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As Imagens da Cidade

A.s imagens - fotograficas e cinematogrificas - foram, desde sua origem,
profundamente urbanas: inventadas no século XIX, elas acompanharam o
surgimento das cidades modernas e sua transformagiao em grandes metr6poles.
Se as primeiras fotografias estavam mais voltadas para o registro dos monumentos
arquitetdnicos e das paisagens das cidades, sem atentar para o dia-a-dia das
pessoas que nela viviam, os primeiros filmes dos irmaos Lumiére registraram o
cotidiano do homem citadino: os operirios saindo da fibrica seguidos de seus
patrGes, os passageiros esperando o trem na estacio La Ciotat, os pedestres
atravessando a praga da bolsa de valores de Paris no meio da grande circulacio
de veiculos...

A cidade do Rio de Janeiro foi cendrio das primeiras fotografias
realizadas na América do Sul, no ano de 1840. Sio trés vistas da regizo central
da cidade, focalizando o chafariz do largo do Pago, a praca do Peixe e 0 Mosteiro
de Sdo Bento, em registro do abade francés Louis Compte, que aqui aportara a
bordo de um navio-escola.

E nlo € por acaso que os primeiros fotdgrafos brasileiros eram franceses.
E com o francés Victor Frond, por exemplo, que a “cidade deixa de ser um tema
subsididrio ou acidental na producio fotogrifica - orientada para o retrato, por
razdes comerciais - para se transformar no tema principal de sua obra “Brazil
Pitoresco”, primeiro livro de fotografia a ser realizado na América Latina, com
imagens de 1858 e edigdo de 1860"", com paisagens do Rio e da Bahia. Nos anos
seguintes, o carioca de ascendéncia francesa, Marc Ferrez, inicia um trabalho de
documentacio primoroso, quer pela qualidade técnica quer pelo valor estético,
fotografando aspectos paisagisticos, urbanisticos e humanos da cidade.

As belas paisagens do Rio de Janeiro, Salvador, Recife, Belém fazem
parte das cole¢bes dos fotdgrafos estrangeiros que aqui trabalharam no final do
século passado. Mas o alagoano Augusto Malta ird se destacar na cobertura
fotografica sistemdtica da cidade, como fotégrafo da prefeitura do Rio de Janeiro,
no inicio do século. As ruas, casas, logradouros, paisagens, festas populares e

! Ver Vasquez, Pedro.
Rio de Imagens. [n:
Monte-MGr P. & Parente
J1. {Orgs). Ria_de
faneiro, retratos da
cidade. Rio de Janeiro:
Interior Produgdes, 1994.
pp. 159-164. Ver
também Peixoto, C. A
antropologia visual no
Brasil. Caderngs de
Antropologia e Imagem
n.1, Rio de janeiro,
UER), 1995, pp.75-78.



? Rouillé. A Versions de
la Ville. (a recherche
pholographique, n. 17,

1994, pp4-7.
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comemoragOes oficiais ndo escaparam s suas lentes. As fotografias de Ferrez e
Malta constituem-se hoje nos principais acervos de imagem sobre 2 cidade do
Rio de Janeiro

No inicio dos anos 1860, Nadar, o célebre fotégrafo francés, realizou
duas séries de fotografias dos subterrineos mérbidos de Paris: uma sobre esgotos
€ outra sobre as catacumbas da cidade. Embora bizarras, “estas representacdes
da cidade sio como uma irrupcio do imaginirio em um universo de imagens
dominado pelo documento(...) Esse mergulho nas entranhas tenebrosas e imundas
da capital € como uma descida ao inferno, uma passagem do positivo 20
negativo. Arriscando destruir a aura, as imagens revelam uma parte desconhecida,
misteriosa e fantasmagérica da cidade, a face escura que Haussmann revelari
para todos™. Alguns anos mais tarde, um outro fotdgrafo francés, Atget, chegou
a dizer que suas fotos sobre Paris eram muito mais documentais do que artisticas.
Foi s6 a partir da Commune de Paris que homens, mulheres e criangas comegaram
a sair do interior dos estidios fotogrificos, aparecendo nas fotos da cidade:
Paris deixa de ser uma cidade vazia.

As primeiras imagens em movimento exibidas em tela brasileira, em
1894 - no saldo da rua do Ouvidor, de Frederico Figner - sio também registros
dos aspectos urbanos: ainda kinetoscépicas, documentaram uma briga de galos,
uma danga serpentina ¢ uma luta em um bar. Sio também atribuidas a Figner a
primeira filmagem e projecio feitas na América do Sul: realizadas em Buenos
Aires, registravam os bondes, os coches e transeuntes nas ruas da cidade e
foram exibidas em um circo do interior do pais.

No Brasil, a produgio cinematogrifica também se inicia com o foco na
cidade. Os irmios Segretto - Affonso e Paschoal - registraram os conflitos
politicos, as noticias e os eventos cotidianos do Rio: Fortalezas e navios de Guerra
na Baia de Guanabara, foram as primeiras filmagens de que se tem noticia no
Brasil, realizadas no ano de 1898.

Assim, tanto na Franga dos irmdos Lumitre quanto no Brasil dos irmios
Segretto, os primeiros espectadores do cinematdgrafo eram levados a percorrer
a cidade através dos registros filmicos de suas cenas de rua e eventos
comemorativos.

Os estudos sociol6gicos sobre as cidades nascem, desde o inicio do
século, marcados por duas correntes principais, identificadas de um lado com a



Escola de Chicago e de outro com a tradi¢io alemd. Na primeira, falava-se em
territbrios da cidade e na segunda, no “espirito” da cidade. Nos anos 50, os
estudos sobre as cidades se desenvolvem e apresentam uma polifonia nova,
que s0 pode ser entendida gragas 2 descoberta desses lugares especificos,
identificados com a diversidade, o encontro e a mudanca. O desenvolvimento
da antropologia urbana nos anos 60 e o seu desdobramento em estudo das
sociedades complexas, nos anos recentes, ird marcar a trajetéria do tema nas
Ci€ncias Sociais.

A cidade €, na verdade, um rico cendrio que possibilita as mais diversas
representacbes ¢ a arte da observacdo, tao cara 2 antropologia, abre novas
perspectivas 2 cultura visual do século XX, elegendo-a como um dos principais
objetos do registro fotogrifico e cinematografico mas, sobretudo, etnogrifico.

Com este quarto nimero dos Cadernos de Antropologia e Imagem
pretendemos dar inicio a uma proposta de focalizar temas classicos da
antropologia social. A cidade em imagens busca incorporar s reflexdes sobre as
imagens fotograficas, cinematograficas, iconogrificas e videogrificas da cidade
as suas “representagdes”, os seus “retratos”, os “contornos” elaborados também
através de descricdes etnograficas singulares.

Este namero estd organizado em trés sessdes de artigos, além das
resenhas de filmes e videos.

A primeira sessio, “‘Imagens da Cidade’, € inaugurada pelo artigo de
Guy Bellavance, Mentalidade urbana, mentalidade fotogrifica. O autor desenvolve
0 argumento de que a fotografia e a cidade sio produto da modernidade,
identificando algo como uma mentalidade comum que os associaria, e trabalha
algumas imagens fotogrificas para exemplificar o processo de construcio e
desconstrugdio da cidade.

O artigo de Rosane M. Prado, Cidade Pequena: paraiso e inferno da
pessoalidade, vai trabalhar a partir de sua trajetéria etnografica, comparando
duas cidades pequenas: Cunha, no Brasil ¢ Dundee, nos Estados Unidos.

Os artigos que se seguem tém a cidade do Rio de Janeiro como foco
central. Esta nio foi uma proposta intencional, mas acabou assim se configurando
¢ acreditamos que a leitura dos artigos resultou num encadeamento de idéias
agradavel ¢ complementar.
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Para evocar 2 histéria das pragas brasileiras, suas designacdes, suas
formas e significagdo social, Clarice Peixoto remete-nos aos campos e largos
portugueses, mas sobretudo 2 influéncia do paisagismo francés no Rio de Janeiro,
em Os jardins ao longo dos séculos: notas sobre as ideologias paisagisticas na
Franga e no Brasil,

O artigo de Regina Luz: Tropico versus civilizagdo nas imagens de Augusto
Malia (Rio de Janeiro, 1903-1906) vai trabalhar o periodo da administracio do
Prefeito Pereira Passos, no Rio de Janeiro do inicio do século, através das lentes
do seu fotégrafo oficial.

O passado no presente: gos 70 falando do Rio de Janeiro, de Myriam
Moraes Lins de Barros, segue esta reflexio sobre meméria e cidade através de
histérias de vida de pessoas idosas.

Alba Zaluar, em As imagens da e na cidade: a superacio da obscuridade,
reflete sobre o tema da violéncia a partir da literatura clissica sobre cidades e
de sua experiéncia de anos de pesquisa ¢ analisa o papel da midia no imaginirio
das “galeras”.

Da metdfora da guerra a mobilizagdo pela paz: temas e imagens do
Reage Rio, de Mércia Pereira Leite, analisa as representacdes de cidade e cidadania
que circularam no Rio de Janeiro nos dltimos meses de 1995, dando &nfase 20
discurso imagético veiculado na grande imprensa.

Na segunda sessio estao agrupados artigos que discutem a cidade a
partir de andlise de filmes. Jean-Louis Comolli, cineasta reconhecido e teérico
do cinema documentario discute, em A cidade filmada, virios filmes e suas
formas de narrar a cidade mas analisa principalmente, seus filmes sobre as
campanhas eleitorais na regidio de Marseille e sua relagio com os individuos
envolvidos.

Através da andlise do filme Mo, un Noir, o primeiro longa-metragem de
ficcdo de Jean Rouch, Marc-Henri Piault fala do ineditismo do cineasta-
antropélogo ao eleger a cidade como tema e ao fazer dos atores sujeitos de sua
propria histéria. Tendo esse filme como marco, o autor analisa 0 momento em
que a antropologia e o cinema abrem os olhos as paisagens da
contemporaneidade.



O Massacre das ilusoes € um artigo de Jean-Paul Roig a prop6sito do
filme Conterrdneos Velbos de Guerra, de Vladimir Carvalho, sobre a construcio
de Brasilia.

Na terceira sessio apresentamos o debate Cidade e Cinema, com a
participa¢io do antropélogo Jean-Paul Colleyn, do escritor Dominique Noguez,
do arquiteto Marco Venturi, ¢ da cineasta Terry W. Damisch. Esse debate foi
promovido pelos Etats Généraux du Documentaire, evento realizado anualmente
na cidade de Lussas (Ardéche).

Claudia Barcellos Rezende, Consuelo Lins, Paula Morgado e Myrian
Septlveda dos Santos colaboraram neste niimero com novas resenhas de filmes
e videos. 520 olhares que vio abrindo outros caminhos ou nos orientando para
novas leituras. Gostarfamos aqui de destacar a inclusio do filme Rio de Janeire®,
de Humberto Mauro, j4 que comemoramos neste ano o centendrio do nosso
grande cineasta.

Agradecemos aos autores, por seus artigos e imagens, e a todos que
colaboraram na organizacio deste nlmero.

Esta revista nido seria vidvel sem a colaboragio de intimeros parceiros
no ambito da UER] .

Clarice E. Peixoto
Patricia Monte-Mor

* A incluso deste filme
em video nas resenhas foi
possivel  gragas 4
colaboragdo do Centro
Técnico Audiovisual da
Funarte (CTAV).
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Mentalidade Urbana, mentalidade fotogrifica

AR

Mentalidade Urbana,

mentalidade fotogrdfica

Guy Bellavance

A relagio da fotografia com a cidade
resulta de uma convergéncia latente, ela
€ o elo de uma mesma modernidade. Da
tradicio mais estrita, foto-documentiria,
a0 movimento conceptualista atual, pas-
sando por certas tensdes construtivistas-
surrealistas que estruturaram as primei-
ras vanguardas, existe, entre a fotografia
¢ a cidade, qualquer coisa como uma
mentalidade comum, moderna e que ul-
trapassa as clivagens estéticas. Um tipo
de reciprocidade, uma equivaléncia que
as destina a se reencontrarem e que as
impede de se evitarem.

Proximidade e
disténcia da cidade

E preciso, primeiramente, considerar
bem de perto esta relagio de reciproci-
dade, esta equivaléncia. Ela aparece, por
exemplo, mais nitidamente nas propos-
tas, freqiientemente convergentes e igual-
mente fundadoras, que tiveram respecti-
vamente Georg Simmel sobre a vida mo-
derna no comeco do século' e Walter
Benjamin sobre a fotografia® . As refle-
x6es dos dois autores se originam de um
mesmo ponto de vista: encontrar as con-
di¢des da identidade moderna. Um e ou-
tro colocam como principio desta identi-
dade em formagio, um através da foto-
grafia e 0 outro através da condicio ur-

bana, um mesmo jogo de proximidade e
distincia como uma forma de obrigagio
de encontrar uma “boa distincia” - apren-
der, por assim dizer, a administrar as pro-
ximidades e as distincias. Todos dois
associam a fotografia e a cidade 2 este
processo de objetivagio.

Isto estd explicito em Benjamin, cujas
reflexbes sobre fotografia, suscitadas prin-
cipalmente pelas imagens da velha Paris
de Eugene Atget, procedem simultanea-
mente de uma apreensio da cidade mo-
derna e suas transformacdes sobre o
pano de fundo do desaparecimento da
antiga cidade ou do despovoamento. Es-
tas fotografias em que os habitantes dos
velhos bairros desapareceram servem aqui
de elementos disparadores. O que diz
Benjamin sobre as caracteristicas que es-
tas fotos tém de afastar o que estd préxi-
mo, de aproximar o que estd longe, o
efeito de estranhamento e de proximida-
de, de exotismo préximo (“Gnica apari-
cao de um distante tao préximo”), cor-
responde ponto a ponto 2 defini¢io de
Simmel sobre a posicio formal do “es-
trangeiro”, figura central de sua anailise
sobre a mentalidade metropolitana e fi-
gura generalizante da condi¢io urbana
moderna. O estrangeiro reunia duas ca-
racteristicas geralmente opostas: de um
lado a errincia, a liberacio em relacio a
todo ponto no espago; do outro lado, o
fato de ser fixado num ponto, figura da

* Este artigo foi publi-
cado originalmente sob
o titulo "Mentalité ur-
baine, mentalité photo-
graphique”, na revista
taRecherche Photogra-

phique, n° 17 {Autopsi-
es de fa Ville), 1994.

"Ver Georg Simmel
“Métropoles ef Menta-
18" (1903) assim como
“Digression sur I'étran-
ger* (1908} in Yves Gra-
fmeyer e Isaac Joseph
(sob a diregdo dej L
“Ecole de Chicago,
naissance de I'écologie
urbaine, Paris, Aubier,
1984, p. 53-77. Para
consulta mais aprofun-
dada da influéncia de
Simmel sobre o nasci-
mento da ecologia ur-
bana, ver aintrodugdo
de Grafmeyer e joseph
na obra j4 citada, *la
ville-laboratoire et le
miliev urbain’. DOe
Simmel, ver igualmen-
te “Essaisur fa sociolo-
giedes sens”, Sociolo-
gie et épistémologie,
Paris. PUF, 1981,

2 Ver principalmente
Walter Benjamin, “Pe-
tite histoire de la pho-
tographie” (1931),
L'Homme, le langage

el la Culture, Paris,
Denoél-Gonthier, 1971,
p. 57-79, tradugdo de
Maurice de Gandillac.
De Benjamin ver tam-
bém "LeParis du Second
Empire chez Baudelai-
e Charles Baudelai-
re, un potte lyrique 3
1"apogée du capitalis-

me. Paris, Payot, 1982,
“Petite Bibliothéque
Payot’, p. 21-147 tra-
dugdo defean Lacoste.
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AXEL HUTTE. Finsbury Market, Londres (1982-1984). 41x 55 cm. Alemanba

mobilidade subjetiva ou da mobilidade
sem deslocamento. N3o é um extraterres-
tre - os extraterrestres estao além da pro-
ximidade e da distincia, ¢ nio € tampou-
co simples turista de passagem.

Este cidaddo, estrangeiro familiar, co-
mum mas inquietante, estrangeiro do in-
terior, evoca diretamente a figura do ho-
mem das massas que Benjamin persegue
na multidio de Poe e de Baudelaire, o
cidadao delinqiiente, desviante, duplo,
que sabe desaparecer na massa e que
segundo ele estd no nascimento do ro-

mance policial. Benjamin coloca no mes-
mo lugar os “teatros do crime” de Atget
como um convite para recolher os indi-
ces deste desaparecimento, justificando,
em Gltimo caso, a ociosidade do fldneur
por esta fungio de detetive incognito, a
emergéncia do “privado” no que resta do
publico, que se transformou em multidio.
O estrangeiro de Simmel condensa dois
rostos extremos da errancia urbana, os
sem teto ou o cosmopolita, verso e re-
verso de uma mesma identidade moder-
na, constituida na margem do eu e no
limite, excéntrico.



DENNIS ADAMS. Sem Titulo. extraido da série "Port of view”,
Marselba (1992). EUA

Os dois discursos implicam uma ho-
mologia da cidade, e a fotografia, uma
espécie de equivaléncia, ontolégica ou
existencial das duas condi¢bes, fotografi-
ca ¢ urbana. Pode-se dizer que existem
duas expressdes de um mesmo “fotorea-
lismo”™: uma sobre um modo surrealista,
a outra sobre um modo positivista, cons-
trutivista em certo sentido. A fotografia
aparece aqui como uma caracteristica es-
sencial da cidade moderna, esta “comu-
nidade paradoxal”’, comunidade de es-
trangeiros, aglomeracgio de ‘viajantes
virtuais”(Simmel), todos um pouco “cri-
minosos” (Benjamin), a0 mesmo tempo
produtos e fatores de desestabilizacio,
bombas de retardo. A fotografia estd in-
teressada em explorar este exotismo pré-
ximo e algumas vezes arrasador que cons-
titui 2 grande cidade moderna para, even-
tualmente, lan¢i-la a uma nova legibili-
dade. Como o olhar do estrangeiro sobre
0 grupo, a fotografia introduz a objetivi-
dade desestabilizadora. L4 onde cada um
€ o intruso potencial do outro, o risco do
olhar do outro forca a consciéncia de si.

Neste contexto, onde uma das princi-
pais atividades humanas consiste em ge-
rar as proximidades e as distincias, as
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provocagdes € marcas visuais predomi-
nam sobre todas as outras formas de si-
nal. E se dird que a cidade serd tio gran-
de e a situagio tao mais urbana quanto
mais acentuada for a proximidade espa-
cial das distincias simbolicas, culturais ou
sociais € quanto mais préximas forem as
ocasides de distanciamento. A alienacio
inicial que preside 20 seu nascimento, a
generalizagio do estatuto de estrangeiro
poderd mesmo dar lugar a2 uma nova for-
ma de utopia, transmutando-se, por
exemplo, a partir de Simmel, em uma
condi¢do paradoxal de integracio social
e de socializaco® .

A fotografia, instauradora de distin-
cias e proximidades, nos “prepara’ para
este novo contexto que € também um
processo. Ela revela-se a0 mesmo tempo
o instrumento, a estética € a moral; me-
lhor, ela nos oferece seu “suporte moral”.
Um “érgdo protetor”, diria ainda Simmel.
Uma operacionaliza¢do doce da utopia
pandptica, diria sobretudo Benjamin, an-
tecipando Foucault. Mas, de um lado
como de outro, € impossivel impedir que
se encontre este “olhar sem rosto”, apon-
tado por Foucault, “que transforma todo
o corpo social num campo de percepgio:
[estes] milhares de olhos por todos os
lados, estas atengdes mdveis e sempre em
alerta”. A grande cidade moderna parece
do tipo intimamente fabricada pela foto-
grafia. Se a fotografia pode ser tio es-
treitamente ligada, ¢ porque z cidade, ou
pelo menos seu principio, € constitutiva
deste tipo de aparelho. Isto estd menos
contido na fotogenia intrinseca da gran-
de cidade do que na fotomania que ela
cria de imediato nos seus residentes. Po-
demos de inicio considerar, de um lado,

PHHHT

! fazendo assim de al-
guém que nio é da cida-
de a figura por excelén-
cia da condigdo citadi-
na, Georg Simmel abre
umavia a todas as ané-
lises subseqientes da
cidade moderna enquan-
to comunidade parado-
xal, dos existencialistas
3 julia Kristeva, Desta
tltima, ver notadamen-
te Etrangers 3 nous-
mémes . Paris,Librairie
Anthéme, Fayard, 1988.
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a cidade como uma coisa propriamente
fotogrifica (a paisagem urbana como um
género especifico da fotografia, por
exemplo) e, de outro, a fotografia como
um componente intrinseco da cidade
moderna, brilho ou rufnas. Nos subterra-
neos da paisagem urbana existiria uma
aglomeragio fotografica.

Paisagem Urbana

A cidade € um tema privilegiado da
tradi¢io foto-documentdria, uma de suas
obsessdes mais caracteristicas, um vetor
de seu desenvolvimento, a0 ponto de a
“paisagem urbana” poder ser considera-
da, com ou sem razdo, como um género

fotogrifico propriamente dito. Sem razio,
se considerarmos o género em perfeita
continuidade com a tradi¢dio dos quadros
pintados. Mas com razio, se considerar-
mos a contribuicdo desta tradi¢io para a
emergéncia da Cidade Natureza. A foto-
grafia naturaliza a cidade que passa a ser
como um organismo vivo, fauna e flora,
natureza bruta e selva. Neste sentido, tra-
ta-se menos de um género perfeitamente
codificado do que uma obsessio ampla-
mente compartilhada. Assim, podemos
destacar deste quadro os grandes nomes
da tradicdo fotodocumentdria: Eugéne
Atget ou Lewis Hine, na virada do sécu-
lo, Brassai ¢ Weegee, no entre guerras,
Lee Friedlander, Diane Arbus ou Garry
Winogrand, ap6s a segunda guerra, e
muitos outros mantiveram a cidade na



agenda, fazendo de certa maneira deste
quadro um tema e de seu campo de tra-
balho um género.

Deste ponto de vista, os fotdgrafos de
rua e de prédios, como mais recentemente
os “fotégrafos de subdrbios” (William
Eggleston, Kenneth McGowan, Lewis
Baltz), revelam-se no século XX o que o
pintor de paisagem foi no século XIX, um
mesmo retorno obsessivo sobre o moti-
vo, arriscando um mesmo esteredtipo, em
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ALAIN PAIEMENT. Cantetro (Building
Street) (1991-1992) 250 x 700cm.
Canadd.

busca de um contato direto com a natu-
reza através desta segunda natureza que
representa 2 cidade. De uma maneira fi-
lantrépica, melancélica ou cindida na lar-
gada, mais irbnica ou mesmo cinica, exis-
tencialista ou niilista. Do landscape ao
cityscape se prolonga assim, freqiiente-
mente, um mesmo tipo de emogio ou de
deleite, aquele que Kant associava 2 idéia
de sublime, este frisson moral e romanti-
co, anti-estético na maioria das vezes,
associado ao terrivel, ao desmensurivel,
ao disforme. Cataclismas naturais e de-




* Ver lewis Baltz, lan-
dscape: Theory. New
York, Lustrum
Press, 1980.
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sastres imobilidrios, vulcdes devastadores
e catastrofes arquiteturais desencadeiam
as forcas da natureza ¢ irrupgGes urbanas,
estas duas formas de paisagem se super-
pdem regularmente, pois fazem apelo, sem
davida, 2 um mesmo medo, uma mesma
virtude de resisténcia ou de superacio, ¢
talvez também 2 possibilidade de se dei-
xar contemplar. As fotos de crimes, de
incéndios ou rebelides, de destruicoes
arquiteturais ou de pesadelos rodovidri-
os podem, as vezes, parecer realmente
sublimes e n3o simples documentos de
fatos urbanos, mas verdadeiras paisagens.

Esta paisagem procede, freqiientemen-
te, de uma apreensio ainda bastante “ru-
ral” da cidade, impressdo que traduz por
mais de um aspecto o olhar “daquele que
ainda nio chegou na cidade”. Vejamos,
por exemplo, esta imagem de Geoffrey
James, tirada na zona rural romana, fron-
teira com a grande cidade, como um tra-
co de ingenuidade. Se, em contraparti-
da, o fotégrafo tivesse adotado ¢ ponto
de vista do homem da cidade, esta mes-
ma 4rea rural seria, sem duvida, percebi-
da por aquilo que ela €, sua periferia.
Alids, a verdadeira paisagem, a paisagem
natural, o produto de um sonho citadino
e mais precisamente burgués, no sentido
neutro, o sonho de alguém que vive num
burgo. Rural ou burguesa, esta “fotogra-
fia sublime” vale, sobretudo, por ter res-
tituido o exotismo préximo da cidade, sua
proximidade ¢ sua distincia a0 mesmo
tempo, por uma forma de deambulagio
sécio-afetiva, transformando o fato urba-
no em um campo onirico, “semi-ficcio-
nal” para usar uma expressio de Lewis
Baltz aplicada a sua prépria exploragio
das paisagens residuais do subtrbio® .

Aglomeracdo
Fotrogrdfica

Porém, n3o € tio ficil se fixar a esta
concepgio tradicional de género ligado
2 idéia de paisagem. A fotografia se
apresenta mais freqilentemente como um
elemento intrinseco da paisagem urba-
na, como uma das suas manifestacoes
mais caracteristicas, algumas vezes como
um dos seus vestigios antecipados, por
um tipo de tensio intrinseca entre re-
memoracao e antecipacio profundas da
sua atualidade. O brilho fotogrifico pro-
vém menos da paisagem de um campo,
paisagem sem fronteira, fixa, sem enqua-
dramento. Da paisagem urbana moder-
na ao campo urbano pés-moderno, a su-
perficie verdadeira da cidade estd cada
vez menos circunscrita aos seus limites
administrativos, s6 pode estar dificilmen-
te contida no seu invélucro arquitetural
Ou seu mapa.

Os limites da cidade se inscrevem, a0
contririo, 14 onde a superficie de irradia-
¢io de suas midias e de suas imagens
terminam. Robert Park, que foi aluno de
Simmel em Berlim antes de ser um dos
criadores da ecologia urbana, sugeria
desde os anos vinte que se medisse a
zona metropolitana em fun¢io do nime-
ro de exemplares de seus jornais. A cida-
de deveria, desde este tempo, ser conce-
bida como um sistema inteiramente me-
diatico, uma entidade menos espacial, fi-
sica e arquitetural que temporal, concei-
tual e....fotogrifica. O cidadio contem-
porineo concebendo, freqientemente,
sua cidade da mesma forma, como uma
rede de hordrios ¢ itinerdrios, realizacao
pragmitica do espago-tempo kantiano,



nova condi¢do a priori de sua sensibili-
dade, ou mais precisamente, de sua men-
talidade. Assim, a dimensio tempo-
ral €, a0 menos, tdo importante quanto a
dimensio estritamente espacial.

Se a “dgora”, lugar do debate da “pé-
lis”, era o centro nervoso das cidades gre-
gas, aquele das grandes cidades moder-
nas €, sobretudo, a interseccio onde do-
mina o sinal luminoso, principal monu-
mento da nova praga piblica, espetacu-
lar. Encontramos assim cada vez menos
espago piblico em certos lugares de aglo-
meracio fisica. Talvez seja melhor anali-
sar as conseqiiéncias da formacio atépi-
ca de um tempo piblico sem localizagio
possivel, sustentado por dispositivos mais
medidticos do que arquiteturais. A cida-
de neste caso € menos um sitic que uma
situacdo. E a fotografia menos um meio
de sua irradiacio do que um modo de
interrupcdo mais ou menos abrupto de
sua extensdao, uma forma de pontuar a
situagdo, de interromper o seu trifico, de
fixar seu movimento incessante.

Esta paisagem urbana da fotografia
nao se liga simplesmente 2 documenta-
¢a0 arquitetural das fachadas ou 2 pro-
mo¢ao turistica de seus atrativos e marca
menos ainda uma denincia da cidade
desumana. Estd relacionada 2 forma de
circular nas suas ruas, associada a um
modo de circulacio das informacdes, re-
portagem, pesquisas e rumores verific-
veis, pequenas histérias e lendas também.
A fotografia urbana, que € freqiientemen-
te uma arte de pedestre, € quase sempre
uma prética veicular obcecada pelo aci-
dente. Um idoso, por exemplo, atropela-
do por um carro, morto por distracio,
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Roland Barthes, quem sabe. Trata-se, so-
bretudo, de coordenar o olhar a0 andar,
ao trajeto. A fotografia adota, portanto,
uma perspectiva ndc mais panordmica, de
toda maneira impossivel face ao espago-
tempo urbano, mas obliqua ou perscru-
tadora. Pandptica, mais do que panori-
mica, ela se revela, sem davida, 2 frente
dos nossos instrumentos de controle das
massas, mobilizada ou manipulada. Mas
ela serve, igualmente, para acompanhar ou
balizar trajetos mais ou menos individua-
lizados, elementos de uma topografia ima-
gindria, cartografia deste “exilado andari-
lho” de que fala Michel de Certeau’ .

Landscape, Cityscape

O chassé-croisé® simmeliano-benjami-
niano e o papel ambivalente que tem o
olhar fotogrifico lembram a tensio apa-
rente entre os imaginirios surrealista e
construtivista da cidade, que acompa-
nham a transformacio do campo artisti-
co na primeira metade do século. Entre
construtivismo e surrealismo, e de fato
entre Nova Objetividade e Nova Subjeti-
vidade, a tensio se manifesta, sobretu-
do, na incorporacio da nova paisagem
pela fotografia, nas modalidades de cons-
tituicio de uma imagem fotogrifica da
cidade: de um lado, a cidade da ruptura
ou do corte, 2 cidade como um instru-
mento de depuragio da visio e meio de
publicidade do design moderno, cidade
dos arquitetos, dos engenheiros e dos
planificadores, na qual a fotografia se
insere como elemento construtor; de ou-
tro lado, a cidade da aventura e de aber-
turas, das deambulacbes oniricas dentro
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* Michel de Certeau
“Marches dans la ville”,

Ulnvention du quotidi-

en {I. Arts de faire),
Paris, UGE, 1980.

¢ N.R. - Chassé-croisé
Sumadangaem queo
cavalheiro e a dama
trocam de lugas, dan-
¢ando olempo todo um
em frente ao outro. O
autor fanga mao dessa
metéfora para expres-
sar a traca reciproca e
alternada das concep-
coesde Simmel e Ben-
jamin.



de um formigueiro de acasos objetivos,
cidade midia, na qual a fotografia se in-
sere como acontecimento aleatério, como
freio ou acelerador. O fim das vanguar-
das nio esgotou, de fato, esta tensio.
Nossa segunda modernidade, pds-moder-
na ou hiper-moderna ainda é profunda-
mente devedora. Existe, alids, um pouco
disto nas fotos de Pierre Boogaerts, um
desejo de associar 2 deambulacio surre-
alista as vertigens construtivistas. Esta ten-
sao da imagem fotogrifica da cidade tra-
duz, de fato, aquela da modernidade
mesma, simultaneamente percebida como
momento de ruptura e/ou de abertura. A
que serve romper o que € para abrir? Mas
como abrir sem romper?

A cidade da fotografia se tornou as-
sim fonte de melancolias ¢ utopias que
acompanham as transformacfes incessan-
tes do meio, o apelo 2 memdria, 2 pro-
vocagdo, 2 antecipacio, espaco de todos
os conflitos culturais ¢ lugar obrigatdrio
de integragio sécio-temporal, nosso pre-
sente ir6nico, uma atualidade; ao mesmo
tempo espago e situacdo. Ainda é dificil
apreender estes dois planos, objetivo ¢
subjetivo, simultaneamente. E que a ci-
dade s6 se apresenta 2 distancia como
local, n20 no espa¢o como no tempo {Ate-
nas, Bizdncio, Babilénia vistas hoje) ou
do alto (Nova Iorque vista do edificio da
World Trade Center, Paris do alto da Tor-
re Eiffel), como a vista de um avido, ou

|24

DIDIER VIVIEN. Cais 80 oeste. em construcdo (1991). Franga




como um sonho. De perto, ou por bai-
x0, a cidade €, a0 contrdrio, uma situa-
¢20, ou um conjunto de situaches, um
lugar conflitual onde se é obrigado a
mover-se, a improvisar, para evitar as
colisbes, onde se vive a espreita de si-
nais e distragdes, guiado ou perdido por
um conjunto de fatos diversos e publici-
dades, de personagens ou de perfis, de
discursos ou lendas. Nés participamos,
segundo Certeau, de uma imagem da ci-
dade que nio se pode ler, de uma condi-
¢d0 urbana mais local ou mais nativa que
cosmopolita. A queda de Icaro parece
inevitdvel, como ele constata a0 subir no
alto do World Trade Center, diante de um
cartaz propondo “ao pedestre por um
minuto transformado em visiondrio” este
enigma: “It's hard to be down when you
are up’.

A figura do desabrigado e seu con-
trario cosmopolita, o jet-set contempori-
neo, pode servir aqui para condensar
estas diversas formas de deambulagio,
para traduzir a0 mesmo tempo este senti-
mento de queda e de subida (up and
down) ¢ a angistia latente de expulsio,
de desterritorializacio, de expropriacio,
de exclusio que caracteriza o cidadio
contempordneo, a consciéncia de um ser
excéntrico, dividido entre lendas locais e
vbos planetidrios, a parte cosmopolita,
euférica, da cidade e sua parte autcto-
ne, sua parte de sombra.

Land Art, City Art

O movimento conceptualista atual tra-
duz ainda hoje estas oscilagbes e estas
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figuras. Da landscape para a cityscape de
ontem, da land art para a city art de hoje?
De Robert Smithson a Gordon Matta-Clark
se produz principalmente uma inflexio
caracteristica no interior da land art, que
evoca por varias razdes o movimento que
conheceu o campo da arte na virada do
século. A confrontacio que estes artistas
conceptualistas-visuais tiveram com o
mundo arquitetural de um lado e as mi-
dias de outro lado lembra bastante as cir-
cunvolugbes surrealistas-construtivistas,
fortemente condicionadas pelo surgimen-
to de uma grande imprensa ilustrada e
de uma nova arquitetura urbana.

Os ensaios de “anarquitetura” de Mat-
ta-Clark representam, sem davida, uma
virada, evoluindo progressivamente para
uma espécie de fotopografia da paisagem
urbana, a fotografia estreitamente asso-
ciada a um processo de construgio-des-
construgio da cidade, a um tipo de van-
dalismo que parece querer a0 mesmo tem-
po salvar a cidade e explori-la para re-
cuperar sua memoria. Suas foto-escultu-
ras, corte do recorte, poderiam ainda uma
vez ser analisadas sob o prisma deste di-
lema surrealista-construtivista, através de
um processo de integragio 2 arquitetura
invertida, retroativa, subtrativa.

No outro extremo deste movimento,
os trabalhos rivalizam mais diretamente
com a cidade midia, onde os museus
constituem, hoje, parte significativa. As
fotografias de Jeff Wall, cujas caixas lu-
minosas parecem tratar os museus tal
como sio: o Gltimo ramo das inddstrias
culturais, que reproduz deliberadamente
a experiencia da cidade policiada e vigia-
da. Além disso, os museus respondem



? Ver Katsuhiro Kohno
ot Mika Koike, Kawa-
mata: Fields Works.
Tokyo, On the Ta-
ble,1991.
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muito bem ao que poderia ser em foto-
grafia a expressio de uma objetividade
pés-documental, produto de uma simu-
lacio interpretativa da tradicdo. Deste
ponto de vista, Eviction Struggle ¢ uma
imagem panorimica-pandptica que con-
densa precisamente esta angistia latente
de expulsio da modernidade: o subtr-
bio como uma nova fronteira, novo wes-
tern, puni¢io final do cidadio delinqiiente
condenado 4 consciéncia de si sob os
olhares cruzados dos vizinhos-vigilantes,
tudo isto recaptado panoramicamente.

Entre a arquitetura e o urbanismo, que
constituem o involucro aparente das ci-
dades, e as midias, que constituem a tem-
poralidade movedica, entre a cidade mo-
numento ¢ a cidade acontecimento, entre
vandalismo moderado, interpretacio cri-
tica e critica social, esta eventual city art
tem certamente menos em comum uma
estética do que uma ética. Ela provém,
principalmente, de uma cultura mental
comum, de uma mesma “mentalidade”,
para usar 2 expressio de Simmel. Deste
ponto de vista, estes artistas sio todos
um pouco conceptualistas, mesmo que
sejam aparentemente os mais documen-
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TADASHI KAWAMATA. Sem titulo, extraido da série "Field
Works"(1990). Japéo.

tarios possiveis. Eles ndo visam 2 trans-
paréncia, mas procuram equivaléncias: a
cidade é um mundo de tradutores mais
do que de atores, um mundo de migran-
tes incansavelmente pressionados a tra-
duzir e, como ocorre, totalmente incapa-
zes de reproduzir.

Lixo, Projéteis,
Estdatuas

Os Field Works de Tadashi Kawama-
ta’ representam, sem didvida, uma das
mais interessantes expressdes deste mo-
vimento. Suas foto-esculturas articular
narracdo, descri¢do e construcio, le
das por um jogo de equivaléncia. Ei
parecem estar inteiramente submetidas
as modulagdes proprias deste imagina-
rio citadino, divididas entre a lenda lo-
cal (o corpo) ¢ a impulsio cosmopolita
(o cosmos).

5

Estes abrigos precarios que Kawama-
ta dissemina de cidade em cidade em
varios continentes hd mais de dez anos
estao assim indissoluvelmente ligados na
minha alma a uma lenda bem local: a de
Eva sem abrigo, forma fugitiva percebida
sob os pinheiros do centro de Montreal €
transmitidas pela televisio e a imprensa
durante uma das dltimas ondas de frio.
O itinerante irredutivel, na sua gruta tem-
pordria apés quatro anos, no centro de
uma quadra de arranha-céus e de um
conjunto de interse¢des, recomecava e
bordava, neste dia, a quarenta graus abai-
xo de zero, alimentando seus ratos, como
em Moscou, porém mais frio. Estas pe-
quenas cabanas de Kawamata pareciam,



neste dia, de fato, com o abrigo simples
de Eva. Nio existem boas fotos de Eva.
Ela soube sempre manter o fotégrafo 2
distancia. Mas, também, nunca foi possi-
vel elaborar tio bem quanto Kawamata
esta foto que ndo existe mais e traduzir o
mutismo de Eva.

A infima guerrilha urbana registrada
por estas fotografias consiste em reunir
as esculturas elementares a partir de tudo
que estd em volta e, sobretudo, sem es-
perar um convite oficial. Este trabalho, do
qual s6 restam poucas fotografias, pode-
ria ser apenas um comentdrio irbnico so-
bre os avatares da escultura piblica no
meio urbano. Vejo aqui, de minha parte,
uma cena primitiva de sireet photography,
combinada com uma homenagem 2 irre-
dutibilidade da errincia urbana, a sua
persisté€ncia tanto quanto a sua vulnera-
bilidade. Lixos, projéteis e estituas, tudo
40 mesmo tempo em homenagem a0
muito pobre e a0 muito pequeno, docu-
mentos obsessivos, antimonumentos sio
as imagens precirias de uma cidade pre-

JEFFWALL. Eviction Strugole (1988). 229 x4 14cm. Original em cores, E‘Zznadd
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cdria, aquela da cidade acontecimento na
cidade monumento, aquela do monu-
mento precdrio sacudido pelo aconteci-
mento, o fato cotidiano. Estas cabanas,
relativamente indistintas de seu meio
ambiente, sio assim dedicadas inteira-
mente 2 instabilidade do meio urbano, a
este movimento de reunido e desagrega-
¢do permanente que constitti a cidade do
dia a dia. Ilicitas, mais delinqiientes que
criticas, elas ndao procedem também da
filantropia cldssica. Elas tratam, sobretu-
do, do corpo préprio das cidades. Nio
se trata de eliminar as favelas, mas de
salvar a honra do pobre e do pequeno,
estes dois instdveis. E eles ilustram ao
mesmo tempo uma experiéncia vencedo-
ra no que se refere a tolerincia do e no
meio urbano. Estas combinagdes depen-
dem, de fato, inteiramente da reacio do
meio ambiente, natural ou social. Estas
rufnas de cidade revelam-se assim inti-
mamente ligadas 2 cidade, espécie de
verrugas, excrescéncias intimas deste cor-
po, como lembra Kawamata quando evoca
as atitudes variadas, mas sempre muito

i .




intimas, que seu puablico involuntirio
adota com este tipo de objeto. Alguns
poderiam de fato escolher viver com elas,
outros esperam que elas desaparecam, e
outros ainda decidem ou pedem para que
desaparecam E alids, um pouco disso
acontece com Eva, expulsa muito indire-
tamente ap6s uma decisdo da municipa-
lidade de cortar os ramos dos seus pi-
nheiros. A municipalidade ndo soube
afrontd-la em seu préprio terreno. Neste
sentido, os Field Works de Kawamata pro-
vém do mais intimo, do sentimento de
propriedade incorrigivelmente ligado
aquele da propriedade: o préprio corpo
da cidade. Alias, Eva suportava muito
melhor o frio e a errincia que sua sujei-
ra, ela que sucumbe, finalmente, 2s se-
ducdes do banho quente, em Gltima ins-
tincia, face 2 amputacio possivel.

