo, podemos calcular o seu grau de abrangéncia. Para
Morin a cultura de massa é uma realidade que ndo pode ser tratada a fundo

sendo com um método, o da totalidade.

Devemos frisar o que chamamos de cultura de massa, um conjunto de
cultura, civilizag&o e histéria. E dentro deste contexto que o filme vem sendo
estudado, ja que ele fez parte de uma cultura de resisténcia, dentro de um

periodo truncado da histéria brasileira.

A cultura de massa forma um sistema de cultura, constituindo-se como
um conjunto de simbolos, valores, mitos e imagens que dizem respeito quer a
vida pratica quer ao imaginario coletivo. Temos no filme as imagens de Séo
Jorge, um santo bastante popular, aparecendo com uma certa frequéncia. O
santo, no caso, protege o lar do bandido, ele é visto como um forte, um bravo,

o santo guerreiro, de Glauber e também de Sganzerla. Aproveitamos aqui
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para nos aprofundar um pouco na estéria deste icone do catolicismo, e ver
como existem algumas coincidéncias entre o herdi da igreja e 0 nosso

heréi/bandido:

De fato, na Inglaterra, ja no século Xlll se celebrava a festa
de S3do Jorge como dia santo de guarda; portanto, bem
antes do descobrimento do Brasil. Conta-se que Sao Jorge
foi soldado, no tempo da perseguicdo aos cristdos.
Tornando-se cristdo, ele préprio foi perseguido e torturado.
Primeiramente o enterraram e nenhum mal lhe aconteceu.
Em seguida, obrigaram-no a andar com cal¢ados em brasa,
saindo iguaimente ileso. A histéria da luta com o dragéo
também é do século_ XIll. Segundo a lenda, Sdo Jorge, ao
invés de permitir que se alimentasse o dragdo da cidade
com cabritos e com pessoas humanas, feriu € domou o
animal feroz. Hoje, S&o Jorge, a cavalo e lutando, significa
para o povo protecao contra todos os assaltos do inimigo.91

Existem algumas afinidades entre o santo e o bandido. Sdo afinidades
policulturais em que a cultura de massa se faz incluir, para controlar, e ao
mesmo tempo, corromper e desagregar outras culturas. A cultura de massa
nao & autdbnoma no sentido absoluto do termo: pode embeber-se de cultura
nacional, religiosa e humanistica e, também, penetrar na cultura nacional,
religiosa ou humanistica. O bandido cultua a imagem do santo. O santo
catélico é tido como um santo guerreiro, de luta. E assim que o bandido se vé.
Um homem perseguido que foge dos torturadores (policia). Seus sapatos néo
estavam em brasa, porém, possuia tachinhas nos pés. No seu discurso
apocaliptico sempre dizia: “o terceiro mundo vai explodir, quem tiver de

sapato ndo sobra, ndo pode sobrar’. Proclamava assim o exterminio total.

91 Cardeal Arns. Santos ¢ Heréis do Povo. Edi¢3es Paulinas,SP,1986.
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Todos aqueles que tinham um pouco mais do que os outros, até mesmo um

par de sapatos, corriam risco de vida.

SATIRA AO CONSUMO

No filme O Bandido, ha uma grande satira ao consumo. Em uma das
cenas, o bandido, antes de beijar a namorada, passa um spray para melhorar
o halito, e grava um merci (obrigado!) em batom nas costas da amante. Ja em
um dos seus assaltos, faz questdo de roubar uma estola de raposa,
envolvendo-a no pesco¢o durante o roubo. Sem falar na cole¢éo de calcinhas,
essas ja mencionadas, verdadeiros souvenirs (lembrancinhas) deixadas pelas

ex-namoradas. Aqui voltamos a falar no fetiche, um dos atributos do kitsch.

Ao preparar uma vitamina, toma uma colherada do seu Biotdnico
Fontoura, outra vez, uma satira a propaganda. Sdo esses o0s prazeres frugais
do nosso jovem bandido, reflexos de um mundo burgués. A eterna busca da

felicidade ditada por uma estética publicitaria .

Mais uma vez, é preciso citar Edgard Morin para apontar a contradigéo
entre as exigéncias produtivas e as técnicas de estandardizagdo, além do
carater individualizado e inovador do consumo cultural. A indastria cultural
reduz os arquétipos a esteredtipos, mas, ao mesmo tempo ndo consegue
impedir totalmente a invengdo porque até o standard necessita de
originalidade. O kitsch, assume tambem, outra grande caracteristica da
cultura de massa, o sincretismo, tendéncia a homogeneizar a diversidade dos
conteudos sob um determinador comum. O que pode ser tomado como
exemplo a transformagdo da informagdo em ficgdo. No caso do filme, o
personagem saiu das paginas policiais para as telas do cinema, saiu do filme

para entrar na histéria. Ha uma certa contaminagdo entre o real e o
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imaginario. Vimos anteriormente quando citamos o caso do bandido

verdadeiro, 0 Jodo Acacio.

Morin é sistematico ao afirmar que os conteidos essenciais da cultura
de massa sdo os das necessidades privadas, afetivas (felicidade, amor),
imaginarias (aventura, liberdade) ou materiais (bem-estar). Ela contribui para
enfraquecer todas as institui¢des intermediarias - da familia até a classe
social - para constituir um aglomerado de individuos atomizados - a massa.
Observamos o quanto esses valores estdo presentes no ideal de vida do
nosso bandido. Ele parte em busca de um amor verdadeiro, j4 que nem ao
menos 0 amor maternal ele teve, sai em busca de emog¢des com carros,
roupas, cinema e mulheres. Mais ou menos, ele funciona como um icone do

cidad&o insatisfeito, consumidor parcial do lixo da cultura de massa.

O CRIADOR FALA DA CRIATURA

Um verdadeiro devorador da cultura de massa, assim podemos definir
o diretor do filme, Rogério Sganzerla. Estudioso e critico cinematografico do
jornal O Estado de Sao Paulo. Assim como Orson Welles que tinha 22 anos
quando fez o seu classico Cidaddo Kane, o jovem diretor possuia a mesma
idade quando filmou o seu O Bandido da Luz Vermelha. Ele venceu um
concurso do Jornal do Brasil com um curta metragem e como prémio ganhou
uma passagem para Paris, onde freqUentou muito cinema e na volta, baseado
em noticias de jornal misturada a uma catarse cinematografica estava
praticamente com o roteiro do filme mais ou menos rascunhado. Sganzerla,
na época em que o filme foi lancado (1968), divulgou uma espécie de
manifesto caracterizando a que e a quem o seu Bandido estava se referindo.
O filme segue as caracteristicas de uma espécie de mosaico, uma bricolage

filmica:
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Meu filme é um far-west sobre o Terceiro Mundo. Isto é,
fusdo e mixagem de varios géneros pois para mim nao
existe separagdo de género. Entdo fiz um filme-soma; um
far-west mas também musical, documentario, policial,
comédia ou chanchada (ndo sei exatamente) e ficgéo
cientifica. Resumindo, do documentario, a sinceridade
(Rosselini); do policial, a violéncia (Fuller); da comédia o
ritmo anarquico (Sennet, Keaton);, do westen, a
simplificacdo brutal da narrativa (Hawks) assim como o
amor pelos planos gerais e os grandes espagos (Mann)”.

E verdade, seu filme como estamos analisando é a somatéria de todos
estes géneros, além de também pagar tributo a alguns outros, como: a
Nouvelle Vague, ao Cinema Noir, e também ao cinema Expressionista
Alem&o. Em todos os estilos que o filme interage, Sganzerlia ao redefini-lo,

enfatiza uma certa estética que beira o kitsch, como veremos a diante:

A sugestso inicial de fazer um filme de cinema, somando
géneros e estilos aparentemente contraditorios, somou-se a
vontade de filmar uma comédia criminal sobre a condi¢do
colonial, reunindo todo o “kitsch” do subdesenvolvimento.*

O subdesenvolvimento citado pode ser um ou varios: o
subdesenvolvimento narrativo, o subdesenvolvimento da técnica ou quem
sabe o subdesenvolvimento artistico. Ou seria 0 subdesenvolvimento de um
pais engatinhando com pretensdo a ser burgués? Ou quem sabe de um
bandido pé de chinelo que sonha em ser grande? N&o importa quais,

acreditamos que a jungao deles o fez filmar:

% Ferreira, Jairo. Cinema de Invengdo, pag. 61, Ed. Max Limonad, SP/SP, 1986.
% Paper/Pesquisa da Fundago do Cinema Brasileiro/F 0141.
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O que me fez rodar esse monstruoso painel do
subdesenvolvido submundo do crime politicopolicial seria o
mesmo impulso de Welles (em todo sentido o maior
cineasta do ocidente) em “Touch of Evil” (marca da
maldade) em tudo dizer sem dizer nada, observar o
essencial: discutir as relagbes do homem e ele mesmo —
sua mente, o verdadeiro problema (onde comeca e termina
qualquer revolugdo) — o outro (novo) homem, a
humanidade.®

Nesta citagéo, Sganzerla assume em seu filme um certo ar filoséfico.
Os problemas do homem consigo mesmo. A sua busca de identidade, a
reiteragdo. “Quem sou eu?”, é a frase que o bandido ndo cansa de dizer. O
problema é ele, é dele, ou seria dos outros? Talvez, fosse melhor acabar com
tudo, o exterminio total como ele mesmo diz, recomegar um mundo mais justo,

zerar mesmo. Desta vez, Sganzerla enfatiza a vis&o politica do filme:

A visdo politica que o filme possa dar, ndo vem de uma
reflexdo sobre politica, mas dos dados tipicos do
subdesenvolvimento. Dizendo de uma forma mais clara:
ndo existe nenhum politico na histéria, mas a forma de
enquadrar & politica, assim como meus cortes, minhas
panoramicas, dialogos e efeitos musicais.*

Pobreza, marginalidade, roubo, oportunismo, ascensdo social, podem
ser alguns dos dados tipicos do subdesenvolvimento que resultou de alguma
forma em um filme politico. Talvez na época Sganzeria tenha se esquivado,
mas existe sim um politico na estéria. Trata-se do J.B. da Silva uma espécie

de Getulio Vargas que vivia dizendo: “Calma que o petrdleo é nosso”, “a unido

%4 Sganzerla, Rogério. Texto inserido no catdlogo do MIS/RJ, em 17/08/83.
95
Idem
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faz a forga e vocé faz o que minha filha?”’, “ndo me chamem de ministro, eu
sou secretario”. No entanto, concordamos com ele quando diz que a prépria
estética do filme com seus cortes bruscos, longas panoramicas, dialogos
irbnicos e sincretismo musical é tdo ou mais politica do que a propria

personagem do politico bon vivant e bem-humorado.

O HUMOR SEGUNDO FREUD

O Bandido é acima de tudo um filme que provoca o riso deliberado. O
filme, em quase a sua totalidade desperta a platéia abusando da comicidade.
As personagens sdo cdmicas, a ironia, 0 sarcasmo e a parédia traduzem-se
no comico, algumas cenas levam ao riso, como também a trilha musical é
essencialmente risivel. Para analisarmos o aspecto comico do filme

recorremos aos estudos de Freud:

Freud discute o aspecto codmico da sexualidade e da
obscenidade tendo a colocagdo em situagdo embaragosa
como ponto de partida. Uma situagdo embaracgosa fortuita
tem um efeito comico sobre nés porque podemos comparar
a facilidade com que gozamos a cena ao grande dispéndio
que seria necessario para atingir este fim por outro
caminho. Toda situagdo em que a terceira pessoa nos toma
espectador é equivalente a tonar cdmica a pessoa exposta.
A diferenca comica pode resultar da comparagdo entre
outra pessoa e o préprio individuo, ou de uma comparag¢io
que ocorre dentro de outra pessoa, ou ainda de uma
comparagdo dentro do ego. O primeiro caso inclui a
comicidade do movimento e das formas, das operagdes
intelectuais e do carater. O segundo caso inclui as
possibilidades mais numerosas, o comico da situagdo, da
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caricatura, da imitacdo, da degradagdo e do

desmascaramento. %

Sganzerla remeteu-nos a um bandido comico. Um bandido vaidoso,
boémio, trapalhdo, sanguinario e filoséfico. No fundo, a personagem
inventada tém muito de uma geragcdo que se sentia sufocada. O comico vem
de uma cumplicidade. N6s podemos rir do outro ou rir com o outro, mas, no
fundo, nos enxergamos na personagem risivel. H4 uma identificacdo com ela.
Sé rimos daquilo que nos toca profundamente, seja uma identificagdo do
carater das personagens ou um espelhamento em determinadas situagbes

reais ou imaginarias.
O PUBLICO SE OLHOU NO ESPELHO

O publico apreciou o filme, lotando as salas de cinema na época e
fazendo com que viesse o retorno do investimento na terceira semana de
exibicdo. Falamos acima um pouco do processo de identificagéo,
espelhamento, o enxergar-se no outro. Buscamos ajuda em Morin para

entendermos como funciona esse processo no escuro do cinema, na hora da

projecao:

Aquilo que se oculta & o que é precisamente essencial: vos,
nds, eu, a0 mesmo tempo que somos intensamente
envolvidos, possuidos, erotizados, exaltados, assustados,
que amamos, sofremos, gozamos, odiamos, nunca
deixamos de saber que estamos numa cadeira a
contemplar um espetaculo imaginario: vivemos o cinema
num estado de dupla consciéncia. Ora, este estado de
dupla consciéncia, apesar de evidente, ndo é percebido,
nao o analisamos, porque o paradigma de disjun¢cdo nos

% Freud, Segmund. Chaves-resumo das obras completas, p.162.
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impede de conceber a unidade de duas consciéncias
antinébmicas num mesmo ser. O que € necessario
precisamente interrogar € este fendbmeno espantoso em
que a ilusdo da realidade é inseparavel da consciéncia de
que € realmente uma ilusdo, sem que, no entanto, esta

consciéncia destrua o sentimento de realidade.®’

Segundo Morin, vivemos uma espécie de esquizofrenia no cinema. Nossa
alma se subdivide, somos o outro, vivemos o outro, enquanto ndo deixamos
de ser n6s mesmos. Durante a projecdo do filme, desfrutamos de algumas
horas de projegcdo junto & diversidade de personagens e ambientagdes.
Talvez, venha dai o sucesso de bilheteria e publico que o filme alcangou.
Durante o periodo de opressdo as pessoas necessitavam de uma catarse,
uma valvula de escape, uma subdivisdo entre o simbdlico e o real. Algo que
os fizesse identificarem-se e ao mesmo tempo desviasse um pouco das
tensbes reais. Naquele periodo, isso s6 era possivel através da fruicdo no
imaginario. O cinema possibilita uma divisdo na soliddo, como nos explica

Camus:

De certa maneira, 0 absurdo que pretende exprimir o
homem em sua soliddo faz com que ele viva diante de um
espelho. O dilaceramento inicial corre, entdo, o risco de se
tornar confortavel. A ferida que se coga com tanta solicitude
acaba dando prazer. (1997:19)

A personagem do bandido, as vezes, voltava-se para o espelho e
perguntava: “quem sou eu?”. A busca da identidade da personagem ficcional
refletia-se na busca do préprio publico. Estavam diante de uma estéria que
através de uma semiose, uma cadeia de signos, referenciava a sua histoéria.

Aqui o ndo-dito de Foucault pode ser entendido com outras palavras por

* MORIN, Edgard. O cinema ou 0 homem imagin4rio. Lisboa: Relégio D’Agua, 1997, p.17.
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Camus (1997:19) quando diz que qualquer filosofia da nio-significagdo vive
em uma contradi¢do pelo préprio fato de se exprimir. Com isso, ela confere
um minimo de coeréncia a incoeréncia, achando sentido naquilo que
provavelmente ndo tem nexo. Falar repara. A unica atitude coerente baseada
na nao-significagdo seria o siléncio, se o siléncio, por sua vez, nao tivesse o

seu significado. E um dos significados era o nihilismo.

UM BANDIDO NIHILISTA

Na época que o roteiro do filme fora escrito, Rogério Sganzerla
resolveu buscar inspiragéo no livro O Homem Revoltado do escritor francés
Albert Camus. O livro € um ensaio que proclama a revolta com algumas
distingdes, faz uma reflexdo em torno do suicidio e da no¢ao de absurdo.
Segundo Camus, os crimes de paixdo e os crimes de l6gica sdo diferentes de
premeditacédo. A realidade do momento € o crime légico. O crime contém um
aspecto de transgressédo. Nas palavras do filésofo, os criminosos que ontem

foram julgados, hoje fazem a lei.

O homem nihilista proclama que ndo cré em nada e que tudo é
absurdo, mas ndo pode duvidar de sua propria proclamac¢do e tem de, no
minimo, acreditar em seu protesto. A sua Unica evidéncia é que a revolta
transforma. Ela nasce do espetaculo da desrazdo diante de uma condicdo
injusta e incompreensivel. Segundo Camus (1997:21), o homem € a unica
criatura que se recusa a ser o que é. Um homem revoltado, um homem que
diz ndo. Os seus ndos vao sendo construidos e divulgados ao longo da vida —
“As coisas ja duraram demais”, “Até ai, sim”; “A partir dai, ndo”; “Assim ja é

demais”; “Ha um limite que vocé ndo vai ultrapassar’. Mas, se ele diz néo,
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nao renuncia: € também um homem que diz sim, desde o seu primeiro

momento.

O Bandido da Luz Vermelha, a personagem no filme, assume esta
caracteristica da negacgdo que marcava os nihilistas, e que também justificava
o assassinato com uma total indiferengca pela vida, traduzindo-se em um
sentimento de exasperagéo que passa a dar as regras do jogo, no qual tudo
deveria ter um sentido e caso ndo venha a té-lo o melhor a fazer é jogar tudo
aos ares e renunciar a vida, como o Bandido mesmo diz: "O terceiro mundo
vai explodir quem tiver de sapato ndo sobra”’. O sentimento do absurdo diante
do crime de morte também vemos no livro de Camus:

Se ndo se acredita em nada, se nada faz sentido e se ndo
podemos afirmar nenhum valor, tudo é possivel e nada tem
importancia. (1997:15)

A vida humana para alguns, infelizmente, ndo passa de uma parada no
jogo. E a cara e coroa dos torturadores e o juizo de valor que era feito pela
censura. Se nada € verdadeiro nem falso, bom ou mau, a regra sera mostrar-
se 0 mais eficaz, quer dizer, 0 mais forte. J& que o mundo ndo estd mais
dividido em justos e injustos, mas em senhores e escravos. As desculpas para
violéncia sempre vao existir, ainda de acordo com Camus, quando diz que &
sempre possivel, como se ve todos os dias, deixar que os outros matem por
nds. Assim, tudo seria acertado em nome da logica, se a légica fosse

realmente aceita.

A personagem do bandido luta e reluta, no final desiste da sua batalha,
e de si mesmo, que culmina em um suicidio. O suicidio tentado inimeras
vezes e sempre fracassado pde fim ao seu confronto, transformando-o numa
espécie de fuga ou liberagcdo. Todo suicidio solitario, quando n&o ha

ressentimento, & generoso ou desdenhoso. Mas desdenha-se em nome de
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alguma coisa. O suicida através da prépria morte deseja fazer nascer um
valor. Assim termina a sua saga, mergulhado na mais profunda soliddo, com
uma arma na méo, fios elétricos enrolados no pescogo e com um tremendo né

na garganta decalcado em pelicula preto e branco.

O PRETO E BRANCO TECNICO OU CULTURAL

Como ja disse Barthes®, perceber o significante fotografico ndo é

impossivel, mas com certeza exige um ato segundo de saber ou de reflexdo.

O filme O Bandido da Luz Vermelha por ter sido filmado em preto e
branco, ganhou de muitos cinéfilos ou simplesmente meros apreciadores, um
certo ar de “classico da cinematografia nacional’. A fotografia de Pedro
Farkas pela sua plasticidade e enquadramento foi muito elogiada. Filmar
utilizando-se de pelicula preto e branco, por mais simples que possa parecer,
requer muito mais técnica e aprimoramento do que a fotografia em cores, mais

comumente utilizada.

