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RESUMO

Esta dissertacdo de mestrado tem como objeto de estudo a violéncia sagrada no filme Taxi
Driver (1976), de Martin Scorsese. E parte das seguintes problematicas: como a violéncia
sagrada é manifestada em Taxi Driver? Quando a violéncia é apresentada como sagrada? E
quais elementos sacralizam a violéncia? A violéncia sagrada & compreendida como a
violéncia transfigurada como transcendental pelo desejo humano, com o poder de purificar e
ordenar a humanidade e sacralizar individuos ou valores. Nosso objetivo principal é investigar
a manifestacdo da violéncia sagrada no filme Taxi Driver, a partir de uma andlise filmica
focalizada no desenvolvimento do personagem Travis e nos elementos narrativos e
audiovisuais da obra. Para tanto, tracamos como objetivos especificos as seguintes etapas: a)
compreender o contexto artistico e historico de producdo do filme e a sua organizacao
audiovisual e narrativa; b) discutir sobre a no¢do de violéncia sagrada, a partir da teoria
mimética de René Girard, identificando as categorias de analise; ¢) analisar a dindmica do
sagrado na violéncia de Taxi Driver, a partir das categorias analiticas provenientes do
referencial tedrico-conceitual. Na andlise, verificamos que Taxi Driver apresenta o desejo
mimético e a midia como os elementos sacralizadores da violéncia de Travis, que deixa de ser
um assassino para se tornar um her6i. O filme também evidencia a ilusdo da eficéacia
purificadora da violéncia e a ambiguidade da violéncia sagrada de Travis, que incorpora tanto
elementos do mecanismo arcaico e moderno do bode expiatério como também da violéncia
impura das rivalidades mimeticas.

Palavras-chave: violéncia sagrada; teoria mimética; cinema e religido; analise filmica; Taxi
Driver.
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ABSTRACT

This master’s degree essay studies the sacred violence in Martin Scorsese’s Taxi Driver
(1976). Through the movie, it asks: how does this sacred violence manifest itself in Taxi
Driver? When is violence presented as sacred? What are the elements that sacralize violence?
We understand sacred violence as violence transfigured as transcendental by human desire,
with the power to correct and purify humanity as well as to sacralize individuals and values.
Our main objective is to investigate the manifestation of sacred violence in the movie Taxi
Driver by analyzing the film focused on the development of Travis’s character and on
audiovisual and narrative elements of the film. Therefore, we outlined the following steps as
specific objectives: a) To understand, artistically and historically, the context of Taxi Driver's
production as well as its audiovisual and narrative structure. b) To discuss the notion of sacred
violence through the lens of René Girard’s mimetic theory, identifying the categories of
analysis. c¢) To analyze the dynamics of the sacred in Taxi Driver’s violence through the
analytical categories from the theoretical-conceptual reference. In the analysis, we verify Taxi
Driver introduces the mimetic desire and the media as the sacralizing elements of the violence
of Travis, who ceases to be a murderer in order to become a hero. The film also evidences the
illusion of the purifying efficacy in violence as well as the ambiguity of Travis’s sacred
violence, which embodies not only elements of the archaic and modern mechanisms of the
scapegoat but also the impure violence of mimetic rivalries.

Keywords: sacred violence; mimetic theory; cinema and religion; filmic analysis; Taxi driver.



Figura 01
Figura 02
Figura 03
Figura 04
Figura 05
Figura 06
Figura 07
Figura 08
Figura 09
Figura 10
Figura 11
Figura 12
Figura 13
Figura 14
Figura 15
Figura 16
Figura 17
Figura 18
Figura 19
Figura 20
Figura 21

LISTA DE ILUSTRACOES

Cena de abertura de Taxi Driver

A agua como elemento narrativo

Cena de Travis num telefone publico a falar com Betsy

A fragilidade de Travis e sua furia contra Betsy

Travis aparece como um soldado perigoso no comicio de Palantine
A soliddo e a desordem mental de Travis

Travis Vvé o cafetdo emergir da escuriddo do prostibulo

O simbolismo do arcaico em Travis e a metafora do lixo

A desorganizacao do apartamento de Travis

A cor vermelha no rosto de Travis no inicio, meio e fim da narrativa
Travis deseja uma chuva purificadora

Travis narra a reviravolta em sua vida

O desejo de Travis por Betsy

Pratinha oferece uma arma a Travis

Travis a olhar para nota de 20 ddlares sobre o banco do taxi

Travis encena um duelo com seu inimigo imaginario

A necessidade de contencdo da violéncia de Travis

O fogo, o dinheiro e o dominio do desejo de violéncia sobre Travis
Imagem dos prédios de Nova York

A violéncia e o sangue derramado no prostibulo

Travis aparece como herdi nos jornais

26
27
28
29
30
30
31
53
63
64
65
66
68
70
71
77
79
80
84
85
86



SUMARIO

INTRODUCAO 10
1. TAXI DRIVER: O FILME E SEU CONTEXTO 15
1.1. Martin Scorsese: entre a violéncia e a religido 15
1.2. Contexto historico de Taxi Driver e a Nova Hollywood 19

1.3. A organizagéo audiovisual e narrativa de Taxi Driver: entre a ambiguidade 23
e a linguagem simbolica do filme

1.3.1. Os recursos audiovisuais e a construgcdo da subjetividade de Travis 25
1.3.2. A narrativa de Taxi Driver: um olhar sobre o enredo e 0s personagens 32
1.3.2.1. Apresentacdo dos personagens: primeiro bloco narrativo 33
1.3.2.2. Os conflitos internos e a reviravolta de Travis: segundo bloco narrativo 35
1.3.2.3. Consumacao da violéncia de Travis: terceiro bloco narrativo 36
1.4. “Ele é um profeta e um traficante... uma contradi¢iao”: Concluindo 37
2. AVIOLENCIA SAGRADA E A DINAMICA MIMETICA DO DESEJO 39
2.1. O sagrado violento e a dimensé&o transcendental da violéncia humana 39

2.2. O desejo mimético e a crise sacrificial: a poténcia desordenadora da 42
violéncia
2.3. O mecanismo do bode expiatério e o sagrado: a forca ordenadora da 49
violéncia
3. ANALISE DA VIOLENCIA SAGRADA NO FILME TAXI DRIVER 59

3.1. O contexto diegético e a dimensdo social e pessoal da crise da ordem: a 59
iniciagdo do sagrado violento

3.2. A narrativa audiovisual e as metaforas da violéncia sagrada em Taxi Driver 63

3.3. Os personagens e as relacdes triangulares do desejo de Trevis: do vazio 67
existencial aos conflitos internos antagdnicos

3.3.1. Betsy, Tom e a mimesis de apropriagdo de Travis: uma tentativa de fuga da 68
violéncia

3.3.2. Iris, Sport e a nota de 20 dolares: o desejo de poder de Travis e a necessidade 71
da violéncia

3.3.3. O passageiro traido, a Magnum 44 e o retorno de Pratinha: a dominacdo do 73
desejo de violéncia de Travis

3.3.4. Os rivais imaginarios e os conflitos antagdnicos da mente de Travis 76

3.4. A violéncia e a ambiguidade de Travis no mecanismo do bode expiatorio: 78
entre o sacrificio e a forca do Estado

3.5. “Tchau, matador!”: Concluindo 88
CONSIDERACOES FINAIS 91
REFERENCIAS 95



10

INTRODUCAO

A presente dissertacdo de mestrado tem como objeto de estudo a violéncia sagrada no
filme Taxi Driver (1976), de Martin Scorsese. A violéncia sagrada é compreendida como a
violéncia transfigurada como transcendental pelo desejo humano e que tem o poder de
purificar e ordenar a humanidade e sacralizar individuos ou valores. E dessa violéncia que
nascem os herois, as divindades e o poder soberano (GIRARD, 1998). Portanto, o objetivo
principal deste trabalho é investigar a manifestacdo da violéncia sagrada no filme Taxi Driver,
a partir de uma analise filmica focalizada no desenvolvimento do personagem Travis e nos
elementos narrativos e audiovisuais da obra.

Sabendo que o conhecimento cientifico é sempre uma busca de articulacdo entre uma
teoria e a realidade empirica, e 0 método é o fio condutor para se formular esta articulacao
(MINAYO; SANCHES, 1993), fez-se necessario tracar um caminho metodoldgico com agdes
ordenadas para que 0s objetivos previamente estabelecidos fossem atingidos no processo de
investigacdo. Este estudo pode ser classificado como de natureza qualitativa, pois trabalha
com “[...] o universo de significados, motivos, aspiracdes, crencas, valores e atitudes, o que
corresponde a um espaco mais profundo das relagdes, dos processos e dos fendbmenos que nao
podem ser reduzidos a operacionalizagdo de variaveis” (MINAYO et al., 2001, p. 14).

Esta pesquisa esta fundamentada na discussdo tedrica sobre a violéncia sagrada, a
partir dos pressupostos teéricos de René Girard®, que explora a relacdo entre cultura, violéncia
e religido. A teoria de Girard, também conhecida como teoria mimética, comeca através da
leitura de diversas obras literarias, nas quais ele percebe a natureza mimética do desejo
humano. Em sintese, o desejo mimético é o desejo por um objeto material ou abstrato que
nasce no sujeito atraves da imitacdo do desejo do outro, o0 mediador. Se a esséncia do objeto
desejado for material, o desejo mimético é classificado como mimesis de apropriagdo; e se a
esséncia do objeto for imaterial, este desejo é denominado de desejo metafisico. Na relacdo
entre o sujeito e 0 mediador, a mediacdo do desejo pode produz uma relagdo pacifica, isso

guando existem barreiras de distancia fisica ou simbdlica entre tais individuos, ou pode ser

! René Girard nasceu em Avignon, na Franca, no dia 25 de dezembro de 1923; e morreu em 04 de novembro de
2015, em Stanford, nos Estados Unidos. Ele estudou na Ecole des Chartes, em Paris, onde se especializou em
histéria medieval e paleografia. E em 1947, ele deixou a Franga e comegou um doutorado em Historia na
Universidade de Indiana, nos Estados Unidos, ensinando Literatura Francesa nesta mesma universidade. Em
1961, Girard publica seu primeiro livro, Mentira Roméntica e Verdade Romanesca (Mensonge Romantique et
Vérité Romanesque), expondo os principios da teoria do desejo mimético. E em 1972, ele publica A violéncia e o
Sagrado (La Violence et le Sacré), apresentando 0 mecanismo do bode expiatdrio.
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violenta e gerar rivalidades, isso quando ndo h& nenhuma dessas barreiras entre o sujeito e o
mediador.

Por seguinte, a partir de analises de obras da literatura tragica e do mito, Girard
percebe que, nessas obras, 0 mimetismo humano resulta no mecanismo do bode expiatdrio,
uma espécie de violéncia purificadora cometida sobre vitimas expiatorias. Essa violéncia
purificadora é uma violéncia ndo suscetivel a vinganca e legitimada pela unanimidade e que
tem o importante papel de estabelecer, manter e restaurar a ordem social. O sagrado e a justica
humana sdo compreendidos como formas de manifestacdo desta violéncia soberana e eficiente
na ordenacdo da sociedade, na contengdo das vingancas e injusticas, e na purificacdo do
desejo de violéncia.

O cinema é o elemento central de desta pesquisa, sendo mediado pelo dialogo entre
outras disciplinas. Portanto, o presente trabalho traz uma abordagem interdisciplinar sobre
cinema, especialmente em sua relacdo com a religido, especificamente a nogdo de sagrado
violento. O cinema se apresenta como um dispositivo e uma manifestacdo cultural que
tenciona e/ou reforca certos modos de perceber e de ser no mundo. Assim como a religido, o
cinema “cria mundos, organiza o cosmos e da sentido as coisas” (PIEPER, 2015, p. 37).

Na contemporaneidade, constantemente, 0s jornais noticiam casos de atos terroristas,
homens-bomba e violéncia contra pessoas marginais (em relagdo aos valores sociais
hegemdnicos), que sdo consideradas impuras ou pecadoras. O estudo sobre a violéncia
sagrada, a partir do filme Taxi Driver, € importante para compreendermos como Scorsese,
através do cinema, trata de questdes religiosas, psicologicas e antropoldgicas ao representar,
no personagem Travis, 0 empenho de um tipo de pessoa que mata outras por ndo seguirem na
sua retiddo moral ou em seus principios religiosos. O filme aborda um caso especial desse
tipo de violéncia: um taxista ex-veterano da Guerra do Vietnd® que convive com 0s seus
traumas e soliddo e gque assassina pessoas que considerava como a escOria da sociedade.
Contudo, Scorsese ndo demoniza seu personagem, mas procura mostrar a complexidade da
mente desse tipo de pessoa. Embora Travis seja um paranoico violento, ele partilha de muitos
dos sentimentos de nossa condi¢do humana.

A temaética desta pesquisa teve inicio no Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC), do
curso de graduagdo de Comunicacgéo Social: Radio e TV, na Universidade do Estado da Bahia
(UNEB), sob a orientagéo da profa. Ms. Carolina Ruiz. Na ocasido, na monografia Poética do

2 Guerra do Vietna foi um conflito armado entre o Vietnd do Norte, apoiado pela Unido Soviética, e o Vietna do
Sul, apoiado pelos Estados Unidos, e que durou de 1955 até 1975.
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anjo vingador®: uma anélise da construcdo do personagem Travis no filme Taxi Driver
(2017), investiguei a construcdo do personagem Travis em Taxi Driver. Levando em
consideracdo as diversas caracteristicas do personagem, surgiu a necessidade de evidenciar
uma das facetas de sua personalidade, sendo assim, foi feita uma leitura do filme partindo da
hipétese de que o personagem Travis é constituido de caracteristicas da figura biblica do anjo
vingador, as quais sdo percebidas através das tematicas da vinganga, da violéncia e da
purificacdo, por meio da linguagem simbdlica do filme.

Inicialmente, esta pesquisa seria uma continuidade do estudo sobre a figura do anjo
vingador como uma metafora da violéncia purificadora de Travis, a partir dos textos de
Joseph Campbell e Christopher VVogler sobre a estruturacdo mitica da narrativa. No entanto,
depois de revisitar, algumas vezes, o filme Taxi Driver, acabei percebendo que a metafora do
anjo vingador ndo contemplava todas as facetas da violéncia sagrada de Travis, que ndo s
traz a vinganca ordenadora, mas ele também é uma vitima expiatéria. E a partir da sugestdo
de leitura do livro A violéncia e o Sagrado, de René Girard, feita pelo prof. Dr. Marcos
Botelho, na banca de defesa do TCC, comecei a me debrucar sobre os textos de René Girard,
que traziam elementos semelhantes aos abordados no filme. Foi entdo que, um ano depois de
ja estar no mestrado, decidi mudar o meu objeto tedrico e focalizei na nocdo de violéncia
sagrada, desenvolvida por Girard, e em todas as suas metaforas presentes no filme. Por
conseguinte, a ideia foi sendo mais bem elaborada com meu orientador, prof. Dr. Joe Margal
G. dos Santos, e com a banca de qualificacdo, os professores Dr. Hamilcar S. Dantas Junior e
Dr. Carlos Eduardo Japiassu. Mas, mesmo com as mudancas, o trabalho de TCC me ajudou
na construcdo das hipdteses desta dissertacdo. E além dele, também encontramos outros
trabalhos que serviram de contribuicdo para as hipdteses desta pesquisa, pois dialogam com a
tematica da relacdo entre a violéncia e 0 sagrado na obra de Martin Scorsese.

No artigo Scapegoats and Redemption on Shutter Island, ao examinar o filme Ilha do
Medo* (Shutter Island, 2010), de Martin Scorsese, a partir da teoria de René Girard, Cari
Myers (2012) evidencia que Scorsese interpreta temas girardianos. Ela ressalta que Girard e
Scorsese tratam o mecanismo do bode expiatdrio como um recurso importante para recuperar
a ordem social e para conter o ciclo de violéncia mimética das identidades em conflitos

(irméos, gémeos, amigos, parentes, etc.). No entanto, segundo a autora, Scorsese explora

* 0 anjo vingador é uma figura angelical biblica que realiza as acées de vinganca determinadas por Deus.

* 1lha do Medo conta a histéria de Teddy Daniels, que aparece como um detetive federal na investigacéo da fuga
de uma prisioneira perigosa do hospital psiquiatrico, em Shutter Island; mas, em meio a essa investigagdo, ele
descobre a sua insanidade mental.
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também duplas conflitantes ainda mais intimas: as identidades duplas de seus protagonistas,
que entram em conflito consigo mesmo. J& na tese El cine: lo santo y lo violento. De la
Historia a la Hermenéutica, Ignacio Sanchez Hernandez (2017) verifica que Taxi Driver
apresenta as categorias de “o santo” e “o violento” como partes constitutiva de seu
protagonista, e que a eclosdo de violéncia liberta o personagem de suas instabilidades
anteriores. Assim, esses dois trabalhos nos apontam para a dimensdo psicolégica da
construcdo da violéncia sagrada em Taxi Driver. Na dissertacdo Masculinidades em crise:
escrita, violéncia e (des)subjetivacdo em Feliz Ano Novo® (1975) e Taxi Driver (1976), Juan
Filipe Stacul (2016), em seu estudo comparativo, verifica que a projecdo do “eu” a partir do
desejo de ser o “outro” e ter o objeto de fetiche evidencia a forma como a masculinidade de
Travis se constroi em torno da violéncia nas obras analisadas. Embora, Stacul ndo utilize a
teoria de Girard, ele ja nos indica a violéncia de Travis como um produto do seu desejo a
partir do “outro”.

A escolha do filme Taxi Driver parte, inicialmente, da experiéncia pessoal deste
pesquisador no momento de apreciacdo do filme, que chama a atencdo para a importancia que
tematicas religiosas tém para a constituicdo da narrativa e para a forma com que Scorsese
utiliza o meio cinematografico para construir tais tematicas. Por seguinte, parte da
importancia deste filme para a arte cinematografica, sendo até hoje referencial para muitos

cinéfilos, profissionais e estudantes de cinema.

O interesse do estudo do cinema narrativo reside, em primeiro lugar, no fato de que
ele, ainda hoje, é predominante e que por meio dele é possivel captar o essencial da
instituicdo cinematogréfica, seu lugar, suas fungdes e seus efeitos, para situd-los
dentro da histéria do cinema, das artes e até simplesmente da histéria (AUMONT et
al., 2009, p. 97).

A partir do final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, com a crise no sistema dos
grandes estudios, surge uma tendéncia do cinema narrativo hollywoodiano denominada de
Nova Hollywood, que trouxe uma nova reorganiza¢do no modo de producdo cinematogréafica
hollywoodiana. Taxi Driver foi produzido nesse contexto da Nova Hollywood, na qual os
cineastas puderam experimentar uma relativa liberdade criativa, tentando combinar
concepgdes artisticas mais ambiguas com as conveng@es do cinema classico hollywoodiano.
Tais aspectos ambiguos da narrativa estdo presentes no filme e nos possibilitam uma anélise

mais rica e complexa da composicéo da dimensao sagrada da violéncia em Taxi Driver.

® Feliz Ano Novo é um livro de contos do escritor brasileiro Rubem Fonseca, publicado em 1975.



14

O processo de realizagdo desta pesquisa foi impregnado por um duplo sentimento
antagoénico de satisfagdo e insatisfagdo, numa busca por uma mimesis de apropriacdo — ter um
trabalho relevante e uma titulacdo académica — e por um desejo metafisico — a busca pelo
conhecimento e a autorrealizacdo. Nesse processo, entrei numa rivalidade interior, assim
como Travis, na qual 0 meu maior inimigo era eu mesmo, a minha desordem, em meio ao
pouco tempo que ainda me restava. Mas, chega um momento que é preciso realizar uma
“organizagao total” violenta e dolorosa para que o trabalho prospere.

O presente trabalho esta dividido da seguinte maneira: o primeiro capitulo traz,
primeiramente, uma contextualizagdo de Taxi Driver, apresentando uma breve biografia de
Martin Scorsese e 0 contexto artistico e historico do filme; e, posteriormente, apresenta a
organizacdo audiovisual e narrativa e a dimensdo simbolica da obra, atentando-se,
principalmente, para o desenvolvimento dos personagens e a materializacdo das tematicas de
impureza, violéncia e purificacdo. O segundo capitulo aborda a nogdo de violéncia sagrada, a
partir do aporte tedrico de René Girard, evidenciando a relagdo entre a violéncia, o sagrado e
0 desejo mimético; tendo em vista a identificacdo e delimitacdo das categorias de analise de
nossa abordagem de Taxi Driver. Por fim, o terceiro capitulo traz a analise filmica da
dindmica da violéncia sagrada em Taxi Driver, a partir das categorias analiticas provenientes

do nosso referencial tedrico-conceitual.
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1. TAXI DRIVER: O FILME E SEU CONTEXTO

Neste capitulo, primeiramente, apresenta-se uma breve biografia de Martin Scorsese e
0 contexto historico e artistico da producdo de Taxi Driver. Em seguida, a partir de uma
primeira leitura do filme, busca-se apresentar a organizagdo dos recursos audiovisuais, que
também se constituem como elementos significativos para a construcdo das tematicas do
filme e dos personagens; e a estrutura da narrativa, principalmente o enredo e o

desenvolvimento dos personagens.

1.1. Martin Scorsese: entre a violéncia e a religiao

Martin Scorsese nasceu no dia 17 de novembro de 1942, no distrito de Queens, em
Nova York, nos Estados Unidos. Posteriormente, ele e sua familia foram morar no bairro de
Little Italy, no distrito de Manhattan, também em Nova York. Descendente de imigrantes
italianos, Scorsese, desde crianca, gostava de frequentar o cinema com seu pai. Como sofria
com um problema de asma, ele ndo podia brincar como as outras criancas, entao, ir ao cinema
e a igreja catdlica eram considerados as coisas mais sagradas de seu cotidiano (SCHICKEL,
2011). O proprio Scorsese relata:

Minha asma de certa forma me isolava de todo mundo. [...] Entdo o ritual de ir ao
cinema com o pai — ndo importava o filme que a gente visse — passou a ser
importante para mim. [...] Havia uma sensa¢do de paz ali também, havia mesmo. Eu
tinha fé quando ia & igreja. E tinha fé quando ia ao cinema. Alguns filmes me
pegavam com mais forca que outros, mas era preciso ter fé (SCHICKEL, 2011, p.
23).

Martin Scorsese sentia-se tdo bem em ir a igreja que desejava ser padre, chegando a
ser seminarista. Porém, sua paixdo pelo cinema o fez deixar o seminario e entrar para
Universidade de Nova York, em 1960, onde passou a dedicar-se ao cinema. Scorsese inicia
sua carreira realizando filmes de producdo independente, e seu primeiro filme de longa-
metragem foi Quem Bate a Minha Porta? (Who's That Knockin At My Door?, 1967), que
conta a historia de JR (Harvey Keitel), um jovem cheio de moralidade religiosa, que se
apaixona por uma garota, com quem deseja casar; mas, ao descobrir que ela ndo é mais
virgem, ele comeca a ter dificuldades para prosseguir com o relacionamento. Depois vieram
Sexy e Marginal (Boxcar Bertha, 1972), que narra a historia de Boxcar Bertha (Barbara

Hershey) e sua gangue: seu namorado e outros dois rapazes, que cometem varios crimes,
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incluindo assassinato, e se tornam fugitivos da lei; e Caminhos Perigosos (Mean Streets,
1973), que evidencia o drama de Charlie (Harvey Keitel), que trabalha com o tio mafioso e
almeja recomecar a vida ao lado da namorada, mas acaba entrando numa encrenca para ajudar
0 seu amigo Johnny Boy (Robert De Niro).

Caminhos Perigosos foi o primeiro filme de Scorsese que teve a distribuicdo de uma
grande empresa cinematografica, nesse caso, a Warner Bros®. A partir de Alice Ndo Mora
Mais Aqui (Alice Doesn’t Live Here Anymore, 1974), Scorsese passou a trabalhar com as
grandes produtoras e distribuidoras cinematograficas (BISKIND, 2013). Alice Ndo Mora
Mais Aqui narra o drama de Alice (Ellen Burstyn), que, apos ficar vilva, comeca a viajar com
seu filho, em direg&o a sua cidade natal, na intencédo de voltar a ser cantora.

O fascinio da carreira de Scorsese, tal como o dos seus filmes, é o de uma parabola
do préprio cinema depois da Epoca de Ouro. Scorsese surgiu demasiado tarde para
pertencer aos grandes movimentos europeus do neo-realismo italiano ou a nouvelle
vague francesa, e muito menos ao sistema de estddios de Hollywood, o qual tinha
criado os seus proprios herdis. Mas teve a sorte em ter feito parte da primeira
geracdo americana de estudantes de cinema, que foram tdo inspirados pelo que
estudaram como pelo que estava a acontecer & sua volta no principio dos anos
sessenta (THOMPSON; CHRISTIE, 1989, apud SILVA, 2015, p. 04).

Scorsese apresenta, em suas obras, temas nos quais estava implicado. Muitos de seus
filmes trazem as marcas da sua devocdo catdlica, evidenciando tematicas religiosas, tais como
a culpa, o sacrificio e a redencdo. Outras tematicas importantes da obra de Scorsese sdo as
gangues, 0s gangsters e o universo da violéncia, que também impregnaram toda a convivéncia
dele no bairro de imigrantes em Nova York. Segundo o préprio Scorsese, ele foi criado com
0S gangsteres e 0s padres, e agora, como artista, ele é, de certa forma, gangster e padre ao
mesmo tempo (BISKIND, 2013). O filme Caminhos Perigosos é um exemplo explicito de
como essas tematicas da religido, gangues e violéncia aparecem e como sdo importantes para
o universo ficcional de Scorsese. Seu protagonista, Charlie, esta cheio do sentimento de culpa
e, mesmo frequentando a igreja, ndo consegue se libertar desse sentimento; entdo ele tenta
ajudar o seu amigo Johnny Boy, que corre risco de morte por causa de uma divida, na
intencdo de conseguir uma redencao para si proprio.

Existem ainda, em sua filmografia, os filmes A uUltima tentacdo de Cristo (The Last
Temptation of Christ, 1987), Kundun (1990) e Siléncio (Silence, 2016), os quais evidenciam

® Warner Bros. é uma produtora e distribuidora norte-americana de cinema e também uma produtora de contetido
para Televis&o.
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um enredo com um foco principal na temética religiosa, no entanto, sob um novo olhar néo
institucionalizado da religido. A Ultima tentagdo de Cristo traz a histdria de Jesus Cristo
(Willem Dafoe) como um homem comum, contraditério e fragil, mostrando o seu lado mais
humano de Jesus, que se imagina casando e tendo filhos. Kundun narra a trajetoria de vida do
14° Dalai Lama, um lider politico e espiritual do Tibete, na Asia. E o filme Siléncio mostra o
drama de dois padres jesuitas portugueses, Sebastido Rodrigues (Andrew Garfield) e
Francisco Garupe (Adam Driver), que viajam até o Japdo em busca do padre Cristovédo
Ferreira (Liam Neeson), que possivelmente negou a sua fé cristd, tendo que lidar com o
siléncio e o quase abandono de sua divindade.