Uma fibula assim, onde o mais im-
pressionante nio € precisamente a evo-
cacizo do muito pobre, mas o estado de
vulnerabilidade que o aproxima do mui-
to pequeno. O pobre ¢ muito pequeno,
a cidade cresceu em torno dele, cada uma
destas pequenas cabanas, surgindo aqui
e ali, cria tantas intersecdes delicadas onde
se encontram, como dois instiveis, o
muito pobre e o muito pequeno. E preci-
so se contentar com este olhar obliquo
sobre Eva, que nunca se deixou retratar,
até que ela saia da vista, da paisagem ou
do campo, deixando-a trangiiila como ela
parece exigir € adotar como ela uma cer-
ta indiferenca, uma tolerincia militante.

MARIN KASIMIR. Estado de ruing, exiraido deumirpticodepanordmicas em 4502 perience a série "Démolition de HLM, Cité Argonme”,

Orléans (1993), 36 x 305¢m. Bélgica.



Mentalidade Urbana, mentalidade fotogréfica

TADASH] KAWAMATA. Sem titulo, extraido da série "Toromnto Profect’(julbo/ousubro 1989). japdo

Abstract

The relation between photography and the city holds  latent convergence: they are con-
nected by the same modernity. From the photo-documentary tradition, the most strict against
contemporary conceptualist tendencies, to the surrealist-constructivist tension which structu-
res the first avant-gardes, there is between photography and the city something of a common
modern mentality which trespasses aesthetic boundaries.
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Cidade Pequena

AARARARARARANA
Cidade Pequena: paraiso
e inferno da pessoalidade

Rosane M. Prado

A marca da

pessoalidade

Este texto! corresponde 2 uma adap-
tacio de parte de minha dissertacio de
mestrado (Prado, 1987), baseada em 14
meses de trabalho de campo (de janeiro
de 1985 a fevereiro de 1986 ¢ de julho 2
agosto de 1986) em Cunha, interior de
4o Paulo. Esse trabalho de campo esta-
va vinculado a um projeto de pesquisa
sobre o impacto da televisio no Brasil
rural,? tendo Cunha sido escolhida como
local de pesquisa por ja ter sido estuda-
da anteriormente - primeiro, na década
de quarenta por Emilio Willems (1961) e
depois, novamente, na década de sessenta
por Robert Shirley (1977) -, o que garan-
tia um bom referencial de pesquisa his-
torica e etnogrifica disponivel para fins
de comparagio. Meu estudo, que visava
a avaliar a reacio das mulheres locais 2s
personagens femininas das telenovelas,
ficou bastante marcado pela questio do
contexto social ao qual pertenciam aque-
las mulheres, isto é, Cunba. Assim como
englobava a visio das mulheres locais,
esse contexto acabou por englobar o pré-
prio estudo, tornando-o fortemente refe-
rido a temitica da cidade pequena, da
qual trato aqui especificamente.

Nesse sentido, o que vou abordar ago-
ra diz respeito a um aspecto que vejo

como definidor do modo de vida da ci-
dade pequena brasileira traduzido em
Cunha. Trata-se da marca da pessoalida-
de, presente em todas as instincias da
vida local. E o que se verd a seguir é
uma etnografia de Cunha vista pelo pris-
ma dessa marca definidora.

kR

Cunha fica no Alto Vale do Paraiba,
num planalto, a aproximadamente meio
caminho (50 km) entre Guaratinguetd, na
Dutra, e Parati na Rio-Santos; a 300 km
do Rio e 227 km de Sio Paulo. Cidade
pequena com Praca e Igreja Matriz, Cu-
nha tem, de um lado, uma fei¢io rural,
com a presenca referencial da “roga” tra-
duzida nos muitos “bairros” (rurais) do
municipio, o que lhe proporciona uma
heranca da cultura caipira e de muitas “tra-
di¢oes”;? e de outro lado, tem o status de
estancia climitica, o que lhe proporciona
uma freqlientacio de gente de fora que
vem Como turista ou que tem sitios ¢ ca-
sas de veraneio. E também extremamen-
te referida a Guaratinguetd. Do mesmo
modo que o pessoal da zona rural vai a
Cunha (cidade) “resolver” alguma coisa,
o pessoal de Cunha vai a Guaratinguetd
- referida como “Guard” - “resolver” as
coisas. E de Guara, para outros pontos.
E 14 que se faz necessariamente a balde-
acdo, pelo menos no que diz respeito aos

w‘»t*
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! H§ ambém uma ver-
sdo publicadaem inglés
deste texto, intitulado
“Small town Brazil:
Heaven and hell of per-
sonalism?, com dife
rengas na estruturagio
do artigo, numa cole-
tnea organizada por
David Hess e Roberto
DaMatta (1995).

2 Tratava-se do projeto
de pesquisa coordena-
do pelo Prof. Conrad #.
Kottak, intitufado "The
impact of television in
rural Brazil”, que abran-
geu cinco pequenas Ci-
dades brasileiras em
diferentes estados, das
quais figuei encarrega-
da de Cunha-SP. Essa
pesquisa resultou na
publicacia do liveo Pri-
me time society (Kot-
tak, 1990).

* A prapésito, ver Wil-
lems, 1961; Shirley,
1977; Cindido, 1977.



* Tanto Willems (1961}
quanta Shirley (1977) fa-
zem referéncia ao inco-
modo causado aos nati-
vos peladesignacio “cai-
pira®. Do mesmo modo,
Luiz Augusto Mifanesi,
na sua andlise sobre o
municipio de Ibitinga,
refere-se & *origer cai-
pira identificada como
vergonhosa” e ao termo
cajpira como sendo “pe-
jorativo e altamente
ofensivo”. (Ver Milane-
si, 1978:131 € 207).
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dnibus, para qualquer outra cidade do
Vale, para a capital, outras cidades do
estado e outros estados. Quando se vai,
ha sempre um favor a fazer para al-
guém: uma encomenda para levar ou
trazer, um pagamento de carné, uma
carona a oferecer.

- E freqiiente e comum “ir a Guard”
para a compra de algo que o comércio
local nio pbde suprir ou para uma con-
sulta médica com algum especialista. O
sistema escolar de Cunha supre as ne-
cessidades locais até a conclusio do Se-
gundo Grau, incluindo um curso de “Ma-
gistério” para formac¢io de professores
primarios. Contudo, para fazer cursos
técnicos suplementares, cursinhos pré-
vestibulares e faculdades, hi que se sair
da cidade. Nesse sentido, a tend€ncia
maior € procurar as cidades préximas do
Vale. Alguns estudantes moram fora, nas
cidades onde estudam, vindo passar as
férias ou fins de semana em casa; ou-
tros — que fazem cursos em Guara, Lo-
rena ou Aparecida - vdo e voltam no
mesmo dia. Também para lazer, quem
tem recursos vai a2 Guard ou Lorena e,
nesse sentido, Parati e Ubatuba, as ci-
dades litordneas mais préximas, ofere-
cem mais uma op¢ao para os cunhen-
ses, especialmente nos meses de verdo
com o interesse pelas praias.

Os habitantes dos bairros periféricos
da cidade, que “vieram da roca”, mantém
com seus bairros rurais de origem uma
conexio bastante grande em termos de
freqiientacio, de hibitos ¢ de valores. A
representagio de Cunha enquanto totali-
dade pode ser englobada pela categoria
ro¢a ou pela categoria cidade, dependen-

do do contexto e da posicio de quem se
expressa. Pode-se dizer que, de um pon-
to de vista externo, o valor da roga en-
globa o da cidade: em termos de distri-
bui¢io geografica e demografica, em ter-
mos econdmicos de sistema de produgio
e em termos de identidade cultural. Isso
pode explicar a designacio de “caipira”,
genericamente associada 2 idéia de inte-
riorano e provinciano, que € atribuida,
de fora, aos cunhenses — uma represen-
tacao que engloba Cunha na roga, e ao
mesmo tempo numa determinada visdo
da roca, carregada de valor jocoso ou
negativo - referindo-se a2 uma represen-
tacao desvalorizada da roca que remete
as idéias de atraso, ingenuidade, igno-
rincia. E 2 mesma designagio que os
proprios cunhenses dio jocosamente a
si mesmos quando diante de um contex-
to externo e mais amplo, como a cidade
grande (“quando cheguei 13, era um cai-
pira perdido em Sio Paulo”). Assim, a
classificacio quando vinda de fora, é tida
como ofensiva e, quando usada pelos
proprios cunhenses, ¢ em geral feita em
tom de brincadeira.

No caso da roga, os bairros rurais im-
plicam algumas diferenciacdes de valor:
pelo aspecto de maior ou menor distin-
cia da cidade, o que estd associado 2 idéia
de isolamento e dificuldade de acesso, e
pelo aspecto de certas associaghes a pro-
posito da “fama” de determinados bair-
ros. Assim, por exemplo, o Monjolo é
associado a “gente brava”, “de briga”; a
Capivara ¢ lugar “mais caipira”, no senti-
do de “mais atrasado”; o Jericé é “dos
metodistas”, lugar de gente “mais munhe-
ca”, “pao dura”. Também alguns bairros
rurais sio associados as préprias famili-



as que lhes dio nome, como o Sertio
dos Marianos. No caso da cidade, ha uma
diferenciacio primordial de valor entre o
centro, representado pela Praca, e a peri-
feria, representada pelos bairros mais afas-
tados, como o Cajuru e a Varzea do Gou-
veia, embora a distincia geografica seja
pequena, a ponto de, da Praga, serem
avistados outros bairros e vice-versa. As-
sim, “a Praga” ¢ referida ndo sé como o
centro — onde estio a Igreja Matriz, a Pre-
feitura préxima, o comércio, “os aconte-
cimentos” ~ mas também como 0 espaco
da elite local, onde se situam as casas
mais antigas e familias mais tradicionais.
Embora familias tradicionais, ricas ou de
prestigio estejam hoje espalhadas pela ci-
dade em termos de moradia (existe até um
bairro chamado “Vila Rica”), “o pessoal da
Praca’, na visio de pessoas que se pen-
sam como “de fora da Praca”, significa 2
gente de prestigio local, o que pode impli-
car ou nao poder econdmico também. Essa
categoria de prestigio se estende as adja-
céndias da Praca e a2 um outro bairro anti-
g0 ¢ tradicional que é o Alto do Cruzeiro.
Em reforco a essa representagio da “Pra-
¢a’ como central e superior, observa-se que
as pessoas, quando vio a Praga, dizem
‘eu vou subir”, o que nio comresponde ne-
cessariamente a subir em termos geografi-
cos; Cunha tem muitas subidas e descidas
€ quem assim se expressa pode até estar
num ponto geograficamente mais alto que
2 Praga, como € o caso de alguns dos bair-
ros periféricos. Estes sio mais recentes e
resultado da expansio da cidade, em boa
parte pela vinda dos migrantes da roca. E,
embora sejam habitados por familias de
camadas sociais variadas, a predominan-
cia € da camada mais popular, o que lhes
di a identificacio englobando-os em ter-
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mos de valor como bairros populares e
associados a0 “povo da roga”.

Este € o cendrio de uma cidade
pequena, o palco onde se desenrolam as
relagbes sociais cuja légica, atualizada
conforme as peculiaridades da vida lo-
cal, se encontrard na cidade pequena bra-
sileira de um modo geral. Na vivéncia de
outras cidades interioranas brasileiras,
pude reconhecer essa l6gica da pessoali-
dade, que num outro estudo comparo
com a vivéncia de uma cidade pequena
americana.’ Nessa comparacio, 2 qual
voltarei a me reportar a0 final deste tex-
to, tornam-se ainda mais nitidos os as-
pectos que a seguir serio demonstrados
a propésito de Cunha.

Estando eu em Cunha com a finalida-
de declarada de pesquisar a sociedade
local, um tema freqiiente de conversa
comigo era a prépria cidade, ou a vida
ali; ndo s6 pelo que eu perguntava, sen-
do Cunha meu objeto de estudo, mas
também pelo tanto que me perguntavam
quanto a minha reacio a cidade. Gosta?
Vindo do Rio, como consegue gostar dis-
to aqui? Do que gosta? Do que n2o gos-
ta? E quando me perguntavam, invaria-
velmente, acabavam também responden-
do, ora valorizando ora desvalorizando a
vida na cidade. A valorizagio, o elogio,
se traduzia nas referéncias constantes a
certos aspectos, como a beleza do lugar,
o clima, a seguranga, a trangiilidade da
vida numa cidade assim pequena onde
“todo mundo se di com todo mundo”.

* Trata-se de minha tese
de douterade, onde tam-
bém abordo esse tema,
alravés do que chamei
“a mitologia da cidade
pequena” e onde, em
bases comparatives, ana-
lisei particularmente a
mitologia e a vivéncia
dacidadepequena ame-
ricana. VerPrado, 1993
e1995.
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Traduzia-se ainda nas referéncias 2 his-
téria de Cunha e a coisas tradicionais que
“estdo desaparecendo”, como os sobra-
dos antigos ¢ as festas que estdo perden-
do porte; no culto e homenagem a per-
sonalidades destacadas na vida da cida-
de. No jornal local, em épocas mais re-
centes ou anteriores, essa valorizagio era
uma tbnica, através de dentncias, incen-
tivos, homenagens, cronicas: “E acentua-
da a realidade humana das pessoas; sio
estreitos os lagos de amizade que unem
a populagio: € regra a camaradagem en-
tre vizinhos, compadres e amigos”; “viver
em cidade pequena onde a vida é mais
intensa, onde nio subsistem os efeitos
corrosivos do anonimato, do medo, da
indiferenca, da poluicio caracteristicos de
maiores centros urbanos(...)" (Voz Popu-
lar, 20/06/81).

A contrapartida era a desvalorizagio,
a critica, traduzida em duas grandes li-
nhas de queixa: “Cunha nio vai pra fren-
te” e “aqui todo mundo toma conta da
vida dos outros”. Sd0: a estagnagio ~ “Cu-
nha estd se acabando’, “antes era muito
melhor”, “nada aqui d4 certo”, “ndo acon-
tece nada nesta cidade”; e o controle so-
bre a vida das pessoas, a fofoca, o disse-
me-disse, que se reconhece tipicos de ci-
dade pequena - “essa cidade € triste”,
“‘nessa cidade, se vocé fizer, falam, e se
voce ndo fizer falam também”.

No que diz respeito as relagdes pes-
soais, como se pode ver, sio duas faces
da mesma moeda: o fato de 2 maioria
das pessoas se conhecer, ou se reconhe-
cer, o fato de que em Cunha sempre se
sabe quem € quem, ou “com quem se
estd falando”. E esse o aspecto que mais

satisfaz os cunhenses e também aquele
de que mais reclamam: o grau de pesso-
alidade nas relacdes. Com efeito, numa
cidade como Cunha, nio se pode ser
andnimo. Nio se pode ser um “indivi-
duo” - um cidadio entre outros, nio iden-
tificado, em situagao de impessoalidade
e de igualdade, com auséncia de privilé-
gios ou discrimina¢des. Sempre se € uma
‘pessoa” — alguém identificado e posicio-
nado, filho de alguém, parente de alguém,
da roc¢a, da cidade, relacionado 2 uma
familia, grupo, ou posi¢io. Segundo a
concepcio de Louis Dumont (1978) seria
um universo predominantemente holista
- com a preponderincia da totalidade (a
sociedade) sobre as partes (cada ator so-
cial), no sentido de que cada um € iden-
tificado por sua posi¢io, dada em com-
plementaridade a outras posi¢des no
todo; um todo formado de segmentos que
se complementam e que dio identidade
€ prescrevem regras para Seus Componen-
tes. Nesse tipo de sociedade, sempre se €
alguém cujo lugar ¢ determinado pelo
pertencimento a um segmento - familia,
casta, grupo de parentesco, grupo de vi-
zinhanca, categoria profissional, etc ~ que
faz a sua conexdo com a totalidade.

Dumont mostra como 2 nogio de “in-
dividuo” - auténomo, um igual entre
outros, com direitos de escolha, sentimen-
tos € emogdes particulares ~, muito pré-
xima da nog¢do de cidadania, € prépria
do Ocidente moderno ¢ nele dominante
de um modo geral; diferentemente da
nogio de “pessoa” — vinculada ao todo
da sociedade, complementar aos outros,
com a vida determinada pela posicio
nesse todo - que € prépria ¢ dominante
nas sociedades holisticas e tradicionais,



como € 0 caso das sociedades tribais, ¢
da India, onde o pertencimento a um cli
ou uma casta determinam o modo de vida
de uma pessoa em todos os niveis. Ro-
berto DaMatta, seguindo tal orientacio,
mostra como essas duas nogbes podem
coexistir numa mesma sociedade, embo-
ra com dominancia de uma delas. E no
seu trabalho, particularmente em Carna-
vais, malandros e berdis e 4 casa e a rua,
DaMatta demonstra como convivem es-
sas duas nog¢bes na sociedade brasileira,
referidas que sio a dois codigos que tam-
bém aqui coexistem: um moderno ¢ igua-
litirio - pelo qual somos “individuos’,
seres autdnomos, iguais perante a lei e o
Estado; e outro tradicional e hierdrquico
- pelo qual somos pessoas, seres relaci-
onais, com prerrogativas dadas por luga-
res ocupados em determinados segmen-
tos da sociedade. Assim é que, de acor-
do com os contextos, diz DaMatta, oscila-
mos da condi¢io de “individuo” para a
de “pessoa’. Nessa mesma linha, coloca
que o universo da ‘rua’ no Brasil ¢, por
exceléncia, o universo dos “individuos’,
¢ o0 universo da “casa” é, por exceléncia,
o das “pessoas” (1979; 1985).

Utilizo aqui essa teoria, que permite
pensar o caso da cidade pequena como
Cunha. Na cidade grande, seremos “indi-
viduos” - quando na rua, quando andni-
mos na massa, quando cidadios, em con-
dicbes de igualdade no exercicio de di-
reitos e obriga¢des; ou seremos “pesso-
as” - quando em casa, quando identifi-
cados e reconhecidos por nossas relacdes
¢ posi¢cdes em determinados contextos,
podendo por isso ter precedéncia ou ser
discriminados. J4 na cidade pequena, a
tendéncia é sermos sempre “pessoas’,
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identificadas com particularidade, reco-
nhecidas, localizadas. Assim, nio se é sim-
plesmente Maria, mas sim Maria-fitha de,
da familia tal (prestigiosa ou nio), do
bairro tal, pobre ou rica, professora, ca-
sada com (da familia tal, que trabatha em
...) amiga de, vizinha de... - a pessoa Ma-
ria. E o caso de Cunha, diferentemente
do que seria numa cidade grande, onde
haveria possibilidade de se ser simples-
mente a cidada Maria de Tal.

Na visio de Gilberto Velho e Luiz
Antonio Machado (1977:80), existe, nas
cidades grandes, nas metrépoles, 2 pos-
sibilidade de um “anonimato relative” em
funcio do “cardter altamente diferencia-
do da organizacio da produgio nas gran-
des cidades da sociedade industrial, com
seu gigantismo paralelo” e da “possibili-
dade de desempenhar papéis diferentes
em meios sociais distintos nao coinciden-
tes e, até certo ponto, estanques”. O mes-
mo ndo acontece nas pequenas cidades,
ponderam, onde, apesar da diferenciagio
dos papéis desempenhados, todos eles
sio conhecidos. Como, de fato, nio acon-
tece em Cunha, onde vigoram o que Max
Gluckman chamou de “relagdes multiplex”,
em que “um homem desempenha a mai-
or parie dos seus papéis, como varios ti-
pos de trabalhador produtivo, como con-
sumidor, como professor e aluno, como
devoto, em estreita associacio com as
pessoas a quem chama de pai e filho e
irmio, esposa ¢ irma (...)” (Gluckman,
1962: 27). E onde, conforme ja vimos,
também “todo mundo se conhece” ¢ €
impossivel ser andnimo. Diz DaMatta, no
ensaio “Voce sabe com quem estd falan-
do?”, que tal expressio — usada para des-
mascarar situagdes e posigoes sociais -
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* Nassuas crénicas, em
que narra “contados,
astuciados, sucedidos e
acontecidos do povinho
do Brasil*, josé Candi-
do de Carvalho, escri-
tor fluminense, aborda
casos de individuos re-
cém-chegados nessas
pequenas etantas cida-
des interioranasdo 8ra-
sil. Com seu humor pe-
culiar, José Candido
mostra como a popula-
¢cdo local aia para o
recém-chegado (por
vezes com a conivén-
cia do préprio) uma
verdadeira personagem,
dando-lhe assim um lu-
gar na saciedade local.
Ver Carvatho, 1971,

nio tem cabimento numa cidade peque-
na: “Numa cidade pequena nio se usa
essa forma de fuga ao anonimato, sim-
plesmente porque o anonimato nio exis-
te. O mesmo ocorre em sociedades tri-
bais onde a posi¢io numa familia, o fato
de se possuir um certo conjunto de no-
mes ou de se pertencer a uma dada li-
nhagem ji definem a pessoa como tendo
certas prerrogativas sociais” (1979:70).

De fato, em Cunha, s6 a um estrangei-
ro recém-chegado se poderia perguntar se
ele sabe com quem estd falando. E s6 um
estrangeiro recém-chegado também pode-
ria ndo ser reconhecido ou relacionado,
nao ter um lugar na hierarquia local. Mes-
mo assim, esse lugar seria rapidamente
procurado e atribuido, com pouco tempo
de estadia na cidade. Em breve se saberia,
ou s¢ inventaria, quem € e a que veio o
estrangeiro, que logo passaria de “indivi-
duo” a “pessoa”.’ Se, como diz DaMatta, o
universo da casa € um universo tipico de
“pessoas” — cada um com sua posi¢io e
papéis designados e complementares aos
demais, dentro de uma hierarquia e se-
guindo um cédigo de relacionamento e
uma ética especifica -, eu diria que a cida-
de pequena €, de um certo ponto de vista,
uma “grande casa”. Se a oposi¢io casa/
rua nao € estitica nem absoluta, no senti-
do fisico nem ético (DaMatta,1985:47), eu
diria que, na cidade pequena, a casa - com
seu ¢ddigo — sc¢ espalha sobre a rua. Em
Cunha, sao as relacdes pessoais que im-
peram; ¢ um mundo de “pessoas” onde
quase tudo passa pelo dominio da pesso-
alidade.

As avaliacbes positivas ¢ negativas dos
cunhenses em relacdo a Cunha deixam

transparecer uma visio polar referente 2
“tradicao” x “progresso” € parecem encer-
rar também um paradoxo, como se dis-
sessem: 0 que ¢ bom também € ruim, ou
“o que da pra rir d4 pra chorar”. Cunha ¢
valorizada por suas tradicdes (que “lamen-
tavelmente estdo se acabando”), mas ao
mesmo tempo € desvalorizada porque “ndo
vai pra frente”. E apreciada porque “aqui
todo mundo se conhece”, mas é abomina-
da porque “todos tomam conta da vida dos
outros”. Nio querem que ela mude, que
perca as tradicdes, ameagadas pelo pro-
gresso e influéncias diversas; mas dese-
jam as facilidades desse progresso e que
a cidade “vd pra frente”, que se moderni-
ze. Tecem loas ao conforto da solidarie-
dade e do conhecimento mituo entre as
pessoas, mas maldizem o desconforto do
controle social gerado por esse mesmo co-
nhecimento.

Essas avaliacbes podem ser entendi-
das a partir de duas perspectivas, dois
eixos de compreensio: o das relacdes
pessoais e o da temporalidade. Sob o as-
pecto das relagcdes pessoais, estamos
diante da idéia bdsica de que “aqui todo
mundo se conhece”. Por esse eixo, po-
demos reconhecer a referéncia a2 um uni-
verso predominantemente holista onde
imperam as “pessoas”. Sob o aspecto da
temporalidade, estamos diante de duas
visdes: num sentido histérico, a idéia de
“um tempo bom que jd passou”, quan-
do tudo era melhor, por oposicio ao
tempo atual onde as coisas “ja nio sio
as mesmas”; e, num sentido de demar-
cacdo do tempo, a idéia de que “aqui
nada acontece”, “a vida € parada”. Por
esse eixo da temporalidade, podemos
reconhecer a referéncia 2 um tempo mi-



tico, que habita as representacdes cole-
tivas dos cunhenses, ¢ a um tempo cicli-
co que baliza a vida local. Veremos a
seguir como se fundamentam e se rela-
cionam esses eixos.

Relacies pessoais

A comecar pelos nomes ¢ chamamen-
tos, tudo indica vinculac¢io pessoal. Além
do sobrenome de familia, é comum o fato
de os filhos serem referidos a0 primeiro
nome ou apelido dos pais, como as mu-
lheres aos dos maridos: Zé do Emilio (fi-
lho do Emilio), Antonio Lizidrio (filho de
Elizidrio), Luiz (do Antonio) Lizidrio (aqui
estendido a0 neto), Vilma da D. Palmira
(filha), Maria do Guido (esposa do Gui-
do), Lili do Bié (esposa), Regina “Fogui-
nho” (filha de Dito “Foguinho”), Duardo
“‘Barba”, Cida “Barba” (filhos de Jodo “Bar-
ba"). A for¢a de tais nomina¢des pode
atravessar geragbes, ¢ uma mog¢a pode se
casar € continuar a ser chamada pela li-
gacdo de nome ou apelido com o pai.
Pode-se encontrar um conjunto inteiro de
esposa e filhos designados pelo apelido
do marido/pai. Freqiientemente os nomes
oficiais ¢ completos sio ignorados, sen-
do as pessoas conhecidas apenas por seus
primeiros nomes ou apelidos. As identi-
ficacdes feitas por vinculos pessoais € as
nomina¢des por apelidos sio ilustradas,
por exemplo, nos aniincios de falecimento
no alto-falante da Igreja Matriz: “Anunci-
amos o falecimento de D. Maria do Car-
mo, avé da mulher de Zé Paes”; “anunci-
amos o falecimento de Antonio Geraldo
da Silva, o Pachd”. Se nio forem mencio-
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nados os vinculos familiares ou apelidos,
nio se compreenderd de quem se trata.

Do mesmo modo, os estabelecimen-
tos comerciais, as propriedades e mesmo
os partidos politicos nio sio designados
por seus nomes oficiais ¢ sim pelos no-
mes de seus donos ou lideres. Assim ¢é
que “o Laércio” n3o € sé o Sr. Laércio,
mas também a loja de ferragens do Seu
Laércio, a qual ninguém chama de loja ¢
muito menos de Ferragens Lorena, que ¢
o seu nome. E assim € que compra-se
pio “no Wardinha”, corta-se 0 cabelo “na
Dina”, compra-se roupa “no Jorge” e “no
Antonio Mauro”, come-se coxinha de ga-
linha “na Cidinha” e pastel “no Zé Velo-
s0”. Por sua vez, os estabelecimentos co-
merciais sio freqlientemente conduzidos
pelos diversos membros de uma mesma
familia, ou seja, € comum ver-se os fi-
lhos dos donos atendendo nos balcdes.
Dificilmente as pessoas se referem aos
nomes escritos nas portas dos armazéns
e vendas locais; elas dirdo “o Jodo Coe-
Iho”, “o Rubinho”, “o Zininho”. Igualmen-
te com relagiao aos bares e restaurantes:
“a Ana estd fechada”, “o Zezito esta aber-
to hoje”, “o Pedro Veloso fechou”, “o Jodo
Newton estd sem chopp’, “no Z¢ Sardi-
nha tem pinga”, “no Tonico tem cerveja’,
“vamos ao Didi Amato”, “ali na D. Lena”.
O grau de pessoalizacio € ainda mais
exacerbado considerando-se que esses
nomes-donos estio ali atendendo aos
seus clientes. Entio, quando se ouve “o
Caiado tem cerveja”, tanto se pode en-
tender o bar, como ele, a pessoa ~ a pes-
soa que engloba a propriedade. “A Ana
sem a Ana ni3o tem graca’. “Trocar um
cheque no Jodo Coelho” ou “com o Jodo
Coelho” di no mesmo.



“No Dino” queria dizer no Imperial
Hotel, que pertencia ao Sr. Dino. “No
Gatcho”, queria dizer no restaurante (en-
tio chamado Bub’s) que originalmente
havia pertencido a um gatcho. “O Os-
mar” poderia significar a fazenda (ou a
cachoeira que nela que existe) do Sr. Os-
mar Felipe, ex-prefeito da cidade. Alguns
bairros na ro¢a sio também designados
pelos nomes de proprietdrios originais ou
atuais: Sertio dos Marianos, Sertdo dos
Chaves, Barra do Bié. O “partido do Ze-
120", ou o “partido do Osmar” (os dois
prefeitos que vinham se alternando por
17 anos no poder) podiam ser referidos
dessa forma e até sem que se soubesse
de que partido se tratava oficialmente.

De tal modo “todo mundo se conhece”
em Cunha que, quando se sai na rua, é
um desfiar constante de cumprimentos e
saudaces; e se houver pressa, ha que se
evitar as paradinhas para conversa. Quan-
do se entra numa venda, num bar ou num
restaurante, parece que se estd numa sala
de visitas: cumprimentos, um “0i” aqui, um
“como vai” ali, uma conversinha acold. No
énibus, no correio, nos bancos, nas lojas,
nos cabeleireiros, na quitanda, no merca-
do, no saguio da Santa Casa € sempre 2
mesma coisa. Numa noite de sibado, qual-
quer dos bares ou restaurantes parecerd
um saldo de festa; as pessoas vio de mesa
em mesa, uma chegadinha aqui, outra ali,
¢ a sensacdo que se tem é a de uma con-
versacao generalizada. Quando se vai vi-
sitar um doente na Santa Casa, fatalmente
hé de se visitar outros conhecidos que por
14 se encontrem: parentes ¢ amigos dos
doentes se cruzam nos corredores, trocam
noticias e informacGes, visitas mutuas, vo-
tos de melhoras.

O reconhecimento €, portanto, algo
bdsico nesse sistema; reconhecimento no
sentido de saber-se quem ¢ quem. E,
paralelamente a isso, a confianca, na
medida em que todos sdo identificados,
ou rapidamente identificiveis, pela rela-
cio com alguém. Praticamente ninguém
usa documentos em Cunha, nem pesso-
ais nem de carro, se for o caso, pois to-
dos sabem de quem se trata. Nas situa-
¢bes de atendimento em agéncias publi-
cas, ambas as partes se reconhecem do
outro lado do balcio. Nao é apenas um
funcionario do correio que estd atenden-
do, ¢ o Seu Filinto, ou o Dirceu; nio é
alguém que estd ali postando uma carta,
¢ o Seu Virgilio, o Jodo Veloso, ou a fi-
tha da D. Cida, com quem se conversa ¢
a quem se pergunta como VAo as coisas
enquanto a carta vai sendo selada. Do-
cumentos 5§ sio apresentados quando a
situagio exige ¢ o funciondrio da agén-
cia, por exemplo, vindo de fora, nio “re-
conhece” o cliente. Contudo, se este nio
traz documentos consigo como seria mais
provavel, a situagdo se resolve facilmen-
te, como certa vez presenciei. Um senhor
da roga estava no balcio do banco para
receber um dinheiro que viera em seu
nome. ‘- E o senhor mesmo?” “- Sou eu”.
Os funciondrios presentes e o gerente
nio o conheciam e pediram-lhe um do-
cumento de comprovagio de identidade.
Ele ndo trazia nenhum. “ Nao faz mal, o
senhor pe¢a a alguém que venha aqui e
nos confirme que o senhor € fulano de
tal”. O homem olhou para tris em busca
dessa ajuda no sagudo do banco e, na
mesma hora, “alguém” que acompanha-
va a conversa s¢ aproximou e, também
sem apresentar documento algum, por-
que “era conhecido”, disse: “Esta tudo



bem, eu confirmo, ele é o Sr. tal”. Uma
batida no ombro, os dois se saudaram, o
beneficiado agradeceu, recebeu seu di-
nheiro ¢ foi embora.

Diz DaMatta (1985:70), na abordagem
da questio do exercicio da cidadania no
Brasil, que: “todas as instituicbes sociais
brasileiras estio sempre sujeitas a dois
tipos de pressio. Uma delas € a pressio
universalista, que vem das normas buro-
craticas e legais que definem a propria
existéncia da agéncia como um servico
plblico. A outra é determinada pelas re-
des de relagbes pessoais a que todos es-
tdo submetidos € aos recursos sociais que
essas redes mobilizam e distribuem”. Nes-
se sentido, a nossa tendéncia de brasilei-
ros em geral, ao lidar com uma dessas
agéncias, € procurar ali um conhecido
que nos oriente ¢ nos facilite o andamen-
to das coisas; ¢ ai, feliz de quem tem “um
conhecido ou parente 14 dentro”. Assim,
burla-se a fila, a espera, a condi¢io nor-
mal de cidadio/”individuo”, recebendo
um tratamento especial devido as rela-
¢Oes e passando 4 condigido especial de
‘pessoa”. Ora, numa cidade pequena
como Cunha, o conhecimento (= relagbes)
entre as pessoas € tao generalizado -
parentes, amigos, compadres e conheci-
dos estdo por toda parte — que as coisas
praticamente funcionam o tempo todo
com base nas relagdes pessoais, no fa-
vor, na consideragio e na confianga.

Desse modo, o crédito, no sentido fi-
nanceiro da palavra, € uma institui¢io
exercida de forma peculiar na cidade,
correspondendo a0 crédito no sentido da
confian¢a e consideracio mencionados
acima. Niao se excluem os registros de
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negociacio como contratos, contas ¢ che-
ques, mas a tolerincia ¢ flexibilidade em
relacio a eles so bastante amplas, pare-
cendo prevalecer o conhecimento entre
as pessoas contratantes, que € o que de
fato avaliza um contrato, mais do que
propriamente o contrato na sua forma
legal. Prazos de pagamento ¢ de aluguéis
sdo alterados por entendimento das par-
tes interessadas; a par das clausulas con-
tratuais, as coisas se arranjam. Facilmen-
te se troca um cheque num fim de sema-
na num armazém ou loja na cidade; da
mesma forma se troca um cheque pré-
datado, que €, na verdade, um emprésti-
mo em confianca. O “cadernc” também ¢é
uma instituicio nos armazéns ¢ vendas
na cidade ¢ na roga, o caderno onde o
dono da venda vai anotando as compras
para o fregués (que s6 diz “marca ai”)
pagar no fim do més ou, 2s vezes, quan-
do puder. Criancas sdo “apanhadas para
criar” sem maiores problemas nem buro-
cracias de adocio: “A mie teve ele 12 na
Santa Casa, nio quis, nds pegamos jd
registramos”. “Nasceu ontem uma meni-
ninha I3, a mie n2o pode ficar, nés va-
mos apanhar ela”.

No combate a que se refere DaMaita
(1985:72), “entre o mundo publico das leis
universais € do mercado; € o universo
privado da familia, dos compadres, pa-
rentes ¢ amigos”, que existe na socieda-
de brasileira, a balan¢a, em Cunha, como
se pode ver, pesa para o segundo. Além
do que ji foi dito, pode-se ainda exem-
plificar o peso das relagbes pessoais com
0 caso do tabelamento de precos no pri-
meiro semestre de 1986 em funcio do
Plano Cruzado. Ouvi o Padre perguntar
no final de uma “missa das sete” de do-



’ H4 também que se
notar, pelo exemplo, o
papel influente do Pa-
dre nas questdes locais,
o Unico padre para o
municipio inteiro. £ em
termos do tema da pes-
soalidade ao qual nos
estamos referindo aqui,
deve-se registrar o
quanto a pessoa do Pa-
dre ~suapersonalidade
somada & linha que se-
guedentro da lgreja— é
marcante na sua atua-
¢d0 eno reconhecimen-
to dessa atuagio por
pane da populagdo. O
modo como os cunhen-
sesse referem e se rela-
cionam com o padre
deixa claro que se trats
da pessoa que estd na-
quela posigdo: é o Pa-
dre Mauro. Do mesmo
mado se referem aos
padres que ali estive-
ram anterionmente, o
Padre Geraldo, 0 Padre
fodo, etc., que tinham
Suas marcas pessoais na
condugio dapardquia.
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mingo (a mais concorrida): “Quantos tém
a tabela para fiscalizar?” Muito poucas
pessoas levantaram a mio, ¢ ele disse
que era um dever e um direito fiscalizar,
que todos deviam cumprir e exercer. “Mas
- acrescentou o Padre - a sorte de vocés
¢ que, na nossa comunidade, os comer-
ciantes sio muito honestos e eles mes-
mos tém 2 tabela afixada nos seus esta-
belecimentos”” No entanto, houve casos
de desobediéncia ao tabelamento e as
pessoas me confessavam que “nio ti-
nham coragem” de denunciar “por causa
do conhecimento que a gente tem”. Em-
bora tenha havido deniincias e puni¢des,
foram poucas as situacdes ocorridas, e,
segundo pude notar, s6 pessoas que “nio
tinham conhecimento” com o dono do
estabelecimento “tiveram coragem”’ de
denunciar. Também quando foi reinau-
gurado o Mercado Municipal, criou-se uma
situagio delicada: sendo o recinto peque-
no, todas as bancas de venda sio visi-
veis 2 um s6 tempo. Em func¢io disso, o
dono de uma banca pode ver quando o
fregués estd comprando de outro (dife-
rentemente de quando se compra nas
quitandas separadas), e virias pessoas me
disseram do seu constrangimento por
comprar de um e n3o do outro, sendo
“todos conhecidos”. Eu prépria ji inseri-
da no modo de vida local, padeci do
mesmo mal-estar e, como os demais, des-
cobri a solugao: comprar uma coisa aqui,
outra ali, um dia aqui, outro ali. Quer
dizer, € dificil em Cunha lidar com situa-
cbes de um modo puramente legal, im-
pessoal e pritico, a nivel de uma “cida-
dania universalista, construida a partir dos
papéis modernos que se ligam 4 opera-
¢io de uma burocracia e de um merca-
do’, conforme avalia DaMatta (1985:73),

por 0posi¢ao a “outras formas de cidada-
nia” no Brasil. Estas outras, “que se cons-
tréem através de espacos tipicamente rela-
cionais, dados a partir do espaco da ‘casa’,
s30 bastante evidentes em Cunha. E certo
que af existem leis de mercado, existe um
sistema judicidrio € uma politica partidaria
que funcionam, mas entrecortados pelas
redes de relacbes pessoais.