Segundo o diretor Rogério Sganzerla, a fiimagem foi feita com
negativos preto e branco por questdes ocasionais. Os recursos para rodar o
filme eram minimos. Filmava-se com restos de filme, sobras de negativos
doados pelos amigos. No entanto, Sganzerla como um bom fotografo e
montador, primava pelo rigor técnico. Desta forma, intencional ou ndo O
Bandido, a fotografia preto e branco revelou um grito sutil contra a opresséo
coletiva reinante no Brasil de 1968. Apés uma primeira analise fica um pouco
mais perceptivel o porque do p & b. Nos anos 60, Vidas Secas, de Nelson
Pereira dos Santos e Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha

tiveram uma luz que demarcava as paisagens nordestinas: uma luz branca,

8 Barthes, Roland. A Camira Clara: nota sobre a fotografia. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1984. P. 15

189



um branco duro que queima, que chapava. Os mestres do Cinema Novo
fizeram escola. Depois deles, os cineastas marginais inovaram com
recriagOes, citagbes e parddias. Mas o que nos intrigou fora o por que da
auséncia da cor. O filme em preto e branco seria mesmo um mero detalhe?
Existem peculiaridades estéticas ou sinestésicas que diferenciam o preto e
branco do colorido? Resolvemos sair em busca de respostas que nos

ajudariam a desenhar um significado.

Notamos alguns significados bastante peculiares que sdo dados a certas
cores. Partindo de uma visdo menos racional até um caminho mais simbélico,
temos uma nogdo bem abrangente das tais representagfes cromaticas. Uma
simples e ingénua tonalidade esta muitas vezes tdo mais carregada de
significagdes, que muitas vezes, de forma ingénua nos passa despercebida. A
cor nunca é somente uma cor. Ela esta sempre carregada do seu referente e
sempre varia de acordo com a cuitura que ela esta inserida. Daremos como

exemplo um pequeno trecho extraido do Dicionario de Simbolos:

O primeiro carater do simbolismo das cores é a sua
universalidade, ndo s6 geografica mas também em todos os
niveis do ser e do conhecimento, cosmoldgico, psicoldgico,
mistico etc. As interpretagdes podem variar. O vermelho,
por exemplo, recebe diversas significagbes conforme as
culturas. As cores permanecem, no entanto, sempre e
sobretudo como fundamentos do pensamento simbélico.*

O vermeilho no filme simplesmente ndo aparece. Porém, ele assume
um carater simbdlico e imaginario, as pessoas quando mencionavam o
bandido e os seus assaltos sempre faziam menc¢do a sua lanterna vermelha.

O vermelho, neste caso, tratando-se de um filme policial, evoca a sensacdo

% Chevalier, Jean. Gheerbrant, Alain. Dicion4rio de Simbolos. Rio de janeiro, José Olympio, 1997. P.
275.
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de perigo, angustia, sangue, violéncia, opressdo e medo. Analisando o
mesmo dicionario, descobrimos ainda outras significagdes das cores, desta
vez, a preta e branca. E tratando-se, do nosso objeto de pesquisa ser o filme
O Bandido da Luz Vermelha, as coisas (cores) comegam(juntas) a sairem da

nebulosidade para fazerem sentido(P&B):

Elas simbolizam ainda: o preto, o tempo; o branco, o
intemporal; e tudo o que acompanha o tempo, a altemancia
da escuridao e da luz, da fraqueza e da forga, do sono e da
vigilia. Enfim, as cores opostas, como branco e preto,
simbolizam o dualismo intrinseco do ser. Uma veste em
duas cores; dois animais confrontados ou apoiados um ao
outro, um branco, outro preto; dois dangarinos, um branco,
outro preto etc. Todas essas imagens coloridas traduzem
conflitos de forcas que se manifestam em todos os niveis
da existéncia, do mundo césmico ao mundo mais intimo,
com o preto representando as for¢as noturnas, negativas e
involutivas, e o branco, as forgas diurnas, positivas e

evolutivas.'®

Falamos do preto e branco, porém ndo podemos deixar de mencionar um
dos seus matizes, o cinza. Ele bem poderia representar a duvida, a
nebulosidade do pensamento. O nosso bandido n&o deixa de ser um errante
perdido. Uma dudvida como dita anteriormente é sempre langada: “quem sou
eu?’. A questao da identidade estd sempre rondando. O marginal, o facinora
é sempre visto sob um viés dualista: aquele que tira dos ricos e da aos
pobres. Até mesmo um dos figurinos faz um certo sentido com o que
descrevemos acima:.. em uma das cenas, ele veste uma camisa de duas
cores, metade branca e a outra metade preta. Seu conflito interno é

exteriorizado na sua vestimenta, no externo. Demonstra também um conflito

'® Jdem, p.275.
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interno que parte da sua consciéncia fragmentada entre o bem e o mal, o justo

e o injusto, o certo e o errado.

Ao estudarmos a analise fotografica de um filme, constatamos o quao
nos parece melhor digerivel vermos um filme colorido, ao invés do preto e
branco. Por mais que a cor também varie de acordo com a cultura que ela se
insere, a sua assimilagdo parece mais facil, ja que a maioria delas j& chegam
aos nossos olhos carregadas de significados. Podemos lembrar das aulas do
primario quando aprendemos as cores primarias relacionando-as com alguns
simbolos ou objetos, entre os quais a bandeira nacional. Equivocados,
pensavamos na existéncia de um so6 tipo de verde, azul, branco, vermelho ou
amarelo. De maneira errbnea singularizavamos o que sempre foi plural e

universal.

A TECNICA DA COR PARA OS FOTOGRAFOS DE CINEMA

No entanto, por mais universal que sejam os filmes coloridos a maioria
dos fotégrafos, quando questionados, preferem trabalhar com o filme preto e
branco. E ai que consegue ser percebido o trabalho mais refinado do
verdadeiro artista. Nada contra a fotografia colorida. Embora, convenhamos, o
preto e branco bem feito, com uma iluminagdo homogénea acaba por fazer a
diferenca. Na total falta de excessos, o bom fotografo consegue imprimir a sua

marca.

Um dos fatores de grande importancia creditados a fotografia deu-se a

iluminagéo. Além de estar na etimologia da palavra: fotografar € pintar com

r

luz. A forga da luz & sabiamente consumida, quando os quadros eram

pintados em perspectiva, e a pintura vinha desde a fase do Renascimento

influenciando o cinema. Para o cineasta e documentarista Jorge Bodansky'®',

191 Revista Filme Cultura, n° 38/39, R.J., EMBRAFILME, 1981, p.7.
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o que ele julga importante ressaltar € que ndo sejam cometidos excessos. O
equilibrio é o maior segredo. A n&o ser que a intengdo seja uma luz estourada

propositavelmente.

Outra questdo em relagdo aos filmes em preto-e-branco é a
preocupacido com o contraste. Muitas vezes, o que ocorre € uma luz muito
dura. Numa fotografia que ndo é muito bem feita, geralmente, notamos que o
contraste entre o iluminado e sua sombra & muito violento. A néo ser, que se
queira dar ao filme um tom meio expressionista, com as suas sombras bem
marcadas e uma forte oposicéo entre o claro e o escuro, & necessario um
certo cuidado. Alguns fotégrafos, tém o costume de trabalhar com o rebatedor
para equilibrar a luz. No preto-e-branco ha ocasiées em que vocé tem que

equilibrar algumas areas de sombra para néo dar muita densidade.

Muitos acreditam que o fator cor, ou mesmo, o preto-e-branco é
irrelevante. O que interessa é a luz que se tenta imprimir, através dos
cenarios, das roupas dos atores e da angulagdo da camera. Até mesmo o
didlogo, o préprio som do filme pode interferir na tonalidade que o filme
pretende passar. O Bandido, uma espécie de filme manifesto, um pouco mais
denso do que os outros, e quem sabe, mais poético n&o se ressente da falta
de cor. O preto e branco com sua aparente “crueza” permite resignificagdes.
Talvez, neste caso especifico, 0 estranhamento seria maior se anulassemos o

som.

Podemos entendermos melhor a linha de raciocinio ao analisarmos
Barthes (1997: 160-161) quando diz que o problema da cor é ligeiramente
diferente do som. Somos, pratica e perceptivamente, muito menos afetados
pela desaparicdo das cores do que pelo desaparecimento do som. Os
psicdlogos do primeiro Congresso Internacional de Filmologia (1947)

assinalaram que a nossa ateng¢do da, em geral, pouca importancia as cores,
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gue se apagam perante a realizacdo do objeto. De resto, o sonho so6
raramente é colorido, sem que isso, no entanto va afetar a sua realidade.
Assim, seria muito cdmodo para o cinema dispensar a cor. Uma vez que a cor
mais ndo & que um suplemento, um prazer ndo essencial a disposi¢do nem a
objetividade, a sua esséncia €, sem duvida, pura e simplesmente ignorada;
nao estd nem presente nem ausente. Todavia, o cinema a preto e branco
pode facilmente implicar a presenga de cores. Uma vez que a qualidade
objetiva e afetiva dos objetos se liga com as suas cores, como por exemplo o
vestido vermelho de Bette Davis em A Insubmissa (William Wyler), estas
cores estdo presentes como estavam os sons no mudo. Assim, 0 mundo do
preto e branco ndo & descolorido, mais infracolorido, e parcialmente dotado

de cores essenciais.

A MONTAGEM PARALELA

Dentre as questes meramente técnicas de um filme, falamos da cor e
agora ndo podemos deixar de mencionarmos a montagem. A montagem em
um filme é a justaposi¢do de planos que fundamenta o ritmo do filme. E a
forca criadora da realidade filmica. Ela serve para dar seqiéncia a agao,
organizar o sintagma cinematografico. Através da montagem o diretor pode
transmitir ao espectador a cronologia do filme. Segundo Kareil Reisz
(1978:03), o diretor russo Pudovkin chegou a conclusé@o de que o processo da
montagem — a escolha, a duragdo e a disposi¢gdo de determinados planos de
modo a constituirem uma continuidade cinematografica — era o ato criador
fundamental da produgédo de um filme. Devemos a montagem, uma espécie de
instrumento sutil, que cria e controla a tens&o dramatica. O Bandido com seu
tom fragmentario, atemporal, com sua total falta de linearidade, tem sua

montagem em paralelo. Vejamos o que isto significa:
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A montagem paralela, geradora de descontinuidade
espago-temporal, foi introduzida no cinema por Stanton
Porter em 1904, no filme The Kleptomaniac. E um recurso
identificado por Eisentein como transposto da literatura para
o cinema. De fato, em Madame Bovary, Flaubert ja utilizara
0 recurso de alternar “cenas” completamente distintas,
alcangando um efeito ritmico muito singular, de tenséo
sempre crescente. O mesmo efeito é logrado pela utilizagdo
cinematografica deste recurso pela via da montagem. Em
Intolerancia, Griffith, langa mao de uma estrutura paralela
mais complexa, mesclando quatro situagdes muito distintas
histérica e temporalmente (a paixdao de Cristo, a noite de
Sao Bartolomeu e Babildnia sitiada), que vem a se somar a
uma situagdo contemporanea de conflito (o julgamento de
um operario injustamento acusado de assassinar o seu
patrdo). Desde entdo o cinema tem langado mao da
montagem paralela, seja no interior de seqiéncias, seja no

filme como um todo.'®

A montagem paralela no Bandido traduz um clima de filme policial, de
perseguicdo com seu ritmo frenético. De um lado vemos em um plano o
bandido assaltando e correndo e logo em um outro plano a policia indo ao seu
encontro. Outras personagens ao longo da histéria vdo aparecendo em
seqliéncias de planos justapostos. As atitudes do bandido sdo criadas em um

crescendo que vao sendo intermediadas por estas outras personagens.

Um dos atributos da montagem é ajudar na complementagéo estética
do filme. Através da montagem um diretor pode salvar um filme na moviola, a

maquina de edigéo cinematografica. Um diretor ruim, porém bom montador, as

192 MAIA, Maria S. Escritura Filmica: dramaturgia do enredo e dramaturgia da forma. Dissertagio de
Mestrado, UnB, Brasilia,1998.

195



vezes, consegue melhor adequacgéo dos planos de seu filme, ao invés, de

sobressair-se junto a dire¢do de seus atores.
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A MA VONTADE DA CRITICA

O Bandido da Luz Vermelha assim como outros filmes que pertenciam ao
cinema marginal ou underground foram rechagados ou simplesmente
ignorados por uma grande parcela da critica que talvez por uma certa
preguica ndo se esmeravam em tentar decifrar o verdadeiro mosaico em que
estes filme se compunham. Criticar tais filmes constituia-se em um trabalho de
detetive atras de pistas que muitas vezes eram falsas. O desrespeito da
critica abalou alguns estudiosos, muito mais do que os proprios cineastas, ja
que estes faziam um trabalho experimental, concentrados unicamente na
fruicdo que o cinema pode |Ihes dar. Em relagdo ao meio dos idealizadores, 0
filme atingiu um certo prestigio, j@ que ganhou 4 prémios no Festival de
Brasilia no ano de 1968: diregdo, montagem, didlogos e figurinos. Paulo
Ramos, um dos membros do juri de Brasilia chegou a dizer que a fita “é uma
festa sem mulheres, sem sol e sem escandalo”. No entanto, o atual critico,
autor e professor de cinema, Jean-Claude Bernardet relata a lacuna critica

para com estes filmes e seus cineastas:

A historia do cinema brasileiro conheceu um caso que hoje
podemos ver como escandaloso: o chamado Underground.
Quando aparecem no fim da década dos 60, O Bandido da
Luz Vermelha e mais ainda O Anjo Nasceu e Matou a
Familia e Foi ao Cinema, a critica ndo estava apta a
enfrentar estes filmes. Formada para falar quer do cinema
narrativo, quer do cinema de conteudo socioldgico e de
mensagem (a que as interpretagées entéo vigentes tendiam
a reduzir o Cinema Novo), a critica ndo tinha palavras que
se aplicassem a O Anjo Nasceu e outros fiimes. Donde uma
série de redugbes drasticas das quais a mais glorioso
consistiu em tachar este cinema de irracional. A alegada

197



iracionalidade provinha em grande parte da inadequacgéo

do discurso critico a estes filmes. '

Era melhor ignorar ou quem sabe simplesmente tacha-los de
irracionais ao inves de admitirem que surgia uma nova linguagem. O Bandido,
entre outros filmes da mesma linhagem é critico sem ser sociolégico,
perfeitamente inteligivel sem ser linear. Foi-se a época que o cinema pedia
uma certa linearidade, uma narrativa aristotélica com comego, meio, e fim. E
por fim, a entropia € abolida, j& a redundancia tenta se apropriar da
linguagem. Toda essa mistura de estilos, a0 mesmo tempo que incomoda,
acaba por acrescentar ao espectador menos convencional uma novo estilo de
fazer cinema, inserido em uma avalanche de significagdes. O filme deixa de
ser apenas filme e vagueia por outras paragens, passa a ser um pouco
videoclipe, um pouco de histoéria em quadrinhos, um pouco de radionovela
etc. Dentro de uma sinceridade total o filme mentiu e disse a verdade, foi triste
e alegre, calmo e violento, bogal e sensivel, académico e criativo, irdnico e
irreverente, com o0 seu bandido simpatico e asqueroso, agressivo e
desapiedado. Entre os varios géneros, ele degluti e vomita tudo, passa a ser
Western e Chanchada, Radio e Ficgdo Cientifica, Policial e Documentario,
Jornal e Seriado, Godard e Orson Welles, Oswald e Oficina, Tropicalia e

Antropofagia, Samba e Bolero, Tango e Baido, Sangue e Neon.

Andlises filmograficas recentes comprovam um certo aumento do
publico e um olhar mais atencioso a esses filmes ousados e despretensiosos,
nos quais a abordagem social se faz presente, embora diluida em muitos

outros pressupostos.

193 BERNARDET, Jean-Claude. Por uma critica ficcional. Texto publicado na Folha de Sdo Paulo, em
setembro de 1983.
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DETALHES FINAIS

QUEM ERAM ELES?

Os cineastas do final dos anos sessenta tentaram de alguma forma
manter uma postura mais radical de cinema de cultura, valorizando um
cinema mais experimental, um cinema que buscasse, de diferentes maneiras,
um certo tipo de invengio de linguagem que fatalmente criaria problemas de

aceitagdo, como de fato ocorreu.

Em torno desse ruido, a tentativa dos cineastas de manterem postura
de autor, de mediadores de uma discussdo expressa em primeira pessoa,
levou-os a produzirem filmes nos quais suas preocupagdes existenciais ou
pontuais roubavam a cena, relegando a segundo plano atores, estérias e
roteiros. Essa postura autoral é visivel em determinadas formas de trabalhar a
narragdo no cinema, a construgdo das imagens, o som etc. Resulta de
tradicdes ja ha muito marcadas, seja no cinema brasileiro, seja no cinema

internacional.

OS CINEASTAS MARGINAIS

Os cineastas marginais surgiram como um desdobramento do periodo
tropicalista que tinha como marcas registradas a postura sarcastica e a ironia
diante de uma série de signos que, direta ou indiretamente, denotavam a
nossa nacionalidade. Havia uma forma bem-humorada de trabalhar uma série
de clichés na discussao sobre a identidade nacional. Em periodo de censura
acirrada, trabalhava-se 0 maldito nos limites do nédo-dito: as metaforas

encarregavam-se de colocar para dentro o que n@o poderia ficar de fora,
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porém, nao sem agressiva provocagio, como convém aos demais atribuitos
de uma estética do lixo; um discurso corrosivo que narrava a experiéncia do
subdesenvolvimento e a situagéo do Brasil como pais periférico, excluido do

processo desenvolvimentista.

Através dos filmes, conseguiram representar a figura marginal marcada
pela transgressdo e pela auséncia de conciliagdo, de figura exasperada e
absolutamente marcada pela vivéncia dos conflitos ao longo e ao final

(sobretudo) da turbulenta (e truculenta) década de sessenta.

OS FILMES DESSA EPOCA

Os filmes dessa época caracterizaram o cinema brasileiro pelo didlogo
com a tradi¢do e com a histéria (do cinema), na forma de citagéo, na forma de
retomada, em alguns casos, na forma parddica. Uma simples homenagem que

vai caracterizar uma boa parte da cinematografia nacional posterior.

Inauguraram o metacinema auto-referente, ou seja, um tipo de cinema
que dialoga consigo mesmo, falando para dentro sobre coisas que sé ele
mesmo conhece, se interessa, discute e interpreta, tais como os temas que

ele mesmo seleciona da cultura contemporanea.

Isso ficara mais claro quando analisarmos determinados filmes
nacionais que estabelecem didlogos com a folclérica chanchada; ou também
filmes de jovens cineastas que se formaram mimetizando diretores dos anos

sessenta, inclusive nas preferéncias tematicas e nos modos de dizer.
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O CINEMA AJUDA

O cinema ajuda a divulgar um pais, um idedrio politico qualquer, uma
visdo de mundo, contribui principalmente para dar consisténcia interna aos
desencontros de uma nagdo. As pessoas se conhecem e se reconhecem nas
imagens espelhadas das telas de cinema. Isso as ajuda a sentir-se parte de

uma mesma comunidade mediatica — espiritual, linguistica e cultural.

O cinema nacional, com seus altos e baixos, cumpriu por vezes essa
funcéo de espelho ficcional, no qual um pais se reflete e refrata, podendo
refazer seus caminhos e quem sabe, melhorar seus rumos. Talvez por isso
tenha tido tanto interesse em mostrar um Brasil sofisticado, ligado as
vanguardas européias. Limite, a mitica obra de Mario Peixoto deixa claro que
nao ha limites para inovar. Vidas Secas, de Graciliano Ramos, adaptado por
Nelson Pereira dos Santos, chamou a ateng¢do para a fome e a seca. O
Pagador de Promessas discutiu a religiosidade popular, agucada pela
intensidade dramatica de Anseimo Duarte, ganhador da paima de Ouro no
Festival de Cannes em 1962. Terra em Transe, do polémico Glauber Rocha,
refletiu sobre os impasses do populismo. O Bandido da Luz Vermelha, do
revolucionario Rogério Sganzerla, flagrou a marginalidade pensante, sem
vergonha de suas precariedades, assumindo com orgulho a bogalidade
terceiromundista. Aima Corsaria recordou a luta armada dos anos 70, num
formato exemplar de cinema de idéias, orquestrado por Carlos Reichenbach.
Bye Bye Brasil, de Caca Diegues, diagnosticou a possibilidade de
homogeneizagéo cultural, antecipando uma espécie de globalizagao interna,
um Brasil sem fronteiras. Carlota Joaquina, da Carla Camuratti, ridicularizou a
colonizacéo portuguesa, descontando séculos de dominagéo encravados na
goela de uma tradigcéo fervilhante de outras contribui¢ées. Central do Brasil,
de Walter Salles, emocionou o Brasil contando a saga de um menino perdido
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e uma mulher desorientada, trazendo novas (e igualmente frustradas)
esperangas de reconhecimento internacional a um filme brasileiro: o Oscar

néo foi para a atriz Fernanda Montenegro.

