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Resumo

Este trabalho percorre as diferentes formas de figuracdo do bandido urbano
nos movimentos Cinema Novo, Cinema Marginal e no Cinema da Retomada
em filmes de ficcdo que se passam no Rio de Janeiro. Todavia, se concentra
na metamorfose da figuracdo do malandro dos morros cariocas para o bandido
urbano militarizado. Esta transformacdo acontece na década de 1970,
momento chave em que ocorre a justaposicdo do malandro e do bandido na
representacdo cinematogréfica. Para entender esta transfiguracdo a pesquisa
analisa os filmes: Rio 40, graus (1955) de Nelson Pereira dos Santos, O Anjo
Nasceu (1969) de Julio Bressane, O Amuleto de Ogum (1974) de Nelson
Pereira dos Santos e Lucio Flavio: o passageiro da agonia (1979) de Hector

Babenco.

Palavras-chaves: malandro, bandido, figuracdo, Rio de Janeiro.
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ABSTRACT

This study aims to identify and analyze the metamorphosis of urban bandit from the
decade of 1970 in the city of Rio de Janeiro, by means of the films: The Angel was
born (1969) Julio Bressane, The Amulet of Ogum (1974) by Nelson Pereira dos Santos
and Lucio Flavio: the passenger of agony (1979) Hector Babenco. In this way, the
search through the metamorphosis of cinematographic representations of Other urban
areas in different periods of the cinema (Cinema Novo and Marginal and Resume) and
focuses on this specific moment because it is a key moment: juxtaposition of malandro
and bandit, in the characters of fiction. In this sense, the research shows that the
representation in cinema acts as a sounding board of desires and discussions in
society.

Key words: malandro, bandit, figuration, Rio de Janeiro.
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1. INTRODUCAO

O bandido € um personagem recorrente na cinematografia brasileira.
S&o inumeros os filmes que entraram para a historia ao retratar a vida deste
tipo social, assim como séo imensuraveis as analises académicas que tomam
como objeto a representacdo do bandido em suas implicacdes estéticas ou
sociais. Em distintos periodos do cinema brasileiro a figura do bandido sempre
esteve representada nas narrativas de ficcdo, provocando medo, fascinio e
despertando interesse no publico pelo Outro social, de modo que esta
personagem marcante do imaginario coletivo se manifestou como expressao
estética de momentos politicos, sociais e culturais da nossa historia. Seja na
Chanchada, no Cinema Novo, no Cinema Marginal, no Cinema da Retomada, o
outro esta presente nas suas diferentes formas: cangaceiro, malandro, valente
vagabundo, bicheiro, marginal, bandido, etc. Isso significa que, se a sociedade
se transforma, as figuracbes do homem marginal das classes populares
urbanas também se modificam, sofrem metamorfoses.

Como afirma Coutinho, nesse imaginario coletivo

a favela é um cenario tradicional do cinema brasileiro, desde
as décadas de 1950 e 1960, os suburbios empobrecidos
das grandes cidades, principalmente o Rio de Janeiro, entdo
centro politico e cultural do pais, eram retratados em seu
cotidiano e dilemas (2013, p.176).

O primeiro filme a revelar a favela carioca como cenario principal ao
cinema brasileiro foi Favela de meus amores (1935) de Humberto Mauro, no
entanto, foi com Rio, 40 Graus (1955) de Nelson Pereira dos Santos, que ela
se torna expressivapara a cinematografia nacional, devido a proposta

inovadora de Pereira dos Santos em utilizar favela e seus moradores como
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marcas de uma renovacao estética e, ao mesmo tempo politica, cujo objetivo
era relatar o “verdadeiro Brasil”, um pais pobre e subdesenvolvido.

Esta proposta influéncia de maneira decisiva 0 movimento Cinema Novo
da década de 1960, que segue nha mesma direcdo, subindo os morros cariocas
e produzindo obras de apelo social, com fim de conscientizacdo da populacéo
atrelada a busca pela renovacao estética. No entanto, esta forma idealiza a
figuracdo dos tipos sociais das favelas. Um bom exemplo deste
posicionamento é a coletdnea de curtas-metragens que compdem o filme 5 X
Favelal (1962) assinado por, Caca Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Leon
Hirszman, Marcos Farias e Miguel Borges em que no manifesto Eztetyka da
Fome (2003), Glauber Rocha o categoriza como obra demagogica.

Ja o Cinema Marginal destituido do carater conscientizador do Cinema
Novo, no final da década exibe o primeiro filme gravado a cores em uma favela
no Rio de Janeiro, A Mulher de Todos (1969) de Rogério Sganzerla, e assim
apresenta um cenario distinto do montado pelo Cinema Novo, sem esperanca
ou potencial de mudanca, onde a dinamica gira em torno da violéncia n&o
justiceira e da bocalidade. Nesse sentido, as acdes dos bandidos, Urtiga e
Santa Maria no filme O Anjo Nasceu (1969) de Julio Bressane sédo exemplos
disso.

Na década de 1990, o Cinema da Retomada se lanca sobre o morro da
Dona Marta com o documentario: Noticias de uma guerra particular (1999) de
Jodo Salles e Katia Lund examinando, como o proprio titulo revela, a suposta
situacdo de guerra entre policiais e bandidos com os moradores no meio do
fogo cruzado. Esta imagem de bandido apresentada pelo documentério seréa a
grande fonte de inspiracdo para a figuracdo dos bandidos na ficcdo no século
XXI, sendo dois exemplos expressivos as personagens Zé Piqueno em Cidade
de Deus (2002) de Fernando Meirelles e o Baiano de Tropa de Elite (2007) de
José Padilha. Esta figuracdo contemporanea baseada em um bandido de

raciocinio egoista, de cunho empreendedor e territorialzado na favela,

! Escola de Samba Alegria de Viver dirigido por Cacé Diegues; Couro de Gato dirigido por
Joaquim Pedro de Andrade’ Pedreira de S&o Diogo (1962) dirigido por Leon Hirszmam, Um
Favelado dirigido por Marcos Farias; Zé da Cachorra dirigido por Miguel Borges.
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consegue recordes de Dbilheterias? e, também, grande repercussao
internacional. A partir de Cidade de Deus, criou-se a categoria estética e
mercadoldgica “favela movie”, que comprova o fascinio pelo universo das
favelas no publico brasileiro e internacional.

Nesse sentido, mesmo reconhecendo a grande relevancia de outros
modos de figuracdo do homem marginal, por exemplo, 0 cangaceiro
amplamente retratado pelo Cinema Novo, ou a figuracdo do marginal em outros
centros urbanos, este trabalho buscou investigar o homem marginal urbano das
favelas da cidade do Rio de Janeiro que permeia 0 nosso imaginario
cinematografico. Todavia, consideramos outros modos de figuracdo do
marginal urbano, mas a énfase recai na “favela como cenario” e nos bairros de
periferia mais especificamente no momento da metamorfose do malandro para
o bandido nos anos 1960 e 1970. Assim, partimos da hipotese de que a
estética cinematografica representa as transformacfes do ambito social logo,
buscamos validar essa hipotese por meio da analise filmica evidenciando e
especificando a figuracdo do malandro/bandido personagem recorrente na
cinematografia nacional.

Concentramos o nucleo da anélise na na passagem dos anos 60 para 0s
70, na cidade do Rio de Janeiro em trés obras que tomam o bandido em
primeiro plano e que expdem formas distintas de figuragdo desta personagem,
pois os filmes apresentam recursos estéticos e modos de figuracdo de
movimentos anteriores e, a0 mesmo tempo, permitem identificar os embirdes
daquilo que viria a ser a representacdo do bandido na cinematografia futura,
apos a ruptura e a conlusao da metamorfose. Sao eles: O Anjo Nasceu de Julio
Bressane, que conta a saga de dois bandidos, Santamaria e Urtiga, pela cidade
do Rio de Janeiro cometendo atos violentos, enquanto procuram o anjo da
salvacao; O Amuleto de Ogum (1974) de Nelson Pereira dos Santos que narra
a historia de Gabriel, menino que tem o corpo fechado num terreiro de
umbanda e ja rapaz, vai trabalhar para um poderoso bicheiro de Duque de
Caxias, no Rio de Janeiro. Gabriel se envolve com a amante do bicheiro e é

7

jurado de morte, o amuleto de Ogum € sua protecdo; e Lucio Flavio: o

2Dos vinte filmes com maior bilheteria na primeira década do século XXI, trés dialogam
diretamente com a favela e a criminalidade, séo eles: Cidade de Deus (2002), Tropa de Elite |
(2007) e Tropa de elite 1l (2010).
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Passageiro da Agonia (1977) de Hector Babenco que traz a trajetdria do ladrdo
de bancos que monopolizou as manchetes da cronica policial do pais com seus
assaltos audaciosos e suas fugas espetaculares.