Segundo Myers (2012), em sua anéalise do filme Ilha do Medo, o personagem Teddy
Daniels (Leonardo DiCaprio) — que finge ser um agente federal, mas é um assassino e doente
mental — representa uma figuracdo do bode expiatorio, ou seja, uma figura que precisa ser
mantida fora do convivio social para que as pessoas estejam protegidas de sua violéncia. No
filme, também podemos perceber como Scorsese expressa a sua visdo sobre a relacdo entre a
violéncia e o sagrado, através de um dialogo entre Teddy e George Noyce (Jackie Earle

Haley), que transcrevemos logo abaixo, em formatacéo especifica:

[01h32m25s — 01h35m00s] George: “Gostou do ultimo presente de Deus?”. Teddy:
“O qué?”. George: “Presente de Deus. A violéncia. Quando desci as escadas da minha
casa e vi aquela arvore na minha sala, eu logo pensei: “como a mao divina”. Deus
adora a violéncia”. Teddy: “Eu ndo percebi”. George: “Claro que percebeu. Por que
que haveria tanto disso? Esta em nds. E o que somos. Iniciamos uma guerra,
queimamos em sacrificio, saqueamos, roubamos e rasgamos a carne de nossos irmaos.
E por qué? Porque Deus nos deu a violéncia para defender a nossa honra”. Teddy:
“Pensei que tinha nos dado a ordem moral”. George: “Nao ha ordem moral tdo pura
quanto essa tempestade. Ndo ha ordem moral nenhuma. S6 existe uma coisa: minha
violéncia pode conquistar a sua?”. Teddy: “Eu ndo sou violento”. George: “Ah, vocé
é! E tdo violento quanto pode ser. Sei disso porque sou tdo violento quanto posso ser.
Se as proibigdes da sociedade fossem liberadas e se eu fosse a Unica forma de matar a

sua fome, vocé partiria minha cabe¢a com uma pedra e me devoraria”.

Esse diadlogo de Ilha do Medo evidencia uma espécie de violéncia humana vista,
simbolicamente, como transcendente ao homem: “como a mao divina”, semelhante ao

conceito do sagrado violento de René Girard, o qual abordaremos no préximo capitulo, e que
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nos ajuda entender a dindmica da violéncia sagrada em Taxi Driver. O filme traz a simbologia
da tempestade como uma violéncia ordenadora e sagrada; a violéncia como parte constitutiva
do homem e de defesa de sua honra, de seu poder e dominio, mas que aparece sobre a
aparéncia do sagrado e da divindade; e as regras e proibi¢des sociais como uma forma de
contencdo da violéncia.

A partir disso, podemos perceber uma metéafora do anjo vingador, figura que vem pra
vingar o seu deus, nos protagonistas dos filmes Cabo do Medo (Cape Fear, 1991) e Gangues
de Nova York (Gangs of New York, 2002), os quais surgem como vingadores de seu deus, ou
melhor, de sua honra, e que trazem alguns elementos que reforgcam essa simbologia. Em
Gangues de Nova York, o personagem Amsterdam Vallon (Leonardo DiCaprio), que deseja se
vingar do assassino de seu pai, carrega consigo um medalh@o do anjo Sdo Miguel enfrentando
0 demonio, expulsando-o do paraiso; e em Cabo do Medo, o ex-presidiario Max Cady (Robert
De Niro), que almeja se vingar de seu advogado, traz, em seu corpo, tatuagens com versiculos
biblicos sobre a vingan¢a do Senhor, a vinganc¢a que vem do alto.

Mesmo quando ndo se percebe nenhum elemento explicitamente religioso, o filme
pode ter uma dimensdo religiosa através do seu potencial simbdlico, mitologizante e
transcendental da realidade. E conscientemente ou ndo, “os cineastas possuem pressupostos
teoldgicos envolvidos em suas produgdes mesmo que 0 ignorem, pois nasceram num meio
cristdo mergulhado em leituras e praticas teoldgicas vazadas pela religido” (VADICO, 2016,
p. 53). Boa tarde dos filmes de Scorsese expressam esse ponto de vista, mesmo quando nédo
tratam sobre uma tematica explicita da religido, eles trazem certos aspectos simbolicos
religiosos. E evidenciam que o cinema tem um potencial religioso e o teolégico, mesmo sendo

um produto da modernidade.

A ideia de que o cinema seria filho da modernidade e, portanto, trataria apenas de
temas considerados ‘“seculares” (ou ndo religiosos) ndo se sustenta ao mais
superficial olhar. Mais do que filmes sobre religido, ha de se considerar que ha
filmes religiosos (ndo somente por seu tema, mas por seu estilo). Alias, o estreito
vinculo entre modernidade e secularizagdo é bastante ambiguo. Pode-se estar
inserido na modernidade, cultivando alguns de seus valores (como a tecnologia, por
exemplo) e, a0 mesmo tempo, ser profundamente religioso (PIEPER, 2015, p. 20).

As experiéncias de Martin Scorsese em ambientes violentos e religiosos influenciaram
boa parte de sua obra. Com mais de 50 anos de carreira, Scorsese ja realizou 25 filmes de

ficcdo de longa-metragem, além de alguns documentérios e curtas-metragens. As suas obras
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filmicas ja receberam diversos prémios de cinema, dentre eles: os prémios do Oscar’ de
melhor diretor, melhor filme, melhor roteiro adaptado e melhor edicdo com o filme Os
Infiltrados® (The Departed, 2007); e o prémio do Festival de Cannes® de melhor diretor com o
filme Depois de Horas™ (After Hours, 1986) e o de melhor filme com Taxi Driver (1976),

que foi produzido no contexto artistico da Nova Hollywood.
1.2. Contexto histérico de Taxi Driver e a Nova Hollywood

No final da década de 1960, com a concorréncia da televisdo, a drastica diminuicdo do
ndmero de espectadores dos filmes americanos e a lei antitruste, que desestruturou os
monopolios dos grandes estddios, a industria cinematografica de Hollywood teve que se
reinventar para poder sobreviver a atual crise, fazendo, assim, transformacdes em seu modo
de producdo e em seus contetdos. Surge, entdo, o0 movimento do cinema hollywoodiano
denominado de Nova Hollywood, que se caracterizou, principalmente, pelas seguintes
mudancas: a) producdes de pequeno orcamento; b) busca de um publico jovem; c) discusséo
dos valores ético-sociais; d) rendncia aos estudios e procura dos espacos cotidianos; e)
mudanca dos diretores dominantes; f) revisdo ideoldgica dos géneros classicos (COSTA,
2003).

Segundo Biskind (2013), a Nova Hollywood se inicia de maneira espontanea com o
sucesso de Bonnie e Clyde: uma rajada de balas** (Bonnie e Clyde, 1967) e termina com o
fracasso de O Portal do Paraiso*? (Heaven’s Gate, 1980). No final dos anos 1970, os filmes
de carater autoral da Nova Hollywood acabam perdendo espaco e publico para os filmes

blockbuster, com or¢camentos elevados e com objetivo de grande lucro comercial.

Nova Hollywood caracteriza-se por uma surpreendente mutagdo: depois de ser
utilizado, em um primeiro momento, em referéncia ao chamado American Art Film

" O Oscar é uma cerimdnia anual de premiacao de obras e profissionais da industria cinematografica, realizada
pela Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas de Los Angeles, nos Estados Unidos.

® Os Infiltrados narra a histéria do policial Billy Costigan, que se infiltra na mafia, e do membro da méfia, Colin
Sullivan, que se infiltra na policia.

% Festival de Cannes é um festival e premiagéo internacional de cinema realizado em Cannes, na Franca.

19 Depois de Horas narra a aventura de Paul Hackett, que passa a correr o risco de morte numa noite inesperada e
cheia de situagGes embaracosas.

1 Bonnie e Clyde: uma rajada de balas é um filme de Arthur Penn e conta a aventura de Bonnie Parker (Faye
Dunaway) e Clyde Barrow (Warren Beatty) que iniciam uma carreira de assaltantes de bancos e acabam tendo
um final tragico.

20 Portal do Paraiso é um filme de Michael Cimino e narra a histéria de dois estudantes recém-formados que
acabam em lados opostos na disputa agréria entre fazendeiros e imigrantes europeus.
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de final dos anos 1960 e comego dos 1970, praticado por cineastas que se afastavam
do classico para dialogar com o modernismo europeu [...], o termo Nova Hollywood
passa a designar, a seguir, exatamente a producdo mainstream que, comegando em
1975, decreta o esvaziamento do ciclo do "cinema de arte americano™: o blockbuster
(MASCARELLO, 20086, p. 336).

De modo geral, uma caracteristica fundamental dos filmes desse primeiro momento da
Nova Hollywood foi a relagéo entre o cinema hollywoodiano e o cinema europeu de estilo
modernista, no qual os seus cineastas se propuseram a desconstruir os canones da narrativa
classica, trazendo novas formas de se fazer filmes. O cinema de estilo modernista deixa de
lado as influéncias estruturais da narrativa tradicional e em vez de apresentar uma narrativa
univoca, direta, e com um herdi ideologicamente positivo, foram evidenciadas novas formas
mais ambiguas e indiretas, baseadas em procedimentos metaféricos (COSTA, 2003). Nesse
cinema modernista, verificou-se um despojamento no estilo da interpretacdo dos atores e uma
transformacdo na estrutura do filme e na constituicdo das personagens, conforme explica
Rogério Sganzerla: “abandonando qualquer certeza, os filmes ingressam na perspectiva de um
talvez: hoje a narracdo é falivel, incompleta e até obscura. Os personagens se tornaram
ambiguos; toda rigidez tende a desaparecer” (SGANZERLA, 2001, p. 22).

Assim, segundo Jullier e Marie (2009), os cineastas da Nova Hollywood puderam
também repensar o cinema classico americano e introduzir uma caracterizacdo pessoal aos
seus filmes. Estes filmes buscavam reconfigurar o “estilo transparente da narracao classica”
com o “distanciamento reflexivo da modernidade”, trazendo um pouco menos de
transparéncia na narracdo e um pouco mais de liberdade nas escolhas estilisticas dos
cineastas. A concepcdo da personagem herda algumas caracteristicas das personagens
ambiguas do cinema europeu, fazendo surgir seres ficticios com um sentimento de desencanto
com o mundo e, muitas das vezes, até consigo mesmo. Sdo herois cansados, diferentes dos
herdis classicos que transpiram forca e vigor, e se 0 “‘tempo das revolugdes’ os fez adquirir
certa margem de manobra social, afetiva e sexual, eles nem sempre sabem o que fazer com
essa liberdade. Frequentemente a trégua tem curta duracdo e a sociedade termina por
exterminé-los” (JULLIER; MARIE, 2009, p. 193).

A Nova Hollywood trouxe, aos poucos, uma nova reorganizacdo no modo de
producdo cinematogréfica hollywoodiana. Martin Scorsese e Paul Schrader, o roteirista de
Taxi Driver, iniciam suas carreiras de cineastas nesse contexto, no qual os artistas puderam
experimentar uma relativa liberdade criativa, tentando combinar suas concepgdes artisticas

com as convengfes do cinema classico, dando ao cineasta a possibilidade de incorporar
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elementos do cinema de estilo modernista. O filme Taxi Driver também nasce desse contexto
da Nova Hollywood.

Taxi Driver foi lancado em 1976, dirigido por Martin Scorsese, com roteiro escrito por
Paul Schrader, e com Robert de Niro interpretando Travis Bickle, protagonista do filme. A
obra aborda uma série de questdes polémicas e relevantes relacionadas com a sociedade norte-
americana da primeira metade da década de 1970, dentre elas, a crise politica e financeira, 0s
traumas dos veteranos de guerra, a violéncia, a prostituicdo infantil, a soliddo. O roteirista
Paul Schrader criou o personagem Travis e 0 roteiro baseando-se em suas proprias

experiéncias de vida:

O roteiro de Taxi Driver foi escrito em 1972 por Paul Schrader. Segundo ele, o texto
foi o resultado de um momento muito dificil de sua vida. Ele havia se separado e,
em seguida, a mulher pela qual ele terminara o seu casamento o tinha deixado [...].
Nesse momento, Schrader teve problemas de salde, uma Ulcera no estbmago que o
levou ao hospital. Recuperando-se da doenca, o roteirista se deu conta de que ndo
tinha contato com outras pessoas hd semanas e desse isolamento surgiu a metéafora
do motorista de t&xi (SILVA, 2015, p. 81).

Paul Schrader nasceu na cidade de Grand Rapids, nos Estados Unidos, no dia 22 de
julho de 1946. Sendo criado em uma comunidade de imigrantes calvinistas holandeses,
Schrader torna-se estudante de teologia. Por causa das regras religiosas de sua familia, ele s6
veio ter contato com o cinema ao entrar para a universidade, quando passou um ano
recuperando o tempo perdido, indo de um cineclube para o outro por todas as partes da cidade
de Los Angeles, vendo os filmes que seus pais fundamentalistas proibiam quando ele era
garoto. Schrader encantou-se com os filmes europeus e comecou a trabalhar como critico de
cinema. Posteriormente, também comecou a escrever roteiros para filmes. Em 1973, Schrader
vende o roteiro de Taxi Driver para os produtores Julia Phillips e Michael Phillips™. Depois
de um tempo, o roteiro chega até Martin Scorsese, que se identificou com o personagem e
aceitou dirigir o filme (BISKIND, 2013).

No livro Conversas com Scorsese (2011), de Richard Schickel, Martin Scorsese diz
que, na primeira leitura do roteiro de Taxi Driver, viu uma forte relagdo do personagem Travis
com sua historia de vida. Ele explica que se identificou imediatamente com 0s sentimentos de

raiva, faria e soliddo do personagem e afirma que sempre foi marginal — um americano

3 Julia Phillips e Michael Phillips foram um casal de produtores cinematogréaficos norte-americanos. Julia
Phillips foi a primeira produtora a ganhar um Oscar de Melhor Filme, com o filme The Sting, dirigido por
George Roy Hill.
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descendente de italianos que vivia & margem da sociedade —, assim como é Travis no filme.
Para Scorsese, filmar naqueles bairros decadentes de Nova York era como adentrar na
atmosfera biblica do inferno e da destruicdo narrada pelo profeta Jeremias, e ele acreditava
que uma chuva de verdade haveria de cair, ou seja, alguma coisa tinha que acontecer para
trazer de volta a paz e o brilho da cidade.

Mesmo ndo sendo o criador do roteiro de Taxi Driver, Martin Scorsese tem uma
parcela importante no processo de constituicdo deste, pois foi ele quem traduziu as palavras
do roteiro literario para uma narrativa de imagens e sons, impondo sua prépria visdo através
da maneira que escolheu filmar e montar o filme. O prdprio Scorsese salienta isso ao dizer:
“N#o se pode nunca esquecer que ¢ nossa interpretagdo do roteiro que é importante. E ela que
determina o que sera o filme” (TIRARD, 2006, p. 21).

O filme Taxi Driver nasce de um contexto contemporaneo ao pos-guerra do Vietna e
do p6s-Watergate, no qual a sociedade norte-americana convivia com a forte crise politica,
financeira e moral, com a decadéncia das cidades, o racismo, a violéncia e com todo o mal-
estar causado pela guerra. O caso Watergate foi o escandalo politico ocorrido na década de
1970, nos Estados Unidos, que, ao vir a tona, acabou por culminar com a rendncia do
presidente americano Richard Nixon (SILVA, 2015). Essas coisas influenciaram tanto a
construcdo da histéria do filme como do personagem Travis. A histéria da narrativa fala de
uma Nova York decadente, onde a violéncia toma conta das ruas. Martin Scorsese explica que
a participacdo de Travis como fuzileiro na Guerra Vietnd constitui um elemento importante

para a trama e para construcdo do personagem:

Era crucial para a personagem de Travis Bickle ter tido a experiéncia da vida e da
morte a sua volta em cada segundo que vivera no sudeste asiatico. [...] Penso que ¢é
algo que qualquer pessoa que tenha vivido uma guerra, qualquer guerra, sente
quando regressa aquilo que é suposto ser “a civilizagdo”. Fica decerto ainda mais
paranoico. [...] Travis Bickle esta afetado pelo Vietnd e isso esta latente nele e
depois explode (THOMPSON; CHRISTIE apud SILVA, 2015, p. 91).

Com o fracasso dos Estados Unidos na Guerra do Vietnd os soldados ndo seriam
recompensados pelo mal sofrido no campo de batalha. A falta de cerimdnias publicas e de
aconselhamento para os veteranos que voltaram da guerra pode ter contribuido para os
terriveis problemas que esses soldados revelaram no momento de reintegracdo a sociedade,
que parece mais preparada para lidar com a volta de soldados herdis e ndo de derrotados
(VOGLER, 2006). Sendo assim, ao retornar da guerra do Vietnd, Travis volta ndo como um

herdi, mas como um derrotado e traido pelas pessoas do seu préprio pais. Tudo isso dificulta a
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sua reintegracdo na sociedade e faz com que aja de maneira desconfiada em relacdo as
pessoas, deixando-o ainda mais paranoico e isolado do mundo ao seu redor, conforme

veremos nas proximas subsec6es mais detalhadamente.

1.3. A organizagdo audiovisual e narrativa de Taxi Driver: entre a ambiguidade e a

linguagem simbdlica do filme

Segundo Edgar Morin, em seu livro O cinema ou 0 homem imaginario: ensaio de
antropologia sociolégica (2014), o cinema ¢ “ao mesmo tempo arte ¢ industria, a0 mesmo
tempo fendmeno social e estético, fenbBmeno que remete ao mesmo tempo a modernidade do
nosso tempo e ao arcaismo dos nossos espiritos” (MORIN, 2014, p. 15). Com o seu
surgimento e desenvolvimento no contexto da modernidade, o cinema nasce como uma
maquina de reproduzir o real, mas que foi apropriada pela fic¢éo e pelo imaginario humano.

A imagem cinematogréfica ndo é imparcial e passiva a realidade a qual se propde a
registrar, pois ela tem certos recursos que fazem com que a realidade se submeta a ela antes
de deixar sua impressdo na camera. Marcel Martin, no livro A linguagem cinematografica
(2005), afirma que a imagem filmica pode carregar, em si mesmo, ndo apenas um contetdo
explicito, mas também um contetdo implicito, sendo o primeiro diretamente legivel e o
segundo constituido pelo sentido simbdlico que o realizador quis dar a obra, ou o sentido que
o espectador por si proprio vé nela. A utilizacdo da linguagem simbdlica “no cinema consiste
em recorrer a uma imagem capaz de sugerir ao espectador mais qualquer coisa do que a
simples percepgao do conteudo aparente lhe poderia dar” (MARTIN, 2005, p. 118).

Conforme explica J. Dudley Andrew, na obra As principais teorias do cinema (2002),
um dos principais recursos da imagem € o enquadramento, ou seja, a delimitacdo da imagem
capturada pela camera, que restringe a visdo do espectador e organiza e dirige a percepcao do
objeto filmado. O enquadramento influencia diretamente na construcdo do espaco filmico,
sendo usado pelo cineasta para organizar e construir o universo filmico. Na imagem
cinematografica, “para cada limitacdo da percep¢do natural da realidade ha um ganho de
percepgao estética potencial na imagem” (ANDREW, 2002, p. 39).

Gérard Betton, em Estética do Cinema (1987), acrescenta que o espaco filmico é

dependente de seu conteudo e tem uma funcdo dramatica e simbdlica:

O espaco filmico ndo € apenas um quadro, da mesma forma que as imagens ndo sdo
apenas representacfes em duas dimensdes: ele é um espago vivo, em nada
independente de seu conteldo, intimamente ligado as personagens que nele
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evoluem. Tem um valor dramético ou psicoldgico, uma significagdo simbdlica; tem
também um valor figurativo e plastico e um consideravel carater estético (BETTON,
1987, p. 29).

O som também tem sua importancia para construcdo e expressividade do filme.
Segundo Jean-Claude Carriere, em A linguagem secreta do cinema (2006), no periodo em que
o filme ndo possuia uma narrativa sonora, denominado cinema mudo, a auséncia do som
tornava a interpretacdo dos atores bastante teatral, pois, para traduzir as emocGes das suas
personagens, eles “exageravam cada movimento, reviravam os olhos, apertavam as maos.
Eram exortados a tornar cristalinos o enredo, a acdo, e, de qualquer modo, herdavam uma
tradigdo teatral que privilegiava a declamagcio e a postura” (CARRIERE, 2006, p. 27). Porém,
com o aparecimento do som no cinema, a atuacdo cinematografica se tornou mais natural, ja
que o ator ndo precisava mais exagerar em sua interpretacdo, e a cena ganhou em ritmo e
forga dramatica,

O som passa a servir de instrumento para a expressdo das ideias, pensamentos e
sentimentos da personagem, tornando-a mais préxima da nossa realidade. A possibilidade de
introdugdo da masica no filme também proporcionou outro “contraponto psicolégico tendo
em vista fornecer ao espectador um elemento Util para a compreensao da tonalidade humana
do episodio” (MARTIN, 2005, p. 158), tornando-Se um recurso narrativo e dramatico.

Sendo assim, conforme explica Jacques Aumont, em A Estética do Filme (2009), a

narrativa filmica compreende:

[...] imagens, palavras, meng¢des escritas, ruidos e musica, o que ja torna a
organizacdo da narrativa filmica mais complexa. Por exemplo, a musica, que ndo
tem em si valor narrativo (ela ndo significa eventos), torna-se um elemento narrativo
do texto apenas pela sua co-presenca com elementos, como a imagem colocada em
sequéncia ou os didlogos: portanto, seria necessario levar em conta sua participacéo
na estrutura da narrativa filmica (AUMONT et al., 2009, p. 106).

Do mesmo modo, os elementos cénicos também tém sua importancia e significacdo
para a constituicdo da narrativa e estética do filme. Desde o seu primoérdio, a arte
cinematogréfica ja se dedicava em utilizar os recursos cénicos como elementos significativos
para a narrativa. Como exemplo, na década de 1920, filmes do expressionismo alemao
evidenciavam um espago cénico fortemente significativo para as suas narrativas, ao fazer com
que os cenarios, os figurinos, a maquiagem e a iluminacdo estivessem em harmonia com as
teméticas fundamentais do filme e com a representacdo dos estados mentais e emotivos de
suas personagens. Conforme explica Luis Nogueira, em Manuais de cinema V: historias do
cinema (2014):
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E no expressionismo alem&o que encontramos 0s cenarios mais marcantes dos anos
20. Surgindo como reagdo ao realismo, 0 expressionismo procura que 0S CEnarios
sejam quase que um espelho (ainda que estilizadamente distorcido) da verdade
interior da alma e dos seus sentimentos. Os cenarios apresentam-se aqui como
criacBes assumida e vincadamente artificiais, feitas de angulos requebrados,
proporcdes distorcidas e jogos de sombras e luzes extremamente contrastantes onde
personagens com movimentos e gestos exagerados podem cometer 0s seus crimes
(NOGUEIRA, 2014, p. 54).

Em Taxi Driver, o espaco filmico se revela fortemente significativo na construgéo de
suas personagens e de suas tematicas, especialmente, por meio da linguagem simbolica.
Portanto, na subsecdo a seguir, partindo de uma sinopse do filme, buscamos mostrar como 0s
recursos audiovisuais sdo configurados para dar expressividade ao filme, principalmente na
expressao da subjetividade de Travis. Compreendemos como recursos audiovisuais tanto os
elementos visuais e sonoros quanto os elementos cénicos. Nas descri¢bes maiores das cenas,

utilizamos uma formatac&o especifica.

1.3.1. Os recursos audiovisuais e a construcdo da subjetividade de Travis

Taxi Driver narra a histéria de Travis Bickle (Robert De Niro), um veterano da guerra
do Vietnd que sofre de insGnia e arruma um emprego de taxista para ocupar o tempo que
passa sem conseguir dormir. Ele vive imerso em sua soliddo, procurando, a todo o0 momento,
por algo que dé sentido a sua vida. Boa parte da narrativa de Taxi Driver é narrada por Travis,
enquanto escreve em seu diério. Através do seu monologo interior, Travis revela seus
pensamentos mais ocultos. A Unica pessoa que conquista sua admiracdo € a personagem Betsy
(Cybill Shepherd), porém, ao leva-la a um cinema pornd, Betsy passa a rejeita-lo. Depois,
guando Vvé a adolescente Iris (Jodie Foster) vivendo na prostitui¢do, sua furia aumenta contra
0 que ele compreende como a falta de ordem na sociedade. Ele fica cada vez mais perturbado
com tudo aquilo que ele considera como a escoria do mundo. E entdo que ele assume a
violéncia como o Unico meio de encontrar uma autorrealizacdo e de restaurar a sociedade.
Travis vive a margem da sociedade numa jornada solitaria, na qual a sua experiéncia na
Guerra do Vietna e o ambiente urbano, com suas transformacgdes sociais, aumentam seus

conflitos internos, fazendo-o “explodir” no final da historia.

[00h00M26s — 00h02m09s] Na abertura do filme, uma imagem totalmente preta, aos

poucos, comeca clarear e aparece uma bruma, que toma quase todo o quadro, de onde
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emerge o taxi de Travis, que se move horizontalmente da direita para a esquerda.
Juntamente com essa imagem, ouvimos uma musica instrumental similar a uma
marcha militar com sons de tambores e instrumentos de sopro. Enquanto passam 0s
créditos do filme, surge um plano detalhe'® dos olhos de Travis observando o
ambiente ao seu redor de dentro de seu taxi. Uma luz vermelha, vinda de fontes
luminosas da rua, incide sobre o seu rosto, deixando-o com a cor da pele bem
avermelhada. Num plano subjetivo™ do olhar de Travis, vemos as gotas da chuva
escorrendo sobre o para-brisa do carro e também algumas luzes coloridas deformadas
pela falta de nitidez na imagem. Mais luzes coloridas e imagem borrada aparecem no

1
I 6

plano geral™ da rua. Em outro plano geral, pessoas andam pela cal¢ada, onde a bruma

e as luzes do ambiente as transformam em figuras quase fantasmagoricas (Figura 01).

Figura 01 - Cena de abertura de Taxi Driver.

Na sequéncia descrita, a imagem da bruma e a musica criam uma atmosfera de
suspense e perigo em torno do taxista. Essa atmosfera é reforcada pela cor amarela do taxi,
gue € usada como adverténcia e sinal de perigo. Por conseguinte, o plano detalhe dos olhos de
Travis convida-nos a uma aproximagdo com 0 personagem, e quem sabe até adentrar no
intimo da sua mente. J& a cor vermelha comeca a revelar a interioridade dele; ela aparece

como um simbolo da violéncia que impregna Travis. O plano subjetivo de Travis e os planos

40 plano detalhe é o enquadramento de uma parte pormenor do corpo ou um objeto especifico.

15 0 plano subjetivo, ou camera subjetiva, ocorre quando a cAmera assume o olhar do personagem, ou seja, 0 seu
ponto de vista.

16 0 plano geral é o enquadramento mais abrangente da imagem, nele, quando presente, o corpo humano aparece
na sua totalidade.
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gerais com imagens deformadas e as pessoas na calcada mostram a forma disforme e caotica
que ele vé o ambiente e as pessoas ao seu redor. A dgua e a chuva também trazem um sentido
psicoldgico de Travis; elas indicam o seu desejo de limpeza e de purificacdo social.

A organizacao dos recursos audiovisuais indica-nos que, no filme, nem sempre vemos
as coisas como elas sdo na realidade, mas sim, por vezes, filtradas pelo olhar de Travis, pelo
seu ponto de vista. Ou seja, Taxi Driver € constituido a partir da relacéo entre o imaginario e a
realidade, com o objetivo de materializar a propria ambiguidade e subjetividade de Travis,
que estd quase sempre ligada ao desejo de violéncia e purificacdo e ao sentimento de vazio e

soliddo; conforme veremos a seguir.

[00h06m30s — 00h07m29s] No plano conjunto’, Travis aparece levando, em seu taxi,
um homem com uma prostituta, que vao conversando e trocando caricias. O taxi esta
perto de passar por um hidrante jorrando &gua na estrada, num plano geral. Na fusdo
entre 0 plano de Travis dentro do taxi com o plano da agua a jorrar acontece, a
imagem do seu rosto de Travis aparece projetado na agua. Em primeiro plano®,
Travis fecha o vidro do carro, e, em seguida, a dgua recai sobre o para-brisa, que

aparece esverdeado pelas luzes da rua, lavando-o (Figura 02).

Figura 02 - A 4gua como elemento narrativo.