NA PANACEIA DO CINEMA RESUMIMOS O BANDIDO DA LUZ VERMELHA

Luz é a concepgao e execucdo de um projeto de poderoso experimento:
um filme de cinema, diferente e, sob certos pontos de vista, revolucionario

para o nosso cinema.

Trata-se de um filme-soma, que aglutinou géneros e estilos
aparentemente contraditérios. De acordo com o seu diretor, somou-se
também a vontade de filmar uma comédia criminal sobre a condigéo colonial,

reunindo todo o kitsch do subdesenvolvimento.

Depois de uma profunda reflexdo sobre a fungdo da obra de arte aberta,
parece que o filme optou por um modelo antropofagico de tradugao do real,
mais forte do que dogmas, mensagens e esteredtipos. A altura do olho
humano do Terceiro Mundo, embarcou-se na imensa aventura de tentar
traduzir o possivel e o improvavel em uma tela de cinema, livre de qualquer
interferéncia racionalista, proximo a tradi¢do revolucionaria de ser brasileiro
em 68, préximos de uma sensibilidade intuitiva, espontanea e evidentemente

inquieta acao filmoldgica.
Apds um ano e meio de trabalho continuo, o filme foi rodado em trés
semanas. O objetivo era filmar barato, rapido e direto e sem maiores

explicagdes além do “roteiro manifesto” escrito durante a filmagem.

A intencdo do realizador, a principio, era fazer um filme diferente,

surpresa para uns, choque para outros. De qualquer forma, a equipe assumiu
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sem vacilagbes o risco oswaldiano de captar uma realidade mais forte do que
o cinema. No caso, a Boca do Lixo funcionava como sintoma de uma
realidade nacional, com o seu imaginario povoado pelo banditismo e pelo jogo

do bicho. Um filme vulgar, mas légico.

O Bandido, no ideario de Rogério Sganzerla, traduzia-se como um filme
de cinema que somava o aprendizado das concepg¢des filmoldgicas ao tempo
de militante da critica cinematografica, durante o periodo de 1964 a
1967 .(Suplemento Literario do jornal O Estado de S&o Paulo, Jornal da Tarde,
Folha da Tarde e revista Visao).

A QUEBRA DE TABU DOS CINEASTAS MARGINAIS

O cinema brasileiro sofreu por um bom tempo com a falta de bons
roteiristas, marcado pelo empobrecimento da técnica do didlogo e por uma
certa desatencdo a diregdo de atores. No entanto, alguns filmes brasileiros
conseguiram evitar tais defeitos, privilegiando maior aten¢do aos detalhes ou

recorrendo a parédia.

Com o cinema marginal, perdeu-se o complexo de que cinema tem de
ser coisa digerivel, a0 mesmo tempo em que se abandona a idéia de que um
filme tem necessariamente de ser intragavel. E possivel fazer um filme bom,
bonito, barato, brasileiro e por vezes, memoravel. “Essa histéria de que o
publico ndo gosta de filme brasileiro é balela”, alguém poderia dizer e, com
certeza, muita gente disse naquela época. Que o0 povo gosta de diversao,
inovagdo, ninguém discute. Sé que isso implica algumas vezes em muito mais
do que dinheiro e bom gosto. & preciso percepgcédo, sensibilidade e
experiéncia para traduzir signos em estimulo a identificagdo. E isso s6 se
torna possivel quando, além dos atributos intangiveis e pessoais, ha um

trabalho cuidadoso, uma espécie de carpintaria de imagens.
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A reunido bem sucedida desses elementos é o que talvez faz renascer
o impeto de rever certos filmes que marcaram a histéria do cinema nacional. A
histéria da miscigenagdo do submundo local com a “cultura civilizada”,
principalmente norte-americana, nasceu uma nova manifestacdo, uma
releitura dessa mesma cultura com a perversdo que somente o olhar da
miséria pode produzir. Rever alguns filmes do cinema brasileiro é rever e
repensar a nossa propria cultura, como um processo constante de

(re)formagéao da nossa identidade cultural.

O Bandido da Luz Vermelha nos mostra até que ponto uma obra pode
se considerar concluida, quando se propde a suscitar idéias no espirito do
espectador, idéias, inclusive, a serem testadas frente a produgéo ulterior de
nosso cinema. Isto the assegura um carater de permanente factura, de obra
em progresso. O filme conseguiu estabelecer um paralelo entre o tema da
marginalidade, objeto de seu discurso, e o da anormalidade, tida como “uma

das caracteristicas da arte moderna”.

Quem criou os termos “moderno” e “modernidade” foi o poeta francés
Charles Baudelaire. Ele inventou a modernidade ao arrancar a beleza do lixo,
do asfalto, dos escombros, do lado negro e sujo das grandes cidades. Para
Baudelaire, moderno tem a ver com invengéo, fundagdo, critica, rebelido,
diferenca, resisténcia, combate, emancipacéo. Elementos estes, que apods
nossa analise, podemos considerar como atributos inerentes ao filme,

responsaveis por um certo aspecto de “moderno”, atual, novo.
Gostariamos, porém, de enfatizar que a busca pelo “novo’ nédo €,

historicamente, nova; ela transcende a0 momento, corresponde a um anseio
universal e permanente do homem enquanto artista, manipulador de signos e

fazedor de linguagens.
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O BANDIDO DA LUZ VERMELHA

Diregédo: Rogério Sganzeria
Produgao: Uranio, Paulo Villaga e Flavio Sganzerla
P&B, 16/35mm. 92 min. — 1968

Jorge, marginal paulista que colocou em polvorosa a populagéo de
Sao Paulo, desafiando a policia ao cometer crimes mais requintados, torna-se
famoso devido a invulgar técnica que emprega na pratica de seus roubos e
assassinatos. A opinido publica e a imprensa exaltam sua coragem,
celebrizando-o como o Bandido da Luz Vermelha. De nada valem os esfor¢os
do delegado de policia e seus auxiliares para neutralizar tal ameaga social.
Numa de suas idas a Santos, Jorge conhece a provocante Janete Jane, famosa
em toda a Boca do Lixo, zona de crimes e de prostituicdo. E Janete, que Jorge
comegou a amar, quem acaba delatando o Bandido da Luz Vermelha,
provocando seu suicidio.

Elenco: Paulo Villaga, Helena Ignez, Luiz Linhares, Pagano Sobrinho, Roberto
Luna, José Marinho, Renato Consorte.

Premiagdo: Revelagdo do Ano (Pagano Sobrinho) — Prémio Air France de
Cinema, 1968; Melhor Filme, Melhor Dialogo (Rogério Sganzerla); Melhor
Montador (Sylvio Renoldi) e Melhor Figurinista (Rogério Sganzerla) — FESTIVAL
DE BRASILIA DO CINEMA BRASILEIRO, 1968; Melhor Ator Coadjuvante
(Pagano Sobrinho); Melhor Atriz Coadjuvante (Helena Ignez); Melhor Fotdgrafo
(Peter Overbeck) e Melhor Montador (Sylvio Renodi) — Troféu Coruja de Ouro —
INC — 1968; Melhor Diretor e Melhor Fotégrafo (Peter Overbeck) — Prémio
Governador do Estado de Sdo Paulo, 1968.



O BANDIDO DA LUZ VERMELHA

ARGUMENTO; ROTEIRO:

ROGERIO SGANZERLA

SAO PAULO, 1967
OFF MACUMBA/BATUCADA

1 — EXT: NOITE: NOTICIARIO LUMINOSO DA AV. SAO JOAO

Titulos no noticiario luminoso:

“OS PERSONAGENS NAQ PERTENCEM AO MUNDO, MAS AO
TERCEIRO MUNDO ‘O BANDIDO DA LUZ VERMELHA’ UM FILME DE
CINEMA DE FULANO DE TAL COM....”

Enquanto isso ouve-se a voz rapida e vulgar do Speacker que narrara todo o
filme:

“TEXTO 1 — DECRETADO HOJE ESTADO DE SITIO NO PAIS. O
DISPOSITIVO POLICIAL REFORCARA TODOS OS SEUS ORGAOS DE
SEGURANCA..”

OFF — Metralhadoras esporadicas.

“TEXTO 2 — OS PERSONAGENS NAO PERTENCEM AO MUNDO,
MAS AO TERCEIRO MUNDO.”

Corte brusco.

Quando se ouve as palavras Il Mundo, a tela fica branca.
OFF — Batucada funde-se com tiroteios. Som de avido a jato pelos céus.

LONGA TELA BRANCA

2 — EXT: DIA; CAMPO DE MARTE
PS: Plano flash, camera fixa e verticalmente inclinada: avides cortam os céus.

3 — EXT: DIA: FAVELA DO TIETE

Super-exposi¢éo.

Cenas rapidas e nervosas.

Cenas de....- Quatro meninos gangsters saem do barracdo e comegam a dar
tiros para o alto com revélveres de brinquedos.




4 — EXT:XXXXXXXXXXXXXXRXXXXXXXX XXX XXX XXX XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX

5 — EXT; DIA; FAVELA
PAN obliquo — Um dos garotos atacando o motorista de carro luxuoso que
percorre uma rua miseravel da favela.

6 — EXT;DIA;FAVELA
PAN obliqua (pp) de garoto esfaqueando alguém com facdo grande.

7 — EXT; DIA:FAVELA — (diante do depésito de lixo)

CLOSE CONTRE PLONGEE de garoto, contra o depésito de lixo avancando
com metralhadora.

(obs. : progressivamente o garoto vai tornando-se maior, mais velho).

8 — EXT; DIA; MANSAOQ 1
PA (MF) TRAVELLING: O mesmo marginal, agora com maior idade, avanga
correndo e arromba a janela da manséo com pé de cabra, préxima ao sitio.

Musica yé, yé,yé, explosiva

9 — INT; DIA; MANSAO 1

Marginal (B) avanca pela casa batendo, matando. A camera idem: TRAVELING
rapidos na méao.

Corte:

PA(FI) alguém ajoelha-se, beijando seus pés, pedindo cleméncia. Depois de
certo tempo o Bandido implacavelmente — dispara.

10 — EXT;NOITE: NOTICIARIO LUMINOSO DE “O ESTADO DE SAQO PAULO”
PG: CAMERA INCLINADA

INCHERTO: rapidissimo do noticiario

- O MONSTRO MASCARADO; O ZORRO DOS POBRES -

11 —INT: NOITE:TAXI

PA (MF)

OFF: Sirene policial

Forga o chofer a acelerar mais.

12 — EXT: NOITE: RUAS DO CENTRO DA CIDADE
PG:TRAVELING E PANORAMICAS: perseguigao das viaturas policiais atras do
taxi ocupado pelo assaltante.

TEXTO 3 — NARRADOR — NINGUEM SABE QUANTOS ASSALTOS,
ROUBOS, INCENDIOS E ATENTADOS AO PUDOR ELE JA PRATICOU. COM
VINTE E DOIS ANOS E VINTE E DUAS MORTES ELE, O BANDIDO
MASCARADO, FOI CONDENADO A 167 ANOS, 8 MESES E DOIS DIAS DE



RECLUSAO — ALEM DA MULTA DE 15 CONTOS, MAS SE FOR LEVADO
NOVAMENTE AOS TRIBUNAIS, PODERA PEGAR 480 . SO SE SAFARA DOS
SEUS CRIMES SE CONSEGUIR PROVAR QUE E LOUCO.

13 — INT;NOITE: TAXI
CLOSES PANS AGITADAS ENTRE O BANDIDO E O CHOFER
Excitado o Bandido exige maior velocidade. O chofer apavorado.

OFF: Tiros

Bandido abre porta, tentando pular. Antes disso —~ Bem frio — dispara contra o
chofer. Salta no escuro.

14 — EXT; NOITE; PRACA JULIO DE MESQUITA
PG; PAN em camera na m&o: a policia. Subitamente Bandido sai correndo pela
Av. Sao Jodo. Entra em edificio movimentado.

15 — EXT;NOITE; AV. SAO JOAO 83

PAN nervosos pelos prédios. Atiram mulher de edificio alto.
Musica Y&, yé, yé

PAN, PA, o corpo caindo.

Enquanto o corpo cai ouve-se o texto seguinte:

TEXTO 4 — DACY RUTH BRASIL, 23 ANOS, EX-DONA DE CASA,
EX-BALCONISTA, EX-MANICURE, EX-VESTIBULANDA DE DIREITO, A
POPULAR GAROTA TAMBEM CONHECIDA COMO MARA OU SONIA
MORREU.

16 — EXT; NOITE; xxxxxx
Camera instalada dentro da viatura policial. Quvem ordens do distrito pelo radio.
OFF — voz fanhosa:...atiraram uma mulher do décimo segundo andar
Cabec¢ao...S80 Jodo 83 sim...
Planos rapidos das ruas. O carro avanga contra os pedestres
OFF - Ruidos de pneus freiados

Cabegao- xxxxxxx- (inicio off). Passa, passa por cima do gado...Pode
fazer tapete...atapetar essas ruas de gente. S&o todos uns pulhas.
CLOSE do delegado Cabegao. PAN até seu assistente Tarzan.
Chofer OFF — Hoje quase matei uma velhinha na Paulista.... dessas que fazem
que véo passar, desistem e na hora passam...

Cabecgédo — Comigo é diferente. Ponho o carro em cima desses
pulhas! Se querem viver tem que pular pra fora! Nao tenho tempo a perder na
rua!



Aproximam-se do local — Pequena multidao cerca o corpo da mulher.

17 — EXT;NOITE;:CALCADA
TRAVELLINGS: reboligo na calgada. Uma carteira vazia ao lado do corpo, que é

coberto por andnimo, com jornal.

As radiopatrulhas chegam, provocando estardalhaco.

OFF - Sirenes

Delegado Cabeg¢&o desce nervoso do carro, gritando e ostentando seus
documentos. Tarzan o acompanha:

Cabecéo — Tranca tudo, tranca o prédio, Carralho, que ja chamei o
fotégrafo! Fica onde esta ja disse! Vamos ver se desta vez o negro escapa!
(gritando) ndo pode boneca, nem sair nem entrar, olha a autoridade aqui, olha
que te racho a cara, boneca!

Entra em porta de boite suspeita. Camera o segue, sempre seguido pelos
policiais.

18 — INT;NOITE;BOITE
CLOSE, camera na méo: Cabegédo desce as escadas.
Esbofeteia um andnimo que quer sair:

Cabecédo - Ja disse... ja disse minha flor, segura esse aqui, Tarzan...
Eu s6 quero uma coisa: Saber quem foi que jogou a mulher la de cima! Vai todo
mundo . Prendo todo mundo — Acabo com essa folga de matar gente a torto e a
direito. — Se ndo me disserem logo eu vou emboral!
Estamos aqui para manter a ordem!
Na boite; PC, ambiente de fumaca e decadéncia.
Mulher faz strip tease ao som do tango “Uno”.
Camera aproxima em TRAVELLINGS SEMI CIRCULARES
Um méagico (José Mogica Marins) apresenta truque velhissimo.
Cabecéo intima bébado deitado numa mesa. Como n&o tem seus documentos
em dia, o prende.
O lento e melancdlico strip tease, ao som do tango.

19 — INT/EXT; NOITE: PORTA DA BOITE E RUA

PA (MF) TRAVELLING P/ FRENTE, camera levemente inclinada. Policiais
empurram andnimo pelas costas, conduzindo-o a radio patrulha. TRAVELLING
0s seguem.

Desembocam na rua. PAN nervosa do ambiente, acentuada pelos barulhos
fortes que abafam a voz de um bébado.

O andénimo semi-bébado berra:

Andnimo — (uma silhueta mével contra o fundo claro) O terceiro
mundo vai explodir! Vai explodir! E ndo vai sobrar ninguém de sapato, quem
tiver de sapato ndo sobra, n&o pode sobrar...

Guardas o agarram , atirando-o dentro da radio patrulha, que parte
furiosamente.



Sem perceber o rosto do Andnimo ouvimos didlogos semi-inteligiveis:

Andnimo OFF — Podem me levar ndo adianta nada... o exterminio... a
solugdo para o Brasil é o exterminio total, seu guarda... vao ver s6...(mais forte)
eu sou poeta! Eu sou poeta, seu guarda, veja, sou poetal
PANORAMICA até Cabecéo:

Cabegdo — Leva esse bébado cachorro pro pordo da DI; deixa
comigo que amanha eu resolvo o caso... Sai do quadro.
PG. Entra uma outra viatura que arranca lentamente. O ambiente se acalma.

Cabecéo entra silenciosamente no carro, olhando para o chofer e Tarzan. Esta
cansado. Siléncio significativo.

O carro arranca.

CLOSES alternados dos trés tiras: chofer, Cabegdo e Tarzan.

Cabecéo tira cigarro do bolso e fuma ainda silencioso.

Depois de longo siléncio:

Cabegéo (quase num mondlogo) — Numa batida dessas o coragao estoura... 0
doutor ja disse: o cigarro, se eu ndo parar em seis meses, vou acabar debaixo
da terra. Escuta Tarzan, pra mim, s6 ha uma coisa séria na vida: o coragéo da
gente. O resto é bafo...com o coragéo, ndo, vocé ndo pode brincar...explode... E
a Delegacia, como é que fica?

(olha pela janela contemplando as ruas)

21 - EXT; NOITE; RUAS
PG documentais; camera instalada dentro do carro: ruas que passam. Voz de
Cabecao fica em OFF.

22 — INT; NOITE; CARRO (o bar suspeito)

O carro estaciona. Cabegao sentado no carro, em primeiro plano.

Do fundo - vistos através da porta aberta — vém Tarzan e chofer, vindos do bar
suspeito. Acabam de tomar café e comprar cigarros.

Tarzan cochicha com algum marginal e depois da tapa nas nadegas de
prostituta que posa na calgada, esperando “fregués”.

Entram no carro falando:

Tarzan - Olha, Cabecgéo, vocé pode fazer o que quiser, mas a Boca
nao acaba nunca... € um negdcio assim, ndo sei, uma institui¢do nacional... tdo
séria como Tiradentes ou o sete de setembro... essas mulheres a gente néo
acaba nunca... Cabecéo folheia baralho.

PS ; detalhe do baralho de mulheres nuas misturados com fichas de criminosos.

Preguicoso, ele nio responde nada. Siléncio.

OFF - ruido de arranque de carro.

23 — EXT; NOITE; RUAS DA BOCA (DOCUMENTARIO: cdmera dentro do
carro) TRAVELLING documentais: PA (Fl) camera oferecendo-se por dentro do




portao.
Ruas suspeitas, especialmente Rua do Triunfo.
PANS rapidas de sinucas, bares, cinemas proibidos até 81 anos.
Carro de Cabegéo no quadro (TRAV PC/PC/pltras)

TEXTO 5 — E O IMPERIO DO BOLOLINHA, DA PROTITUICAO EM
MASSA, DO TRAFICO DE MENORES, DO CRIME INDUSTRIALIZADO E DO
COMERCIO AUTOMOBILISTICO, UMA CIDADE DENTRO DE OUTRA
CIDADE, UM BAIRRO CRIMINAL CHEIO DE FOME E CULPA: A BOCA DO
LIXO; A MAIS COMPLETA; A CONSAAGRACAO DE TODAS AS BOCAS; A
FALADA BOCA DAS BOCAS; DO CRIME LEVE, PESADAS, SUJAS OU DO

FUMO. E O LIXO SEM LIMITES, SENHORAS E SENHORES.