Robert Shirley (1977) dizia na sua
monografia sobre Cunha, em parte se-
guindo colocagdes feitas também por
Emilio Willems (1961), que o patriarcalis-
mo e o coronelismo vigoraram em Cu-
nha no século passado chegando até 1932
- com o controle local sendo exercido por
familias da elite proprietdria de terras e
tendo como base uma politica de cliente-
la. Com o fracasso da Revolugio de 32 e
a perda de for¢a dessa elite em Sio Pau-
lo, 2 oligarquia de “cld” era “substituida
por uma oligarquia ‘funcional’; relacio-
nada menos por parentesco que pela
habilidade profissional dos membros
entre si para manter a complementacio
do trabalho em um crescente e cada vez
mais complexo ambiente social”. Forma-
va-se uma nova “panelinha” que incluia
nao sO representantes da elite local mas
também autoridades do Estado de Sao
Paulo. Shirley, no seu estudo (1977:107-
108), da énfase a essa mudanca e parti-
cularmente 2 sua repercussio no sistema
legal em Cunha, com a passagem do po-
der das miaos locais para as mios da
burocracia estadual -~ o que indica uma
abertura num sistema tradicional pessoa-
lizado € hierdrquico para um sistema
moderno, individualista e igualitdrio, nos
termos que vimos usando. Trata-se, se-
gundo o autor, da “diferenca entre a so-



ciedade onde a verdadeira forca se acha
nos lideres locais - direito pessoal - e
uma sociedade onde o poder se apdia
numa delegagio executiva legal ~ direito
metropolitano”. Menciona vérios exemplos
que condizem com essa nova situacgio,
como 0 aumento da atividade judicial em
todos os niveis, a legalizacio e comercia-
lizagdo da terra e o distanciamento do juiz
e do promotor publico das “panelinhas”
locais. Admite, no entanto, que 2 politica
de clientela, embora em decadéncia, nio
estava extinta. Embora diga que estavam
surgindo lealdades a politicos estaduais
¢ nacionais em detrimento dos chefes
locais, e que a independéncia politica era
crescente “com o incremento de educa-
¢d0, da comunicacio e da independén-
cia econdmica dos eleitores”, admite que
‘tem havido sempre um grupo muiio pe-
queno na cidade que vota por motivos
ideolégicos” (1977:134 e 132, grifo meu)

E certo, portanto, que existe um siste-
ma judicidrio e partiddrio que funcionam,
mas funcionam, eu diria, sob uma con-
tra-pressao do sistema de relagbes pes-
soais. Assim, a justica estd 14, queixas sio
registradas na delegacia, inquéritos sio
instaurados, a policia prende, os casos
vao a julgamento; mas nesse percurso,
segundo pude observar, o modo de fazer
(ou de, eventualmente, nio fazer) é que
revela a impregnacio dos relacionamen-
los pessoais. Fregiientemente ouvi refe-
réncias ao fato de os policiais fazerem
“vista grossa” para com delitos de deter-
minadas pessoas. Presenciei, por exem-
plo, o constrangimento da vitima de um
quase-atropelamento, em denunciar o
motorista culpado - ¢ que nem parou
para prestar socorro ~, constrangimento
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(que acabei sentindo na prépria pele) em
face das implicacbes de registrar a quei-
Xa. A vitima teve ferimento leve, mas pre-
cisava ser socorrida; sendo um sibado 2
noite e estando as farmdcias jd fechadas,
era 0 caso de ir at€ a Santa Casa em bus-
ca de atendimento. Ora, o embaraco co-
megava justamente af, porque ir ao hos-
pital significava automaticamente ter que
registrar a ocorréncia € por isso a moga
atingida se negava a ir receber o socorro:
“- Nio, nio precisa. Se for l4, vai ter que
dar queixa”. “- Entdo dd!", dizia uma tur-
minha em torno, revoltada com 2 atitude
inconseqiiente do motorista: “- Vai 14 e
diz que foi ele, o fulano; tem que dizer,
nao vai dizer por que?” “- 86 por causa
da familia? Qual € Vai I ¢ registra. Esse
cara s6 vive aprontando. Tem que dar
um basta”. Eu, que tinha visto a cena
inteira e conhecia a moga, entrei no boli-
nho de gente - tudo conhecido ~ que
insistia para ela ir a0 hospital; finalmente
convencida, ela aceitou minha carona até
a Santa Casa. Por isso, acompanhei de
perto ¢, a bem da verdade, acabei envol-
vida no caso porque fui arrolada como
testemunha.

Muitos detalhes desse incidente ilus-
tram o embate entre 2 lei a ser cumprida,
a puni¢io a ser infligida ¢ a contra-pres-
sao das relacdes pessoais no encaminha-
mento do caso, todo impregnado desses
reconhecimentos mituos tao tipicos de
cidade pequena. Para mim, tinha sido tdo
rapida a cena, que s6 vi o carro, mas #74o
vi quem dirigia e nem mesmo se havia
mais de uma pessoa 14 dentro (sorte a
minha, eu pensaria depois livre de “ter
que denunciar” alguém pessoalmente tam-
bém!). Eu n2o dominava bem a associa-
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¢do, igualmente tipica do lugar, entre car-
ros € donos, mas para as pessoas ali 2
volta, por mais ripida que tivesse sido a
cena ~ e foi justamente a alta velocidade,
incompativel com a Praca, a causa do
acidente -, deu para ver/saber de quem
se tratava. Mas ao mesmo tempo que es-
sas pessoas diziam para a moca atingida
“vai 14 e d4 queixa”, nenhuma delas se
prestava a ir junto ¢ eventualmente teste-
munhar. Eles diziam a ela ¢ g mim!: - Vai
14, e diz que foi fulano, ndo pode deixar
de ir!” E eu respondia: “- Mas nio vi quem
estava dirigindo e nio conheco esse cara”.
E nio conhecia mesmo (gracas a Deus,
eu ja pensava com meus botdes). “ E o
fulano do beltrano”. (L4 vinha 2 nomina-
¢io vinculada ao nome do pai - este sim
eu conhecia, como também a mie e um
dos irmios). Apesar de toda a revolta e
da veeméncia do discurso, eles nio se
dignavam a ir eles proprios e fazer o que
propunham. E por que entio queriam
que eu fosse? Ora, eu, em principio, era
“de fora” (nem tanto, eu jd percebia), e
talvez nio significasse para mim o mes-
mo constrangimento que era para eles, e
para a propria vitima, denunciar o cul-
pado, porque era conhecido e da fami-
lia tal. Depois do atendimento no hos-
pital, teve de fato que ser registrada a
ocorréncia, envolvendo como testemu-
nhas a mim e 2 amiga da moc¢a que a
acompanhava na ocasido. Até o fim a
moga relutava em dizer quem era o mo-
torista, € a amiga insistia: “- Diz que foi
ele, o fulano de tal”. “ Eu ndo faco ques-
tdo, deixa isso pra 1a”. E a outra falava:
“- E? $6 porque ele ¢ riquinho, filho do
fulano e n3o vai acontecer nada? Por
isso mesmo, tem que dizer!”. Instada pela
amiga, finalmente ouvi sair, a contragos-

to, de sua boca 0 nome do (finalmente)
acusado, tantas vezes repetido antes na
hora da confusio 13 na Praca. Depois,
tive que ir depor na delegacia, e descre-
vi 0 acidente que presenciara, mas, para
grande alivio meu (e nessa hora com-
preendia ainda melhor o constrangimen-
to da moga), eu nio tinha visto quem
estava na dire¢io daquele carro, ndo
conhecia o carro nem o possivel dono,
por isso ndo precisei mencionar 0 nome
de ninguém.

Essa histéria gerou um processo na
justica cujo término ignoro. Como se pode
ver, o aparato judicial estd 14, mas a his-
toria ilustra a dificuldade de usi-lo. Além
desse caso, posso citar ainda como exem-
plo o fato de que a cidade convivia na
época com o reconhecimento de alguns
jovens delinglientes a ponto de se ouvir
dizer “cuidado com o fulano” no lugar de
“cuidado com ladrio”; “vou trancar bem
as portas porque vi fulano aqui perto
hoje”. A par do “problema mental” que
se atribufa a um deles e do uso de dro-
gas que se atribuia a todos (acusacées
bastante comuns de se verem associadas
com a delinqii€ncia em geral), existia para
com eles certa condescendéncia, nio sé
por parte da policia como da prépria co-
munidade. De tal modo que, embora a
policia pudesse agir, as préprias vitimas
de roubo iam 2 casa desses sempre su-
postos ladrbes cobrar seus pertences de-
saparecidos. Interpelavam os suspeitos
diretamente, e por vezes, na base do en-
tendimento, conseguiam obter de volta os
seus bens.

A tolerancia para com o0s transgresso-
res da ordem nio estd relacionada ape-



nas ao prestigio pela condicio social da
familia como indica o primeiro exemplo,
no caso, um filho de “familia rica”. No
segundo exemplo, trata-se de filhos de
“familias pobres”. O que hi de comum
nos dois casos para justificar a compla-
céncia com os infratores é que sio de
familias conbecidas, e sio eles préprios
conbecidos também. Parece portanto que
€ o espelho do conhecimento que arre-
fece a aplicagio da justica.

No caso da politica partidaria local,
também os lacos pessoais tém grande
peso € os partidos, como ji me referi,
chegam a ser designados pelos nomes de
representantes locais, principalmente os
nomes daquelas duas pessoas que vi-
nham entdo se alternando na ocupacio
do cargo de prefeito pelos tltimos 17
anos. E boa parte dos cunhenses se refe-
ria mesmo 2o “partido do Osmar” ou “do
Zelio” como se nio houvesse por tris
um partido oficial que teria uma plata-
forma e uma proposta, mas sim como se
fosse um partido daquela pessoa. Ora,
essas duas pessoas, até o ano de 1985,
pertenciam a0 mesmo partido mas, local-
mente, €ra como se representassem dois
partidos diferentes. Ou seja, muito sim-
plesmente, 2 maioria vota na pessoa ¢
nio no partido; apenas uma minoria vota
ideologicamente e tem uma preocupacio
de reconhecer as linhas partidirias que
estao por trds das pessoas. Freqiientemen-
te, quando perguntava “em quem votou?”
ou ‘em quem votaria agora para prefei-
to?", ouvia respostas claras: “fulano’; mas
quando perguntava “de que partido?”, via
davidas e consultas aos vizinhos: “- Qual
¢ mesmo o partido do fulano?” Ou sim-
plesmente ouvia: “Nio sei’.

Cidade Pequena

As razoes para tais escolhas sio, coe-
rentemente, razdes de ordem pessoal fa-
cilmente reconheciveis na chamada
politica “do favor” ou “de clientela”: ami-
zade; parentesco; um favor ou uma aju-
da prestados, pelos quais se deve grati-
dao ou se “deve obrigagao”, que € paga
com o voto. Eleito o candidato, o eleitor
sente reafirmado o laco de amizade e/ou
o direito de conseguir novos favorecimen-
tos. Pode-se também ver apresentado
como argumento da escolha a admiracio
pelo candidato enquanto um (ja testado
ou possivel) bom administrador, mas que
¢ comumente associada 20 respeito e
consideragio que se tem por ele; quer
dizer, mantém-se o nivel da pessoalida-
de. Nessa perspectiva — embora haja um
sistema de servicos piblicos municipais
funcionando de acordo com seus desig-
nios, como a manutencio das estradas e
ruas e a limpeza da cidade - é comum
que alguém vi falar pessoalmente com o
prefeito, ou seu assessor, ou mesmo pe-
dir a interferéncia de sua esposa para
resolver algum problema, como o estra-
go causado pela chuva em uma rua ou
pequena estrada de acesso a uma fazen-
da, ou a instalagio de uma barraca em
época de festa.

Para o voto a nivel estadual, o domi-
nio da pessoalidade jd nio funciona no
mesmo grau. As escolhas sio mais diver-
sificadas, bem como € mais ampla 2 iden-
tificacao dos partidos e dos candidatos,
creio que em fungdo da prépria quanti-
dade de nomes/opc¢des e da veiculacio
de propaganda eleitoral pelo ridio e te-
levisio. Existe, como de resto é comum
nas regides do interior do pais, o “voto
dirigido” em fun¢io do interesse do po-
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litico local em quem se confia ou a quem
se deve obrigacio dentro do mesmo es-
quema de politica de clientela (“voto com
fulano” quer dizer nos candidatos ou par-
tido que ele apbia). S6 que, sendo as elei-
¢oes de nivel estadual realizadas em oca-
sido diferente das de nivel municipal, e
nio sendo o voto vinculado, a influéncia
dos politicos locais parece nio ter condi-
¢oes de competir com a das campanhas
veiculadas pelos meios de comunicagio.

Mas a nivel local, como vimos, a poli-
tica € basicamente marcada pelas pesso-
as que a exercem. Nesse sentido, criam-
se faccbes em funcio da lealdade a essas
pessoas. Tais faccdes sio mais caracteri-
zadas nas figuras dos correligionirios e
seguidores mais proximos dos politicos/
lideres locais de partidos. Entre esses gru-
pos que representam posiches e lealda-
des diferentes, atuando na linha de fren-
te da politica local, nio hd agressdes
mutuas fortes, como se conta ter havido
“‘em outros tempos”. Mas ha, com certeza,
um rosario de variadas acusacdes mutu-
as, como ha também casos de evitacio
mitua € mesmo de rompimento de rela-
¢bes entre pessoas dessas facgdes. E o
povo de Cunha costuma dizer, criticando
a atuagdo dos prefeitos baseada na dis-
puta pessoal, que o resultado dessa con-
frontacio é que “o que um faz, o outro
desfaz, e a cidade € que sai perdendo’.

Transcrevo aqui, como ilustracic des-
se faccionalismo, a nota publicada no
jornal por uma lanchonete inaugurada na
cidade, oferecendo seu espago a lodos ¢
convidando a todos para freqiientd-la;
numa estraté€gia evidente de nio perder
parte da clientela em funcio da freqiién-

cia da outra parte: “Querfamos deixar cla-
ro a todos os amigos que fregilentam ou
por ventura desejam freqlientar esta casa,
que € aberta a todos de qualquer credo
religioso ou politico uma vez que a mes-
ma € extremamente Democratica (... ).
Convidamos para tanto todos os lideres
e seus correligiondrios das diversas ten-
déncias politicas partidarias existentes em
nossa cidade, para que freqiientem e se
sentem em nosSsas mesas € conversem,
pois através do didlogo nasce a luz, e
pensando bem estamos cada vez mais
precisando dela.” (“Aos freqiientadores da
Lanchonete e Restaurante Chopp Center”)
- Voz Popular 21/06/82).

Como o dono do Chopp Center, eu
também tive que deixar claro para todos
que devia me aproximar de fodos, tive que
reforgar que isso fazia parte do meu tra-
balho de pesquisa, de modo que algu-
mas pessoas nao me alijassem em fun-
¢ao do relacionamento com outras. E aqui
nao me refiro apenas a facedes politicas,
mas também a antagonismos de outros
niveis, como aquele entre os bairros ou
os times de futebol e ainda outros, como
rompimentos e antipatias por desavengas
€ motivos pessoais. Embora “todo mun-
do se dé com todo mundo”, nem todo
mundo “se di bem como todo mundo” -
como no universo da casa, em que todos
“se dio”, mas hd confrontos e relacdes
preferenciais.

Iemporalidade

Até aqui foram colocados virios as-
pectos que ilustram a medida como im-



peram em Cunha as relagdes pessoais: as
formas de chamamento vinculando filhos
e esposas a pais ¢ maridos; a jungio dos
nomes de proprietirios com os de seus
estabelecimentos comerciais ou proprie-
dades; locais publicos funcionando como
salas de visita; o tratamento nas agéncias
piablicas baseado no reconhecimento
quase automitico entre clientes e aten-
dentes; o crédito baseado na confianga:
a dificuldade de aplicacdo da lei para com
‘os conhecidos”; o personalismo e con-
seqilente faccionalismo na politica parti-
daria local. Tratarei agora do ritmo de
vida e das nocdes de tempo tal como vi-
vidas e representadas em Cunha, mos-
trando que, se as relacdes que dominam
a vida local s3o as relacdes pessoaliza-
das caracteristicas do “universo da casa’,
0 tempo que vigora em Cunha € igual-
mente o “tempo da casa”.

Como mencionei a prop6sito das ava-
liagdes sobre Cunha, encontrei, da parte
das pessoas adultas, mais jovens ou mais
idosas, uma referéncia constante ao fato
de que “antes era melhor’, relacionada 2
idéia de que antes havia certas coisas, ou
havia de um jeito, que nio hd mais; as
coisas aconteciam. E essa colocagio nio
se faz apenas com relagio 20 que os pro-
prios cunhenses véem como “as tradigcdes”
- as festas, a banda e os casardes anti-
gos, por exemplo. Ela se faz a0 mesmo
tempo com relagio a um movimento mai-
or que a cidade teria tido - as festas, o
cinema, os bailes, os esportes, por exem-
plo. Encontrei igualmente outra referén-
cia constante ao fato de que “aqui nio
acontece nada” ¢ “Cunha nio vai pra fren-
te”, que parece encerrar, com relacio ao
tempo presente, também a idéia de uma
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falta de movimento. Esse movimento es-
taria, portanto, fora — ou num outro mo-
mento que ji passou, ou espacialmente
fora de Cunha.

Quando perguntava quando era esse
“antes”, as respostas variavam: desde o
ano passado até “muitos” anos atrds. E
quando nio aparecia apenas a perplexi-
dade diante do fato, as explicacdes mais
freqiientes eram a dependéncia de Gua-
ré e a rivalidade de facgbes politicas e
pessoais que ndo deixam nada avancar:
“Aqui ndo existe cooperacio, simplesmen-
te porque a cidade é dividida pelo eter-
no ‘eu sou a favor deste e contra aque-
le’; ‘nao fago isso porque sou contra tal
pessoa’; ‘ndo contribuo porque nio per-
tenco 20 mesmo partido’." (“Uma cidade
em agonia” - Voz Popular, 07/02/81).

No entanto, a2 dependéncia de Guara-
tinguetd sempre houve e as divisdes por
facgdes politicas parecem ter sido mais
acirradas em outros tempos, conforme
atestam Willems na década de quarenta
e Shirley na década de sessenta. Se fosse
por essas razbes, a “agonia’ da cidade a
que se refere o articulista do jornal local
ja estaria acontecendo desde o “antes” a
que os cunhenses se referem. Do mesmo
modo, Willems (1961: 186, 204-205) tam-
bém detectava a “impressio generalizada
entre 0 povo que a festa de Sao José
perdeu muito do antigo esplendor” bem
como a Festa do Divino, e Shirley (1977:
282) referia-se a0 “declinio do grande ci-
clo de festas”. De igual maneira ambos
se referem aos problemas de oferta, opor-
tunidade ¢ remuneracio de trabalho na
cidade. (Willems, 1961: 29; Shirley, 1977:
216-217)
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Na década de quarenta, registra-
va Willems: “Atualmente, j4 existe um gru-
po de jovens que nio se satisfaz com os
raros bailes do Clube e as partidas de
bilhar e truque. A guisa de muitos foras-
teiros, eles acham que ‘a gente nio pode
se distrair em Cunha’ e que essa ‘distra-
¢a0’ somente visitas a Guaratinguetd, Sio
Paulo ou Rio de Janeiro podem propor-
cionar.” (1961: 177). E na década de ses-
senta, registrava Shirley a propdsito das
festas que: “Ouvimos repetidas vezes de-
claragdes com o seguinte sentido: ‘Isto nio
€ nada igual como costumava ser nos
velhos tempos” (1977: 283).

Esse “antes” melhor, representa-
do pelos cunhenses, tem, portanto, em
muitos aspectos, 2 sua légica quebrada
pelos fatos em termos do tempo anterior
em que se julga que as coisas aconteci-
am ¢ eram melhores. A légica desse “an-
tes” parece ser 2 de um tempo mitico,
onde cada um, jovem ou velho, deposita
uma imagem mais valorizada de Cunha
segundo varios critérios. Um tempo que
vai desde “o ano passado’, quando mais
uma vez fecharam o cinema, até dez anos
atrds, quando os campeonatos esportivos
esquentavam a cidade, até quarenta (cin-
quenta, sessenta?) anos atrds, quando as
festas religiosas eram “verdadeiras festas”,
até uma época mais remota - meados do
século passado ~ de plena opuléncia da
cidade: “uma época glorificada pelos atu-
ais moradores como periodo de esplen-
dor e riqueza’, “um tempo que muitos
residentes locais lembram como a ‘idade
de ouro’ de Cunha” (Willems, 1961: 26;
Shirley, 1977:52). Todos esses tempos
podem ser alocados no tempo “que ja foi
bom” e que nio exige precisio alguma

para ser definido, mito que €, realimen-
tado de muitas maneiras e perspectivas.

“Antes era melhor” e “aqui nio
acontece nada” sio duas imagens-chave
para a compreensido da temporalidade em
Cunha. A primeira, como vimos, remete
a um tempo passado, fluido e mitico,
quando as coisas aconteciam e aconteci-
am do jeito que deviam. A segunda, como
veremos, remete ao tempo atual, ciclico e
vivido sob a sensacio de que as coisas
nao acontecem. E ambas remetem 2
questao de movimento - no sentido . i
trario a0 de estagnacio e falta de aconte-
cimentos -, aquele que se julga ter havi-
do “antes” e que se reclama continue a
haver agora.

A principio, impressionava-me
ouvir os comentdrios ¢ queixas sobre a
cidade ¢ detectar 0 mesmo tipo de colo-
cacio em matérias do jornal de anos
atrds. Da minha Otica, eu pensava: mas
tanta festa, tantas tradicbes, tanto “agi-
to” nos fins de semana. A Praca, as ruas
cheias de gente, tanto movimento, como
nao acontece nada nesta cidade? E, ao
lado dos artigos de anos anteriores no
jornal falando da falta de acontecimen-
tos, eu via outros artigos registrando
acontecimentos! Como niao acontece
nada num lugar onde acontece tanta
coisa?l Mas, com uma convivéncia mais
longa e profunda na cidade, pude per-
ceber que “nio acontece nada” queria
dizer “acontecem sempre as mesmas coi-
sas”. Para quem chega, e ainda nio vi-
veu ali o tempo suficiente para “sentir”
esse “tempo local” balizado por certos
eventos, o que aparece € até muito “mo-
vimento”. Mas para quem ji estd, o mo-



vimento se neutraliza pela repeticio, por
ja ser conhecido, por ser “a mesma coi-
sa”. Os eventos - as chuvas, as safras,
as festas, as férias, os fins de semana -
demarcadores desse tempo local, ape-
sar de vividos intensamente e quebra-
rem a rotina do cotidiano, parecem com-
por, no seu conjunto, uma outra rotina
também.- E um tempo ciclico peculiar a
Cunha nos aspectos que o demarcam.

Cunha € uma cidade festeira. As
“festas” marcam a vida da comunidade;
uma festa sempre acabou de acontecer e
hd sempre uma outra pela frente. As pa-
lavras “festa”, “festeiro” e “festar” estio
sempre no ar, como as préprias festas -
pontos referenciais da vida local. As fes-
tas as quais os cunhenses se referem ex-
clusivamente por esse termo sio as de
fundo religioso. Nessa linha, as mais im-
portantes no ciclo anual sio a de Sdo josé,
a Semana Santa, a do Divino, a de §. Be-
nedito, a da Padroeira (N. S. da Concei-
¢40). Essas sio as Festas, que, ao lado
das celebragdes religiosas, implicam tam-
bém festejos de rua com a participacgio
da populacio. Ainda na linha religiosa,
hd que se considerar o Natal, este de
cardter mais intimista e que, em termos
da extensio para a rua, inclui em seu ci-
clo os Reis. Também designadas pelo ter-
mo festa, mas ji afastadas de sua cono-
tagcdo religiosa original, hd as Festas funi-
nas (referidas a Santo Antonio, Sio Jodo,
Sa0 Pedro), promovidas pelas escolas
locais, ou por particulares. A par de to-
das estas, acontecem as comemoragdes
de cardter nao religioso que sio destaca-
das na comunidade: o Carnaval, o Ani-
versdrio da Cidade, o Sete de Setembro e a
Festa do Chopp.

Cidade Peguena

H4 que se considerar ainda as
festas de roga, também de cardter religio-
so, que celebram os padroeiros dos vari-
0§ bairros em torno das respectivas ca-
pelas. Na ro¢a também acontecem os
“pousos de folia” (relacionados ao ciclo
da Festa do Divino - em que os “folides
do Divino” percorrem diversos sitios e
fazendas, em geral no periodo de janeiro
a junho que precede a Festa) que podem
redundar em festas as quais acorrem os
vizinhos da redondeza. Também os “mu-
tirbes” podem terminar em festa, que re-
Une os participantes. Isso sem contar as
festas juninas e os forrés realizados even-
tualmente a gosto de quem os promove,
reunindo convidados.

Nio obstante a variacio que
pode ocorrer, todas as festas implicam um
movimento extraordinario, criando um
tempo e uma atmosfera especiais, em que
tudo gira em torno da festa. Os horérios,
o fluxo do tempo, das atuacbes e dos
interesses correntes do cotidiano sio sus-
pensos sob o tempo da festa. Os espacos
de exercicio de sociabilidade e reciproci-
dade se intensificam. O povo da roga vem
2 cidade, € hora de receber visitas dos
parentes e amigos da roga ou de outras
cidades, j4 programadas com antecedén-
cia (“eu vou pro Divino”, “fulanc vai che-
gar pra Semana Santa” - quer dizer, na
ocasido da Festa, a pretexto dela). Para
as camadas mais pobres, € ocasiio de um
divertimento barato, nio custa nada ir 2
rua ver o movimento. Independente da
participa¢do nos atos religiosos, € inde-
pendente de se apreciar ou ndo as “atra-
¢oes” da parte social - para muitos consi-
deradas sem interesse ~, a festa € pretex-
to para se ir 2 rua, 2 Praca, arrumar-se
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um pouco mais, usar talvez uma roupa
nova. Bares, vendas e lanchonetes ficam
também repletos com um nimero maior
de freqlientadores. As sedes das duas
principais associagdes esportivas, que
funcionam como clubes locais, promovem
paralelamente algum evento, como um
baile, seresta ou forré; ou mantém as
pertas abertas com a programacio nor-
mal dos fins de semana (“discoteca” para
os jovens). Indo 2 missa e 2 procissio,
vendo uma congada, comendo um pas-
tel com cerveja numa barraca, sentado no
barzinho ou na pizzaria com os amigos
de costume, dangando discoteca, toman-
do pinga ou jogando bilhar na venda,
andando de um lado para o outro, para-
do em pé na esquina, com um diverti-
mento barato, caro, ou gratuito - de um
jeito ou de outro, se estd na festa, ela € a
moldura de tudo que acontece. Mesmo
as festas mais setorizadas em termos da
participagdo das camadas sociais locais
criam tempos proprios € essa movimen-
tagdo extraordindria parece acender a ci-
dade. Mesmo que delas no se participe
Ou nao se participe tio intensamente,
permanecem sendo referenciais, englo-
bando temporariamente a vida local. Nas
festas, a cidade incha, colorida como um
baldo de soprar. Depois... o balio mur-
cha, no intervalo do cotidiano... até a pré-
xima festa.

Se sdo festas os eventos peculiares
demarcadores de um tempo ciclico vivi-
do em Cunha, de outro lado, “férias” e
“fins de semana’ reproduzem, em uma
outra escala, o mesmo esquema, no sen-
tido de que também nas férias (férias es-
colares, més de julho, meses de verio) e
nos fins de semana, a cidade parece acen-

der e se expandir, por oposi¢io, respecti-
vamente, 20s outros periodos do ano e
20s outros dias da semana. Cria-se um
“clima’: pessoas chegando de fora “para
o fim de semana’; ir e vir da roca; visita-
¢a0; viagens; atividade religiosa de todas
as linhas (catélicos, metodistas, evangéli-
cos); missa; movimento na Praga, nas
vendas, nos bares, nas “sedes”. J4 na sex-
ta-feira 2 noite esse clima estd instaura-
do, com um movimento maior na Praca,
pessoas que ji chegaram de fora, a pers-
pectiva de outras que estio para chegar,
todo mundo circulando daqui para ali,
se procurando, se encontrando, vendo,
sendo visto. No sibado 2 noite, o clima
estd no auge, durando até mais tarde. Se,
de segunda a quinta, a Praca pode ser
encontrada quase deserta 2s dez e meia
da noite, na sexta e no sibado ela estard
movimentada até beirando 2 meia-noite
e, particularmente no sdbado, o movimento
nos espagos internos dos bares podera
varar a2 madrugada. No domingo, depois
da “missa das sete”, a movimentacio se
reproduz mas arrefece mais cedo ja com a
perspectiva da segunda-feira. Nas férias,
também se cria um “clima’, principalmen-
te em torno da populagio jovem: sio
periodos de maior disponibilidade da po-
pulagio de camadas médias locais, gente
que estuda fora e vem passar um tempo
em casa, professores e estudantes de féri-
as, visitas, os “paulistas” que vém também
para veraneio e férias em seus sitios ou
casas... novidade, maior movimentagio na
cidade, a possibilidade de se encontrar a
Praga movimentada num dia de semana (
“A Praca hoje estava 6tima”).

Como se pode ver, sio transposicdes
do mesmo esquema: nas festas, nas féri-



as, nos fins de semana, a cidade se ex-
pande, colorida, animada, movimentada;
depois, “tudo volta ao normal”, “tudo
toma seu lugar’, depois que a festa aca-
bou, depois que as férias passaram, de-
pois que o fim de semana terminou.
Como se vé também, a tdnica dessas si-
tuacdes que se opdem ao cotidiano é que
elas movimentam a cidade, trazem o mo-
vimento de que tanto reclamam os cu-
nhenses.

E aqui, retomo a orientagio inicial das
representagdes locais na reiteragio de que
“antes era melhor” e “aqui nio acontece
nada’. Vimos que esse “antes” pode ter
sido melhor, pior ou igual nos aspectos
criticados, mas se dird que foi melhor; e
acabamos de ver também que em Cunha
podem acontecer muitas coisas, mas se
dird que nio acontece nada - um tempo
passado mitico e valorizado, € um tempo
atual ciclico e desvalorizado. Por tris des-
sas representagcdes estd a questio do mo-
vimento, que teria havido no passado e
que agora, por mais que haja, € como se
nao houvesse, na medida em que € vivi-
do como repeticio. Por mais que se apre-
cie € se viva intensamente os acontecimen-
tos que trazem movimentagio e que signi-
ficam movimento, no seu conjunto, eles
também sio englobados sob a idéia de
que € tudo 2 mesma coisa de sempre -
um ciclo que se repetird -, nio muda.

Por trds, uma cobranca de progresso,
de mudan¢a. No fundo, o mesmo emba-
te: tradi¢do que se quer manter; progres-
$0, avango, movimento que se quer im-
plementar. Na visio local € como se esse
movimento estivesse fora de Cunha: o
tempo corre 14 fora; aqui 2 vida se repe-
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te. Nessa avaliagdo, os cunhenses opdem
o tempo do mundo, que rola ~ e que é
associado com a idéia de progresso e
avango - ao “tempo parado’ dessa cida-
de pequena. E um julgamento que colo-
cam também em relacao 2 “mentalidade
da cidade”, quando reclamam por idéias
“mais avangadas’.®

Roberto DaMatta (1989) analisa o
modo como “a casa” e “a rua” funcionam
como principios ordenadores na socieda-
de brasileira, enquanto espagos correspon-
dentes a valores ¢ c6digos especificos: o
universo da casa sendo dominado por re-
lagdes pessoalizadas e hierarquizadas, e o
universo da rua sendo dominado por re-
lagbes impessoais e igualitdrias; a vida da
casa sendo regida por um tempo ciclico e
a vida da rua sendo regida por um tempo
linear, cumulativo. O que acontece na casa
fica fora do tempo como num ninho, numa
redoma; o cddigo da casa € avesso 2 mu-
danga e a0 progresso, enquanto o c6digo
da rua, a0 contririo, € aberto a isso. To-
mando como referéncia esse raciocinio,
podemos ver como esses dois cédigos es-
tao presentes nas representacdes sobre
Cunha, que aparece como a casa, com seu
tempo ciclico demarcado por eventos pe-
culiares; por oposi¢io ac mundo 14 fora,
que aparece COmoO 2 rua, com um tempo
que corre € avanga.

A outra face da
pessoalidade

Se Cunha é uma grande casa, a rua €
o mundo 12 fora e os cunhenses sentem
necessidade de sair. A queixa, quanto ao

¥ Milanesi fala, a pro-
pésito de Jbitings, da
“idéia deque a novida-
de épositiva e o velho
é negativo” (...} "aque-
les que querem “subir
na vida’ e mostrar que
estio subindo, ndo gos-
tam de exibir ligagGes
com wdo gue fhes pa-
rece antiga e ‘atrasa-
do”. £aqui também se
pode notaro paralelis-
mo com as visGes en-
contradas por Gilberto
Velho sobre as repre-
sentagbes do bairro de
Copacabana, no Rio de
Janeiro, por parte de
pessoas oriundas da
Zona Norteedo subir-
bio da cidade, bem
como do interior: por
oposigdo acs Jocais de
origem, a Copacabana
eram atribuidos *movi-
mente”, ‘modernida-
de”, liberdade”, (Mila-
nesi, 1978: 193; e Ve-
Iho, 1972: 66-70).



controle sobre a vida das pessoas, apa-
recia a0 sabor das conversas e todos,
mulheres e homens de qualquer camada
social ou idade, 2 manifestavam. Creio
que, no caso, a minha posi¢io de pes-
quisadora, e vinda de fora, provoca-
va esse tipo de comentdrio. “Aqui ndo ¢é
como 14 no Rio, onde cada um t4 na sua
e -ninguém tem nada com isso; aqui todo
mundo te controla, sabe onde vocé foi,
quando foi, com quem foi”. De fato, com
o porte da cidade e na medida em que
todos se conhecem, a privacidade ¢ re-
duzida a um minimo. Os que tém carro
sao identificados pelo carro também, isto
€, basta que se veja a Unica Brasilia preta
da cidade para saber que o fulano estd
por ali. Pode-se saber também pela placa
se houver interesse e “aqui, até pelo ba-
rulho do carro a gente sabe quem vem
chegando”. Isso € dito em tom de ironia
€ as vezes de ressentimento, acrescentan-
do-se 2 reclamagio sobre a fofoca: “o que
nio véem, inventam”.

Percebi com mais clareza tal situacio
quando eu mesma me senti controlada
(todos sabiam dos meus passos) e quan-
do descobri o significado de “ir a Guari”.
Ir a Guard, ir a Lorena - além de ir com-
prar coisas, resolver coisas, fazer curso,
ir a cinema, barzinho ou baile em fim de
semana - significa sair. Sair desse con-
trole da cidade onde sempre se verd as
(e se serd visto pelas) mesmas pessoas,
onde quer que se vd. Ir a Guard € passar
de “pessoa” a “individuo”, é sair de casa,
€ procurar um pouco de anonimato para
respirar; €, assim mesmo, s6 um pouqui-
nho porque, 14, pode-se sempre cruzar
com alguém de Cunha procurando a mes-
ma coisa. Parati entio, nem se fala: cida-

de aberta, é comparada com o Rio, prin-
cipalmente pelos jovens. “Ah! Parati”, eles
dizem num tom de “quem me dera’; 14
tem tudo, 12 pode tudo, € o oposto de
Cunha.

Na ocasiao do carnaval, pude perce-
ber uma rea¢io muito evidente ao con-
trole que a cidade exerce: a grande quan-
tidade de mascarados, como clévis, ho-
mens vestidos de mulher, mulheres vesti-
das de homem, rostos cobertos, totalmente
disfargados, que parecia ser também uma
forma de sair, escondendo a identidade.
O sabor da coisa era desafiar os outros
com brincadeiras sem que se pudesse
reconhecé-los. Num lugar como Cunha,
onde se € conhecido de todos e se tem
os movimentos absolutamente controla-
dos até pelo carro que se deixa estacio-
nado, essa parece ser uma inversio tipi-
ca do carnaval: tornar-se desconhecido,
andnimo, irreconhecivel. No caso das
mulheres, isso pode ter ainda o significa-
do de brincar sem se expor. Um conheci-
do me perguntou: “Por que vocé nio se
veste de mascarado e sai por af? Vocé vai
ver tudo € ninguém vai saber quem vocé
¢". Sabendo que meu interesse era “ob-
servar’, ele me sugeria uma solugio para
observar sem ser observada.

Foi dito como os cunhenses apreciam
o fato de “todo mundo se conhecer”, 20
mesmo tempo que depreciam o fato de
“todo mundo tomar conta da vida dos
outros”. Retomo agora essa questic do
conforto do espelho do reconhecimento
das pessoas (todos sabem quem eu sou)
e do desconforto do controle social exer-
cido sobre as pessoas (todos sabem o que
eu faco).



A contrapartida das relacbes baseadas
na confian¢a e no conhecimento mutuo,
com as respectivas facilitagbes e recom-
pensas, num lugar onde, mesmo aqueles
que estariam 2 margem da sociedade,
como os mendigos, as prostituias, os la-
drbes sdo reconhecidos como pessoas ¢
tratados por seus nomes; a contrapartida
dessa solidariedade sempre prestes a se
exercer; dessa intimidade generalizada;
das lealdades, parcialidades, da conside-

ragdo, atengio e favores mutuos - a ou-

-

tra face disso tudo € o controle mituo
exercido pelas pessoas, a auséncia de
privacidade e de liberdade, a impossibi-
lidade de anonimato.

Lembremos o que ja foi mencionado
com relagio 2 valorizagio e a desvalori-
zagdo da vida local quanto 2 questio da
falta de privacidade, colocada sob o in-
gulo da desvaloriza¢io. O sentir-se iden-
tificado e controlado em todos os pas-
s0s; o sentir-se alvo de comentirios; 2
satisfacio em ser mascarado no carnaval,
escondendo desse modo a identidade; a
ansiedade por sair - tudo isso explica
aquele significado de “ir a Guard”, ou a
qualquer outro lugar fora, e mesmo de
mudar-se, viver fora, com a possibilidade
de nio ser identificado nem controlado.
Nesse sentido, Gilberto Velho (1981) co-
loca 2 questio da “alternativa individua-
lizadora”: “Ao sair da cidade, do bairro,
da vizinhanga, e ao afastar-se dos paren-
tes, 0 agente empirico sublinha a sua
particularidade.”

Sair para um lugar diferente, ver ¢
fazer coisas diferentes, ver e ser visto por
gente diferente sio expectativas de qua-
se todos os cunhenses. E no caso das
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mogas a idéia de que “¢ melhor namorar
cara de fora, com outra cabeca” reforca
essa perspectiva.’’ A tdnica colocada na
visio de que em Cunha “nio acontece
nada” - o que, como vimos, quer dizer
que acontecem Sempre as mesmas Coisas
-, € também colocada na visdo de que
sdo “sempre as mesmas pessoas” aque-
las com quem se convive. E uma queixa
da mesmice no sentido literal. E talvez
seja por isso que, além das saidas parti-
culares para outras cidades, é comum a
organizacdo de excursdes que tém bas-
tante popularidade. E talvez se deva a isso
também 2 aten¢3o que os cunhenses dis-
pensam a quem chega na cidade. Enquan-
to uma pessoa que viveu um tempo em
Cunha, fui tratada com esse interesse ¢
atencio que os cunhenses costumam dar
aos que vém de fora; possivelmente re-
dobrado para quem vem de um grande
centro como Sio Paulo ou Rio; e talvez
mais ainda do Rio por estar mais distante
da cultura local. Tal receptividade parece
estar relacionada com um desejo de tro-
ca, de renovagio, que pode ser atendido
através desse contato com “o outro” que
traz a novidade, que é a novidade. Mes-
mo que de fato nio o seja, simbolica-
mente €. Esta observacio, pude based-la
nio s6 no tratamento gue recebi, como
também no depoimento de visitantes ¢
pessoas de outras cidades que se muda-
ram para Cunha. Também amigos do Rio
e S3o Paulo que me visitaram naquele
periodo ficaram igualmente cativados com
a receptividade dos cunhenses.

Se ir para fora, ou estabelecer
contato com gente de fora, alivia a sujei-
¢do 2 mesmice ¢ ao controle social, local-
mente, a ameaca desse controle paira no

* O autorchama a aten-
¢do para a possibilida-
de da “emergéncia de
situagGes em que 0 in-
dividuo enquanto sujei-
to moral se destaque e
onde um ethos indivi-
dualista possa existir
mesmo subordinado a
uma ordem holista do-
minante®.  (Velho,
1981:48).