70 plano conjunto enquadra mais de um personagem na imagem, com o objetivo de mostrar a relagéo entre
eles. Esse plano ndo esta preso a uma referéncia corporal, mas a ideia que quer transmitir.
'8 O primeiro plano enquadra o personagem, aproximadamente, do ombro até a cabega.
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Ao enquadrar os trés personagens, o plano conjunto mostra-nos que Travis é afetado
pela falta de moralidade do casal. O verde da iluminacdo simboliza a podridédo, o mofo e a
sujeira da cidade. A fusdo do plano de Travis com o plano da agua sugere uma metafora:
Travis € como a agua, tem a funcdo de limpar o mundo. Essa metafora € reforcada pela
imagem do para-brisa, e também todo o carro, sendo lavado pela &gua, logo apos ele ter
recebido, em seu téxi, o casal imoral; dando-nos a sensacdo de purificacdo. A agua é utilizada
no filme como um elemento significativo para narrativa. Do mesmo modo, o vazio dos
ambientes também tem sua significacdo e, com o papel narrativo da camera, evidenciam o

vazio do personagem.

[00h36m58s — 00h38m34s] Ao ser abandonado no cinema por Betsy, Travis telefona
para ela, na intencdo de se desculpar e tentar um novo encontro. Num plano médio®®,
Travis aparece num telefone publico conversando com Betsy. A camera, num
travelling® lateral, resolve revelar o imenso vazio do corredor, criado pela grande
profundidade de campo®!, enquanto Travis continua a falar com Betsy. Depois de se
despedir dela e caminhar no corredor vazio, uma melancolica musica solo de saxofone

comeca a tocar (Figura 03).

Figura 03 - Cena de Travis num telefone publico a falar com Betsy.

190 plano médio enquadra o personagem, aproximadamente, da cintura até a cabeca.

20 O travelling acontece quando a cAmera se desloca do seu ponto fixo e se movimenta pelo ambiente

2L A profundidade de campo é o nivel de focalizagdo e nitidez do ambiente e objetos filmados. Quando o
ambiente e objetos aparecem todos nitidos, é denominado de grande profundidade de campo; e quando apenas
alguns objetos do ambiente aparecem nitidos, € denominado de pouca profundidade de campo.
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A materializacdo sonora apenas da voz de Travis transmite-nos a sensacdo de que ele
fala sozinho, pois 0 som da fala de Betsy ndo é materializado na cena, apenas compreendemos
que ela esta a falar no telefone porque Travis menciona o seu nome. Esta falta sonora remete a
propria falta sentida por Travis, que € rejeitado e ndo consegue consumar o seu desejo de ter
Betsy. Essa construcéo imagética e sonora expressam a soliddo e vazio existencial vivenciado
pelo personagem. Os sentimentos de intenso vazio e rejeicdo deixam-no fragilizado e se

sentindo doente.

[00h38m34s — 00h40mO01s] No apartamento de Travis, 0 movimento de cAmera, num
plano-sequéncia??, mostra vérias flores espalhadas. Uma melodia melancélica de solo
de saxofone a tocar, e, em voz off 2%, Travis descreve seu estado de satide debilitado.
Antes do final do plano, surge o som do tique-taque de um relégio, que vai ficando
cada vez mais intenso. Na sequéncia, em plano americano®®, Travis chega furioso no
local de trabalho de Betsy. A cdmera movimenta-se na dire¢do dela e mostra, em
primeiro plano, que Betsy ficou assustada com a chegada de Travis. Sentindo-se traido

por causa das mentiras dela, ele comeca a falar agressivamente com ela (Figura 04).

Figura 04 - A fragilidade de Travis e sua flria contra Betsy.

?2 0 plano-sequéncia ocorre quando a cAmera regista a agdo de uma cena, sem utilizar cortes.

2 A voz off é uma narragdo na qual nio vemos o personagem ou o narrador pronunciar, apenas ouvimos a sua
voZz.

2 0 plano americano enquadra o personagem, aproximadamente, dos joelhos até a cabeca.
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A justaposicdo das imagens das flores e da voz de Travis expressa a fragilidade
psicolégica do personagem naquele momento de profunda decepgdo e rejeicdo. O efeito
sonoro do tique-taque de reldgio aparece como outro simbolo do perigo de violéncia presente
na personalidade de Travis e sugere o acionamento da “bomba-rel6gio” que ele se tornou e
que a qualquer momento pode gerar uma explosao violenta. Essa sensacdo fica mais evidente
quando, na cena seguinte, Travis aparece descontrolado e furioso de uma forma gque antes ndo
tinha se mostrado. O carater perigoso de Travis também aparece no comicio em que ele vai

para matar o senador Palantine.

[01h34m50s — 01h35m20s] Na praga onde acontece o comicio do senador, um
travelling lateral mostra, em plano detalhe, as maos de pessoas proximas a uma cerca
e uma placa que esta escrito: “Pedestrians Keep Out”, que, em portugués, um narrador
traduz como: “Mantenha Distancia!”. No final do travelling, vemos, em plano detalhe,
alguém de jaqueta com as méos no bolso, sem revelar o seu rosto; a pessoa pega uma
de suas pilulas e coloca-a na boca. Essa acdo € acompanhada por um travelling
vertical, que revela o rosto do individuo. E Travis com seu novo corte de cabelo

moicano e sua jaqueta de soldado (Figura 05).

.“ ‘a-.

i o)
Figura 05 - Travis aparece como um soldado perigoso no comicio d

5

e Palantine.

Os movimentos de cdmera narram a relacdo entre as pessoas, a placa de adverténcia e
Travis; enquanto o plano detalhe de suas maos cria uma atmosfera de suspense, como se
alguém misterioso ou perigoso estivesse naquele local. Travis é revelado como um soldado

preparado para a guerra e para a violéncia e como alguém perigoso, de quem as pessoas
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deverem manter distdncia. Em contraposicdo a essa representacdo do carater perigoso de
Travis, o filme também nos revela o seu lado fragil e sua confusdo mental entre os seus

devaneios e a realidade.

[00h53m10s — 00h53m28s] Rodando com o seu t&xi pelas ruas de Nova York, Travis
relata, em voz off, sobre a sua soliddo, que o acompanha em todos os lugares, sendo
quase impossivel fugir dela. O primeiro plano evidencia o olhar de Travis para a rua.
O plano subjetivo de Travis, em camera lenta®®, mostra a forma que ele vé as pessoas

na calgada, a forma que ele percebe a realidade a sua volta (Figura 06).

Figura 06 - A soliddo e a desordem mental de Travis.

A camera lenta revela os detalhes e a lentiddo dos movimentos das pessoas e
juntamente com a voz off expressam a monotonia de um ser impregnado de soliddo e a
estranheza de alguém que ndo se sente pertencente a0 mundo em que vive. Em camera lenta,
o plano subjetivo evidencia a representacdo da subjetividade de Travis, pois a lentiddo da
imagem ndo condiz com a percepcdo da realidade, mas com uma percep¢do imagindria do
personagem. O contraste entre realidade e sonho e a ins6nia de Travis fazem parte da
representacdo da sua desordem mental, de sua dificuldade de lidar com seus sentimentos
contrarios. Outro exemplo da materializacdo subjetiva do personagem acontece também no

prostibulo onde Iris mora.

[01h24m12s — 01h24m45s] Ao sair do quarto de Iris, Travis aparece, num primeiro
plano, a olhar para o final do corredor. A camera, entdo, assume o olhar de Travis.
Nesse plano subjetivo, vemos um dos cafetdes emergindo da imensa escuridédo do

corredor e vindo ao seu encontro. Travis da para ele uma nota de 20 doélares e vai

% A camera lenta é um efeito especial de edigdo que deixa as agdes e movimentos lentos e com uma duracio
maior que a normal.



32

embora. Mesmo depois de Travis sair da cena, a cAmera permanece no corredor para
mostrar o cafetdo voltando para a escuriddo de onde surgiu. Essa escuriddo provém da
iluminacdo cénica, que realiza o contraste entre 0s pontos claros e escuros do ambiente
(Figura 07).

Figura 07 - Travis vé o cafetdo emergir da escuriddo do prostibulo.

A iluminacdo cénica da-nos a sensacdo que o cafetdo vive nas trevas, pois ndo
conseguimos ver o lugar de onde ele saiu e nem para onde vai, s6 vemos a escuridao;
enquanto Travis permanece bem iluminado, na luz. A fotografia filmica cria uma simbologia
entre as trevas, o cafetdo, e a luz, Travis. Ao mesmo tempo, ela revela, atraves do plano
subjetivo, que essa dicotomia simbélica ndo aparece como parte da diegese®®, mas sim como
parte da materializacdo da subjetividade de Travis através dos recursos audiovisuais. Além

deles, os elementos do enredo também influenciam na construgdo de Travis.

1.3.2. A narrativa de Taxi Driver: um olhar sobre o enredo e dos personagens

Nosso olhar recai, neste momento, para a organizacgao da narrativa da obra, seu enredo
e 0 desenvolvimento dos personagens no decorrer da trama. O filme é dividido em trés blocos
narrativos, que comportam: a apresentacdo dos personagens e do ambiente em que se passa a
historia e suas relagdes com Travis; a evolucdo de seus conflitos internos e as primeiras

mudancas do protagonista; e a consumacao de sua violéncia e a resolucdo de seus conflitos.

% A diesege é o mundo ficcional e refere-se a realidade propria da narrativa.
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Pensando o enredo como a sequéncia de acontecimentos que nos sdo apresentados no
decorrer da narrativa, este pode ser classificado como um dos elementos fundamentais para a
constituicdo do filme e da personagem, pois enquanto o espectador vai acompanhando a
historia, também vai conhecendo melhor este ser ficticio que vivencia os acontecimentos da
narrativa. Deste modo, as personagens vao constituindo a agdo do enredo, e este, por sua vez,

vai modificando as personagens:

A personagem é o elemento narrativo em torno do qual gira a ac¢do. Quer isto dizer
que qualquer evento é sempre consequéncia da accdo de (ou sobre) uma personagem
(seja enquanto agente ou enquanto paciente). Por isso é muito importante reter que é
aquilo que acontece as personagens que da espessura dramatica e tensdo emocional a
narrativa (NOGUEIRA, 2010, p. 111).

No universo ficcional do cinema narrativo, as personagens se configuram como um
dos elementos essenciais para a constituicdo da narrativa. Elas encarnam as acGes do enredo,
tornam a historia mais nitida e densa, e sdo dotadas de uma funcdo narrativa, que serve para se
obter certos efeitos e para o desenvolvimento narrativo. E “a personagem que com mais
nitidez torna patente a ficcdo e através dela a camada imaginaria se adensa e se cristaliza”
(ROSENFELD, 2009, p. 21), e o espectador passa a se envolver e a se familiarizar com a
obra. No cinema, a personagem, além de ser encarnada pelo ator, é construida também por
meio dos diversos recursos audiovisuais, cénicos e narrativos, que sdo agenciados e
configurados pelo cineasta para dar forma a sua obra. Em Taxi Driver, o personagem Travis €
o foco principal de toda a narrativa, todos os elementos sdo configurados com o intuito de

revelar a sua personalidade.

1.3.2.1. Apresentacdo dos personagens: primeiro bloco narrativo

Travis Bickle aparece, no inicio de Taxi Driver, entrando no escritério da empresa de
taxi para uma entrevista de emprego. Neste momento, sdo reveladas as primeiras informacoes
sobre Travis: um homem de estatura média, branco, cabelos pretos, tem 26 anos, pouco
estudo e sofre de insdnia. Ele usa calca jeans, uma bota estilo cowboy e uma jaqueta de
fuzileiro da Guerra do Vietna. No primeiro plano de seu rosto, Travis aparece com semblante
irdnico e impenetravel, enquanto responde as perguntas feitas pelo chefe dos taxistas. Para
aproveitar o tempo em que fica sem dormir, Travis consegue um emprego como taxista. Nas
horas vagas, geralmente, visita cinemas pornds ou fica solitdrio em seu apartamento

escrevendo em seu diario, no qual conta sua rotina e expressa seus pensamentos sobre aquilo
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que observa nas ruas de Nova York. Ele comporta-se como um ser diferente dos demais e
demonstra ndo se identificar com nenhum grupo social, ficando, assim, & margem da
sociedade. Os sentimentos de soliddo e de ndo pertencimento se revelam como frutos do
préprio fanatismo ético-moral da mente de Travis, pois ele se condiciona a viver nesses
sentimentos por achar que sO ele é puro e o resto do mundo é impuro. No entanto, esta
situacdo parece incomoda-lo; entdo, ele tenta construir um relacionamento com Betsy. Em seu
encontro com ele na cafeteria, Betsy define-o com um trecho da musica The Pilgrim, Chapter
33 de Kris Kristofferson, que diz: “ele ¢ um profeta e um traficante; metade verdade, metade
ficgdo; uma contradigdo ambulante”. Aqui ¢ evidenciado o cardter ambiguo da personalidade
de Travis, que reaparecer durante a narrativa.

Betsy surge, pela primeira vez, entrando no comité politico do senador Charles
Palantine, com um longo vestido branco. Na narracdo de Travis, ela aparece quase de forma
celestial, sendo idealizada como um anjo e a Unica coisa pura no meio de toda a imundicie
que ele diz reinar na cidade. Ela é uma bela jovem e trabalha no comité politico do senador
Palantine, juntamente com seu colega Tom (Albert Brooks), que demostra gostar dela. Tom é
visto com desdém por Travis, pois os dois almejam conquistar Betsy. Alguém observa Betsy
entrar no Comité, na sua aparicio narrada por Travis. E o passageiro traido (Martin Scorsese),
com o qual Travis ira ter contato mais adiante.

O senador Charles Palantine (Leonard Harris), candidato a presidéncia dos Estados
Unidos, entra em cena viajando no taxi de Travis. Palantine é um politico carismatico, que
demostra se preocupar com as demandas sociais da popula¢do. Em meio a crise politica dos
Estados Unidos, ele apresenta-se como um diferencial e uma esperanga para reerguer o pais
da decadéncia em que se encontra. Em seus discursos politicos, o senador esta sempre
culpabilizando a guerra dos Estados Unidos contra o Vietnd como um dos erros do pais, que o
levou a um estado decadente.

Mago (Peter Boyle), Charlie T. (Norman Matlock) e Pratinha (Harry Northup),
colegas de profissdo de Travis, surgem conversando numa cafeteria. Travis chega e senta-se
com eles. Mago aparenta ser o0 mais velho e mais experiente da turma, em quem Travis busca
encontrar a figura de um guia espiritual, um conselheiro sdbio. Mago também aparece na cena
de contratagdo de Travis como taxista. Pratinha é o primeiro a instigar seu desejo de violéncia.
Ele oferece uma arma para Travis, que recusa a oferta. E Charlie T. € o primeiro a revelar a
personalidade violenta de Travis, ao chaméa-lo de matador. Mas, mesmo convivendo com
outros taxistas, Travis ndo se sente pertencente ao grupo, pois se mostra sempre distante e

incompativel com os colegas.
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Iris, uma prostituta de 12 anos, aparece em cena entrando no taxi de Travis, quando
tentava fugir de Sport (Harvey Keitel). Porém, Sport surge e tira-a a forga do carro. Depois de
ter saido da casa de seus pais, Iris passa a morar em um prostibulo, no qual trabalha para
Sport, que também é seu namorado. Iris assume ser do movimento de libertacdo feminina, e
seu figurino, assim como o de Sport, mostram que eles fazem parte do movimento hippie de
contracultura. Em seu quarto, as vérias velas acesas aludem um altar erigido a Iris e a sua
pureza, mesmo estando naquela “babilonia”, e materializam o ponto de vista de Travis sobre

ela. Travis vé Iris como uma figura pura, que esta cativa na babildnia da prostituicao.

1.3.2.2. Os conflitos internos e a reviravolta de Travis: segundo bloco narrativo

Em Taxi Driver, trés acontecimentos intensificam os conflitos internos de Travis e
impulsionam-lhe para uma mudanca de vida, uma reviravolta. O primeiro deles é a ida de
Travis e Betsy ao cinema. Ao iniciar a sessdo, ela, ao perceber que é um filme pornografico,
sente-se incomodada com as imagens e vai embora. Posteriormente, Travis tenta se desculpar
com Betsy, mas ndo consegue. Betsy ndo quer mais vé-lo, inventa desculpas para eles ndo
mais se encontrarem e para de atender os telefonemas dele. Furioso, decepcionado e sentindo-
se traido por ela, Travis vai até o comité politico do senador Palantine e comega a gritar com
Betsy, dizendo que ela é igual as outras pessoas e que também ird padecer no inferno.

O segundo acontecimento ocorre quando Travis pega um passageiro, que o faz parar
em frente a um apartamento, no qual estd a sua esposa traindo-o com outro homem. O
passageiro faz um discurso bastante violento e relata que vai matar sua esposa com uma arma
Magnum 44. Na sequéncia, em frente a cafeteria, Travis aparece afetado pelo discurso
violento do passageiro e pede um conselho para Mago, um conselho que pudesse tirar umas
ideias esquisitas que ele estava tendo. Mago tenta aconselha-lo, mas ndo obtém sucesso. Nada
do que Mago diz consegue conter seus instintos violentos. Com isso, Travis mergulha em um
intenso conflito interior, um duelo entre os seus sentimentos contraditorios.

O reencontro com Iris € o terceiro acontecimento que impulsiona na tomada de
mudanca do protagonista. Dirigindo o seu taxi, Travis quase atropela uma garota. Depois de
frear o carro, ele vé que € Iris. Outra garota, também prostituta, chega e puxa Iris pelo braco, e
ele vai seguindo-as, vagarosamente, pela rua até chegar ao seméaforo, que estd fechado. Elas
encontram-se com dois homens e saem abracadas com eles, provavelmente sdo seus clientes.
Ao abrir o seméforo, Travis da uma arrancada forte com o carro e segue viagem, deixando,

assim, explicito que se sentiu incomodado com o que Viu.
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Depois desses acontecimentos, Travis relata sobre uma reviravolta que se inicia em
sua vida. Entéo ele compra algumas armas, comega agir como um justiceiro e prepara-se para
trazer a destruicdo aqueles que ele considera como a escoria da terra. Como nédo pode destruir
a todos, ele escolhe dois representantes do mal da sociedade, sdo eles, o senador Palantine e
Sport. No entanto, eles nunca fizeram nenhum mal a Travis. A diegese do filme néo
caracteriza esses personagens como Vildes, tudo vai sendo construido pelo imaginario de
Travis. Ele comeca a praticar exercicios intensivos e a treinar sua pontaria em aulas de tiro. A

seguir, Travis comegca a sua tarefa de limpar o mundo.

1.3.2.3. Consumagcéo da violéncia de Travis: terceiro bloco narrativo

Em um mercadinho, enquanto Travis compra algumas coisas, um rapaz negro anuncia
0 assalto ao dono do comércio. Travis, ao perceber o que estava acontecendo, aproxima-se e
atira no rapaz, matando-o. Ele fica preocupado por ndo ter porte de arma, mas, agradecido, 0
comerciante isenta-o de seu crime e libera-o para ir embora. Nessa cena, 0s instintos violentos
de Travis comecam a ganhar vida, e a violéncia torna-se um instrumento de purifica¢do social
e um caminho sem volta. A violéncia domina-o completamente.

Depois de observar um dos comicios do senador Palantine e o prostibulo onde Iris
mora, Travis, em seu apartamento, prepara-se para entrar em acdo e seguir 0 rumo que,
segundo ele, deveria ter seguido ha muito tempo. Ele escreve uma carta para Iris, na qual
prediz a sua propria morte. Em seguida, Travis vai a um comicio do senador Palantine e tenta
assassina-lo, mas ¢é impedido pelos segurancas, que percebem a sua acdo estranha e vao atras
dele para deté-lo. Ao perceber que 0s segurangas vém ao seu encontro, Travis foge.

Resta mais um representante do mal para Travis destruir. Entdo ele vai ao prostibulo
para resgatar Iris das maos de Sport e devolvé-la para o0s seus pais; sendo que, anteriormente,
ela recusou o pedido dele de abandonar aquele lugar e voltar para a sua familia. Travis entra
no prostibulo e mata Sport e os outros cafetdes. Na troca de tiros com os cafetles, ele é
atingido no pescoc¢o e no braco. Travis tenta se suicidar, mas a arma esta sem municao. Ele,
entdo, faz o sinal de uma arma com as maos, encosta o dedo na cabeca fazendo o som de tiros
com a boca; assim, ele representa, simbolicamente, a sua morte.

Nessa cena tragica do massacre, temos a impressdo que Travis morreu, mas, em
seguida, ele aparece vivo; e, ao invés de pagar pelos crimes, ele aparece sendo ovacionado
pela sociedade e tendo uma vida normal. Na parede de seu apartamento, aparecem alguns

recortes de jornais, nos quais Travis € tratado como um her0i, pois aqueles homens que ele
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matou eram criminosos. Enquanto isso, ouvimos a voz do pai de Iris agradecendo a Travis
pelo bem feito a sua filha e a sua familia. Travis é recompensado pelo seu ato justiceiro de
salvar a adolescente Iris da prostitui¢do, conduzindo-a de volta ao seio da sua familia.

Esse desfecho final inesperado é ambiguo e da vazdo também para a interpretacdo de
que essa cena de redencdo do herdi apenas se passa em sua imaginacao, € ndo como uma cena
real da diegese do filme. Travis realmente sobreviveu e virou um her6i? Ou tudo isso ndo
passou de um ultimo devaneio dele antes de morrer? No entanto, independentemente da
interpretacdo, a violéncia ainda continua sendo a esséncia que domina Travis e 0 seu Unico
instrumento de autorrealizagdo. O retorno de Travis vivo reforga a dimensdo ambigua do

filme e do proprio personagem.

1.4. “Ele é um profeta e um traficante... uma contradi¢cdo”: Concluindo

Em Taxi Driver, é perceptivel uma ambiguidade na composicdo de sua narrativa, que
mistura o real e o0 imaginario, e na construcdo do personagem Travis, que evidencia valores e
sentimentos contraditorios. Se nas primeiras cenas do filme, Travis mostrava-se contra a
violéncia; na metade do filme, ele compra varias armas, mata um ladrdo, esta disposto a fazer
justica com as préprias maos; e, no final do filme, ele realiza um verdadeiro massacre no
prostibulo. Ele condena a imoralidade, mas frequenta cinemas pornés. Num cartdo escrito
para seus supostos pais, ele diz que trabalha como agente federal para o governo e esta
namorando a Betsy. Travis relata algo fruto da sua imaginacédo, pois ao acompanhar a histéria
sabemos que, até entdo, ele é um taxista e que brigou com Betsy antes mesmo dos dois
comecarem um relacionamento afetivo. Travis revela-se, no decorrer da histéria, como um
personagem contraditério e ambiguo.

Na breve contextualizacdo historica e artistica de Taxi Driver, podemos compreender
melhor o contexto de producéo do filme, que foi realizado dentro dos parametros narrativos e
estéticos da Nova Hollywood. A crise social representada em Taxi Driver é também fruto de
seu contexto histérico numa Nova York decadente. Nova York aparece como um elemento
importante na narrativa, pois sua realidade influencia os impulsos violentos de Travis.
Também podemos perceber como Martin Scorsese consegue imprimir, em sua obra, aspectos
de suas experiéncias em ambientes violentos e religiosos. O cineasta traz elementos da fé
crista e temas biblicos para construir seu universo ficcional. Martin Scorsese e Paul Schrader,
aproveitando-se da relativa liberdade presente na Nova Hollywood, utilizam o cinema para

expressar suas experiéncias de vida, seus valores e ideias.
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Na apreciacdo de Taxi Driver, a primeira sensagao que temos € de que se trata de um
filme de suspense centralizado na agdo exterior da trama. Porém, no decorrer da narrativa,
observamos que se trata do drama interior de Travis e que este primeiro efeito de apreensao e
tensdo estdo relacionados com a psicologia do protagonista. A narrativa do filme esta mais
centrada nos conflitos internos e na trajetdria afetiva de Travis, do que nos conflitos externos;
e a organizacao dos recursos audiovisuais se concentra na materializagdo da subjetividade do
personagem.

A narrativa audiovisual representa o olhar de Travis, ou seja, aquilo que ele vé e a
forma como vé o mundo. A maneira como Travis reage as situag@es passa por intermediaces
de sua mente conturbada, que distorce as circunstancias e que percebe a sociedade com maus
olhos. Os elementos filmicos materializam tematicas como, a violéncia, a purificacdo e a
soliddo do personagem e ddo um sentido mais aprofundado da subjetividade de Travis. O
filme utiliza-se dos proprios elementos cénicos da realidade da cidade de Nova York, tais
como, as luzes da cidade, a chuva, o lixo, as locagdes, ruas etc., para expressar 0s estados
mentais e a vivéncia afetiva de Travis.

No inicio da narrativa € apresentado um primeiro perfil do personagem de Travis: um
jovem e ex-fuzileiro, que traz consigo os traumas da guerra e que tenta fugir de seus desejos
violentos. No segundo momento da narrativa, eu personagem vai sendo transformado: o seu
sentimento moral é ferido, e ele entra num conflito interno intenso, vivendo numa busca
nervosa de um sentido de vida; entdo encontra esse sentido ao assumir a personificacdo de um
justiceiro, que vé a violéncia como a unica forma de purificar o mundo. No terceiro momento,
Travis consuma a violéncia que estava latente em sua mente, matando Sport e 0s demais
cafetBes do prostibulo; e torna-se um herdi midiatico.

A violéncia do personagem Travis, em Taxi Driver, partilha de um aspecto de
sagrado? Para tentarmos resolver essa nossa problematica central, recorremos ao aporte
tedrico de René Girard sobre a relacdo da violéncia e o sagrado por intermédio do desejo
mimético, partindo da hipotese de que Travis encarna uma forma de violéncia sagrada. Como
o desejo mimético se relaciona com atos violentos? De gque maneira a violéncia pode ser

compreendida como sagrada?
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2. AVIOLENCIA SAGRADA E A DINAMICA MIMETICA DO DESEJO

Como vimos no capitulo anterior, Taxi Driver aborda a violéncia como o desejo mais
intenso do personagem Travis e como aquilo que o domina. Travis passa a agir como um
justiceiro escolhido para purificar o mundo e trazer novamente a ordem social. Ele enxerga a
sua violéncia como a unica forma de transcender a realidade de sua insignificante vida.
Busca-se apresentar, neste capitulo, a nogdo de violéncia sagrada desenvolvida nos textos do
escritor francés, René Girard, e compreendida como uma forca dominante e ordenadora
deflagrada pelo desejo humano; tendo em vista identificar e delimitar a principal categoria
analitica de nossa abordagem do filme Taxi Driver. Ao tematizar o desejo de violéncia como
aquilo que domina e a propria violéncia como aquilo que potencializa o ser humano e que

ordena a sociedade, Taxi Driver aponta-nos para a dindmica do sagrado violento.

2.1. O sagrado violento e a dimensé&o transcendental da violéncia humana

Em A Violéncia e o Sagrado (1998), ao explorar o mecanismo do bode expiatdrio e a
relacdo entre a violéncia e o sagrado, René Girard significa o termo sagrado como aquilo que
inclui tanto o maléfico quanto o benéfico, e “é¢ a metamorfose do maléfico em benéfico que
constitui o essencial e o melhor de sua misséo, e é esta metamorfose que o torna propriamente
adoravel” (GIRARD, 1998, p. 314). A forca benéfica do sagrado precisa da instituicdo do mal
para gue possa se revelar e transcendé-lo, e, assim, tronar-se um objeto de veneracdo publica.
O sagrado absorve “a imanéncia maléfica para converté-la em boa transcendéncia, ou seja, em
sua propria substancia” (GIRARD, 1998, p. 332). Girard define o poder benéfico do sagrado,

que funciona por causa do mal, como uma poténcia de ordem que opera mediante a desordem.