24 — INTERIOR; NOITE; APARTAMENTO DE MAU GOSTO
Enquanto se ouve as ultimas palavras do texto anterior: PASMF; Plano fixo em
contra-plongée: prostituta veste-se ao lado de fregués.

25 — EXT; NOITE; ESTACIONAMENTO

PA (MF) TRAV. Bandido caminha pondo mascara. Carrega uma mala velha.
Apanha um molho de chaves. Escolhe um carro vistoso.

CLOSE fixo de guarda que dorme numa cadeira e acorda-se lentamente com o
ruido de arranque de carro (OFF). Faz cara de sono e de indiferenga.

26 — EXT; NOITE; POSTO DE GASOLINA
DETALHE — Bomba de gasolina enchendo o tanque do carro do Bandido.
Ele paga e arranca pela noite PG.

TEXTO 7 — SE VOCE MEU AMIGO TEM JOIAS, MUITO DINHEIRO
OU UMA ESPOSA ATRAENTE EM CASA - MAS ATRAENTE MESMO ,
ENTAO MUITO CUIDADO PORQUE ELE PODE ATACAR A QUALQUER
MOMENTO, DE DIA OU DE NOITE. O BANDIDO DA LUZ VERMELHA NAO
RESPEITA A MULHER OU A VIDA PRIVADA DE NINGUEM. (este texto se
prolonga até o inicio da agdo da seqiéncia seguinte)

27 — EXT; NOITE; MANSAQ 2

Depois de observar detidamente a casa, retira de sua mala um pano embebido
em éter. Atrai o cachorrdo da casa. Imprime o pano nas suas fugas,
adormecendo-o.

Tira macaco do seu carro para arrombar a janela mas nao consegue manejar o
macaco. Entra na garagem e arromba outro carro, retirando o seu macaco.



Finalmente arromba a janela.

28 — ENT; NOITE, MANSAOQ 2

PA (FI) o assaltante percorre a residéncia, sempre com sua lanterna. Procura
algo. Encontra pequena toalha de mesa, veste-a improvisando uma mascara
que ndo o satisfaz. Arranca-a.

No banheiro apanha a toalha de rosto. Veste também um chapéu, com plumas,
de muiher.

DETALHE - desliga chave elétrica geral.

Corte: Vasculha mével onde n&o encontra nada de valor.

Aproxima-se da cama do casal proprietério, acordando-os bruscamente: Aponta
o foco de luz diretamente nos olhos do proprietario, homem de certa idade.

Bandido - Oh, seu Zé. Acorda seu Zé...0 negdécio é o seguinte: td
querendo as joias e o dinheiro. Qualquer coisinha, passo fogo. Qual é o segredo
do cofre?

Proprietario — Mas meu filho, no momento néo sei...
Proprietario tenta apanhar 6culos. Bandido afasta-o, colocando em seu rosto o
revolver. O proprietario atrapalha-se enquanto ele aponta pistola e lanterna.

B. — (Dando-lhe um pontapé) — Acho bom o senhor saber seu Zé e
logo! Quer levar uma bala na cabega, qué, seu Zé?

P. — (Levantando-se ainda semi desperto) — Mas meu amigo...

B. — (Dando outro pontapé) — Ta falando demais...( E empurra-o com
o cano do revélver)

B. — Por ai ndo, aqui (aponta outro quarto)
Corte:
PP, fixo: Proprietario empurra quadro de parede, desvendando o cofre.

P. - llumina aqui direito...
(Apanha j6ias, relogios, dinheiro ddlares, que o Bandido n&o apanha).
Proprietario observa sempre engolindo seco.

P. — Sera que o senhor pelo menos n&o podia deixar o reldgio do
meu filho, que faz 21 anos amanh3, seu Luz?

B. — Toma ai, ndo reclama. Leva. Eu vou me mandar pra América;
sem um pio. La eu vou ter mais chances, seu Zé...
Corte.
PA (MF) B. — Sentado em poltrona ainda com o chapéu de penas e méascara
improvisada. Termina de comer omelete, entregando o prato & madame. Retira
balas do revéiver e caramelos do bolso. Oferece flor a ela.



B. — Agradecido, madame, bala ou drops? A senhora quer? A
madame n&o sabe como o azul fica bem para a senhora... Eu sempre fui assim
mesmo, sempre gostei de ver mulher assim, bem vestida...(berrando
bruscamente) E agora agradece o elogio! Agradece, madame!

Empurra o proprietario dentro do quarto ou banheiro, enquanto berra:

B. — Ta falando com o campe&o de tiro ao alvo do Mato Grosso...
Mulher apavorando-se com a situa¢gé&o. O marginal forgcando-a a descer a
escada com ele...

OFF - ruidos fortes (0 marido bate na porta)
Bandido volita, aproximando-se da porta e diz:

B. — Os moleques estdo ai no quarto, qualquer coisa eu passo fogo
em todo mundo aqui. E s6 bater mais uma vez, olhe, s&o seis balas... com elas
€ s6 um minutinho s6...

Na sua angustia contida, a mulher explode:

M. — Mas como é que pode, entrar aqui, pegar tudo, como é que 0
senhor pode mandar na gente assim?
Ele a ameacga com o revélver, empurrando-a até o sofa.

29 — INT;NOITE; BANHEIRO OU BIBLIOTECA
Proprietério abre a porta do armério, pega o telefone e disca um numero.

30 —INT: NOITE; SALA VAZIA
PA (MF) vultos em contra luz

31 — EXT; DIA; FRENTE DE MANSAOQ 2
TRAVELLING recua em PC: Amanhece e os carros da policia aproximando-se
lentamente.

32 — INT; DIA; MANSAO 2

PA (MF) B. apanha jéias e dinheiro e um quadro, deixando a madame deitada
no sofa, ao fundo. Olha subitamente em volta, sai do quadro, entra novamente e
retorna ao quadro, onde abre o guarda-roupa.

CLOSE - Tripé: Escolhe um terno e experimenta sapatos. Lentamente faz e
refaz o n6 da gravata. Penteia-se enquanto escreve numa parede com tinta
spray. X )

DEVERIAM DESISTIR DE ME PEGAR, MAS VOCES SAO MENINOS MAUS
COM ARMAS DE BRINQUEDO

(Embaixo, o desenho de mascara pintado de preto)
33 — EXT; DIA; MANSAO 2

PC TRAVELLING LATERAL - Nervoso, o delegado Cabegé&o sai do carro
transmitindo ordens.




Cabecao — Desta vez ndo, ndo pode escapar, vocés por aqui, que é
que estdo esperando? Olha, podem atirar pra matar, eu aguento a méo! Ta
dormindo Tarzan?

Um grupo de jornalistas 0 acompanha.

PC da casa.

PA (MF) dos policiais.

Bandido saindo da casa, escondendo-se atrds do muro até aproximar-se de
grupo e confundir-se com os jornalistas. Os policiais continuam cercando a casa
com grandes carabinas. B. apanha seu carro.

Musica insinuante.

PAN-PG do carro que some pelas ruas.

TEXTO 7 - ELE REVOLUCIONARA O CRIME NO BRASIL:
DENTRO DE 48 HORAS NO MAXIMO O CRIMINOSO DEVERA ESTAR
PRESO “GARANTE O CORONEL SADE”.

34 — INT; DIA; MANSAO 2

Imagens mudas:

T & V — PC pela casa assaltada, repleta de fotografos e jornalistas que cercam a
madame (fugindo de todos). Policiais examinam roupas deixadas pelo
assaltante. Excitado, Cabegao bebe copo de leite e alka seltzer lendo o bilhete.
Policial tenta fazer retrato falado com a madame em prantos.

TEXTO - DA DELEGACIA DE FURTOS DE SAO PAULO, CABECAO
PARA OS INTIMOS, ACONSELHA A TODOS OS RESIDENTES DOS JARDINS
A PROVIDENCIAREM IMEDIATAMENTE O ARMAMENTO E A DEFESA
PRUDENTES. A 17 2 ViTIMA DO BANDIDO NACIONAL NAO PODE PRESTAR
DECLARACOES PORQUE CONTINUA. EM ESTADO DE CHOQUE. SUAS
JOIAS NO VALOR DE OITO MILHOES, ESTAVAM SEGURADAS EM 750
CONTOS. MAS NAO FOI SO ISSO SENHORAS E SENHORES, ANTES DE
ROUBAR E OFENDER AQUELA INFELIZ FAMILIA O MISTERIOSO TARADO
OBRIGOU UM CHOFER DE TAXI A LEVA-LO A'BOCA DO LIXO, ATACANDO-
O SEM MOTIVO. O MOTORISTA SOBREVIVERA, MAS CAOLHO.
FORAM TRES OS SEUS CRIMES ONTEM PORQUE TAMBEM ONTEM UMA

MULHER CAIU — CAIU OU FOI ATIRADA SO DEUS SABE — DO 120. ANDAR
DO 83 DA AVENIDA SAQO JOAO. A POLICIA NAO ACREDITA EM SUICIDIO.

Subitamente entram diadlogos em perfeito realismo sonoro:
Tarzan — Nao adianta procurar impressao digital que esse cara néo
deixou nada.
Cabecao observa parado um quadro (marca visivel)
Absorto, - Lixo, a arte moderna é lixo, coisa de depravado...



Tarzan — Depravado, mas s6 o quadro valia mais de cinco milhdes!

Cabegéo — E isso mesmo: quanto mais podre, mais caro. Eles
querem assim mesmo. Uns porcos. Todos. Eu admito tudo menos essa laia de
parasitas, intelectuais, por mim eu passava tudo no fogo...

Ambos voltam ao trabalho. Saindo o quadro.

35 — INT; DIA; CAIXA ECONOMICA
PA (MF) - Bandido empenha as j6ias, sendo gentilmente tratado pelos
funcionarios.

36 — INT; DIA; XXXXX; LOJA DE ROUPAS

TRAV. PA (MF) O marginal escolhe roupas extravagantes.

Funcionarios lhe d&o especial atengio.

Sapatos com fivelas enormes. Paletd de mau gosto. Compra gravata vermelha.
Ele namora uma funcionaria bonitinha.

37 — EXT; DIA; PRACA DA SE

PA (FI) TRAV. P/ FRENTE. Bandido de costas, caminha pela muitiddo. Alguém
|& jornal com manchete sobre seus crimes (PP: jornal ocupa todo quadro). Numa
banca compara jornais. Manchetes. Imagens mudas (closes): conversa com tipo
bizarro (charuto e pasta debaixo do brago) na esquina da R. Barao de
Paranapiacaba. Trata-se de receptador de jéias.

38 — INT; DIA HOTEL DO ASSALTANTE (HOTEL MAGALHAES)

DETALHE — Abrindo a caixa de sapatos escrevendo bilhetes

OFF - harpas paraguaias

Bilhete: “TIRAS DA CIDADE: DADA A MINHA CALMA E SANGUE
FRIO, NAO OS TEMO
NUNCA. CASO VENHA A ENCONTRAR WOCES NO MEU CAMINHO
ATRAVESSAREI WOSSAS CABECAS COM O CHUMBO DA MINHA LUGER”

OFF - esporadicamente, tiros fortes (terminando o bilhete)

DETALHE — Mao limpando pistola em pia sérdida. Mao tirando balas e
caramelos do bolso.

Close do atacante

PG do quarto sérdido, com trés camas. Sozinho, ele escreve outro bilhete — em
papel de cigarro — com balas e caramelos na mesa.

“ UM MILHAO DE RECOMPENSA E POUCO PRA MIM, CABECAO,
WE SE O GOVERNADOR AUMENTA O TUTU PARA DEZ OU QUINZE.
WOCES NUNCA ME PEGARAO, HOJE E O DIA. WOU..”

39 — EXT; DIA ; NOTICIARIO LUMINOSO DO “O ESTADO”
PG; CONTRE PLONGEE. Super exposi¢do.



O noticiario cercado pela multidao, continua seu “recadinho”

Musica “Vereda Tropical” (trecho)

“PEGARA AS DUAS MELHORES MULHERES DA CIDADE
ESCOLHIDAS A DEDO - FOI SEU ULTIMO RECADO. POR ENQUANTO A
POLICIA SO SABE DE UMA COISA - VESTIGIOS DE MACONHA
ENCONTRADA NUMA CASA ASSALTADA PROVA QUE E UM VICIADO... RIO
DE JANEIRO — CONTINUA A CACA AO REFUGIADO ALEMAO MARTIN
BORMAN, CONSELHEIRO E SECRETARIO DE HITLER...”

Corte

40 — INT; NOITE; QUARTO QUALQUER
PA (MF) Plano Fixo. Pans didaticas:

Mulher deitada, com roupas rasgadas no chao...

Bandido passa ao fundo, fugindo com televisor portatil, relégio, uma
calcinha e um presunto.
Sai por uma porta. PAN retorna até ela.

41 - EXT; DIA; RUA

TRAVELLING PA (FI)

Camera segue uma garota elegante. CLOSES do seu corpo.

Parado numa esquina, o Bandido observa, controlando o ambiente, chupando
drops.

Observa uma caderneta de enderegos de mulheres (DETALHE) Risca e
seleciona enderegos. Anota o numero do prédio em que entra a garota.

42 — INT; NOITE; APARTAMENTO
CLOSE; TRAVELLING NA MAO: Garota caminha pelo apto. desligando TV e
escolhendo discos.

OFF — Campainha

Ela atende. Bandido entra e a ameacga com navalha.

Tempo.

Ela nédo oferece qualquer resisténcia. Plano Geral. O marginal aproxima-se.
Pressionada, despe-se lentamente. Bandido larga a navalha.

43 — INT; NOITE; APARTAMENTO: COZINHA
PP PANS soltas pelo “decor”: Bandido abrindo geladeira e tomando algo.
Mulher entra no quadro. Abraga-a

44 — INT; NOITE; APARTAMENTO QUALQUER
PA (MF) PANS soltas: B. Entra em quarto. Alguém dorme. B. empurra a cabeg¢a

da vitima para reconhecé-la: um rapaz cabeludo que olha-o espantado.
Bandido recusa-o , saindo do quadro.



TEXTO 8 - AS AUTORIDADES SO PEDEM UMA COISA: PELO
AMOR DE DEUS NAO FACAM DELE UM HEROI! PRINCIPALMENTE O
RADIO E A TV QUE ESPALHAM A VERSAO DO LADRAO BONDOSO E
CAVALHEIRO QUE ROUBAVA QOS RICOS PARA DAR ESMOLAS AOS
POBRES, PRINCIPALMENTE AS CRIANCINHAS POBRES, A AQUE
COMP_RARIA DOCES, SORVETES E OUTRAS GUOLOSEIMAS; ERA UMA
VERSAO MENTIROSA PORQUE ELE NAO PASSAVA DE UM LADRAO
GROSSO, CHATO, FAROLEIRO, COM UM IMENSO REPERTORIO DE
PALAVROES.

45 — EXT; DIA; FABRICA

PG FIXO: fabrica imensa.

Depois de certo tempo morto, um tipo entra em automével de luxo — com chofer.
TRAVELLING ascendente (na mé&o)

Bandido em primeiro plano, com sua mala na m&o. Observa fixamente o tipo.

46 - EXT; DIA; TRAFEGO; RUA SAQ LUIZ
PG TRAVELLING LAT. carro do tipo correndo.

OFF - buzina parando intermitentemente

47 — EXT; DIA; MANSAQ 4 (IMPONENTE)
PG TRAVELLING LATERAL da manso, com alguns carros da policia no

quadro.

Cabecao sai da porta principal.

Em sentido inverso a camera, entra carro luxuoso do tipo.
Cabecao vai até o jardim e retorna ao interior.

48 — INT; DIA; MANSAO 4

PA (MF) TRAVELLING acompanha Cabegéao entrando no interior da manséo,
repleta de policiais e jornalistas. Nervosissimo ambiente. Pessoas entram e
saem do quadro.

Cabecgao sempre excitado, toma um alka-seltzer (Close PAN rapida na méo).
TRAV descreve os corpos de duas criangas estendidas pelo chao. Mais adiante,
o corpo de mulher estendido numa banheira. O TRAVELLING continua até
Plano Geral, tornando legivel uma frase obviamente escrita com tinta vermelha:
“QUEM TIVER DE SAPATO NAO SOBRA’

Fotégrafos disparam flashes contra a camera.

TEXTO 9 — CRUELMENTE, SEM PIEDADE, ELE ASSASSINARA A
MULHER E DOIS FILHOS DO HOMEM QUE ENTREGOU UM GAROTO AO
JUIZADO DE MENORES POR CAUSA DE UM SIMPLES FURTO NA SUA
FABRICA. ESSE HOMEM INFELIZMENTE NAO SABIA QUE ZICA, O
MOLEQUE, ERA AFILHADO DO BANDIDO DA LUZ VERMELHA....



49 — INT; DIA; TIRO ALVO

CLOSE do B. exercitando tiro ao alvo em standart vulgar.

DETALHE bonecos que caem.

PP: planos fixos de observadores.

PG: Bandido disparando.

CLOSE; PANS soltas: recebe um prémio qualquer (uma garrafa ou pacote de
cigarros).

50 — EXT; DIA; NOTICIARIO LUMINOSO DE “O ESTADO”
PA (MF) Camera semi-inclinada. Super Exposigéo

“WOCES SE LEMBRARAO DE MIM COMO O MAIS PERFEITO
DOS BANDIDOS ENCAPACADOS. FUI CAMPEAO DE TIRO AO ALVO EM
CUIBA E INVENCIVEL PISTOLEIRO PROFISSIONAL EM MATO GROSSO?
COM VARIAS MORTES".
Outras noticias internacionais. Cortes sobre o mesmo plano. Em destaque com
ZOOM (flecha)

“WASHINGTON: SUICIDOU-SE NESSA CAPITAL O INDUSTRIAL
PETER SMITH QUE RESIDIU NO BRASIL MAIS DE DOZE ANOS".

TEXTO 10 - MR. SMITH NAO RESISTIU A MORTE DA ESPOSA E
DOS FILHOS. POUCO DEPOIS SUAS INDUSTRIAS NO BRASIL ENTRAVAM
EM CRISE, PROVOCANDO CERTO PANICO NA BOLSA DE VALORES...

51 — INT; DIA; BOLSA DE VALORES

PA (MF) TRAVELLING agitado p/ frente, com PAN a direita e a esquerda. Os
cartazes de cotagdo das agdes; os inumeros telefones; 0 movimento em coral.
Um cinegrafista com camera simples entra e sai do quadro, sempre filmando a
crise da bolsa, agitadissima.

52 — INT; DIA; VIDEO

DETALHE: tela de TV; um pequeno filme de atualidades descreve suscitando o
assalto.

CLOSE, fixo de cinegrafista junto ao aparelho de TV.

DETALHE: Pose na reportagem sobre o numero de industrias, minas,
companhias imobiliarias, etc. A faléncia. A crise. O seguinte texto se sobrepde
ao anterior:

TEXTO 11 — (O mais rapido e excitado) E O BRASIL EM FURIA,
SENHORAS E SENHORES, CONTRA O MONSTRO DISFARCADO DE ROBIN
HOOD, O SUB MASCARADO, ESSE CRIMINOSO SUB-DESENVOLVIDO...

53 — TRAV. P/FRENTE: ESTUDIO DE TELEVISAO
PC (INT; DIA)




Cercada de camera uma mulher discursa, diante da bandeira.
Musica (marcha) cresce enquanto a camera se aproxima:
CLOSE UP

Mulher (com pequeno eco de auto falante) ... um barbaro minhas
ouvintes... s6 pode ser um barbaro porque a ciéncia ndo prevé tantos requintes
de selvageria e perversidade... um barbaro ou (tempo) um tarado. Nem os
guerrilheiros de Belo Horizonte, meu Deus, nem Brizola e Jango Goulart foram
tao longe...

TRAVELLING LATERAL por cartazes



“CRUZADA CONTRA A CORRUPCAQ”
“MARCHA CONTRA O CRIME”
“E APOLICIA O QUE FAZ?"
“E A FAMILIA PROTESTA”
...em seu cinismo doentio... em nome das mais ameacgadas, das senhoras de
todo Brasil, exigimos que as autoridades....
OFF - ruidos de estudio abafam o discurso.
Numa outra mesa, moralista cercado de cameras.