Este processo de metamorfose do malandro para bandido esté presente
em A maquina e a Revolta estudo seminal da antropdloga Alba Zaluar (1985),
realizado em 1980-82, no conjunto habitacional da Cidade de Deus sobre o
modo de vida das classes populares urbanas. Neste estudo, Zaluar (1985)
analisa as diferentes historias de vida que levam ao trabalho ou ao banditismo.
Este processo social gera no campo estético o romance de Paulo Lins Cidade
de Deus (1997) e posteriormente o filme Cidade de Deus. Também é possivel
encontrar a ressonancia do trabalho de Zaluar (1985) o filme Noticias de uma
Guerra Particular, que que interroga e examina o surgimento o bandido ja
metamorfoseado, individualista, militarizado e orientado para a guerra3. Assim,
ndo € a toa que filmes expressivos de nossa cinematografia revisitameste
passado para elaborar o presente: o ja citado Cidade de Deus, Quase Dois
Irm&os (2004) de Lucia Murat e 400 contra 1 (2010) de Caco Souza.

Nesse sentido, a década de 1970 foi escolhida por concentrar fatos
decisivos no campo social da criminalidade,a metamorfose do malandro para o
bandido, uma vez que, € nesse contexto que o “dono da boca” passa a ser o
dono do morro”(ZALUAR, 2004 p.144)e no campo estético se revela como a
justaposicéo de cinematografias e modos de figuracdo deste homem marginal.
Um bom exemplo seria a associacdo de grande parte dos cineastas do
movimento Cinema Novo, cuja producdo anterior tinha em seu cerne o objetivo
de gerar consciéncia critica nas classes populares, e que na década passam a
produzir obras ligada ao espetaculo sem renovacdo estética, o que gerou
“profundas divergéncias internas e acusacoes de ‘adesao ao inimigo””(RAMOS,
1987 p.26). Este posicionamento coincide com o blogueio politico realizado
pelo regime militar que demoliu as esperancas progressistas eclodidas nas
décadas de 1950-60.

3 A palavra “guerra” passa a ser uma metafora utilizada pelo imaginario coletivo da cidade do
Rio de Janeiro para representar as relacdes entre os bandidos e entre eles e a policia (armas
de uso restrito, como fuzis e granadas, e conduta militarizada), dai o titulo do filme. No entanto,
nao ha guerra, mas a palavra traz o estado de excecéo e tipifica 0 outro urbano como inimigo
que pode ser morto e executado, como numa “guerra”.
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Neste contexto, o Cinema Marginal profetiza o cenério com acélebre
frase de Luz Vermelha: “quando a gente ndo pode fazer nada a gente avacalha
e se esculhamba”. Assim, o Cinema Marginal faz do avacalhar, da curticdo e do
horror a premissa para a renovacao estética colocada de lado pelo Cinema
Novo trazendo “Novos Rumos™ ao cinema brasileiro.

No ambito da representacdo do bandido urbano a década converge
varios modelos de figuracdo em producdes distintas que oscilam entre o
malandro e o banditismo social, proveniente do Cinema Novo, e o marginal
cruel e bocal do Cinema Marginal que formam a base para a representacao do
bandido urbano dos anos 1990, comumente ligado ao trafico de drogas a
varejo e fortemente armado na favela.

Rio 40, graus e Quase Dois Irmdos, conservam afinidades estéticas e de
conteldo que serdo debatidas pela perspectiva das trés obras ressaltadas
acima, mas que sao necessarias a fim de evidenciar como se da esse processo
de metamorfose. O filme de Lucia Murat apresenta um panoramada segunda
metade do século XX, mas concentra seu olhar nos anos 1970, periodo muito
violento da ditadura brasileira, que Murat e o autor de Rio 40, Graus
vivenciaram e em menor medida militaram como o deputado, Miguel
personagem de Quase Dois Irmdos. Neste contexto, o cinema era entendido
por Pereira dos Santos e pelo Cinema Novo como dispositivo capaz de auxiliar
de maneira vital no processo de transformagé&o social, sendo capaz de entreter
e ao mesmo tempo conscientizar.

Esses realizadores eram ligados a movimentos de esquerda, como o
PCB (Partido Comunista Brasileiro) no qual Nelson Pereira dos Santos era
filiado e o movimento estudantil em que Joaquim Pedro de Andrade, Cacéa
Diegues e Leon Hirszman foram militantes. Ou seja, 0s cinemanovistas sao
representados pelos militantes de esquerda no presidio de Ilha Grande. No
entanto o olhar do filme para o passado é critico, visto com propriedade através
do plano geral, de um homem construindo um muro e dividindo a galeria de
celas do presidio entre presos comuns e presos politicos, isto €, materializando

o foco do conflito existente entre as classes sociais no pais.

4 Mostra de Cinema Marginal no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1970 citada por
Ferndo Ramos (1987) em Cinema Marginal (1968/1973): a representacdo em seu limite, p.51.
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Em relacdo ao bandido, Quase Dois Irmaos apresenta uma figuragéo da
personagem Jorge, o traficante, similar a representacdo do bandido feita por
Nelson Pereira dos Santos e pelo Cinema Novo, por meio de uma figuracao
romantizada e muitas vezes idealizada, em que o bandido possui carater de
justiceiro e suas acdes criminosas, eram conduzidas devido a problemas
estruturais do pais. No caso, Jorge se assume como poder paralelo capaz de
levar ordem ao ambiente violento das favelas cariocas. Em suas palavras:
“Sabe quem manda 1a? Nao é policia, ndo é delegado, ndo é politico, ndo é
porra nenhuma. E nois! E nois faz direito, ta sabendo, quem vacila morre quem
trabalha ta direito”.

Outra obra expressiva que revisita este periodo é Cidade de Deus. O
filme volta aos anos 1960 para contar a fundacdo do conjunto habitacional da
Cidade de Deus no Rio de Janeiro e por meio desta, o avango do crime no
bairro®. Este recuo no tempo se inicia também a maneira dos filmes do Cinema
Novo, com certo romantismo sobre os bandidos do Trio Ternura e de Bené,
porém, no decorrer da narrativa o romantismo é substituido pela crueldade
escancarada, que inclui cenas de mortes a esmo, humilhagdes, estupro, entre
outros. Nesse sentido, tal barbaridade contida na bandidagem em Cidade de
Deus pode ser vista como herdeira do marginal do Cinema Marginal que
diferente do Cinema Novo, apresenta uma figuragdo sem mitificacdo, ligada a
animalidade do homem, como por exemplo, Urtiga e Santa Maria,0s marginais
de O Anjo Nasceu, praticam a violéncia pela violéncia torturando suas vitimas
assim como Zé Piqueno se diverte torturando os caixa baixa®: “Escolhe
muleque no pé ou na mao?”.

Nesse sentido, Cidade de Deus e Quase Dois Irmao flertam com o
passado, mas a figuracdo dos bandidos conserva as caracteristicas do bandido
atual, isto €, o bandido individualista e fortemente armado, ligado ao trafico de
drogas a varejo, territorializado nas suas bocas de fumo, assim como sé&o
apresentados os bandidos de Noticias de uma guerra particular, documentario
gue influencia as formas de figuracao do bandido posteriores.

5 Esta localizagdo no bairro é muito precisa, pois em nenhum momento o filme trata a questao
da criminalidade fora dos limites da Cidade de Deus, o que refor¢a o imaginario da favela como
local exclusivo da criminalidade na cidade e no pais.

¢ “Caixa-baixa” é uma expressdo criada na Cidade de Deus para designar jovens que
ganhavam pouco dinheiro na criminalidade e n&o tinham dinheiro no bolso para gastar como o
dono da boca.
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Assim sendo, a década de 1970 se mostra como periodo propicio
paracompreender o momento de emergéncia do bandido individualista, ja que
nesta época percebemos nas figuracbes do bandido tracos das décadas
anteriores assim como qualidades dos bandidos representados na atualidade.
Nesse sentido, se pergunta como 0s cineastas interpretavam esse fendbmeno
da metamorfose do malandro para o bandido no momento em que acontecia?
Um momento marcado pela perda de esperanca na revolucdo de esquerda, e
pelo aprofundamento da Ditadura militar. Ou como os diferentes movimentos
cinematograficos acercam-se sobre problema da criminalidade naquele
momento no Rio de Janeiro, cidade cujos imaginarios cinematograficos e
politicos repercutiam no restante do pais? E, todavia, quais sdo as formas de
figuragéo utilizadas pelos cineastas e porque existem formas téo distintas?