# Pude registrar colo-
cages nessesentido por
pante dasjovens, a pro-
pésito dorigor do con-
trole a que se sentem
submetidas em termos
da moral sexual local,
inclusive quanto ao jul-
gamento dos préprios ou
possiveis parceiros da
cidade: *Néo tem acor-
do com esses caras da-
qui, tem que ser gente
de fora®, £ Willems re-
gistrou no seu estudo
sobre Cunhaque "o ho-
mem ‘de fora’ é prefe-
rido pelasmogas®. (Wi
Items, 1961: 58). Esses
¢ outros aspectos refe-
rentes 3 condicdo das
mulheres foram focali-
Zzados na minha disser-
tacdo {Prado, 1987},
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ar. Nesse sentido, a fofoca exerce um
papel importante na vida da cidade. “A
fofoca domina a cidade ( .. ) Na Praca o
assunto € falar da vida dos outros”; “tudo
na cidade ¢ fofoca”; “aqui em Cunha,
qualquer coisa que a gente faca ja € mo-
tivo de fofoca; eu ndo sei se é porque a
cidade é pequena “, dizem as pessoas.
“O mexerico da cidade ¢ muito caloroso
e muito util ao antropdlogo”, diz Shirley
no seu trabalho sobre Cunha. De fato,
chama atenc¢io o mecanismo da fofoca
na cidade.

‘O comentario na cidade é” (¢ quando
a gente ouve alguém dizer “o comentirio
na cidade €”, a gente fica louca pra saber
o que €!, ainda mais eu que precisava sa-
ber de tudo!) - essa ¢ a frase com que se
comega a contar alguma coisa da qual nio
se tem certeza, mas que, pelo jeito, caso
seja inventada, caso seja fofoca, quem in-
ventou também pode enunciar “o comen-
tario €...", comecando da mesma forma,
de tal modo que fica dificil saber quem
inventou. Ligado a esse tipo de situacio,
muitas vezes ouvi a frase correspondente
‘mas eu sei de onde saiu’, isto €, achan-
do-se que se sabe quem inventou. Ou
entdo, ainda uma outra expressio: “mas
eu vou descobrir quem foi”. Os motivos
de fofoca sio da drea da moralidade local
e 0s comentirios funcionam como meca-
nismos de acusagdo sobre aqueles que,
a0s olhos dos acusadores, fogem a certos
padrdes de comportamento; e, sendo mais
rigida a moralidade que envolve o com-
portamento feminino, as mulheres sio alvo
privilegiado dos “comentirios”, na medida
em que sdo também alvo de maior con-
trole.  Sdo elas que mais se queixam da
fofoca, do disse-me-disse; e quando, nas

entrevistas na roga, eu perguntava ‘qual é
o maior problema aqui do seu bairro?”,
entre respostas como as condigbes das
estradas e falta de recursos de um modo
geral, ouvi também, e s6 da parte de mu-
Iheres: “A fofoca; aqui tem muita fofoca”.

Nesse sentido, a propdsito da cidade
de Ibitinga, por ele estudada, diz Milane-
si: “A chamada ‘boca do povo’ funciona
com tal precisio que tornou-se o0 meio
de controle mais eficiente tratando-se da
manutencdo dos costumes. Na cidade
pequena, os atos privados sio dificeis de
serem mantidos nessa situagio, pois se
nao existir uma testemunha - sempre al-
guém viu - existe a inconficiéncia. As-
sim, forma-se uma trama informativa que
sofre as deformacdes normais quando se
amplia.” (Milanesi, 1978: 190)

E essa a outra face do “todo mundo
se conhece” “todo mundo se controla”. E
quando os cunhenses se gabam e se quei-
xam, € da mesma coisa: da sua condicio
de “pessoas” nesse mundo aconchegante
fundado no reconhecimento mituo, mas
também um mundo com posi¢des demar-
cadas, controlado e contido em suas pré-
prias regras, um mundo onde é cdmodo
ficar mas também do qual se anseia por
sair. Como se V&, trata-se de querer sair
da condi¢iao de “pessoa” para a condicio
de “individuo”, sair do “mundo da casa”
para o ‘mundo da rua”. Se a grande casa
que € Cunha € acolhedora ¢ nela as pes-
soas se sentem queridas e reconhecidas,
por outro lado, ela também oprime, e nela
as pessoas se sentem controladas e res-
tringidas pelas regras e expectativas a
cumprir € atender. S0 as delicias do tra-
tamento pessoalizado, de ser reconheci-



do, considerado e estimado (e por isso
os cunhenses adoram Cunha); e as agru-
ras da falta de privacidade, de se sentir
hiper-exposto, contido, coibido (e por isso
os cunhenses detestam Cunha). Sio as
delicias do reconhecimento e as agruras
do controle social. Os sabores e dissabo-
res da cidade pequena, regida pelas rela-
cOes pessoais, 0 paraiso e o inferno da
pessoalidade.

Coloquei de inicio que minha pesquisa
feita em Cunha (Prado, 1987) sobre a re-
acao das mulheres locais 2s telenovelas
ficou fortemente marcada pelo contexto
da cidade pequena. De fato, 20 demons-
trar que, falando das novelas, as mulhe-
res falavam sobretudo de si mesmas e de
suas questoes, demonstro a0 mesmo tem-
PO 0 quanto essas questdes estio referi-
das a0s aspectos que acabamos de ver
aqui. Tendo baseado a pesquisa na ava-
liagio das personagens femininas das te-
lenovelas, foi possivel verificar como a
repercusssao dessas personagens junto
a0 publico feminino local estava relacio-
nada com a prépria vinculagio das mu-
lheres ao cédigo imperante da “casa” aqui
analisado. Nesse sentido, para além da
apreciagdo e das preferéncias por perso-
nagens que atendiam as expectativas ro-
minticas e c6digos morais basicos, a ad-
mira¢do das mulheres de Cunha era diri-
gida sobretudo as personagens femini-
nas que para elas significavam “liberda-
de” - aquela que “gostariam de ter”, aque-
la que dizem que falta numa cidade pe-
quena, particularmente para elas, as mu-
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lheres, sobre quem recai de modo espe-
cial e mais fortemente o controle social
ali exercido.

Tendo posteriormente me voltado es-
pecificamente para o tema da cidade pe-
quena, observei como determinadas co-
locagdes sobre o assunto sio tio seme-
lhantes que chegam literalmente a se so-
brepor, embora vindas de contextos di-
versos. Nos periodos extensos de tempo
de trabalho de campo que vivi em duas
cidades pequenas brasileiras - Cunha,
Sao Paulo e Caldas, Minas Gerais - e uma
americana - Dundee, Michigan , ouvi dos
habitantes de cada uma falas absoluta-
mente iguais sobre certos aspectos da
“vida de cidade pequena”, ou de suas
vidas nas respectivas cidades. Se a lingua
e os termos diferem, o tom de expressio
e as palavras escolhidas sio correspon-
dentes, o conteido é o mesmo. “Cidade
pequena ¢ isso/ this is small town” -
muitas e muitas vezes escutei essa frase
no lugar de um comentdrio ou de uma
explicagio, que podiam referir-se a vari-
ados aspectos, vistos como bons ou ru-
ins, considerados “tipicos de cidade pe-
quena’.

No entanto, nao foi s6 nas cidades
pequenas onde pesquisei que encontrei
essas superposicdes de comentirios. Len-
do o trabalho de Raymond Williams (1989)
sobre a oposi¢io campo-cidade na lite-
ratura inglesa, é possivel observar como
nos versos de um poeta inglés de um
século atrds estd sendo dito algo muito
semelhante ao que se vé nos versos de
um poeta brasileiro contemporineo, ou
de uma miusica popular brasileira contem-
porinea, sobre o contraste cidade gran-
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de-cidade pequena ou cidade-roca. O
mesmo se pode perceber na leitura do
trabalho de Richard Lingeman (1980) so-
bre “small town America’, baseado na sua
mator parte em obras literdrias; ou ainda
numa amostra de livros jornalistico-lite-
rarios relacionados a0 tema da “small
town” e produzidos nos Estados Unidos
recentemente (Heat-Moon, 1982; Bryson,
1989; Rawls, 1990; Powers, 1991). E, num
contexto ocidental mais amplo, retroce-
dendo no tempo, como mostram Willia-
ms (1989) e Julio Caro Baroja (1963), ¢
possivel encontrar colocacdes semelhan-
tes na obra dos clissicos gregos.

Necessariamente, as colocacbes que se
referem 2 cidade pequena, ou campo, sio
feitas por oposi¢ao 2 cidade grande, ou
cidade, e necessariamente sio carregadas
de valor. Trata-se de representacdes pro-
duzidas em contextos sociais ¢ momen-
tos histéricos diversos e nas quais, em
geral, os aspectos positivos da cidade
pequena/campo correspondem a aspec-
tos negativos da cidade grande/cidade e
vice-versa. Ao conjunto dessas represen-
tagdes — tanto positivas quanto negativas
- reiteradas em diferentes espacos e tem-
pos, chamei de “mitologia da cidade pe-
quena”, constatando igualmente que as
cidades pequenas sio amadas e odiadas
pelas mesmas razdes, como bem se pode
perceber no caso de Cunha aqui aprecia-
do. Mas observei também que, se até um
certo ponto, essas colocacdes se super-
poem e chegam a ser idénticas, indican-
do uma mitologia € uma vivéncia genéri-
cas da cidade pequena, estas se especi-
alizam, se particularizam conforme os
diferentes contextos histéricos e
culturais.(Prado, 1993)

Nesse sentido, ¢ interessante obser-
var que a vivéncia de pesquisa na cida-
de pequena brasileira e na cidade pe-
quena americana me forneceu, ji a par-
tir do modo como fui obrigada a seguir
diferentes caminhos de “entrada em cam-
po”, uma chave para a compreensio
dessa particularizagdo. Assim € que, se
em Cunha fui aprofundando o meu co-
nhecimento da vida local através da am-
pliagio da rede de relagdes pessoais e de
apresentagbes sucessivas de uma pessoa
a outra, em Dundee, esse aprofunda-
mento foi alcancado através da fregiien-
tagdo a diferentes associagées, igrejas e
organizagoes, onde eu me inseria Como
um membro perante a instituicio. Assim
também, se em Cunha, encontrei a pes-
soalidade atravessando as relacdes con-
tratuais de forma naturalizada, e refle-
tindo a dominincia do cédigo hierarqui-
zante da sociedade brasileira, em Dun-
dee, encontrei uma enorme vigilincia
quanto a possibilidade de isso aconte-
cer, € o fato de que, quando acontece,
causa constrangimento, refletindo a bus-
ca dos ideais da comunidade igualitdria
da sociedade americana.

Por um lado, ambas as cidades nos
reportam a um contexto de “cidade pe-
quena”, que as pessoas amam e detes-
tam pelos mesmos motivos, mas por ou-
tro lado, cada uma nos remeterd 2 socie-
dade em que se insere, tratando-se res-
pectivamente de uma cidade pequena bra-
sileira ¢ de uma small town americana.
Acredito que na dupla face da pessoali-
dade aqui demonstrada a propésito de
Cunha possa ser reconhecida a particula-
ridade da cidade pequena brasileira.
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Abstract

An aspect is taken as defining Brazilian small town way of life as represented in the town
of Cunha, state of S4o Paulo. That is the tendency towards personalism, which appears in all
levels of local life. An ethnography of Cunha, seen from the perspective of such defining
aspect, focuses on social relations and temporality based upon local people’s views.




Os jardins ao longo dos séculos

ARANARTARTAAFA

Os jardins ao longo dos

seculos: notas sobre as

ideologias paisagisticas

na Franca e no Brasil

Clarice Ehlers Peixoto

<Iln’y a peut-étre pas de mot, parmi les quarante mille du Dictionnaire, qui
évoque plus des visions agréables que celui de Jardin. Des fleurs, des fruits, des
eaux jaillissantes, des ombrages, des lits de mousse, le chant des oiseaux... Ce
n’est pas pour rien que le paradis était appelé lejardin d’Eden! Et c'est sans doute
la nostalgie de ce Paradis perdu qui pousse tant d’hommes, jeunes oy vieux, i
chercher le bonheur dans la possession d’un jardin- (Gide, 1904 : 226)

Para evocar a histéria das pragas bra-
sileiras, suas designacoes, as formas e
significagdes sociais que tomaram ao lon-
go do tempo, temos que percorrer 0§ ca-
minhos dos campos e largos portugueses
mas, sobretudo, mergulhar nas fontes do
paisagismo francés que tanto influenciou
0 paisagismo brasileiro do século passa-
do. A idéia de percorrer as trilhas das
ideologias paisagisticas francesa e brasi-
leira é ousada e fascinante 20 mesmo
tempo. Mas antes de percorrer esses jar-
dins, precisamos voltar as primeiras pra-
¢as ocidentais que datam de muitos sé-
culos. Na verdade, o termo praca é ante-
rior a jardim e nos remete as cidades
gregas € romanas da antiguidade, as no-
¢oes de dgora e de forum; um espaco
aberto, relativamente extenso, onde se
exerciam as atividades politicas, econ6-
micas, sociais e religiosas. Mas as repre-
sentagdes sociais desses lugares publicos
variam segundo épocas e culturas.

Revirando os arquivos das bibli-
otecas de Paris e Rio de Janeiro para um

estudo sobre a sociabilidade dos velhos
nas pracas ¢ jardins dessas cidades, des-
cobri que seus projetos paisagisticos e
mesmo suas historias eram acompanha-
dos de muitas ilustracGes: desenhos, li-
tografias, pinturas ... Essas imagens tdo
detalhadas, fabricadas com tantas mind-
cias, pareciam fotografias. Mergulhando
nas longas descricdes, nos virios relatos,
em alguns poemas e nessas miltiplas
imagens cheguei a sentir o cheiro do ver-
de e das flores, a ouvir o canto dos pis-
saros, mas, também, os barulhos e as
vozes da cidade ...

Jardins e pracas
parisienses: do canto dos
pardais as buzinas dos
automoveis

Inicialmente, os jardins franceses cons-
titufam o prolongamento da residéncia,
um dos teatros da Corte e, assim, um es-
paco de vida social. Tudo parece indicar
que 2o longo dos séculos o jardim refle-
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! Aindapara Luginbhul,
43 constituigao de re-
presentacGes da paisa-
gem na Franga, na au-
rora do séeulo XIX, si-
tua-se naintersegdo da
ciéncia e dos mitos. £
de fato, a partir dos
conhecimentos adgquiri-
dos ao longo dos sécu-
fos precedentes, de des-
cobertas de natureza
diferentes, da revela-
¢do progressivade uma
outra ordem social pos-
sivel mas igualmente de
crengas e mitos, que a
imagem fundamental
da paisagem francesa
péde ser imaginada e
péde participar da cri-
agdo de sua realidades
(1989: 25).

2 Apublicagdo dos refa-
tos de viagem de Marco
Polo criov uma ima-
gem fantéstica da Chi.
na sonde o pdblico pro-
curou, durante muito
tempo, encontrar uma
China plausivel naqui-
lo que parecia ser o
mais bizarro para a fu-
ropa. Connan, in: Girar-
din(1979; 213),

*Perrin, assinala que,
nesta época, o Jardin du
Chapitre de Notre-
Dame foi aberto somen-
te 20 plblico masculi-
no. In: Merlin & Cho-
ay, 1988.
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tiu o desencantamento e o declinio da
Corte, cujas manifesta¢cbes podiam ser
percebidas nas numerosas transformacdes
do jardim cldssico, sem que seu estilo
fosse de fato modificado.

E somente a partir do século XVII que
os jardins franceses aparecem como es-
paco de projecio da idéia de sociedade
assim como de visio de mundo; expres-
sio do poder das classes privilegiadas.
Ou seja, a representagio do jardim en-
quanto expressio de pertencimento soci-
al s6 apareceu concretamente no perio-
do do arquiteto Le Notre, cuja imagina-
¢a0 criativa introduziu uma variedade de
tragos, de desenhos e de vegetacio que
encantaram as aristocracia e burguesia
francesas. Para Luginbhul, os jardins do
século XVII se caracterizaram pelos can-
teiros bem tragados, arbustos podados
nas formas mais diversas, fontes e lagos
que expressavam o mondtono sistema de
aparato de uma €poca em que a Franca
respirava a prodigalidade e vivia a arte
dos refinamentos.

Nessa sociedade de Corte, em que os
jardins eram concebidos no estilo classi-
co, as contribui¢des estrangeiras como a
chinoiserie — influéncia das exploracdes
asidticas da época’ — eram bastante apre-
ciadas e misturadas 3 composicio simé-
trica francesa. Assim, em volta do eixo
central, cujo tragado em perspectiva le-
vava o olhar ao infinito, foram amontoa-
dos vegetais € animais de diversas partes
do mundo: «prados extensos com grama-
dos de mesmo colorido, ... drvores agru-
padas ao acaso, rochedos enfumacados,
grutas cheias de pedras e sombras, ria-
chos mortos, cascatas com ondas regula-

res, uma estdtua de Vénus sob uma chou-
pana suica, um castelo em ruinas servin-
do de estabulo, um templo grego onde
moram 0s jardineiros ¢ um anfiteatro
onde pulula uma numerosa familia de
galiniceos, dio a essas estranhas com-
posi¢des um carimbo ainda mais ridicu-
lo: ¢ muita coisa em um espago restrito; a
cada passo o olhar fica absorvido pela
acumula¢io de incidentes sem uma uni-
dade de intengio nem de aparéncia-. (Lu-
ginbhul, 1989: 28).

Ao longo do século XVII, 2 moda chi-
nesa se estendeu 2 filosofia, 2 pintura, 2
porcelana e até 2 arquitetura.? Assim, em
1606 o rei construiu no parque de Ver-
sailles, um Trignon de porcelana no es-
tilo chinés e, anos mais tarde, em 16°
foi publicado um Paris o primeiro I
sobre os jardins chineses: a chinoiserie
se expande e influencia a composic¢io dos
jardins. Esta influéncia asidtica se prolonga
at€ o século XVII, com a assimilagio da
concepeao paisagistica inglesa; periodo
conhecido como anglo-chinés. Para Con-
nan, «0s novos jardins sio a expressio
de uma arte maior do Antigo Regime, a
paisagem idilica inventada fora da Corte
mas que se impde 2 ela» (1979: 202).

Ainda no século XVII, alguns dos jar-
dins particulares que pertenciam 2 aristo-
cracia, 2 nobreza e mesmo aos religiosos
comecaram a abrir seus portdes ao puabli-
co: Versailles, Tuilleries e Luxembourg®. Mas
o primeiro jardim verdadeiramente criado
para o publico foi o Jardim Real de Plan-
tas Medicinais, hoje mais conhecido como
Jardim de Plantas. Entretanto, convém res-
saltar que sua freqiientacio era reservada
a um piblico muito restrito.



Se os grandes parques seguiam o esti-
lo francés cldssico, cujos canteiros apre-
sentavam rigidez em suas linhas, apontan-
do 2 idéia de monarquia, ¢ as aléias eram
cercadas de moitas e de arbustos bem
podados, os jardins passaram a adquirir,
por volta da metade do século XVIII, ar-
ranjos paisagisticos de influéncia inglesa:
a nova idéia de “auténtico parque natu-
ral*. Esta moda aparece novamente no fi-
nal do século XIX e no inicio do século
XX com as expedi¢des coloniais 2 Indo-
china (introducio da cultura da seda no
sul da Franca, por exemplo).

Mas € bom ressaltar que por detrds
da nova concep¢io de natureza se en-
contrava a reestruturagio das relacgdes
sociais, ou seja, a transformacio capita-
lista do campo. Para Chamboredon, “a
paisagem 2 inglesa exalta o ponto de vis-
ta, nos dois sentidos da palavra, do pro-
prietario. Estas determinacdes miltiplas se
exprimem no duplo sentido de prospect ,
perspectiva econbmica, expectativa de
ganho, promessa de entrada de dinheiro
€ 20 mesmo tempo perspectiva de uma
paisagem vista em um panorama mais
amplo. Esta criacio cultural estd assim,
em parte, ligada 2 uma burguesia agraria
esclarecida e moderna (...), 2 oposigio
cidade/campo aparece como uma forma
disfargada de pensar as transformagdes
mais gerais” (1977: 30-31).

E se a sociedade do infcio do século
XVII € uma sociedade estruturada pelas
ordens politica, social e moral, o final do
século marca uma fase importante na com-
posi¢ao dos jardins: a transicio do arqui-
tetural para o natural. Esta passagem nio
se faz de um dia para o outro, a transfor-
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magio ocorre lentamente: primeiro a in-
trodugio de alguns elementos dos estilos
chinés ¢ inglés até chegar a0 jardim para-
disiaco. Composi¢io de paisagens, conden-
sacao de preocupagbes diversas, a paisa-
gem idilica oferece as classes privilegiadas
“a ilusio de que a realidade pode coinci-
dir com o sonho de fusio fraternal entre
os homens 2 exce¢ao do descontrole das
paixdes, sonho que o proteje das confron-
taches as contradicbes entre suas aspira-
coes de filosofia esclarecida e seus inte-
resses de classe” (Conan, 1979: 202). Aos
poucos, outros jardins privados foram re-
formados e abertos 2 popula¢io. Doravan-
te, os jardins publicos reorganizam o es-
paco urbano e mesmo 2 vida coletiva. Eles
ganham importincia na cidade ainda que
muitos sejam espacos reservados ¢ fre-
qlientados por poucos visitantes bastante
hesitantes no seu uso.

Foi Girardin que, juntamente com
Rousseau e o paisagista Morel, criou o
parque de Ermenonville, de fundamental
influéncia na transformac¢io da ideologia
paisagistica francesa: tratava-se de imitar a
natureza. Seu projeto nao se restringia as
questdes paisagisticas uma vez que preco-
nizava a reestruturagio das relagbes soci-
ais. Por isso foi muito criticado. Segundo
Girardin, um “espirito de classe” estd bas-
tante presente na freqilentacio dos par-
ques ¢ jardins parisienses. Por exemplo, o
bois de Boulogne, a oeste de Paris, se dis-
tinguia como lugar de passeio da aristo-
cracia, enquanto os freqientadores do bois
de Vincennes, a leste, pertenciam s cama-
das sociais menos abastadas’.

Os temas, “natureza” e “paisagem’, ji
haviam cativado o interesse da socieda-

“ No século XIX esse
novo estilo vai invadir
Paris através da criagdo
dos squares; nova fase
da “anglomanija®.

¢ No bois de Boulogne
ainda existem territdri-
os reservados 3 aristo-
cracia parisiense como
o «Cercle du bois de
Boulognes. Ver Pingoa:
1989.
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¢ Como assinalamos aci-
ma, 0s agrénomos estuda-
vam tipos de vegetagio e
0s exploradores do novo
mundo traziam plantas
desconhecidas assim
como idéiasde paisagens
recentemente descober-
tas.

7 0 mito do paralso, ins-
crito nosprojetos dos jar-
dins do final do século
XVIlt, reproduzia as pai-
sagens exdticas, plenas de
drvores frutiferas,

6o

de francesa bem antes dos criadores de
Ermenonville®, mas € a partir da criacio
desse parque que o sentimento da natu-
reza ultrapassou as fronteiras dos jardins
e invadiu os dominios intelectual e poli-
tico. Doravante, a paisagem passa a fazer
parte das reflexoes filosoficas, empreen-
didas durante o século, sobre a constru-
¢io de um projeto politico, social, espa-
cial e cultural baseado, sobretudo, nas
proposi¢des de uma sociedade mais jus-
ta. O projeto paisagista do final do sécu-
lo XVIII se inspirou, segundo Luginbhul,
no mito do paraiso concretizado princi-
palmente nos relatos de Cristévao Colom-
bo sobre a paisagem das Antilhas.” De
todo modo, a representagio de paisagem,
na Franca: “ultrapassa, sem divida algu-
ma, o lugar que ocupa na construcio de
parques ¢ jardins para se tornar referén-

cia implicita de um projeto nacional de
um lado gracas a descoberta de paisa-
gens exoticas, cuja natureza oferece seus
frutos em profusio (...), de outro lado
porque ela participa da invencio de um
outro mito, o da totalidade ou da harmo-
nia universal” (Luginbhul, idem: 25). As-
sim, entre os criadores dos jardins pito-
rescos e bucélicos, a harmonia da paisa-
gem se identifica 2 harmonia social idea-
lizada.

E importante assinalar que Girardin
nio deixava de representar o interesse
dos grandes proprietarios de terras, que
aceitavam as tranformacdes paisagisticas
desde que conservassem o poder de suas
propriedades: o sonho da harmonia so-
cial ndo ultrapassava os jardins dos cas-
telos; para além de suas fronteiras, o so-

O deesenho de Bertrand torna visivel a barmonia social proposia por Girardin. Ao longo do tempo,

0 EsPAgo Se reorganiza e novos USos aparecem: as quadras de areia e 05 jogos para as criangas tomam o

lugar de algumas drvores e até do espaco de repouso. Doravante, cada um tem sei bugar: as criancas néo

Jogam mass nas aléias e os usudrios das cadeiras— substituidas pelos bancos pesados— néio podem mais

Jormar grupos nem se deslocar em diregdo aos seus interlocutores ou & sombra, Agora, o bate-papo face

a facese faz lado a lado. Estampa, Musew. Carnavaler,



nho dos camponeses que cultivavam as
terras dos senhores se transformava em
pesadelo.

No final do século a ideologia paisa-
gistica estava em plena moda e seu ideal
de estética se baseava em valores morais
como a “verdade”, a “bondade” e, princi-
palmente, a “beleza”. Os projetos dos
paisagistas desse periodo seguiram a con-
cep¢do de Ermenonville, cheia de repre-
sentacdes alegéricas, cuja harmonia e
poesia dos tracos se apoiavam na uniio
entre “o Gtil e o agraddvel”, como propu-
nha René-Louis de Girardin; “a invengio
do mito da totalidade e da felicidade uni-
versal tinham por origem, principalmen-
te, a descoberta do conjunto das relagdes
estabelecidas entre os elementos da na-
tureza e a busca infinita de um ideal so-
cial” (Luginbhul, idem: 69).

No século XIX, as preocupacdes pai-
sagisticas estavam fortemente ligadas ao
desenvolvimento industrial: século de
expansido urbana e, conseqiientemente,
de grandes transformacdes de infraestru-
tura. E também o século da criacio da
paisagem atual: uma mistura de concep-
¢bes diversas — a simetria francesa, a si-
nuosidade inglesa ¢ outros estilos — que
compéem um conjunto harmonioso onde
s¢ encontram todas as representagdes de
beleza. Alids, a nogio de ordem na reor-
ganizacio da paisagem reflete as teorias
geogrificas e botdnicas (classificagio dos
vegetais em classes, sub-classes, etc.) ¢
contribui para reforcar a idéia da ordem
moral dos séculos anteriores: reformar os
jardins até entio abarrotados de tudo
que provinha de regides distantes (logo,
do exotismo do novo mundo). Assim, o
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acaso nio tem lugar nessa paisagem or-
ganizada pelas classes superiores; na so-
ciedade altamente hierarquizada do ini-
cio do século XIX, a elite produz um dis-
curso paisagista e naturalista que nio
pode ser confrontado com a imagem que
cultiva de si mesma (Luginbhul, idem).

E se a idéia de jardim piblico apare-
ceu na Fran¢a antes da Revolugio, foi
somente com Napoledo III que Paris so-
freu uma reestruturacio urbana sob a
direcio do bario Haussmann, na época
diretor de «Promenades et des Plantati-
ons. Ele constituiu uma equipe de cola-
boradores de talento como o engenheiro
Alphand, o arquiteto Davioud e o horti-
cultor Barillet-Deschamps para criar os
primeiros jardins plblicos parisienses
abertos a todo mundo. Para realizar a
renovacio e reestruturacio do territério
parisiense, Haussmann se inspira no es-
tilo de jardim britanico — o square — que
define o pequeno jardim 2 inglesa. As-
sim, uma nova concep¢io se integra 2
paisagem da Franga e a palavra square
se inscreve no seu vocabuldrio para ser-
vir de representagio social dos jardins
ingléses.® O square des Batignolles ¢ um
bom exemplo disso.

A influéncia da ideologia inglesa so-
bre a verdade universal ¢ mesmo suas
teorias sobre a natureza caracterizaram o
periodo de Haussmann e Alphand no fi-
nal do século XIX. A concepgio higienis-
ta da cidade através de sua funcio de
aeragio criz sentido no projeto de refor-
ma urbana de Paris, inclusive a criacio
de parques ¢ jardins nesse periodo. En-
tretanto, o projeto haussmaniano de
“transformacio” da cidade se apoiava nos

® O mais interessante €
que a palayra square
parece ter sua origem no
francés antigo: esquarre.
No século XVIi o arguite-
to Inigo jones se inspirou
na Place Royale parisi-
ense para criar 2 “praga
residencial inglésa”, que
se tornoy rapidamente
conhecida como square
porsuaforma quadrada ou
retangular, sua vasta ve-
getagio.... (Choay,1988).



S8EUNGG ©s leresses
plblicos e privaces.
ASSIM, para fr'nancwr 2
execugdo gos vabaifos
de alargamenta ¢ ali-
anamentc de Pazs, o5
valores jmobilidrios e os
éis das aparta-
menlos nos arredares
das “melhorias” foram
brutalmente aumenta-
dos para pagas os em-
prestimas pdblicos,

" Em 1863, 0 arquiteto
Pigrre Landry criou um
projeto intitulado Type
architectonique d'une
ansteuite suivant
de Vhygibne e
‘S des sciences au
XiXe siécle. £r2 0 perio-
¢u de elaboragio dos
Drojelos para as cidades
coloniais da Algéria, 4
idéia de cidade higie.
nica $oi também utifi-
7aCa para a realizacio
de projetos de cidades
francesas.

O square de Batignolles, noarrondissernent XVIT de Paris foi concebido pela equipe de Alphand em

1845 & imagem dos jardins ingléses: linbas sinuosas, lago, ilbas de vegetagdo disposias ordenadamente.

Reformado em 1895, manteve a mesma concepedo de natural arquiteurado. Biblioteca Nacional da

Franga, 1895.

supostos teodricos sobre a cidade (a for-
ma, a organizacio...), nascidos em mea-
dos desse mesmo século. Eles preconiza-
vam a necessidade de um sistema de cir-
culacio — abertura de vias de comunica-
cdo — assim como uma melhor localiza-
cio para os monumentos de arte ¢ de
utilidade ptblica’ Assim, na intencao de
aerar a cidade, as idéias de reestrutura-
¢ao visavam, de fato, a deslocar do cen-
tro de Paris as habitacGes consideradas
malsas'® e a abrir 2 circulacdo publica as
ruas estreitas e sem saida, consideradas
perigosas. Sob a etiqueta de higienizar e
aerar Paris, transferiram a populacio des-
favorecida para os arredores da cidade.
Doravante, o centro de Paris fica reserva-
do as populacdes mais abastadas, aos
grandes comércios € 2 administracio pi-
blica. Este mesmo processo de higieniza-
cao, apoiado no modelo parisiense, se
instala no Rio de Janeiro no inicio do
século XX: a2 moda francesa desembarca

novamente no Brasil, desta vez em uma
maquete de arquitetura.

Um dos objetivos desse projeto de
“embelezamento” da cidade era, também,
a criagio de novos jardins ¢ mesmo de
um sistema vegetal. O jardim idilico seria
aquele que alcancasse o projeto global
de cidade reformada tal como o descreve
Eugeéne Derry em sua obra Histoire Gé-
nérale des jardins (1893). “lugares de
muito verde ¢ sombra, de contentamento
e recolhimento, conforme o temperamen-
to de cada um; € 14 que o operario, do
mais pobre ao mais rico, vem se abando-
nar a0s prazeres do corpo e do espirito,
esquecendo momentaneamente, pelo
charme e o bem-estar que esses lugares
possuem, as preocupaces e as penas do
cotidiano (...). S0 muitas as citacdes que
podem se multiplicar ao infinito e dar a
todas as idades, a todas as classes ¢ a
todos os temperamentos o charme, a ale-



gria € 0 bem-estar. As salas de vegetacio
e os rond-points fardo a felicidade dos
bebés e das governantas que poderio go-
zar de um pouco de tranqiilidade. As
grandes aléias permitirio aos ricos respi-
rar do ar puro enquanto exibem os belos
brinquedos e as roupas finas. As aléias
secundarias, mais isoladas e sombreadas,
serdo os lugares tranqiilos procurados
pelos velhos e os frequentadores pensa-
tivos. Enfim, as vistas sabiamente organi-

zadas serdo a surpresa e a admiragio de.

todos. As grutas, rochedos, cascatas, bar-
ragens, riachos, lagos, terdo tantos atrati-
vos que nos lembrardo, freqlientemente,
das doces lembrancas do passado e nos
deixario felizes. Aqui, todas as idades e
todos 0s temperamentos encontrario um
motivo de doce devaneio e todos volta-
a0 para casa felizes e contentes de seu
passeio, prometendo voltar o mais breve
possivel” (In: Luginbhul, idem: 109).

Assim, as linhas diretrizes da concep-
¢do francesa de paisagem mudaram; as
novas idéias sobre a organizacio do terri-
torio restringiram o papel dos paisagistas
no interior do debate sobre um projeto
global de sociedade; eles se tornaram sim-
ples criadores de jardins publicos.

O século XX assiste a0 desenvolvimen-
to dos espacos verdes nas formas e fun-
¢Oes mais diversas. Se, no inicio do sé-
culo, a criagio dos jardins teve um lugar
secundario no projeto urbano, a partir dos
anos 1930 novos jardins sao construidos.
Dessa vez, o retorno ao estilo clissico
predomina: simetria, austeridade, perspec-
tivas e composi¢cdes vegetais. Apbs os
anos 1940, com a urgéncia de uma cons-
tru¢ao econdmica e mesmo de moradias,
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o desenho dos jardins torna-se mais fun-
cional. E somente nos anos 1960 que a
concepg¢do paisagistica retoma seu vigor
e o desenho dos jardins rompe com a
monotonia que os caracterizava desde o
século passado: materiais e vegetais di-
ferentes dio novas formas e relevos 20s
parques, jardins ¢ Squares parisienses.

Ao longo do tempo, o estilo dos jar-
dins muda: jardins dos reis a francesa,
jardins chineses, squares ingléses e, fi-
nalmente, no século XX, os jardins de
autores assinados por criadores priva-
dos ¢ inspirados nas necessidades con-
temporineas.

Como um largo se
transforma em jardim
Jrancés e acaba virando
uma praca

As concepgbes paisagisticas brasileiras
seguiram ao longo dos séculos o fio das
idéias portuguesas, francesas, inglésas pana,
finalmente, criarem seu proprio estilo.

Os portugueses criaram os campos !
no periodo colonial; anos depois os lar-
gos: primeiros espacos de formagio da
cidade onde se localizavam os principais
edificios, a igreja ¢ o mercado. Nessa
€poca 2 nogio de jardim ainda nio tinha
sido introduzida nas terras brasileiras. Os
largos tinham as mesmas caracteristicas e
0S mesmos usos sociais das antigas pra-
cas européias: espaco de mercado, de
festas religiosas ¢ de manifestacdes poli-
ticas. Como as pragas, os largos nio eram
espacos verdes, apesar da existéncia de
algumas arvores e pequenos jardins e,

" Qriginalmente, os
lerrenos vagos, muitas
vezes pantanosos, eram
chamados decampo. O
Campo da Cidade {hoje,
Campo deSantana), um
dos primeirosdo Rio de
Janeiro, desempenhou
diversos papéis na vida
econdimica e social da
cidade: campa de cria-
¢do, cultura de Srvores
frutiferas, descarga de
esgotos onde os escra-
vos vinham jogar o lixo
das casas dos senhores
nas fossas cavadas no
campo.
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muitas vezes, de um chafariz onde a po-
pulacio vinha se abastecer de dgua. Eram,
assim, lugares de encontro, de passeio e
de passagem bem como espagos a partir
dos quais a cidade se desenvolvia.

O primeiro largo do Rio de Janeiro
foi o Largo do Carmo, fundado no inicio
do século XVII, onde foram construidas
a Casa da Moeda, a prisdo, o primeiro
pelourinho da cidade e outros prédios
piblicos. No século XVIII, este espago
extenso, situado na beira do cais, foi re-

formado para dar lugar a0 palicio do
Vice-rei: uma fonte, algumas arvores plan-
tadas, mas nenhum jardim. Por conta da
presenca da casa real, ele muda de nome
e passa a chamar-se Largo do Pago. Foi
somente no inicio do século XX que um
jardim 2 francesa foi construido no lar-
go. A partir desse mesmo século, nume-
rosos largos vao constituir a paisagem do
Rio de Janeiro. Entretanto, os jardins ain-
da ndo fazem parte do retrato da cidade:
grandes dreas livres, fontes, chafarizes e
estdtuas ocupam seu lugar.

0 Campo de Santa Anna 720 inicio do século: da sua origem portuguesa, ele guarda de um lado a caracteristica de espago amplo

eaberto com seus usos iradicionais (epao de passagem e de encontro dos condwiores de bonde, dos carroceiros e dos carregadores de

dgua). De outro, ele se iransforma em lugar de passeio, de retiro e trangiiilidade. Surge a Praga da Repiblica, jardim & inglesa, onde
predominam a vegetacho tropical e as grades que separam ocampo dojardim idflico. Foto de Augusto Maka, 1905.



E somente no final do século XVII,
no periodo do vice-reinado, que as pri-
meiras idéias paisagisticas foram desen-
volvidas no Rio de Janeiro. De fato elas
estavam ligadas 4 preocupacio maior com
os aterros dos espacos pantanosos como
0 Passeio Publico, primeiro jardim publi-
co do Rio. Construido em 1779, pelo
governador portugués de entio o Passeio
Piblico era freqiientado, principalemente,
pela burguesia local. Conta Gilberto Freyre
(1990) que: os passeios, chamados publi-
cos (...), cercados de grades de ferro, simi-
lares 20s muros que existiam em volta das
residéncias mais elegantes, ficaram limita-
dos 20 uso dos homens de botas, de cha-
péu, gravata, chapéu de sol - sinais de classe
e de raca. Esses jardins e passeios, chama-
dos piblicos, eram fechados aos negros de
p€s descalcos € aos comerciantes portugue-
ses de chinelo e cabelo curto e mesmo aos
gordos portugueses em tamancos (...).

SR
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Nessa época, as concepegdes de jardim
foram emprestadas 2 Corte portuguesa
que, por sua vez, recebia 2 influéncia das
concepgdes paisagisticas francesas. Em
1783, o Passeio Publico foi reformado no
estilo do jardim botinico de Lisboa, ti-
nha como decoragdo principal elementos
do mundo inteiro: aléias em linhas geo-
métricas ~ como os jardins 2 francesa -,
um chafariz rococé enfeitado com dois
crocodilos e um coqueiro, uma cascata,
duas pirdmides, etc. A vegetacio se com-
punha de uma mistura de arvores tropi-
cais como mangueiras, tamarineiras, pal-
meiras... Grades cercavam esse espaco
idilico, reservado a poucos usudrios.

No século XIX, a concep¢io paisagis-
tica inglesa chega ao Brasil pelas mios
de arquitetos franceses e em 1862 o Pas-
seio Publico ¢ novamente reformado pelo
paisagista Glaziou: aléias em curvas, ria-

O Passeio Publico oferece & burguesia local o espaco “natural” construido segundo uma

concepedo de jardim... & inglesa: no meio de uma vegetagdo mista, os lampides em estilo

europeu, a pequena ponite japonesa e os gramados franceses. O usudrio, vestido conforme a
moda ditada pela Europe, aproveiia o ambiente trangdilo para a leitura: inglesa ou francesa?