Moralista — Em certos casos como vinhamos dizendo senhores
espectadores somos favoraveis a pena de morte. Em favor da sociedade porque
a grande familia paulista sabe pouco ou quase nada pode fazer por elas, as
infelizes vitimas ... (tempo).

54 — EXT: DIA; BOCA DO LIXO

PA(FI) DE MARGINAIS SENDO BRUTALMENTE AGREDIDOS PELOS
POLICIAIS.

PC; PLANO FIXO e mudo de rua.

PG idem; idem

Moralista — OFF. a morte violenta & uma constante da humanidade
“nao mataras” ja dizia a Santa Biblia e Caim foi o primeiro! O primeiro, senhores
espectadores! N&do sera o ultimo.

55 — EXT; NOITE; NOTICIARIO LUMINOSO DA AV. SAO JOAO
PA (F1) CAMERA FIXA
Inserto rapido:
“UM GENIO OU UMA BESTA
OFF - moralista (cont.) ...- De 14 para ca a criatura humana néo
melhorou nada: continua a sua...
OFF - batucada crescendo...

TEXTO 12 — OU ESTAVA NA CARA OU ENTAO ELE JAMAIS
SERIA DESCOBERTO ( tempo)

56 — INT; DIA; REDACAQ DE JORNAL
SUCESSAO DE PLANOS RAPIDOS E DOCUMENTAIS.
Mudos: CLOSE de homem com capuz.
PA(MF) Fotégrafos. .
PA(MF) um garoto entregando manchete: “MASCARA NEGRA AINDA SOLTO”
Desenhos (INSERTOQOS)
Fotografia de bilhetinhos (INSERTOS)
Folhetim de suas aventuras.
Legendas diversas: INSERTOS: “LUZ VERMELHA - POR QUE AS MULHERES
O PROTEGEM'".
“O MONSTRO’
“MANIACO SEXUAL”




TEXTO 13 - (cont.)POR QUE? PORQUE ESSA RAIVA LOUCA
CONTRA OS FELIZES E SATISFEITOS? ESSE DESPREZO CADA VEZ MAIS
DOENTIO PELOS OUTROS E O DESEJO DE DESTRUI-LOS? ESSA FURIA
DESENFREADA, SERIA O INiCIO DE UMA MALDICAO, UMA PRAGA SOCIAL
DESTINADA A APAVORAR A POPULAGAO OU AS AUTORIDADES?

§7 — EXT; DIA; BOCA DO LIXO

DETALHE: mao apertando abotoadura de revolver.

Plano geral: Plano flash: Bandido andando pela rua com “smoking, botinhas
brancas e outros componentes de mau gosto”.

TEXTO 14 - (cont.) QUEM ERA O MARGINAL LENDARIO, O MAIS
FAMOSO BANDIDO NACIONAL DOS ULTIMOS ANOS? (tempo) UM
ESPANTOSO TARADO SEXUAL, UM SIMPLES PROVOCADOR, UM
GOZADOR? OU ENTAO SERIA UM ANORMAL, UM MAGICO SEM LEI, UM
MONSTRO APENAS?

58 — EXT; DIA LAGO DA RUA DOS ANDRADAS
PP, TELEOBJETIVA; PAN acompanha-o: banha-se no lago. Sai com o
sabonete, tamanco e toalha nas costas.

SUCESSAO DE PLANOS MUDOS E DOCUMENTAIS FIXOS
PC; flagrantes mudos de ruas, gente, prédios.

Progressivamente, a camera aproxima-se de hotel inclassificavel.
(fachada: Hotel Continental)

Siléncio total.

E o hotel do bandido.

59 — INT; DIA; HOTEL MAGALHAES

PA (MF) num quarto de trés camas. E dia. Bandido dorme, outro andnimo,
também. Acorda lentamente. Veste-se sai do quadro.

No banheiro sérdido:

B. faz a barba, cortando-se ligeiramente. Com cuidado, faz curativo. Penteia-se
e depois lava suas trés mascaras. P6em-nas para secar. No quarto do hotel faz
oracao espirita, utilizando defumador.

60 — EXT; DIA; CENTRO MAUA .

PA(MF) PANORAMICAS LENTAS A DIREITA E A ESQUERDA: encontra
conhecidos no bar, inclusive Pé de Chumbo. Ao gargon pede café. Come
rosquinha.

Depois (CLOSE) bebe cachaga, fazendo questdo de deitar um pouco “para os
santos”.

61 — EXT; DIA; ENGRAXATARIA
PA(FI) FIXO: engraxa sapatos, chupando laranja — comprada na rua. D& boa
gorjeta ao engraxate.



62 — EXT; DIA; MERCEARIA

Uma garota sai da mercearia. (PLANOS RAPIDOS - DA GAROTA) Bandido
observa-a (Close). Segue até o prédio. Tira caderno de enderegos e anota
numero do prédio; “ainda para hoje. Numero tal”.(DETALHE)

Depois entra em bar e bebe até a noite.

63 — EXT; NOITE; MANSAO 5

Abre portaozinho com chave falsa, mesmo podendo pula-lo faciimente (sé para
esnobar) Deixa sapatos no jardim. Com seu molho de chaves abre a porta da
casa.

Vigia vé sapatos no jardim.

64 — INT; NOITE; MANSAOQ 5
O assaltante, sempre chupando caramelos, desliga a chave geral da casa.
Surpreende empregada que, sonolenta, desce uma escada. Ela tenta arrumar

qualquer defeito de instalag&o elétrica, pensando que se tratava de um curto-
circuito. Do escuro semi-iluminado pela lanterna, o vulto do homem que fala:

B. — Nao grite porque senéo é pior!

Empregada — Com que direito o senhor entra assim na casa dos
outros; sem pedir licenga?

B. — Desde quando ladr&do pede licenga para entrar na casa dos
outros!

E. — Entdo o senhor me desculpe porque eu nao sei de nada; dona
Carmem ta dormindo la em cima porque os donos téo viajando.

B. — Isso eu seil

E. — Olhe; me desculpe, eu sofro dos nervos e nao posso fazer
nada.

B. — N&o precisa berrar! Feche a janela (aponta quarto tentando
distrai-la para prendé-la dentro).

E. — N&o quero mais conversa com o senhor. N&o falo com
estrangeiro, deixa eu ir fazer café que ja estou atrasada.

B. — Ja disse pra nao gritar, sua burra!

E. — Burra nao! Burro é o senhor, seu mal educado!

B. — Quieta ai, 6 bagulho!

E. - Ja disse que n&o falo com estrangeiro. Nao falo e pronto!
Bandido aproxima-se, da pontapé, empurra-a num quarto.



Sobe ao primeiro pavimento. Corte. OUTRO QUARTO
Com um mago de dinheiro na méo pergunta a garota:

B. — Mas vocés duas sozinhas? E a patroa onde esta?

Garota — Tia Gléria esta la em cima doente....Vivendo deste dinheiro
para pagar os remédios...

B. — Olhe minha filha, ndo pense que eu sou goiaba nao.
G. — Mas é verdade! O senhor que ver?

B. Quero!
Leva-o a outro quarto. (CLOSE. Passagem de tempo)

B. E perigoso, Marta, sozinhas assim é um perigo.
Ainda mais uma casa téo grande ... deviam tomar cuidado, vocé e sua tia...
vocés ndo sabem mas isto aqui esta cheio de ladrbes... de cara morrendo de
fome... que topam qualquer parada.
Depois de certo tempo, devolve o dinheiro.
Ela Ihe oferece café com biscoitos.
B. (em OFF) (cinico) Ela me levou pro quarto pra ver a tal tia doente. Rapaz; era
verdade. Sério. Ai eu ndo pude, tive dé: devolvi o tutu. Dos trezentos fiquei s
com cinquenta contos. Pros meus gastos. Devolvi porque era s6 um pé de
chinelo como eu e ainda prometi voltar qualquer dia desses. S6 assalto gente
que pode. Nao da pé roubar de pobre, ndo da pé...

66 — EXT; NOITE; MANSAQ §

PA (F1) FIXO. Voltando, B. procura seus sapatos.

N&o os encontra.

Atrai vigia que no fundo guarda sapatos.

B. atira pedrinhas no jardim, tentando atrair o vigia.

Quando este se aproxima, atira no peito, para matar.
Apanha seus sapatos (guardado na guarita do vigia), e foge.
Plano fixo. Sai de quadro.

67 — EXT; DIA; PACAEMBU

PA (FI) PANS: jogo de futebol. (planos flashes negros e brancos). PG: estadio.
Luzes fortes.

Os torcedores semi-histéricos.

PA (MF) craque discutindo — ou brigando? — com juiz.

A partida.

PC: luzes do estadio.

TEXTO 13 — ENQUANTO O BANDIDO CORINTIANO GASTAVA 45
CONTOS DE TAXI DE BAURU A SAO PAULO, E AINDA DAVA MAIS DEZ



CONTOS DE GORJETA, A POLICIA NAO DESCANSAVA. ACREDITAVAM
ATE NO AUMENTO DA RECOMPENSA PARA OITO MILHOES; NO AUGE DO
DELIRIO PRENDERAM MAIS DE DUZENTOS SUSPEITOS, ENTRE VELHOS
MARGINAIS, ESTUDANTES, DOIS LIDERES SINDICAIS E INCLUSIVE -
SENHORAS E SENHORES - JAIRZINHO, PONTA ESQUERDA DO

PALMEIRAS.



68 — INT; NOITE; VESTIARIO DO ESTADIO PACAEMBU

PA (MF) TRAV/FRENTE; CONTRE PLONGEE: Dois policiais (Cabecgéo e
Tarzan) seguram o craque (apontando revolver) que esta de camisa futebolistica
e com a bola na méo.

Saem pela porta do vestiario. Expressionismo voluntariamente falso.

Ao fundo, mapa do Brasil e retrato de “Che”.

Flashes eletrdnicos espocam no rosto do craque.

69 — INT; DIA; ESTUDIO DE TV; RINGUE DE TELECATH
PC. FIXO longo combate de telecath.

PP a torcida.

PP o bandido torce.

TEXTO 13 — (cont.) ALEM DE DEDAO, UM DOS MAIORES ASES
DO TELECATH QUE APANHOU DUAS NOITES NA POLICIA PARA DEPOIS
VOLTAR AO RINGUE E CONQUISTAR O CAMPEONATO NACIONAL DE
MEIOS PESADOS.

70 — EXT; DIA; AVENIDA SAO JOAQO
PG a camera mergulha pela avenida. Ao fundo um garoto jornaleiro oferece
jornal:

Jornaleiro (gritando) ~ O Ded&o! E o Dedao! Desmacarado o Luz!
Um campedo de Luta Livre! S6 poderia ser um rei do ringue!
PAN o Bandido sai da multiddo, com cabelo tingido e inteiramente diferente.
Entra em um taxi e sai.

71— INT; DIA; REDACAO DE NOTICIAS POPULARES

Camera corre pela redagdo semi-vazia. Foca e redator discutem. Foca esta
enfaixado com curativo enorme no rosto.
Jornal com manchete ao fundo.

Redator — Esse café sai ou nao sail

Foca - Eu falei, eu falei seu Jorge que era s6 uma hip6tese! Uma
hipétese, nada mais! Vocés largam assim na primeira pagina e quem apanha é
o trouxa aqui!

R. — N&o podia. T4 certo: um imbecil, uma bosta daquelas! (ao
servidor do café) Me vé um outro. Pingado! (ao titulador) Lasca na primeira
pagina, confirmado, é o Deddo mesmo. Pensa que é assim! Que é s6 chegar e
bater; vai ver a encrenca com a policia!

Telefone chama. Redator:

R. —~ NP, sim senhora. Pois ndo. Pode falar.(tempo).



Progressivamente vai se interessando pelo telefonema.

72 — INT; DIA; TELEFONE PUBLICO
Uma misteriosa madame, bem vestida e bonita:

Madame- (simpldria) — Sou uma conhecida do bandido mascarado;
me pediu pra avisar que ndo vai mais assaltar ninguém. Ja esta com a vida
feita... Na semana que vem vai para os Estados Unidos fazer um tratamento...
Contra a tuberculose, naturalmente... Sofre muito, doenga de familia... acontece
que n&o assaltou ninguém por necessidade de dinheiro ndo, sempre foi uma
pessoa de bem, criado em boa familia, com bergo de ouro e tudo... Sabe, ele é
muito inteligente, tem curso cientifico e tudo, pois queria estudar quimica.
Parece até um advogado... Mas ele é doente, sabe?

Enquanto fala, madame observa os tipos do bar. Flagrantes mudos.

De vez em quando fica assim, tem vontade de matar todo mundo no meio da
rua; eu acho que os assaltos s&o um impulso que ele tem, sei 3, fica
desesperado para assaltar alguém, uma casa qualquer... ndo pode ver ninguém
feliz. Também com a vida que ele teve...

R. - Mas ele vai para os Estados Unidos, n&o vai?

M. — Eu ja disse: vai para se tratar. Cancer ndo, tuberculose. Mas
ndo vai mais assaltar ninguém. Se acontecer outro assalto assim, pode
escrever, ndo foi ele e pronto! Claro que sei; tenho certeza... Olha mog¢o, quando
ele voltar, se sobrarem j6ias, é capaz de dar pros pobres... pra igreja também.
Ele é muito religioso sabe? Vive falando de Deus e nas almas do Purgatério...

R. — Mas a senhora é alguma coisa dele? Uma parente, uma amiga,
entao?

M. — Olha mog¢o eu ja disse que sé conhecia de alguns meses...
Conheco bem... Nao é um ladrdo qualquer; € um homem de bem, com fé e até
bem simpatico...
A madame ri. TRAV PARA FRENTE;

73 — EXT; DIA; AVENIDA SAO LUIZ

CAMERA NA MAO. PG do fundo da avenida, surge um taxi correndo em
velocidade. Estaciona. Sai um casal que paga a corrida. O chofer do taxi é o
Bandido. Ele da o troco.

Uma bicha entra no veiculo:

Bicha - Livre? (fazendo o gesto com a mé&o)
PAN na mao acompanha o carro que some (Quadro: parte superior do veiculo e
espaco branco).

74 — INT; DIA CARRO
CAMERA DENTRO DO CARRO, CLOSE do Bandido.



Pan nervosa até CLOSE da Bicha.

B. olha-o pelo espelho retrovisor.

Ela se excita. Exibe-se.

CLOSES da Bicha que se descabela lentamente, até alcangar o cimulo da
bichice.

Corte.

Bandido da coronhada na Bicha (PP,PAN solta)

Revista os bolsos mas encontra pouquissimo dinheiro.



75 — EXT; DIA; MORUMBI

PA (MF) da bicha caida no assento de tras do carro.

Bandido abre porta-malas do taxi, retirando um macaco. Sai correndo com o
macaco na mao, em dire¢do a uma residéncia luxuosa.

76 — INT; DIA; APARTAMENTO SIMPLES

Cabecéo interroga a unica mulher que viu o bandido sem mascara, a
empregada da seqiéncia 64. Mas esta é muito burra e ndo consegue defini-lo.
Cercado por trés ou quatro testemunhas tentam fazer o “retrato falado”, sem
resultado pratico: esbogam um monstro contraditério. Nao se sabe se ele é louro
ou moreno, alto ou baixo, tal a divergéncia entre as testemunhas. Toda
descri¢cdo é vaga. Tiras discutem. Tarzan acha que trata-se de um homem
invulgar, experimentadissimo. Por exemplo: A forma com que empunha o
revélver, com a méo bem para tras e encostada na cintura. Com a méo
esquerda empunha a lanterna, sempre mantendo distancia da vitima. Um ladréo
comum n&o agiria assim; esticaria muito a mao com que segura o revolver.
Desconfiam que trata-se de um ex-policial ou um guarda civil, lembrem-se do
caso do sequestro dos dois meninos do Morumbi. Tiras discutem.

Cabec¢do mantém-se a distancia, preocupado e angustiado. Desconfiam que se
trata de alguém que continua na Forga Publica.

TEXTO 15 - O TEMPO PASSA E O CRIME CONTINUA,
SENHORAS E SENHORES. ALEM DOS CINCO DELEGADOS CHEFIANDO
MAIS DE DUZENTOS HOMENS, COM CINCO VOLKSWAGENS “FRIOS”
EQUIPADOS COM RADIO PATRULHAS E 70 DEDOS-DUROS ESPALHADOS
POR TODA SAO PAULO. CONTRATARAM ALGUMAS MULHERES
TREINADAS NO TIRO AO ALVO E NO KARATE PARA SERVIREM DE ISCA;
CADA UMA RECEBEU UM LUXUOSO CARRO PARA DESFILAR PELOS
PONTOS MAIS SUSPEITOS, MAS DEPOIS DE QUARENTA E OITO HORAS,
VIRAM QUE NAO ENGANAVAM NINGUEM, A NAO SER LADROES DE
SEGUNDA CLASSE.

77 — EXT; DIA; RUAS DA BOCA
Carros luxuosos desfilam pelas ruas.
Flagrantes ocasionais. Policiais prendendo desocupados e marginais.

(cont.) ERAM MANJADOS DEMAIS NA PROPRIA BOCA DO CRIME. AO
MESMO TEMPO A BOCA COMECOU A SER FREQUENTADA POR
ESTRANHAS MADAMES EM BUSCA DE EMOGOES FORTES. O BANDIDO



RECEBIA ARDENTES DECLARACOES DE MULHERES QUE NUNCA
TIVERAM CORAGEM DE DIZER SEU VERDADEIRO NOME.

78 — EXT; DIA; LAGO DA RUA DOS ANDRADAS
PAN rapido até lago, onde ele se banha. Sai com sabonete e toalha nas costas.
Encaminha-se ao hotel.

79 — EXT; DIA; HOTEL
B. termina de escrever bilhete. Lé em voz alta:

“Esté tudo certo mais eu fico invocado com uma coisa: Agente ataca,
mata, faz o bicho e nunca acontece nada. Ninguém vai me pegar. Nao sei como
pode Cabecao, essa noite sou bem capaz de limpar os jardins e botar fogo na
tua casa.

OFF — Musica: “Vereda Tropical’.

80 — INT; NOITE; MANSAO 6

PG: enorme mansé&o deserta. Ninguém em cena, exceto o ladrdo que procura
objetos. Abre guarda-roupas encontrando fardas.

Bandido OFF — Com essa farda da Aeronautica da pra passar mais de cinco
milhdes em cheque, s6 em Belo Horizonte...

81 - EXT; DIA; RUA

PG; PAN. Plano rapidissimo. Vestido de oficial, B. caminha por rua semi-
deserta, encontrando outro militar.

Trocam continéncia.

Musica Yé, yé,ye.

82- EXT; DIA OUTRA RUA

PA (MF) TRAV.LAT rapido.

Furtivamente ele entra em carro; faz ligagéo direta e arranca. Sempre vestido de
oficial.

83 — EXT; DIA OUTRA RUA DA BOCA

PG; PAN: carro conversivel de Bandido estaciona em esquina, onde Pivete faz
trottoir — ap6s curva violenta.

Tempo morto: Pivete e B. conversam a distancia.

OFF —ruidos fracos de rua

PP; PAN alternando entre um e outro

P. — E, meu... mas tem que dar uma nota, ndo pensa que vou contigo
assim pra Santos, no peito, bem...

B. — (Mostrando mago de cédulas) ta aqui o tutu! Aqui!
Pausa. Ela entra no carro carregando sua bolsa.
Veiculo arranca fortemente. PAN até Plano Geral.



84 — EXT; DIA; PRAIA

PA (MF) DE Pivete em biquini, que corre até a praia. PAN até B. que se despe
também. Seu revélver esta escondido na ridicula botinha.

PA(MF) TELEOBJETIVAS: mulheres na praia.

CLOSE: B. lendo jornal (destaque: noticias policiais e de turfe).

CLOSE. B. fazendo ginastica sueca, enquanto Pivete entra no quadro, vindo do
mar.

85 — EXT; DIA ILHA PORCHAT
PC; PAN; plano flash: camera acompanha carro em curva.

86 — EXT: DIA; AMBIENTE VEGETAL DA ILHA PORCHAT
PA(MF) B. e Pivete amam-se na relva, mas ela quer ceder.

B. — Deixa de luxo néga. Um dia a terra vai comer a gente mesmo;
pra qué esse xiqué agora?

P. — Pensa que vou cair na tua onda, que vocé manda alguma coisa
em mim! (rapido) que eu gosto de vocé! Qual é teu jogo, diz?