H4& tanto a ordem quanto a desordem, tanto a paz como a guerra, tanto a criacdo
quanto a destruicdo. Parece haver no sagrado tantas coisas heterogéneas, opostas e
contraditorias, que os especialistas desistiram de compreender a confusdo:
desistiram de dar uma definicdo relativamente simples do sagrado. A identificacdo
da violéncia fundadora conduz a uma [...] unidade sem escamotear a complexidade,
permitindo organizar todos os elementos do sagrado em uma totalidade inteligivel.
Identificar a violéncia fundadora é compreender que o sagrado reline todos 0s
contrarios [...] (GIRARD, 1998, p. 323).

13

Girard aborda um tipo de sagrado especifico, o sagrado violento, ou seja, “a
fascinacdo exercida pela violéncia. Onde quer que se mostre, ela seduz e atemoriza 0s

homens; nunca ¢ simples instrumento, mas epifania” (GIRARD, 1998, p. 191). O sagrado ¢
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definido, a partir de seu carater instituidor do bem e do mal, como uma forga simbdlica de

dominio sobre o homem, que o vé como algo exterior a si.

O sagrado é tudo o que domina 0 homem, e com tanta mais certeza quanto mais o
homem considere-se capaz de domina-lo. Inclui portanto, entre outras coisas,
embora secundariamente, as tempestades, os incéndios das florestas e as epidemias
que aniquilam uma populacdo. Mas é também, e principalmente, ainda que de forma
mais oculta, a violéncia dos proprios homens, a violéncia vista como exterior ao
homem e confundida, desde entdo, com todas as forcas que pesam de fora sobre ele.
E a violéncia que constitui o verdadeiro coragio e a alma do sagrado (GIRARD,
1998, p. 45-46).

Girard considera 0 sagrado como uma representacdo da violéncia humana vista como
transcendente, mas que, na realidade, é intrinseco ao homem. O sagrado violento é uma
violéncia que o ser humano ndo reconhece como sua, mas sim como a execucao violenta da
ordem de uma divindade, de uma autoridade suprema, ou de valores soberanos (GIRARD,
1998, p. 26). Deste modo, 0 sagrado e sua transcendéncia séo compreendidos como uma forca
simbolica produzida pelo homem e que visa a purificacdo da humanidade e a manutencéo da
ordem; e a violéncia é compreendida como um mecanismo vital para o sagrado.

Assim como no sagrado, Girard constata a identidade do mal e do bem no ambito da
violéncia, que se mostra em duas faces distintas e complementares. “Ora a violéncia apresenta
aos homens um semblante terrivel, multiplicando loucamente suas devastacdes; ora, ao
contrario, ela se mostra sob um aspecto pacificador” (GIRARD, 1998, p. 53). A violéncia
manifesta-se como um elemento maléfico através de atos violentos reciprocos generalizados;
e como uma substancia benéfica por meio de atos violentos unanimes contra uma vitima nao
vingada. A violéncia expressa, em sua esséncia, toda a complexidade caracteristica do
sagrado: “[...] ora ela refaz a unanimidade a seu redor para salvar os homens ¢ edificar a
cultura, ora, ao contrario, esforca-se por destruir o que havia edificado” (GIRARD, 1998, p.
323).

A dupla natureza da violéncia é expressa, por Girard, atraves da metafora religiosa do
sangue: “O sangue pode literalmente evidenciar o fato de que uma unica substancia ¢ ao
mesmo tempo aquilo que suja e que limpa, o que torna impuro e o que purifica, o que leva os
homens ao furor, a deméncia e a morte e também aquilo que os apazigua e que os faz reviver”
(GIRARD, 1998, p. 52). A violéncia pode ser, a0 mesmo tempo, um mal, que pdem em risco
a existéncia humana, e um bem, que consegue expulsar o desejo autodestrutivo de violéncia.

A violéncia é classificada como sagrada, justamente, por ser uma forca dominadora

tanto do ser humano quanto de sua violéncia, por englobar tanto uma violéncia benéfica
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quanto uma violéncia maléfica e pelo poder de trazer a ordem depois de um periodo de
desordem. A violéncia identifica-se formalmente com o sagrado. “O jogo do sagrado ¢ o jogo
da violéncia sdo apenas um. Sem davida, o pensamento etnolégico dispde-se a reconhecer, no
seio do sagrado, a presenga de tudo o que pode ser recoberto pelo termo violéncia” (GIRARD,
1998, p. 323).

A manifestacdo do sagrado violento prenuncia uma contaminacdo pelo desejo, que
domina o ser humano na sua busca pelo poder e prestigio advindos da violéncia soberana. “O
desejo liga-se a violéncia triunfante; ele se esforca desesperadamente para dominar e encarnar
esta violéncia irresistivel. E se o desejo segue a violéncia como sua sombra, é porque ela
significa o ser e a divindade” (GIRARD, 1998, p. 190). O desejo produz a rivalidade violenta
entre os individuos, que vdo guerrear entre si até que a violéncia soberana se manifeste.
Posteriormente, o sagrado violento produz um efeito de catarse do desejo de violéncia; e é
essa purificacdo que refreia, temporariamente, a propagacdo desordenada dos conflitos
violentos e da desordem. “Ao impedir a propagacdo desordenada da violéncia, a catarse
sacrificial estd na realidade evitando uma espécie de contagio” (GIRARD, 1998, p. 44). O
desejo torna-se também o propulsor da violéncia sagrada.

Em Taxi Driver, a organizacdo dos recursos audiovisuais e sua dimensdo simbolica
sdo uns dos elementos filmicos importantes para a manifestacdo da violéncia sagrada, que
aparece ndo de forma institucionalizada, mas sim de forma individualizada na dindmica
interna de Travis. Em uma das primeiras cenas, Travis aparece em seu apartamento
escrevendo num diario. Através da voz off, ele revela o seu monologo interior: “10 de maio,
gracas a Deus pela chuva que ajudou a tirar o lixo e a sujeira das cal¢adas” [00h05mO03s -
00h05m22s]. Travis relata a relagdo entre a divindade e a chuva, uma forma de violéncia vista
como exterior ao homem, que limpou a sujeira da cidade e que é vista como algo vindo do
sagrado, com o poder de purificar e ordenar. A chuva evidencia uma dupla conotacdo: ela
pode trazer tanto a prosperidade da terra quanto a sua destruicdo. No filme, a dindmica da
violéncia sagrada pode ser percebida na simbologia da chuva, que aparece como uma
metafora da violéncia de Travis vista como transcendente e, simultaneamente, como benéfica
e maléfica, ou como ordenadora e desordenadora.

Assim, a dindmica do sagrado violento engloba um processo de contaminagdo e de
purificacdo do desejo humano, que é produzido, paradoxalmente, atraves da violéncia
soberana que provém do desejo humano, que é definido, por Girard, como mimético. A
violéncia sagrada necessita do caos e da desordem para poder manifestar-se e ordenar o

mundo e edificar a cultura. Segundo Girard, a violéncia sagrada aparece de forma
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institucionalizada através do mecanismo do bode expiatorio das sociedades arcaicas e das
sociedades modernas, ou seja, através do sacrificio religioso da vitima substituta e da punicao
judiciaria do verdadeiro culpado, respectivamente, conforme serd aprofundado mais adiante.
Deste modo, faz-se necessario discutir a influéncia da natureza mimética do desejo humano
no surgimento das rivalidades violentas e a manifestacdo da violéncia mimética como uma

poténcia desordenadora e ordenadora.

2.2. O desejo mimético e a crise sacrificial: a poténcia desordenadora da violéncia

Em Mentira Romantica e Verdade Romanesca (2009), ao expor os principios da teoria
do desejo mimético, René Girard vem reforcar a relevancia das relagdes sociais e da imitacao
na constituicdo da psicologia humana. Girard se opde a ideia do “eu desejante” como
auténomo e assume a ideia do “eu desejante” como dependente de um “outro”, o mediador,
ou seja, ele “estipula um desejo segundo o Outro que se opde ao desejo segundo Si proprio”
(GIRARD, 2009, p. 27). Isso porque, para o autor, ndo desejamos a partir de nés mesmos,
mas a partir das sugestdes de outros. Para que um individuo “deseje um objeto, basta
convencé-lo de que esse objeto € desejado por um terceiro a quem se agrega um certo
prestigio” (GIRARD, 2009, p. 31).

Segundo Girard, ndo sO a linguagem e a cultura é fruto da imitagdo, mas também o
desejo: “o desejo ¢é essencialmente mimético, ele imita exatamente um desejo modelo; ele
elege 0 mesmo objeto que este modelo” (GIRARD, 1998, p. 184). No entanto, o ser humano
adulto busca esconder seu potencial imitativo, 0 que, nas criancas, fica mais evidente. As
criancas aprendem a linguagem e se inserem na cultura através da imitacdo de outras pessoas,
principalmente dos adultos. Elas aprendem o que desejar imitando os outros, seja na obtencao
de objetos materiais, como brinquedos e alimentos, ou de objetos imateriais, como o afeto e
atencdo. Esse mesmo mimetismo continua a acontecer na vida adulta, mas de forma

camuflada e opaca.

O mimetismo do desejo infantil é universalmente reconhecido. O desejo adulto nao
tem nada de diferente, a ndo ser talvez pelo fato de que o adulto, especialmente em
nosso contexto cultural, tem muitas vezes vergonha de modelar-se a partir de
outrem; ele tem medo de revelar a sua falta de ser. Declara-se altivamente satisfeito
com ele mesmo; apresenta-se como modelo aos outros. Todos dizem: “Imitem-me”,
a fim de dissimular sua prépria imitacdo (GIRARD, 1998, p. 184).
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Ao tratar sobre o desejo mimético em A Voz Desconhecida do Real (2002), Girard
distingue o desejo dos apetites e necessidades biologicas do ser humano, isso porque 0S
apetites e necessidades sdo biologicamente pré-condicionados, enquanto o desejo é produto da
cultura e relagdes sociais. “O sujeito humano permite compreender bem fenébmenos como os
apetites e as necessidades, ou ainda a feicdo desinteressada, todas as coisas a que se pode sem
davida misturar o desejo, mas o desejo como tal ¢ outra coisa” (GIRARD, 2002, p. 159).
Deste modo, o desejo ndo é apenas um instinto biolodgico, mas algo construido culturalmente,
ou seja, que sofre influéncia do contexto social e cultural no qual o individuo esta inserido.

Se o individuo deseja um determinado objeto, isto acontece porque ele imita o desejo
de alguém — um mediador ou modelo —, que lhe mostrou que o objeto é realmente desejavel.
“Ha no homem, no nivel do desejo, uma tendéncia mimética que vem do mais essencial dele
mesmo, frequentemente retomada e fortificada pelas vozes de fora” (GIRARD, 2002, p. 186).
Sendo assim, o desejo é mimético porque o individuo deseja o que o outro deseja ou o que Ihe
sugere como desejavel. “Dizer que nossos desejos sdo imitativos ou miméticos significa que
se enraizaram nao nos seus objetos ou em ndés mesmos mas num terceiro, 0 modelo ou o
mediador, de que imitamos o desejo na esperanga de nos parecermos com ele” (GIRARD,
2002, p. 154).

O desejo mimético possui uma relacdo triangular entre sujeito/modelo/objeto, na qual
0 sujeito desejante e 0 objeto desejado se encontram na base e 0 modelo ou mediador do
desejo esta no apice do triangulo. Nesta relacdo triangular, a primazia e o poder de fascinacao

ndo estdo no objeto ou no sujeito, mas no mediador, que Girard também chama de o rival.

O sujeito deseja o objeto porque o proprio rival o deseja. Desejando tal ou tal objeto,
o rival designa-o ao sujeito como desejével. O rival & o modelo do sujeito, ndo tanto
no plano superficial das maneiras de ser, das ideias etc., quanto no plano mais
essencial do desejo. [...] O sujeito espera que esse outro diga-lhe 0 que € necessario
desejar para adquirir este ser (GIRARD, 1998, p 184).

Sendo assim, a desejabilidade de um determinado objeto provém ndo do préprio
objeto ou do sujeito, mas da potencialidade do mediador em fazer o objeto ser desejavel aos
olhos do sujeito. O prestigio que o sujeito agrega ao mediador “se comunica ao objeto
desejado e confere a este Gltimo um valor ilusério. O desejo triangular é o desejo que
transfigura seu objeto” (GIRARD, 2009, p. 40), que concede ao objeto uma significagdo que
ndo lhe é intrinseco. O desejo mimético confere a seu objeto um valor imaginario e simbolico,

isso porque a aquisicdo do objeto representa a conquista do prestigio do mediador: “O
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impulso em dire¢do ao objeto € no fundo impulso na direcdo do mediador” (GIRARD, 2009,
p. 34). O objeto passa, entéo, a ser apenas um pretexto para se atingir e ser como o mediador.

Como vimos, o mediador € 0 modelo de imitacdo do sujeito, ou seja, é aquele que
mostra ao sujeito que um determinado objeto é desejavel. E o sujeito, que é o imitador, é
aquele que passa a desejar o0 mesmo objeto que 0 mediador. No entanto, nem sempre 0 sujeito
deseja um objeto material, ele pode desejar algo mais abstrato, ou seja, seu desejo pode ser
metafisico. No desejo metafisico, “todos os desejos investem-se em abstragdes; [...] ndo se
enraizam nas coisas, eles sao ‘espirituais’” (GIRARD, 2009, p. 41).

Em Teoria Mimética: Conceitos Fundamentais (2015), ao expor o0s conceitos basilares
da teoria de René Girard, Michael Kirwan, estudioso da teoria mimética girardiana, explica
que Girard distingue, a partir da esséncia do objeto desejado, dois tipos de desejo mimético: a
mimesis de apropriacdo, que esta centralizado em um objeto material; e o desejo metafisico,
que é dirigido a algo mais imaterial, que vai muito além da mera posse de qualquer objeto
material. No entanto, o sujeito pode comecar desejando um objeto material e depois passar a

desejar um sentimento ou uma virtude do seu mediador.

O que realmente impele o individuo pode ser algo muito mais ilusério e impreciso: a
busca por um estado quase transcendente de bem-estar, de satisfacdo, de
autorrealizagdo, que vai muito além da mera posse de qualquer objeto ou conjunto
de objetos. Girard observa essa distin¢do ao referir-se a dois tipos ou graus de desejo
mimético: um ¢ a mimesis “de apropriacdo”, na qual o desejo esta centralizado em
um objeto especifico (o brinquedo da crianga, por exemplo); e o segundo ¢é o “desejo
metafisico”, presente quando ndo existe o desejo de algum objeto especifico, mas
sim o anseio indeterminado, mas insistente, da plenitude do “ser” (KIRWAN, 2015,
p. 62).

Além de distinguir os tipos de desejo, Girard também define os tipos de mediacdo do
desejo. Na estrutura triangular do desejo mimético, a distancia geografica, temporal, social ou
intelectual entre o sujeito e o mediador podem variar. Essa varia¢do da distancia entre eles
determinam o tipo de mediagdo do desejo. Girard divide essa media¢do em duas categorias:
mediacdo externa — quando € grande a distancia entre o sujeito e o mediador — e mediacéao

interna — quando é pequena a distancia entre o sujeito e o mediador.

Falaremos de mediacdo externa quando a distancia € suficiente para que as duas
esferas de possiveis, cujo centro estd ocupado cada qual pelo mediador e pelo
sujeito, ndo estejam em contato. Falaremos de mediacéo interna quando essa mesma
distancia esta suficientemente reduzida para que as duas esferas penetrem com maior
ou menor profundidade uma na outra. Obviamente, ndo é o espaco fisico que mede a
distdncia entre o mediador e o sujeito desejante. Conquanto o afastamento
geografico possa constituir-se num de seus fatores, a distancia entre 0 mediador e o
sujeito € primeiramente espiritual (GIRARD, 2009, p. 33).
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Essas variacOes de distancia na mediacdo tém consequéncias diferentes para 0s
individuos da relacdo triangular do desejo, pois séo essas variacdes que determinam os niveis
de potencialidade de conflitos entre sujeito e seu mediador. Na mediacdo externa, como
sujeito e 0 mediador estdo separados pelo espaco, tempo e barreiras sociais ou intelectuais,
existe uma convivéncia pacifica, pois ndo ha perigo deles entrarem em rivalidade. Na
mediacdo interna, como ndo existem essas barreiras que separam sujeito e mediador, ha a

possibilidade deles comecarem um conflito.

Quando vou buscar o desejo de um modelo de que nada me separa, nem o tempo,
nem o espaco, nem 0 prestigio, nem a hierarquia social, estamos condenados a
desejar o0 mesmo objeto, e exceto numa situacao de partilha consentida, lutamos por
ele. Longe de nos unir, o nosso desejo comum fard de nds rivais e inimigos
(GIRARD, 2002, p. 154-155).

A mediacdo externa resulta em uma imitacdo pacifica e positiva entre os individuos,
que é expressa na relacdo de mestre e discipulo. J& a mediacdo interna produz uma imitagéo
conflitante e violenta, pois 0 mediador deixa de ser s6 um modelo e passa a ser também um
rival, a0 mesmo tempo um objeto de admiracdo e 6dio. “Apenas o ser que nos impede de
satisfazer um desejo que ele préprio nos despertou é verdadeiramente objeto de 6dio. Quem
odeia, odeia primeiramente a si mesmo em razao da admiragdo secreta que seu 0dio encobre”
(GIRARD, 2009, p. 34). Do mesmo modo, o sujeito deixa de ser pra 0 mediador apenas seu
imitador e passa a ser também seu inimigo. Conforme explica Kirwan, “o que era uma
imitacdo positiva de um pelo outro vai se transformar em uma imitacdo da violéncia
reciproca, cada um tera que eliminar o seu rival, que ndo é sendo um obstaculo no seu
caminho para o objeto desejado” (KIRWAN, 2015, p. 22).

A teoria girardiana demonstra que o desejo mimético é o impulso desencadeador da
violéncia, ou seja, que a violéncia é mimética. O surgimento e disseminacdo do desejo de
mediacdo interna pode produzir uma série de atos de violéncia, desencadeada pelo
desenvolvimento das rivalidades e conflitos. A violéncia é compreendida como um fenémeno
da rivalidade humana que provém do desejo mimético. “Dois desejos que convergem para um
mesmo objeto constituem um obstaculo reciproco. Qualquer mimese relacionada ao desejo
conduz necessariamente ao conflito” (GIRARD, 1998, p. 185).

O desejo mimético, em Taxi Driver, pode ser observado nas relagdes triangulares de
Travis com outros personagens. Em cada situacdo narrativa em que Travis deseja algo existe

uma relagdo com o desejo ou mediagdo de um terceiro. Por exemplo, 0 desejo de ter um



46

namoro com Betsy € mediado por Tom, que passa a ser visto com um rival. Além desse
desejo de apropriacdo do seu objeto, ou seja, de Betsy, Travis também passa a desejar algo
metafisico. Como vimos no capitulo anterior, ele passa a desejar a violéncia como uma forma
de alcancar uma autorrealizacdo e prestigio. Em meio as relagdes triangulares do filme, o
desejo mimético aparece também no desenvolvimento dos conflitos da trama e dos atos
violentos de Travis.

Com a intensificacdo e propagacdo do desejo mimético, o objeto desejado, geralmente
originario de uma mimesis de apropriacao, parece perder seu valor; e a violéncia se torna o
objeto de desejo dos individuos e recebe todo o valor de prestigio que os objetos recebem nas
relacdes triangulares. Ao passo que os individuos véao se assemelhando em seu mimetismo,
em seu desejo de violéncia e prestigio, ou, em outras palavras, em seu desejo de encarnar a
violéncia soberana, o desejo mimético lanca a comunidade numa crise sacrificial ou crise da
ordem cultural, através da reciprocidade violenta. “No paroxismo desta crise, a violéncia é ao
mesmo tempo o instrumento, o objeto € o sujeito universal de todos os desejos” (GIRARD,
1998, p. 183).

O termo crise sacrificial vem da leitura de Girard sobre o sacrificio, a partir de textos
miticos e tragicos. Segundo o autor, nas sociedades arcaicas, quando se perdia a distingdo
entre a violéncia impura da reciprocidade violenta e a violéncia purificadora do sacrificio, a
comunidade adentrava numa crise sacrificial. “A crise sacrificial, ou seja, a perda do
sacrificio, € a perda da diferenca entre a violéncia impura e a violéncia purificadora. Quando
se perde esta diferenca, ndo ha mais purificacdo possivel e a violéncia impura, contagiosa, ou
seja, reciproca, alastra-se pela comunidade” (GIRARD, 1998, p. 67). No entanto, Girard

amplifica a sua definig&o do termo:

A crise sacrificial deve ser definida como uma crise das diferencas, ou seja, da
ordem cultural em seu conjunto. [...] ndo ¢ apenas a seguranga fisica que se encontra
imediatamente ameacada, mas a propria ordem cultural. As instituicdes perdem a
vitalidade; a armacdo da sociedade desmorona e se dissolve; inicialmente lenta, a
erosdo de todos valores precipita-se; toda a cultura ameaca desabar (GIRARD, 1998,
p. 67).

Segundo Girard (1998, p. 67-68), a ordem cultural, ou social, é definido como um
estado de harmonia e fecundidade da sociedade e esta fundamentado num sistema organizado
de diferencas, que dao aos individuos a sua identidade e a possibilidade de se diferenciarem
em relacdo aos demais. Quando ocorre a perda generalizada das diferencas, a ordem cultural

se desintegra, as hierarquias se dissolvem, e todos os valores se decomp&em.
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A crise da ordem cultural acontece porque o desejo mimético faz com que o0s
individuos busquem ser como os demais e se tornem “gémeos” ou duplos uns dos outros,
deixando, assim, de lado suas diferencas e individualidades. Ao desejar 0 que 0 outro quer, 0
sujeito e 0 mediador passam a se assemelhar em suas personalidades e comportamentos, isto
porque, cada um deles supGe que o outro detém as virtudes que possibilitard a posse do objeto
desejado. “Na realidade, todas as diferengas desaparecem pouco a pouco. Em toda parte ha o
mesmo desejo, 0 mesmo 6dio, a mesma estratégia [...]. A medida que a crise se exacerba,
todos os membros da comunidade tornam-se gémeos da violéncia” (GIRARD, 1998, p. 104).

Consequentemente, o desaparecimento das diferencas entre os individuos provoca a
rivalidade, que, por sua vez, diminui ainda mais as diferencas entre eles e os conduz a
violéncia. Com a crise, “a ordem cultural se decompde na violéncia reciproca, ¢ essa
decomposigdo, em contrapartida, favorece a difusdo da violéncia” (GIRARD, 1998, p. 71).
Sendo assim, a crise sacrificial pode ser caracterizada pelo estado de perda das diferencas,
desordem social e propagacao do desejo de violéncia e das rivalidades. “Na crise sacrificial,
ndo se deve relacionar o desejo a nenhum objeto determinado, por mais precioso que pareca, é
preciso orientar o desejo para a propria violéncia” (GIRARD, 1998, p. 183).

Girard considera, como violéncia impura ou maléfica, toda violéncia reciproca e
suscetivel a vinganca interminavel, pois esta coloca em risco a sobrevivéncia da familia, do
grupo e da comunidade. “No fundo, qualquer impureza relaciona-se a um Unico perigo, a
instalacdo da violéncia interminavel no seio da comunidade” (GIRARD, 1998, p. 52). A
violéncia impura provém da crise das diferencas causada pelo desejo mimético, que conduz os
individuos a rivalidade e, consequentemente, a violéncia e a vinganca. O desejo de violéncia e
a vinganca sdo como um virus que contagia a toda vizinhanca, e que vai aos poucos

eliminando os individuos.

A vinganga constitui portanto um processo infinito, interminavel. Quando a
violéncia surge em um ponto qualquer da comunidade, tende a se alastrar e a ganhar
a totalidade do corpo social, ameagando desencadear uma verdadeira reacdo em
cadeia, com conseqiiencias rapidamente fatais em uma sociedade de dimenses
reduzidas. A multiplicacdo das represalias coloca em jogo a propria existéncia da
sociedade. Por este motivo, onde quer que se encontre, a vinganga é estritamente
proibida (GIRARD, 1998, p. 27).

A violéncia reciproca, manifestada através das vingangas e represalias, € um circulo
vicioso de autodestruicdo dos seres humanos e da sociedade, isso porque, cada ato de
violéncia gera outras agressdes vingativas, que também produzem outras vingangas, e assim a

violéncia impura contagia toda comunidade. A partir dessa perspectiva, é dificil manter a
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sobrevivéncia humana e o desenvolvimento da cultura, pois, ao se instalar na sociedade, a
violéncia reciproca ndo consegue morrer por si propria, ela apenas consegue produzir mais
atos violentos interminaveis e, consequentemente, mais desordem social. “Uma vez que a
violéncia tenha penetrado na comunidade, ela ndo cessa de se propagar e exacerbar. E dificil
imaginar como essa cadeia de represélias poderia ser rompida antes do aniquilamento puro e
simples da comunidade” (GIRARD, 1998, p. 89).

Como vimos no capitulo anterior, Taxi Driver representa uma Nova York decadente e
em meio a uma intensa crise financeira, politica e social. Essa representacdo nos indica para a
crise da ordem social que é percebida por Travis, em Taxi Driver. Isso fica mais evidente nos
discursos politicos do senador Palantine: “Nos encontramos numa encruzilhada histoérica. Ha
muito tempo que tomamos caminhos errados. Os caminhos errados nos levaram a guerra, a
pobreza, ao desemprego, a inflagdo” [01h34m39s - 01h35m20s]. Travis percebe essa crise
social como o propagador das ondas de degradacdo moral e de violéncias reciprocas e como 0
indicador do perigo de destruicdo da cidade. Mas, em meio a tudo isso, ele acredita na
existéncia de um mecanismo salvador para a cidade, por intermédio de uma violéncia
purificadora que consiga se sobressair as demais. Como ndo consegue encontrar essa
violéncia diferencial na sociedade, nem mesmo na forca do Estado, ele mesmo comega a
incorporar esse mecanismo salvador, que, por meio de sua ambiguidade, evidencia tanto
elementos da vinganca quanto do esquema sacrificial, que veremos mais detalhadamente
abaixo.

A violéncia maléfica da crise sacrificial insere a humanidade num estado de perigo
constante de autodestruicao, pois as rivalidades violentas tendem a se disseminar rapidamente
entre as pessoas. “Se as crises sacrificiais existem realmente, devem comportar um freio: €
preciso que um mecanismo auto-regulador intervenha antes que tudo seja consumado”
(GIRARD, 1998, p. 89). Para Girard, existe um dispositivo capaz de controlar e expulsar a
violéncia reciproca do seio da sociedade, que ele denomina de mecanismo do bode expiatorio.
Assim, os conflitos deixam de ser de “todos contra todos” e passam a ser de “todos contra

2

um

Ali onde, alguns instantes antes, havia mil conflitos particulares, mil pares de irméaos
inimigos isolados uns dos outros, novamente existe uma comunidade completamente
una no adio que Ihe é inspirado por um sé de seus membros. Todos 0s rancores
disseminados em mil individuos diferentes e todos os ddios divergentes vdo
convergir, de agora em diante, para um individuo Gnico, a vitima expiatoria
(GIRARD, 1998, p. 105).
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2.3. O mecanismo do bode expiatorio e o sagrado: a forca ordenadora da violéncia

Segundo Girard (1998, p. 105), o mecanismo do bode expiatorio é tomado como a
solucdo encontrada, pela comunidade, para conter a ameaca de violéncia generalizada e
restaurar da ordem cultural. No entanto, esse mecanismo autorregulador é também uma forma
de violéncia, pois inclui o0 uso controlado da violéncia para prevenir que a violéncia reciproca
destrua a comunidade ou o individuo que se quer proteger. “Os procedimentos que permitem
aos homens moderar sua violéncia séo todos analogos: nenhum deles é estranho a violéncia.
Poder-se-ia pensar que todos eles se encontram enraizados no religioso” (GIRARD, 1998, p.
36-37).