Esta demarcacao temporal analitica fez-se necessaria a fim de trazer um
novo ponto de vista ao debate sobre a representacdo do bandido urbano, ja
que, as continuidades de movimentos anteriores na representacdo do bandido
no cinema da atual foram analisadas por Tau’ (2005), assim como o0 mito do
bandido urbano no cinema foi tratado por Carvalho (2002) e Carneiro® (2000).

Dessa maneira, para compreender este contexto social e estético
realizamos leituras, discussdes textuais e filmicas sobre o periodo. Assim,
Figueiredo (2012), Paranagua (2003), Ramos (1987), Ranciere (2014) e Xavier
(2001) formam a base da discussdo em relacdo a estética e o contexto sécio
politico do periodo. E para a andlise dos tipos sociais, do ambiente da favela e
das classes populares escolhnemos a autora Zaluar (1985) haja vista sua obra
ser justamente o estudo seminal que captura essa metamorfose que, depois,
serd traduzida no campo estético em diversos filmes como ja salientado.

Nesse sentido, o trabalho foi dividido em sete capitulos, sendo o primeiro
a introducao e o sétimo as conssideracdes finais, com o intuito de compreender
a problematica proposta. Desta forma, o segundo capitulo analisa a figuracéo

do malandro Valdomiro no fime Rio, 40 Graus e seu contexto historico como

’TAU, Ana Claudia. Figura do Bandido no Novo Cinema Brasileiro (2005). Dissertacdo de
Mestrado Unicamp.

8CARVALHO, Carlos Aquino. A tela manchada de Sangue: um estudo das representacdes
do mito do bandido urbano no cinema brasileiro(2009). Tese de doutorado da Pontificia
Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

CARNEIRO, Rose May. O mito da marginalidade no filme O Bandido da Luz Vermelha.
(2000). Dissertacdo de Mestrado UnB.
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precedente para a figuragdo do bandido no movimento Cinema Novo que €&
discutido no terceiro capitulo deste trabalho. O terceiro capitulo, além de
evidenciar a figuracdo do bandido no Cinema Novo, seguindo os parametros do
banditismo social de Hobsbawn (2001 e 1983) busca encontrar este modelo de
figuragdo em cinematografias diversas inclusive no cinema de cunho industrial
comercial, identificando a amplitude deste modo de figuracao.

Ja o quarto capitulo analisa o Cinema Marginal e sua figuragcdo sem
horizonte utdpico baseado no conceito de avacalho e na curticdo expressos por
Ferndo Ramos (1987). A fim de explicitar a figuragdo do Cinema Marginal foi
realizado o estudo de caso de O Bandido da Luz Vermelha (1968) de Rogério
Sganzerla que, embora ndo se passe no Rio de Janeiro é considerado um filme
fundante da estética marginal que trata diretamente do bandido urbano.

O quinto capitulo identifica a transicdo de malandros a bandidos com
base nos estudos de Alba Zaluar (1985) para assim compreender o “caldeirao”
das figuracbes da década de 1970 por meio dos filmes e personagens
escolhidos a priori: Urtiga e Santa Maria de O Anjo Nasceu, Gabriel de O
Amuleto de Ogum e Lucio Flavio em Lucio Flavio: o passageiro da agonia.

O sexto capitulo compreende o Cinema da Retomada e a transi¢cao do
marginal para o bandido, expressos na representacdo da bandidagem em
Cidade de Deus filme que revisita o contexto de metamorfose aqui analisado.

Sendo assim, a pesquisa se concentra em estudar as metamorfoses do
bandido urbano na cidade do Rio de Janeiro, por meio de trés obras
especificas, O Anjo nasceu, O Amuleto de Ogum e Lucio Flavio: o passageiro
da agonia, ja que este periodo de 1970 é marcante e revelador de um processo
onde as personagens do malandro e do bandido estéo justapostas.
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2. VALDOMIRO, O MALANDRO EM RIO, 40 GRAUS: O PRECEDENTE DO
BANDIDO

2.1. R10, 40 GRAUS: REPRESENTACAO DAS CLASSES POPULARES

A representacdo das classes populares se encontra com maior
expressividade no filme Rio, 40 Graus. O filme é considerado um divisor de
aguas na cinematografia nacional se comparado as producdes
cinematogréaficas do pais até o momento, pois inaugurou no Brasil uma nova e
engajada possibilidade de realizacdo cinematografica utilizando poucos
recursos para a producdo em contraposicao a producdo filmica do periodo.

Segundo Paranagua (2003) a realizacdo de Rio, 40 Graus so foi possivel
devido “a una cooperativa integrada por todos los membros del equipo,
concentrados em um mismo lugar por falta de opcion y no por ansias de
creacion colectiva”. (2003, p. 179).

No filme, os realizadores tinham por objetivo evidenciar aqueles que até
entdo eram excluidos das telas do cinema nacional, colocando em cheque a
imagem do pais construida pelo cinema livre de contradicdes. Nesta
perspectiva focalizar o povo se constituiu uma questao estética e politica, ja
que “os atos estéticos como configuragao da experiéncia, [...] ensejam novos
modos de sentir e induzem novas formas da subjetividade politica”

(RANCIERE, 2014, p.11), nesse sentido, o filme passa a evidenciar novos tipos



18

humanos e organiza seus lugares no mundo contribuindo para diferentes
formas de emancipacéo.

Dessa maneira, Rio, 40 graus narra o domingo de cinco meninos negros
gque moram no Morro do Cabucgu, na Zona Norte, e vendem amendoim em
pontos turisticos da cidade do Rio de Janeiro.Estes meninos constituem o
ndcleo central da narrativa, porém esta € entrelacada por acfes paralelas ou
independentes protagonizadas por tipicos personagens sociais.

Segundo Paranagua:

Rio, 40 graus multiplica los tipos humanos distintos, com
sus particularidades reconocibles a primera vista, aun a
riesgo de caer en el esteriotipo. Asi és, al principio, quando
el malandro (Jece Valadao) pelea com el tendero portugués
el Gallego. La misma condicion tiene Seu Nagib (el “turco”
proprietario), los turistas paulistas o extranjeros, el politico
mineiro, los playboys de Copacabana, los cartolas
(empresarios de futbol)...Aunque la animosidad satirica esté
presente en esa silueta, idéntica estilizacion presentan
personajes de caracter netamente popular, como el obrero
de la construcidon nortista, su hermana embarazada y el

novio Fuzileiro Naval, y el futbolista jovem y el viejo...(2003,
p.181)

Muito influenciado pelo modelo estético e de producao do Neo-Realismo
Italiano, Nelson Pereira dos Santos realizou boa parte das filmagens em
locacbes externas, saindo do sistema de estudios, trabalhando com menor
quantidade de equipamentos, utilizando luz natural e dispondo de menos
técnicos. A maioria dos ndo atores profissionais foram escolhidosnos locais
onde ocorreram as gravacdes, pois o diretor objetivou produzir uma imagem
verossimil da populacao brasileira e seus conflitos o que gerou uma “mistura de
ficcdo e realidade que trouxe as telas os contrastes sociais que incomodavam
muitos setores da classe média, cuja cultura rejeitava a pobreza como tema de
cinema” (CARVALHO, 2010, s/p).

Logo, o filme de Pereira dos Santos “articulou na sua proposta
renovadora expresséo e producdo” (PARANAGUA, 2014, p.124) estabelecendo
a possibilidade de realizacdo fora do sistema industrial e consequentemente
fora da estrutura de género que limita a criagdo, partindo para uma forma de
producdo coletiva e esteticamente autoral. Este filme ndo almejou somente

entreter, mas auxiliarna conscientizagéo do povo.
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Sendo assim, Rio, 40 Graus é uma obra fundamental para a
compreensao das representacdes das classes populares no cinema brasileiro,
pois estreia de forma decisiva o lugar da favela na hierarquia e na sociabilidade
da cidade, amplamente percorrido pelos movimentos de vanguarda dos anos
1960: Cinema Novo e Marginal; como também pelo cinema contemporaneo®.