Foto de Marc Ferrez

b
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" Considerandoque esta
era uma das melhores
moradas do Rio na épo-
ca da instalacdo da fa-
milia real, seu proprie-
trio colocou-a dispo-
sigdo do rei: em 1830,
ela se tornou 2 Quinta
imperial e, ap6s a aber-
tura dos jardins ao py-
blico, passou a ser cha-
mada de Quinta da Boa
Vista,

l6s

chos, grutas, quiosques e a substituigio
das drvores primitivas por rvores impor-
tadas da Europa como flamboyants e pi-
nheiros. Ao contririo do procedimento
dos paisagistas franceses, que plantavam
arvores “exotico-tropicais” nos seus jar-
dins, os ‘brasileiros’ iam buscar os “chic-
exo6tico” na Europa.

Ao longo desse mesmo século, o Bra-
sil se torna império € o Rio de Janeiro a
capital, ou seja, o centro politico, econd-
mico e cultural do pafs. A passagem de
cidade colonial para cidade imperial, com
a chegada da familia real portuguesa, em
1808, provocou uma reestruturacio da
cidade e a transformacio dos espagos
vagos, dos terrenos pantanosos e dos
dep6sitos de lixo em largos, pracas e até
em alguns jardins.

As novas idéias vindas da Europa in-
vadiram o pais em todos os dominios:
literatura, pintura, moda e arquitetura. A
construgio dos prédios oscilava ainda
entre os estilos portugués e francés. Em
1816, a convite de D. Jodo VI, uma Mis-
sao Artistica Francesa chegou ao Brasil,
trazendo entre seus membros o arquiteto
Grandjean de Montigny, um dos respon-
saveis pela introdugio do estilo neo-clas-
sico e das idéias paisagisticas no conjun-
to arquitetural do Rio de Janeiro. Seus
projetos dos palicios ou residéncias cons-
tavam sempre de um jardim, seja no esti-
lo francés seja inglés. Em outras palavras,
foi ele quem introduziu no Brasil a moda
francesa de jardim 2 inglesa.

Procurando imitar 2 nobreza portugue-
sa recém-instalada, a burguesia local man-
dou buscar especialistas europeus para a

construgdo de suas casas-paldcio, e seus
jardins copiavam os estilos mais em voga
em Paris e Londres. Assim, paisagistas
ingleses vieram criar “verdadeiros” jardins
ingleses. Entre esses encontramos os jar-
dins da Quinia da Boa Vista, proprieda-
de de um rico comerciante portugués, cujo
desenho era até entio inspirado nos jar-
dins portugueses. Em 1816, os jardins da
Quinta foram parcialmente reformados
pelo paisagista inglés Johnston que cons-
truiu dois pequenos pavilhdes de estilo
neo-gético € um grande portal de ferro
importado da Inglaterra: uma imitacio
daquele de Sion House. Ele foi muito cri-
ticado pela mistura de estilos e para a
instalacio da familia real na Quinta da
Boa Vista" os jardins passaram por nova
reforma, dessa vez a cargo do arquiteto
Pezerat e dentro do estilo classico fran-
cés: parterres, estatuas, fontes.

Ao longo do século XIX, outros ar-
quitetos e paisagistas franceses chegaram
a0 Brasil encarregados de transformar a
aparéncia do Rio de Janeiro que se torna
cada vez mais a imagem de Paris. Gla-
ziou € o paisagista mais prestigiado pela
aristocracia e alta burguesia luso-brasilei-
ra, realizando, a0 que parece, a reforma
dos principais jardins privados e publi-
cos da cidade. Sua marca principal sio
os jardins de estilo inglés.

E bom lembrar que o emprego dos
termos campo, largo e jardim ficou limi-
tado aos espacos assim denominados no
momento de sua criagio. Os novos espa-
cos plblicos passaram a ser designados
como pragas € o termo inglés square ja-
mais foi adotado pelos luso-brasileiros.
Assim, os jardins de hoje sio, principal-



mente, aqueles que pertenciam aos pro-
prietarios privados como os jardins do
Paldcio do Catete | da Casa de Rui Barbo-
sa, entre outros. Ou senao, o jardim Bo-
tdnico, antigo Jardim Real de horticultu-
ra de plantas exdticas, criado em 1808 por
D. Jodo VI, e o jardim de Allah, situado
no Leblon e construido nos anos 1940.

No comego do século XX (de 1902 a
1906), o Rio de Janeiro passou pela maior
renovagdo urbana de sua histéria: a refor-
ma Pereira Passos. Inspirado no modelo
parisiense de Haussmann e apresentando
0s mesmos pretextos de aeragio ¢ higie-
ne, o prefeito do Rio de Janeiro, Pereira
Passos, destruiu grande parte dos antigos
im6veis do centro da cidade: largas aveni-
das substituiram as ruas estreitas do peri-
odo colonial ¢ grandes prédios foram

Os jardins a0 longo dos séculos

construidos. Mais do que nunca, o Rio se
transforma em uma cidade 4 la francaise:
0 teatro Municipal, projeto do arquiteto
francés Guilbert, ¢ uma imitagio simplifi-
cada do teatro Opéra de Paris; o Palicio
das Laranjeiras, o Copacabana Palace, para
citar 0s mais conhecidos, foram também
inspirados em prédios franceses. Essa re-
forma atinge também alguns largos: equi-
pamentos urbanos sio instalados e o ter-
reno € coberto por grama, arvores, vege-
tagdo e lagos. A mudanca de estilo desses
novos espagos leva 2 mudanca de seu
papel social principal, pois o repouso (des-
contragao) ¢ introduzido na concep¢io de
lazer dos habitantes. Assim, outro arquite-
to francés, Villon, foi encarregado de re-
formar o terreno que margeava a praia de
Botafogo, transformando-o no magnifico
Passeio dos Ingleses.

As linkas sinuosas dos jardins do “Passeio dos Ingleses”, consrastavam ou complementavam?, a paisagem do Outeiro da Gloria

eas linhas retas de suas casas coloniais. Foto de Marc Ferrez, Biblioteca Nacional, RJ.
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Ao longo dos anos, um novo termo €
criado para distinguir esse espaco: pra-
¢as. Essa designagdo se estende a todos
os espagos abertos, inclusive a vérios /ar-
gos. Seus usos sio confundidos e as re-
presentagdes sociais sobre esses espagos
de sociabilidade e lazer tornam-se prati-
camente as mesmas. Entretanto, por tra-
dicio, alguns desses territérios guardam
ainda o termo largo. As reformas suces-
sivas das pracas do Rio de Janeiro mu-
daram seus projetos originais e seus esti-
los acabaram, muitas vezes, confundidos.

Por volta dos anos 1920, uma nova onda
de idéias francesas chega 2 costa do Rio
de Janeiro e diversos jardins sdo reforma-
dos por paisagistas franceses e, principal-
mente, por brasileiros fortemente influen-
ciados pela concep¢io francesa cldssica.
O “Passeio do Ingleses” recebe novas rou-
pagem e denominacio: Praca Paris.

Ap6s os anos 1930 e 1940, a cidade
“francesa” comeca a ter ares de megalé-
pole “americana” a0 mesmo tempo em
que uma nova concepgio de jardim nas-
ce no interior das idéias paisagisticas bra-
sileiras. Seu criador, Burle Marx, utiliza
somente a vegeta¢do tropical, principal-
mente as plantas verdes, os materiais lo-
cais como pedras € areia ¢ esculturas ela-
boradas, em geral, por artistas brasileiros.
Além disso, os desenhos das pracas apre-
sentam tragos mais modernos e as grades
sao abolidas. Os jardins tornam-se, assim,
espacos abertos a todo mundo. O Aterro
do Flamengo ¢ um exemplo do novo esti-
lo de jardim piblico brasileiro.

Nos anos 1980, as pragas e jardins do
Rio ficaram abandonados por longo tem-

po e pareciam até os campos de outrora,
quando ainda eram espagos de descarga
de lixo. Segundo a representacio local,
eles se tornaram lugares perigosos de
delinqiiéncia. Perdem seu papel social de
espago de lazer dos moradores do bair-
ro para se tornar Jugar de moradia dos
mendigos e dos sem-teto. De fato, elas
continuam territérios de uso do tempo
livre, houve simplesmente uma troca do
piblico freqiientador.

A cidade voltou a se preocupar com
suas pragas nos anos 1990, reformando-
as segundo um novo processo de higie-
nizagdo do Rio de Janeiro. E se as con-
cepgbes de jardim pidblico restam liga-
das as idéias de Burle Marx, a no¢io eu-
ropéia de espago de convivéncia fecha-
do e fiscalizado foi reintroduzida: as gra-
des cercam as pragas que, doravante, tém
hordrios de freqiientagio determinados.

Final de percurso ...

A histéria das pracas ocidentais foi
dividida por Merlin & Choay (1988) em
trés fases: o periodo medieval (do sécu-
lo XI ao final do século XIV), tendo
fundamentalmente a Itilia como o pafs
de origem. Esses espacos, freqiientemen-
te cercados de prédios ou de um edificio
principal (igreja, palicio, etc.), permitiam
o agrupamento da populagio nos dias de
festa e de mercado. Na segunda fase, en-
tre 0 renascimento e a era industrial, as
pragas perderam seu cardter estritamente
funcional para se tornarem objeto de em-
belezamento da cidade: a praga estética ¢,




assim, concebida por arquitetos e criado-
res da arte urbana. A praca Royale de Henri
IV (hoje Place des Vosges) foi criada a par-
tir dessa concepe¢io, guardando, contudo,
o estilo fechado da era medieval. Segun-
do estes autores, a denominagio de “pla-
ces royales” deve-se a instalagio da esti-
tua do rei no centro da praca. Outras, como
a Place de Victoire e a praca Louis XV (hoje
Concorde), ji foram criadas como espago
de interconexio de ruas e bairros, guar-
dando, no entanto, sua funcio de lugar
de passeio. Finalmente, a terceira fase, ca-
racterizada pela industrializacio e expan-
s30 urbanas, pde fim 2 estética das pracas
medievais a0 mesmo tempo em que lhes
retira, muitas vezes, o papel tradicional de
espaco de sociabilidade a céu aberto: o
mercado corre o risco de se tornar super-
mercado ou centro comercial, as festas
populares se reduzem aos centros cultu-
rais etc”. Na Franca, a nova representacio
de praca estd ligada aos grandes eixos de
circulagao, de automéveis: place de la Na-
tion, place de I'Etoile, place de la République
e place de Clichy, entre outras.

Tanto em Paris quanto no Rio de Ja-
neiro, os jardins, squares, largos e pracas
possuem desenhos e tracos diversifica-
dos: espacos fechados ou abertos, flori-
dos ou arenosos, eles constituem lugares
de sociabilidade, cujos freqilentadores de
idades bastante diferenciadas se encon-
tram e confrontam suas multiplas ativi-
dades a0 longo do dia. As grades e os
arbustos verdes ou floridos que delimi-
tam sua extensio marcam, também, as
fronteiras entre o piblico e o privado.
Na verdade, estes espacos representam
um territério suspenso entre a casa € a
rua uma vez que as relagbes que nele se

Os jardins a0 longo dos séculos

estabelecem, ainda que mais estreitas que
aquelas tecidas na rua, nem sempre fa-
zem parte da intimidade da casa, sobre-
tudo no caso francés. Eles constituem,
como dizia o bario Haussmann durante
a grande reforma urbana de Paris, «un
salon 2 ciel ouverts.

Os espacos publicos sio recortados
em pequenos territérios de pertencimen-
to onde cada individuo desenvolve ativi-
dades conforme seu desejo e idade. Es-
ses espacos de sociabilidade permitem o
estabelecimento de relagdes entre gera-
cdes em que as longas conversas e mes-
mo os bate-papos ligeiros tracam e regis-
tram sua histéria ¢ a histdria de cada um.
Esses lugares semi-abertos, de deambu-
lagao coletiva, permitem ainda que se cri-
em relaces de amizade e amorosas, so-
bretudo, no caso brasileiro.

Quanto as multiplas transformacées
por que passaram as cidades européias e
brasileiras ao longo dos séculos, tudo leva
a acreditar que elas foram fruto de estra-
tégias politicas bem precisas que visavam
a0 ordenamento dos espacos da cidade
a partir de normas morais ¢ de higiene
plblica. A ideologia paisagistica formu-
lada pela arquitetura € o urbanismo pa-
rece ser um instrumento utilizado pelos
governantes para disciplinar a cidade.
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Abstract

discipline the city.

Throughout the centuries, garden style has changed: from royal gardens in the
French style to Chinese gardens, from English squares to 20 th century gardens created
by private decorators based on contemporary necessities. These multiple transformati-
ons which have affected European and Brazilian cities and their gardens seem to have
been the product of very precise political strategies to order the urban space according
to norms of morality and public hygiene. The landscape ideology formulated by archi-
tecture and urbanism has become an instrument which governments resort 1o so as to




Trbpico versus civilizagao

ANRANRNARNARANANF
Tropico versus civilizacdo nas
imagens de Augusto Malta

(Rio de Janeiro, 1903 - 1906)

Regina da Luz Moreira

N2 cidade do Rio de Janeiro, o inicio
do século XX torna-se particularmente
€XPIEssivo por retratar 0 momento em que
a imagem de progresso torna-se homo-
loga 2 de civilizacio, ambas consubstan-
ciadas no projeto de remodelacio urba-
nistica da capital federal, levada a cabo
durante o governo presidencial de Rodri-
gues Alves pelo prefeito Francisco Perei-
ra Passos’. Um projeto que apresentava
em seu bojo o endeusamento do mode-
lo civilizatério parisiense - associado vis-
ceralmente 2 reurbanizacio da capital
francesa levada a cabo por Georges Eu-
gene Haussmann -, em sua tentativa de
transformar a capital brasileira em cida-
de-simbolo desta modernidade, um car-
tao-postal nio apenas para o restante do
pais, mas principalmente para o mundo
civilizado.

Assim, o cosmopolitismo assumido
pelas elites cariocas representava também
a negacao de tudo aquilo que pudesse
ser identificado com o passado colonial -
sindnimo de atraso - através da atuacio
de um Estado autoritdrio e onipresente.
Mais ainda: implicava a explicitagio do
distanciamento existente entre as elites
governantes € o conjunto da sociedade
brasileira a partir do momento em que as
clites se autonomeiam os responsaveis
pela missdo de ‘civilizar' o povo rude e
sem instrugio, detonando um projeto ar-

tificial, distanciado da realidade e violen-
to em que procurava-se nao apenas a
transformacdo do espaco urbano, mas
também a mudanca do prépric modo de
vida e mentalidade da populacio carioca
dentro de um projeto amplo de regene-
racio.

Vale dizer, portanto, que neste mo-
mento a cultura popular? € vista como
dissonante em relacio aos valores da
modernidade, ¢ as elites procuram inves-
tir contra as tradi¢des populares, nas quais
identificam vasto potencial contestatério
a0 seu poder. E as manifestagGes popu-
lares, por sua vez, acabam se tornando o
alvo privilegiado deste projeto de rege-
neragao das elites.

Nesse sentido, a gestio de Pereira
Passos frente a Prefeitura do Rio de Ja-
neiro ¢ um dos momentos mais significa-
tivos. Segundo seu bidgrafo, Passos nio
apenas preocupava-se Com 0s aspectos
de asseio ¢ ornamentacio da cidade, mas
também em promover festas para alegri-
la, ajudando assim: “o povo a escolher e
preferir divertimentos elegantes e finos”
(Athayde, 1944: 209); “de outro lado, ia
ensinando o comércio 2 preparar as suas
vitrinas, os seus mostruirios, a construir
com arte ¢ beleza as fachadas de seus
edificios, a melhorar finalmente o padrio
de vida, dando-Thes modos mais amaveis,

! Francisco Pereira Pas-
s0s (1836-1913), des-
cendente de familia de
cafeicultores, era filho
do bario de Mangara-
tiba. Engenheiro forma-
do pela Escola Militar,
fez curso de especiali-
zagio na fcole des
Ponts et Chaussées. Foi
prefeito do Rio de fe-
neiro entre 1902 e 1906.

? Empregamos aqui o
conceito de cultura
popular no sentido de-
finido por Carlo Ginz-
burg (1991: 16} come
“0 conjuntode atitudes,

crengas, codigos de

compartamento prépri-

os das ctasses subalter-

nas num certo perfodo

histérico [..}7. Ou seja,
uma cultura dotada de
sentido e significagdo
préprios. Tal caracterls-
tica, contudo, ndo im-
pede, ainda segundo o
mesmo autor, a *circu-
laridade, o infiuxo re-

cproco eatre cultura

subalterna e cultura

hegemdnica® (ibdem:
21), tal como formula-
daporMikahil Bakhtn
em A cultura popular

na ldade Média e no

Renascimento: ¢ con-

texto de Frangois Rabe-

lais.



* Ao longo de todo 0 56
culo XX, as reformas ur-
banas efetivadas na ci-
dade do Rio de Janeiro
ficaram sempre restritas
daberturade ruas, tineis
ou construgdade pontes
eviadutos. Assim foi com
2 gestao do prefeito Car-
losSampaio (1920-1922),
quando foi concluldo o
desmonte do morro do
Castelo, ou com a de
Henrique Dodsworth
(1837-1945), na qual se
verificou 2 abertura da
avenida Presidente Var
gas. A insercdo do ele-
mento humano o proje-
to de reurbanizagio im-
plementado por Pereira
Passos somente seria re-
tomada duranteo gover-
no de Carlos Lacerda
(1960-1965), no entio
estado da Guanabara,
com aconstrugdo do par-
quedoAterro do Flamen-
go. Originalmente pre-
visto para comportar ape-
nas pistas de rolamento -
um verdadeiro ‘corredor
de automéveis - naquela
que seria praticamente
umadas dltimas grandes
4reas do centro da cida-
de, 0 Aterro do Flamen-
go resuftou da luts leva-
da a cabo por Carlota
(Lota) de Macedo Soares
frente a um grupo detrs-
balho criado especial-
mente para estudar a me-
thor urbanizagio a ser
efetuada nadrea conquis
tada a0 mar. O projeto
desenvolvido pelo Grupo
de Trabalho de Lota teve
como proposta central 2
concepgdo deum parque
que atuasse como fonte
de educagio pemanen-
te, contribuindo assim
para a melhoria da qua-
lidade de vida da popu-
fagdo. Sua construcio
contou com a colabora
cdo de vérios especialis
tas - engenheiros, arqui-
tetos, urbanistas, paisa-
gistas, pedagoga, e pro-
gramador-visual -, tendo
integrado a equipe, en-
e outros, Ethel Bauzer
de Medeiros, Affonso
Eduardo Reidy, Sérgio
Bernardes, Burle Marx e
Luiz Emygdio de Mello
filha (Oliveira, 1995),
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apurados ¢ brilhantes [...]. Naquele ho-
mem, a vontade de civilizar era constan-
te” (ibdem: 235).

Assim € que, seja através de medidas
novas, ou da simples reedi¢io de antigas
posturas, a administragio de Pereira Pas-
sos tratou de regulamentar o cotidiano
da populacio carioca. Entre virias outras
medidas voltadas para a mudanc¢a dos
habitos, prescreveu o uso de escarradei-
ras em estabelecimentos publicos; proi-
biu que se cuspisse nas ruas ou dentro
de veiculos; mandou que ndo se urinas-
se fora dos mictérios pablicos, além de
desenvolver a¢do repressiva contra o co-
mércio desordenado dos quiosques e a
presenca de cdes vadios e vacas nas ruas.
Foi também proibida a venda de bilhetes
de loteria, o uso de fogueiras, fogos de
artificio e baldes nas ruas ¢ pracas pabli-
cas (O Rio, 1985: 289-291).

No conjunto, tornam-se mais signifi-
cativas, sem divida, aquelas posturas e
decretos diretamente voltados para a ‘re-
generacdo’, para a ‘civilizacio’ da cul-
tura popular. Neste sentido, a atuacio de
Pereira Passos mostrou-se direcionada
para dois tipos de medidas, de modo a
nio apenas disciplinar as atividades
carnavalescas dentro da conveniéncia dos
novos padrdes, mas também com o ob-
jetivo de inculcar novos hébitos de lazer
entre 2 populagio carioca’. £ o caso, por
exemplo, da construcio de coretos - como
os da praga do Alto da Boa Vista, Praca
15 de Novembro e do Campo de Sio Cris-
t6vao - destinados a concertos populares
e tocatas de bandas de musica, ou ainda
dos pavilhdes risticos da Mesa do Impe-
rador e da Vista Chinesa.

1. “Ja é tempo de se
inventar qualquer cousa
nova. Chega a parecer
absurdo que ainda se
manienha essa antiga
usanca de procissoes
bacchicas,
escandalosamente
ostenrando pela cidade,
com applausos de todos, o
triumpho insolente das
fhetairas’™: o carnaval

versus a baralba das
Sflores

Dentre todas estas medidas voltadas
para a criagao de novos habitos de lazer,
contudo, uma nos chama mais 2 aten-
¢do: a organizagio pela Prefeitura, a par-
tir de 1903, da ‘batalha das flores’. Reali-
zada normalmente nos meses de agosto
ou setembro, esta festividade compreen-
dia a apresentacio de automéveis de
passeio e embarcagbes a remo luxuosa-
mente ornamentados com flores, onde
desfilavam, entre outros, representantes
de algumas das familias mais importan-
tes que concorriam a premiagdes. Cada
uma das batalhas contou, ainda, com pro-
jetos especificos de ornamentacio e bar-
racas, gerando um clima de quermesse.

A vinculag¢io desta nova festa ‘popu-
lar’ com o projeto de regeneracio da
populagio carioca - e por extensio da
brasileira - e seu impacto podem ser bem
avaliados através das matérias publicadas
na imprensa da época, algumas das quais
transcrevemos a seguir (O Rio, 1985: 92-
94): - ‘Sabem todos que essas batalhas
quando feitas em Nice, em Viena e em




Paris, sdo divertimento de ricos com o qual
tem 0 povo a ganhar: o gosto visual do
luxo em exibicio e a emogio artistica nos
aspectos ornamentais das carruagens. E
portanto, um meio de educar esteticamen-
te 0s rudes e os pobres [...]. Chegou a nossa
vez - pobre cidade desleixada! - de gozar
desse requinte de civilizagio [...]7 (‘A Ba-

talha das Flores’, O _Comentério, set. 1903).

- ‘A batalha de flores € [...] nada mais
nada menos que o inicio de uma phase
de prosperidade. Na organizacio de bata-
lhas, [...] estd na opinido autorizada do
Jornal do Brasil, o remédio efficaz ¢
prompto para os males da Nagio. O povo,
diz ele, s6 serd feliz quando abandonar
pequeninas cogitagdes e convencer-se de
que a felicidade € apenas a bonanga, a
tranqiiilidade, o optimismo, o riso.’(‘A ba-
talha da Imprensa’, Q Paiz, 17 ago. 1903).

- ‘(.. o illustre administrador dos ne-
gocios do nosso districto, que pouco a
pouco vae limpando, varrendo, endirei-
tando, corrigindo, aformoseando as ruas
€ as pragas desta Capital, como um anjo
bom e carinhoso tutor, também deseja se
cuidar de dotal-a de novas prendas mo-
rais. Para isso, abre verdadeiras escolas
de bom gosto artistico e alto senso esthe-
tico, promovendo concertos musicaes e
festa pablicas que constituem um ensi-
namento aos povos desta Sebastianépo-
lis, até agora vividos numa pesada atmos-
fera de tristeza, embezerrados, melanco-
licos, mal humorados, quaes pretenden-
tes eternos as funcbes de guardas zelo-
s0s de soturnos cemitérios.

‘A batalha de flores foi uma experi-
€ncia assds animadora, e naturalmente
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serd a porta aberta ao renascimento de
nossa vida social, o ponto de partida para
outras festas [...] saneadoras do nosso
espirito ¢ bem dizentes da nossa cultura
intelectual.’ (‘Na batalha das flores’, O
Matho, 22 ago. 1903).

A transcricio destas crbnicas sobre a
batalha das flores torna-se importante
para que possamos compreender a am-
plitude do projeto civilizatério das eli-
tes. Palavras como ‘civilizacio’, ‘educar’,
‘remédio’ (para os males da Nagio), ‘feli-
cidade’, ‘otimismo’, ‘renascimento’; ou
ainda a caracteriza¢io do poder como um
‘anjo bom’, ‘tutor carinhoso’ (e, por ex-
tens3o, o pove como alguém que ainda
nao conquistou a maioridade/maturida-
de) e da populagio brasileira como tra-
dicionalmente triste sdo significativamente
importantes. Afinal, a batalha das flores
era oferecida a0 carioca n3o apenas como
mais uma festa pablica, mas sim como
uma verdadeira alternativa para o carna-
val. Uma alternativa ‘civilizada’, em que
ao povo cabia basicamente o papel de
espectador, mas uma alternativa.

Nio por acaso, 1903 foi também o ano
em que a prefeitura do Rio de Janeiro
procurou mais uma vez enquadrar as ati-
vidades carnavalescas, em especial o en-
trudo’. Ja em seu ndmero de 1° de mar-
¢o, a Revista K6smos apresentava croni-
ca de autoria de Jacques Bonhomme em
que o carnaval era apresentado como uma
festividade inadequada aos trépicos,
onde o calor ¢ o suor por ele provocado
‘divorciam as epidermes’. Mais ainda: é
algo tipico das camadas incultas da po-
pulagdo, que se distraem, apenas, em ‘in-
trigd 0s outro’.

RRRRE
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4 Billac, Olavo. Chroni-
ca._Revista Késmos, Rio
de janeiro, v. 1, 0. 3,
nov. 1904

¢ Folguedo camavalesco
introduzido no Brasil
pelos imigrantes portw-
gueses, no qual as pes-
soas, em geral perten-
centes is classes mais
pobres, safam as ruas,
sujando-se umas ds ou-
tras com farinhas, dguas
podres ou quaisquer de-
tritos. A partir do sécu-
lo XIX passaram a ser
usados limGes-de-cheiro
e bisnagas, que esguicha
vam groselha, vinho e
outros fiquidos. Desde o
século XVil o entrudo
fora alvo de freqientes
proibigBes {cf. A memd-
ria, 1991).

73]



¢ Folguedo carnavalesco
criado entre 1848 e 1850
pelo sapateiro porugués
José Nogueirade Azevedo
Paredes, quando, junta-
mente com outros patrici-
0s, resolvey sair ds ruas do
centro do Rio de faneiro
celebrando os costumes de
Portugal, tocando zazum-
bas e tambores. A partir
de entdo, os rufos e ruidos
do Zé Pereira’ passaram s
integrar as folias camava-
lescas, identificado com o
carnaval do pobre: *|...)
sair 3 ua com bombos e

tambores, uma camisa

qualquer, uma calga de

brim e fazer barulho, ale-

grar com ritmo ruas e
bairros, rindo e divertindo
os outros 1...} com o tu-
multode um ruido que ndo

$ misica, mas que procla-

ma ¢ conclama os folides

para os devaneios e as jou-

curas carnavalescas, € a

forma mais original de
brincar, de participar do

envolvente acontecimen-

to, onde todos se igualam

paraum dnica objetivo - o

de esquecer as agruras do

dia-a-dia® (A meméria,
1991: 96).
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Alids, poucos dias apds a posse de
Pereira Passos, o Jornal do Commercio
publicava: “carta de ‘pessoa de todo con-
ceito’, pedindo medidas contra a brinca-
deira do entrudo que a cada ano, na épo-
ca do carnaval ‘torna quase impossivel
as familias sahirem e principalmente bus-
carem o refrigério dos jardins pablicos,
sem voltarem completamente molhadas’
- Além de estragar as roupas das senho-
ras, € causar constipacbes e outras mo-
Iéstias ‘n3o parece que semelhante diver-
timento seja digno de uma capital civili-
sada”. (O Rio, 1985: 23).

No final do ano, edital da prefeitura
comunicava que a portaria de 1891, proi-
bindo o entrudo, seria estritamente ob-
servada no carnaval de 1904. Esta pos-
tura municipal era adotada quase um més
ap6s os jornais terem apresentado a ‘fal-
ta d’dgua’ e a ‘peste bubdnica’ como as-
suntos fixos em seus noticidrios. Ao mes-
mo tempo, o prefeito apelava junto aos
diretores do Ensino Primirio e do Secun-
ddrio para que convencessem 0s jovens
a abandonarem o entrudo, nio apenas
uma brincadeira de mau gosto, mas tam-
bém um perigo em potencial pelas mo-
léstias que poderia causar.

Assim, o carnaval de 1904 foi o pri-
meiro, em muitos anos, a nio apresentar
o entrudo. No entanto, os desfiles das
grandes sociedades passaram a apresen-
tar carros de criticas e sitiras politicas, iro-
nizando decretos da prefeitura, ou mes-
mo do governo federal. E também neste
ano que ¢ dada a designacio de ‘sujo’
para 0s mascarados maltrapilhos e que o
‘Z€é Pereira’® comeca a cair em desuso. Os
anos que se seguiram, embora registras-

sem o retorno do entrudo - que sem a
repressao mais ostensiva acabou lenta-
mente, pelo descostume, até o desapare-
cimento total -, marcaram a transferéncia,
em 1906, do desfile carnavalesco da rua
do Ouvidor para o novo ponto chic da
cidade, 2 avenida Central, e 2 ‘morte’
definitiva do ‘Zé Pereira’, alvo permanen-
te de criticas.

No entanto, a sistemitica da repressio
desencadeada pela administracio munici-
pal em relagao as manifestacBes culturais
nao se restringiu apenas a retérica da hi-
giene, como no caso do entrudo. Foram
também alvo de medidas repressoras a
capoeira, o samba, batuque, bem como o©s
instrumentos que os acompanhavam, que
eram logo apreendidos: “O violdo, 2 mo-
dinha, o maxixe sio vistos como aduliera-
¢oes 2 verdadeira arte, sendo proibida a
sua entrada na ‘boa sociedade’. £ quase
visivel o cordio de isolamento que as eli-
tes se esforcam por estabelecer entre a ci-
dade ideal e a cidade real [.] As manifes-
tacbes da cultura popular sio, quando
muito, toleradas, desde que restrinjam a
sua area de atuacio aos subfrbios e fave-
las” (Velloso, 1988: 24).

Um papel especial foi reservado 2 fo-
tografia neste projeto de regeneracio e
de implantacio da modernidade. Por ser
o resultado da acio da luz sobre uma
chapa de vidro quimicamente preparada,
com o auxilio de uma miquina, o regis-
tro fotografico, antes mesmo de ser con-
siderado arte, era visto entic como ex-
pressao da ciéncia ¢, portanto, identifica-
do com o progresso. Por outro lado, e
por tudo isso que foi dito, considerado
intérprete fiel da realidade.




O contato de Pereira Passos com
a fotografia data do perfodo em que diri-
giu a fabrica da Ponta da Areia (Niter6i),
de propriedade do bario de Maud. Tendo
assumido suas fun¢bes em 1873: “tenta
reviver os tempos dureos [...], construindo
navios, material para lavoura e vagGes para
estrada de ferro, que féra inovagio sua.
Nio dispondo dos desenhos e moldes
necessarios a construcio desses carros, o
habilidoso engenheiro vale-se, no entre-
tanto, de um processo inteligente para re-
aliz-los, usando miniaturas de fotografi-
as dos vagbes, que eram de sistema ame-
ricanos [...]" (Athayde, 1944: 137).

Foi facil, portanto, para o prefeito ter
rapidamente a perfeita nocio do papel a
ser representado pela fotografia ao lon-
go do processo de regeneragio do Rio
de Janeiro, decidindo-se pela imediata
contratacio daquele fotégrafo amador
que lhe fora apresentado por um dos
fornecedores da Prefeitura.

E dentro deste quadro que encontra-
mos as imagens realizadas por Augusto
Malta.

1.1 Augusto Malta, o dono
da memdria do Rio de
Janeiro

Augusto César Malta de Campos (1864-
1957) foi um dos fotégrafos do inicio do
século que melhor registraram as trans-
formagdes urbanisticas verificadas nas
principais cidades brasileiras, em seu caso
especifico o Rio de Janeiro, entdo Distri-
to Federal. Nascido em Alagoas, cedo
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transferiu-se para o Rio de Janeiro, apds
uma breve estada em Recife, dedicando-
se entao 2o oficio de auxiliar de escrita.

Duas mal sucedidas experi€ncias com
seu préprio neg6cio - uma com uUm escri-
torio de guarda-livros, outra com o co-
mércio de secos e molhados - transfor-
maram Malta em comerciante de tecidos
finos por amostra. E para percorrer diari-
amente sua clientela com maior rapidez,
logo substituiria o cavalo pela bicicleta’.
Isto lhe permitiu conhecer familias das
mais importantes da sociedade carioca de
entdo. Mais ainda. Possibilitou que Malta
adquirisse um amplo conhecimento des-
ta cidade que pouco mais tarde se torna-
ria o alvo predileto de sua cimara foto-
grifica.

Foi em 1900 que teve seu primeiro
contado com a fotografia, embora ainda
como amador. Como ponto de partida, a
oferta de um de seus fregueses para que
trocasse a bicicleta por uma cimara foto-
grifica. A partir desse momento, Malia
passou g registrar na0 apenas amigos €
familiares, mas também aspectos da ci-
dade que tao bem conhecera vendendo
seus tecidos. Por outro lado, esta expe-
riencia desenvolveria nele uma certa vi-
sio jornalistica dos acontecimentos que,
com o passar dos anos, acabaria por
transformd-lo no primeiro repérter foto-
grifico do pais (Nosso Século, 1980: 60).

Somente trés anos depois Malta teria
sua primeira experiéncia como fotégrafo
profissional. Levado por um amigo e for-
necedor da Municipalidade para fotogra-
far algumas das primeiras obras da Pre-
feitura, conseguiu entusiasmar Pereira

J_>>5v~‘*-"‘; e

7 A bicicleta era uma
novidade na época: as
primeiras unidades, im-
portadas, haviam acaba-
do de chegar 4 cidade.
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Passos com o resultado obtido por suas
imagens. O convite para ocupar o cargo
de fotégrafo documentalista - cargo até
entao inexistente - da Prefeitura Munici-
pal foi o passo seguinte. Sua funcio? “(Fo-
tografar] a execu¢io e a inauguragio de
obras publicas [...]; documentar logradou-
ros publicos que teriam seus tracos alte-
rados; fotografar estabelecimentos ligados
a0 Municipio (escolas, hospitais, asilos),
prédios histéricos que seriam demolidos,
festas organizadas pela Prefeitura (esco-
lares, religiosas, inauguracdes e comemo-
ragbes civicas), e a0 mesmo tempo fla-
grantes do momento, como ressacas, en-
chentes, desabamentos etc.” (Berger,

[19797): 3).

Em suma, algo que correspondesse
amplamente ao esfor¢o conjunto da Pre-
feitura e do governo federal para a trans-
formagao do Rio de Janeiro em uma ver-
dadeira metrépole nos moldes europeus,
deixando fotograficamente documentado
- € ndo podemos nos esquecer que a fo-
tografia entio era vista como a mais real
e fiel expressio do acontecimento passa-
do -, seja o atraso anterior, seja a grandi-
osidade de cada uma das obras, ou ain-
da (e talvez principalmente) os resulta-
dos obtidos. Em outras palavras, docu-
mentar a passagem, a transformagio de
uma cidade ainda tipicamente colonial em
uma verdadeira metrépole e, através dela,
‘civilizar’ os habitos e costumes da popu-
lacdo.

Neste cargo, Malta permaneceria até
1936, tendo registrado assim toda a evo-
lugao do espago urbano da cidade no
periodo.

1.2 O fotégrafo e
o prefeito

Um homem atento 2 inovacdes de
seu tempo, ditadas pelo progresso da
ciéncia e tecnologia. Que vislumbra as
facilidades que uma bicicleta poderia
representar em termos de um transpor-
te mais ripido, em substituicio 2o ca-
valo ou a0 bonde de tracio animal, jus-
tamente no momento em que o Rio de
Janeiro possuia apenas algumas pou-
cas delas, importadas. Que nio hesita
em trocar seu meio de trabalho - sim,
pois ja havia transformado a bicicleta
em elemento fundamental em sua ati-
vidade de vendedor ambulante de teci-
dos - por uma mdquina fotografica para,
em pouco tempo, tornar-se fotégrafo
municipal. Que ji em 1911 deixa-se
fotografar sentado 3 direcio de um
automével, este, por si s6, na época,
um simbolo de modernidade e progres-
so. Assim talvez pudéssemos resumir a
indole de Augusto Malta: um homem
do seu tempo, um inicio de século em
que as inovagbes - assim como o aper-
feicoamento das maquinarias ja existen-
tes - surgem em um ritmo cada vez mais
crescente e continuo.

Ao mesmo tempo, tido pelos familia-
res como um homem a quem o passado
pouco interessava (Carlini, 1980). Obceca-
do pelo registro fotografico e profundo
conhecedor do Rio de Janeiro e seus ha-
bitantes, era capaz de nele descobrir o
exdtico ¢ o pouco usual, como o prédio
mais estreito da cidade (com metro e meio
ou dois de largura), ou ainda o escritério
de trabalho do bario do Rio Branco no




Palicio do Itamarati, com sua mesa e par-
te do chio completamente atulhados por
pilhas de livros e papéis desordenadamen-
te dispostos. Uma pessoa que sabia atuar
também frente a uma lente, como bem o
demonstram as imagens depositadas no
MIS-RJ®, em que Malta é o alvo do registro,
em situa¢des diversas das usuais e nas
quais sua pose delata quase sempre o es-
pirito de brincadeira existente entre o fo-
tégrafo ¢ o fotografado.

Alguém para quem a leitura mante-
ve-se sempre como um hibito regular,
nao apenas restrito as mais célebres
obras da literatura mundial, mas também
interessado por enciclopédias internaci-
onais e principalmente por astronomia.
Um homem permanentemente atualiza-
do através de revistas estrangeiras, usu-
almente francesas, sobre fotografia. Esta
Ultima inclusive objeto de alguns dos
registros realizados em seu préprio ate-
lie: em uma sala tomada por uma cima-
ra de tripé, uma guilhotina de papel,
uma bancada com fotografias, pacotes e
volumes encadernados, as paredes re-
pletas de imagens - inclusive do prefei-
to Pereira Passos e de seu filho Francis-
co de Oliveira Passos - € o préprio foté-
grafo segurando uma pequena cimara,
duas publicacdes foram dispostas em
primeiro plano, aparentemente meio
soltas, de modo meio displicente, uma
sobre o Rio de Janeiro e a outra La Re-
vue de la Photographie. Em termos visu-
ais, uma imagem que revela uma com-
posicao prévia, em que Malta deixa trans-
parecer a seu leitor - o leitor da imagem
fotogrifica - aqueles que sio seus mai-
ores interesse: Pereira Passos, o Rio de
Janeiro e a fotografia.
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Como entao, dentro deste quadro,
definir o projeto fotografico de Augusto
Malta?

Acreditamos que, no periodo analisa-
do, o projeto fotografico de Augusto Malta
enquadrava-se dentro do projeto maior
do Estado, voltado para a implantacio da
modernidade no Rio de Janeiro, de modo
a transforma-lo, para o restante do pafs
bem como para os paises do primeiro
mundo, na imagem do progresso e civili-
zacdo de que o Brasil era capaz. Neste
sentido, vemos a obra de Malta registra-
da entre 1903 e 1906 assumir nitidamente
um cariter de divulgacio - e porque nio,
propaganda - deste novo Rio que surge,
o Rio civilizado, vitrine do Brasil (Neves,
1986). Um projeto fotografico em que o
passado, ou o que ¢ identificado com o
atraso do passado, é captado por suas
lentes principalmente para reforcar 2 am-
plitude das obras orquestradas por Pe-
reira Passos, € no qual o elemento hu-
mano mostra-se freqiientemente presen-
te de modo a refocar o aspecto social.