B. — Nenhum (levantando-se, olhando o mar indiferente, acendendo
cigarro) Ai que ta: tou por fora: ndo tenho jogo nenhum, bem...
CLOSE; TRAVELLING SEMI-INCLINADA o acompanha...

B. — Olha, pra mim n&o interessa...

P. — (interrompendo-0) Te manjo, bem. Voceé liga sim. Eu é que sou
vagabunda mesmo e pronto, acabou! Mas vocé, meu bem, voceé fica cabreiro...

Me diga uma coisa, Morcego: que é que vocé quer afinal da vida?... vamos,
diga...

B. — Fala o qué?

P. — N&o sei... alguma coisa. Fala, Morcego...

B. — Da vida? (rindo) Nada... antigamente queria ser grande...
P. — Grande pra qué?

B. — Grande. Ser grande, sei la pra qué... grande e s6...n&o precisava
mais nada... ja s&o cinco?

P. — (olhando o reldgio) faltam 15...
B. — Tem que ir andando pra ta hoje em S&o Paulo. No quartel... um

cara chato me esperando... Mas hoje eu ndo sei. Ndo sou nada.
Camera adiantando-se em Grande Angular. Agachados, beijam-se ligeiramente.



B. ...meu negécio é poder, Mara... quando a gente ndo pode fazer
nada, a gente avacalha.

P. — Devia ter consultado o horéscopo antes de vim aqui pra Santos
aguentar esse papo bésta... Olha bem: ja tou ficando cabreira...

B. - (olhando o mar, musica crescendo) olha, eu sou um errado, um
burro, uma bosta...
PG do mar.

P. — Agora é que t4 manjando?

87 — INT; NOITE; CLUB 28
TRAVELLING na mao corre pelo inferninho. Casais que dangam bolerao.
Orquestra cafajeste.
PA(FI1) B. danga yé, yé, yé com Pivete.
Corte musica estridente (fim de musica)

TEXTO 15 cont. (abafado pela musica)... A BOMBA; A FOME,
SENHORAS E SENHORES... NO SECULO VINTE... ABOMBA E A FOME...
PA(MF). sentados em mesa, bebem cerveja.

88 — INT; NOITE FUNDO NEUTRO
PAN; CLOSE: B. banha-se com cachaga, fumando maconha de éculos escuros.

89 — INT; DIA; APARTAMENTO
PP; PANS soltos. Numa cama pobre de quarto caracterizado pelo mau gosto,
amam-se Bandido e Pivete.
PC do quarto. Um televisor. Programas diversos.
Corte na sec¢ao:
Ambos na cama; longas panoramicas do corpo semi-nu de Pivete.
DETALHE: televisor, sendo bruscamente mudado de canal.
Outro corte de agéo
(discutem rispidamente)
PP; PAN oscila entre os dois.

P. — Vou ter que me mandar; sem o dinheiro ndo da pé...
B. —mas eu ja nao te dei um tutu, Mara?

P. — O dinheiro do doutor, Morcego. Olha: tou aqui vivendo contigo
mas nao pense que vou ficar um dia a mais. Se vocé ndo me der o dinheiro pra
tirar o filho (olhe em direg&o de sua barriga) eu me arranca, juro que me

‘arranco...Vamos, me diga uma coisa, vocé quer? Quer o filho dos outros? De



ninguém sabe quem? E o filho teu que vocé queria, como é que é? Quer tirar o
corpo fora, quer?

B. — (a olha) Depois de longo siléncio, entrega algumas notas . Ela
sai por porta.
B. encaminha-se até a janela. PA (MF), de costas, dele contemplando a “boca
do lixo”.

90 — EXT; DIA; BOCA
PG ;PLANO FIXO: a boca

91 — INT; DIA: ESTUDIO DE TV

OFF — Speacker - Quantos tiros ja levou, exceléncia?

‘- JB — Uns cinco mil mais ou menos, porém fui atingido apenas por
37.

PA(MF) Ambiente de estudio: cinegrafista com a camera na méo e outro
andnimo. TRAVELLING aproximando-se de JB. Cameras o0 cercam. Agitagédo
no Estudio.

JB - (cont.)... nunca fiquei mais de uma semana na cama porque
tenho o corpo fechado senhores espectadores... ndo morro assim tao facil por
obra de Cosme e Dami&o, os meus santos protetores...

S. — Que acha do colete Taterssal a prova de balas?

JB — Prefiro o meu, jovem. Uso ha trinta anos.

S. — Ja pensou em ser diplomata?

JB — Nunca tive inclinagbes para matematica, diplomata e gramatico.

S. — Mas dizem que o Ministro...

JB — (interrompendo-0) Ministro ndo, Secretario...

S. — Exatamente. Dizem que o Secretario € um mestre no piano, um
novo Mozart, exceléncia?

JB — Compus chorinhos, valsinhas, coisas a toa.
S. — Ja matou alguém, exceléncia?
JB — N&o, eu ndo: quem mata é Deus...

~ TEXTO - JB, O CANDIDATO DA BOCA A PRESIDENCIA DA
REPUBLICA.



JB toma agua mineral. Cameras avangam. Ambiente de estudio.

JB — Sou praticamente vitorioso. Foi preciso senhores espectadores
foi preciso aparecer um mistico de terno branco e lengo encarnado no pescogo
para dar ao povo uma luz de esperan¢a; o programa do meu governo sou eu
mesmo! Eu! Vou abrir as portas das prisdes. Comprar vassouras piassavas,
criolina e principalmente isso aqui (exibe uma bomba de Detefon). Vai ser a
desinfec@o dos cofres publicos. Ratoeiras para ratos oficiais. Meu governo vai
ser a campanha do Detefon, filhos...

Speacker (lendo livro)’Ninguém deve ignorar que somente ao Estado
compete o uso da violéncia organizada, educada na base da hierarquia e de
disciplina, representada pela justica. Forgas Armadas e a Policia. Uma forma
superior de organizagdo destinada a manutengao do Estado de Direito, quer
dizer, o império da Lei — como bem assinala Tavares Holanda.

JB — (interrompendo-o bruscamente) E tem mais uma coisa jovem: ja
vou avisando: se houver roubo nas elei¢des prometo que o assunto sera
resolvido a bala, pelas armas, senhores espectadores...

S. — Mas a candidatura, saira quando, pelo seu partido?

JB — Exatamente. Pelo glorioso Partido Trabalhista Cristdo. Saira
quando chegar a hora. Entre a pressa e a diligéncia, fico com a diligéncia.

S. — Mas exceléncia, ndo estamos em cima das elei¢des?

JB — N&o ha motivo de pressa porque o Brasil em vez de andar,
carangueja.

92 — INT; DIA; RADIO EM BOTEQUIM

S.- A que deve tanta sorte nos atentados?

JB — A Divina Providéncia sem duvida... especialmente o Espirito
Santo que sempre guiou 0s meus passos e também & fanatica confianga em
mim mesmo...Consigo até acertar num cigarro a vinte metros... mas depende...
Smith and Weston 387

S. — E sua predileta?
JB — Desde mocinho.

S. — Com essa acerta?
JB - Néo erro.

S. — E a morte do Delegado Pernambuco, seu velho inimigo?
JB - (interrompendo) Sé se abrirem um novo inquérito. Fui absolvido



por unanimidade, 5 a 0 senhores espectadores.

S. — Mas por que o chamam de pistoleiro?

JB — Porque ndo podem me chamar de ladrdo. Ninguém pode me
chamar de ladrdo. Tudo, menos ladrdo. Na Presidéncia, vou acabar com a
ladroeira nacional, com os ladrées grandes e os ladrées pequenos. Tenho toda
a ficha desse Bandido da Luz Vermelha...

S. — Mas a exceléncia sabe de alguma coisa?
JB - Tudo, sei de tudo!

92 — INT; DIA; APARTAMENTO

CLOSE de B. que vé televiséo.

Entrevista no video (DETALHE)

PP: abre vidro com preparado quimico destinado a tingir o cabelo.

S. -~ OFF — Com que dinheiro fundou “A Voz do Povo™?
JB - (Corrigindo-0) Vox Populi. A Vox Populi € um jornal que eu

fundei com dinheiro de amigos para ajudar os mais fracos. Uma coisa posso
dizer de boca cheia: nunca pratiquei o crime de omissdo! Néo, essa n3o! De
trinta para ca sempre estive em todos movimentos revolucionarios, sempre
evitando derramamento de sangue. Fui preso em 37 porque nio quis a ditadura.
Lott me perseguiu porque socorri Carlos Luz. Nunca fiquei protegido sob as
marquises na hora da luta. Sempre estive la, no meio dos vendavais. Eu, que
nunca roubei, nunca explorei o0 jogo nem o lenocinio e nunca fui governo. Eles
sim. Até que me provem o contrario, o Sr. Amaral Batista € o rei as corrupgao
paulistana. Quero saber onde eles puseram o dinheiro dos cagas arrecadados
do povo durante a Il Guerra para comprar os cag¢a-submarinos. Tenho todos
documentos aqui (exibe pastinha) Senhoras e senhores: estou escrevendo um
livro que vai ser a bomba atdbmica do momento, a verdadeira histéria do Brasil
de 1800 para ca...

93 —- INT; DIA; APARTAMENTO
DETALHE: Mao do Bandido escrevendo nas bordas de cédula monetaria:

1967 Domingo sem sol
Santos 1 Corinthians O
CLOSE do Bandido, ja que cabelo loiro.



PG: observa o televisor. Enfastio. Muda estag¢des. Outros Programas. Vai até a
janela e contempla a Boca.
Plongée de Pivete na rua; ela conversa com Lucho Gatica.

94 — EXT;, DIA; BOCA

PP; PLONGEE: Pivete da dinheiro a Lucho Gatica que se afasta rapidamente.
TRAVELLING semi-inclinado o acompanha. Aleméo entra no quadro sempre
silencioso e circunspecto.

Pivete corre novamente até Lucho Gatica, beija-o dizendo:

Pivete — Vocé é barbaro... barbaro, Lucho...

Lucho — Mais ou menos, mais ou menos.
Ela se afasta; PG: um automével estaciona, cuja chofer conversa com ela,
discutindo prego.
Ainda PG: um outro “fregués”. Entram em hotel suspeito.

O ambiente geral de prostituigdo.
Aleméao e Lucho Gatica falam sobre negdcios. Didlogos semi-inteligiveis.
Lucho com nota de dez dblares na mao, exclama:

Lucho — S0 os délares...sim eu falei para ela... como & que é, minha
filha? Meu negécio sdo os ddlares...daqui pra frente s6 aceito délares.
TRAVELLING Camera semi-inclinada dos dois homens que entram no Hotel
Continental.

95 — INT, DIA; APARTAMENTO
PP: Bandido ligando novamente a televisao:

DETALHE: VIDEO:

S. — Mas dizem que a exceléncia ndo preenche os pré-requisitos
para governar o Estado, muito menos o pais...

JB - Olha: eu posso destruir muita gente bacana, é s eu quiser
(exibe sua pasta) As provas aqui estdo as provas! Os politicos e os criminosos
grandes desse pais, quem joga na direita, na meia esquerda do Brasil. 362
nomes. S&o 362 nomes conseguidos no Ministério, diretamente do cofre do
Ministro...

S. — Denunciam vossa exceléncia... por explorar o lenocinio no
estado.?

JB — E porque s3o todos comunistas! Todos eles! Olha 300 milhées
(faz gesto de nimero com as maos nervosas) Passaram a méao em 300 mithdes
e ninguém disse nada! Apropriag&o indébita. 17 s&o comunistas fichados,
levantaram 80 milhdes de fundo sindical para acabar com a honrosa campanha
anti-comunista brasileira. A Unica coisa séria nesse pais. S&0 agitadores
perversos e perigosos. Vou denunciar os verdadeiros professores do gatilho.
Eles, o Senador que embolsou meio bilhdo sé numa manobra cambial (exibe



enorme mapa). Aqui est&o os grupos que exploraram...
96 — INT; DIA; ESTUDIO DE TV

S. - E as bombas, Secretario?

JB - De fonte segura, sei que um grupo — n&o sou eu quem diz,
resolveu liquidar eu, o Lacerda, o Tendrio e outros, mas cavam a prépria
sepultura...

S. — Entdo ha mesmo um compl6?
JB (sorri)

S — E os nomes, Ministro, alias, Secretario?

JB — Meia duzia de apaixonados. Vou soltar a bomba atdmica no dia
do langamento da candidatura. Na sede do Esporte Clube Epopéia farei a nagéo
despertar para a realidade. Precisamos de mais dinheiro para acabar com a
chaga comunista porque a lei aqui &€ como teia-de-aranha: sé serve para
prender moscas! Uma lampada, uma simples lampada, por exemplo: em
qualquer lugar do mundo é feita para durar no minimo vinte anos. Aqui dura 15
dias. Ora, isso pesa, pesa na economia do povo. Um roubo! Um crime!
Defendendo medidas drasticas contra o capital estrangeiro, apoio o
intervencionismo econdmico, 0 monopdlio estatal do petroleo, a exploragédo da
Amazodnia — ah a grande Amazonia, quando é que vai despertar? (delirando) a
nacionalizagdo dos depdsitos bancarios, da industria farmacéutica, das
industrias siderurgicas e dos servigos publicos urbanos, é a defesa da reforma
agraria... total... quero servir o Brasil até o desespero, sem as distor¢cdes que se
procura fazer aos que servem com devogao a lei, ao povo, e a patria...

Musica cresce.

Speacker — Acabaram de ouvir senhores espectadores mais um
programa “A Voz dos Lideres”...

97 — INT; DIA; APARTAMENTO
CAMERA NA MAOQO; CLOSE: B. batendo na Pivete, exclamando:

B. - Com meu tutu, vagabunda? Quem é esse cara?
...... um gigold, pra cima de mim? Pensa que sou trouxa?
Ela cai no chao.

B. — Levanta, pega teus trapos e cai logo fora!
Ela continua deitada no chdo. B. acompanha-a pelo apartamento. Pivete
apanha uma navalha e, num impeto violento, destréi objetos do apartamento.
Rasga roupa do marginal, abre guarda-roupa e rasga vestes.
Debaixo da cama encontra a mala de B. Esta trancada. Com dificuldade,
arromba a fechadura.
TRAV. P/FRENTE DETALHE: Mala repleta de objetos estranhos: jornais, placas

de automovel, santinhos, injegdes, batina, retratos de familia, banana de
dinamite, lengos, mascaras.

Batucada ou berimbau cresce.



TEXTO 17 — (ton) O BANDIDO DA MASCARA NEGRA OU DA LUZ
VERMELHA, O POPULAR HOMEM MACACO OU HOMEM MASCARADO.
SETE NOMES DIFERENTES PARA DESPITAR A POLICIA, INCLUSIVE
CARLOS AUGUSTO TEIXEIRA, INDUSTRIAL; MAURO VARGAS, FALSO
INSPETOR DE SEGUROSS; PEREZ PRADO, FALSO FAZENDEIRO DO RIO
GRANDE DO SUL. EM CADA LUGAR UM NOME; GARCOM EM CAMPO
GRANDE; VENDEDOR DE CORTADORES DE UNHA NA AVENIDA SAO
JOAO; EX-PORTEIRO DE CINEMA DE TERCEIRA LINHA; O BANDIDO DA
LUZ VERMELHA: PRIMO DE MINEIRINHO; AFILHADO DE CRISMA DE DOM
HELDER CAMARA.

98 — INT; DIA; TELEFONE PUBLICO
B. falando em telefone publico

99 — EXT; DIA; RUAS
Cartazes. Caricaturas. Flagrantes ocasionais de Séo Paulo em PM e PC

100 — EXT; DIA; BOCA

OFF - Ruidos de jatos cortando os céus.

Pessoas olham (CLOSES, PANS) os céus

PANS de casas com grandes, esquinas da Boca, com seus picaretas de
automével e vendedores de frutas.

OFF - explode — ruidos fortes de chamas, gritos, sirenes

TELA BRANCA

101 — EXT;: DIA; BOCA
Rédio patrulha correndo. Pessoas correm.

Musica yé, yé.

TEXTO 18 - (EXCITADISSIMO) E AGORA SENHORAS E
SENHORES O BRASIL ENFRENTA A FURIA CRIMINAL DE MISTERIOSOS
AGITADORES QUE LANCAM BOMBAS EM FABRICAS, BARES E EDIFICIOS
DE APARTAMENTO, ANTES MESMO DA OPINIAO PUBLICA ESQUECER 0OS
ESTRANHOS OBJETOS LUMINOSOS QUE CIRCULAM PELOS CEUS DE
TODO PAIS. A POLICIA ADMITE QUE NOVOS ATENTADOS PODERAO SER
REGISTRADOS A PARTIR DE HOJE E APERTA TODO O SEU DISPOSITIVO



ESPECIAL DE REPRESSAO. O PETARDO LANCADO NA AVENIDA DO
ESTADO NAO CHEGOU A ATINGIR NEM O JARDIM DA RESIDENCIA DO
DELEGADO SADE, EXPLODINDO CONTRA O MURO E QUEBRANDO
ALGUMAS TELHAS. OS ESTILHACOS CHEGARAM A MAIS DE VINTE
METROS DA EXPLOSAOQ; TODOS 0S FRAGMENTOS FORAM RECOLHIDOS
PARA INVESTIGACAO PELOS AGENTES DA POLICIA E DO F.B.l. QUE
TRABALHAM EM COLABORAGAO.

102 — INT; DIA; FUNDO NEUTRO
Cabecao limpa o nariz, nervoso. Os acontecimentos vistos através do cotidiano
do delegado.

103 — EXT; DIA; BAR CHIC-CHA

PG o Bandido passa com bilhetes de loteria nas maos

A equipe bebe num bar aberto. Alguém chama o gargom que demora a atender.
Quando esse se aproxima:

TELA BRANCA: explosédo OFF;

105 — EXT; DIA; RUAS X

Pessoas olham para o céu. TRAVELLING. PANORAMICAS agitadas de prédios
altos.

PG. O Bandido corre.

106 — EXT; NOITE; RUA SAO LUiS
Dois guardas na escuriddo. Ao fundo noticiario luminoso:

TEXTO 19 - SAO PAULO- “MARTIN BORMAN, SECRETARIO E
CONSELHEIRO DE ADOLFO HITLER CLANDESTINAMENTE REFUGIADO NA
ESPANHA, PERU, NA ARGENTINA DE PERON E NO BRASIL NAO TERIA
MORRIDO EM ITE, PARAGUAI, COMO NOTICIARAM, MAS DISTRIBUINDO
DOLARES FALSOS NO RIO E EM SAO PAULO; AGENTES DO SERVICO
SECRETO DE ISRAEL AVISTARM-NO EM GUARUJA E PROXIMIDADES DA
VIA DUTRA”.

Um pede fogo para o seu cigarro mas o isqueiro ndo funciona.
Subitamente, exploséao.
LONGA TELA BRANCA E NEGRA: Planos Flashes

OFF - ruidos caracteristicos

Musica yé, yé, yé seguida de:

TEXTO 19 (cont.)- AQUILO PODERIA EXPLODIR EM QUALQUER
LUGAR E A QUALQUER MOMENTO, AQUI, NUM COLEGIO DE CRIANGAS



OU NUMA FILA DE CINEMA. AS AUTORIDADES DESMETEM
CATEGORICAMENTE A HIPOTESE DE TUDO SER OBRA DE INVASORES
INTERNACIONAIS MAS ADMITEM QUE COMEGCA O TERRORISMO NO
BRASIL (tempo) O TERROR SE INSTALA E NINGUEM SABE O QUE PODE
ACONTECER: TUDO E POSSIVEL. (repeticdo da SEQ. 2: avides a jato).

107 — INT; NOITE; TELEFONE PUBLICO
Numa cabine escura o Bandido com a pistola na méo - fala.
Camera penetra em sua intimidade.

B. — (excitado) “Os jornais dizem que eu sou um génio, um poeta
dotado da Divina Providéncia, ou um santo... um anjo anunciador... sei la... Eu
sou o Bandido Nacional...O Bandido da Luz Vermelha.