Essa forma de realizagcdo em cooperativa contribuiu para a exibicdo de
atores sociais até entdo excluidos da tela, como: malandros, operarios, donas
de casa, sambistas, militares pobres, entre outros. Fato que consagra o filme
como produto fundamental para a discussao da representacdo das classes
populares no cinema brasileiro e aponta um caminho para as representacées

posteriores.

2.2 A REPRESENTAGCAO DO MALANDRO: CASO DE VALDOMIRO

Em Rio, 40 Graus visualizamos o “precedente” do bandido urbano na
personagem Valdomiro, interpretada por Jece Valaddo. Valdomiro &
caracterizado como um malandro, figura caracteristica dos morros e favelas da
primeira metade do século XX. Este tipo social € reconhecido pela aversdo ao
trabalho, a disciplina e as obrigacdes familiares. Consegue sua subsisténcia

gracas a sua labia, malicia ou criatividade, como aponta Zaluar:

malandro é o termo usado para quem, num passadorecente,
recusava-se a trabalhar e usava varias habilidades pessoais
para sobreviver, fosse explorando mulheres, fosse
enganado os “trouxas”, fosse jogando carteado, fazendo
samba ou dedicando-se a boemia (1985, p.149).

Os malandros nado precisavam de arma de fogo, resolviam suas
pendengas por meio da luta corporal, ou no maximo com armas brancas, em
gue se destaca o uso da navalha. Valdomiro expressa essa caracteristica, ao se
envolver em uma briga na feira com o dono de uma banca (Gallego) por este

desrespeitar Alice, sua pretendente. A cena exibe com clareza a forma de brigar

9 O espaco da favela, inaugurado por Nelson Pereira dos Santos tem seu auge no cinema
contemporéneo com o langamento de “Cidade de Deus (2002)e com Tropa de Elite (2007),
segundo Ballerini (2012), “nesses dois momentos 0s morros garantiram excelentes bilheterias,
grande repercussao critica e prémios internacionais. E no intervalo entre esses filmes, houve
tantas produg¢des mediocres e repetidas que cairam no gosto do publico ou da critica” ( p.69).
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dos malandros, como expressa o depoimento de um dos moradores mais velhos
da Cidade de Deus coletado por Alba Zaluar: “Botava a mao no chao, o pé
subia, o corpo caia, o criolo jogava o pé, assim, 0 cara virava 0 pé com a
cabeca. Era tudo na pernada, no tapa” (1985, p.150).

Contudo, a figura de Valdomiro conserva a oposicdo entre o
trabalhador/“otarioc” e o malandro, pois embora a personagem possua
caracteristicas de malandro sua trajetoria como operario é afirmada através
dos dialogos exibidos por diversos personagens, como por exemplo, nas falas
de Alice e sua amiga na feira, revelando que se conheceram em uma fabrica:
“‘Eu nunca fui garota do Miro, nem no tempo que trabalhava com ele na
estamparia” ou na cena em gue alguns moradores do morro, em uma mesa de
apostas, conversam sobre a habilidade de luta de Valdomiro, rememorando a
participacdo de Valdomiro em uma greve: “A maior briga do Miro foi na greve
dos testes, o cabra enfrentou trés policiais de uma vez s6”.

No entanto, o filme n&o retrata Valdomiro como trabalhador/“otario”, mas
como malandro que utiliza de suas habilidades pessoais para sua subsisténcia,
ora utilizado a forca, ora a labia, ora seu respeito na favela.

Outro traco marcante de Valdomiro € a forte presenca de um ethos
masculino, descrito por Zaluar (1985) em diversas situacdes na Cidade de
Deus, tanto em relacdo ao trabalhador, como aos malandros e bandidos.

Este ethos da masculinidade é o que conduz Valdomiro as diversas
situacdes de luta corporal com as demais personagens, uma vez que, “a
dignidade masculina, designada entre eles como “ter moral”’, exige que as
palavras dirigidas ao homem sejam de respeito [...]” (ZALUAR, 1985, p. 139-
140).

Sendo assim, aqui salientamos a figuracdo do malandro, que se revela
como simbolo da contradi¢éo ideoldgica do trabalho, da disciplina e da ideia de
provedor familiar, que nas décadas de 1970 e 1980 torna-se um tipo social em
extincdo, tendo como marco deste processo a arma de fogo na cintura e ndo
mais a navalha.

Portanto, Nelson Pereira dos Santos por um lado renova a estética
cinematografica nacional por outro estabelece uma arte militante em

consonancia com o pensamento de esquerda do periodo e com foco
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direcionado as classes populares produzindo um filme para ela, mas que

devido a muitos entraves 0 povo nao a viu.

Fotografia 1: Valdomiro, o malandro de Rio, 40 Graus interpretado por
Jece Valadao.

3. O BANDIDO NO CINEMA NOVO: A BANDIDAGEM COMO
CONSTESTACAO SOCIAL

3.1 CINEMA NOVO: CARACTERISTICAS GERAIS

Como se sabe, Rio, 40 Graus gerou forte influéncia estética e ideologica
no movimento Cinema Novo, sendo, sobretudo ideolégica, pois um dos
objetivos do movimento era a producdo de um cinema condizente com a
realidade do pais e ndo uma imagem idealizada de paraiso tropical cujo povo &
generoso, alegre e pacifico, comumente representadoem boa parte da
cinematografia da primeira metade do século XX.

No manifesto Eztetyka da Fome, Glauber Rocha discute a questéo:

[...] Cinema Novo opbe-se a tendéncia do digestivo,
preconizada pelo critico-mor da Guanabara, Carlos Lacerda:
filmes de gente rica, em casas bonitas, andando em carros
de luxo: filmes alegres, cémicos, rapidos, sem mensagem,
de objetivos puramente industriais” (2003, p. 4-5).

Em meio ao recente processo de quebra da democracia e ascenséao do
regime militar, sob as ordens do General Castello Branco, o Cinema Novo

anuncia que as contradicbes sociais do pais serdo utilizadas como marca da
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transformacédo social por vias estéticas, pois “somente uma cultura da fome,
minando suas proprias estruturas, pode superar-se gqualitativamente: a mais
nobre manifestacéo cultural da fome € a violéncia” (ROCHA, 2003, p.5).

Desta forma, as mazelas sociais sdao empregadas com tom
afirmativo,em favor da transformacao social, com o objetivo de romper com a
mentalidade colonial do povo brasileiro que amarra o pais a subserviéncia aos
paises desenvolvidos.

Para que a arte possa promover esta transformacédo, é necessario que
os realizadores inovem as formas estéticas estabelecidas e promovam um
produto cultural capaz de conscientizar o povodos problemas sociais do
pais,pois, “esperava-se gque a producao cultural critica, voltada para a desalienacdo das
camadas populares, assumisse um papel decisivo no processo de construcdo de uma
nacao mais justa” (FIGUEREDO, 2013, p.134).

Isso por que para os cineastas do Cinema Novo, 0 cinema era visto
como agente da transformacdo social, sendo que para Rocha, “autor” € o
“maior responsavel pela verdade: sua estética é uma ética, sua mise-en-scene
€ uma politica” (RAMOS, 1987, p.18).

O Cinema Novo, entdo,traz como caracteristicas essenciais de sua
renovacdo, a utilizacdo da camera na mao, até entdo empregada para
reportagem, 0 que promove maior verossimilhanca na representacdo da
realidade; a utilizacdo de atores ndo profissionais, negando os tipos ideias de
atores, proprio do starsystem; e a filmagem em locac¢des, seguindo o caminho
aberto por Nelson Pereira dos Santos, promovendo um realismo espacial do
pais. Nesse sentido, arte e politica sdo faces de uma mesma moeda, que tinha
por finalidade “[...] encontrar o caminho mais adequado para consolidar um
estilo brasileiro que expressasse 0 que havia de mais auténtico na nossa
cultura, sem deixar de denunciar as contradicbes da realidade, contribuindo
para transforma-la” (FIGUEREDO, 2013, p.134).

Ao expressar a autenticidade de nossa cultura o movimento trabalha
com 0s mitos e imaginarios cristalizados na sociedade brasileira e ligados aos
problemas estruturais do pais, como o messianismo, o banditismo social ou o
populismo, com énfase no espaco do cangaco, mas também no seio urbano,

na favela, locais lendariose ricos em imaginarios.
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3.2. A FIGURACAO DO BANDIDO NO CINEMA NovO

O Cinema Novo estabelece uma forma propria de representar o bandido.
Esta forma de representacdo contextualiza e humaniza o porqué do ato
criminoso, entendendo sua acdo no modelo de bandido social desenvolvida
pelo historiador Eric Hobsbawn (2001).