Como um homem de seu tempo, ¢
com a perfeita nogio do papel a ser de-
sempenhado pela fotografia neste mo-
mento, incorpora-se ao ‘projeto civiliza-
tério” de Pereira Passos - ¢ portanto das
elites. Nada escapa 2 sua lente. Registra
detalhadamente os eventos promovidos
pela Prefeitura: a batalha das flores, o jogo
de xadrez, o carnaval, e as regatas na
enseada de Botafogo; acompanha os pas-
seios realizados pelo prefeito com as per-
sonalidades em visita 20 Rio de Janeiro,
bem como a receptividade da populacio
as realiza¢bes da administracio munici-
pal. Segundo seu bidgrafo, Pereira Pas-

LT

* Pasta 42 do Indice de
Pessoas, em especial as
imagens que retratam
Augusto Malta com
amigos.
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? RaimundoAthayde re-
fere-se aqui 4 fama ad-
quirida porPassos com
as desapropriagdes e o
processo de demolicdo
dos corticos.
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sos: “para mostrar que nio ¢ tio selva-
gem como dizem’, num gesto de requin-
tado apre¢o 2 sociedade, promove bata-
Ihas, nio de goma ou de povilho, entru-
do. que por ele foram energicamente proi-
bidos, mas de flores, flores frescas e be-
las. Estimulava, ele mesmo, diversdes
chics para o povo. As floridas, paradas
de elegancia tinham lugar no Passeio
Publico, a Rua do Quvidor ou no Campo
de Santana [..], e as vezes no Campo de
Sao Cristévao. Eram bem animados es-
ses corsos de carros abertos, regorgitan-
tes de senhoras finas e cavaleiros elegan-
tes” (Athayde, 1944; 228).

Por ocasiao dos preparativos da pri-
meira batalha das flores, a comissio or-

ganizadora era integrada por elementos
da smart carioca: Paulo de Frontin, Euge-
nio Gudin, Ataulfo de Paiva, o bardo de
Ibiraocaf, Raimundo de Castro Maya, Al-
berto de Faria, general Hermes da Fonse-
ca ¢ o conselheiro Camelo Lampreia.

Neste sentido, € das mais significati-
vas a cobertura fotografica realizada por
Malta anualmente por ocasidao da batalha
das flores no ambito da Praga da Repi-
blica, onde eram também montados qui-
osques € barracas destinados 2 arrecada-
¢do de fundos para dispensirios e de-
mais obras de caridade ou assistenciais.

“Batalha das Flores. 12 Prémio. Rio - 2-9-06". Vista do lago e dos barcos concorrentes, entre eles o queganhou o primeiro prémio
na festividade realizada na atual Praga da Repiblica. Ao fundo, v-seo palangue das autoridades - entre elas o presidente Rodrigues
Alves, Pereira Passos e Maria Rita Passos - e a audiéncia, que se comprime as margens do lago. (MR, Arq. Pereira Passos, PP ft 0434)



A
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“Em 1906 - No C. de S. Anna. Batalba das Flores”. Concorrentes, com seus automaveis e charreles enfeitados, desfilam frente ao

palanque das autoridades. (MIS, pasta 114 reg. 32574)

Malta nio se limita ao registro das
autoridades, localizadas em pavilhdes
privativos, separadas do povo por um
corddo de isolamento. Preocupa-se tam-
bém com os concorrentes, estejam eles
em embarcagdes a remo no lago da Pra-
¢a da Repiblica, ou em charretes e auto-
moéveis, indicando algumas vezes seu
nome - muito provavelmente prevendo a
possibilidade da venda de uma cépia do
registro, o que torna dificil, nestes casos,
distinguir o que € foto oficial e o que é
particular.

Mais ainda. Fotografa a participagio
da assisténcia, usualmente em sua roupa
domingueira. Nio apenas neste caso,
como também em circunstincias de inau-
guragbes como a do Campo de Sio Cris-

tovio, as imagens de Malta registram sem-
pre o povo vestido adequadamente, fi-
cando resevado aqueles mais pobremen-
te trajados um lugar a0 canto das ima-
gens, como se estivessem observando os
demais, ao invés deles mesmos partici-
parem dos eventos.

4_,},,\,&»*-*; bl et

79]



‘CampodesS. Chrisiovam. Rio -11-11-06". Grande nimero de pessoas caminbando pelo Campo de Sdo Cristéuio, em direcdo ao

coreto, onide mais iarde se realizaria a inauguragdo festiva do novo epago. Os mais simples e mal ajambrados permanecem afastados,
proximos & mureta, como se a festa ndo lbes pertencesse. (MIS, pasta 938, reg. F06109)

£ como se Malta estivesse dizendo para
o leitor da imagem que aquele povo mais
simples e humilde sabia reconhecer os
melhoramentos proporcionados por Pe-
reira Passos, € se vestia com o que de
melhor possuia para demonstrar sua gra-
tidao e reconhecimento: um bom nime-
ro de mulheres se apresenta sem o cha-
péu - elemento essencial na vestimenta
feminina da época -, o que traduz sua
origem social, muito embora estivessem
cuidadosamente vestidas. Ou ainda, que
bastava dar o exemplo ¢ proporcionar as
condi¢des adequadas que o povo sabe-
ria incorporar novos habitos, habitos ci-
vilizados, deixando de lado qualquer tra-

¢o que lembrasse o atraso ditado pelo
passado colonial.

Tais imagens, assim, parecem traduzir
a receptividade da populacio as medi-
das da prefeitura que visassem 2 mudan-
¢a de hdbitos, que proporcionassem di-
versdes mais civilizadas, além de atuarem
como elemento de propaganda e de edu-
cacao cultural: “Nesta obra de alforria
abengoada revela-se a vontade forte do
illustre prefeito que fechou a estacio de
setembro com a batalha das flores. E ind-
til repisar louvores a essa festa que vale
por uma pagina de educagio popular e
um acto intelligente de hygiene publica.



Si, conforme a doutrina comteana, toda a
salde deriva do cérebro, e os grandes
flagellos mérbidos nada mais sio que o
sofrimento desse 6rgio desequilibrado
por effeitos moraes, deve ser uma medi-
cina poderosa que di aos olhos um be-
llo espectaculo e a0 cérebro uma sadia
expansio. E de resto o saneamento pelo
ar, pela drvore, pela belleza, que restitui-
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rd ao Rio aquella fama antiga de fonte
de satde que o cortico e a casmurrice
fizeram perder. E esta a melhor das pro-
filaxias [...]”.10

Sintomaticamente, dentro do periodo
analisado encontramos somente uma ima-
gem sobre o carnaval, a saber, o de 1906.

‘Rio - 26-2-06". Grande multidio ocupa a Avenida Ceniral, sendo a maioria formada por bomens, de paleis e chapéu. Sao poucos
0s fantasiados de indio, clovis e pierr6. (MIS, pasta 121; reg. 7172)

7 GIL. Chronica, Revista
Késmaos, Rio de faneiro,
v. 1, 0.9, set 1904,



" Athayde, 1944:241.
242,

"2 £m 1903, Pereira Pas-
s0s determinou a restau-
ragio da antiga ‘mesa
doImperadar, gue pas.
s0u a sercobertapor um
caramanchel de onde
pendiam cestas com
orquideas.

lsz.

Se Pereira Passos, 20 longo de toda
sua administragio, tentou, senio acabar
com esta festividade popular, substituin-
do-a pela batalha das flores, pelo menos
esvazid-la, nio se deve considerar 2 exis-
tencia deste Gnico registro como uma sim-
ples coincidéncia: foi neste ano, confor-
me ji mencionamos anteriormente, que
os festejos carnavalescos passaram a ser
realizados na recém inaugurada avenida
Central, simbolo da modernidade, do pro-
gresso e civilizagdo que tomavam contam
da capital do pais. Assim sendo, 2 foto-
grafia de Malta retratando o carnaval de
1906 - muito provavelmente nio tio es-
pontaneo e alegre quanto o que se de-
senrolava em outras dreas da cidade -
parece dizer ao leitor que era possivel a
convivéncia entre progresso e tradicao
popular, desde que esta se desse em ou-
tros moldes, mais civilizados.

2 “A sua [ Pereira
Passos] preocupacdo
de embelezar as
montanhas da Gduvea e
da Tijuca, descobrindo
caminhos no meio das
Sflorestas e recantos
rusticos para
transformar em
amenas e verdejantes
avenidas e pracas de
aspecto silvestre e de
encantos
surpreendentes, é um
Sflagrante de sua
sensibilidade™: g4
Floresta da Tijuca
versus o Passeio

Publico

Um tipo de convivéncia semelhante
foi também alvo das lentes de Augusto
Malta, quando do registro de parques,
como o Passeio Plblico, e de locais da
Floresta da Tijuca, como a Mesa do Im-
perador’? e a Vista Chinesa, sempre mos-
trados as personalidades estrangeiras em
visita a0 Rio de Janeiro. Locais costumei-
ramente apresentados nas revistas como
mera ilustragio, sem qualquer vinculo
com 0s artigos. A cronica de Jacques Bo-
nhomme sobre o carnaval, 2 que ja nos
referimos, por exemplo, foi ilustrada com
quatro fotografias de Marc Ferrez: “Entrg-
da da barra do Rio de Janeiro, vista por
Jfora” “Babia do Rio de Janeiro - ilba das
Cobras”; “Arrebaldes do Rio de Janeiro -
Laranjeiras”, e “Pontos pittorescos do Rio
de Janeiro - Os dois irmdos, no Silvestre”

Em todos os registros que realizou do
Passeio Piblico, o fotégrafo procurou
sempre deixar patente a grande diversi-
dade de espécies da vegetagdo tropical, e
sua exuberancia, sugerindo assim que
estas, quando ‘corretamente’ manipuladas
pelo homem, podem garantir dentro do
perimetro urbano o prazer de um jardim
ordenado e civilizado, préximo aos pa-
drées europeus. Ou ainda, reforcando a
idéia de que ¢ preciso, dentro da cidade,
um controle mais efetivo pelo homem
para que se alcance 2 civilizagio e o pro-
gresso desejados.

Ao contrdrio, os registros realizados
na Floresta da Tijuca, e portanto fora do
ambiente urbano, sugerem a preocupa-
¢20 do administrador civilizado - Pereira
Passos - em nio interferir bruscamente
nesta natureza exuberante e vigorosa.



Trépico versus civilizagao

“Unm trecho do jardim do Passeio Piblico - Rio-25-7-06. Adm. do Dr. P. Passos”. A vegelago é
abundanige pujante, embora extremamente ordenada, al como em um jardim europeu. Ao mesmo tempo,

a ponse que se poe sobre o canaléde concreto, imitando bambu ou galbos de drvore. (AGCR], pasta 306,
reg. 1160/33e 11)

Aspecto da Mesa do Imperador, na Floresta da Tijuca. A mesa tem ao seu redor bancos corridos de

madeira, sendo cercada por uma mureta degalbos finos, bemristica, base de apoio para uma trepadeira,
que dd sombra ao vistanie. (MR, Arq. Pereira Passos, PP £ 0691)
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“Vista Chineza - Tijuca - 1903", Aspecto da Estrada Dona Castorina, com o caramanchdoda Visia
Chinesa, todo ele feito de troncos de drvore, bem ilstico. Ao fundo a lagoa Rodrigo de Freitase o Pio

de Agticar. (MR, Arq. Pereira Passos, PP ft 0692)

Nela, os abrigos e mirantes sio
rusticamente construidos, sempre de
modo a ndo alterar muito a natureza lo-
cal, adaptando-se assim 20 meio: os ca-
ramanchdes € muretas, mesas e bancos,
todos imitam galhos e troncos de arvore
ou de bambi. Indiretamente, estariam
demonstrando que o administrador ‘de-
molidor’, responsivel pela reurbanizacio
da cidade, também tinha sensibilidade
para valorizar a natureza tropical, tratan-
do de estabelecer meios para que a po-
pulacdo da cidade ou o visitante pudes-
sem aproveitd-la.

Imagens como estas podem ser tidas
como tentativas de inculcar no espirito do
carioca 2 possibilidade de um lazer civili-
zado, de valorizacio da natureza privile-
giada da cidade. Quase como uma tenta-
tiva de ‘invencio’ de novos hibitos. Vale

lembrar que a Revista Kosmos, neste peri-
odo, costumava publicar aleatoriamente,
entre um artigo € outro, fotografias de
locais apraziveis - Silvestre, Jardim Boti-
nico, Furnas de Agassiz, Cascatinha, Gru-
ta de Paulo e Virginia, entre outros - nio
apenas como incentivo ao fotdgrafo ama-
dor, mas também como divulgacio dos
pontos turisticos das cercanias da cidade.

Esta convivéncia entre civilizacio e
natureza foi particularmente ‘congelada’
por Malta em uma de suas fotomonta-
gens: “Avenida Beiramar - ‘Botafogo’. Pe-
dra da Gavea. Corcovado. Rio de Janei-
ro”, em que tendo a praia de Botafogo
como centro da imagem registra ainda
diversos aspectos do bairro, além de vis-
tas do Corcovado e da Pedra da Givea.
Através desta composi¢io, o fotégrafo
exaltou nio apenas as novas realizacoes



do prefeito em prol do embelezamento
da cidade e de seu ingresso no mundo
civilizado, mas também a prépria beleza
natural da cidade.

Por outro lado, o ‘circuito da Floresta
da Tijuca’ passou a integrar o roteiro dos
passeios realizados por Pereira Passos com
os visitantes ilustres, como o secretirio
de Estado norte-americano, Elihu Root, e
a atriz italiana Tina de Lorenzo, dentro
de uma estratégia de divulgacdo, ‘no
mundo civilizado’, da nova imagem que
se tratava de dar a0 Rio de Janeiro. Em
que pesem as criticas por parte da im-
prensa na €poca, o tempo tratou de cris-
talizar esta primeira imagem: “Ao lado da

Trépico versus civilizagio

preoccupacdo esthetica da cidade, elle
[Passos] cuidava de seu aspecto social e
da sua vida mundana. [..] Elle cercou de
um bafejo, officioso pelo menos, todos
os ‘astros’ e ‘estrellas’ mundiaes que en-
tio passavam pelos palcos das nossas
casas de diversdes. E que alta visdo nao
revelava nisso em face da propaganda
que o Rio necessitava para se impor como
grande centro de actividade humana. Pas-
sos comprehendia que os elementos ar-
tisticos correm mundo, vio em ‘tournées’
de terra em terra, sempre em contacto com
jornalistas. [...] Haja visto o que se pas-
sou com Tina de Lorenzo. O prefeito de
entio quebrou o preconceito e offereceu
um passeio pelos mais lindos recantos da

“Avenida Beiramar- ‘Botafogo’. Pedra da Gévea. Corcovado. Rio de Janeiro”. Para a produgdo deposiats, wtilizando-sedo recurso
da foiomoniagem, Augusio Malia freqiieniemente associava as realizagdes do prefeito & propria natureza da cidade. (MR, Arg. Pereira
Passos, PP ft0576)
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" ROSA, Abadie faria.
Passes ¢ o Theatro |, Di-
drio de Noticias, de 29
deagostode 1936, £di-
¢do especial do cente-
ndrio dePereira Passos.

" 0 prédio que entio
serviaderesidéncia aos
administradores do par-
que da florestada Tiju-
ca pertencera, durante
o Império, a0 bario
Gastio Luls Henrigue de
Robert de Escragnolle
(1821-1888), militar e
titular do Império, que
participoy, juntocom o
entdo barao de Caxias,
dascampanhasde paci-
ficagdo do Maranhio
(1840}, Minas Gerais
(1842) eRio Grande do
Sul (1844). A surdez
levou-o a afastar-se das
atividades militares,
Foi entio nomeado, em
1874, administrador da
Floresta Nacional da
Tijuca. m 1945, pouco
restara da antiga cons-
trugdo, descaracteriza-
da e praticamente em
ruinas. fm sew lugar foi
construido o restauran-
te Os Esquilos.

cidade 2 famoza actriz italiana e a seu
marido, o actor Armando Falconi”!?

Bidgrafo de Pereira Passos, Raimun-
do Athayde assim relata: “Na maltipla e
fecunda obra de Pereira Passos, desco-
bre-se, nio raro, aquele impulso inicial
das emogbes estéticas [..]. A sua preocu-
pacio de embelezar as montanhas da
Gévea e da Tijuca, descobrindo caminhos
no meio das florestas e recantos risticos,
para transformar em amenas e verdejan-
tes avenidas e pracas de aspecto silvestre
e de encantos surpreendentes, ¢ um fla-
grante de sua sensibilidade artistica. Os
lugares por onde Agassiz, o sibio, pere-
grinou [..], ele, homenageando o cientis-
ta, transforma em apraziveis recantos
onde os forasteiros pudessem melhor
apreciar e sentir a grandeza da natureza
tropical” (1944: 241-242).

‘0 Rio saira do rol das cidades que
ninguem podia visitar. A magnificéncia
de suas montanhas e de suas praias igua-
lava-se ao esforco do homem em fazé-la
bela e babitavel” (1944 291).

Assim € que vamos encontrar regis-
tros de Malta retratando o passeio de
Elihu Root pela Floresta da Tijuca: com a
filha, na Mesa do Imperador; na Gruta
Paulo e Virginia, em Furnas, ou ainda na
residéncia do administrador da Floresta,
antiga moradia do bario de Escragnol-
le¥. Nio muito diverso foi o roteiro cum-
prido por Tina de Lorenzo e seu marido:
0 patio de entrada das Furnas de Agassiz
e sua entrada principal; Gruta de Paulo e
Virginia; por entre as pedras; frente a uma
palhoca de gravetos, além de virias ou-
tras, em meio a vegetacio.

Sem titulo do autor. Do mirante da Mesa do Imperador, o secretdirio de Estado norte-americano

Elibu Root e sua filba observam a vista natural da zona sul carioca, (AGCR), pasta 277: reg. 1000)




Nio € 2 toa a crbnica de Olavo Bilac
publicada na Revisia Kosmos, em seu ni-
mero de agosto de 1906%, “Veneza num
chinello!”. Profundamente identificado
com o projeto de reurbanizagio e rege-
nera¢io do Estado, o escritor relata o
impacto, em especial junto 2 populacio,
da festa veneziana oferecida pelo prefei-
to Pereira Passos aos delegados presen-
tes 2 3* Conferéncia Pan-Americana, cuja
realizagdio no Rio de Janeiro por si s6
demosirava que o Brasil ndo apenas rea-
dquirira “a importincia politica, que [ti-
nhal durante o imperio, como [ganhara]
nova for¢a e nova consideragio” no mun-
do civilizado. Associa, neste artigo, pala-
vras como remodelacio, mudanca de
habitos, talentos de uma elite (seja re-
presentada por engenheiros como Pe-
reira Passos, seja por diplomatas como
o bario do Rio Branco), sempre como
sindbnimos de civilizacio e progresso:
“Veneza num chinello, sim, senhor! E 2
festa veneziana de Botafogo que me
estou referindo! Com aquellas monta-
nhas, com aquelle céo, com aquellas
estrellas, com aquelles jardins, nio ha
Veneza nenhuma que se possa compa-
rar a0 Rio de Janeiro!”, exclamou o
desconhecido em sua cronica.

Conclusdo

Embora criada hd mais de 150 anos,
a fotografia durante a maior parte deste
tempo nio teve seu estatuto de fonte
documental reconhecido pela histéria,
que se limitou a empregd-la de modo
meramente ilustrativo. Atualmente, con-
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tudo, € inegivel que a Fotografia e a His-
téria mantém entre si relagdes mais com-
plexas e complementares: mudou a vi-
sa0 da historia em relagdo a este registro;
mudou o estatuto da fotografia no dis-
curso histérico. Mais ainda: é reconheci-
do hoje o papel que pode ser e ¢ desem-
penhado pela imagem na elaboragio da
memoria coletiva de um grupo/socieda-
de/nacao e, portanto, na tarefa de
(re)construgio da histéria.

Um dos aspectos que gostariamos de
ressaltar aqui diz respeito 2 subjetivida-
de de que se reveste a utilizacio da foto-
grafia no trabalho de (re)construcio da
histéria - em que pese sua aparente im-
parcialidade, por ser um registro obtido
através da objetiva fotogrifica ¢, portan-
to, a expressio real de uma parcela de
tempo. Subjetividade esta, miltipla. De
um lado, a fotografia, enquanto registro,
representa um projeto intelectual cujo
campo de possibilidades € circunscrito
historica ¢ culturalmente, seja em funcio
do proprio fotdgrafo, seja em funcio do
agente contratante - sio dois projetos cri-
adores distintos, muito embora possam
ter pontos de interse¢do. Por outro lado,
torna-se cada vez mais inquestiondvel o
enquadramento do préprio historiador em
relagao ao tempo em que vive e a seu
projeto criador individual, que atuario de
forma decisiva ndo apenas na selecio das
fontes, ou temas, mas também na abor-
dagem a ser empregada.

Esta subjetividade, inerente 2 fotogra-
fia, exige por parte do historiador - ¢ este
¢ outro aspecto que gostariamos de en-
fatizar - que estabeleca, na etapa inicial
de seu trabalho, o tipo de projeto criador
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' Revista Késmos, Rio
de Janeiro, v. 3, n. 8,
ago. 1906.
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que envolve a fotografia e como se di
sua inser¢io no periodo abordado. Em
outras palavras, hd a necessidade de que
defina qual o fio condutor existente no
universo documental selecionado.

Somente apés a identificacio do Jeit-
motiv, deste fio condutor, é que serd pos-
sivel 2o historiador recuperar a experién-
cia vivida em funcio de um presente de-
terminado: o passado, aqui representado
por um conjunto de fotografias de um
mesmo autor, deve ser visto principal-
mente enquanto um enquadramento da
memdria coletiva, como ponto de partida
de um processo continuo de reinterpre-
tacio da histéria, em funcio de um pre-
sente e de um futuro. O registro fotogrs-
fico, assim como qualquer outro tipo de
documento, apresenta o fio condutor se-
gundo o qual foi elaborado e, por exten-
$20, 0s esquecimentos e siléncios da
memoria.

Os anos da administracio de Pereira
Passos foram anos em que o Rio de Ja-
neiro sofreu uma das mais profundas,
sendo a mais profunda, transformagdes.
Nio apenas em seu perfil urbano, mas
também, e principalmente, em sua iden-
tidade enquanto cidade. Transformacées
captadas passo a passo pelos fotogramas
de Augusto Malta. Uma casa que desapa-
fece, a rua que se alarga, a nova avenida
que surge, um novo evento que se tenta
implantar entre os habitos da populagio,
o0s tipos humanos que habitam as ruas.

Sem dévida um cronista visual da ci-
dade. Um cronista 3 sua moda, mas um
cronista. Diferentemente de outros Cro-
nistas, seus contemporaneos, Malta nio

s¢ preocupou com a cidade que desapa-
recia. Nem com os lipos e costumes ur-
banos, como foi o caso de Marc Ferrez.
Seu interesse maior esteve sempre na nova
capital federal que surgia em meio aos
escombros. E por extensio, com os no-
vos costumes implantados junto 2 popu-
lagio pela administracio Pereira Passos.

Preocupacido com o novo, o moder-
no, O progresso, nao com o passado, com
0 atraso, ou com a tradi¢iao popular, por
mais arraigada que fosse. Este foi seu Jeit-
motiv. Em sua obra, a velha cidade colo-
nial, o passado, s6 encontraram lugar
como instrumento de valorizacio da obra
que entdo se erguia. Enquanto durou a
administracio de Pereira Passos, foi este
seu projeto fotografico, estreitamente as-
sociado a0 projeto das elites, de remo-
delagao urbanistica da cidade do Rin de
Janeiro, compreendida em seu s
mais amplo ¢ incluindo, portanto, z
lizagao’ dos hibitos do carioca.

As imagens produzidas por Malta des-
te novo Rio que surgiu acabaram por pre-
valecer no imaginario do carioca, cristali-
zando a idéia de que o periodo de Perei-
ra Passos foi o momento da implantacio
da civilizagio e da modernidade na capi-
tal da Repiblica. Uma Repiblica que, para
documentar a grandeza de seu projeto,
contratara um fotdgrafo para acompanhar
cada um de seus passos.
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Abstract:

of changes.

This paper studies the role played by the photography in the construction of
memory. There were analysed images of the Rio de Janeiro taken by Augusto Malta
during the municipal administration of Francisco Pereira Passos (1902-1906). Using
this material, it is showed how the photographer’s individual project joined the elite’s
project of urban and cultural remodeling/regeneration of the city, and its contributi-
on to the inventation of this new Rio de Janeiro, intended to be a image of the
capabilities of the Brazilian civilization in progress. That is, how Malia’s photogra-
phies contributed to the construction of the memory of this period, first of all 2 time
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O Passado no Presente

AR
O Passado no Presente:
Aos 70 Falando do Rio

de Janeiro

Myriam Moraes Lins de Barros

O olhar de uma
geracdo: reconstrucdo

do passado

A heterogeneidade € uma das catego-
rias bésicas para se pensar as cidades no
mundo contemporineo. Fronteiras sio
criadas coletivamente, classificando, hie-
rarquizando, aproximando e¢ separando
grupos e categorias sociais.

Ao mesmo tempo em que os limites
entre Os universos sociais sao continua-
mente feitos e refeitos, constréi-se o ceni-
rio mais amplo da grande metrépole ¢ o
perfil de seus moradores. Hoje, no Rio de
Janeiro, a populagio mais velha comparti-
lha com os habitantes de todas as idades
experiéncias muitas vezes dramatizadas e
transformadas em espetdculo pelos meios
de comunicacio de massa: 0 caos urbano,
a violéncia, o esgarcamento de instituicdes
sociais, as modificacbes de padrdes de
convivéncia em espagos publicos e priva-
dos e, a0 mesmo tempo, a construcio de
redes de sociabilidade que fazem contras-
te com o processo de globalizacio da so-
ciedade contemporinea.

Entender como esta geragio se orga-
niza socialmente no seu cotidiano e como
constroi as representagdes sociais da ci-

dade ao longo de sua trajetéria de vida
tem sido um dos objetivos da pesquisa
que estamos realizando nos Gltimos anos.!

Este trabzlho apresenta alguns resul-
tados desta pesquisa. Procuramos, em
primeiro lugar, levantar brevemente as-
pectos do trabalho de campo com hist6-
rias de vida e suas implicacbes na anali-
se dos dados ¢ apontar algumas discus-
sbes teGricas sobre as temdticas da me-
moéria ¢ da velhice na sociedade contem-
porinea para, ent3o, desenvolver a and-
lise interpretativa dos depoimentos sobre
a imagem da cidade do Rio de Janeiro.

A questdo bisica presente em todo
texto € a da relacdo entre individuo e
sociedade desenvolvida no estudo da
dinimica entre a memdria individual e a
coletiva. O individuo € percebido como
ser social que, interagindo, comunga va-
lores, normas e padrdes sociais com 0s
membros dos diferentes universos sécio-
culturais em que estd inserido hoje ¢ ao
longo de sua vida. As mudancas nas re-
lagbes sociais estabelecidas sio compre-
endidas a partir da realidade social que
se faz cada vez mais plural e heterogé-
nea e sobre a qual os individuos em so-
ciedade constréem os significados. A
questio que se coloca, ento, no estudo
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das narrativas de alguns velhos e antigos
moradores do Rio, é o cardter social das
lembrangas individuais determinadas pelo
lugar em que os narradores se encontram,
caracterizado pela interse¢io dos varios
universos socio-culturais a que estio re-
feridos. A presen¢a do social nas recor-
dagdes de cada entrevistado € examina-
da, assim, em sua pluralidade, mesmo que
haja na narrativa a2 dominancia de um
cédigo de interpretacio da realidade. Este
mesmo cardter plural e heterogéneo apa-
rece no confronto de diferentes depoi-
mentos. Desta forma a andlise interpreta-
tiva das diferencas € realizada em dois
niveis. Um, na comparacio dos discursos
em termos de categorias dominantes
como classe, género. Outro, na compre-
ensio dos relatos, eles préprios compa-
rativos entre a atualidade e o passado.
Neste caso, a idade € a categoria funda-
mental, ¢ o confronto criado é entre os
velhos, que se véem como narradores
privilegiados para contar as transforma-
¢Ges sociais, € a sociedade mais ampla,
entendida genericamente como jovem. Ao
final procuramos mostrar que os velhos
entrevistados elaboram também sua iden-
tidade como geracio ao construir as ima-
gens do passado.

Estes narradores sao velhos e velhas,
moradores em diferentes bairros do Rio
de Janeiro (Botafogo, Gdvea, Flamengo,
Leblon, Copacabana, Barra da Tijuca,
Coelho Neto, Vila da Penha, Tijuca, Méi-
er, Madureira, Sio Cristévao, Iraji) e com
histérias de migragdo no pais e de mu-
dancas dentro da cidade. Foram entrevis-
tadas formalmente 48 pessoas entre 64 e
90 anos, com uma concentrag¢io entre os
70 € 79 anos de idade. O conjunto dos

entrevistados se caracteriza pela diversi-
dade: s3o 17 homens e 31 mulheres com
posi¢ao e situacdo desiguais na hierar-
quia social e com diferentes perfis pro-
fissionais. Realizamos entrevistas tanto
individuais como em grupo. Nesses ca-
s0s, aproveitamos, quer a reunido famili-
ar em torno da(s) pesquisadora(s), quer
o momento de inicio ou término de ativi-
dades programadas para a terceira idade
escolhidas para o trabalho de campo.

Ao optarmos pelos grupos de ativida-
des para a velhice tinhamos a intengio,
em primeiro lugar, de colher dados numa
situagdo em que a idade fosse o critério
de defini¢io das préprias pessoas, to-
mando como hipétese que a identidade
social marcada e aceita pelos entrevista-
dos na formagio destes grupos nos traria
informacées capazes de trabalhar as no-
¢bes de correntes de pensamento e qua-
dros sociais de meméria (Halbwachs,1990
e Namer,1987) fundamentais para relaci-
onar memoria e geracdo. Os quadros so-
ciais exprimem um campo de significa-
dos relacionado a uma localizacao espa-
cial e temporal. Namer mostra que, para
lembrarem-se dos sentimentos de antiga-
mente, € preciso coloci-los no conjunto
de fatos, seres e idéias que fazem parte
de nossa representacio de sociedade.

Em segundo lugar, pretendiamos ob-
servar a atuagdo do grupo no momento
em que as pessoas relatavam suas lem-
brancas. Nesse caso, procuramos criar
condigdes para que a recordagio de um
entrevistado fosse acompanhada pela dos
outros participantes do grupo. A inten-
cao estava inspirada na concepcio de
memoria social e coletiva de Halbwachs



(1990) onde a presenca do grupo social é
imprescindivel para a memoéria de cada
individuo. Assim, para mobilizar os en-
trevistados, procurou-se levar temas
abrangentes capazes de sensibilizar a to-
dos como, por exemplo, os marcos fun-
damentais da cidade.

Este -procedimento foi previamente
pensado e sistematizado para as entre-
vistas realizadas nos grupos de ativida-
des. Em outras ocasibes, ocorreu espon-
taneamente o envolvimento de parentes
quando um dos membros da familia re-
latava suas recordagdes. Sr. Olimpio, por
exemplo, pede 2 irmi, em alguns momen-
tos, que confirme suas lembrancas: “... foi
uma fase muito dificil na minha vida ...
quando minha mie morreu ... éramos sete
filhos. O Daniel ainda era vivo, nio ¢
Leila? A Livia ja era casada, ndo é Leila?”.
Em outros casos, o narrador é corrigido
por um dos familiares que espera com
isto aproximar-se da verdade dos fatos.

Estas situacbes permitiram apreender
a especificidade do trabalho de campo
baseado em histérias de vida: a interpre-
tagdo inicia-se no momento da prépria
entrevista, ocasido em que a memdria
individual atualiza as representacdes co-
letivas, sem ocultar as coloragdes que cada
individuo dé a sua histéria de acordo com
trajetérias de vida particulares (Daniel
Bertaux, 1980, 1988). Esta compreensio
do método biogrifico corresponde tam-
bém a uma visio nio unilateral do pro-
cesso de entrevista. Nesta ocasido € es-
tabelecido um dilogo entre entrevistado
e entrevistador. Cria-se com isto uma cum-
plicidade que é permitida pela escuta in-
teressada do pesquisador e pelo desejo
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ou necessidade do entrevistado em orga-
nizar o relato das lembrangas.

Classificamos as entrevistas apreenden-
do categorias do discurso dos entrevista-
dos e as agrupamos em grandes eixos
narrativos: espa¢o urbano, expressdes
culturais, histéria e diferencas sociais.
Uma enorme gama de assuntos encon-
tra-se dentro de cada um dos eixos: da
paisagem urbana atual, com os camelds,
violéncia e pobreza ao espago antigo da
sociabilidade plena, do bonde, da cida-
de maravilhosa; das formas de lazer atu-
ais aquelas trazidas pelas lembrancas; das
relagdes familiares e de vizinhanga de hoje
as formas de relacdes entendidas como
tradicionais. A partir deste miltiplo pa-
norama temdtico percebemos que as en-
trevistas contrastam sempre o passado a0
presente ¢ trazem versoes diferenciadas
das transformagdes por que passou a ci-
dade, distintas, também, quer da hist6ria
oficial do Rio de Janeiro, quer das inter-
pretagcdes académicas.

Partimos para a interpretagio dos re-
latos das histérias de vida de referéncias
tedricas presentes nas discussoes sobre
velhice, meméria social e espaco urbano.
A heterogeneidade perpassa todos os
ingulos de anilise, enfatizando a multi-
plicidade cultural, bisica para a compre-
ensao da vida na sociedade urbana con-
temporinea. Ao mesmo tempo em que
lidamos com a coexisténcia de visdes de
mundo distintas, damos conta de valores
sociais que permeiam as diferentes cate-
gorias sociais. Trabalhamos, portanto, com
as diversidades e particularidades e, ao
mesmo tempo, com aspectos homogenei-
zadores da cultura.
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O olhar sobre uma
geracdo: a visibilidade da
velhice

Para compreender quem sio os auto-
res das interpretacbes da realidade sobre
as quais nos debrucamos, ¢ importante
que os percebamos a partir da referéncia
basica deste estudo: a idade. Neste traba-
lho, a velhice nio € compreendida a par-
tir de uma defini¢ido restrita 2 esfera bio-
l6gica ou legal, mas seu entendimento
parte da anilise cultural da relacio entre
a representagdo de velhice dominante em
nossa sociedade e aquelas construidas
pelas pessoas em seu meio social. Trata-
se, portanto, da relacido entre individuo e
sociedade trabalhada aqui através dos
significados atribuidos socialmente a uma
etapa especifica da vida de todos os in-
dividuos e as experiéncias singulares do
envelhecer.

O tratamento da velhice como um
momento da trajetéria de vida rico para
a compreensio da meméria estd centra-
do no que Benjamin (1987) considera
fundamental para a arte de narrar: 2 ex-
periéncia de vida. Nio restringimos, en-
tretanto, a compreensio deste periodo de
vida 2 um momento mais voltado para
as reconstrugdes do passado. A perspec-
tiva histérica fornecida pelos depoimen-
tos dos velhos nio os faz apenas depo-
sitirios de lembrangas, na medida em que
a prépria atualidade € o ponto de parti-
da do ato de lembrar. Os velhos entrevis-
tados sao individuos imersos no presen-
te, a recordar como se davam as relagdes
sociais no Rio de Janeiro ao longo das
dltimas 6 ou 7 décadas. E, portanto, no
panorama da sociedade complexa e he-

terogénea que devemos compreender o
Universo que pesquisamos.

Condigbes e situacdes de classe, fato-
res culturais ¢ historicos estabelecem di-
ferencas sociais, definidoras de padroes
culturais que tracam limites entre grupos.
Estes limites estabelecem, internamente 20
grupo, os cédigos de linguagem que o
grupo construiu e constrdi ao longo de
sua histéria. Neste sentido, podemos ter
maneiras diferenciadas de compreensio
e de significado da vida, de suas etapas
e da morte. Nao podemos, portanto, fa-
lar de velhice no singular mas das varias
vivéncias da velhice e dos seus multiplos
significados.

Atualmente, a diversidade de interpre-
tacoes e de vivéncias da velhice é visivel
em vérias instincias, além da esfera pri-
vada da familia. A divulgacio dos dados
censitdrios demonstram em nlmeros o
que a percepgdo dos moradores urbanos
ji sinaliza hd algum tempo. E no cendrio
urbano que precisamos compreender os
narradores.

A visao da metrépole como o espago,
por exceléncia, do anonimato e do indi-
vidualismo, onde as pessoas transitam
inc6gnitas e onde velhos, como outros
segmentos sociais, parecem ndo ter lu-
gar, merece ser relativizada. Esta e outras
pesquisas (ver, por exemplo, o estudo de
Sonia Travassos sobre a praga publica e
o de Clarice Peixoto sobre sociabilidade
de velhos) tém apontado para a existén-
cia de formas de sociabilidades que se
mostram como espagos de construgio de
identidade, contrastando com 2 tendén-
cia de homogeneiza¢io cultural. Da mes-




ma forma, precisa-se repensar as visoes
idilicas e nostilgicas de um tempo antigo
onde os velhos eram considerados e res-
peitados pela idade. Este enfoque meio
mitico do passado acaba servindo de base
para reforar o estigma da velhice.

Seguindo esta orientagio, parte da li-
teratura tem enfatizado a imagem da ve-
lhice como um periodo de vida estigma-
tizado e da sociedade moderna como in-
capaz de elaborar outras concepcdes e
préticas sociais sobre os velhos que nio
a de um periodo negro da vida. Esta
mesma tendéncia estd presente na repre-
sentagio da velhice pelos proprios velhos.
Mas hd também outras versdes cada vez
mais presentes que se manifestam na re-
alidade das experiéncias de vida de ve-
Ihos. Sua visibilidade deve ser pensada
através do lugar que o préprio velho ocu-
pa em nossa sociedade, mostrando sua
face e sua voz. Podemos incorporar o
momento da pesquisa como um dos es-
pagos de manifestacio desta geragio.

Memoéria e construcdo do
espaco urbano

A produgio recente sobre memoéria de
autores como de Bosi (1969), Pollak (1989),
Namer (1987) e Myerhoff (1984) permite
uma discussio de aspectos ndo desenvol-
vidos nos trabalhos classicos de Halbwa-
chs, cuja tradi¢io durkheimiana nio in-
cluiria temas como poder, memérias sub-
mersas € dominantes, corrente de pensa-
mento € memdria enquanto ritual. Associ-
amos esta bibliografia as anilises sobre
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sociedade complexa que nos permitem
perceber a existéncia da diversidade de
memorias coletivas e o embate entre ver-
soes de acontecimentos passados.

O trabalho do historiador Nora (1986)
sobre os lugares de meméria também é
basico para a anilise dos depoimentos
dos velhos sobre a cidade. Nora apresenta
uma visio negativa da sociedade atual,
incapaz de conservar as tradi¢des e obri-
gada a construir lugares de meméria de
forma a preservar a identidade do grupo
social. Os lugares de meméria sdo essen-
cialmente ambiguos. Ao mesmo tempo
que se tornam rituais construidos por uma
sociedade sem rituais ¢ sem uma memé-
ria vivida plena (caso esta fosse eficaz os
lugares de meméria seriam initeis), os
lugares de meméria sio espagos materi-
ais, simbdlicos e funcionais onde ainda
pulsa qualquer coisa de uma vida sim-
bélica (Nora, 1986, XXV).

O préprio Nora apresenta, através da
distingdo entre memoria e histéria, possi-
bilidades para pensarmos alternativas
para estas interpretagdes a partir do con-
ceito de memoéria coletiva e experiéncia
vivida. A escolha de histérias de vida
como caminho para a apreensio da me-
moria dos velhos sobre a cidade esti in-
trinsecamente associada ao quadro teéri-
co apresentado. E, também, a partir da
referéncia 2 conceituagio de meméria que
definimos os limites geracionais. O con-
traste entre o presente € o passado, as-
sim como a busca de uma realidade pas-
sada vivida pelas pessoas da mesma ida-
de, constréem marcas de identidade de
uma gera¢io que podem ser percebidas
na recorréncia de alguns temas.
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As construcbes diferenciadas da his-
toria da cidade sio compreendidas a partir
da diversidade de visdes de mundo pre-
sente em nossa sociedade, capaz de criar
representagdes também diferenciadas do
espago urbano. Embora a idade seja o
critério definidor do universo de pesqui-
sa, outros recortes da vida social encon-
tram-se a ele referidos, como classe soci-
al, género, religido, etnia, localizacio no
espago urbano. Neste sentido, estamos
trabalhando com a relagio entre situacio
e representagdo social que pode se con-
figurar de diversas maneiras, dependen-
do de fatores referidos nao apenas 2 clas-
se social (Duarte, 1981). A questio da
complexidade e heterogeneidade apre-
senta-se, deste modo, de diferentes ma-
neiras nas construcdes das lembrancas.