108 — INT: NOITE: FUNDO NEUTRO
Dama misteriosa responde rispida:

D. — Que palhagada é essa Morcego! Ta ficando louco?

109 — EXT; DIA PARQUE DOM PEDRO

Policiamento a cavalo. Os policiais exigem documentos da pessoas.

Corte. (planos longos mas com tratamento de planos flashes).

Bandido sendo fotografado por um fotégrafo da praga, com maquina caixao
tosca.

Corte.

Bandido lavando carros. Dormindo em carro aberto.

Entra em mictério publico.

110 — INT; DIA; MICTORIO PUBLICO
Ambiente sérdido
Na porta do banheiro escreve mensagem criminal:

GOSTO DE WER SANGUE JORRA. FICOO ALUCINADO MESMO E
0S8 MEUS BALACOS NUNCA ERRA. MINHA PONTARIA E CERTEIRA,
MORTIFERA".

111- EXT; DIA; RUA
Policiais prendem alguém pelas ruas sem documentos. O policiamento a cavalo
continua.

112- INT; DIA SINUCA MARAVILHA

Confusdo dentro da sinuca. Policiais levam Lucho e Alemao.

TEXTO 20 — PRENDIAM TODO MUNDO; NAQUELA TARDE AS
AUTORIDADES LEVARAM TAMBEM LUCHO GATICA E O ALEMAO E
CAPANGAS DE JB O CANDIDATO DA BOCA A PRESIDENCIA DA
REPUBLICA.

113 — EXT; DIA; RUA VITORIA
Bandido segue Pivete. TRAVELLING. Ela nédo o vé. Pivete caminha agitada
pelas ruas. Entra na manséo de JB. Ao porteiro responde:

P . — Preciso ver “seu’ Nenen. E urgente!
Sobe a escada rapidamente, chega a uma saleta onde estéo diversos capanga
de terno e gravata.
Entra na casa. Bandido a observa de longe.

114 — INT; DIA; QUARTO DE JB
Em primeiro plano um mistico

M. — “EM POLITICA, O VERDADEIRO SANTO E O QUE
CHOCOTEIA E MATA O POVO PELO BEM DO POVO” JB.
Camera avanca em TRAVE. LAT (INSERTO), registrando uma série de



fotografias enormes de JB, posando com Getulio, de medalhas, etc...
O movimento termina num plano geral do ambiente. Na sala enorme esta JB nu,
de costas, fazendo yoga. Um brinquedo elétrico circula ao lado.

OFF — Seu Neném... Seu Neném...Uma pessoa... Aqui...
Contrariado, ele viste o roupdo cafajeste e grita:

JB — Ja néo disse pra ndo me incomodarem durante meu yoga? Que
é que h3, filho?
PA (MF) de Nenen. Pivete entra no quadro, falando através da porta
entreaberta. Capangas.

P.- Levaram o Lucho e eu ndo posso mais seu Nenen... Ele ndo tem
nada a ver com essa histéria do Bandido da Luz... ndo posso ta assim me
arriscando no peito... aguentar esse abacaxi... vou entregar o cara, seu Nenen...
sim, ele, O Bandido da Luz Vermelha.

JB choca-se com a revelagéo, introduzindo-a no quarto. Ouve-a atentamente.

JB ~ Certo... por aqui minha filha...

115 — INT; DIA; AGENCIA DE AUTOMOVEIS
Lenta PAN PA (MF) pela agéncia. A¢des paralelas ao fundo. Negécios. Vendas.
Cercado por dois capangas, Poronga fala:

- Foram os tiras, juro! Da Sinuca, sim!... O Lucho e o0 Alem3o... tavam
passando dblares ... ai eu espalhei pra imprensa o seguinte, Seu Nenen:
prenderam como suspeitos de casa do mascarado; uma histéria ridicula, sei
disto. E porque — elas, a policia — tao levando as bichas aqui da Boca... tdo
pensando que o mascarado ndo é nenhum tarado ndo, € uma bicha louca seu
Nenen.

116 — INT; DIA; MANSAO DE JB
CLOSE CONTRE PLONGEE DE JB com Pivete em quadro.

JB ~ Absurdo... pode deixar... ja recebi o caso... td6 com a ficha desse
ladrdo de araque... ta aqui, pra acabar com essa histéria ridicula de Zorro, sei la
o qué... Trago o Gatica e o Alemé&o ja, é s6 terminar uns negoécios de imobiliaria,
vou ao Distrito e trago. E 0 que eu sempre digo Poronga: pra lidar com essa
gente precisa classe, muita classe, meu filho...

Desligando o telefone e voltando a falar com Pivete.

PP: mulher bonita entra no quadro, vestindo-se lentamente. JB continua atento a
Pivete.

TRAV distanciando-se lentamente. Os enormes quadros espalhados pela sala,
com fotografias da carreira de JB: condecorado, com grandes medalhas,
abracando Getulio, saindo de um avido, fotos de antigos e ilustres politicos,
retratos de familia.

TEXTO 24 - (o mais sensacionalista possivel) ESSA E A
VERDADEIRA HISTORIA DO HOMEM QUE BEBIA UMA GARRAFA DE



UISQUE ESTRANGEIRO POR DIA; DO INVENTOR DA REVOLUCIONARIA
ABERTURA DO BICHO; DO CHEFE SUPREMO, REI E TALVEZ A PROPRIA
LEI DE UM MILHAO DE METROS QUADRADOS: A BOCA DO LIXO, ONDE,
SEGUNDO ELE, “NAO EXISTEM HABITANTES, APENAS SOBREVIVENTES".

INSERTOS: FOTOGRAFIAS ANTIGAS DE MENINO AJOELHADO
ZOOM se aproxima de foto antiga

( cont) HA 45 ANOS, NO DIA DA SUA 1 @ COMUNHAO, JB
JURAVA’ QUE SERIA ERESLDEN'I"E DA REPUBLICA PARA TIRAR O POVO
DA MISERIA OU ENTAO, NO MINIMO, DEPUTADO ESTADUAL. MAS SO
CONSEGUIU SE ELEGER VEREADOR EM 1936, QUANDO OBTEVE
EXPRESSIVA VOTACAO PORQUE DURANTE A REVOLUGAO DE 32 FOI
ESPIAO DOS PAULISTAS NO ESTADO DO RIO.

INSERTO: CIN; JORNAIS; CONTRATIPADOS

Cenas da guerra. Vistas aéreas do Brasil. O Amazonas. O Péo de Agucar.
Getulio Vargas e os politicos do passado. Os mitos da época: Carmen Miranda,
por exemplo (plano-flash documental)

(cont.) OFF — NINGUEM SABE NADA DE SUA VIDA ATE OS VINTE
ANOS PORQUE SEMPRE FEZ QUAESTAO DE CERCAR SUA VIDA DE
MISTERIO. DIZ QUE FOI LAVADOR DE GARRAFAS, PORTEIRO DE HOTEL,
PEDREIRO, CARPINTEIRO E BALCONISTA, COM MUITAS DIFICULDADES
CONSEGUIU SE FORMAR EM DIREITO. HOJE JB DOMINA O MERCADO
AUTOMOBILISTICO, O TRAFICO _DE MENORES, DE CERTOS
ENTORPECENTES, E DA PROSTITUICAO EM MASSA.

0] LENDARIO REl - BRASILEIRO OU URUGUAIO OU
PARAGUAIO? NINGUEM SABE - POSSUI BILHOES EM CARROS, HOTEIS,
AGENCIAS DE CORRETAGEM, APARTAMENTOS E FAZENDAS NO MATO
GROSSO COM AEROPORTO PARTICULAR ESPECIALMENTE PARA
CONTRABANDO. JB E APONTADO COMO UM DOS CINCO MAIS
PROSPEROS BICHEIROS DO PAIS. A MACUMBA SEMPRE FOI SUA
RELIGIAO OFICIAL. FILANTROPICO, GABA-SE DE GASTAR MENSALMENTE
MAIS DE CINCO MILHOES EM HOSPITAIS E OBRAS ASSISTENCIAIS.
(tempo)

Imagem volta a manséo de JB

(cont) DESGOSTOSO COM SUA MA FAMA E COM SAUDE
ABALADA, DECIDIU ABANDONAR AS PAGINAS DOS JORNAIS PARA
GARANTIR UM LUGAR NA HISTORIA DO BRASIL ATE QUE — TENDO DOIS
JORNAIS NA MAO MUDOU SEU NOME, POIS ACHAVA-O POR DEMAIS
“VULGAR’ PARA ASSIM CANDIDATAR-SE A PRESIDENCIA DA REPUBLICA.
TEVE SEUS DIREITOS POLITICOS CASSADOS EM 64 MAS ESPERA
ANISTIA. NO ANO SEGUINTE PRODUZIU DOIS FILMES PARA SUA CADEIA
DE SALAS DEDICADAS A PROGRAMAS IMPROPRIOS ATE 21. FOI



ACUSADO DE — ANTES DE 64 — ARMAR POSSEIROS NO MATO GROSSO
PARA INVASAO DE FAZENDAS PARTICULARES. APOIA A REFORMA
CONSTITUCIONAL, O DIREITO DE VOTO PARA A EXIGIBILIDADE DOS
ANALFABETOS.

SUA PARTICIPACAO NA VIDA PUBLICA BRASILEIRA FOI CONSIDERADA
POR MUITOS COMO “SIMPLES PALHACADA".



117 — EXT; DIA; MANSAO DE JB

PC TRAV. LAT: JB sai da manséo, acompanhada por Pivete e dois capangas.
Entram em carro luxuoso que os espera no portdo imenso. Arrancam
fortemente. PAN réapida.

A CASA DO HOMEM QUE SE TORNARA SiMBOLO DO
CANGACEIRISMO POLITICO, TANTO PODERIA SER UMA PRISAO,
DEPARTAMENTO DE TORTURAS OU UMA FORTALEZA. A FAMOSA CASA
AZUL, LOCALIZADA NO CORACAO DA BOCA, NUNCA FOI PENETRADA
PELAS AUTORIDADES . “SO DEUS E MEUS AMIGOS - DIZIA JB - PODEM
ENTRAR NA MINHA CASA AZUL. O RESTO NAO PASSA DA 12 PORTA.

ERAM 3.200 METROS QUADRADOS DE CONSTRUGCAO COM LUZ
DE FORCA PROPRIA, 12 TELEFONES, 16 ALTO FALANTES, 14
DEPENDENCIAS, 9 BANHEIROS DE LUXO, SEM FALAR NOS 4
SUBTERRANEOS DE OXIGENIO E DEPOSITO DE VIVERES COM
CAPACIDADE PARA ESCONDER 50 PESSOAS DURANTE 6 MESES. DIZIAM
TAMBEM QUE AS DEPENDENCIAS ERAM A PROVA DE GAS, LUZ,
SOM,CHEIAS DE COMPLICADOS ENGENHOS SECRETOS, COMO

ALGCAPOES, ENTRADAS E SAIDAS MISTERIOSAS.

JB, O REI DA CORRUPGCAO PAULISTANA UTILIZARA A
IMUNIDADE PARLAMENTAR PARA FUGIR A PROCESSOS INCLUSIVE
SENDO ACUSADO DE CO-PROVOCADOR DE INCENDIO NUM CARTORIO
DE REGISTRO DE IMOVEIS E PRINCIPAL RESPONSAVEL PELO
CONTRABANDO DE MAIS DE MEIO MILHAO DE DOLARES DE LATAS DE
SARDINHAS PODRES.

118 — INT; DIA CARRO

PP; carro repleto de capangas — inclusive um com enorme curativo no rosto,
outro com numero de telefone inscrito na testa.

JB (gestos amplos e exagerados) recita poesia vulgar referindo-se a Deus,
miséria, morte, discos voadores. De vez em quando enfia vick no nariz. Apds a
poesia:

Grande JG. Meu irméo JG A arte meus filhos, a arte é importante, s6
o dinheiro ndo da pé... mas a arte com A maitsculo (ao chofer) que é que tem
essa lata velha? Nao anda? Manda brasa!

119 — EXT; DIA RUA ( Camera dentro do carro)




PC; CAMERA NA MAO: FLASH:; igreja vista em curva.

120 — INT; DIA CARRO
PP; JB faz sinal da cruz e da beliscdo na cara do capanga que nao reage:

JB — Da préxima vez ja sabe boneca... € s6 mexer com a Silvia que
eu te racho essa carinha pelo meio, entendeu, meu bem?
Estdo na Rua do Triunfo . Estacionam no meio da rua, diante da Distribuidora
Cinematografica. Capanga sai correndo, entra em escritorio e volta
acompanhado de advogado gue carrega algumas garrafas de uisque
estrangeira J.B. e pacote de cigarro americano.
Carro arranca enquanto (PAN rapida até) Bandido passa desapercebidamente —
vestido de mulher. Pede cigarro para outro transeunte; acendendo-o jogando
fora o cigarro do outro.
121 - INT; DIA; CARRO (Diante da Agéncia)
Camera dentro do carro, que avanga rapidamente. Uma pessoa permanece no
meio da rua, obrigando-os a estacionar. Contrariado JB manda carro parar.
Foca adianta-se e fala:

- Seu Nenen.

- Que &?

- Tava lhe procurando desde manha, posso entrar?

(entra no carro que arranca)

F. — E esse negécio de mascarado, a raiva Nenen, a raiva desse
cara pela policia e pelo pessoal do jogo € uma coisa estrondosa! Nem eu
mesmo que estou fazendo a cobertura acredito! Escrevo as matérias e ai penso:
ndo pode ser! Imprensa marrom ou entdo esse bandido é completamente louco.
Ou entédo eu sou mentiroso, um sensacionalista! Tem que ter aiguma relagéo
com voces, o pessoal do jogo. Vocé viu o ultimo bilhetinho?

Entrega bithetinho a JB que simula ndo dar a minima ateng&o.

122 - EXT; BAIRRO DA LIpERDADEIDOCUMENTARIO
PC TRAV. CAMARA NA MAO (dentro do carro): Planos documentario e rapidos
do bairro japonés.

123 — EXT; DIA; PORTAO DA DELEGACIA (Patio do colégio)

PA (MF) PAN rapido. O carro estaciona. Todos descem do carro mas JB chama
Pivete, segura-a pelo brago e, a s6s no carro comenta:

JB ~ Olha aqui, meu bem (faz gesto com a méo na boca) se manca
com a imprensa, fala com o Cabeg¢do, mais ninguém... ele que sabe... o Luz é
s6 meu, esse cara é s6 meu, entendeu? S6 meu!

DETALHE: JB desamassa o bilhetinho e [&:
“0 PROXIMO E VOCE, CABEGAQ. O LUZ
CLOSE: cinegrafista filma-o de longe.



124 — INT; DIA; BAR DIANTE DO PATIO DO COLEGIO.
PA (MF) Foca disca um nimero ao telefone...

Foca — Al6 Noticias Populares... Seu Jorge esta... Percival... nem um
pio seu Jorge, ndo quis falar nada. S6 a carona esta aqui...ta com medo, o
Nenen, com medo que o B. passe fogo ...

125 — INT; DIA; REDACAO DE JORNAL
PA (F1) de Jorge, Redator —Chefe do jornal. Profundidade de campo: agitagdo
na redacéo.

Jorge — Hoje! Eu quero hoje mesmo! Noticias sobre esse cara,
entendeu? Né&o, o Nenem néo, o Luz! Vocé acredita mesmo que a policia ndo
sabe nada, mentira! (tempo) ja devem ter o retrato falado, toda ficha, téo pra
pegar, questdo de horas...minutos... Quer saber duas coisas: tdo deixando
atacar um pouco mais pra pegar em flagra, pré subir a moral da policia, claro...
TRAVELLING PA (Fl) pela
Redagédo. Voz de Redator: OFF

OFF — Dé em cima do Nenem, o Unico por dentro. Amanhéa temos
que dar antes da policia o retrato do Luz!

Foca — S6 tem uma coisa seu Jorge: td gastando uma nota em taxi...

Jorge — Pode gastar o que quiser, o jornal paga. Mas me traga o
retrato, o retrato falado! Traga que eu pago! Faz o Nenem falar se ndo — diz pra
ele que fui eu quem disse seus podres, as negociatas na primeira pagina em
caixa alta! Qu d4 a dica do bandido ou a gente conta tudo, os podres a todos!
Na primeira pagina em caixa alta!

126 — INT; EXT; BAR DO PATIO DO COLEGIO

Foca — Ja tentei, ndo deu pé. Também pode ser o seguinte: querem
saber com o bandido, porque tudo isso atrapalha; os donos de hotel da Boca téo
reclamando, claro, tudo isso atrapalha... e tem os ddlares quer soltar... falso,
claro... o negécio da embaixada? Batata! Alem&o expatriado, documentos
falsificados... viu, perfeito!

TRAV P/FRENTE; até distinguir um grupo de pessoas (jornalistas,
principalmente) rodeando JB no patio do colégio. Ele sai da Delegacia com
Lucho e Alemao.

Camera recua em TRAV inverso.

Foca — Daqui a pouco td ai... tchau...
Desliga o fone, toma café rapido e corre até o portdo, onde JB faz comicio
improvisado.

127 — EXT; DIA; PATIO DO COLEGIO




PA(MF)Camera na mao. Grande angular, distorcendo a agitacdo geral.
JB (abracando Lucho e Alem&o) com o melhor advogado do Brasil Lucho
Gatica... trouxe o melhor pra vocés...um alto criminalista...

(sempre abracando) todos, repete

JB — O melhor e bem, nao é bife!

Advogado (tipo magro) Besteira, seu Neném, .... fiz 0 que pude...
Todos falam ao mesmo tempo.
Cinegrafista filma a figura vaidosa de JB:

JB — No tempo em que eu paguei enterro de tudo que é pobre 1a .
Antigamente eu podia dizer de boca cheia: jovens eu estou em todas, nasci para
estar em todas. Todo mundo besta com o Bandido da Luz Vermelha ai chega o
Ratdo — escrivdo do crime, meus compadres, chega e diz: “que é que ha, seu
Dr. O senhor nessa também?”. Nessa né&o, eu falei, o Luz ndo me interessa pois
confio na policia. Espero que ela também saiba cumprir seu dever, como nés
que pagamos impostos pra proteger a cidade de assassinos como este: deixo o
caso nas maos do Cabecao.

JB olha em dire¢do de Cabeg¢ao, que observa-o do alto da escada da delegacia
(PAN).

Ambos sorriem entre si...

Algum jornalista pede pose especial.

JB — Oh meu filho vocé esté por fora mesmo, devia filmar esse aqui
(segura advogado) ninguém da nada por ele, mas é o melhor advogado do pais.
Grande Bitti. Sem voceé néo existo... guem sou eu, filho pra sair no jornal? Nao
sou ninguém, nada, meu filho (tempo) ja li muito gibi na vida mas nunca pensei
seriamente em matar ninguém. Cabe¢éo, o homem € um animal! Esse
criminoso € um animal sem alma!

JB encontra um casal de suburbanos
JB — Como vai minha filha, vocé , o que faz, € doméstica?

Ela — Sim senhor.
JB para o acompanhante:

JB — E o senhor trabalha em qué?

Ele — Em obra, seu Ministro...

JB — Ministro ndo. Secretario e ex-deputado, admito... nunca mais
me chamem de Ministro. Nunca mais , viram? Mas de Neném...

Repoérter — Mudando de assunto Secretario: e a sua banca: €
verdade que esta em vias de falir?

JB — Nunca. Como dizia aquele poeta, se ndo me engano o Rui, ah
grande Rui (TRAV RAPIDO) o jogo nédo acaba. Nunca, meu filho... vocés se
esquecem de duas coisas: 0 lado humano e social. E uma coisa que ninguém
pode destruir...(JB abraga Alemao, destacando-se do grupo) Nem Deus na sua
infinita sabedoria...No é, Alemao?

Foca — Chegaram a falar Seu Neném que o Alemé&o...

(Alemao distanciando-se do grupo em PC) foi preso por causa do derrame de



250.000 dolares falsos aqui e no Rio...

JB — Meu amigo de infancia, o Alem&o, ndo tem nada uma coisa com
outra... Ele e Lucho foram presos porque tinham esquecido os documentos em
casa. E 0 que sempre digo: nunca esquega sua carteira de identidade, sob
nenhum pretexto!

- S6 uma hipétese, seu Ministro, o Borman...