Segundo o autor:

Lo esencial de los bandoleros sociales es que son
campesinos fuera de la ley, a los que el sefior y el estado
consideran criminales, pero que permanecen dentro de
lasociedad campesina y son considerados por su gente
como héroes, paladines, vengadores, luchadores por la
justicia, a veces incluso lideres de la liberacién, y em
cualquier caso como personas a las que admirar, ayudar y
apoyar. (2001, p.33)

Nesse sentido, o bandido traz como marca a indole de justiceiro e
vingador, embora sua consciéncia ndo tenha nog¢édo dos “mecanismos de
dominacédo de classe, tinha sua carreira de violéncia entendida como algo que
encontrava suas afinidades com a acédo revolucionaria de contestacdo mais
consequente da ordem” (XAVIER, 2005, p.57).

Por meio, desta figuragcdo do bandido os cineastas do Cinema Novo se
inseriram no sertdo e na favela, ambientes propicios para o entendimento da
acao violenta por estes moldes.

Como ressalta Xavier, Glauber Rocha em Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964) “projeta sobre o cangaco as virtudes do bandido social que sera
motivo do livro de Hobsbawm em 1968, dentro da mesma perspectiva: ou seja,
ele é um protorevolucionario, guerrilheiro” (XAVIER, 2005, p.59).

No contexto urbano, A Grande Cidade (1966) de Caca Diegues
apresenta o bandido social na figura de Jasdo, nordestino que vai para o
sudeste e encontra no crime tanto sua subsisténcia como também uma forma

de confrontar as autoridades?©.

10 A guestdo do banditismo social em A Grande Cidade (1966) foi discutida por Ana Claddia
Tau na dissertagdo “A Figura do Bandido no Novo Cinema Brasileiro” (2005).
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3.2.1. O BANDITISMO SOCIAL E SUAS RAMIFICACOES PARA ALEM DO CINEMA
Novo

O modelo de banditismo social empregado pelo Cinema Novo rompe as
barreiras do proprio movimento e influéncia cineastas com producdes de cunho
autoral como também ligados ao circuito comercial.

Aurélio Teixeira, diretor de producdo comercial, ao entrar na
representacdo do conflito urbano com o filme Mineirinho vivo ou morto (1967)
exibe as caracteristicas do bandido social por meio da metamorfose do
mecanicoJosé Rosa de Miranda para o bandido Mineirinho.

José Rosa Miranda é um mecanico, interpretado por Jece Valadao que,
apO0s matar acidentalmente o bicheiro Arruda, em um bar, com o intuito de
proteger Isabela, se torna procurado pela policia e pelo criminoso Cobrinha,
irmao de Arruda. Esse fato o for¢ca a entrar na vida bandida participando de
assaltos.

A entrada de Mineirinho no crime traz um traco do banditismo social, ja
que,“la “carera” de um bandoleiro empieza cas isiempre com algun incidente”
(HOBSBAWN,1983, p.32). Além disso, o incidente s6 é possivel gracas ao
ethos da masculinidade (ZALUAR, 1985), uma vez que, Mineirinho defende
Isabela devido sua postura de homem, em suas proprias palavras, “valente
ndo, mas sou homem?”.

Na década de 1970, Hector Babenco também segue o perfil do Bandido
social e traz a vida do bandido Lucio Flavio, no filme baseado na obra de José
Loureiro, Lucio Flavio: o passageiro da agonia (1977). Nesta perspectiva, o
justiceiro Lucio Flavio é reconhecido como homem de bem pelos moradores do
bairro onde nasceu, alguém pra ajudar e proteger, caracteristica essencial do
bandido social (HOBSBAWN, 1983).

Como retrata a cena que se passa em um bar onde esta a personagem
Dondinho, interpretada por Grande Otelo, e chega o policial 132, interpretado
por Milton Gongalves, cujo intuito ésaber o paradeiro de Lucio Flavio, foragido
da policia. Com muita agressividade 132 forca Dondinho a beber uma garrafa
de cachaca, além de humilha-lo batendo em seu rosto:

132: Alguém ai conhece o Lucio Flavio?
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Dondinho: Noquinha?

132: Noquinha?

Dondinho: E isso mesmo moco, é um menino sonhador.
132: Esse bandido € gente Vov6?

Dondinho: E, eu ndo estou falando do bandido. T6 falando
de um menino que conheci,se deu no que deu, ndo foi
culpa dele, foi culpa da méae dele que ndo apelou pra

lemanja.

J4 na década de 1980, a gradual abertura politica possibilita aos
cineastas discutirem temas antes proibidos como: a militancia operaria em Eles
nao usam black-tie (1981) de Leon Hirszmam; a tortura em Pra frente Brasil
(1982) de Roberto Farias; e a propria repressdao como em O beijo da mulher
aranha (1985) de Hector Babenco.

Contudo, mesmo com a crescente nao utilizacdo do modelo de banditismo
social pelos cineastas do Cinema Novo, muitos diretores constroem suas
personagens nestes parametros. Pixote, a lei do mais fraco (1981) de Hector
Babenco € um exemplo expressivo da caracterizacdo por meio da historia de
garotos que fogem da FEBEM (Fundacéo Estadual do Bem Estar do Menor).
Ou o filme O rei da boca (1982) de Clery Cunha que narra a histéria de Pedro
Cipriano da Silva, um lavrador goiano que se aventura no garimpo e depois em

Sao Paulo, onde se torna traficante e rei da boca, entre outros.
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4. O BANDIDO NO CINEMA MARGINAL

4.1. O CINEMA MARGINAL

A denominacdo Cinema Marginal é associada a um grupo de cineastas
que estavama margem do circuito de producédo, exibicdo e distribuicdo nas
décadas de 1960/70. Este grupo questionou a excessiva busca por um cinema
redentor e em prol de terceiros vindo do Cinema Novo eproduziu um mundo
ficcional calcado na curticdo, no deboche e no horror.

Na década de 1970 os cinemanovistas caminhavam em direcdo a uma
producdo ligada ao espetaculo e ao circuito industrial com o objetivo de
finalmente chegar ao grande publico, jA que, as primeiras obras do Cinema
Novo embora foram muito bem aceitas pela critica e em festivais, nao
alcancaram grande bilheteria, segundo Ramos (1987) Carlos Estevam Martins,
ide6logo do CPC (Centro Popular de Cultura), em uma polémica com o Cinema
Novo ressalta que “estdo querendo criar uma nova linguagem, por iSso mesmo
0 que conseguem é ficar falando sozinhos”(198, p.21).

Neste contexto os cineastas do movimento marginal que haviam se
“‘identificado com algumas posi¢des iniciais do Cinema Novo, acabam por
radicaliza-las, distanciando-se, assim, do grupo que na época avancava em
direcdo oposta” (RAMOS, 1987, p.27). Nesse sentido, o Cinema Marginal

assume o lugar da producéao critica e de cunho autoral do cinema brasileiro e:
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[...] opbe a sua dose amarga de sarcasmo e, no final da
década, a “estética da fome” do Cinema Novo encontra-se
seu desdobramento radical e desencantado na chamada
“estética do lixo”, na qual camera na mao e descontinuidade
se aliam a uma textura mais aspera do preto-e-branco e
expulsam a higiene industrial da imagem e gera
desconforto. (XAVIER, 2001, p.17) .

Desta forma, o Cinema Marginal se coloca como movimento capaz de
radicalizar a estética cinematografica do periodo, mesmo que segundo Glauber
Rocha Ramos dando “novas perspectivas da velha novidade”( ROCHA apud
RAMOS, 1987, p.64) ja que, sua estética é baseada na violéncia, no horror
com filmes feios e tristes assim como postula a Estética da fome.

Contudo, os marginais nao acreditavam na fungdo do cinema como
dispositivo da revolucdo e nao pretendiam conscientizar o espectador, questao
cerne do Cinema Novo. Esta posicdo € claramente expressa na composicao

das personagens do Cinema Marginal:

[...] de um lado teriamos, entdo, a experimentacdo do prazer
gue transparece na auséncia de uma teleologia quanto a acéo
dos personagens. Errando sem destino, sem causa e sem
objetivos pelo mundo, suas acBes s&o, geralmente,
direcionadas pelo experimentar, pelo curtir de determinadas
experiéncias que |he sédo colocadas por um destino
diegeticamente gratuito e inexplicavel (RAMOS, 1987, p.36).