Girard defende que “a presenga ou a auséncia do sistema judiciario e dos ritos
sacrificiais poderia distinguir as sociedades primitivas de um certo tipo de ‘civilizagao’”
(GIRARD, 1998, p. 32). Nas sociedades arcaicas, 0 mecanismo do bode expiatorio se
manifesta através da religido e do sacrificio da vitima substituta, “que faz convergir as
tendéncias agressivas para vitimas reais ou ideais, animadas ou inanimadas, mas sempre ndo
suscetiveis de serem vingadas, sempre uniformemente neutras e estéreis no plano da
vinganga” (GIRARD, 1998, p. 30-31). E nas sociedades modernas, esse mecanismo &
encarnado pelo Estado e o seu sistema judiciario, um organismo soberano e independente que
substitui a parte lesada e que detém a exclusividade da vinganca contra o culpado (GIRARD,
1998, p. 30). No sacrificio, a violéncia acontece sobre uma vitima substituta, e no sistema
penal, contra o culpado do crime.

Como veremos abaixo, estamos lidando aqui com o argumento da noc¢do de violéncia
sagrada relativa a cultura que nos media a analise filmica: embora ndo seja nosso objetivo
problematizar o quadro conceitual que Girard nos fornece, o que se nos evidencia, por meio
de Taxi Driver, é a ambiguidade entre ambos 0s registros — o0 arcaico e 0 moderno — como
recurso dramatico basico do desenvolvimento do personagem Travis no filme. A violéncia de
Travis € constituida tanto de elementos da vinganca soberana do Estado quanto da violéncia
substitutiva do sacrificio. Ele vai incorporando, em cada situacdo violenta, modelos diferentes
da violéncia purificadora conforme a sua necessidade circunstancial, utilizando-se também de
elementos da violéncia reciproca, representada por meio da cena da troca de tiros entre ele e
os cafetdes, que aparecem como vitimas substitutas, os culpados legais e 0s seus rivais, como
veremos no préximo capitulo.

Enquanto o sacrificio substitui o culpado pela vitima ndo vingavel, o sistema

judiciario assume o lugar do individuo ou grupo lesado e exerce sua vinganca soberana sobre
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o0 verdadeiro culpado. O bode expiatdrio € um mecanismo de substituicdo e tem como funcgéo
apaziguar o “desejo de vinganga sem despertd-lo em outra parte. N&o se trata de legislar sobre
o bem ou o mal, [...] mas de preservar a seguran¢ca do grupo eliminando a vinganga”
(GIRARD, 1998, p. 34).

O mecanismo do bode expiatorio é definido como uma violéncia purificadora ou
sagrada, que depende da desordem para poder ordenar e purificar a sociedade e que salva os
seres humanos da destruicdo. O sacrificio e o sistema judiciario sdo formas institucionalizadas
da violéncia purificadora, uma violéncia legitimada pela unanimidade, praticada por um dos
Seus representantes legais, e que ndo provoca a vinganca interminavel. Assim, a sociedade
arcaica, que ndao possuem um sistema judiciario, é levada a adotar o sacrificio ritual como um

dispositivo contra a disseminacdo da violéncia reciproca e maléfica.

E a comunidade inteira que o sacrificio protege de usa propria violéncia, é a
comunidade inteira que se encontra assim direcionada para as vitimas exteriores. O
sacrificio polariza sobre a vitima os germens de desavenca espalhados por toda
parte, dissipando-os ao propor-lhes uma saciacéo parcial (GIRARD, 1998, p. 19).

Com o sacrificio, as sociedades arcaicas conseguiam tirar o foco das rela¢Ges sociais
conflitantes concretas, onde o que interessa sdo as rivalidades miméticas, e se alicercar no
campo da linguagem simbdlica, especialmente, na metafora da vitima como a fonte do mal.
“Os homens querem se convencer de que todos os seus males provém de um unico
responsavel, do qual serd facil livrar-se” (GIRARD, 1998, p. 105). O ritual do sacrificio
direciona a violéncia autodestrutiva dos conflitos para uma Unica vitima, que, ao ser
sacrificada ou expulsa, consegue purgar o mal da sociedade. Ao produzir um efeito catartico
na unanimidade violenta, o ritual consegue purificar os germens do desejo de violéncia e
impedir a vinganca interminavel. O sacrificio da vitima substituta aparece, entdo, como um
mecanismo de restabelecimento da harmonia social e de descanso temporario das rivalidades

miméticas.

O sacrificio oferece ao apetite da violéncia, que a vontade ascética ndo consegue
saciar, um alivio sem divida momentaneo, mas indefinidamente renovavel, cuja
eficacia é tdo sobejamente reconhecida que ndo podemos deixar de leva-la em conta.
O sacrificio impede o desenvolvimento dos germens de violéncia, auxiliando os
homens no controle da vinganca (GIRARD, 1998, p. 30-31).

No sacrificio, a comunidade precisa escolher um inimigo interno comum, um
individuo ou grupo que apresente um vinculo muito fragil com a sociedade, com o objetivo de

descarregar, sobre ele, sua violéncia autodestrutiva e se livrar da crise sacrificial. O desejo
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generalizado de violéncia da crise é transferido para uma Unica vitima, que € sacrificada ou
expulsa da comunidade. “O desejo de violéncia ¢ dirigido aos préximos; mas como ele ndo
poderia ser saciado a sua custa sem causar inimeros conflitos, é necessario desvia-lo para a
vitima sacrificial, a Unica que pode ser abatida sem perigo, pois ninguém ira desposar sua
causa” (GIRARD, 1998, p. 26). Para o sacrificio da vitima substituta alcangar o efeito
desejado, é necessario que toda a comunidade se convenca de que a vitima é culpada por toda

desordem social, e que toda a violéncia das rivalidades miméticas seja transferida para ela.

Se todos os homens conseguirem se convencer que um Unico entre eles é
responsavel por toda mimese violenta, se conseguirem ver nele a “macula” que a
todos contamina, se forem realmente unanimes em sua crenga, entdo esta crenca se
verificara. Pois ndo havera mais, em lugar algum da comunidade, qualquer modelo
de violéncia a ser seguido ou rejeitado, ou seja, a ser inevitavelmente imitado e
multiplicado. Destruindo a vitima expiatoria, os homens acreditardo estar se livrando
de seu mal e efetivamente vdo se livrar dele, pois ndo existira mais, entre eles,
qualquer violéncia fascinante (GIRARD, 1998, p. 107).

A escolha unanime da vitima substituta acontece por meio da imitacdo humana, pois
assim como os individuos imitam na escolha do objeto de desejo de outros, eles também
imitam na escolha da vitima expiatéria. Do mesmo modo, a crise sacrificial, que surgiu da
propagacao do desejo mimético, é também finalizada por meio do mimetismo ritualistico. No
sacrificio, ndo € a violéncia contra o verdadeiro culpado que interessa, mas contra as vitimas

gue ndo possuam o risco de serem vingadas.

Fazer do culpado uma vitima, significaria cumprir o proprio ato reclamado pela
vinganga, obedecendo estritamente as exigéncias do espirito violento. Imolando-se
ndo o culpado mas um de seus proximos, rompe-se com uma reciprocidade perfeita,
indesejavel por corresponder claramente demais ao espirito da vinganca. Se a
contra-violéncia escolhesse o proprio violento, estaria participando de sua violéncia
ndo mais se distinguindo dela. Ja se constituiria numa vinganca prestes a perder
qualquer controle, langando-se assim naquilo mesmo que desejaria evitar (GIRARD,
1998, p. 39-40).

Para o sacrificio alcancar seu objetivo, a vitima substituta precisa ter trés
caracteristicas basicas: 1) ndo pode ser suscetivel a vinganca, ou seja, a sua morte ndo pode
ter a possibilidade de ser vingada; 2) ser culpado pela crise — mesmo sendo inocente, a vitima
é caracterizada, pela comunidade unanime, como a culpada do mal que atingiu a sociedade; 3)
e ser uma pessoa marginal ou que apresente um vinculo muito fragil ou nulo com sua

comunidade.
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Se considerarmos, em um panorama geral do sacrificio humano, o leque formado
pelas vitimas, iremos nos deparar com uma lista extremamente heterogénea: o0s
prisioneiros de guerra, 0s escravos, as criancas e 0s adolescentes solteiros, 0s
individuos defeituosos, ou ainda a escoria da sociedade, como o pharmakds grego.
Finalmente, em certas sociedades, temos o rei. [...] no seu caso € justamente essa
posicdo, central e fundamental, que vai isola-lo dos outros homens, colocando-o fora
de qualquer casta. Ele escapa da sociedade “por cima”, assim como o pharmakos
escapa dela “por baixo” (GIRARD, 1998, p. 24).

No entanto, logo ap6s sua morte, o bode expiatorio arcaico deixa de ser visto como
um ser maléfico e passa a ser caracterizado como benéfico, apresentando, assim, uma dupla

conotagdo antagonica, pois 0 bem e o mal sdo atribuidos a vitima expiatoria.

De um lado, ele é visto como uma personagem lamentavel, desprezivel e mesmo
culpado; é submetido a todo tipo de zombarias, insultos e, é claro, de violéncias; de
outro lado, é rodado de uma veneragdo quase religiosa, desempenhando o papel
principal em uma espécie de culto. Esta dualidade reflete a metamorfose da qual a
vitima ritual, apds a violéncia originaria, deveria ser o instrumento; ela deve atrair
toda a violéncia maléfica para transforma-la, através de sua morte, em violéncia
benéfica, em paz e fecundidade (GIRARD, 1998, p. 124).

O bode expiatério, que até entdo era visto como a figura do mal, depois de ser
sacrificado, torna-se um herdéi, uma figura sagrada que traz de volta a paz e a ordem social. A
vitima expiatdria ¢ “aquela que sofre a violéncia sem provocar novas represalias, uma criatura
sobrenatural que semeia a violéncia para em seguida recolher a paz, um salvador temido e
misterioso, que adoece 0s homens para em seguida cura-los” (GIRARD, 1998, p. 112-113). A
vitima tem, portanto, uma dupla caracteristica antagdnica de transgressor e de redentor, ela é a
maldicdo que se transforma em algo benéfico depois de provar da violéncia sacrificial. A
coletividade realiza uma dupla transferéncia sobre a vitima: a comunidade transfere para a
vitima tanto a funcdo de promotor quanto a funcdo de consumador da crise mimética.

No sacrificio, o sagrado revela-se na passagem da desordem para a ordem, no efeito de
transcendéncia de um estado de caos e de dominio do desejo de violéncia para um estado de
ordenagdo e de evacuacdo das tensdes violentas. “[...] a producdo do proprio sagrado e a
transcendéncia que o caracteriza provém da unanimidade violenta, da unidade social feita e
refeita por meio da ‘expulsdo’ da vitima expiatoria” (GIRARD, 1998, p. 114). No entanto,
tudo isso acontece por intermédio da violéncia, uma violéncia soberana e veneravel, que é
sacralizada pela unanimidade, justamente, por ela produzir o efeito de transcendéncia, o efeito
de purificacdo e ordenacdo produzida pela violéncia.

Em sintese, 0 mecanismo do bode expiatorio das sociedades arcaicas, o sacrificio

aparece como uma violéncia sem riscos de vinganca que elimina as rivalidades violentas e
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tensdes internas e que restaura a harmonia e unidade da comunidade. A coletividade vira-se
contra uma vitima marginal, que é sacrificada para purgar o desejo de violéncia e trazer de
volta a ordem social. A permanéncia da vitima expiatdria no seio da comunidade representa a
desordem social, e a morte ou expulsdo da vitima representa o retorno da ordem e a
manifestacdo do sagrado.

Podemos perceber, em Taxi Driver, a figura do bode expiatério por intermédio da
metafora do lixo, visto em vérias cenas nas ruas da cidade, e da sujeira ou escoria, presentes
nos discursos de Travis. Ainda na cena citada anteriormente, enquanto Travis fala da chuva
que limpou a sujeira cidade, uma panoramica?’ mostra o interior do apartamento: as
rachaduras na parede e na porta. Em outra cena, o plano geral mostra a relacdo do taxi de
Travis com o lixo na rua (Figura 08). E na conversa com o senador Palantine em seu taxi,
Travis diz que o que mais Ihe incomoda na cidade € a “sujeira” pelas ruas e que ¢ preciso que

alguém a limpe e mande todo esse “lixo” para o inferno.

Figura 08 - O simbolismo do arcaico em Travis e a metafora do lixo.

Nessa sequéncia, enquanto a narrativa sonora de Taxi Driver materializa 0s
pensamentos de Travis, a narrativa visual, ao mostrar o interior do apartamento, revela,
metaforicamente, o interior do personagem. As rachaduras da parede e porta e a aparéncia
antiga do local simbolizam o aspecto arcaico da mentalidade Travis, ou seja, seu apreco pelo
passado, por valores antigos, que estdo, gradativamente, ficando ultrapassados no seu
contexto social. Travis fala de uma sujeira e do lixo como metaforas das pessoas que vivem as
margens da sociedade. O aspecto arcaico da mentalidade de Travis transforma pessoas
marginais em potenciais bodes expiatorios, que precisam ser expulsos para que a ordem

retorne, mesmo ele estando vivendo numa sociedade moderna.

2" A panoramica é o movimento que a caAmera faz em torno de seu préprio eixo, sem se deslocar de seu ponto
fixo.
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Segundo Girard, nas sociedades modernas, o sistema judiciario substitui o sacrificio
na funcdo de controlar a propagagdo do desejo de violéncia e auxiliar na ordenagdo das
sociedades. Em “sociedades como as nossas, que ndo possuem ritos propriamente sacrificiais,
passam muito bem sem eles. E claro que a violéncia intestina estad presente, mas nunca a
ponto de comprometer a existéncia da sociedade” (GIRARD, 1998, p. 26). Assim como a
religido e o sacrificio, o Estado e o sistema judiciario passam a representar institucionalmente
a violéncia purificadora, que protege o grupo e afasta a ameaca do circulo vicioso da

vinganca.

Para nos esse circulo ndo existe. Qual razdo desse privilégio? Uma resposta
categorica para tal questdo surge no plano das instituicbes: é o sistema judiciario que
afasta a ameaca da vinganca. Ele ndo suprime, mas limita-a efetivamente a uma
represdlia Unica, cujo exercicio é confinado a uma autoridade soberana e
especializada em seu dominio. As decisbes da autoridade judiciaria afirmam-se
sempre como seu dominio. As decisdes da autoridade judiciaria afirmam-se sempre
como a Ultima palavra da vinganca (GIRARD, 1998, p. 28).

O sistema judiciario ndo elimina a violéncia reciproca, mas limita-a a uma vinganca
Unica, exercida por uma autoridade suprema e independente, que é sacralizada efetivamente
pela sua especialidade méaxima em conhecimentos legais €, por isso, cuja as decisdes sdo
sempre imperativos de uma vinganca soberana. A penalidade judiciaria se organiza em torno
do culpado e do principio da retribuigdo, “que sera entretanto erigida em principio de justiga

abstrato, que os homens vao se encarregar de fazer respeitar” (GIRARD, 1998, p. 35).

Ao invés de tentar, como todos os procedimentos propriamente religiosos, impedir a
vingang¢a, modera-la, eludi-la ou desvia-la para um objetivo secundério, o sistema
judiciario racionaliza a vinganca, conseguindo dominé-la e limita-la a seu bel-
prazer. Ele a manipula sem perigo, transformando-a em uma técnica extremamente
eficaz de cura e, secundariamente, de prevengdo da violéncia (GIRARD, 1998, p.
35-36).

A vinganca do sistema judicidrio € uma violéncia legitima, que se diferencia e se
sobressai a qualquer violéncia ilegitima. “Somente uma transcendéncia qualquer, que faca
acreditar numa diferenga entre o sacrificio e a vinganga, ou entre o sistema judiciario e a
vinganga, pode enganar duravelmente a violéncia” (GIRARD, 1998, p. 38). Assim, como no
sacrificio, essa diferenciacdo sé é possivel através do sagrado, ou seja, de uma for¢a simbolica
vista como transcendente ou como superior ao homem e que detém o dominio sobre ele.

Fazem parte do conjunto da forga simbolica transcendente, tanto a violéncia soberana

guanto as normas e leis sociais ou religiosas, 0s quais tém a funcdo de reprimir os desejos
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conflitantes e ordenar a sociedade. Sem o sagrado, ha o risco de que “sejam negligenciadas ou
mesmo esquecidas as regras que, em sua benevoléncia, ele ensinou aos homens para permitir
que se protejam dele proprio. Portanto, a existéncia humana é governada a todo momento pelo
sagrado, regulada, vigiada e fecundada por ele” (GIRARD, 1998, p. 334).

No sistema judiciario, o principio de justica é semelhante ao principio de vinganca,
mas, ela mascara sua violéncia reciproca com um principio de justica abstrato. A diferenca
entre o sistema judiciario e a vinganca generalizada é que o poder judiciario ndo possibilita
um contra-ataque. “O mesmo principio funciona nos dois casos: a reciprocidade violenta, a
retribuicdo. Ou esse principio é justo e a justica j& esta presente na vinganga, ou entdo ndo
existe justica em lugar nenhum” (GIRARD, 1998, p. 28). Assim como no sacrificio, o poder
judiciario esta ligado ao principio de vinganca soberana ou sagrada, pois transfigura a
violéncia reciproca, tida como maléfica, em uma violéncia benéfica, que contribui para

manutengéo da ordem e das hierarquias sociais.

Tao logo passa a ser exclusivo, o sistema judicidrio comeca a ocultar suas funcdes.
Da mesma forma que o sacrificio, ele dissimula, embora a0 mesmo tempo revele,
aquilo que o identifica a vinganga, uma vinganga semelhante as das outras, diferente
somente por ndo se perpetuar, por ndo ser ela propria vingada. No primeiro caso, a
vitima ndo vingada por ndo ser a “boa” vitima; no segundo, ao contrario, é sobre a
“boa” vitima que a violéncia se abate, mas com uma for¢a e uma autoridade tais que
nenhum contra-ataque é possivel (GIRARD, 1998, p. 35).

A violéncia sagrada necessita da instituicdo do diferente, que emerge simbolicamente
aos olhos da sociedade, para poder subsistir. “De fato, enquanto o puro € o impuro
permanecem distintos, pode-se limpar mesmo as maiores maculas. Quando eles se
confundem, nada mais pode ser purificado” (GIRARD, 1998, p. 54). O mecanismo do bode
expiatorio arcaico e moderno necessitam da separacdo entre 0 maléfico — a violéncia impura
representada pela vitima substituta e o verdadeiro culpado — e o benéfico — a violéncia
purificadora representada pelo sacrificio e o sistema judiciario.

No entanto, como vimos, a diferenca entre as formas de violéncia impura e
purificadora “estd longe de ser absoluta: ela até inclui uma certa arbitrariedade, estando assim
sempre ameacada de desaparecer” (GIRARD, 1998, p. 57). Quando isso acontece, o sagrado
ndo se concretiza, e a crise da ordem social se intensifica. 1sso porque, para se manifestar, o
sagrado necessita da instituicdo simbolica da diferenca entre o impuro e o puro, entre o
ilegitimo e o legitimo, que distingue 0 mecanismo do bode expiatorio das demais formas de
violéncia. Ao passo que as diferencas sociais comecam a se dissolver com a propagacéo do

desejo mimético e da violéncia indiferenciada, as hierarquias e as instituicbes passam a perder
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0 seu valor. Quando as instituicbes promotoras da violéncia purificadora ndo conseguem
diferenciar sua violéncia ou conduta das demais, tidas como impuras e ilegitimas, sua
violéncia ndo consegue impedir novos ataques violentos e nem restaurar a ordem social.

A crise sacrificial ou crise das instituicdes, em Taxi Driver, pode ser identificada na
construcdo de um dos personagens policiais, principalmente na forma errbnea que esse
policial se comporta e no discurso de descrédito da fungdo da policia feito por Travis. Numa
cena em frente ao prostibulo, um policial aparece recebendo um suborno do cafetdo Sport,
possivelmente para o policial ndo o prender; e esse mesmo policial tem relacdo sexual com a
adolescente Iris. No filme, a policia, enquanto instituicdo ordenadora do Estado, parece estar
contaminada com a degradacdo moral e social da cidade e parece ndo manter a separagdo
entre 0 puro ou legitimo daquilo que é impuro ou ilegitimo. Por outro lado, o aspecto
imaginario da narrativa, que revela os devaneios de Travis, revela que ele assume a figura de
um policial, como forma de legitimar a sua violéncia.

O sistema judiciario, o0 mecanismo do bode expiatério moderno, assim como o
sacrificio, € uma violéncia sem riscos de vinganca e que tem a funcdo de impedir a violéncia
reciproca e restaurar a ordem social. Nas sociedades arcaicas, as pessoas “s6 conhecem esta
violéncia sob uma forma quase inteiramente desumanizada, ou seja, sob as aparéncias
parcialmente enganosas do sagrado” (GIRARD, 1998, p. 44). E nas sociedades modernas, ela
mostra-se sob as aparéncias do principio de justica abstrato, também ligado ocultamente ao

sagrado.

Ja vimos que o religioso propriamente dito identifica-se com os diversos modos da
prevencdo: mesmo os procedimentos curativos estdo impregnados de religioso, tanto
em sua forma rudimentar, que quase sempre é acompanhada de ritos sacrificiais,
quanto na forma judiciaria. Num sentido amplo, o religioso coincide certamente com
a obscuridade que envolve em definitivo todos os recursos do homem contra sua
prépria violéncia, sejam eles preventivos ou curativos, com o obscurecimento que
ganha o sistema judiciario quando este substitui o sacrificio. Esta obscuridade ndo é
sendo a transcendéncia efetiva da violéncia santa, legal, legitima, ante a imanéncia
da violéncia culpada e legal (GIRARD, 1998, p. 36-37).

O sacrificio e o sistema judiciario mascaram sua violéncia por meio da justica sagrada,
simbolizada por uma divindade, nas sociedades arcaicas, e por uma instituicdo soberana, nas
sociedades modernas. Esse sagrado violento tem suas raizes em atos de violéncia que purifica
e ordena a sociedade e sacraliza individuos. Os mecanismos violentos de ordenacdo social
tanto os arcaicos quanto os modernos estdo fundamentados no religioso e no sagrado. “A

violéncia e o sagrado sdo inseparaveis. A utilizagdo ‘ardilosa’ de certas propriedades da
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violéncia, e em especial de sua capacidade de deslocar-se de um objeto a outro, dissimula-se

por tras do rigido aparato do sacrificio ritual” (GIRARD, 1998, p. 32).
O religioso sempre procura apaziguar a violéncia e evitar que ela seja desencadeada.
As condutas religiosas e morais visam a ndo-violéncia de uma forma imediata na
vida cotidiana e, muitas vezes, de forma mediata na vida ritual, paradoxalmente por
intermédio da prépria violéncia. [...] O religioso primitivo domestica a violéncia,
regulando-a, ordenando-a e canalizando-a para utiliza-la contra qualquer forma de
violéncia propriamente intolerdvel, em um ambiente geral de ndo-violéncia e

apaziguamento. Poderiamos dizer quase 0 mesmo a respeito do sistema judiciario
(GIRARD, 1998, p. 33-34).

Segundo Girard, a religido e o Estado moderno utilizam-se de elementos essenciais da
violéncia, mas obscurece esta violéncia com a mascara do sagrado, que tem seu fundamento
no castigo violento sobre transgressor real ou ideal. Assim como a religido, o sistema
judiciario detém as normas reguladoras e a violéncia purificadora, que tém a funcdo de conter
0 desejo mimético violento e de restabelecer a ordem. O sagrado violento é compreendido
como fundamento e o poder que forma e protege a cultura e a sociedade. A sobrevivéncia da
vida humana em grupo depende, essencialmente, dessa forca simbolica superior e
transcendental.

Em suma, no filme Taxi Driver, para uma compreensdo da manifestacéo da violéncia
sagrada € necessario se ater a organizacdo e dimensdo simbdlica dos recursos filmicos, que
constroem a metafora da violéncia de Travis como transcendente e, simultaneamente, como
benéfica e maléfica. O desejo mimético pode ser observado nas relacdes triangulares de
Travis com outros personagens e aparece no desenvolvimento dos conflitos da trama e dos
atos violentos de Travis. A crise da ordem social é percebida na representacdo filmica de
Nova York em meio a uma intensa crise financeira, politica e social; e também na metafora do
lixo, que alude a desordem social e a figura do bode expiatério. A alusdo ao bode expiatério
estd também presente nos discursos de Travis sobre o lixo e a escéria da cidade. A crise
sacrificial pode ser identificada na construcéo da instituicdo policial como parte da impureza
moral e estando ligado a criminosos. Os dois tipos de instituicdo da violéncia purificadora, o
arcaico e o moderno, que Girard diferencia através de suas formas distintas, eles aparecem nas
facetas reais e imaginarias da violéncia de Travis e misturados em sua identidade ambigua,
conforme veremos no proximo capitulo.

Assim, o método de analise filmica desta dissertacdo toma a relacdo entre desejo
mimético, violéncia e o sagrado como chaves de andlise e interpretagdo. O desejo mimético é
entendido como a categoria base para se chegar a compreensao sobre a violéncia, que, por sua

vez, é fundamental para entender o sagrado, que também estd relacionado com o desejo.
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Temos, entdo, trés no¢des principais que se complementam. Para a andlise, s&o selecionadas e
decupadas sequéncias-chave que permitam investigar detalhadamente as informacgdes e
sugestdes vinculadas a manifestacdo das categorias da violéncia sagrada em Taxi Driver. No
processo analitico, foca-se 0 olhar nos elementos narrativos: o enredo e a construcdo dos
personagens, principalmente, o personagem Travis; e na linguagem simbolica do filme: os

recursos visuais, sonoros, cénicos e narrativos que expressam um significado conotativo.
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3. ANALISE DA VIOLENCIA SAGRADA NO FILME TAXI DRIVER

No primeiro capitulo, percebemos que Taxi Driver apresenta, através da configuracéo
dos recursos filmicos, estratégias de construcdes simbolicas muito importantes para a
compreensdo da violéncia sagrada. Tais recursos deixam de expressar apenas um sentido
denotativo e passam a evidenciar também um sentido conotativo, que néo é dito diretamente
pelos elementos filmicos, mas nos deixam a sugestdo. Para que se possa perceber a dimenséo
sagrada da violéncia de Travis € necessario que se atente também para esse contetido
implicito do filme.

Fundamentados no aporte tedrico de René Girard, apresentado no segundo capitulo,
acerca do conceito de “violéncia sagrada”, neste capitulo, buscamos analisar como a narrativa
e a linguagem simbolica do filme se configuram para evidenciar a dindmica da violéncia
sagrada de Travis. Focamos nosso olhar analitico na organizacdo audiovisual da narrativa
filmica e na estruturacdo do enredo, principalmente na constituicdo dos personagens; tendo
em vista investigar a dindmica do sagrado na violéncia de Travis, compreendendo esse
sagrado como aquilo que o domina e gque é proveniente do seu desejo mimético.

As reflexdes realizadas nos capitulos anteriores se constituem como mediacfes para a
analise do filme. O modo de organizacdo dos elementos narrativos e audiovisuais de Taxi
Driver, em torno da violéncia de Travis, nos aponta para uma metafora de purificacdo e
transcendéncia dessa sua violéncia, ao mesmo que revela a ilusdo dessa mesma metéafora.
Assim, 0 nosso objetivo consiste em demonstrar que a violéncia de Travis, em Taxi Driver,
esta impregnado com aspectos do sagrado. Como a andlise ndo segue a ordem cronolégica do
filme, essa secdo traz alguns fotogramas do filme e as descricbes mais longas aparecem em

formatacdo especifica e acompanhadas pela minutagem delas no filme.