A idéia do cariter relativo dos discur-
sos de lembrangas ji estava presente em
Halbwachs. Namer (1987), trabalhando
suas obras, coloca em foco diferencas
quanto as definices basicas de memébria
em momentos distintos de sua carreira. A
memoéria individual, definida em Memd-
ria Coletiva como um ponto de vista da
memoria coletiva, é apresentada em Ca-
dres Sociales de la Memdire como ponto
de encontro de memorias coletivas, o que
permite a Halbwachs, segundo Namer,
desenvolver a idéia de atividade partici-
pante do sujeito na experiéncia da me-
moéria do grupo. A memoéria depende,
assim, do lugar que o individuo ocupa.
No trabalho sobre meméria da cidade, a
apreensio desta segunda definicio de
memdria individual nos permite lidar com
a complexidade da vida urbana e com a
insercao social multipla do individuo em
varias sub-culturas e, portanto, oferece

melhores condi¢des para compreender o
velho como sujeito e narrador de sua his-
toria. Podemos dizer que o individuo se
apresenta em sua totalidade e que, dada
uma situa¢io, um papel social ou um
c6édigo de linguagem, ele se torna defi-
nidor da narrativa da meméria.

A complexidade da vida urbana mo-
derna também se apresenta no desloca-
mento dos individuos entre mundos so-
ciais diferentes no seu cotidiano. E a seg-
mentacdo da vida de cada individuo que
o leva de um a outro universo social e
simbélico: a familia, o trabalho, o inte-
resse individual, a religido e o grupo de
pares. Ao trabalhar com histéria de vida,
nos deparamos com énfases distintas
dadas pelos entrevistados a esses segmen-
tos da vida. Porém, no relato de cada um
ha uma resisténcia 2 segmentagio e as
dreas se misturam.

A anialise das entrevistas nos permite
examinar 0s contextos ¢ lugares de onde
se fala. O homem reforca o mundo pi-
blico, a mulher enfatiza o privado. Mas
nem sempre. Ao longo da narrativa per-
cebemos mudancas de tom e de densi-
dade que se referem as modificacdes ao
longo da vida das mulheres, sobretudo
das classes trabalhadoras, marcadas niti-
damente pelo casamento que as retira do
mercado de trabalho. Assim, o narrador
em atividade profissional d4 ao relato o
tom fundamental da sua experiéncia como
trabalhador ¢ as mulheres dividem a nar-
rativa entre mundo do trabalho e a vida
em familia como esposas e mies. O fot6-
grafo “lambe-lambe”, ainda em ativida-
de, v& a cidade através das lentes de sua
maquina e, com elas, percebe as mudan-




¢as de comportamento das geracbes que
foram fotografadas por ele no mesmo
ponto da praca Saenz Peda, na Tijuca,
bairro de classe média na zona norte da
cidade, a0 mesmo tempo que acompanha
o casamento € os nascimentos de filhos
de pessoas que retratou na infincia e que
ainda moram nas proximidades da praca.
Quando o relato é de um aposentado, as
lembrangas percorrem a trajetéria profissi-
onal. Percebe-se que a experiéncia profis-
sional norteia as lembrancas. O carpintei-
ro lembra com detalhes da oficina e dos
barulhos do trabalho. Sr. Emilio, que apo-
sentou-se como empregado de um jornal
do Rio, associa o desenvolvimento tecno-
l6gico de uma época a sua prépria experi-
éncia no trabalho. “A telefoto passou a ser
tipo televisio, batia a foto 14 na guerra e
aparecia aqui. Isso me impressionou mui-
to, a tecnologia”.

Dependendo da camada social hi uma
compreensio distinta das diferencas en-
tre as classes em seu cotidiano. O mi-
grante de outras regiées do pafs traz a
lembranca da chegada ao Rio de Janeiro
que até 1960 foi capital do pais. Os mo-
vimentos de ascensio ou descenso soci-
al marcam a trajet6ria de vida com visGes
especificas do passado.

A casa € um espago fundamental das
lembrangas, sobretudo a casa em que se
passou a infincia. Assim como em ou-
tras pesquisas, percebemos que as mu-
dangas de moradia na cidade muitas ve-
zes correlacionam a ascensio social 3 re-
sideéncia na drea da cidade de maior sta-
tus: 2 zona sul. Apesar da heterogeneida-
de, esta regido préxima 2 orla maritima
passa a caracterizar-se, desde a década
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de 40, como simbolo de prestigio e sta-
ts. (Velho, G. 1978). E desta época a lem-
branca de um entrevistado que fazia foo-
ting na calcada da praia de Copacabana
enquanto olhava as mocas de familia
passeando. Os velhos de hoje pertencem
a uma geracio que acompanhou de mui-
to perto o crescimento vertical vertigino-
so de Copacabana como bairro residen-
cial de camadas médias e altas. Como
Copacabana, os bairros litorineos vizi-
nhos, Ipanema e Leblon, hoje totalmente
ocupados por edificios, sio lembrados
como dreas cobertas de areia. “Era um
enorme areal” ¢ a afirmacio de muitos
entrevistados que no inicio da década de
30 tinham 10 anos de idade. A ocupacio
da zona sul da cidade feita sobretudo por
segmentos de camadas médias e alta ¢
lembrada também pelos moradores das
favelas destes bairros que constréem uma
narrativa da vida nas favelas, sem dgua,
sem luz elétrica e com a paisagem da praia
e dos arrastdes dos pescadores.

Quanto ao subirbio, o trabalho de
Mauricio de Abreu (1987) sobre o Rio de
Janeiro, ao desenvolver a idéia da rela-
¢a0 entre a ocupagio do subtdrbio cario-
ca e a implantagio das linhas de trem
desde fins do século XIX e inicio deste,
nos deu subsidios para situar alguns
depoimentos. Esta mesma relacdo esti
presente nas lembrancas de Livia ao fa-
lar das casas em que morou e da que
ainda mora num bairro do subdrbio. A
mudanga para uma casa mais pobre se
di em fun¢zo da morte do pai quando
tinha 14 anos. Esta época é lembrada
como um momento de empobrecimento
e crise familiar profunda, obrigando os
filhos ainda muito jovens a trabalharem.
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Mais tarde as mudancas sio ocasionadas
pelo casamento e depois pelo nascimen-
to dos filhos. Em todos os momentos o
espaco dos bairros € pensado a partir de
sua proximidade com a estacio de trem.
A vida de trabalho da familia estd ligada
a linha férrea. Livia lembra que aos doze
e treze anos pegava o trem em Madureira
e-saltava na Praca da Bandeira onde o
pai trabathava numa oficina como capo-
teiro para levar-lhe o almog¢o. Desde os
14 anos, em 1942, a morte do pai obri-
gou-a a trabalhar e o trem, juntamente
com o bonde, passam a ser os meios de
transporte cotidianos para chegar ao tra-
balho no centro da cidade. Livia vé a ex-
pansio urbana por um angulo diferente
daquele dos habitantes da zona sul e traz
uma experiéncia comum a outros entre-
vistados moradores das zona norte e do
sublrbio. A precariedade dos transportes
coletivos, sobretudo para os moradores dos
lugares mais pobres, nio € lembrada e
Livia é tomada de nostalgia pela perda
deste tempo, mesmo sentimento daqueles
que moram nos bairros préximos ao mar
ao falar de pescadores e areais.

As diferengas de classe sio percebi-
das como um processo de diminui¢io
paulatina das nitidas demarcacdes nos
espacos plblicos entre classes sociais. A
idéia bdsica € que no passado cada indi-
viduo sabia seu lugar na sociedade. Tal
visao da vida urbana do Rio antigo parte
tanto dos entrevistados de camadas mé-
dias como dos trabalhadores, embora o
olhar de cada segmento de classe focali-
ze um angulo da realidade. Uma das en-
trevistadas, costureira de uma das gran-
des lojas do centro da cidade, demonstra
seu desprezo frente 2 entrada liberada a

qualquer pessoa na Confeitaria Colom-
bo, célebre desde o século XIX por re-
presentar o ponto de encontro da elite
social e politica da cidade e do pais. Para
ela a realidade atual corresponde ao caos
urbano mesmo que no passado a discri-
minacdo a tenha restringido 2 porta da
confeitaria onde recebia um copo d’ 4gua.

Esta percep¢do das mudangas na so-
ciedade se confunde com aspectos mo-
rais relativos aos costumes, identificando
bons costumes ¢ educacio com a aqui-
escéncia de seu lugar na hierarquia soci-
al. Falando dos filmes de cowboy que
assistia nos cinemas de Copacabana, uma
das entrevistadas fala da existéncia de
lugares diferentes dentro do cinema para
precos diferenciados. As pessoas que fre-
qliientavam 2 2* classe eram “mais sim-
ples, eram os operarios, as domésticas, 0
que nio impedia de uma crianca ou ou-
tra daquelas familias mais privilegiadas
também irem com seu dinheirinho. Nio
havia perigo, uma ameaca em vocé ir na
2% classe porque também a coisa era cal-
ma, organizada, trangiiila. A separa¢io era
mais econOmica”.

A visio da pobreza, entendida por
alguns como bem comportada no passa-
do e agressiva atualmente, sofre também
uma modifica¢do ao longo da vida dos
entrevistados. Aqueles que se localizam
nos segmentos mais baixos percebem,
olhando suas préprias vidas, que a po-
breza tomou outras feigdes. Hoje a ques-
tao do ter o que comer ndo os afeta, mas
percebem no cendrio da cidade que a
pobreza tomou as ruas. Ai, 2 pobreza estd
fora do lugar, sobretudo na zona sul que
assistiu parte de suas favelas serem trans-




feridas para longe. E assim que interpre-
ta uma moradora do Leblon que quando
moga realizava trabalhos assistenciais na
favela préxima a sua casa e, hoje, sente-
se amedrontada por crian¢as que segun-
do ela poderiam ser netos daqueles que
auxiliou algum dia. Se olharmos para os
discursos como um todo, vemos que oS
entrevistados falam de uma sociedade que
se diversifica social e economicamente em
tal propor¢io que acaba por gerar vio-
lencia e quebra de limites entre barreiras
sociais. O consumo de massa, modelo
cultural considerado estranho ao brasi-
leiro, € atribuido 2 expancio de costu-
mes estrangeiros em nosso meio (a Coca-
Cola e a musica dos Beatles sio exem-
plos levantados) e sio apontados como
um dos ingredientes da férmula gerado-
ra do caos urbano atual: mais diversida-
de, mais violéncia, mais rompimentos de
regras sociais.

O lazer aparece de forma predominan-
te nos discursos. Marcando o rompimento
com a vida cotidiana, 2 ocupag¢io do tem-
po livre mostra as diferengas basicas das
formas de diversdo entre os diferentes seg-
mentos sociais. Os relatos dos velhos mo-
radores de diferentes 4reas da cidade per-
mitem mapear o espaco urbano de acor-
do com as diversdes e brincadeiras infan-
tis: o circo no subirbio, o teatro revista no
centro, as festas de Sao jodo, os “chds
dancantes” no Clube Fluminense, para os
moradores da zona sul, ou as éperas no
Teatro Municipal para os ricos ou aprecia-
dores do canto lirico de classe média que
se¢ contentavam com as galerias mas que,
nos intervalos da pega, desciam para o
restaurante para apreciar 0s figurinos das
senhoras da elite.

O Passado no Presente

Sr. Emilio, morador do subidrbio des-
de a infincia, lembra: “Soltar balées nio
era proibido, eu adorava festa junina por
causa disto”. Em outro momento recorda
o jogo de futebol. “Passei minha infin-
cia, assim, jogando futebol no meio da
rua. Nos faziamos os campos. Havia mui-
tos terrenos baldios. Na Padre Manso (re-
fere-se 2 uma rua), o proprietirio, quase
todo da rua, era um portugués que tinha
um armazém. Nestes terrenos, entio, a
garotada capinava. Tinha uma espécie de
mutirao para jogar futebol”. Ji Sr. José,
filho de imigrantes libaneses e morador
da Tijuca, fala das farras da mocidade.
“Chamava-se Café Eden. Todo mundo
safa para ir a algum lugar, mas de ma-
drugada todo mundo batia 14”. D. Alda
moradora no Méier e costureira fala com
saudades do circo: “Tinha uma praca em
Santo Cristo, agora tem até o nome de
um deputado ai. Naquela praca tinha um
circo. Ah, minha filha, aquele circo era a
minha distracdo ¢ de minhas sobrinhas.
Era andar atrds daquele carro, daquela
gente fazendo propaganda. As criancas
que fossem acompanhar ganhavam en-
trada de graca. S6 sei que as 3 da tarde,
matiné do domingo, estava todo mundo
14 com papelzinho na mao”.

O carnaval € outro tema fundamen-
tal, n3o s6 para caracterizar as diferencas
entre 0 momento presente € o passado,
como também para identificar os folides
segundo a posicao social: o carnaval no
bonde, nos blocos ou na Avenida, desfi-
lando nos carros elegantes, muitas vezes
alugados para a ocasiao. Todos os entre-
vistados, de segmentos sociais diferentes,
sd0 generosos em suas lembrancas. D.
Helena, senhora de embaixador, recorda
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“da coisa gostosa que eram as batalhas
de confete no carnaval. Havia um corso.
Os carros rodavam em volta da praca,
quem ia nos Carros jogava serpentina nos
outros. O meu tio tinha um carro conver-
sivel, entao ele arriava a capota, botava a
criangada toda na capota e levava todo
mundo para 0 corso na Avenida” (refere-
se 2 av. Rio Branco). Outro entrevistado
fala dos carnavais nos bondes: “O carna-
val o povo brincava. Todo mundo brin-
cava o carnaval mesmo na rua, brincava
nos bondes. Entdo o bonde era um gran-
de programa no carnaval porque todo
mundo ficava fantasiado, se pendurava
no bonde e fazia ali mesmo a festa”.

Enquanto o carnaval surge nos rela-
tos como uma festa anual, o cinema apa-
rece integrado ao cotidiano de todos que
relembram dos filmes e das salas que fre-
quentavam. Independente do estado ci-
vil, da idade e em uma época em que a
televisio nio existia ainda, o cinema era
uma opgio certa de lazer, além de trazer
novos habitos ¢ informac¢des. Como re-
sume este entrevistado, morador do Méi-
er, o cinema era a opg¢io de lazer mais
atraente nos finais de 30 e sobretudo nos
anos 40. “Qual era a diversio na época?
Havia ridic ainda comecando. E havia o
cinema. O cinema era a grande diversio”.

A importincia do cinema pode ser
percebida no relato de outro entrevista-
do que lembra a solenidade de inaugu-
racio de uma nova sala: eu fui um dos
que inaugurou o cinema Carioca. Eu es-
tava no Tiro de Guerra. Eles tocavam o
Hino Nacional. Ali, eu fui um dos que
hasteou 2 bandeira nacional”. Uma das
senhoras entrevistadas lembra a funcio

jornalistica e informativa dos noticidrios
projetados no cinema: “A gente acompa-
nhou muito os horrores da guerra pelo
cinema. Os soldados americanos nas tro-
pas sempre levavam cinegrafistas e filma-
vam tudo. A gente tinha a guerra diante
dos olhos, a0 vivo”.

Tanto os cinemas “chiques”, como 0s
da Cinelandia, quanto os “poeiras” dos
bairros tornaram-se lugares freqiientados,
€ arlistas nacionais ¢ internacionais, so-
bretudo os americanos, passaram fazer
parte dos temas de conversa e do imagi-
nirio da época. O grande nimero de
cinemas nos bairros favorecia a
freqiéncia. Sr. Emilio nos fala: “Havia
esse cinema que foi o primeiro deles
chamava-se Cine Beija-Flor e ficava nz
ponta da rua Padre Manso, entdo,
proximo a minha casa. Depois
construfram o Cine Madureira, o Cine
Coliseu € o Alfa. Entdo o bairro chegou a
ter 4 cinemas, um bairro sé com 4
cinemas”. Sr. Odon, morador, desde a in-
fancia, em Sao Cristovao fala da progra-
magio diversificada e dos precos facilita-
dos nos cinemas de bairro: “Eu ia nor-
malmente 3 vezes por semana a0 cine-
ma. Tinha um cinema que mudava o pro-
grama 3 vezes por semana e apesar de
ser um cinema de piores condi¢des que
esse do Campo de Sio Cristévio, ele pas-
sava filmes melhores e era mais barato o
ingresso”.

D. Naomi, esposa de um oficial refor-
mado do exército, lembra que o Cinema
520 Luis no Largo do Machado era um
cinema de “freqiiéncia melhor”, por isso
ser o ponto de encontro das camadas
médias da Zona Sul. Estas recordagbes




¢os de lazer, mas do surgimento de um
aprendizado da linguagem visual e ani-
mada do cinema assim como apontam 0s
lugares piblicos como espacos, por ex-
celéncia, da sociabilidade, hoje retraidos
com a presenca cada vez mais intensa da
televisio ¢ dos videos.

Todas as lembrancas relatadas em
suas singularidades nos remetem a0
carater afetivo da memoria coletiva. Ve-
mos que o que se partilha, realmente, é
a significacio da propria experiéncia. O
individuo que constréi as imagens da ci-
dade a0 longo de sua trajetéria, o faz
antenado com o sistema de interpretacio
da realidade de seu universo social. E,
em se tratando de um mundo social plu-
ral e diversificado, poderiamos qualificar
os relatos pelas diferencas do linguajar.
Como, por exemplo, mulheres a tracar
caminhos de lembrancas préprios da so-
cializag¢io feminina de uma época, ou
diferentes profissionais que emprestam 2
arte de narrar o tom especifico da lin-
guagem e do olhar especializado apren-
dido no mundo do trabalho.

Contudo, dentro da complexidade da
vida urbana, os diversos discursos apon-
tam para referéncias comuns. A socieda-
de também estd presente nos relatos in-
dividuais, quando se junta a nossas lem-
brangas, e, portanto, is lembrancas de
nosso grupo social. As correntes de pen-
samento trazem rumores de outra época:
a revolugdo de 30, o periodo getulista,
uma noticia célebre de assassinato, a vida
de artistas, a construcio ou derrubada de
marcos ou lugares de meméria da cida-
de, as releituras possiveis da histéria ofi-
cial, as festas como o carnaval.

O Passado no Presente

As pistas de lembrancas

No momento em que falamos dos ru-
mores de uma €poca, estamos tratando
da construgao da realidade de uma gera-
¢30. Quando os velhos falam do “meu
tempo”, nio hi uma defini¢io precisa;
esse tempo estd em qualquer lugar do
passado. “No meu tempo” fala das mu-
dancas sociais, das transformacbes que a
idéia de progresso ¢ modernidade carre-
gou de sinais negativos, aos olhos nos-
talgicos dos entrevistados, quando falam
do bonde, dos bons costumes e dos mar-
cos da cidade, como o Tabuleiro da Bai-
ana ou o Palicio Monroe que foram des-
truidos.

Estes objetos e lugares sio como pis-
tas para a2 memoéria porque concentram
um conjunto de significados fundamen-
tais para as lembran¢as. Juntam-se a es-
tes aspectos sintetizadores da meméria,
os odores e os sons. O som do bonde
nos trilhos, da miquina de costura, da
serra cortando a madeira na oficina do
pai € outros tantos ecos da vida passada.

Muitos destes objetos sio cultuados
como reliquias como diz Lowenthal (1990):
neles encontra-se presente uma intencio
anterior, no ato de guardd-los. H4, assim,
um movimento intencional na preserva-
cdo de determinados bens, ja com o ob-
jetivo do ndo esquecimento. Mesmo guar-
dados sem o objetivo explicito de con-
servar lembrancas de um passado, obje-
tos-reliquias trazem em si diferentes pos-
sibilidades de narrativas, de caminhos
diferentes para o relato do passado. Nio
s0 objetos, mas os lugares oferecem pis-
tas para as recordacdes. Objetos e luga-
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res s6 ocupam esta fun¢io de desenca-
deadores de lembrancas quando o indi-
viduo lhes confere significacio e sentido
apreendidos ao longo da vida,

Nos relatos, a cidade aparece como
um cendrio onde acontecimentos tém lu-
gar. Deste modo, no lugar de lembrancas
do Rio de Janeiro, temos as lembrancas
no Rio. Os espagos publicos, alguns ins-
tituidos em lugares de memdria, ganham
este estatuto nio porque oficialmente
passaram a ser consagrados como espa-
cos simbélicos do passado, mas porque
individuos e grupos os vivenciam en-
quanto simbolos da experiéncia de vida
de uma geracio ou de grupos sociais. A
memoria coletiva que preserva os mar-
cos da cidade ndo elimina a expressio
afetiva da lembran¢a. No relato de uma
das entrevistadas, um prédio no Centro
da cidade ganha esta dimensdo afetiva
nas lembrangas intimistas de familia, cer-
cando um edificio da praga Maud de uma
aura que s6 os codigos de uma lingua-
gem familiar podem reconstruir.

E neste sentido que entendemos que
alguns pontos da cidade sio eleitos como
lugares da memoria, criagio espontinea
de grupos ¢ individuos. A capacidade de
criar e estabelecer novos significados a
partir de outros, ji existentes e entendi-
dos como dominantes ou oficiais, surge
nos relatos quando sio lembradas, por
exemplo, as paisagens turisticas da cida-
de. O Corcovado ¢ a estdtua do Cristo tém
uma conotacdo especial para uma senho-
ra que, jovem, vem morar no Rio. A emo-
¢do da primeira visita 2 esse ponto turfsti-
co nunca deixou de existi. O que sentiu
a0 olhar a cidade de cima, ao concretizar

um sonho acalentado quando ouvia e lia
com enorme interesse sobre a construcio
da estdtua 12 em sua terra natal, se pro-
longava a cada instante em que, mais ve-
lha e guia de turismo, encaminhava seus
clientes para a mesma emogio. Conside-
rados oficialmente cartdes postais da cida-
de, estes espagos, OU eventos como O car-
naval, n2o tém uma uniformidade de re-
presentacio nos relatos dos entrevistados,
entendidos aqui também como pistas para
as lembrangas; estes “cartGes postais” per-
mitem inmeras recorda¢des, dependen-
do da comunidade de significados 2 qual
cada um estd referido.

Este mesmo movimento, que faz de um
lugar piblico e consagrado oficialmente as
recordagdes um espa¢o de memdria cole-
tiva de um grupo social, também € perce-
bido quando fatos histéricos sio narrados.
Nestes relatos, a experiéncia vivida se con-
funde com as leituras da histéria oficial,
trazendo a cada narrativa um tom total-
mente pessoal a momentos hist6ricos im-
portantes da cidade e do pais. A histéria
construida a partir destes relatos, assim
como de outros, como bem aponta Lucilia
Neves (1993) e Pollak (op.cit.), constitui
outra interpretacio da vida social, diferente
da oficial. A meméria coletiva traz assim a
possibilidade de se escrever varias versdes
sobre o passado.

A cidade de ontem e de
hoje: consideracoes finais

Os relatos de histéria de vida nos per-
mitiram realizar uma anilise dos meca-
nismos de meméria, localizando areas da




vida ou contextos sociais que no momen-
to da narrativa t€m maior importincia
para a localizacio e identidade do narra-
dor. Destacamos alguns destes contextos
que se mostraram fundamentais para to-
dos os entrevistados. Alguns nos permi-
tem falar em subculturas como as identi-
ficadas através das diferencas de género.
Hi diferencas entre lembrancas de ho-
mens e mulheres, definindo espacgos pu-
blicos e privados respectivamente.

O predominio de narrativas de espa-
cos € de momentos de lazer é um outro
aspecto relevante que diz respeito 2 soci-
edade em que os narradores estdo inse-
ridos e 2 a¢do de rememorar. Procura-
mos interpretar esta predomindncia a par-
tir da sugestao de Olgaria Mattos que con-
trap0e a repeticio continua do trabalho
nas sociedades capitalistas ao ar de no-
vidade dos momentos de lazer, estes lti-
mos mais propicios as lembrancas, re-
presentando um rompimento com a roti-
na e a alteracio dos dias sempre iguais.
Os momentos rituais de quebra do coti-
diano sio associados também ao préprio
ato de lembrar, situagio que se escapa
também do presente, mesmo que dele se
inicie o processo de rememorar (Barros,

1993).

Simultaneamente a uma narrativa mais
ligada a pequenas miudezas domésticas,
a questdes familiares, a espacos proprios
¢ particulares de cada bairro, localidade
¢ espago profissional, percebemos a exis-
téncia de um discurso voltado para os
marcos da cidade. O bonde sintetiza a
experiéncia de vida na cidade considera-
da realmente como “cidade maravilhosa”.
A emociao com que falam do bonde ¢ a

O Passado no Presente

de uma geracio que simbdlica e concre-
tamente viu desaparecer a paisagem am-
pla que se apreciava do bonde. O bonde
significa a cidade aberta do passado.
Aberta para a intensidade das relacdes
sociais, para uma perspectiva de mudan-
¢as positivas. A auséncia de projeto soci-
al e pessoal se faz sentir com maior in-
tensidade na medida em que contrastam
a atualidade com o momento de suas tra-
jetorias individuais em que estavam se
definindo profissionalmente e constituin-
do suas familias.

O centro da cidade € visto como ou-
tro destes marcos. Contextualizamos as
narrativas, examinando os discursos como
proprios de uma geragio que viveu grande
parte de sua vida tendo este espaco ur-
bano como o polo econdmico, politico ¢
cultural nio s6 da cidade, mas do pais.
Até hoje a cidade € compreendida sim-
bolicamente como o centro cultural do
pais. O progresso garantido pela ordem
¢ um valor que marcou a transformagio
da cidade no inicio do século (Neves,
1991), sendo, agora, reeditado pelos ve-
thos moradores do Rio de Janeiro nas
suas entrevistas. A idéia da continuidade
do que Margarida Neves chama a “capita-
lidade” sofre, hoje, transformacdes. A
associa¢io entre ordem e progresso, em-
bora vislumbrada como ideal, nio cor-
responde 2 realidade.

As idéias de progresso ¢ modernida-
de, tanto a nivel dos costumes como do
desenvolvimento técnico, sio cotejadas
com uma perspectiva de perdas. Um tom
nostilgico cerca os discursos e dicotomi-
za o tempo, qualificando o passado com
aspectos positivos € o presente com ne-
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gativos. A perspectiva negativa do pre-
sente relaciona-se com o préprio contex-
to atual. Tematizando a violéncia urba-
na, as pessoas entrevistadas integram-se
na “cultura do medo” (Soares, 1994). Nos
discursos, as categorias da violéncia, da
pobreza e da decadéncia estio associa-
das. A violéncia também estd referida 2
desorganizacio da sociedade que se
apresenta, para o universo entrevistado,
como um sintoma da auséncia de autori-
dade nas esferas publica e privada.

Porém, a nostalgia do passado, em-
bora dominante, ndo esconde aspectos
positivos do presente, sobretudo quan-
do os enirevistados se referem 2 questio
da velhice. A representacio da velhice,
no mundo de hoje, constréi a imagem
dos velhos com uma vida melhor, com
menos constrangimentos sociais ¢ com
mais alternativas. Esta visio da velhice esti
presente nos discursos tanto das pessoas
das camadas médias que freqiientam es-
pacos dedicados a terceira idade e usu-
fruem os espagos abertos das pracas e
da orla maritima, como para os segmen-
tos mais baixos que encontram na vizi-
nhan¢a e em projetos especiais para ve-
lhos alternativas 2 reclusio domiciliar e
uma vida social mais intensa.
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Abstract:

This work purposes to study the memories of aged inhabitants of de Rio de Janeiro. The
relationship between the collective and individual memories is analysed for a better un-
derstanding of the life histories of the interviewees. The study outlines the different world
visions present in each story as related to specific aspects of social life, such as gender,
profession, and social class. The article also dilates upon the social representation of the

aged as based on their generation’s life experiences.
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As imagens da e na cidade
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As imagens da e na

cidade: a superacdo da

obscuridade

Alba Zaluar

O estudo socioldgico das cidades co-
megou no inicio do século com duas for-
mulagdes bem diferentes entre si, embo-
ra sustentadas muitas vezes pelos mes-
mos autores. A primeira, estimulava a
preocupacgio espacial que caracterizou a
Escola de Chicago, a qual, pela primeira
vez, falou das zonas ecolégicas e dos ter-
ritérios da cidade. Comegou-se a associ-
acao entre desorganizacio social e vio-
Iencia, zona de transicio e criminalidade,
violéncia urbana e juventude em espa-
¢os bem delimitados do territério urbano
dividido. A imagem da cidade resultante
¢ de um mapa com regides, ireas, espa-
¢os fisicos claramente definidos e sepa-
rados entre si por motivos de vérias or-
dens, concretizados na separacio espaci-
al, mas referidos a sub-culturas diferen-
ciadas. A segunda, por influéncia alemi,
falava muito mais do “espirito da cida-
de”, no singular, definido como aquilo
que caracterizava os “colossos de cimen-
to armado” que entdo se formavam no
mundo. Novos padrdes sociais, baseados
seja na impessoalidade, na solidio, na
decadéncia moral e na promiscuidade
(Spengler, 1929), seja no anonimato (Wir-
th, 1928), no dinheiro, no interesse pes-
soal, na busca do ganho e na ambigio
pessoal, formavam o individualismo e
suas formas de conflito, nos urbanitas

como um todo (Simmel, 1967 e 1983).
As imagens da cidade daf resultantes sio,
no primeiro caso, decorréncias do imagi-
ndrio construido pelo pessimismo e pelo
irracionalismo romintico anti-moderno,
apenas amenizadas no segundo pois que,
de fato, compunham a vida na cidade por
uma forma de racionalidade: a instrumen-
tal, a prevalecente no mercado, a decor-
rente do pensamento utilitarista entio
dominante.

Desse “espirito” se comporiam as re-
lagdes sociais, ou melhor, a fragilidade
dos lagos sociais entre os individuos se-
parados na luta pelo ganho. Ao invés
das associa¢bes com a democracia e a
liberdade feitas para as cidades da Anti-
guidade Classica e para as medievais, o
que predomina nas imagens da cidade,
particularmente das grandes metrépoles,
a partir dessa literatura sio as imagens
negativas. O anonimato, porém, passa a
ter um estatuto ambivalente: ele é ao
mesmo tempo a garantia da liberdade,
ou da falta do controle social existente
nas pequenas comunidades, ¢ da soli-
dio ¢ da impessoalidade, fundamentos
da personalidade atribulada e do sofri-
mento psiquico da modernidade que
terminaria na soliddo, na obscuridade e
no vazio.
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Nos textos classicos sobre a polis, ao
contrério, a cidade, enquanto forma po-
litica, criagao do espago piblico e da con-
vivencia democratica, € o Jocus da busca
da imortalidade, da permanéncia de uma
pessoa na memoria dos homens pela ati-
vidade publica, pela a¢io politica na con-
ducio das “agbes que se fazem por meio
de palavras”, do “ato de encontrar as pa-
lavras adequadas no momento certo, in-
dependentemente da informacio ou co-
munica¢ao que transmitem...” (Arendt,
1987). E o discurso, enquanto meio de
persuasiao, que dava o significado e 2
imagem dominante da vida na polis gre-
ga: “tudo era decidido mediante palavras
¢ persuasdo, € ndo através da forca e da
violéncia” (ibidem).

Muitas mudang¢as ocorrem no imagi-
nario associado 2 cidade moderna, entre
as quais a perda de importincia da acio
politica no espago publico. Esta prova-
velmente ¢ conseqiiéncia do surgimento
da sociedade de massas ou da convivén-
cia, na mesma cidade, de milhdes de pes-
soas, fato totalmente estranho a experi-
€ncia urbana da Grécia Antiga. Por isso,
nos tempos modernos, perde forca o so-
nho dos homens nos tempos clissicos de
ingressar na esfera publica “por deseja-
rem que algo seu fosse mais permanente
que suas vidas terrenas”, escapando do
destino dos escravos que viviam obscu-
ros e “morreriam sem deixar vestigio al-
gum de terem existido” (ibidem). Era essa
a principal caracteristica, alids, da escra-
vidio nos tempos antigos: o escravo nio
tinha direito 2 palavra e, portanto, 2 su-
peragio da obscuridade. Teriam os ho-
mens (e as mulheres) deixado inteiramen-
te de lado a busca, mesmo que vi, da

fama, da gléria, ou daquilo que os gre-
gos chamavam “imortalidade”, nas cida-
des modernas? Nao resta dividas de que
isso continuou a ocorrer num espago
publico nio mais definido pela atividade
politica stricto senso, oposta as relagdes
no mundo privado (Habermas, 1991). As
artes, o esporte ¢, em alguns momentos,
a atividade guerreira na defesa das na-
¢Oes substituiram, sem se oporem total-
mente 20 mundo da intimidade ou 2 es-
fera privada, essa procura. Os muitos
modos pelos quais os meios de comuni-
ca¢io de massas acabaram por afetd-la,
as vezes perversamente, nio mereceram
ainda a devida atencio para serem des-
velados.

Esse enfoque nio chegou a despertar
a curiosidade dos primeiros soci6logos
urbanos. Firmou-se a preocupagio com
as organizag¢bes de diversos tipos por
meio das quais os seres humanos passa-
ram a superar aquelas caracteristicas pes-
simistas do mundo urbano moderno.
Contudo, como todas as cidades do mun-
do nio sio completamente integradas e
sustentam uma pluralidade de organiza-
¢Oes e associacdes, ou seja, todas elas
sio de algum modo partidas, trata-se de
entender, segundo eles, os modos de sua
divisio e as diferentes formas de confli-
tos que suscitam, assim como 0 seu “es-
pirito”. Esse duplo foco — na divisio es-
pacial concreta e na imaterialidade dos
seus valores — foi montado de diversas
maneiras.

O artificialismo das divisdes espaci-
ais, muitas vezes mais o resultado da ide-
ologia dos que as concebiam do que uma
realidade na vida dos urbanitas, tornou-




se equivocado no plano tanto das prati-
cas sociais quanto das idéias e valores.
Quanto mais n3o seja porque, no mun-
do urbano, a pluralidade de culturas em
coexisténcia, numa 4rea com sistemas de
comunicacdes freqiientes entre suas di-
visoes, impede que cada uma delas se
feche para as outras. Mas essa maneira
de pensar a cidade manteve-se e foi con-
firmada pela prépria maneira de fazer a
pesquisa urbana, as vezes mantendo-se
as etnografias no nivel empirista, {ornan-
do-as meras descricdes de culturas “lo-
cais” e constrastando-as entre si, cada uma
delas reificada por uma identidade, uma
referéncia a si mesma decorrente dessa
visio tebrica. Assim, no mundo urbano
desse final de milénio, as “regides mo-
rais” de Park (1967) continuaram a ser
apresentadas como “mundos que n3o se
interpenetravam’ e que marcavam apenas
diferencas intransitivas, fossem de partes
de cidades dicotomizadas -0s guetos-,
fossem de “tribos urbanas”, fato ainda
mais absurdo nas cidades globalizadas
que hoje existem.

Um clissico da Sociologia Urbana,
escrito na década de 20, apontava com
mais precisio o foco de interesse nos
estudos urbanos: na cidade o que ¢ im-
portante nio € apenas como os urbani-
tas se dividem espacialmente, mas tam-
bém como se organizam em grupos de
interesse ou de pressio, em associacdes
voluntdrias de diversos tipos (nio ape-
nas vicinais), unindo-se seja para com-
petir ou enfrentar em melhores condicdes
os conflitos com outros, seja para coope-
rar entre si (Wirth, 1967, p. 117-122). En-
tre essas organizacdes, nos Estados Uni-
dos, logo surgiram nos anos 20 deste sé-
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culo as gangs juvenis: organizagdes vici-
niais nos bairros pobres, habitados por
imigrantes ainda n3o integrados ou no
periodo anterior a sua ascensio social.
Ja no Rio de Janeiro, e posteriormente
em outras cidades brasileiras, surgiam nas
favelas e bairros populares, durante o
mesmo periodo, as escolas de samba, os
blocos de carnaval e os times de futebol
para representd-los e expressar a rivali-
dade entre eles. Virias diferencas entre
os dois paises ficam claras desde entio:
entre as gangs estadunidenses os confli-
tos eram manifestamente violentos, ape-
lando para as figuras guerreiras e as ar-
mas, tendo desde sempre um cardter ét-
nico e de vizinhanga, visto que a peculiar
segregacio éinica das cidades estaduni-
denses sempre confundiu etnia e bairro,
ra¢a e bairro’. Nesses bairros pobres, des-
de o inicio do século, conquistar a fama,
sair da obscuridade de massa, fazia-se
também através do simbolismo guerreiro
no qual se montavam as reputa¢des dos
homens jovens que lutavam pelas suas
gangs contra os jovens das outras. No
Brasil, a rivalidade entre os bairros po-
bres e as favelas, que nio excluiu total-
mente o conflito violento, era expressa
na apoteose dos desfiles e concursos car-
navalescos, nas competi¢des esportivas
entre os times locais, atestando a impor-
tancia da festa como forma de conflito e
socialidade que prega a unido, a comen-
salidade, a mistura, o festejar como anti-
dotos da violéncia sempre presente, mas
contida ou transcendida pela festa. A pre-
tensio a gléria, apesar do comunitarismo
presente nesse imagindrio, nunca esteve
ausente. A fama de artista ou de despor-
tista movia, ¢ continua movendo, as am-
bi¢Bes pessoais nesses locais marginali-

! Mesmo hoje a segre-
gacdo nos bairros de
cidades americanas é
marcante. Um estudo
deum bairo de Chica-
20 mostra a sua répida
transformacdo quando
alguns negros consegui-
ram comprar casas
nele: no final de pou-
cos anos, a populagio
negra correspondia a
98% do bairro, pois os
brancos que I§ mora-
vam mudaram-se para
outro Jocal {Gendrot,
1994). Nao se pode di-
zero mesmo da favela,
habitada por pessoas de
vérias misturas raciais,
embora haja, entre 05
favelados, uma propor-
¢do maiorde negros do
que se verifica na po-
pulagdo em geral.
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zados de muitos modos na cidade do Rio
de Janeiro, mas sem chegarem a ser gue-
tos raciais ou étnicos, tais como 0s exis-
tentes nos Estados Unidos.

A existéncia de gangs juvenis €, pois,
algo peculiar 2 divisao do espaco urbano
nos Estados Unidos, por sua vez deve-
dora de valores culturais marcados pelo
individualismo, que acentua a competi-
¢io no mercado e na obtencio do suces-
50, centralizado na liberdade individual.
Mas nem por isso ela demarca pedacos
intransponiveis do espago urbano. As li-
gagbes das gangs com os partidos politi-
cos, com as diversas organizacGes crimi-
nosas em funcionamento naquele pais
coloca-as no cendrio nacional, ultrapas-
sando nio s6 as fronteiras do bairro, mas
até mesmo as da cidade e do estado onde
atuam. E conhecido que as organizagdes
criminosas conseguem penetrar as insti-
tui¢des politicas e policiais estaduniden-
ses. Nao foi outra a conclusio de uma
das etnografias mais bem feitas da esco-
la de Chicago, que focalizava um bairro
“étnico” para mostrar sua extensa rede de
conexdes que levava os membros da gang
juvenil para fora dos seus limites estrei-
tos: Street Cormer Society, de William
Foote-Whyte, escrito na década de 40.