O filme A Margem (1967) de Ozualdo Candeias é considerado o
primeiro filme deste rétulo, uma vez que, além da narrativa fragmentada e
descontinua prépria do movimento, como uma espécie de metafora o filme
exibe o cotidiano daqueles que vivem as margens do rio/esgoto do Tieté na
cidade de Sé&o Paulo, j& apresentando ao publico tragos intrinsecos do
movimento: “o ruim, o sujo, o lixo, o cafajeste, sdo todos aspectos de uma
mesma faceta que, se vem caracterizar de maneira marcante a estética do
cinema marginal [...]"(RAMOS, 1987, p. 42).

Esta composicdo vazia dos personagens revelara um bandido
desprovido do impeto de justica social de qualquer tipo, homem bocal beirando

a bestialidade em contraposicéo ao bandido social do Cinema Novo.

4.2 A FIGURACAO DO BANDIDO NO CINEMA MARGINAL: CASO LUZ VERMELHA
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O Bandido da Luz Vermelha (1968), filme emblematico do Cinema
Marginal, estreia no mesmo ano em que a ditadura militar brasileira intensifica
o dispositivo repressivo com o estabelecimento do Ato Institucional N°5 (Al —
5)!, diminuindo a forca dos movimentos artisticos criticos ao contexto social e
politico.

No filme, Rogério Sganzerla traz a figuracdo do bandido com
caracteristicas do banditismo social trabalhado pelo Cinema Novo, mas com
uma dose de ironia, sarcasmo e deboche. Com demasiada liberdade estética,
Sganzerla transformou o cruel bandido da luz vermelha, que aterrorizou a
cidade de S&o Paulo na década de 1950, em um galante Acossado tupiniquim,
nascido na favela do Tatuapé que de la saiu “com uma tachinha cravada no
pé”, sem chances no capitalismo selvagem da América Latina, utilizando para
sobreviver a Unica coisa que |he foi dada em demasia, a violéncia.

No entanto, embora Sganzerla romantize as origens de Luz Vermelho
dando um ar de vinganca aos crimes cometidos, o filme exibe a figura de um
bandido bocal sem ali4-la a qualquer forma redentora ou justiceira como faz o
Cinema Novo, ja que, “na medida que eu posso avacalhar, ndo tenho nenhum
vinculo com atitudes construtivas de acao” (RAMOS, 1987, p.28-29).

Baseado no conceito de avacalho os personagens do Cinema Marginal
seguem a distopia através da bocalidade evidenciando um ambiente sombrio

proprio dos anos de chumbo.

11 O Ato Institucional N° 5proporcionou poderes quase absolutos ao regime militar concedendo
poder ao Presidente da Republica para dar recesso a Camara dos Deputados, Assembleias
Legislativas e Camara de vereadores. Além de suspender os direitos politicos, pelo periodo de
10 anos, de qualquer cidad&@o brasileiro; cassar mandatos de deputados federais, estaduais e
vereadores; Proibir manifestacdes populares de carater politico; suspender o direito de habeas
corpuse estabelecer a censura prévia para jornais, revistas, livros, pecas de teatro, musicas e
filmes.
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5. DE MALANDROS A BANDIDOS: O CONTEXTO SOCIAL

Fotografia 2: Zé Piqueno interpretado Leandro Firmino por em Cidade de

Deus.

Alba Zaluar (1985) aponta que a maior distincdo entre malandros e
bandidos é a utilizacdo da arma de fogo, por parte do segundo grupo. Como
nos mostra a citacao acima, ndo sdo mais os malandros com suas navalhas ou
rasteiras que estdo nas vielas dos morros, sdo bandidos que ainda conservam
a aversado ao trabalho, a disciplina e a ética do provedor familiar, mas agora
estdo armados e com “sangue no olho” ou “disposicdo pra matar”, pois a
gualguer momento podem atirar. Como demonstra o depoimento de um

morador mais velho da Cidade de Deus coletado por Zaluar:

De 50 pra ca comegou a se falar muito em maconha... Quer
dizer, vé agora um garotinho assim. Nao é medo dele, que
eles ndo sdo de nada, € medo de vocé falar uma palavra e
eles te dar um tiro. E isso. (ZALUAR, 1985, p.150)
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Segundo a autora, a insercdo da arma de fogo nas favelas em meados
do século XX esta relacionada ao “crescimento recente da industria de
armamentos leves no Brasil, o que tornou a comercializagéo interna dessas
armas um rendoso empreendimento” (1985, p.151).

Além disso, a desmobilizacdo politica das guerrilhas foi marcante para
este processo, uma vez que boa parte dos armamentos confiscados pelo
Estado, com o fim dos movimentos guerrilheiros, vdo pararem nos morros
cariocas atraves da ligacdo entre policiais e marginais. Fatos que conduzem o
malandro a deixar de ser o protagonista da contradicdo entre trabalho e “vida

facil”, ou de ser o protagonista da criminalidade para a supremacia do bandido.

5.1 A DECADA DE 1970: O CALDEIRAO DAS FIGURACOES

No campo social o rétulo de “malandro” e de “marginal” praticamente
desaparecem, em meados da década de 1960, para a afirmacdo do rétulo de
“vagabundo” que congrega diversas atividades ilicitas, como o traficante, o
assaltante, o pivete e o sequestrador. Segundo Misse, os vagabundos séo,
mas nao soO, “os participantes do “movimento”, nome dado ao mercado de
venda a varejo de drogas e a generalizacdo de redes de bocas de fumo e de
qguadrilhas nas favelas e conjuntos da cidade, a partir de meados da década de
70” (MISSE, 1999, p.266). De acordo com o autor:

[...] a partir de meados dos anos 60, o ‘“valente”
praticamente desaparece junto com o “marginal’, ambos
tornam-se rétulos residuais, mas seus tipos sociais sao
crescentemente metamorfoseados em novos tipos, que
sintetizam sintomaticamente os significados dos tipos
anteriores, acrescentamdo-lhe novas doses (que serdo
progressivamente crescentes) de organizacdo e de
violéncia: sdo os “vagabundos”, rétulo que se aplica
indiferentemente ao traficante, ao assaltante, ao pivete, ao
sequestrador. (MISSE, 1999, p.265-266).

Este momento histérico é o périodo de producdo de O Anjo Nasceu, O
Amuleto de Ogum e Lucio Flavio: o passageiro da agonia, desta forma se

visualiza a convergencia de varios modos de figuracdo deste tipo social e a
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partir dai o momento de metamorfose na representacao filmica, isto é, da
extincdo do malandro para a supremacia do bandido.

Embora nenhum desses filmes aborde expecificamenteas acfes do
trafico de drogas os bandidos Urtiga e Santa Maria, de O Anjo Nasceu |,
Gabriel, de Amuleto de Ogum e Lucio Flavio, em Lucio Flavio: o passageiro da
agonia, apresentam as caracteristicas pessoais destes bandidos consagrados
na década de 1990, como: a utilizacdo da arma de fogo, a organizacdo das
praticas e espacos do crime e a disposi¢cao pra matar e morrer.

Em O Anjo Nasceu, filme que exibe a saga violenta de Urtiga e Santa
Maria pela cidade do Rio de Janeiro, apos fugirem de uma favela com Santa
Maria ferido na perna, existe apenas uma referéncia a questdo da droga, na
cena inicial de apresentagdo dos personagens: “E, eu sou o Urtiga, em mim
ninguém toca sendo embola. Que isso, sem essa! E por causa de homem, de
mulher ou de téxico, corta essa Santa Maria [...]". Essa referéncia faz mensao
ao uso do “toxico” e ndo ao comércio varejista.

Ja em O Amuleto nao ha referéncia alguma ao “téxico”, uma vez que as
atividades ilicitas praticadas pelos bandidos sdo exclusivamente assaltos e
homicidios.O Amuleto de Ogum nos localiza no mundo do jogo do bicho e no
controle deste mercado, sendo que a proépria figuracdo do bicheiro Severiano, o
evidencia como poderoso e organizado o diferenciando da representacdo de
Gabriel como bandido, que depois de romper com Severiano monta uma
quadrilha com criancas praticando crimes a esmo sem nenhum tipo de projeto
mais amplo.