3.1. O contexto diegético e a dimensdo social e pessoal da crise da ordem: a iniciacao do

sagrado violento

Taxi Driver representa a cidade de Nova York em um momento de crise politica,
financeira e social. A cidade convive com as transformac6es morais e sociais ocorridas na
década de 1970, as consequéncias negativas da Guerra do Vietnd, o desemprego, a pobreza, o
aumento dos indices de violéncia, etc. O filme mostra o taxi de Travis sendo atacado por
alguns jovens negros e a violéncia banal entre dois idosos brigando na rua. Essas cenas

evidenciam a violéncia generalizada e impura que permeia pela cidade. Essa representacéo de
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uma cidade decadente simboliza a dimensdo social da crise da ordem. A crise da ordem social
aparece como o propagador da degradacdo moral, das violéncias reciprocas e como fruto do
processo de indiferenciacdo social, que fica evidente nos discursos politicos do senador

Palantine.

[00h50m16s — 00h50m36s] Num programa de TV, o senador Palantine fala de sua
estratégia de campanha politica, ele diz: “Quando criamos o nosso slogan, ‘Nos somos
0 povo’, eu queria dizer, ‘Deixem o povo governar’. Eu achei que estava sendo super
otimista. Mas olha, com toda franqueza, agora eu estou mais otimista do que eu estava.
Porque o povo, de uma forma impressionante, esta atendendo ao desafio que eu lancei
para ele. O povo esta comecando a governar”.

'7’

O slogan, “No6s somos o povo... Deixem o povo governar!”, da campanha de
Palantine revela a existéncia de um sentimento de descrédito da politica e das instituicdes
sociais por parte da populacdo, por essa razao o senador se coloca como um individuo parte
da forca popular quando relata que ele e 0 povo sdo um, uma mesma esséncia: “Nos somos o
povo”. Também revela o processo social de indiferenciacdo entre o poder politico e o poder
popular, que provém da onda de escandalos envolvendo politicos, conforme pontuamos no
primeiro capitulo. Os escandalos politicos fazem a populacdo deixar de acreditar nas
hierarquias e instituicGes sociais, as quais se mantém existentes por meio do processo de
diferenciacdo das demais forcas. Quando ndo se consegue manter a diferenca entre a
hierarquia e a massa popular, as instituicdes perdem o seu poder e a sua vitalidade. No filme,
ndo sO a politica aparece em crise, mas também a instituicdo policial, o préprio poder do
Estado.

Em uma cena em frente ao prostibulo, um policial aparece recebendo um suborno de
Sport, para ndo ser preso, pois existem adolescentes trabalhando para ele como prostitutas.
Esse mesmo policial mantém relacdo sexual com a adolescente Iris, é ele que sai do quarto de
Iris quando Travis chega atirando nos cafetdes. A construcdo desse personagem policial
evidencia a conduta errbnea da policia, que, enquanto instituicdo ordenadora do Estado,
parece estar contaminada com a degradacdo moral e social da cidade e parece ndo manter a
separacdo entre o puro ou legitimo daquilo que é impuro ou ilegitimo. Essa crise na
instituicdo policial aparece também no discurso de descrédito da fungdo da policia feito por

Travis.
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[01h24m57s — 01h27m03s] Travis e Iris estdao na lanchonete. Iris pergunta: “Por que
quer que eu volte para a casa de meus pais? Eles me odeiam. Por que que vocé acha
que eu sair de casa? Nao vao me querer de volta”. Travis diz: “S6 que essa vida ¢ um
inferno. E vocé ¢ uma menina. Tem que morar com seus pais”. Iris pergunta: “Ja ouviu
falar em libertagdo feminina?”. Travis retruca: “Libertagdo feminina o qué, garota?
Vocé é uma menina. Deveria estar morando com seus pais. Deveria estar se
enfeitando, comecando a namorar. Deveria estar indo a escola”. A conversa continua.
Travis insiste em perguntar para Iris 0 que ela vai fazer para poder abandonar o
prostibulo. Iris retruca: “O que que vocé€ quer? Que eu va a delegacia?”. Travis

responde: “A policia ndo faz nada, vocé sabe disso”.

Travis demonstra ndo acreditar na justica institucionalizada da policia, que, enquanto
uma forca ordenadora do Estado, parece ndo estar cumprindo sua missdo de resguardar a
legalidade e a ordem social. Travis vé uma crise na diferenca entre a legalidade da policia e a
ilegalidade do crime. A mistura entre o legitimo e o ilegitimo faz parte da crise sacrificial, ou
seja, da crise das instituicdes sociais. Como vimos no segundo capitulo, essa separacdo €
necessaria para a manutencdo das forcas purificadoras e da ordem. Quando a policia se
mistura com os criminosos, “apaga-se qualquer distincdo entre o puro e o impuro. Nao ha
mais diferencas entre a boa e a ma violéncia” (GIRARD, 1998, p. 54). O descrédito e
indiferenciacdo social sdo partes da crise da ordem social, que aparece também representada
no trabalho de Iris.

A adolescente Iris como prostituta € a representacdo mais expressiva da desordem
social percebida por Travis. Ele ndo consegue aceitar que uma garota de apenas 12 anos saia
de casa para ter uma vida independente. Para Travis, este fato se torna a maior evidéncia de
gue a sociedade em que vive estd mergulhada em um intenso estagio de desordem. Travis ndo
aceita que uma garota possa ter um papel ativo na sociedade e vé isso como uma forma de
desestruturacdo social. Por isso, Travis quer convencer Iris a voltar para o seio de sua familia,
com o objetivo de comecar a trazer de volta a ordem. Mas, a sua retdrica ndo consegue esse
feito, e ele precisa encontrar uma outra maneira de ordenacéo, pois as palavras por si s6 ndo
conseguem produzir o inicio do retorno da ordem. Como vimos no capitulo anterior, o
sagrado violento necessita do caos da crise da ordem social para poder se manifestar e realizar
a ordenacdo da sociedade. No entanto, Taxi Driver explora ndo apenas uma desordem social,
mas também uma desordem psicoldgica de Travis; e essa desordem social, percebida por ele,

acaba por intensificar sua desordem mental.
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Depois dos créditos iniciais do filme, Travis aparece entrando no escritério da empresa
de taxi com uma jaqueta de fuzileiro da Guerra do Vietna, para uma entrevista de emprego.
Embora o filme ndo mostre nenhuma cena da guerra, a utilizacdo da jaqueta de soldado de
Travis simboliza a influéncia que a experiéncia na Guerra do Vietnd exerce sobre ele. A sua
participacdo como fuzileiro na Guerra Vietnd contribuiu para o desenvolvimento de sua
paranoia, deixando-o com dificuldade de reintegracdo a sociedade e com dificuldade para
dormir. Sua paranoia do pos-guerra é percebida através da desconfianca com que ele age em
relacdo as pessoas, dos seus delirios, do medo excessivo e insdnia frequente, das crencas de
ameacas fantasiosas, dos pensamentos e desejos obsessivos e irracionais. Travis, apds retornar
da guerra no Vietnd, traz consigo as marcas dessa experiéncia, que resultam em sua desordem
mental, no seu isolamento do mundo ao seu redor e na sua insénia (JESUS; PINTO, 2018)%.

No cinema pornd, esperando que 0 sono chegue, Travis diz: “12 horas de trabalho e
ainda estou sem sono. Droga! Os dias seguem sem parar, ndo terminam. Eu sinto falta de uma
direcdo na vida” [00h09m57s — 00h10m11s]. A insbnia de Travis cria uma indiferenciagéo no
tempo, no qual, dia e noite se transformam numa coisa so e o0s dias parecem ser todos iguais,
nada muda, sempre a mesma rotina; e uma indiferenciacao no espaco, no qual o espaco real e
o0 onirico se confundem, por causa do seu estado constante de vigilancia, sendo um reflexo de
suas alucinagdes. Travis estd sempre em um fluxo continuo pelo tempo e espaco, ndo ha uma
diferenciacdo que Ihe permita um descanso e uma ordenacdo de sua percepgdo, para ele ndo
ha diferenca entre o dia e a noite, nem entre o devaneio e a realidade, tudo aparecem
misturados. Além de sua paranoia e insdnia, outro elemento que evidencia a desordem mental
de Travis é o ambiente desorganizado de seu apartamento.

Mesmo sendo filmado em locais reais de Nova York, o filme traz uma significancia
em suas locacdes e ambientes. A propria realidade da cidade surge como um elemento
narrativo e fortemente significativo para a constituicdo das tematicas do filme e dos
personagens. Em varias cenas no interior de seu apartamento, Travis aparece em meio aos
diversos objetos espalhados por todo o local. No decorrer do filme, a bagunca do apartamento
parece aumentar. As diversas imagens de Travis em seu apartamento demonstram a relacéo
entre ele e o0 seu ambiente, que, a0 mesmo tempo, lhe influencia e revela a sua interioridade
(Figura 09).

%8 Analise realizada no texto Herdi paranoico: uma andlise psicolégica do personagem Travis no filme Taxi
Driver para apresentacdo no VII Encontro de Pesquisadores Iniciantes das Humanidades - IH! 2018, realizado
pela UFS - S&o Cristovdo em julho de 2018.
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Fiura 09 - A desorganizacdo do apartamento de Travis.

A desorganizacdo do apartamento aparece como uma metafora da desordem mental do
personagem, provavelmente produzida pela experiéncia na guerra e alimentada pelos seus
sentimentos conflitantes e pela desordem social percebida por Travis. Como pontuamos no
capitulo anterior, para se trazer de volta a ordem, é necessario a manifestacdo de uma
violéncia transcendente e com o poder de realizar a passagem de um estado de desordem para
um estado de ordem. E nesse efeito de transcendéncia e dominagdo das circunstancias que o

sagrado se revela em Taxi Driver.
3.2. A narrativa audiovisual e as metaforas da violéncia sagrada em Taxi Driver

No primeiro capitulo, vimos que a incidéncia da luz vermelha no rosto de Travis
sugere a sua violéncia, que, no primeiro bloco narrativo, aparece de forma latente. Os planos
de seu rosto avermelhado aparecem no inicio, meio e fim do filme, respectivamente: na
primeira aparicdo de Travis na trama, para indicar a violéncia como um dos seus aspectos
psicoldgicos; no segundo bloco narrativo, depois dele ter tido contato com o passageiro
traido, para evidenciar a sua contaminacdo geral com a violéncia; e, por fim, em sua Gltima
imagem no filme, para evidenciar o retorno de sua violéncia e perpetuar o ciclo interminavel
de sua violéncia. Os planos aproximados do rosto de Travis com a cor vermelha proveniente
das fontes luminosas da cidade simbolizam a violéncia que o domina e que é vista, por ele,
como exterior a si proprio. O vermelho que incide em Travis representa tanto o aspecto
intrinseco de sua violéncia, pois aparece impregnado nele de tal forma que parece ser a
prépria cor de sua pele; quanto o aspecto transcendente, isso porque o vermelho € proveniente

de elementos externos ao personagem (Figura 10).
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Figura 10 - A cor vermelha no rosto de Travis no inicio, meio e fim da narrativa.

O vermelho é a cor do sangue, que s6 se torna visivel quando é derramado,
geralmente por meio de uma violacao interna ou externa do corpo. O vermelho da cena inicial
do filme j& indica para o sangue que sera derramado por Travis no momento de exploséo de
sua violéncia no prostibulo, como veremos a diante. O sangue, como vimos no capitulo
anterior, manifesta uma dupla conotagdo antagonica. O sangue derramado “ilustra de maneira
notavel toda a operacdo da violéncia [...]. A metamorfose fisica do sangue derramado pode
representar a dupla natureza da violéncia” (GIRARD, 1998, p. 52). Assim como o sangue esta
relacionado tanto com a vitalidade quanto com a destrui¢do, a violéncia de Travis também
manifesta um sentido benéfico e outro maléfico. Assim como o sangue, a chuva aparece como

uma metafora da violéncia sagrada de Travis.

[00h05m03s — 00h06mM28s] Em seu apartamento, Travis aparece escrevendo num
diario. Através da voz off, ele diz: “10 de maio, gracas a Deus pela chuva que ajudou a
tirar o lixo e a sujeira das calcadas. Estou trabalhando bastante agora, das 6 da tarde as
6 da manha, as vezes até as 8 da manhd; 6 dias por semana, as vezes 7 dias por
semana, ¢ puxado, mas ocupa legal o meu tempo”. Na sequéncia, com seu taxi pelas
ruas, os planos detalhes mostram partes do taxi amarelo com varias gotas d’agua;
enguanto isso, uma masica de suspense esta a tocar. Os planos subjetivos do olhar de
Travis de dentro do taxi mostram as pessoas transitando pelas ruas. E, em voz off, ele
revela os seus pensamentos: “Todos os animais aparecem a noite. Prostitutas, malucos,
bichas, travecos, traficantes, viados. E doentio e venal. Tomara que um dia caia uma

chuva de verdade para limpar essa escoria das ruas” (Figura 11).
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Figura 11 - Travis deseja uma chuva purificadora.

Como pontuamos no capitulo anterior, a escoria e o lixo aparecem no filme como uma
metafora da desordem social e do bode expiatorio arcaico, ou seja, aquilo que pode ser
lancado fora sem fazer falta e que ainda traz beneficios. Em seu monodlogo interior, Travis
demonstra ndo aceitar as transformacdes sociais que estdo a acontecer em sua volta, e intitula
as pessoas marginais, ou seja, as pessoas fora dos padrées morais e sociais vigentes, como a
sujeira e o perigo da cidade, ao chama-las de animais, ou seja, de seres ndo humanos. Ele
externa uma necessidade de expulsar essas pessoas da sociedade como se fosse a solucgdo para
a desordem social, transformando-as na figura do bode expiatério das sociedades arcaicas.

A fragmentacdo imagética do taxi, que ndo aparece em sua totalidade, a masica de
suspense e a cor amarela sugerem a chegada do perigo. Mas quem esta chegando é Travis, ele
é caracterizado como um ser perigoso. Destacamos, no primeiro capitulo, a cor amarela, a
masica de suspense e a metafora do tique-taque da bomba-rel6gio como simbolos do carater
perigoso e maléfico de Travis. Esses elementos repetem-se em diversos momentos do filme e
evidenciam a conotacdo maléfica que a violéncia de Travis representa para a cidade.
Enquanto Travis revela, em seu monoélogo interior, as pessoas marginais como figuras
maléficas, a organizacdo audiovisual da cena manifesta que Travis € o verdadeiro perigo. A
conotagéo benéfica de Travis e da sua violéncia s6 aparece nas cenas finais do filme, atraves
de sua sacralizacdo por intermedio dos meios de comunicacao de massa, que o transforma em
um herd6i midiatico, por causa de sua violéncia purificadora.

Ja a chuva, que aparece no monologo interior de Travis e na forma de gotas d’agua
nos planos detalhes do taxi, expressa a necessidade de limpeza social de Travis, a necessidade

de uma violéncia purificadora, que ele mesmo passa a encarnar. De dentro de seu taxi, Travis
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observa as pessoas e expressa 0 seu desejo por uma chuva purificadora, que talvez tenha sido
inspirada pelo mito do dilGvio, uma chuva que venha para limpar tudo aquilo que ele vé como
a sujeira da cidade. A chuva aparece como um objeto de desejo que € transfigurado como um
simbolo da violéncia sagrada, com um poder para além dela. A chuva simboliza as
caracteristicas da violéncia de Travis: é vista como transcendente, exerce dominio sobre o
homem e possui uma dupla conotacdo de benéfica e ordenadora, ao limpar a cidade, e de
maléfica e desordenadora, ao trazer destruicao as pessoas.

Travis trata a chuva como uma forma de violéncia vista como exterior ao homem e
vinda do sagrado, com o poder de purificar e ordenar a sociedade. E parece néo esta satisfeito
com a desordem social e a sua desordem mental. Entéo ele relata, no encontro com Betsy, a
necessidade de se organizar e a possibilidade dele comprar até uma placa com a frase: “Um
dia, eu ainda vou ser organizado”. Essa placa aparecerd em seu apartamento, num momento

de tentativa de mudanga de vida e de ordenagéo.

[00h53m28s — 00h57m51s] Em seu apartamento, Travis escreve em seu diario e, em
voz off, relata: “8 de junho, minha vida deu outra reviravolta. Os dias passam com
tanta regularidade, cada vez mais, que nenhum dia é diferente do outro. E uma
corrente longa e continua. Mas agora, de repente, uma reviravolta”. A camera
movimenta-se e mostra, na parede, a placa que diz: “One of these days, I'm gonna get
organiz-ized” — que em portugués significa “Um dia desses, eu vou ser organizado”.
Em seqguida, Travis comeca sua mudanca. Pratinha leva-o0 para comprar armas de um
contrabandista. No apartamento do contrabandista, Travis procura comprar uma
Magnum 44, além de outras armas. O travelling lateral mostra os detalhes da Magnum

44, que aparecem em plano detalhe (Figura 12).
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Nessa sequéncia, em seu monologo interior, Travis fala, novamente, sobre uma rotina

de vida indiferenciada, sem nada que faca diferenga entre os dias. Essa monotonia mérbida
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alimenta a desordem de sua mente, que vive a procura de algo diferente, algo que dé
significado a sua vida. A imagem da placa narra, justamente, sua tentativa de mudanca e
organizacdo, que, dessa vez, sera através da aquisicdo de armas. A tentativa de ordenacéo de
Travis se da por intermédio de armas, que representam a sua violéncia. O plano detalhe e 0
travelling lateral mostram a arma como algo grandioso e fascinante, ou seja, revelam o
fascinio que Travis vé nela. A Magnum 44 e as outras armas aparecem transfiguradas, pelo
olhar de Travis, como algo, simultaneamente, precioso e temivel, ou seja, como um utensilio
venerado, um objeto sagrado. O fascinio da arma domina Travis e faz ele usa-la como uma
forma de dominio sobre as circunstancias. As armas aparecem como simbolos de dominagéo e
prestigio.

Depois da aquisicdo das armas, Travis prepara alguns utensilios para guardar e
esconder as armas pelo seu corpo. As armas, enquanto elementos externos a ele, tornam-se
partes e extensdes dele; demonstrando, assim, a natureza intrinseca de sua violéncia, embora
ele a veja como uma forca transcendente. Elas simbolizam também a violéncia tanto maléfica,
ao ser instrumento de morte e vinganca, quanto benéfica, ao ser instrumento de defesa e
ordem. As armas sintetizam o sagrado violento, justamente, porque elas representam uma e
dominadora, violéncia transcendental, benéfica e maléfica simultaneamente.

Em Taxi Driver, a linguagem simbdlica dos recursos filmicos materializa o ponto de
vista, ou seja, o olhar de Travis sobre sua prdpria violéncia, a qual aparece como o0 motor do
sagrado, € quem faz ele ser perigoso e veneravel. A violéncia de Travis é, a0 mesmo tempo, a
esséncia que o domina e o seu instrumento de dominagdo das circunstancias. Essa forca
dominante é caracterizada, a partir do ponto de vista de Travis, como algo exterior a si, como
uma violéncia transcendente, representada, principalmente, pelas metaforas da chuva, da
arma, do sangue e do vermelho. A violéncia de Travis liga-se, deste modo, ao aspecto
dominante e transcendente do sagrado violento definido por Girard (1998), que pontuamos no
capitulo anterior. A dindmica do sagrado na violéncia de Travis se manifesta como uma forca
transcendental que o domina e que € um produto da transfiguracéo realizada pelo seu desejo.
A violéncia e o prestigio quase sobre-humano que ele vé nela passam a ser o desejo mais

intenso do personagem Travis e a forca que o domina; conforme veremos a seguir.

3.3. Os personagens e as relacfes triangulares do desejo de Trevis: do vazio existencial

aos conflitos internos antagdnicos
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3.3.1. Betsy, Tom e a mimesis de apropriacdo de Travis: uma tentativa de fuga da

violéncia

[00h10mO07s — 00h13m30s] Deitado em seu apartamento, Travis diz, em voz off: “Eu
sinto falta de uma direcdo na vida. N&o acredito que o objetivo seja o narcisismo?
morbido. Eu acho que eu preciso me tornar uma pessoa como todas as outras. A
primeira vez que a vi foi no comité central da campanha do Palantine, na rua 63. Ela
estava com um vestido branco, parecia um anjo no meio daquela nojeira toda. Ela ta
sozinha. N&o podem tocar nela”. Enquanto Travis relata seu mondlogo interior, a
camera, com uma leve lentiddao na imagem, montra Betsy aparece entrando no comité
do senador Palantine. Na sequéncia, Betsy e Tom aparecem conversando no comité. E
Travis aparece, num plano conjunto, observando-os de dentro do seu taxi. Betsy
demonstra estar incomodada com o taxista parado na frente do comité, e Tom, com

ciumes e tentando impressiona-la, pede para Travis sair de onde estava (Figura 13).

Figura 13 - O desejo de Travis por Betsy.

Travis € movido pelo desejo, que, desde as primeiras cenas, ele revela a sua natureza
mimética ao dizer que precisa ser igual as outras pessoas. Mas de onde provém este desejo
mimético? Travis relata sobre uma falta ou necessidade, que, para ser preenchida ou saciada,
ele recorre ao desejo e a imitacdo de outras pessoas, as quais aparentam ter o que lhe falta. O
desejo de Travis ¢ “o desejo de um Eu que se sente extremamente ‘empobrecido’ e até
espoliado” (GIRARD, 2011, p. 105). Ao revelar tdo abertamente o seu desejo, Travis acaba
por evidenciar o seu préprio vazio existencial.

No primeiro capitulo, vimos que Travis vive imerso em seu vazio existencial e

soliddo, na busca constante por algo que dé sentido para a sua vida, que parece monotona,

# Conforme explica Girard, o narcisismo é definido por Freud como a atitude de uma pessoa que toma a si
prépria como objeto de desejo (GIRARD, 2011, p. 103).
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morna e pobre de significancia. Esse seu vazio existencial, ou seja, esse seu Eu empobrecido é
o terreno fértil de onde brota o desejo mimético de Travis, que passa a desejar com o objetivo
de se livrar do narcisismo morbido, do desejo doentio por si proprio, ja que ele ndo vé
nenhum prestigio em si mesmo. E o outro que tem esse prestigio que tanto ele sente falta. “O
principal ‘negodcio’ do ser empobrecido ou até mesmo inexistente ¢ adquirir o Eu mais rico de
que ele estd desprovido ou, se preferirem, de se tornar ‘autossuficiente’ a custa do Eu”
(GIRARD, 2011, p. 110).

Travis revela um desejo a partir do outro, de um mediador, nesse caso, as outras
pessoas que ele observa no seu cotidiano como taxista nas ruas de Nova York. Ele vé as
pessoas como possuidoras de uma autorrealizacdo que ele sente falta, por isso decide imita-las
em seus modos de ser e estar no mundo. Travis passa a imitar o0 modo de vida da maioria,
comecando pelo desejo de ter um relacionamento amoroso com Betsy, inicialmente numa
mimesis de apropriacdo do objeto. Ela representa, para Travis, uma possibilidade de mudanca
e de estabilidade emocional.

Betsy aparece no filme com um longo vestido branco, sendo idealizada como um anjo
e a Unica coisa pura na cidade. A leve camera lenta na imagem de Betsy e a narracdo de
Travis em voz off revelam o carater imaginario da apari¢do dela no filme. A caracterizacao de
Betsy como pura e intocavel é construida segundo o olhar de Travis. E o desejo de Travis que
a transfigura em um ser quase celestial, ou seja, que Ihe concede qualidades que néo Ihe sdo
intrinsecas. Na cena seguinte, fica evidente a relacdo triangular do desejo transfigurador de
Travis. O plano conjunto, que enquadra Betsy e Tom no comité e Travis em seu taxi,
evidencia a relacdo triangular de Travis e 0 seu desejo a partir de um terceiro, de um
mediador.

Depois de rodar com seu taxi pelas ruas de Nova York e de observar as pessoas,
Travis escolhe Betsy como objeto de sua paixdo, que é desejada e cortejada por Tom, seu
colega de trabalho. E o desejo de Tom que impulsiona o desejo de Travis por ela. Travis
imitia-o e também passa a deseja-la e a corteja-la. O ciume de Tom, demonstrado em sua
atitude de fazer Travis parar de observar Betsy, apenas reforca, em Travis, a ideia de que
Betsy, seu objeto de desejo, € realmente digna de ser desejada. Nessa relacdo triangular,
quanto mais 0 mediador tenta afastar o sujeito desejante, mas ele vé motivos para desejar o
mesmo objeto que o seu mediador. No entanto, um outro mediador e um outro desejo surge

em meio a busca amorosa de Travis.
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[00h16m57s — 00h17md40s] Na cafeteria, o plano conjunto enquadra Pratinha
oferecendo uma arma a Travis, para ele usa-la em legitima defesa, mas ele rejeita a
oferta. Em plano detalhe, Travis coloca um remédio efervescente em um copo d’agua,
que comeca a borbulhar. O primeiro plano mostra Travis olhando fixamente para o
borbulhar da &gua; enquanto isso, é aplicado um zoom-in® na camera, que comeca
aproximar a imagem do rosto de Travis, até ficar em primeirissimo plano®. Em
seguida, no plano detalhe do copo d’agua, € também aplicado um zoom-in, que
aproxima a imagem do copo até que a imagem seja completamente preenchida pelo

borbulhar da agua (Figura 14).

Figura 14 - Pratinha oferece uma arma a Travis.

Nessa cena, Travis envolve-se em mais uma relacdo do desejo triangular, entre ele,
Pratinha e a arma, um objeto fisico que representa um desejo metafisico, o desejo de
violéncia. Travis, ao negar a arma, reluta em néo se render a violéncia, que estava adormecida
nele. Mas, a construcdo imagética e montagem dos planos sugerem uma imersdo na mente do
personagem e revelam que a oferta da arma mexeu com os pensamentos de Travis, 0s quais,
assim como a agua, comecam a borbulhar com o perigo de irrup¢do do desejo de violéncia,
que, neste momento, é mediado por Pratinha. A violéncia ja estd em Travis, € parte
constituinte do seu ser, mas a mediacdo de Pratinha vem para lancar a semente do desejo

dessa violéncia neutralizada, da busca por um Eu mais poderoso que a arma pode lhe

%00 zoom é um movimento interno da objetiva da cAmera que altera o campo de visdo. Quando o objeto da
imagem € aproximado, chama-se de zoom-in, e quando o objeto parece se afastar, chama-se zoom-out.
31 O primeirissimo plano enquadra o personagem, aproximadamente, do queixo até a cabeca.
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proporcionar. Porém, tentando fugir de seus instintos violentos, Travis prefere, neste
momento, se render a paixdo do que a violéncia. Mas, as circunstancias insistem em lIhe atrair

para a busca desse Eu poderoso violento, ao se encontrar com Sport e Iris.

3.3.2. Iris, Sport e a nota de 20 dolares: o desejo de poder de Travis e a necessidade da

violéncia

[00h30m47s — 00h31m51s] Em uma de suas viagens de taxi, enquanto deixa um
passageiro e se prepara para sair com o carro, Iris entra em seu taxi tentando fugir de
Sport e pede para Travis ir em frente com a viagem. Sport chega e tira a garota a forca
do carro. Ele joga, no banco do taxi, uma nota de 20 ddlares e pede que Travis esqueca
0 que viu. Travis, em primeiro plano, surge olhando para a nota, que aparece em plano
detalhe. Pela manh@, Travis guardar o taxi na garagem. Novamente, a nota aparece em
plano detalhe, no banco do carro. Numa panoramica vertical, a camera mostra Travis,
em primeiro plano, olhando para a nota. Depois a cAmera acompanha 0 movimento da
méao dele indo pegar a nota. Mas, em vez de guarda-la com as outras notas dentro de
sua caixa de dinheiro, Travis guarda a nota deixada por Sport no bolso esquerdo de sua
jaqueta (Figura 15).

Figura 15 - Travis a olhar para nota de 20 ddlares sobe 0 banco do taxi.