JB (interrompendo-0) Ja disse, meu filho: Nunca mais me chame de
Ministro néo...

- Certo, mas se ele fosse mesmo Martin Borman, o assassino
nazista, o senhor entregaria as autoridades?

JB — Um criminoso de guerra € um criminoso como qualquer outro.
Ele continua falando mas a tela subitamente torna-se muda, ouvindo-se o
seguinte texto:

Texto rapidissimo — ATENGAO SENHORAS E SENHORES: OS ESTRANHOS
OBJETOS EM FORMA DE BOLAS LUMINOSAS CONTINUAM
SOBREVOANDO OS CEUS DE TODO BRASIL, PARALIZANDO A ATENCAO,
SENDO VISTOS NOS MAIS LONGINQUOS RECANTOS — MANAUS, RECIFE,
PORTO ALEGRE, NATAL, PARANACAPICUIBA E RIBEIRAO PRETO. AS
AUTORIDADES CONTINUAM EM ESTADO DE CHOQUE.

JB(volta o didlogo) — Se fosse, sim, entregaria. Mas conhego o
Alemao ha 40 anos. Foi ele quem me ensinou a nadar e a andar de bicicleta.
N&o. Essa nao! Nao admito hipétese deste tipo. Com o Alemé&o, nuncal

(Contrariado foge do grupo enquanto cinegrafistas o acompanham, filmando-o..
Ele abraga - uma ultima vez — Alemé&o.

JB (chapa capanga) Lucho Gatica! N&o , ndo tenho vergonha,
discordo do Rui quando ele diz a frase célebre: de tanto ver crescer o poder nas
méos dos desonestos, 0 homem de bem chega a ter vergonha de ser honesto!

Repbrter corre atras.
JB ouve a Ultima pergunta:

- O Ministro ainda acredita na anistia?

- JB — (depois de longo e teatral siléncio, pois esta contrariado)
Vamos acabar com essa mania de me chamar do que eu nao sou...

- Desculpe Secretario.

- Esta desculpado. Acredito sim. Com sinceridade, continuo
acreditando na justica e na humanidade. Nela, sim, sempre acreditarei. A justica
é como Nossa Senhora Aparecida e o bicho: tdo sempre 13, sendo o que seria
de mim, de vocés, dos mais fracos?

Vocés me conhecem. Sempre ajudei o préximo e todas classes e nunca fiz



fortuna, nenhuma! Quem sou eu Lucho? Diz, diz, diz ai pra todo mundo o que
tenho além daquele casardo sujo e dessa caranga? Nada. Quase nada, a ndo
ser a consciéncia limpa. Esta sim, posso dizer de boca cheia, é podre de rica!l
Por isso querem minha candidatura. Lucho, sinceramente, com franqueza, n&o
sei, seria dificil vencer o mau caratismo e a corrup¢ao, conciliar a vida privada
com a vida publica — gostaria de viver esquecido, esse é o sonho da minha vida
— vocés sabem, mas eles querem, sim eles querem a candidatura e ndo posso
fazer nada! E o povo quem quer! Olha ai: a voz do povo!

(enquanto JB delira, entrando no seu automével conversivel, Capanga atiram
“volantes” pelo ar, com a seguinte inscricdo. PARA PRESIDENTE JB. No delirio,
os papéis rolam pelas cabegas). N&o se pode tapar. Tudo menos isso. Seria um
crime. Um crime, viu?

(entra no carro que arranca).

128 — INT; NOITE; BOITE
CLOSE de Lucho Gatica cantando tango “Gira”(PLAY BACK)
PAN até JB, semi-bébado.

JB - Canta, canta porque quem canta seus males espanta....é o rei
da Boca pagando pra todo mundo... Pela volta de Lucho e Alemao, ndo, ndo
podemos trabalhar sem voceés...(ao gargon) comendador! Oh comendador!
(delirando no alcool) ta subindo... bebam porque o délar vai pra cinco mil, vai
subir e scoth ndo é bafo...

Tango.

129 -EXT; DIA RUA SAO LUIS (amanhecer)

Movimentacdo em grua, se possivel. Camera acompanha o Bandido que retira
um objeto — provavelmente uma bomba — da sua mala, colocando-a no porta-
malas do luxuoso carro de JB. No fundo ouve-se gritos de JB e gang.

130 - EXT; DIA; GALERIA METROPOLITANA — (madrugada)

Capangas carrega JB bébado.

JB (delirante) Eu sou o maior! Sou eu! O maior disso tudo aqui! Bitti, agora
falando sério, ndo é por ta aqui, mas eu sou o maior! Diga la Bitti, sou ou ndo
sou? E a vida moral onde é que fica? A minha!

Advogado — Sim, &€ 0 maior mesmo.

JB — Como? Nao entendi?

Advogado — Ja disse. JB é o maior.

JB - (gozando) Eu néo disse. O maior e nao é bafo. Eu!

TRAVELLING isola a figura enigmatica e sinistra de Alemao.

JB — Alemé&o, a guerra néo acaba nunca, manera ai... se manca.
Saida do carro.

131 - INT; DIA; CARRO
Entram no carro. A agdo é narrada em fungéo de Aleméo, sempre silencioso.




Entram no carro que arranca fortemente.
CLOSE de Alemao, dentro do carro.

132 — EXT; DIA; RUAS
A Camera segue o carro. Aproxima-se da Boca do Lixo, distanciando-se
lentamente até sumir do quadro.
OFF — Tristes harpas paraguaias ou samb&o.

TEXTO: QUEM SERIA O MISTERIOSO ALEMAO? APONTADO
COMO UM IMPORTANTE CRIMINOSO DE GUERRA, EX-FALSARIO, EX-
CARRASCO DO Il REICH... SERIA ELE O VERDADEIRO CULPADO E
FALSIFICADOR DE 250.000 DOLARES DERRAMADOS EM SAO PAULO E NO
RIO? MARTIN BORMAN, O GRANDE RESPONSAVEL PELO EXTERMINIO DE
MEIO MILHAO DE ALMAS? O BRACO DIREITO DE HITLER - SOLTO PELO

AMERICA DO SUL.

133 — INT; DIA; MANSAO 8

Bandido sai correndo da residéncia. Enche a mala de objetos... Corte.

Velho sendo abatido, rolando lentamente pela escada. PAN até o Bandido que
na sua furia destrutiva quebra objetos de casa.

134 - INT; DIA; MANSAO 8 (outro ambiente)
Bandido apanha lata de tinta e com o dedo escreve numa parede. Batucada
cresce.

VOCE E POLICIAL, MALVADO SEM DOR ME MATE MAS NAO
FACA iSSO. PARE POR FAVOR. PREFIRO MORRER, PREFIRO PASSAAR
SEDE E FRIO, MAS WOCE NAO ME PEGARA NUNCA , NUNCA, NUNCA
MAIS OUWIRA O BANDIDO ASSALTAR.
Num assomo de loucura, bebe a tinta...
135 — EXT; NOITE; RUA AMADOR BUENO
Camera aproxima-se de radios patrulhas que estacionam em rua semi-deserta.

De uma delas sai Pivete com Cabecédo e Capanga de JB (o do curativo no olho)
Cochicha com Cabec¢ao. Insinuante — de oculos escuros.

TEXTO - CONFIRMADO PELA PRIMEIRA VEZ NA HISTORIA:
POLICIA PAULISTANA INSTITUE UMA RECOMPENSA OFICIAL PELO
INIMIGO PUBLICO NUMERO UM, SOMANDO TREZE MIL_HOES COM 0OS
CINCO OFERECIDO POR CERTO PROGRAMA DE TELEVISAO.
Mdsica insinuante.



136 — INT; EXT;NOITE; PENSAO AMADOR BUENO

Nervoso Bandido corre pela pensao, fugindo da porta principal, pois do outro
lado os policiais avangam. Fortes ruidos .OFF.

Caminha até o fundo, abrindo portinhola desembocando na Av. Rio Branco.
Foge levando a mala a tiracolo.

137 — EXT; NOITE; PENSAQ AMADOR BUENO
Bandido se confunde com a multiddo. PG - com mala

138 — INT; NOITE; PENSAO RUA AMADOR BUENO

Os policiais e jornalistas invadem o quarto do marginal. Decorado com
manchetes de jornais sobre seus crimes. Quadros de mau gosto, inclusive
religiosos. Violdo, botinhas bizarras. Na parede uma inscrigdo:

“AQUI DORME UM HOMEM QUE ATIRAVA EM LEGITIMA DEFESA’

Fotdgrafos, flashes, destaque, Pivete, Cabecdo e Capanga de JB (aquele do
curativo no olho).

139 — EXT; DIA; FAVELA
Bandido com maia na méo. Um locador de barracos abre um barraco miseravel.
Bandido da dinheiro adiantado. Recebe chaves.

B. — S6 por uns dias...
Corte.

140 — INT; DIA; BARRACAO
CLOSE UP ~- o marginal deditha acordes dissonantes no violdo. Barutho de
violdo aumenta.

141 - EX; DIA; FAVELA

Camera progressivamente distanciando-se da favela.

PANS lentas OFF. — musica de violao.

PG - A favela.

142 — EXT; NOITE; BOCA

Fogos explodem pelo ar. Rojdes. Barutho forte. Burburinho na esquina. Pivete
conversa com outra prostituta.

(olhando para o alto)

P. — (chegando)Que festa é essa, bem?

Pivete — V& se mora. Vao abrir as pernas. Mudou o Secretario.
Mataram o Neném...

P. — Que barbaro! Quero ser uma cadela, dessas bem sarnentas, se
néo chamar o Exu das Sete Cruzes ou o Exu Maraba para deixar podre este
Secretario que arruinou minha vida. Agora o cachorro paga.

Voz ~ O secretario caiu fora, mudou!



Outra voz — O Rei da Boca se estrepout!
Fogos pelos ares.
O Bandido aproxima-se de Pivete com a pistola apontada contra ela, dispara.
Fogos pelos ares, ao fundo. Ela morre nos bracos do Bandido.
Panico. As pessoas correm.
O Bandido sai do quadro.

143 — EXT; NOITE; NOTICIARIO LUMINOSO
PM; PLANO FLASH, inserto do noticiario “Os discos vém ai”.

144 — EXT; NOITE; BOCA DO LIXO

TRAVELLING agitado: Dois cavaleiros, soldados a cavalo, correm pela Boca.
Perseguem o Bandido que entra num edificio.

Os cavaleiros passam e descem dos cavalos. Cada um ingressa em posigéo
oposta.

Bandido monta um dos cavalos.

Corre a cavalo pelas ruas da Boca — ainda com mascara.

Rojbes ao fundo, fogos.

145 ~ INSERTO; CONTRATIPO
Fragmento de filme mexicano com Miguel Acevez Mejias, vestido de “cowboy”,
lutando contra vildes mascarados do cinema mexicano. Som € imagem.

146 — EXT; DIA; CINEMA SUSPEITO E RUA MOVIMENTADA

Cartaz de filme proibido até 21 anos. S&o dez horas da manha. Bandido sai do
cinema. Movimento das ruas.

Jornaleiro grita, exibindo jornal (onde se vé o retrato falado do marginal)

Sua reacdo é um misto de espanto e indeciséo.

147 - EXT: DIA; BANCA DE JORNAL

Pessoas olham as manchetes na banca. Retratos falados do Bandido.
Legenda — “A policia lanca retrato falado”.

Alguém olha insistentemente para o marginal, que se esquiva e sai do quadro

148 — EXT; DIA; FAVELA DO TIETE

Entra no seu barracdo. O locador o olha desconfiado. Depois do Bandido sumir
do quadro, locador levanta jornal e confere-o com “Retrato Falado”. Faz sinal
para pessoas fora do quadro.

Sai do barracdo com sua mala.

Um carro escuro entra no quadro, cercando-o

TEXTO 22 — NO DIA SEGUINTE DO BANDIDO DA MASCARA
NEGRA OU DA LUZ VERMELHA - AQUELA FIGURA ESTRANHA E RADICAL
DE ASSASSINO, CRIMINOSO POLITICO TALVEZ SEM QUERER, BANDIDO
CORINTIANO E GUERRILHEIRO ~ TINHAM TRES PESSOAS: O PADRE



ABENCOANDO O CAIXAO DE TERCEIRA, UMA MADAME ANONIMA E SEU
SOBRINHO ZICA, RECEM FUGIDO DO JUIZADO DE MENORES, JA
PROCURADO PELA DELEGACIA DE FURTOS. TAMBEM, QUEM IRIA AO
ENTERRO DE UM CRIMINOSO?

Carro preto estaciona

149 — EXT; DIA PONTILHAO DO TIETE

PC: Bruscamente Bandido correndo pelo pantilhdo. Policia corre atras.
OFF. Buzina intermitente.

CLOSE do Bandido que, percebendo a situagdo, joga a mala no rio.
OFF: Batucada ou berimbau crescendo violentamente.

(cortes bruscos na musica)

Mala desliza lentamente pelo rio.

OFF: Bandido ~ Agora pode deixar... Deus ndo existe, vai explodir mesmo e
n&o vai sobrar ninguém de sapato. Quem tiver de sapato nao sobra, ndo pode
sobrar...

Corte.
150 — EXT; DIA; DEPOSITO DE LIXO{ Descampado)
Corte.

OFF - Disparos intermitentes.

A acdo comega a se desintegrar progressivamente.

No campo vazio Cabecéo corre furioso, disparando esporadicamente sua
metralhadora contra todas as dire¢des, berrando loucuras. Bandido corre em
outro sentido, derrubando caixas e latas.

Aproxima-se de construgdo. Duas agles paralelas.

OFF - Ruido de furadeira de solos.

151 — EXT; DIA; PROXIMO A CONSTRUGCAO
PA (Fl) Corpo de bandido abatido pelos tiros.

Com barras de ferro, achadas no local, os policiais 0 massacram.

Jogam agua para nao desfalecer completamente, voltando a desabafar nele
semanas de frustragdes e nervosismo geral.

Seu corpo repousa em cima de fios enormes. Cabeg&o puxa outro fio, enrolando
0 corpo

seminu. Faz ligagdo e aciona a chave geral.

Finalmente é eletrocutado.

OFF - “Delicado” executado em bandolim.

(Obs.: O Bandido morre de cabelo louro)

152 — EXT; DIA; DEPOSITO DE LIXO
PA (MF) Um carro de policia empurra o cadaver.
Um policial oferece cigarros aos outros. Um outro comenta,



Vestido a paisana:

Policial - N&o pode. Pra mim nés matamos o cara errado...O Bébado
vai gozar da gente, perdendo tempo com um pé de chinelo... Olha a cara dele.
Um coitado, um pobre diabo... E outro...

Um outro policial ndo responde nada, pensativo.
Musica “Delicado” funde-se com o seguinte texto:

TEXTO 23 - ENQUANTO O BANDIDO TERMINAVA SUA
CARREIRA DE CRIMES, MORTE E DESTRUICAO NUMA SORDIDA FAVELA
DO RIO TIETE, SEM REVELAR SUA IDENTIDADE, ELES CHEGAVAM DO
LESTE.

Os policiais revistam o corpo.
Ac¢bes rapidas, mas cotidianas, naturais.
OFF - Cresce batucada.

TEXTO 23(cont) SIM, NAQUELA TARDE OS MISTERIOSOS
DISCOS VOADORES APROXIMAVAM-SE DO CENTRO DE SAO PAULO
VINDOS DO LESTE PARA O PODER.

Camera aproxima-se do corpo. Policiais o chutam. Fumacga negra sai pelo ar,
vinda do corpo do eletrocutado. Grua levanta-se lentamente. Fumaga domina o
quadro.

153 — EXT; DIA; FAVELA DO TIETE

Sem motivo aparente, crioulos batucam diante da favela miseravel.
CLOSES INCLINADOS, banhados de fumaga negra.

OFF — Batucada enquanto “speacker” entra em delirio.

N TEXTO 23(cont.) OS INVASORES, AQUELES MESMOS OBJETOS
NAO IDENTIFICADOS DE FORMA CIRCULAR E DE COR AMARELADA, OS
INVASORES VIERAM PARA RISCAR O PAIS DO MAPA ...

154 - CONTRATIPO

Contratipo, Planos —Flashes: DISCOS VOADORES no ar.
Montagem paraiela: os discos (contratipos) e crioulos batucando.
Crioulos tocam e sambam.

Os discos.

Batucada.

Os discos.

Progressivamente a tela explode em planos, flashes brancos,

Speacker:



TEXTO 24 - ATE AGORA NINGUEM CONHECIA SUAS
INTENCOES. NUM SENSACIONAL FURO DE REPORTAGEM DA NACIONAL
DE ITAPECIRICA DA SERRA, A MINHA, A NOSSA, A SUA EMISSORA, EM
EDICAO EXTRAORDINARIA OUVINTES DA MAIS PODEROSA DO VALE DO
RIO DOCE. EM QUINZE SEGUNDOS SOBREVOARAM TODA A CIDADE EM
DOIS MINUTOS ESTARAO EM BRASILIA... A PREFEITURA DE ITAPECIRICA
NAO SABE O QUE FAZER. TALVEZ SEJA ISSO MESMO, SENHORAS E
SENHORES, NAO HA NADA A FAZER... E 1ISSO MESMO. ELES VEM PARA O
PODER E NINGUEM SABE O QUE VAI ACONTECER.

A voz do narrador abafa-se, cansando-se, devido a predominancia de ruidos
neutros e desconhecidos.

155 — EXT; DIA; MARGEM DO RIO TIETE

PANORAMICA lenta do ambiente tropical. Margem do Rio Tieté. Os crioulos no
samba.

Os discos.

(a voz do narrador apaga-se lentamente, sufocada por alguma forga exterior)

TEXTO 24 (cont.) OS DISCOS VOADORES ATACAM. E O BRASIL
EM PANICO... SEM NADA A FAZER... SO UM MILAGRE MEUS SENHORES,

SO UM MILAGRE PODE NOS SALVAR DO EXTERMINIO TOTAL...

A batucada aumente fortemente, dramaticamente, alcanca o maior volume e
depois progressivamente abaixa até o siléncio total.

Enquanto isto: Um Ultimo movimento ascendente de Grua (ambiente tropical,
Rio Tieté, favela).

A imagem fotografica vai dando lugar a luz. FADE ~ IN, tela branca.
IMAGEM CONTRATIPADA. SILENCIO. Discos voadores descem.

FIM

O Bandido da Luz Vermelha
Argumento e Roteiro de ROGERIO SGANZERLA



CARTAZ DO FILME.



Nesta cena vemos o bandido apaixonado, cultuando a sua musa, Janet Jane, que ird
trai-lo mais tarde.



O bandido mascarado ndo perdoa as suas vitimas. Nesta cena, ap6s 0 assalto de uma

mans&o, ele insinua um estupro em direcdo a dona da casa.



* corserto’ “0 BANDIDO
Dfl LUZ VERMELHA”

um Filme de ROGERIO SGanZERI

Nesta cena do tilme, o bandido em mais uma das suas crises existenciais, que
acabam sempre em forma de tentativa de suicidio. Desta vez, ele tenta (em vao) se matar
inserindo tinta dleo.



Aqui temos uma cena do “cabaré sujo” da Boca do Lixo. A dancarina nua (do lado
esquerdo) faz sua coreografia com uma cobra pendurada no pescogo, ja o auxiliar do
delegado (do lado direito) enquanto segura sua bebida, aproveita para pedir a “identidade”

de um sujeito considerado suspeito.



Esta foto faz parte do material de divulgacdo do filme. Vemos Janet Jane

empunhando uma arma enquanto o bandido descansa, ambos na Praia de Santos.



“Quem sou eu?”. Eis a pergunta que muito Ihe aflige. A divida vai acompanha-lo
por todo o filme.



A vilg, Janet Jane, toma o seu banho de estrela, enquanto estrutura os seus planos
sordidos.



um Filme de ROGERIO SGANZERIA

Nesta cena do filme, o bandido em mais uma das suas crises existenciais, que
acabam sempre em forma de tentativa de suicidio. Desta vez, ele tenta (em vdo) se matar

ingerindo tinta dleo.



O bandido aprecia o seu “retrato” estampado no Jornal O Dia. Olha calmamente a
manchete e diz: “E, até que ficou bacana!”.