Em Lucio Flavio também néo ha relacdo com o trafico de drogas, ja que,
o filme apresenta o cotidiano da quadrilha de Lucio Flavio Lirio, que se
especializou em assaltos a banco. Por esse viéis o filme nos conduz a ligacao
entre policiais e bandidos, que nas palavras do inspetor de policia Morete,

estdo no mesmo barco:

nés dois somos que nem esta moedinha aqui, tem uma em
cada lado, mas as duas estdo bem juntinhas. Policia e
bandido s&o tudo a mesma coisa, estdo tudo no mesmo
barco, os caras que protegem a gente ndo querem saber de
maré baixa ndo, a gente tem que ser amigo.
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O Anjo Nasceu se inicia com um minuto e trinta e nove segundos de tela
negra com uma musica instrumental. Este inicio jA& marca o carater
experimental do cinema de Bressane. Logo depois vemos cartazes de peixes
grandes comendo peixes pequenos. Esses cartazes fazem referéncia a
situacdo de conflito do mundo do crime, em que s6 os fortes sobrevivem. Os
cartases aparecem mais trés vezes ao longo da narrativa: primeiro, antes da
invasdo a casa a beira mar, em que fardo reféns proprietaria e empregada;
segundo, entre a tentativa de estupro praticada por Santa Maria as duas
mulheres e o longo plano geral de Santa Maria e Urtiga dangando com as
mesmas; e terceiro, em um parque de diversdes em que Santa Maria tomado
pela dor de seu ferimento na perna reclama o medo da morte.

Esses letreiros evidenciam a situacdo geral do crime no pais, a guerra
em gue os maiores e mais fortes “comem” menores e fracos. Assim € o conflito
entre Gabriel e o poderoso bicheiro Severiano ou Lucio Flavio contra Bechara e
o Esquadrao da Morte.

Esses bandidos expressam caracteristicas do malandro, como a aversao
ao trabalho e a ideia de provedor familiar, mas possuem crueldade e frieza ao
praticarem os atos criminososinesistente na representacdo do malandro, como
vimos em Valdomiro, o malandro de Rio, 40 Graus. Urtiga e Santa Maria
aparentemente nao possuem justificativas aos crimes cometidos, apenas
andam pela cidade roubando, matando e torturando suas vitimas. Essa
tragetdria sem rumo ou objetivo (embora o objetivo deles seja encontrar o anjo,
imaginado por Santa Maria) é fruto da desilusdo das transformacfes sociais
propostas no inicio da década de 1960 que foram aniquiladas pela ascensédo do
regime militar que sao transferidas para o filme.

Bem diferente Lucio Flavio em que a todo tempo justifica sua acao
criminosa, como por exemplo na cena inicial do filme, logo depois do letreiro de
apresentacao do contexto e dos personagens da histéria, vemos por um plano
geral de uma rua de terra. Dois carros se aproximam, neles estéo, Lucio Flavio
e seus comparsas. Eles interrogam com o carro em movimento, Armandinho e
Marco Aurério, dois comparsas acusados de traicdo. Quando Lucio Flavio vai
matar o Armandinho, ja fora do carro, diz: “com Morete ou sem Morete tu ndo

passa de um traidor, seu filho da puta!” e atira.
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JA em O Amuleto de Ogum, assim como O Anjo Nasceu, ndo ha
justificativa para matar, a ndo ser a justificativa da guerra entre Severiano e
Gabriel. O primeiro homicidio cometido por Gabriel juntamente com Chico,
criminoso que “educa’ Gabriel na vida de assassino, ele nem sabe quem
matou, apenas cumpriu a ordem de Severiano e mata trés bicheiros em um
trem. E importante frizar que Gabriel neste primeiro ato criminoso, ainda é
caracterizado como um garoto inocente, de bermuda e camiseta, sempre
brincando. Em uma sequéncia anterior ao primeiro crime, Gabriel caca
passarinho com um estilingue no sitio, onde ficam os bandidos de Severiano.
Logo apds o primeiro crime, Gabriel e Chico vao para um prostibulo, enquanto
Chico entra na casa, Gabriel brinca de dirigir o carro, mas logo ele é atraido
pela casa e vai até 14. O dono da casa o expulsa:“o garoto, como € que &, nao
quero garoto aqui nado, sai dai” e Chico diz “ele € meu secretario”. Na préxima
sequéncia, Gabriel ja é caracterizado como adulto, usa as mesmas roupas que
Chico, possue os trejeitos do comparsa e fuma cigarro.

Uma caracteristica comum aos quatro personagens € o ethos da
masculinidade discutida por meio da personagem Valdomiro no subcapitulo 2.2
que é apresentado por Zaluar em seu estudo sobre a Cidade de Deus. Urtiga e
Santa Maria sao homens “durdes”, ndo levam desaforo pra casa, uma vez que,
em Urtiga “ninguém toca sendo embola”. Da mesma forma Gabriel, por
exemplo na cena em que se comprova seu corpo fechado, Gabriel enfrenta
Chico que queria lhe matar como homem sem medo do outro.

E também em Lucio Flavio, o ethos da masculinidade € edificado. Por
exemplo, na cena em que Dondinho, pede para Lucio Flavio “dar uma meio
trava e comecar tudo de novo”, Lucio Flavio se irrita e diz, “pbé velho, se acha
gue eu sou de dar pra tras, é. Se eu mijo nas calcas quem € o Lucio Flavio?
Um bandidinho de araque, e esses anos todos como é que fica ou vocé acha
que eu t6 brincando?”

Contudo, as figuracdes destes quatro personagens criminosos se
apresentam de maneiras bem dististas. Urtiga e Santa Maria impulsionados
pelo principio ndo mitificador do cinema marginal de Bressane apresentam em
seus atos criminosos a curticdo e a bocgalidade sem nenhum cunho de revolta
individual. Por exemplo, quando invadem a casa a beira mar, esperam a

proprietaria, matam o unico homem que estava com elas e fazem, proprietaria
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e empregada de escravas, tendo estas de alimentar e entreter os dois
marginais. A curticdo com a proprietaria da casa e a empregada pode ser
visualizada com propriedade em duas cenas: primeiro, através do plano médio
da sala de jantar. Urtiga e Santa Maria sdo enquadrados em primeiro plano,
Urtiga estd comendo de forma animalesca enquanto chega a empregada com o
prato de Santa Maria e a proprietaria com um jarro com agua. Com os quatro
na mesa Santa Maria diz: “E isso mesmo, tem que ser assim, tem nada nao,
mesa cheia, tudo a vontade, todo mundo igual, na mesma”. Santa Maria solta
um arroto e continua, “maus modos. Eu sou um incorrigivel cheio de coisa
errada, mas pra mim o que esta certo € o que esta errado e o que esta errado é
0 que esta certo, mord. Pra mim, eu que estou certo e a senhora, vocé é que ta
errada’”.

Lucio Flavio que é apresentada jA como o grande bandido que ficou
conhecido. Lucio Flavio é enquadrado no modelo de figuracdo do bandido
social estabelecido pelo Cinema Novo, em que o bandido utiliza o ato criminoso
como indicios de uma revolta pessoal contra a ordem opressora. Por exemplo,
quando Lucio Flavio é preso e os policiais federais o interrogam para descobrir
a ligacdo entre policiais e bandidos, Lucio Flavio faz um discurso inflamado
sobre as necessidades de sua entrada na vida do crime e como a policia utiliza
a criminalidade em seu favor. Este discurso é impulsionado pelo traveling

frontal que termina focalizando o rosto dele em primeiro plano:

Olha meus amigos, eu sou bandido sim. Eu roubo dinheiro
de banco que é dinheiro que ndo tem dono, se eu preciso
da grana, eu vou la e tomo ela, por isso é que eu sou
bandido. Agora se for preciso atirar, eu atiro, por que eu to
me defendendo, eu nunca sai pra assaltar banco pensando
em matar alguém ndo, agora 0s nossos amiguinhos (policia)
ndo s6 ganham como tem alvara pra sair matando por ai.
Falando claro, policia é policia e bandido é bandido!

Ja a figuracdo de Gabriel, se diferencia das demais figuragcdes aqui
ressaltadas. Primeiro, apresenta todo o processo de entrada de Gabriel na vida
do crime e é o Unico que exibe a saida deste ainda com vida, ja que Lucio
Flavio é morto no presidio e Urtiga e Santa Maria supostamente continuam sua

saga.



Fotografia 3: Urtiga interpretado por Milton Gongalves e Santa Maria
interpretado por Hugo Carvana na cena da mesa de O Anjo Nasceu.

Fig. 4: Gabriel interpretado por Ney Sant' Anna ap6s sua entrada na vida
do crime em O Amuleto de Ogum.
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Fotografia 5: Lucio Flavio interpretado por Reinaldo Farias na cena da
entrevista em Lucio Flavio: o passageiro da agonia.