Na sequéncia descrita, 0s planos detalhes na nota evidenciam a significancia dela para
Travis, e 0 movimento da camera narra a relacdo entre Travis e a nota. Sua atitude de néo

guardar a nota de 20 dolares com as demais conclui a transfiguracdo que ele realiza sobre a
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nota, que, mesmo sendo uma nota qualquer, ele vé nela algo especial e guarda-a separada.
Depois de presenciar Sport exercendo poder sobre Iris, ao tird-la de seu taxi, Travis é afetado
pelo desejo deste mesmo prestigio, que € simbolizado através da nota de 20 ddlares, dada em
troca da néo reacao de Travis. Esse desejo de prestigio ou poder sobre Iris fica mais evidente

na cena em que Travis vai até o prostibulo pela primeira vez.

[01h18m25s — 01h24m45s] Ao chegar ao prostibulo, Travis e Iris entram no quarto.
Travis puxa assunto com ela. Iris quer ter relacdo sexual, mas ele ndo quer. Travis diz:
“Caramba, vocé ndo ta querendo sair daqui? Ainda ndo entendeu por que eu vim
aqui?”. Iris responde: “Eu acho que estou entendendo, sim. Eu tentei entrar no seu taxi
uma noite e agora vocé quer me levar embora. E isso?” Travis diz: “E. Por qué? Vocé
nao estd querendo ir?”. Iris afirma: “Eu posso ir embora quando eu quiser”. Eles
continuam a conversar. Ao sair do quarto, Travis devolve, para um dos cafetfes, a nota

de 20 ddlares deixada por Sport em seu taxi.

Travis deseja Betsy, que o rejeita, e rejeita Iris que quer ter relacdo com ele. Ele ndo a
deseja, o0 seu desejo é tira-la do prostibulo assim como Sport a tirou de seu taxi, mas ela ndo
aceita ir embora. Ao imitar o comportamento de Sport, Travis toma Sport como 0 seu
mediador e rival na busca de poder sobre as circunstancias e sobre Iris. Travis tenta tirar Iris
do prostibulo e ajuda-la, com o objetivo de conseguir adquirir um pouco do Eu poderoso que
ele vé& em Sport, e de fugir de seu vazio existencial, do seu Eu empobrecido. Tirar Iris do
prostibulo passa a representar, para Travis, a possibilidade de dignificacdo pessoal e social,
uma dignificagdo quase sobre-humana. Ao devolver a nota de 20 dolares, Travis demonstra a
sua escolha de ndo se subordinar ao dominio de Sport e a sua decisdo de reagir, de também
exercer poder sobre o cafetdo. Mas, essa rivalidade s6 aparece com forca depois que Travis se

decepciona com Betsy, seu objeto amoroso.

[00h33m12s — 00h40mO00s] Travis leva Betsy ao cinema. Chegando la, Betsy percebe
que ¢ um cinema pornd, mas Travis nega: “Ndo, ndo. VEém muitos casais a este
cinema. Todos os tipos de casais”. Betsy, entdo, concorda em entrar para ver o filme.
Ao iniciar a sessdo, o filme comecga mostrar imagens de nudez e sexo. Betsy sente-se
incomodada com as imagens e sai da sessdo. Travis vai atras dela pedindo para ela
ficar, mas ndo consegue. Na sequéncia, Travis aparece conversando com Betsy por

telefone. Ele tenta se desculpar com ela e marcar um novo encontro, mas ndo obtém
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éxito. Betsy inventa desculpas para ndo se encontrar com ele e passa a ndo mais
atender os seus telefonemas. Na proxima cena, Travis aparece entrando furioso no
local de trabalho de Betsy, que fica assustada. Gritando com ela, ele diz: “Vocé ta no
inferno! Vai morrer como todo mundo morre, no inferno! Vocé é igualzinha aos

outros... Agora eu percebo o quanto ela ¢ igual aos outros, fria e distante”.

O cinema porn6é é uma das distracdes de Travis. Constantemente, ele aparece no
cinema tentando fugir de sua insénia. Ao frequentar o cinema pornd, Travis percebe que
muitos casais também vdo assistir filmes naquele lugar. Carente de outras referéncias de
locais e de atividades para casais, ele decide ir com Betsy para uma sessdo naquele tipo
cinema. No entanto, sua impoténcia em desenvolver relacionamentos e suas referéncias
contrarias as de Betsy fazem com que ela o rejeite. Esse acontecimento, entdo, desperta a faria
de Travis contra ela.

Sentindo-se traido por causa das mentiras de Betsy, Travis dilata sua decepgdo e raiva
sobre ela, através das palavras, as quais revelam que ela, na verdade, ndo era aquilo que ele
projetou, ou seja, que ela ndo era aquele ser quase angelical que o seu desejo criou em sua
imaginacdo. Quando Travis fica conhecendo melhor sobre Betsy, ela deixa de parecer com a
figura angelical que ele primeiro imaginara, e o prestigio sobre-humano visto nela se dissolve.
A rejeicdo e as mentiras de Betsy acabam desconstruindo a imagem transfigurada que Travis
tem dela. Essa “‘bem-aventurada autonomia’ e a ‘autossuficiéncia’ do objeto desejado sdao
falaciosas. Ninguém jamais teve delas uma experiéncia efetiva. Sdo uma miragem do desejo,
que as atribui erroneamente ao objeto desejado” (GIRARD, 2011, p. 112).

O conhecimento verdadeiro sobre o seu objeto de desejo deixa Travis furioso e
decepcionado e faz ele se sentir traido por Betsy, mas, na verdade, ele ndo se da conta de que
estd sendo traido pelo seu préprio desejo, que concede uma qualidade ndo real ao objeto
desejado. Esse sentimento de traicdo faz ele ameacar Betsy de morte e vai conduzi-lo a
assumir sua identidade violenta, pois, como ndo consegue saciar seu desejo de apropriagdo do
objeto, ele acaba trocando a paixdo pela violéncia, mas, como veremos mais adiante, essa
violéncia passa a ser uma violéncia protetora. O contagio geral de Travis com o desejo de

violéncia ocorre quando ele pega um passageiro que tambeém se sente traido.

3.3.3. O passageiro traido, a Magnum 44 e o retorno de Pratinha: a dominacéo do desejo

de violéncia de Travis
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[00h40mO01s — 00h44m04s] Um passageiro pede pra Travis parar o taxi em frente a um
prédio. Travis para e desliga o taximetro, mas o passageiro faz ele religar o taximetro e
ordena para que fique quieto. Enquanto Travis permanece em siléncio olhando para o
passageiro pelo retrovisor do carro, o passageiro relata a traicdo da esposa e faz seu
discurso violento: “Eu vou matar aquela safada. O que que vocé acha? Hum? Eu
perguntei, o que que vocé acha? N&o, ndo responda. N&o tem que dizer nada. Eu vou
maté-la com uma pistola Magnum 44. Eu tenho uma Magnum 44 e vou maté-la com
esta arma. Vocé ja viu o estrago que uma Magnum 44 faz no rosto de uma mulher?
Desfigura completamente. N&o da nem pra reconhecer. E o que vou fazer com o rosto
dela. Agora, ja pensou o estrago que ela faz na vagina de uma mulher? Tem que ver o

estrago que uma Magnum 44 faz numa vagina!”.

O passageiro relata seu conhecimento sobre os estragos de sua arma e coloca
curiosidades na mente de Travis com as suas indagagdes. Existe uma relagdo de mestre e
discipulo entre Travis e 0 passageiro traido, que estd sempre falando como Travis deve se
comportar e fazendo-lhe alguns questionamentos. Por ser seu cliente e estar pagando a corrida
do taxi, o passageiro se coloca num nivel superior a Travis, que passa a obedecer as suas
ordens, ele s6 ndo faz responder aos questionamentos do passageiro. Naquele momento, ele
ndo consegue exteriorizar nenhuma reacdo ou ponto de vista, ele apenas interioriza aquela
situacdo e todo aquele discurso violento, que acaba por influencid-lo. Conforme explica
Girard, “quem quiser evitar a doenga, deve evitar o contato com os doentes. Da mesma forma,
é de bom alvitre evitar os contatos com a furia homicida caso nao se faca questdo de também
ser tomado por ela [...] (GIRARD, 1998, p. 46). O contato com o discurso violento do
passageiro instala efetivamente, em Travis, 0s germens da violéncia, que estavam
adormecidos. Travis é totalmente contaminado pelo virus da violéncia, que ja borbulhava em

seu ser, querendo irromper desde a oferta da arma por Pratinha.

[00h51m19s — 00h57m33s] Depois de quase atropelar Iris e de vé-la saindo com
outros homens, Travis, em seu mondlogo interior, diz: “A soliddo me seguiu a vida
toda, em todo lugar. Bares, carros, calcadas, lojas, em toda a parte. Ndo tem saida. Eu
sou um homem solitario”. Em seguida, ele aparece escrevendo em seu diario e relata
uma reviravolta em sua vida. E na sequéncia, aceitando a antiga oferta de Pratinha,

compra uma Magnum 44 e outras armas, de um contrabandista.
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Com seu fracasso de se apropriar do seu objeto de paixdo, e, assim, poder se livrar do
seu vazio, Travis comeca a aceitar a sua condicdo de solitario e a sua incapacidade de possuir
relacionamentos amorosos. Entdo ele se lanca em direcdo ao objeto que o passageiro parece
Ihe indicar, a arma Magnum 44, que, como vimos, aparece transfigurada como um objeto
sagrado. A transfiguracdo da Magnum 44 e das outras armas é realizada através do desejo de
Travis, dos devaneios do sujeito desejante, que vé uma qualidade no objeto que nédo lhe é
intrinseca. Travis imita o passageiro traido, pois a Magnum 44 ¢é a arma citada pelo passageiro
anteriormente. Portanto, ele abandona sua mimesis de apropriacdo por Betsy e entrega-se
efetivamente ao seu desejo metafisico de prestigio e de violéncia, que é transfigurada como
algo sagrado, por intermédio do seu desejo.

O passageiro e Pratinha tornam-se os mediadores de Travis e evidenciam a dupla
conotacdo da arma e de sua violéncia. Pratinha influencia Travis a comprar e usar uma arma
para sua defesa, para algo benéfico; ja o passageiro o afeta para usar a arma como instrumento
de vinganca e de morte. A violéncia ja estava interiorizada em Travis. A oferta da arma de
Pratinha e o discurso violento do passageiro traido apenas contribuem para a exteriorizacédo de
sua violéncia, que aparece na compra das armas, apenas funcionam como um gatilho para ela
se evidenciar. Travis € afetado por eles e comeca a dar vazao para a sua identidade violenta,
que é reforcada através de sua imitacdo ao agente federal que faz a seguranca do senador
Palantine.

Em um dos comicios do senador Palantine, Travis fica perto de um agente secreto
federal do senador e comeca a agir como se estivesse também observando a multiddo, assim
como 0 seguranca. Travis conversa com o agente e demonstra querer ser também um agente
federal. Travis, entdo, comeca a imita-lo; e, a partir dessa cena, comeca a se comportar como
um agente secreto do governo, como um representante da forca ordenadora do Estado,
conforme veremos mais adiante. O desejo de ser um agente federal transfigura a violéncia de
Travis em uma violéncia purificadora. A cada imitacdo, o desejo mimético de Travis vai
absorvendo todas as forgas que se mostram superiores e transcendentes — a chuva, o agente
federal, o sacrificio, a arma — e incorporando a sua violéncia, a qual vai sendo, cada vez mais,
transfigurada em algo soberano e sagrado.

O objeto de desejo de Travis “muda a cada aventura, mas o tridngulo permanece”
(GIRARD, 2009, p. 26), ou seja, ha sempre uma relacdo triangular. Travis concede aos seus
objetos desejados uma beleza e um fascinio que ndo Ihes sdo intrinsecos, mas emanados dele
préprio, de sua energia subjetiva que transforma elementos da realidade cotidiana em

elementos transfigurados, carregados de encanto. E nessa forca subjetiva e simbolica, ou seja,
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nos devaneios solitarios de Travis, que o sagrado e o transcendente habitam e de onde eles
irradiam na realidade, que Travis vé como sem sentido, sem beleza, e menos interessante. O
desencantamento sO acontece quando emerge o verdadeiro conhecimento sobre os objetos
desejados, como ocorre com Betsy. O resultado desse desencantamento € o aumento dos
conflitos internos de Travis, que ndo consegue lidar com a realidade e nem com 0s seus

sentimentos contraditorios.

3.3.4. Os rivais imaginarios e os conflitos antagénicos da mente de Travis

[00h24m54s — 00h26m10s] No seu encontro com Betsy na lanchonete, Travis
pergunta: “Vocé gosta daquele seu colega?”. Betsy responde: “Ele ¢ legal”. Travis
refaz a pergunta, e ela diz: “Ele ¢ engragcado, ¢ bom no faz. Ele ¢ legal, mas tem alguns
probleminhas”. Travis também dé a sua opinido sobre Tom: “Eu ja penso diferente, eu
acho que ele tem uns problemdes. Ele concentra a energia dela no lugar errado.
Quando eu entrei e vi vocés dois conversando, deu pra ver nitidamente que um néo
tinha nada a ver com o outro. Nada”. O dialogo continua e Travis volta a falar sobre
Tom: “Eu ndo engulo aquele cara que trabalha com vocé. Quer dizer... ndo é que eu

nao goste dele, s6 acho ele meio bobo. Acho que ele ndo respeita voce”.

Na sua busca de apropriacdo de Betsy, o seu objeto desejado, Travis comeca a ver
Tom como um rival e a demonstrar seu 6dio por ele. Boa parte das falas de Travis, no
encontro com Betsy, é sobre Tom. Estd com o objeto desejado parece ndo lhe satisfazer, pois
ele, a todo 0 momento, esta trazendo Tom ao assunto e a cena, por meio de seu discurso.
Parece que a satisfacdo de Travis esta no duelo com o seu rival e ndo na apropriacdo do
objeto, que aparece como uma desculpa para que se inicie um combate, uma disputa de poder.
O mesmo acontece com Sport, que também passa a ser visto como seu rival, mas, dessa vez, 0
desejo metafisico de prestigio aparece camuflado na disputa pelo dominio sobre o futuro de
Iris.

No encontro com Iris na lanchonete, Travis tenta convencé-la a voltar para a sua
familia e acusa Sport de ser um assassino ¢ drogado. Ele diz para Iris: “Vocé trabalha para um
cafetdo escroto que te usa” [01h24m57s — 01h26m28s]. Os insultos e acusagdes feitos por
Travis equivalem aos golpes de um combate fisico, mas esse combate verbal ndo chega a ser
reciproco, pois apenas Travis 0s considera como rivais. A rivalidade de Travis é acalmada,

pois ele percebe que Betsy ndo se interessa por Tom. Ja a rivalidade com Sport prossegue,
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pois ele ndo consegue convencer Iris a sair do dominio de Sport, e vai culminar no duelo
armado entre ele e os cafetdes no desfecho da trama.

Embora o filme mostre Travis tratando Tom e Sport como seus rivais, a verdadeira
arena de conflitos é a mente cadtica de Travis, que a obra esta sempre buscando revelar, como
vimos no capitulo primeiro. A rivalidade maior de Travis € um duelo entre 0s seus
sentimentos contraditdrios, entre o seu Eu violento e o seu Eu ndo-violento, e é uma forga
desordenadora que afeta a sua existéncia. “Os sentimentos ‘contraditorios’ sdo tao violentos
que o her6i ndo é mais capaz de domina-los” (GIRARD, 2009, p. 65). As suas duplas
identificagOes antagbnicas comegam a guerrear internamente pelo controle de seu ser. Seus
conflitos se intensificam quando Travis passa a acreditar que a Unica forma de conquistar o

prestigio desejado € através da violéncia, da qual ele vinha fugindo.

[01h05m47s — 01h07m46s] Sozinho em seu apartamento, em plano americano, Travis
esta em frente ao espelho vestindo sua jaqueta de soldado. Ouve-se um som de tique-
taque de reldgio a tocar. Em primeiro plano, Travis olha para sua imagem no espelho
e diz: “Fui mais rapido do que vocé, seu miseravel. Eu te vi primeiro, seu merda, seu
merda. O qué que vocé quer? Eu td parado aqui. Primeiro vocé. Primeiro vocé. E a sua
vez”. Ele puxa sua arma rapidamente e continua: “Nem tenta, desgracado. T4 falando
comigo? Ta falando comigo? Té& falando comigo? Ta falando com quem entdo? Aqui
ndo tem mais ninguém. Porque aqui s6 tem eu. Vocé ta falando com quem? Ta me
achando com cara de babaca? Ah, ¢? Ha, legal”. Novamente ele puxa a arma e aponta
para o espelho. Travis encera seu didlogo consigo mesmo e comecga seu monologo
interior: “Té4 aqui um homem que ndo vai aturar mais. Um homem que enfrentou a

escoria, as vadias, a sujeira, o lixo. Ta aqui alguém que reagiu. T4 aqui” (Figura 16).

Figura 16 - Travis encena um duelo com seu inimigo imaginario.

Na cena descrita, o plano americano mostra-nos que Travis esta pronto para o duelo.

O vazio humano do apartamento, o espelho e os dialogos de Travis expressam a encenagdo de
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um duelo com seu inimigo imaginario, que ele vé na sua propria imagem no espelho. Sua
performance em frente ao espelho representa uma guerra que se passa no seu interior, mas
que, posteriormente, acaba afetando a sociedade. Sua imagem no espelho revela a dupla
identidade antag6nica de Travis, que oscila entre uma identidade pacifica e uma identidade
violenta. Travis entra num intenso e extremo conflito consigo mesmo, no qual o verdadeiro
inimigo € a sua mente transtornada.

O espelho simboliza a ambiguidade e as suas duplas identificacBes antagbnicas de
Travis. Ao mesmo tempo em que Travis revela seus preconceitos e aponta para a degradacao
moral da sociedade, ele demonstra néo tratar essas pessoas com indiferenga e ndo vé problema
em se frequentar cinemas pornds. Ao mesmo tempo em que ele se diferencia dos demais, ele
também se mostra inserido naquilo que ele condena. Ao mesmo tempo em que ele revela um
apreco por valores arcaicos, ele demonstra uma tentativa de acompanhar as mudancas sociais.
Ele é realmente uma “contradi¢do ambulante”, “metade verdade, metade ficcdo”, conforme
relata Betsy.

A narrativa de Taxi Driver demonstra que Travis esta sempre envolvido em relacdes
triangulares e que seu desejo comega como uma mimesis de apropriacdo, ou seja, ele deseja
inicialmente um objeto fisico, que é Betsy, mas depois este desejo torna-se algo metafisico,
pois ter uma namorada ja ndo importa — isso fica claro quando Travis rejeita ter relacdo sexual
com lris —, agora o importante € a cobica e disputa pela encarnagdo da violéncia soberana e
purificadora e pela busca de prestigio. A violéncia € a ponte posta entre Travis e a conguista
de prestigio e de autorrealizacdo. O desejo mediado de Travis é 0 mecanismo ativador de seus
conflitos internos antag6nicos e de sua violéncia, que ele a mascara com o sagrado. O desejo

de violéncia domina-o completamente e se concretiza como absoluto na sua mente.

3.4. A violéncia e a ambiguidade de Travis no mecanismo do bode expiatorio: entre o

sacrificio e a forca do Estado

Diante de sua impoténcia em conquistar Betsy e persuadir Iris, Travis entra num
conflito interior, que o deixa cada vez mais perturbado mentalmente. O discurso do passageiro
traido impulsiona Travis a se vingar de Betsy, isso porque ele também se sente traido, por
causa das mentiras e rejeicdo dela. Mas, por outro lado, ele ainda demonstra gostar dela, pois,
ao passar perto do comité do senador, ele olha para o lugar no qual ela trabalha, na intengéo
de revé-la. Por isso, Travis ainda se mostra relutante a violéncia, e vai até a cafeteria pedir

ajuda para Mago, em busca de um meio que consiga conter a sua violéncia.
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[00h44m04s — 00h49m45s] Na cafeteria, estdo seus colegas taxistas. Em plano
americano, Travis aparece entrando na cafeteria. Ao passar pela catraca, o plano
detalhe mostra a palavra stop. No momento em que Mago diz ja ir embora, Travis
chama-o para conversar fora da cafeteria. No plano geral da frente da cafeteria com
sua iluminacdo avermelhada, a palavra stop reaparece na camisa vermelha de um
jovem na calcada. Angustiado, Travis pede, para Mago, um conselho que pudesse tirar
umas ideias esquisitas de sua mente. Mago tenta aconselha-lo, mas ndo obtém sucesso.
Eles despendem-se. E a camera segue no carro de Mago, enquanto Travis segue no

caminho oposto. A cadmera abandona-o (Figura 17).

Figura 17 - A necessidade de contencéo da violéncia de Travis.

Na sequéncia descrita, 0 plano americano — muito usado em filmes de faroeste —
evidencia o duelo interno de Travis. O plano detalhe do stop da catraca revela a importancia
dessa palavra naquele momento. O spot na camisa do jovem reforca essa importancia. Essa
construcdo imagética representa a necessidade de contencdo da identidade violenta de Travis.
Ele proprio tem a consciéncia disso e v& Mago como um possivel guia espiritual, que traria a
possibilidade de contencdo de seus desejos violentos. Mas, as palavras de sabedoria de Mago
ndo conseguem ser Uteis para conter as ideias estranhas de Travis, ou seja, 0S germens de
violéncia da sua mente. A iluminacdo cénica na cor vermelha predomina no ambiente assim
como a violéncia predomina em Travis. O abandono da cdmera e a incapacidade de ajuda de
Mago expressam o sentimento de abandono e desamparo de Travis em relagdo aos meios

sociais de contencdo dos desejos violentos. Parece que nem um guia espiritual e nem a
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tecnologia, ou melhor, nem os sistemas religiosos e nem 0s modernos conseguem lhe oferecer
uma solucgdo satisfatdria para prevenir, controlar ou purgar os seus desejos violentos que nao

seja necessario se utilizar da propria violéncia.

[01h32m45s — 01h33m46s] Travis surge colocando fogo em umas flores sobre a pia,
em plano conjunto. As flores comegam a queimar e passam a ocupar toda a imagem
através do plano detalhe. Em outro plano detalhe, dessa vez da carta feita para Iris,
Travis coloca algumas notas sobre a carta. Travis narra, em voz off, o contetdo dela:
“Querida Iris, este dinheiro deve bastar para a sua viagem. Quando ler isto, eu estarei
morto. Travis”. Travis guarda a carta com o dinheiro no envelope ¢ diz: “Agora eu

vejo 0 rumo que eu deveria ter tomado na vida hd muito tempo. N&o € que eu queira, é

que eu nasci pra isso” (Figura 18).

Figura 18 - O fogo, o dinheiro e o dominio do desejo de violéncia sobre Travis.

Nessa cena, 0 plano conjunto mostra a relagéo entre Travis e as flores, simbolizando a
sua fragilidade. Os planos detalhes reforcam a importancia significativa das flores em chamas
e da carta com o dinheiro. A imagem das flores em chama expressa a ideia de que a
identidade fragil e vulneravel de Travis foi consumida pelas chamas do desejo de violéncia. J&
0 dinheiro para a saida de Iris do prostibulo representa tanto o preco de sua “libertacdo” pago
por Travis quanto o poder que ele deseja exercer sobre ela. Em seu mondlogo interior, ele
despede-se de Iris e prediz a sua morte, revelando, assim, ter consciéncia do perigo que 0 jogo
da violéncia pode trazer para quem entra nele; mesmo assim, ele se diz predestinado a
manifestar sua identidade violenta. Na tentativa de assumir o dominio das circunstancias, ele
encarna a violéncia soberana e sagrada e comeca a escolher seus bodes expiatdrios, como se
fosse um sacerdote e um justiceiro — um anjo vingador, que veio vingar o seu deus, ou
melhor, a sua honra, a sua propria violéncia. O primeiro escolhido para ser morto é o senador

Palantine.
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No entanto, o senador nunca fez nenhum mal a Travis que justificasse seu odio por
ele. Ao recebé-lo em seu t&xi, Travis demonstra alegria ao conhecer o senador, além de ser
seu cabo eleitoral e eleitor, mas isso sob a influéncia de Betsy. E na cena final do filme, ao
receber Betsy em seu taxi, ele externa a sua torcida pela vitoria de Palantine nas eleicdes.
Entdo por que esse odio de Travis contra o senador Palantine? Seria o senador um bode
expiatorio? Ou um objeto da inveja de Travis, que vé no senador um Eu do qual ele deseja
adquirir? Diante da constituicdo ambigua da narrativa do filme, as duas hipoGteses podem ser
verdadeiras.

O processo de substituicdo do sacrificio possibilita uma explicacdo sobre a furia de
Travis contra o senador e sua tentativa de assassind-lo. Uma outra explicacdo seria 0
sentimento de inveja de Travis que o faz entrar em rivalidade com o senador, na busca por
prestigio. Como vimos, a inveja e a busca por um Eu poderoso fica mais evidente na relacéo
de Travis com Sport. No filme, acreditamos que as duas hipéteses se misturam. O sacrificio
protetor, a vinganga pessoal e a inveja conflitante aparecem emaranhados no fluxo de
ambiguidade de Travis e da propria narrativa. Um fluxo continuo, no qual nada se diferencia,
assim como ele percebe a temporalidade dos dias: “Nenhum dia é diferente do outro. E uma
corrente longa e continua”. No entanto, nos deteremos, inicialmente, na figura do bode
expiatorio, mas sempre trazendo a tona a busca de Travis por um Eu poderoso que o faz
assumir sua violéncia.

Depois de ser abandonado por Betsy e ser contagiado pelo desejo de vinganca do
passageiro traido, Travis decide se vingar de Betsy, mas de uma forma indireta. Ele substitui
Betsy, o verdadeiro objeto de sua célera, pelo o senador Palantine, que passa a ser visto como
a potencial vitima substituta de sua violéncia, uma violéncia protetora, quase que sacrificial,
que protege Betsy da fuaria violenta de Travis. Conforme vimos no capitulo anterior, o
sacrificio “desvia a violéncia de certos seres que se tenta proteger, canalizando-a para outros,
cuja morte pouco ou nada importa” (GIRARD, 1998, p. 13). E dentre os escolhidos como
bode expiatdrio, estdo os que vivem a margem da sociedade e a figura do rei, que tem um
papel de destaque que o diferencia dos demais. Palantine parece ser essa figura de destaque ao
ser o candidato preferido para a presidéncia dos Estados Unidos. Mas, como no sacrificio a
vitima ndo poder ser suscetivel a vinganca, a tentativa de assassinato do senador é frustrada,
pois 0s seus vingadores, 0s segurangas, ja estavam la para vinga-lo. Entdo, Travis € levado a
transferir a sua violéncia para outro bode expiatorio. Essa nova vitima expiatéria é Sport e 0s

demais cafetdes de Iris.
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[01h25m27s — 01h29m25s] Em sua conversa com lIris na lanchonete, Travis acusa
Sport de ser um assassino, um drogado e alguém que usa ela para ganhar dinheiro.
Travis pergunta para Iris 0 que ela vai fazer para conseguir abandonar o prostibulo.
Iris retruca: “O que que vocé€ quer? Que eu va a delegacia?”. Travis responde: “A
policia ndo faz nada, vocé sabe disso”. A conversa continua, e ele volta a falar sobre
Sport: “Ele ¢ o tipo mais baixo que existe nesse mundo. Alguém tem que tomar uma
providéncia. Ele é a escoria da terra. E o pior explorador que eu ja vi em toda minha
vida”. Iris convida Travis para ir viver com ela numa comunidade, mas Travis nao
aceita e, justificando-se, ele diz: “Eu fago um trabalho pro governo. O téxi é s6 um
bico”. Iris pergunta: “E da Narcoticos?”. Travis responde: “Eu tenho cara de
policial?”. Sorrindo, Iris diz que sim. Travis afirma ser um policial e que ira se afastar

dela por uns tempos.

Podemos perceber a figura do bode expiatério por intermédio da metafora da escéria
da terra, presente nos discursos de Travis, e sendo o que mais Ihe incomoda na cidade. O
aspecto arcaico da mentalidade Travis, ou seja, seu apreco pelo passado e valores antigos,
transforma pessoas marginais em potenciais bodes expiatorios. Para Travis, Sport além de ser
seu rival na busca pelo dominio sobre Iris, passa a ser visto como o pior entre aqueles que
Travis considera como a escOria que contamina a cidade. Sport é caracterizado como
representante maximo da crise da ordem social, como um bode expiatorio, ou seja, 0
individuo que precisa ser expulso da sociedade para que a harmonia e ordem retornem. A
violéncia ndo saciada de Travis procura por uma outra vitima alternativa, “que nao possui
caracteristica alguma que atraia sobre si a ira do violento, a ndo ser o fato de ser vulneravel e
de estar passando a seu alcance” (GIRARD, 1998, p. 13).

Essa vitima substituta € o cafetdo Sport e os outros cafetdes, 0s quais cumprem 0s
critérios do sacrificio: ser marginal, ndo vingavel e culpado do mal. Isso porque, segundo a
mentalidade de Travis, eles séo a escoria da cidade, ou seja, sdo seres marginais que ndo farao
falta a sociedade, pelo contrario, suas mortes trardo beneficios; também sdo seres culpados
diante da lei, por causa da situacdo de prostituicdo infantil de Iris, e Travis ainda os
consideram como assassinos; e a chance de vinganca pelas suas mortes € quase nula, mas nao
impossivel. Travis faz de suas vitimas as causas do mal e os transgressores das normas, na
intencdo de obscurecer de si proprio desejo de violéncia e justificar os seus atos violentos. No

entanto, Travis ndo tem medo do contra-ataque da vinganca e nem tem medo de usa-la, assim



83

como a faz o sistema judiciario. Ele € um ser ambiguo que transita livremente entre os
diversos sistemas de violéncia.

Travis ndo acredita na justica institucionalizada da policia, mas se intitula como uma
figura policial, que, ao contrario do sistema policial vigente, mantém a separacdo entre o que
é puro do que € impuro. Para Travis, é necessario que uma violéncia realmente diferenciada
aconteca efetivamente, para que se manifeste o sagrado e a justica, e a ordem e a paz
retornem. Travis passa a agir como um justiceiro escolhido para purificar o mundo e trazer de
volta a ordem social. A violéncia domina-o e € usada por ele para dominar as circunstancias.
Travis, entdo, assume a figura de um policial, como forma de legitimar a sua violéncia. Travis
é uma mentalidade ambigua que evidencia, simultaneamente, um aspecto de arcaico e um
aspecto de moderno. Na manifestacdo de sua violéncia purificadora, ele se utiliza tanto de
caracteristicas do sacrificio quanto do sistema penal do Estado.

Ao se diferenciar das demais pessoas, nas cenas iniciais, Travis acaba se identificando
como uma potencial vitima expiatéria de sua sociedade. Ao desejar ser como as outras
pessoas e participar da indiferenciacdo, Travis tenta fugir dessa sua identificacdo. Ele realiza
uma fuga da figura do bode expiatério e recusa ser vitima de sua propria sociedade. No
entanto, como ele ndo consegue ser como as demais pessoas, ele se utiliza dessa sua
diferenciagdo para se identificar com a violéncia diferenciada do mecanismo do bode
expiatorio: o sacrificio e a violéncia do Estado; passando a agir como um sacrificador e um
policial, principalmente depois de seu primeiro ato de violéncia ser recebida com gratidao.

Numa mercearia, Travis mata um homem negro, que queria assaltar o dono do
estabelecimento. Ele fica com medo de ser preso por néo ter porte de arma, mas o ato de
Travis € recebido com gratiddo pelo comerciante, que o libera de sua responsabilidade legal.
Esse acontecimento cria, na mente de Travis, a afirmacdo da sua violéncia como purificadora
e sagrada, pois é venerada. O negro aparece como parte do grupo de bode expiatério arcaico
que Travis quer exterminar da cidade, juntamente com as demais figuras marginais. Mas, com
esse crime, Travis se torna o bode expiatério moderno, que precisa ser contido antes que

continue espalhando sua violéncia.

[01h11m27s — 01h12m50] Enquanto ouvimos o senador proclamando seu discurso, a

camera nos mostra imagens de uns prédios com estilo arquitetdnico historicista® e

%2 0 estilo arquitetdnico historicista designa, em geral, toda a reaplicacio e ressignificacdo de formas e técnicas
extraidas de producGes arquitetdnicas antigas.
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outros com caracteristicas do estilo modernista®. Travis ouve, de seu taxi, o discurso
do senador Palantine na praca. Enquanto ocorre o comicio, Travis, em voz off, relata
sobre um cartdo que escreve para seus supostos pais. Travis relata que trabalha para o

governo, em algo secreto e sigiloso. Diz ganhar bem e namorar Betsy (Figura 19).

Figura 19 - Imagem dos prédios de Nova York.

Na cena descrita, o estilo arquitetbnico historicista, que faz alusdo ao passado, e 0
estilo modernista, que traz a ideia de uma busca pelo progresso, simbolizam o contraste entre
0 aspecto arcaico e 0 moderno da personalidade de Travis. E a mistura entre edificaces de
estilos arquiteténicos diferentes fazem aluséo ao estado de espirito cadtico e da ambiguidade
de Travis (JESUS; NOGUEIRA, 2019)*. Travis, depois de assassinar o homem negro,
inventa uma historia e passa a viver nela. Ele incorpora um agente secreto, representante legal
da violéncia purificadora do Estado. A realidade e o imaginario misturam-se. O arcaico € 0
moderno misturam-se.

A realidade e a modernidade ndo conseguem satisfazer Travis, entdo ele recorre ao
sonho e ao arcaismo, numa simbiose na qual os elementos ndo se destroem, mas se
complementam sem apagar suas particularidades. Seu papel de taxista representa sua
identidade pacifica, j& o papel imaginario de policial federal representa sua identidade
violenta, uma violéncia diferenciada, legitima e purificadora. Travis é um assassino que se
considera um administrador da violéncia justiceira e sagrada, um sacerdote e um policial, que

se concretiza no momento do assassinato dos cafetdes.

3 0 estilo arquitetdnico modernista &, geralmente, caracterizado pela ideia de racionalizacdo e funcionalidade
dos projetos artisticos e pela a rejei¢do ao repertorio formal do passado.

% Anélise realizada no texto As marcas do passado e do progresso: o uso da arquitetura no cinema para
publicacdo no livro Cinema e Interdisciplinaridade: convergéncias, géneros e discursos - volume 3 (2019).
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[01h37m22s — 01h45m58s] Como ndo consegue assassinar o senador Palantine, Travis
vai ao prostibulo. Na porta do local, Travis encontra com Sport e provoca-o. O cafetdo
irrita-se e da-lhe um chute, e Travis revida, dando-lhe um tiro. Logo apds, Travis entra
no prostibulo e atira no velho cafetdo. Depois, Travis é atingido, por Sport, com um
tiro no pescogo. Travis atira até matar Sport e vai em direcdo ao quarto de Iris, mas o
policial cliente de Iris, que estava com ela no quarto, atira no brago de Travis, que,
imediatamente, da varios tiros no policial, que cai morto. Travis entra no quarto, mas o
velho cafetdo segura em sua perna, fazendo-o cair; entdo, ele pega uma arma e da um
tiro na cabeca do velho. Travis todo ensanguentado tenta se matar, mas a arma esta
sem municdo. Ele senta-se no sofa do quarto de Iris, e, neste momento, a policia chega
ao local. Em primeirissimo plano, Travis faz o sinal de uma arma com a mao
ensanguentada, encosta-a em sua cabeca e faz o som de tiros com a boca,

representando a sua morte. Em seguida, a camera alta total®

, assumindo o ponto de
vista do alto, movimenta-se e mostra o quarto cheio de velas, Iris abaixada e com
medo, Travis sobre o sofa e os cafetbes mortos. A camera, através de diversos
movimentos, mostra 0 sangue que se espalhou pelas paredes e chdo daquele lugar

(Figura 20).

7
Figura 20 - A violéncia e o sangue derramado no prostibulo.

% A camera alta total ocorre quando a camera filma seu objeto de cima para baixo, e 0 &ngulo entre o plano do
ch&o e o0 eixo da objetiva se aproxima de 90° (JULLIER; MARIE, 2009, p. 26).
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Toda a sequéncia de provocacdo e de troca de tiros entre Travis e os cafetdes
representa um combate fisico da rivalidade mimética, na busca pela conquista e encarnacao da
violéncia triunfante e sagrada. As velas espalhadas pelo quarto e os corpos ensanguentados
vistos do ponto de vista do alto criam uma atmosfera quase sacrificial, uma metafora do altar
sacrificial com velas e as vitimas expiatorias. A camera alta sugere que aquela acdo é
contemplada por alguém que esta do alto, talvez por uma divindade. Esse ato violento do
personagem & visto, por ele, como uma incumbéncia dada do “alto”. Mas, Travis nao professa
nenhuma religido; a divindade que Ihe da a ordem de matar é a sua prépria violéncia, que o
domina; e a sua moralidade é apenas uma maéscara para 0 seu desejo de violéncia. O
movimento de camera, ao mostrar a grande quantidade de sangue que se aspergiu pelos
corredores daquele lugar, cria uma metafora do sangue e da violéncia de Travis como algo
gue vem do alto, como a chuva purificadora que Travis almejava que caisse sobre a cidade e

limpasse toda a sua sujeira.

[01h45m58s — 01h47m35s] No apartamento de Travis, 0 movimento de cdmera mostra
uma TV e uns recortes de jornais colados na parede, em um estd escrito: “Taxista
enfrenta marginais”, na tradugdo para o portugués. Ouve-se, em voz off, o pai de Iris
narrar a carta que fez para Travis: “Nao ha dinheiro que pague o que fez, devolvendo a
nossa Iris... Agora nossas vidas voltaram a ter sentido”. Em outro jornal diz: “Taxista
Heroi1”, e mostra a foto dos pais de Iris vendo o noticiario da TV. Narrador e jornais

dizem que Travis esta em coma (Figura 21).

Figura 21 - Travis aparece como her6i nos jornais.
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Nessa cena, 0 pai de Iris expressa sua gratiddo a Travis, que passa a ser venerado por
matar os cafetdes e salvar Iris da prostituicdo, ou seja, por causa de sua violéncia redentora e
justiceira. Semelhantemente a unanimidade violenta do sacrificio, a midia aparece com um
carater unificador da sociedade, por intermédio do espetaculo midiatico da violéncia de Travis
e a reconstrucdo da totalidade da vida moral com o retorno de Iris para sua familia; e um
carater sacralizador de individuos, através da veneracdo da violéncia de Travis e sua
caracterizacdo como um her6i. A midia, com seu carater unificador e mediador, aparece como
uma metafora da unanimidade violenta do sacrificio e também como uma metafora da
mediacdo do desejo de Travis. Desde as cenas iniciais até as finais, a TV estd presente no
cotidiano de Travis. Na TV, ele assiste: Palantine dizendo que chegou a hora do povo
governar; varios casais dancando ao som de uma mausica romantica; e um casal discutindo a
separacdo. E Travis demonstra ser afetado por aquilo que assiste na TV.

Assim como o trabalho de Iris no prostibulo simboliza a desordem social vista por
Travis, o retorno de Iris para a sua familia, por sua vez, representa o retorno da ordem social e
moral da cidade de Nova York. Ja figura do herdi midiatico que Travis se tornou concretiza a
sua busca por um Eu poderoso e sobre-humano, que ele s6 vé encontrar através da violéncia.
A busca por uma autossatisfacdo desenfreada por intermédio do desejo conduz Travis a
violéncia, que precisa chegar ao nivel do sagrado para poder ter sentido pra ele. A busca de
um relacionamento, a busca de ajudar Iris, a aquisi¢do das armas e o desejo de violéncia sdo
todos meio de se chegar a uma autossatisfacdo sobre-humana, de um ser divino
autossuficiente.

Mas Travis morreu ou ndao? Depois dessa cena, tudo o que acontece é parte da
realidade diegética ou um Gltimo devaneio de Travis? O filme traz ndo sé um final ambiguo,
mas também quase toda a sua narrativa é construida entre um paradoxo entre a realidade
diegética e o imaginario de Travis, como vimos no primeiro capitulo. E é esse imaginario que
0 possibilita transcender sua realidade insignificante e vazia. Deste modo, independente da
hipdtese assumida sobre o final do filme, Travis consegue uma reden¢do, uma sacralizacao,
uma autorrealizacdo, um sentido de vida através de sua violéncia, seja tudo isso um
acontecimento de sua realidade ou um produto de seu imaginario. Sua violéncia consegue
produzir um efeito catartico nos seus desejos e sentimentos conflitantes, trazendo, assim, um
momento temporario de estabilidade mental e afetiva, “um alivio sem duvida momentéaneo,

mas indefinidamente renovavel” (GIRARD, 1998, p. 31).
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[01h47m35s — 01h50m45s] Depois do massacre no prostibulo, Travis reaparece
conversando com seus colegas na rua. Betsy entra no seu taxi, e ele leva-a até a casa
dela. Ela puxa assunto. Do retrovisor, ele vé o rosto encantado de Betsy, com o olhar
fito nele. Ela fala que leu sobre ele nos jornais e pergunta se ele estd bem. Travis diz
que ndo foi nada demais e que os jornais exageram nas noticias. Depois de chegar em
seu destino, Betsy pergunta para Travis sobre o quanto que ela Ihe deve. Ele ndo cobra
e vai embora. Ao olhar repentinamente no retrovisor, o rosto de Travis aparece

fortemente avermelhado, e ele olha como se tivesse visto algo estranho acontecendo.

Durante a viagem, a expressao de Betsy e o tom suave de sua voz demostram que ela
estd fascinada pelo ato heroico de Travis. Travis decide ndo cobrar nada de Betsy, pois a
divida dela ja foi paga com a morte de Sport. A vida de Betsy custou o preco de sangue do
cafetdo e do proprio Travis. Mas, o retorno do vermelho no rosto dele evidencia que a
violéncia ainda esta nele e que, a qualquer momento, o circulo de violéncia mimética de
Travis pode reiniciar, e ela pode voltar, a qualquer momento, a ser alvo da célera e do amor

sagrado de Travis, que tem o poder tanto de proteger quanto de destruir.

3.5. “Tchau, matador!”: Concluindo

Na analise, verificamos que Taxi Driver apresenta o desejo mimético e a midia como
os elementos sacralizadores da violéncia de Travis, que, na realidade diegética ou em seu
imaginario, deixa de ser um assassino para se tornar um herdi. A chuva, a arma, a luz
vermelha incidente e o sangue sdo utilizados como uma metéafora da violéncia sagrada de
Travis. O filme também demonstra a ilusdo da eficacia purificadora da violéncia e a
ambiguidade da violéncia sagrada de Travis, que incorpora tanto elementos do mecanismo
arcaico e moderno do bode expiatério como também da violéncia impura das rivalidades
miméticas.

A ambiguidade entre 0 mecanismo arcaico e moderno do bode expiatério aparece
como um recurso dramatico para o desenvolvimento do personagem Travis, que incorpora
aspectos das diferentes formas de violéncia purificadora — tanto de elementos da vinganga
soberana do Estado quanto da violéncia substitutiva do sacrificio —, utilizando-se também de
elementos da violéncia reciproca, apresentada na cena da troca de tiros no prostibulo. Travis
vé a violéncia como a unica forma de transcender a insignificancia de sua realidade e de

potencializar o seu Eu vazio e empobrecido.
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O desejo mimético aparece, em Taxi Driver, como uma estratégia narrativa para
desenvolver os conflitos do protagonista e sua relagdo com os demais personagens. Na
angustia de sua impoténcia de concretizar seu desejo por Betsy, Travis passa a reconhecer a
sua incapacidade de ter uma vida normal como os demais e a se conformar com sua solidé&o,
evidenciado em seu mondlogo interior e no vazio de determinadas imagens. Ele, entdo, abre
mao da apropriacdo de seu objeto fisico e passa a desejar algo metafisico, algo que transcenda
a sua realidade e dé um novo significado a sua vida, algo que lhe proporcione uma
autorrealizacdo e um pouco de prestigio.

Esse algo desejado é a violéncia transfigura em uma forga veneravel e transcendental,
que é percebida através das metaforas audiovisuais da narrativa. Travis acredita ser uma forga
de contencdo do mal, um sacrificador e policial; mas é ele quem deveria ser contido, pois esta
dominado pelo desejo de violéncia. Ele é o bode expiatorio, ou melhor, uma revolta do bode
expiatorio que ndo aceita essa identidade e se reveste com a mascara de um representante da
justica e do sagrado. Travis expressa uma ambiguidade entre a violéncia sagrada do arcaico e
do moderno e entre essas formas de violéncia purificadora e a violéncia reciproca das
vingancas pessoais.

A violéncia de Travis incorpora tanto elementos do sistema arcaico quanto do sistema
moderno de violéncia purificadora como também da violéncia impura das rivalidades;
chegando até ser quase impossivel uma separacdo rigorosa desses elementos. Essa
ambiguidade faz parte do proprio modo de construcdo do personagem e da narrativa
audiovisual, que evidencia sua prépria ambiguidade e que se organiza para materializar a
complexa mente de Travis. O sagrado da violéncia de Travis ndo estd na distincdo entre a
violéncia purificadora e impura, mas no efeito catartico de seu desejo violento, que a sua
violéncia consegue produzir temporariamente em si proprio, seja essa violéncia um sacrificio,
uma forca legal ou uma vinganca pessoal. Travis incorpora todas essas formas de violéncia
em uma forma de violéncia sagrada ndo institucionalizada, que é vista por ele como
transcendente. A violéncia de Travis, em Taxi Driver, estd impregnada com aspectos do
sagrado, evidenciado por meio da organizacdo dos elementos narrativos e audiovisuais do
filme, que revela uma metafora de purificacdo e transcendéncia dessa violéncia. Embora o
filme materialize a percepgdo do personagem de sua violéncia como transcendente, a obra
sempre nos aponta para o carater intrinseco da violéncia sagrada de Travis, revela, ao mesmo
tempo, a ilusdo dessa mesma transcendéncia.

O filme representa a incapacidade humana de dominar a sua propria violéncia por

intermédio de meios ndo analogos a violéncia. A violéncia é a forca humana maior, a forca
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mais atraente, uma forca quase onipotente e onipresente. Quanto mais Travis se move pela
vida noturna de Nova York, mais ele se move em direcdo a violéncia, que acaba sendo uma
forca maior do que ele, da qual ndo consegue fugir e nem renunciar. Onde quer que va, a
violéncia estd la, atraindo-o através de coisas que parecem banais. A forca violenta se
desencadeia do nada e se torna quase impossivel de se conter sem se utilizar da propria

violéncia.
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CONSIDERACOES FINAIS

A violéncia do personagem Travis, em Taxi Driver, partilha de um aspecto de
sagrado? Na presente dissertacdo, o nosso objetivo principal foi investigar a dindmica da
violéncia sagrada no filme Taxi Driver (1976), de Martin Scorsese. Partindo da hipdtese de
que Travis encarna uma forma de violéncia sagrada, realizamos uma analise filmica
fundamentada no aporte tedrico de René Girard, sobre a relagdo da violéncia e o sagrado por
intermédio do desejo mimético, e focalizada no desenvolvimento dos personagens,
principalmente de Travis, e nos elementos da narrativa audiovisual da obra. Depois de
percorrer esse caminho metodolégico, podemos afirmar que o filme Taxi Driver revela o
personagem Travis como a personificagdo de uma forma de violéncia sagrada, uma forma de
violéncia sagrada proveniente do desejo mimético e constituida por aspectos ambiguos que se
complementam.

Nosso primeiro olhar sobre Taxi Driver, no primeiro capitulo, ajudou-nos na
percepcdo da dimensdo simbdlica e da ambiguidade da narrativa, que mistura realidade e
imaginario, e da ambiguidade do personagem Travis, que expressa valores e sentimentos
contraditérios. A compreensdo desses conteudos latentes e dessas ambiguidades foi essencial
para podermos entender a forma que a violéncia sagrada se manifesta no filme. Na
contextualizacdo de Taxi Driver, a representacdo da Nova York decadente, de meados dos
anos 1970, ja nos indicava para uma crise da ordem social, matéria prima do sagrado violento.
A breve biografia de Martin Scorsese possibilitou-nos perceber sua impressdo sobre a relagdo
entre a violéncia e o sagrado em alguns de seus filmes. No entanto, reconhecemos que esses
elementos contextuais poderiamos ser mais bem desenvolvidos, que por uma questdo de
tempo e priorizacdo do objetivo principal, acabamos indicando mais superficialmente.

O conceito girardiano do sagrado violento como algo intrinseco ao ser humano nos
permitiu relacionar a violéncia e o sagrado em Taxi Driver e identificar a violéncia de Travis
como uma forca sagrada, que aparece ndo de forma institucionalizada, mas de forma
individualizada na dindmica interna de Travis. O conceito de desejo mimetico nos levou a
observar que as relagdes triangulares do desejo de Travis sdo sempre relagbes de busca de
prestigio mediada pela violéncia, que é transfigurada em forca sagrada pelo seu desejo. Com
isso, a analise filmica nos apontou para um sagrado, em Taxi Driver, que envolve um
paradoxo de contaminacdo total de Travis pelo desejo e de purificagdo desse mesmo desejo, e
que é violento, pois aparece como produto da violéncia. Um sagrado violento que precisa do

caos, da crise e do vazio de Travis para se manifestar e, assim, ordenar e significar o seu ser.
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No entanto, esse efeito catartico da violéncia aparece como temporério, e Travis aparece
novamente dominado pelo desejo de violéncia. Taxi Driver trouxe-nos um ponto de vista
sobre 0 modo como certos individuos violentos mascaram sua violéncia com o sagrado, a
justica e valores morais.

Nossa investigacdo, através de uma analise descritiva do filme Taxi Driver, nos
propiciou um amadurecimento tedrico sobre a relacdo entre violéncia e o sagrado. Taxi Driver
reforca a hipdtese girardiana de que o mecanismo deflagrador da violéncia € o desejo humano,
que, por sua vez, aparece como uma tentativa humana de fuga de seu vazio, da sua solidao, do
seu “eu” empobrecido e do seu “narcisismo moérbido”. O filme também teoriza a violéncia
como um elemento natural do ser humano e uma parte constituinte do ser: “é o que somos”,
mesmo quando € visto como algo transcendente; e como um instrumento de defesa, de morte
e de poder.

A relacéo entre a teoria e o filme nos possibilitou perceber que os duplos antagonicos
como os produtores da violéncia aparecem tanto na teoria mimética de Girard, como
personagens da crise sacrificial, quanto em Taxi Driver, como uma parte caracteristica da
mente do protagonista: “o bem e o mal ndo sdo sendo dois aspectos de uma mesma realidade”
(GIRARD, 1998, p. 148). Esses duplos aparecem também como uma caracteristica
fundamental dos elementos principais da teoria de Girard: desejo mimético positivo e desejo
mimético negativo, violéncia impura e violéncia purificadora, sagrado maléfico e sagrado
benéfico; e como caracteristica essencial da construcdo de Taxi Driver, especialmente do
personagem Travis: realidade e sonho, o arcaico e 0 moderno, 0 humano e o herdi, o bem e o
mal intrinsecos ao protagonista. Assim, observou-se uma ambiguidade e complexidade
presente em cada conceito da teoria e presente na organizagdo narrativa e audiovisual do
filme. A nosso ver, o filme concede, a esses conceitos, um grau ainda mais elevado de
ambiguidade, e apresenta a midia como um elemento significativo no mecanismo do bode
expiatorio moderno.

O carater interdisciplinar de nossa pesquisa em cinema, especificamente sobre a
violéncia sagrada no filme Taxi Driver, nos ajudou na compreensdao de como questdes
religiosas, psicoldgicas e antropoldgicas sdo tratadas por meio do cinema, no nosso caso, por
meio da obra de Martin Scorsese e Paul Schrader. Taxi Driver nos apresenta um personagem
complexo e ambiguo, bem proximos de nossa realidade, que partilha de muitos dos
sentimentos e preconceitos de nossa condicdo humana e exterioriza a dificuldade humana de
encontrar uma autossatisfacdo e de ser autossuficiente. O filme nos mostra que os limites

entre a sanidade e a insanidade, entre o0 humano e o sobre-humano, entre o real e o imaginario,
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entre o arcaico e 0 moderno, entre a violéncia e a ndo-violéncia, entre a violéncia impura e a
violéncia purificadora, sdo todos limites psicolégicos e sociologicos muito frageis que podem
se perder facilmente. A dimensdo religiosa e sagrada do filme ndo estd no dominio do
sobrenatural ou do divino, mas sim nos fenémenos simbolicos produzidos pelo ser humano e
pelo seu desejo transfigurador da realidade, e por isso a violéncia, enquanto desejo maior do
personagem, se torna sagrada.

Embora as mudancas no foco do nosso objeto teérico, no decorrer da pesquisa, tenha
nos tomado e encurtado o tempo da pesquisa, por outro lado, essa mudancga nos direcionou
para uma tematica que ndo se esgota nesta dissertacdo e cria em nos a curiosidade de
descobrir mais detalhadamente as manifestagdes da violéncia sagrada no cinema, e
especialmente as convergéncias e divergéncias entre a teoria de Girard e o cinema de
Scorsese. Uma das ideias que ndo conseguimos aprofundar foi sobre os comportamentos e
restri¢des ritualisticos de Travis nos procedimentos de sua violéncia. Outras questdes futuras
também podem ser pontuadas. Como a coeréncia interna do conjunto da obra de Scorsese nos
ajudaria a entender a violéncia sagrada em Taxi Driver, e como este também lanca sementes
para compreendermos a violéncia em outros filmes do diretor? A partir de uma perspectiva da
teoria dos cineastas, como Scorsese teoriza sobre a relagdo entre a violéncia e a religido em
suas obras? Como a violéncia sagrada, em Taxi Driver, poderia ser compreendida a partir de
uma analise no nivel da recepcéo filmica? A violéncia sagrada estaria presente em que outros
filmes de Scorsese, ou de Paul Schrader? O conceito de crise sacrificial explicaria a violéncia
em Os Infiltrados (2006), de Scorsese? A violéncia mimética aparece como fundadora da
sociedade em Gangues de Nova York (2002), de Scorsese? O espetaculo da violéncia nos
meios de comunicacdo de massa teria uma funcdo semelhante ao espetaculo violento do
sacrificio?

O processo de realizacdo desta pesquisa foi perpassado por um duplo momento
antagdnico de trabalho solitario e de trabalho conjunto. Assim como no personagem Travis,
na pesquisa parece que a soliddao nos seguia o tempo todo, mas, a0 mesmo tempo, ela aparece
como um trabalho conjunto, desde a graduagdo quando a tematica iniciou, passando pelas
disciplinas e orientagcbes no mestrado, pelas pessoas que nos ajudam indiretamente no nosso
cotidiano, até chegar as consideragcdes das bancas de qualificacdo e defesa da dissertagéo.
Assim como o sagrado violento de Travis que acaba sempre por retornar, este trabalho sobre a
relacdo da violéncia e o sagrado em Taxi Driver ndo tem fim e prediz outros retornos através
de outros olhares. Agora nesse momento que se segue de amadurecimento de novos

horizontes, desejo seguir os procedimentos de Travis Bickle:
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“Agora eu tenho que ficar em forma. Ficar muito tempo sentado acabou com meu
corpo. Eu abusei dele por muito tempo. De agora em diante eu vou fazer 50 flex6es
toda manh&. 50 suspensdes. Chega de tomar pilulas e comer porcarias. Essas coisas
destroem 0 meu corpo. Agora vai ser organizacdo total. Todos os musculos sarados...

Eu venho amadurecendo essa ideia ha muito tempo” (Taxi Driver, 1976).
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