6. O CINEMA DA RETOMADA

O Cinema da Retomada tem sua origem com as medidas relacionadas a
cultura do entéo presidente Fernando Collor. Ao extinguir da Unido as leis de
incentivo e os orgaos relacionados a cultural, os quais: a Empresa Brasileira de

Filmes (Embrafilme), o Conselho Nacional de Cinema (Concine) e a Fundagéao

BN

do Cinema Brasileiro (FCB) Collor proporcionou a incipiente industria
cinematografica brasileira momentos de extrema escassez. Com o0
impeachment e a ascensdo de seu vice Itamar Franco, o cinema brasileiro
continuou sem o auxilio de instituicbes estatais e quase sem nenhuma

producao.

Um dos principais efeitos do desmonte da estrutura
institucional do cinema brasileiro, em 1990, foi a paralisacéo
quase total da producdo de filmes nacionais de longa-
metragem, pela inexisténcia de mecanismos oficiais de
fomento e financiamento aos produtores e realizadores.
Para ter dimensdo do que significou esta medida
governamental, basta comparar a producdo dos anos 70, de
100 filmes por ano, chegando a alcancar 35% do mercado
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interno da década seguinte. Ja em 1992, a producao foi de
apenas 2 filmes. (CALEIDOSCOPIO, 2008, s/p)*?

J& no governo de Fernando Henrique Cardoso sao criados dois novos
mecanismos de incentivo a cultura, a Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual que
possibilitaram aos realizadores brasileiros fomentar recursos para a realizacao
por meio da renuncia fiscal. Desta forma, “o Estado pretendeu, através da
politica cultural adotada, criar uma ‘cultura de investimentos culturais’, através
de estimulos para as empresas investidoras” (MARZAN, 2006, p. 74).

Contudo, o Cinema da Retomada ndo se configura apenas como um
movimento oriundo do Estado neoliberal e de suas formas de fomento, mas
também pela edificagdo gradual de um cinema “plural” sem identidade clara
que propbe um novo tratamento na representacdo dos problemas sociais.
Nesse sentido, a violéncia deixa de ser retentora e passa a representar a falta

de projetos sociais, de utopias, na sociedade e no cinema. Assim,

enquanto para o Cinema Novo a violéncia e a marginalidade
poderiam estar associadas a rebeldia e a transformacéo e
eram partes constitutivas de uma linguagem e de uma
estética, agora para o Cinema da Retomada a violéncia vem
associada a uma linguagem de entretenimento, para ser
consumida. (MARZAN, 2006, p.164).

Dai que, o bandido ndo € mais aquele do banditismo social, nem o bocal
sem destino do Cinema Marginal, mas aquele que se “desenha dentro do
paradigma do calculo egoista, como um homem de negdcios que leva ao
extremo as regras do jogo capitalista”. (Xavier, 2005, p.6). Sdo muitos os
exemplos de filmes que conduzem a representacdo neste sentido. Nomes
como o do traficante Zé Piqueno de Cidade de Deus ou Jorge de Quase Dois
Irméos expressam a forma calculista do bandido no cinema atual evidenciando,
todavia a ideia de metamorfose, ja que, os filmes expressam olhares em
retrospectiva a década de 1970 buscando uma figuracdo préxima daquele

momento, mas pela perspectiva do bandido atual.

12 0Os anos 90 e o modelo de incentivo cultural pds-embrafiimes. Disponivel em:
<http://www.cinecaleidoscopio.com.br/anos_90 modelo_de_incentivo_cultural.html>.  Acesso:
14/01/2015.
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6.1 A RETOMADA DA BANDIDAGEM

H&, uma cena bem representativa da questdo acima que é expressada
em Cidade de Deus, em que Dadinho, percebe que mesmo sendo ladrdo néo
possui dinheiro ou bens materiais como os traficantes da Cidade de Deus. Ou
seja, podemos considerar que a vida de ladrdo sé promove "aventuras e
epopeias" como as de Lucio Flavio, em que o herdi luta, sofre e morre no final
sem gozar das "benesses" do crime. Com esta reflexdo ele expde a
perspectiva a Bené, seu grande amigo e socio no crime. Na fala de Dadinho:

Ai meu cumpadi, queria ti d& um papo. Quem s&o os caras
mais chefeira do pedaco?

Bené: Porra tem uma galera.

Dadinho: Olha s6 Jerry Adriani como anda...Cordaozao de
oro, s6 nos pano... Olha o Pereira, olha a mulher que ta do
lado do Pereira.

Bené: Berrenice foi mulher do meu irmdo, ela.

Dadinho: O o corcel dele. Olha o Neguinho. S6 anda de
oro, s6 anel de oro, cordao de oro, relégio de oro... Olha o
Cenora, 6 o carro do Cenora, Bené, os caras sdo tudo
traficante.

Bené: Eles tdo com dinheiro pa caralho...

Pigueno: Esse negdcio de roubar esta por fora o negécio é
trafico de drogas.

Esta cena pode ser considerada também uma sintese da transicdo da
representatividade de um bandido humanizado para o bandido da atualidade.
Isto é, da transicdo do bandido enquadrado no modelo do banditismo social,
gue também leva caracteristicas do Marginal, para o bandido dono de um

negocio e adepto ao racionalismo capitalista. Desta maneira,

0 cinema destaca os territérios controlados pelos traficantes
que promovem a feudalizacdo de certos espac¢os da cidade.
No campo visivel da tela, mais do que os circuitos da droga
(que ficam implicitos), desfila o contrabando de armas, a
relacdo direta entre o poder e a posse de novos
equipamentos de guerra.(XAVIER, 2005, p.6).
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Portanto, Dadinho e Bené, ladrées, ndo se enquadram no modelo atual e
devem mudar para crescer, assim como 0 cinema deve se transformar para
sobreviver, ou seja, se adequar ao modelo de arte comercial, do tipo

holywoodiana em que a violéncia hada mais € do que um artigo de consumo.

7. CONSIDERACOES FINAIS

O estudo acerca da figuracdo do bandido urbano na cidade do Rio de
Janeiro apresentou um panorama histérico sobre os diversos modos de
figuracdo desta personagem nos diferentes movimentos cinematogréaficos
brasileiros: Cinema Novo, Marginal e da Retomada. Desta forma, objetivamos
abordar esses distintos modos de figuracdo com foco no momento de
metamorfose deste tipo social, ou seja, na década de 1970.

Nesse sentido, analizamos a figuracdo do malandro em Rio, 40 Graus
como precedente para o bandido social da década de 1960, desenvolvido pelo
Cinema Novo e, a partir dai, sua negacdo com o bandido cruel e bocal do
Cinema Marginal. Estes modos de figuracdo vao estar presentes em toda
década de 1970, sendo identificados os embribes caracteristicos do bandido

contemporaneo ligado ao trafico de drogas a varejo e militarizado no morro.
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Desta forma, é possivel encontrar caracteristicas nos bandidos da
década de 1970, aqui analizados, em filmes da atualidade como também
citacOes diretas aos filmes deste periodo. Por exemplo, os cartazes de peixes
grandes comendo peixes pequenos de O Anjo Nasceu é atualizado em Cidade
de Deus, quando o bandido do trio ternura, Alicate, decide sair do crime é
exibido um frame de um peixe maior comendo um menor.

A andlise comparativa entre as quatro figuracées de bandido, na década de
1970, mostrou o caldeirdo de figuracdes existentes no periodo e que o cinema
brasileiro da atualidade parece dialogar, encontrando, conscientemente ou néo,

referéncias em nosso imaginario cultural.
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Paulo, Brasil: 1968 (92 mim) Arg. digital, son., p&b. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=RpaY58eYzaU> Acesso em: 05/04/2015.

LUCIO Flavio, o Passageiro da Agonia. Direcdo e producdo de Hector
Babenco. Rio de Janeiro, Brasil: 1977. Arg. Digital (115 min), son., cor.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=EmrfrjQ EwE> Acesso em:
25/02/2015.

QUASE dois irméos. Direcdo de Lucia Murat, roteiro Lucia Murat e Paulo Lins.
Rio de Janeiro, Brasil: 2004 (102 min) Arg. digital, son., cor. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=uiV8bv2a9ls> Acesso em: 10/03/2015.

RIO, 40 graus. Direcao e roteiro de Nelson Pereira dos Santos. Rio de Janeiro,
Brasil:  1955. (100 mim) Arqg. digital, son., p&b. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=mutKYwMc-Jg> Acesso em: 10/01/2015.
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