Soa estranho a comparacio feita aqui
entre Brasil e Estados Unidos quando se
sabe que, na Europa, a partir da Inglater-
ra, 0s processos de pacificacio dos cos-
tumes tiveram, segundo Norbert Elias,
diversos aspectos, que interagiram para
formar novas configuracbes relacionais
(Elias & Dunning, 1993), processos que,
em alguns de seus aspectos, foram mais
bem sucedidos nos Estados Unidos do

que no Brasil. Elias focaliza alguns dos
que ocorreram na Inglaterra por meio do
desenvolvimento do jogo parlamentar ou
da democracia liberal, no qual as partes
em disputa passaram a confiar que nio
seriam mortas ou exiladas caso perdes-
sem 0 jogo. As regras acordadas seriam
seguidas pelos parceiros que dele parti-
cipassem no intuito de resolver conflitos
verbalmente. Na sociedade parlamentar,
instituida no século XVII, as lutas nio
eram mais feitas pela espada, mas pelo
poder do argumento, da persuasio ¢ pela
arte do compromisso. Do mesmo modo,
as praticas esportivas tiveram, embora ndo
utilizassem a palavra, o efeito transfor-
mador de instituir uma representagio sim-
bélica da competi¢do entre segmentos,
facedes e até mesmo estados-nacdes, tor-
nando-a nio violenta e nio militar, visto
que suas regras acordadas exclufam a
possibilidade de que algum contendor
fosse seriamente ferido.

Na sociedade assim pacificada, o mo-
nop6lio legitimo da violéncia pelo Esta-
do teria sido efetivado por modificagdes
nas caracteristicas pessoais de cada cida-
dio: o controle das emogdes e da vio-
léncia fisica, o fim da auto-indulgéncia
excessiva, a diminuicio do prazer de in-
fligir dor ao alheio. As gratificagbes no
plano do simbélico, da auto-estima, da
luta pela notoriedade, da disputa na qual
se liberam as agressividades, a ostenta-
¢do do poder e da riqueza, ou a busca
da justificagio, que chamam a atencio
dos pesquisadores, continuam a apare-
cer, agora com regras explicitas que le-
vam 20 que Norbert Elias (1993) denomi-
nou de “equilibrio de tensdes” em lutas
prolongadas, porém controladas por re-




gras convencionadas. Esse processo tdo
bem estudado por ele no que se refere 2
difusao dos habitos corteses por todos
os habitantes de um pais, acompanha-
dos pela adogdo de regras nas disputas
pelo poder que substituiram o uso das
armas pelo uso da palavra e do voto no
regime parlamentar, permitiu também a
institucionalizacio das disputas emocio-
nantes, mais do que tudo pelo “prazer de
competir’, dos esportes € outras ativida-
des competitivas reguladas. O préprio
esporte evoluiu na direcio do treinamento
e do auto-controle em lugar das regras
costumeiras, pouco rigidas e frouxamen-
te aplicadas, que permitiam as explosdes
de emogdes e de violéncia nos jogos da
Idade Média, terminados muitas vezes na
morte dos participantes. Mas, nessa evo-
lugio em que o papel do mediador e das
regras convencionadas passaram a ocu-
par um lugar cada vez maior, a dinimica
do jogo continuou a pressupor a tensio
€ a cooperagio, a solidariedade local e o
interesse pela luta continuada em virios
niveis a0 mesmo tempo. Em outras pala-
vias, as tensdes do grupo € a cooperagio
encontram um modo de estarem simulta-
neamente presentes na situagio de “equi-
librio das tensdes’.

A esses desenvolvimentos histéricos
Elias chamou processo civilizador, o qual,
entretanto, nao atingiu na mesma inten-
sidade todas as classes sociais, nem tam-
pouco todos os paises. Onde o Estado ¢
fraco, um prémio é colocado nos papéis
militares, o que resulta na consolidagio
de uma classe dominante militar (Dun-
ning, 1993: 233). Onde os lagos segmen-
tais (familiares ou locais) sio mais fortes,
0 que acontece em bairros populares e
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vizinhangas pobres, o orgulho € o senti-
mento de adesio 20 grupo diminuem 2
pressao social para o controle das emo-
¢Oes e da violéncia fisica, resultando em
baixos sentimentos de culpa no uso aber-
to da violéncia para resolver conflitos. Isso
¢ interpretado como efeito da segregacio
dos papéis conjugais, do pai autoritdrio e
distante, da centralidade do papel da mie
na familia, da domina¢io masculina vio-
lenta e do controle intermitente e violento
sobre as criancas (ibidem)®.

No entanto, o processo de pacifica-
¢do dos costumes, que permitiu o térmi-
no da justica pelas préprias mios e da
vinganca privada, também resultou do
desarmamento da populacio, processo
sistematicamente levado a efeito pelos
Estados europeus que assim se fortaleci-
am e concretizavam o monopdlio legiti-
mo da violéncia. Talvez seja esta a dife-
ren¢a especifica que fez dos Estados Uni-
dos um pais violento, apesar de ser na-
¢do com tradi¢io parlamentar forte ¢ alto
desenvolvimento das priticas esportivas.
Nos paises europeus existe, pelo menos
a partir do século XIX com a proibigio
rigida dos duelos, um controle severo de
armas; neles os grupos juvenis nio estio
tampouco tio vinculados a0 crime orga-
nizado. Nos Estados Unidos, assim como
o Brasil por diferentes processos, coexis-
tem a facilidade de obter armas de fogo,
pois 2 Constitui¢zo continuou a garantir
a qualquer cidadio o direito de ter ¢ ne-
gociar armas, € a penetragio do crime
organizado na vida econdmica, social ¢
politica do pafs. No imagindrio cinemato-
grifico, cultuou-se a figura do homem
armado que, sozinho, enfrenta todos os
inimigos com um dedo ripido no gati-

il

i

2 fssa teoria, gue focali-
Za caracteristicas supos-
tamente comuns a todas
as camadas pobres e bair-
ros populares, foi de fato
acionada para explicar o
hooliganism , ou seja, a
violéncia das tarcidas jo-
vens na Inglaterra surgi-
da nos anos 70. Entre os
hooligans, a habilidade
para lutar, tal como
acontece nas gangs, ga-
leras e quadrilhas, € 2
chave para o stalus e o
prestigio do jovem. Nao
hé, portanto, uma tenta-
tiva de entender a nova
situagdo histérica vivida
pelas classespopulares na
Europa dasdécadas recen-
tes, entre as quais se res-
salta a grave tensao exis-
tente entre 0s imigrantes
e os remanescentes da
classe operdria, assim
como o0s novos padrées e
estilos culturais assimi-
lados pelos jovens.
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* No século Xill, antes
das reformas instiuci-
onais que criaram o
menopélio estatal da
violéncia, que passou
acontrolar rigidamen-
te as armas nas méos
dos cidadaos comuns e
queformaram um cor-
po policial altamente
técnico e investigati-
Vo, essa taxa era maior
doguenos Estados Uni-
dos de hoje.
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lho. Na vida politica, permitiu-se a per-
manéncia dos Jobbies de negociantes e
milicias profundamente interessados na
inexisténcia de um efetivo monopdlio da
violéncia legitimada pelo Estado, mono-
pélio este considerado anti-constitucional.

E isto que diminui a expectativa de
vida e as perspectivas de futuro de jo-
vens pobres no continente americano, em
comparagao com os indices europeus que
apresentaram queda vertiginosa da taxa
de homicidio desde o final do século XIX,
variando apenas entre 0,5 (na Inglaterra)
a pouco mais de 3 (Finlindia, Italia) por
cada 100 mil habitantes (Lagrange, 1995)3.
Nos Estados Unidos, em compensacio,
durante a década de 60, a taxa de homi-
cidios entre os negros atingiu cifras qua-
se vinte vezes maior do que a taxa entre
0s brancos, esta, por sua vez, vinte vezes
maior do que a média dos paises da Eu-
ropa Ocidental. Em 1970, as taxas entre
os negros eram de 102 mortes em cada
100 mil habitantes na faixa dos 15 aos 24
anos, 158 na faixa dos 24 aos 34 anos e
126 entre os 35 e 44 anos, taxas que pro-
gressivamente diminuiram até 1985 (Gen-
drot, 1994). L4, sabe-se pela investigagio
policial competente, 87% destas mortes
foram infligidas por negros a outros ne-
gros. A partir deste ano, em conseqién-
cia da epidemia de crack, ela volta a su-
bir, principalmente entre os mais jovens,
para atingir o mesmo nivel de assassina-
tos (102) em 1988.

Paralelamente 2 facilidade na obten-
¢ao de armas, a cultura politica e civica
dos Estados Unidos € contrastada com a
européia por diversos autores. Naquele
pais, a liberdade individual teria uma di-

mensio central, enquanto nos paises eu-
ropeus a igualdade seria, sendo mais, pelo
menos tao importante quanto a liberda-
de individual. Esse valor cultural explica
porque, nos Estados Unidos, 0 processo
de individuacao ¢ de competicio no mer-
cado foi muito mais ripido e extenso,
enquanto na Europa o comunitarismo, a
solidariedade ¢ a coletividade teriam tido
peso maior nos arranjos sociais (Dubet,
1987; Lagrange, 1995). Por isso, 0s cres-
centes individualismo e violéncia demons-
trados pelas novas organizacdes juvenis
recém-aparecidas em paises europeus sio
atribuidos 2 disseminacio do modelo
estadunidense de sociedade. Neste estdo
incluidos os valores da liberdade no mer-
cado, assim como a busca desenfreada
da vitéria a qualquer custo e da fama atri-
buida ao dinheiro.

Entretanto, nunca é demais lembrar
que o esporte e outros jogos instituidos
nesse processo, nos Estados Unidos e nos
paises europeus, ¢ que substituiram a vi-
oléncia pela competi¢io com regras, s6
foram eficazes porque a tensdo - o agon
dos gregos - foi mantida, permitindo a
expressdo de emogbes conflitivas, assim
como a busca da gléria em detrimento
dos outros que permaneceram na obscu-
ridade. Isto porque a reciprocidade, base
da sociabilidade humana, que inclui tan-
to o bem doado por generosidade quan-
to a competicdo com o rival presenteado
em circuitos simétricos e assimétricos da
troca, ndo se restringiu, como sugeriu o
proprio Marcel Mauss (1974), as socieda-
des ditas tribais ou primitivas, nem teve
unicamente o carater positivo da genero-
sidade. A ambivaléncia do dom estaria
presente nas conotagdes sugeridas pela
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sua raiz grega - dosis - associada 2 dose,
a veneno. O dom € também um recurso
do poder, usado em rituais de exibicdo
de status, garantindo uma posig¢do de
prestigio e poder ao doador, ou seja, nio
€ puro desinteresse nem absoluta prodi-
galidade, mas seu cariter interessado é
muito mais simbélico do que material‘, 4
reciprocidade mantém-se, entio, no fio
do agon, que impulsiona os seres huma-
nos a competicdo, 2 rivalidade e 2 vin-
ganca quando sio lesados ou ofendidos
(Boilleau, 1995). O dom ¢ 20 mesmo tem-
po interesse e desinteresse, generosida-
de e cileulo estratégico ou instrumental,
€Xpressos no plano simbélico e nio ma-
terial, que se conservam em tensao per-
manente, especialmente nas relagdes en-
tre desiguais. No social sempre houve o
entrelacamento entre a necessidade (ou
0 interesse) ¢ o dom, a inveja e a solida-
riedade. No esporte, nas atividades artis-
ticas, inclusive as populares, a gléria imor-
talizada nos feitos individuais também foi
0 mével da agdo. Este continua sendo um
modo de vencer o anonimato e transcen-
der a obscuridade na cidade-espeticulo
que € 20 mesmo tempo a cidade-platéia,
no cendrio urbano dos torneios regula-
mentados e desarmados.

Tudo indica que os caminhos da re-
construcio do tecido social ou daquilo
que um dos autores estudados (Farrugia,
1993) chamou de laco social, embasaria
novas formas de convivéncia - o querer
viver juntos (Arendt, 1987) - ou novas
formas de legitimidade - na concepeio
do cariter racional do Estado (Habermas,
1991 e Ricoeur, 1995), no qual a violén-
cia exercida deve ser limitada, controlada
¢ justificada e no qual o Estado ¢ tam-
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bém o centro de intimeros circuitos de
reciprocidade e solidariedade que neces-
sitam de redefini¢io. Trata-se, aqui, da
reaproximacio entre o social e o politico
ou da repolitizagio dos lacos sociais. Se
as tradicdes culturais sio, como sabemos,
artificiais e feitas das montagens simbgli-
cas articuladas com a politica que servem
de matéria-prima para as identidades so-
ciais, os lagos sociais e as redes de soli-
dariedade tecidas no cotidiano das orga-
niza¢des nas diversas 4reas da cidade,
entre os membros das diversas classes
sociais, sempre permanecem. A comuni-
dade de sentidos ¢ também a comunida-
de de trocas baseadas no principio da
reciprocidade, fora da l6gica do merca-
do, que Habermas chamou de “mundo
da vida”.

Hoje no Brasil, os historiadores con-
cordam sobre a importincia de nossa tra-
dicdo parlamentar estabelecida desde o
Império pela forca que tiveram as oligar-
quias de virias regides do pafs. O lugar
da violéncia na nossa cultura ¢ ainda as-
sunto para acirrado debate a partir das
idéias sobre o homem cordial brasileiro.
Mas, apesar dos lapsos da nossa histori-
ografia, o fato é que, no Brasil, nio hi
registros de revolugdes gloriosas, como a
francesa ou a americana, nem de guerras
civis, nem de guerras entre catélicos e
protestantes, cristdos ¢ judeus, mulcuma-
nos e judeus. Os episédios de explosio
de 6dio social, racial e religioso, ou fo-
ram passageiros, ou localizados e nio
deixaram grandes feridas que sangrassem
por todo o pais. Os préprios rituais do
catolicismo popular eram festivos e pro-
fanos. As festas de santo, que acompa-
nhavam as principais datas e €pocas do

* Falar apenas de re-
ciprocidade, portanto,
néo basta. £ preciso
saber de que recipro-
cidade se tata, do seu
conltexto social, dos
seus limites, dos cir-
cuitos do dom e das
1egras para a competi-
€30 € a negociagio de
conflitos.
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calenddrio anual, toleradas pelos padres,
pouco tinham a ver com a ortodoxia ca-
télica, apostélica ¢ romana; muito valori-
zavam as praticas cristds da generosida-
de e solidariedade dos “homens de Deus’,
que promoviam a comensalidade, as dan-
¢as, a mlsica e os autos das festas de
santo. A festa realizada nos espagos ur-
banos, piblica e privada a2 um s6 tempo,
predominou, incorporando crencas e pra-
ticas de outras religides e culturas exis-
tentes no pais, numa falta de ortodoxia
que caracterizou sempre 0S processos
culturais deste pafs.

Também o esporte foi aqui dissemi-
nado, notadamente a partir do século XX
(DaMatta, 1982). Além da sua inegdvel
importincia na pacificagio dos costumes,
tivemos também outro processo que se
espalhou pelo pais a partir do Rio de Ja-
neiro: a instituicio de torneios, concur-
sos e desfiles carnavalescos, envolvendo
bairros e segmentos populacionais rivais.
Desde o inicio deste século, os conflitos
ou competi¢des entre bairros, vizinhan-
cas pobres ou grupos de diversas afilia-
¢Oes eram apresentados, representados e
vivenciados em locais publicos que reu-
niam pessoas vindas de todas as partes
da cidade, de todos os géneros, de todas
as idades, criando socializa¢des, ligacdes,
encenacdes metaféricas e estéticas das
suas possiveis desavencas, seguindo re-
gras cada vez mais elaboradas. O samba
reunia também pessoas de virias gera-
¢des, constituindo uma atividade de la-
zer freqientada por toda a familia, o que
significa dizer que, nos ensaios, nas di-
versas atividades de preparagio do des-
file, no barracio onde juntos trabalha-
vam, os valores e regras da localidade e

da classe conseguiam ser transmitidos de
uma gera¢ao para outra, mesmo (ue nio
completamente (Zaluar, 1985; Cavalcanti,
1995; Valenga & Valenca, 1981). Assim, a
cidade era representada como o lugar do
espetaculo e como a prépria platéia da
rivalidade e do encontro dos diferentes
segmentos ¢ partes em que a cidade sem-
pre esteve dividida. Nessa cidade-espeta-
culo e cidade-platéia o fim da obscurida-
de era perseguido por pessoas e grupos
na cria¢do poética, na fantasia gerada
num imagindrio que fazia da palavra, da
danca e da musica seus principais instru-
mentos. Era isso que permitia ao sambis-
ta cantar em Seus VErsos:

Qualquer crianga

bate um pandeiro

e toca um cavaquinho
acompanba o canto de um
Dbassarinbo

sem errar 0 compasso

(Tio Hélio da Serrinha)

Ou ainda:

Nao me perguntes

Pra que samba eu vou
Porque ey direi

Eu vou pro Império, sim senhor,
Sou imperiano

Na alegria e na dor

Sou Império de verdade
Tenbo personalidade

Ser Império ndo é favor
Dono de muitas vitérias
Da qual eu sou testemunba
E bonro as suas glorias”
(Fuleiro e D. Ivone Lara)




Assim como:

Meu Império

Vamos caprichar neste carnaval
nos iremos disputar

a grande prova real

Imperial! quero te ver no jornal
como uma verdadeira gléria
bara ficar com o nome na
bistoria

Provaremos ao subiirbio

etoda a cidade

que nosso sonho foi realidade. ..
(Silas de Oliveira, samba em
homenagem ao

Império Serrano, apud Valenca &
Valenca, 1981)

Hoje, os trabalhadores pobres, que se
criaram e conviveram nessas variadas or-
ganiza¢bes vicinais, casando-se sem im-
portar a raca ou o credo, assistem 20 es-
facelamento das suas familias e associa-
¢oes, tdo importantes na criagio de cul-
tura, na conquista de autonomia moral e
politica. Dentro da familia, as divisdes e
afastamentos se dio pelo pertencimento
a diferentes comandos (o Vermelho, o
Terceiro), por posicio diferente na trin-
cheira da guerra que, as vezes, separa
policia e bandido, mas também pela con-
Versao as igrejas pentecostais que proi-
bem o contato com as outras religides,
apresentadas via Embratel e satélite como
manifestacdes do diabo. O processo de
globaliza¢io de cultura, efetivado pela
difusao ripida na inddstria cultural dos
novos estilos de cultura jovem, transfor-
mou parcialmente os jovens em consu-
midores de produtos especialmente fabri-
cados para eles, sejam vestimentas, se-
jam estilos musicais, sejam drogas ilegais.

As imagens da e na cidade

A familia n2o vai mais junta a0 samba, ¢
o funk nio junia geragdes diferentes no
mesmo espago; o tio traficante gostaria
de expulsar da favela o sobrinho do ou-
tro comando ou da policia ¢ do Exército;
a avé negra e mie de santo nio pode
freqiientar a casa dos seus filhos e netos
pentecostais porque estaria carregada
pelo “demo”. A familia estd partida, o que
nio aconteceu em algumas etnias nos
Estados Unidos, onde os jovens das gangs
defendem a honra familiar (Katz, 1988;
Jankowski, 1991). A classe social estd par-
tida, as organizacbes vicinais estio para-
lisadas e esvaziou-se o movimento soci-
al, tal como acontece nos bairros da pe-
riferia de Paris onde surgiram as galéres.
Mais ainda, o processo civilizador foi in-
terrompido e involuiu, provocando a ex-
plosao de violéncia intra-classe e intra-
segmento que ndo se pode explicar ape-
nas pelo ponto de vista econdmico. Lo-
calmente, uma cadeia de efeitos que se
alimentaram mutuamente solidificou suas
engrenagens: a fragmentagio das organi-
za¢Oes vicinais ¢ familiares facilitou o
dominio dos grupos de traficantes no
poder local, que, por sua vez, aprofun-
dou a ruptura dos lacos sociais dentro
da familia e entre as familias na vizinhan-
¢a, acentuando o isolamento, a atomiza-
¢do, o individualismo.

Nesse processo, a quadrilha organi-
zada transformou-se num poder central
em algumas favelas’, onde j4 expulsa
moradores incomodos, mata rivais, altera
as redes de sociabilidade e interfere nas
organizagdes, ficando a um passo de im-
por currais eleitorais e espalhar o terror.
O jogo de futebol realizado de arma na
mao e sem a manifestagdo do juiz é em-

* Asitvagdo das fave
fas cariocas é muito
diferenciada hoje, ndo
s6 em termos de suas
condiges de infra-es-
trutura urbana, do ni-
vel socio-econdmico de
seus moradores, da qua-
lidade de suas moradi-
as, mas também pelo
maior ou menor poder
nelas adquiridos pelas
quadrilhas de trafican-
tes. Na Serrinha, por
exemplo, os traficantes
nunca tiveram poder, ¢
que facilita hoje a im-
plementagio do proje-
to Favela-bairro.
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¢ A histéria das escolas
desamba esté cheia das
letras feitas para criti-
car as escolhas, as deci-
sbes das juizes, as dire-
torias de escolas. Algu-
mastornaram-sesambas
imortais, gravando na
meméria, ndo s6 da ci-
dade, mas detodo o pafs,
s nomes dos seus auto-
res e de suas escofas.
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blemdtico dessa situagiao. Em algumas
escolas, a interferéncia na escolha do sam-
ba para o desfile anula as regras conven-
cionadas ¢ os critérios de justica anteri-
ormente aceitos que, embora mantives-
sem acesas € emocionantes as disputas,
nio amedrontavam concorrentes nem
calavam opositores®. As cada vez mais
contestadas e silenciadas eleicdes nas
associacoes de moradores aceleraram o
seu esvaziamento e, conseqiientemente,
diminuem a participagio piblica nas dis-
cussdes a respeito da alocacio dos bens
e servicos na localidade, na decisio dos
proprios critérios ¢ justificacbes a serem
aceitos. Ao invés disso, aproximam-se os
chefes locais da figura do xerife, como
ocorre em favelas das capitais da Améri-
ca Central que sofreram a influéncia da
cultura dos cowboys, outlaws e sheriffs do
Oeste norte-americano. A superacio deste
problema estd justamente na recuperagio
das redes de sociabilidade vicinal e no
fortalecimento das organizacdes vicinais,
com a participacio efetiva dos moradores
no processo de decisio sobre a urbaniza-
¢do do local, revitalizando essa tradicio
politica baseada no associativismo.

Quanto 20s jovens que, nos seus res-
pectivos bairros, recebem os instrumen-
tos do seu poder e prazer trazidos por
outrem de alhures, sofrendo a influéncia
dos valores que os impulsionam 2 acio
na busca irrefreada do prazer e do poder
e na “delegacio ao mundo do poder de
seduzi-lo para a criminalidade” (Katz,
1988: 7), nenhuma teoria consegue uni-
formizd-los. Sem davida, hoje, a julgar
pelo depoimento deles préprios, terfamos
que acrescentar a teoria da comunicacio
de massas e as suas perversdes para en-

tendermos o fascinio que a posse da arma
e a adesio a uma quadrilha exerce sobre
alguns deles. Pois € para eles motivo de
orgulho a noticia estampada no jornal
atribuindo-lhes crimes ocorridos na cida-
de, mesmo que seja o assassinato de um
inocente passante na entrada da favela,
ou de uma mulher grivida por um jovem
inimigo. A fama de matador, especialmen-
te quando devidamente registrada no jor-
nal com nome e, melhor ainda, com foto,
¢ comemorada como a conquista da glé-
ria, a saida da obscuridade pessoal. Nao
importa o teor da noticia nem a imorali-
dade do ato. Para esses jovens, 0 que
importa nio € mais o espeticulo coleti-
vo, encenado nas ruas da cidade para o
distinto publico de seus moradores, mas
o crime-letra-de-forma, o crime-fotogra-
fia, pois nio € o ato de praticar o crime
que € assistido, mas a foto ou o nome de
seu autor no jornal o divisor de dguas
enire o anonimato € o reconhecimento,
entre 2 obscuridade e a fama. Na ima-
gem mididtica muitas vezes estd suben-
tendido que estes jovens sio vitimas da
sociedade € que, portanto, nao s3o res-
ponsiveis pelos seus atos. Esta deturpa-
¢20 da noticia os corrompe ainda mais,
criando outro circulo vicioso no qual
muitos deles perecem, iludidos com a
fama instantinea e rapidamente esqueci-
da pelos que ficaram na cidade parcial-
mente destituida de seu palco aberto e
sua platéia atenta, de mios atadas nessa
encenagido da qual nio mais participa.

Essas sao questdes que transcendem
as determinagdes da pobreza e da exclu-
$30 € nos remetem a processos culturais
e politicos complexos. O recuo notavel
no monopélio da violéncia pelo Estado



no Brasil, o0 aumento do contrabando ¢
do comércio de armas pds nas mios de
jovens, principalmente pobres, as armas
com a$ quals passaram a CONSLTUIr novas
imagens de si mesmos, do seu bairro, da
cidade e do mundo em que vivem. Nio
s6 provocaram a morte de homens jo-
vens em ndmeros € proporgdes sé en-
contrados nos paises em guerra, mas des-
truiram também formas de sociabilidade
que mantinham unidas as “comunidades”
onde esses jovens nasceram e cresceram.
Fica-nos sempre a questdo, o enigma
mesmo que cada um desses jovens guar-
da dentro de si: por que tio poucos jun-
tam-se a quadrilhas, por que muitos ou-
tros (mas nem todos) formam-se em ga-
leras funk, por que, apesar do novo fas-
cinio das armas, do chamado “dinheiro
facil” e da fama midiitica, tantos outros
optam ainda pelos times esportivos, pe-
las escolas de samba, pelos pagodes e
outras formas de lazer que nio constitu-
em nenhum tipo de organizagio juvenil,
mas juntam adultos e jovens da mesma
camada social?

Exatamente por estar num meio social
pobre, no qual a solidariedade e a neces-
sidade de cooperar sempre foram uma
marca, a quadrilha, enquanto um dos cen-
tros de reprodugio da criminalidade como
meio de vida - ensino das técnicas, trans-
missao de valores e de estérias de seus
personagens, internalizacio das regras da
organizagio -, opbe-se 2 familia e com ela
compete, bem como com outras formas de
organizagdo vicinal: os times esportivos, os
blocos de carnaval e as escolas de samba.
Por isso mesmo, para os moradores, a
quadrilha ¢ uma agéncia de socializagio
de seus filhos que inspira temor, pois os

As imagens da e na cidade

encaminha para a violéncia € a morte pre-
matura. Na Otica dos préprios jovens, a
quadrilha é uma “escola do crime”, um
aprendizado do vicio, uma engrenagem da
qual nio se consegue sair quando se quer.
As referéncias aos crimes cometidos por
influéncia do grupo de pares, porque os
“colegas chamam”, porque “se mistura”, por-
que “vé os outros fazer” s3o muito comuns.

Assim, reencontramos, no imaginirio
dos préprios jovens, argumentos da so-
ciologia da juventude que a entende como
a fase da vida do hiperconformismo a
seu grupo de pares na iniciagdo sexual,
na musica partilhada, mas que fica sem
explicar os diversos conformismos dos
variados grupos de pares, se bem que,
em alguns desses grupos, em razio da
lideranga autocrdtica, o conformismo seja
muito mais acentuado. As caracteristicas,
pois, desses novos grupos - as quadri-
lhas de traficantes e as galeras -, por di-
ferentes que sejam entre si, tém virias
continuidades ou clamorosas semelhan-
¢as com as gangs das cidades estaduni-
denses. Ora, os processos culturais estio
cheios de casos de imitacio, também cha-
mados de difusio cultural, que nunca,
entretanto, chegam a reproduzir exatamen-
te a versio original. As galéres francesas,
as galeras cariocas, as quadrilhas brasi-
leiras, podem ser interpretadas como re-
criagdes locais das gangs enquanto orga-
niza¢des vicinais de juventude, recriacdes
que ressaltaram alguns elementos e apa-
garam outros, incorporando ainda tercei-
ros que inexistem nas gangs.

Entre esses Ultimos, destaca-se o as-
pecto festeiro das galeras, cuja atividade
principal ndo € a luta entre elas, mas o
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baile. Aqui a sociologia da classe social
volta 2 cena triunfalmente. Mesmo sendo
uma imita¢ao incompleta da gang, a ga-
lera guarda algo das manifestagoes cul-
turais populares encontradas no Rio de
Janeiro, especialmente o seu cariter fes-
tivo, no qual a catarse das emogdes, in-
clusive da rivalidade e do orgulho mas-
culino, faz-se de modo competitivo, po-
rém regrado. Por isso mesmo, o proces-
so civilizatério pdde ser retomado nos
bailes, através dos concursos, do estabe-
lecimento das regras de convivéncia e da
apresentacio controlada do agonismo
entre pessoas € grupos. Outro elemento
nessa configuracio peculiar das organi-
zagbes juvenis no Rio siao os apelidos
dados aos jovens das galeras e até mes-
mo aos das quadrilhas. Ao contririo do
que acontece nas gangs, onde predomi-
nam nomes nobres ou de animais selva-
gens (Katz, 1988), aqui os apelidos sio
diminutivos carinhosos, de longe os mais
comuns (Zé Pretinho, Escadinha, Rober-
tinho de Lucas, Marcinho VP, Buzininha,
Parazinho etc) ou aumentativos irénicos
(Cabegao, Charutio, Xaropio), com alguns
poucos, mais recentes, que inclufam ad-
jetivos como “nefasto’, “diabo” etc. Du-
rante a pesquisa de campo feita no inicio
da década de 80, os mais perigosos ban-
didos de Cidade de Deus tinham por ape-
lido Manoel Galinha, Jorge Devagar e Z¢
Pequeno. Os apelidos, de fato, afora uns
poucos, negam o ethos da virilidade, tio
importante nesse imaginirio estruturado
pela posse real da arma de fogo e pelo
dinheiro ficil no bolso (Zaluar, 1988 ¢
1989) e sio como uma alusio irbnica 20s
seus limites. A fama do crime-noticia pode
facilmente ser, de novo, substituida pela
gléria conquistada na cidade-espeticulo.
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Abstract

in the newspapers.

This article deals with the changes that have taken place within the imagery related to
modern city, among which the loss of importance of political action in public space, due
to the emerging of mass society and to the presence of millions of people living together in
the same city. Escaping from the fate of being obscure slaves for not having voice - that is,
the search of fame ~ keeps mobilizing urbanites in modern cities, sometimes perversely
affected by mass media. In Brazil, particularly in Rio de Janeiro, the city was formerly
represented as the place for spectacle, and as the audience propper of rivalry and of the
encounter of the different segments and parts into which the city has always been divided.
In this spectacle-city, in this audience-city, the end of obscurity was pursued by people
and groups according to a fantasy bred within an imagery that made their main instruments
out of words, dance and music. Nowadays these personal images in the city have been
partially replaced by the search of fame as killers, duely registered by the media, through
name and even through picture. It is not any more the collective spectacle performed in the
towns’ streets for its respectable public; it is rather printed-crime, picture-crime, for the
watershed between anonimity and recognition, between obscurity and fame, is not the act
of practicing a crime that is being watched but rather the picture and the name of its author

HHT

119



[ 720




Da metéfora da guerra

ARARNATARNAAS

Da metdfora da guerra
a mobilizacdo pela paz:

temas e imagens do
Reage Rio”

Marcia Pereira Leite

Os temas ¢ as imagens que €xamino
neste artigo se encontram vinculados 3
constituicao de um cendrio de violéncia,
inseguranca e privagio no Rio de Janei-
ro, que vem sendo referido através da
metdfora da guerra: uma representacio
da cidade dilacerada pela criminalidade
violenta ¢ pela generalizagio de intenso
conflito nas relagdes sociais. Analiso es-
pecificamente as representacOes de cida-
de ¢ cidadania que circularam no Rio de
Janeiro nos dltimos meses de 1995, a
partir da ocorréncia de seguidos seqiies-
tros. Episédios que tanto propiciaram
uma radicalizagio da metfora da guerra
na cidade, quanto motivaram novas te-
matizagbes da paz. Dentre essas, destaco
a articulagao de um movimento contra 2
violéncia, denominado Reage Rio, que
culminou em uma passeata - a Caminba-
da pela Paz - em 28 de novembro da-
quele ano.

Na primeira sessio do texto apresen-
to o contexto do surgimento desse movi-
mento na cidade do Rio de Janeiro. Na
segunda sessio relato os principais pas-
sos de sua organizagdo, examinando a
constru¢do do discurso e das propostas
do Reage Rio. As sessoes seguintes sio
dedicadas 2 anilise do discurso imagéti-
co dos principais jornais cariocas sobre o

tema: os selos do evento e imagens de
fotojornalismo relacionadas a0 mesmo.
Meu argumento é que o significado do
Reage Rio, em competi¢io desde sua or-
ganizacio, foi também construido e re-
construido pelos jornais e que as ima-
gens visuais expressaram e fomentaram
essa disputa.

Guerra e Paz na Cidade do
Rio de Janeiro

A metifora da guerra domina a cida-
de do Rio de Janeiro desde meados de
1994, tendo sido fortemente trabalhada
na disputa eleitoral para a governanca do
estado, particularmente através da utili-
zacdo do exército no combate 2 violéncia
no que ficou conhecido como a Opera-
¢do Rio. Desde entdo, ganharam novo
folego as imagens de uma oposicio dra-
mitica entre morro e asfalto, traficantes e
trabalhadores, favelados e cidadios com
que se representava a cidade.

Por um lado, esta oposicio decorria,
algumas vezes, da constatacio da carén-
cia, da pobreza e do arbitrio a submeter
grande parte da popula¢io carioca, re-

T

* A primeira versio des-
te artigo foi apresenta-
da no GT Cidadania,
Conflito e Transforma-
¢Ges Urbanas, na XX
ANPOCS, em Caxambu,
1996. Sou grata aos co-
legas do GT pelas criti-
cas e sugestes, parti-
culamente a Ana Ma-
ria Quircga Fausto Neto
pelos pertinentes comen-
térios. Discuto aqui al-
guns aspectosdo proje-
to dedoutoramenta em
Sociologia que desen-
volvo no PPCS - IFCS/
UFR, sob orientagdo de
Regina Reyes Novaes, a
quem agradego o esti-
mulo e as sugestdes
para a elaboragio do
texto.
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' Desenvolvi esse tema
na pesquisa “Ser cida-
ddo no Brasil contem-

poradneo: imagens da

incorporagdo e da ex-

clusaoa cidadania *, no
Departamento de Cién-
cias Sociais da UER],
com aparticipagio dos
bolsistas de iniciagdo
cientifica Patricia Tei-
xeira de Lima e Ale-
xandre Paradella dos
Santos (1994-95) e
Cldudia da Silva Mar-
ques e fosimar Matos
de Canvatho (1995-96),

?Para uma breve, mas
interessante, andlise
histdrica da construgao
da imagem de cidades
brasileiras através das
fotografias, vinculan-
do-as a diferentes ide-
rios que valorizam al-
ternativamente o pro-
gresso, a beleza, a po-
breza, etc, consultar
Koury (1994).
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presentando exclusdo e apartacio social
¢ traduzindo-se na existéncia da chama-
da “cidade partida” como efeito perverso
do crescimento urbano do Rio, do mo-
delo de desenvolvimento econdmico na-
cional e da cultura politica dominante
{Ventura, 1994; Fausto Neto, 1995).

- Por outro, vinculava-se a0 sentimen-
to difuso de que a cidade sucumbia ao
crime € 2 violéncia, que Soares analisou
através da nocio de “cultura do medo’
(1996a; 1996¢) e que os estudos de Alba
Zaluar no Rio de Janeiro e em Sio Paulo,
desenvolvidos de outra angulacio, de-
monstraram estar associado 2 emergén-
cia de uma “nova tendéncia conservado-
ra”, discriminatéria que vem manifestan-
do uma “demanda crescente por ordem’

(1995: 26).

Em pesquisa recente, também identi-
fiquei como a metdfora da guerra, alimen-
tando o argumento de que circunstancias
excepcionais envolvem medidas também
excepcionais, favoreceu esse idedrio. A
idéia de generalizagio da guerra na cida-
de envolvia uma percep¢io da diluicio
das fronteiras da “cidade partida’, em que
o espago dos cidadios, das “pessoas de
bem” e dos “trabalhadores respeitiveis’
estaria ameacado pelo campo da margi-
nalidade e do crime. Este, ora se referia
apenas a traficantes ¢ bandidos, ora in-
corporava desempregados, menores e 0
conjunto de favelados. A prépria ambi-
gliidade dessa formulagio constitufa um
dos elementos que propiciava, na cida-
de, o desenvolvimento de uma corrente
de pensamento que rejeitava a temaética
dos direitos humanos e relutava quanto
a garantia dos direitos de cidadania dos

favelados, presumindo a incompatibilida-
de de ambos com a seguran¢a publica
(Leite, 1995).

Essas representacdes da cidade encon-
traram larga expressao nas imagens vi-
suais do Rio de Janeiro publicadas pela
imprensa carioca no periodo (1994/1995).
Nem Corcovado, nem Pio-de-A¢lcar; nem
praias, nem carnaval. O Rio deixava de
ser representado pelos seus “cartdes-pos-
tais”, que foram substituidos por imagens
de favelas, da violéncia real ou potencial
¢/ou do combate 2 criminalidade (Leite,
1996). *Claramente, as imagens do Rio
transitaram da “cidade maravilhosa” para
a “cidade partida”, tendo por referéncia
os sentidos que apontei acima. Subjacen-
te a eles desenvolvia-se 2 idéia de “um
ovo de serpente chocando no paraiso”
(Ventura, 1994: 11).

No plano imagético, o principal recur-
SO era a enunciagio de quem era o ini-
migo, isto €, a representacic de quem a
cidade (seus legitimos cidadios) deveria
temer. Apresentando o Rio de Janeiro
como uma cidade em pé de guerra, as
fotografias da cidade ora delimitavam o
inimigo como traficantes, assaltantes e
seqiliestradores, ora apresentavam a fa-
vela (e nio o traficante/criminoso) como
a ameaga, produzindo dessa forma um
inimigo difuso. A mesma operagio reali-
zou-se, durante o perfodo, no discurso
da imprensa carioca e de virias autori-
dades piblicas. Medo e preconceito as-
sociavam a metifora da guerra ao estig-
ma das favelas. A crise da cidade foi in-
terpretada como a oposi¢ao dos cidadios
honrados ¢ trabalhadores ao morro, ca-
tegoria que aproximava marginais ¢ fa-



velados, reatulizando o mito das classes
perigosas através da reconstrugio simbé-
lica de sua identidade. 3

J& em outubro de 1995, o Rio de Ja-
neiro viveu um quadro percebido como
de recrudescimento da violéncia que fa-
voreceu 2 exacerbagio desse idedrio. Trés
seqiestros quase simultineos ¢ espeta-
culares em um Gnico dia (25 de outubro)
abalaram a cidade. O nimero e a ousa-
dia dos seqiiestros foram percebidos
como indicadores de um colapso da or-
dem social. Além disso, Eduardo Eugé-
nio Gouvéa Vieira Filho, o “Duda” (filho
do empresirio presidente da Federacio
de Inddstrias do Rio de Janeiro - FIRJAN),
Carolina Dias Leite (filha de um empre-
sirio e neta de ex-ministro do governo
militar) ¢ Marcos Chiesa (filho de um dos
proprietarios da Churrascaria Odsis, na
ITha do Governador) foram seqilestrados
exatamente um dia apds o governo esta-
dual anunciar o declinio dos indices des-
te tipo de crime.

Na ampla e indignada cobertura do
assunto realizada pela imprensa carioca,
politicos, empresarios, formadores de
opinido, jornalistas e editorialistas avali-
avam estarem em jogo a autoridade pi-
blica e o destino da cidade. Duas linhas
de argumentacio se desenvolveram, fre-
quentemente entrelacadas. A primeira
vinculava os episédios estritamente aos
impasses da politica de seguranca publi-
ca. Nesta direcio, o jornalista Zuenir Ven-
tura sustentava a existéncia de um reca-
do claro dos bandidos: “Vamos ver quem
manda nessa cidade” (JB, 28 de outubro).
Enquanto o governador Marcello Alencar,
secundado pelo secretdrio de seguranca
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ptblica Nilton Cerqueira ¢ pelo chefe da
policia civil Hélio Luz, interpretava os
sequestros como: “parte de um plano
para desestabilizar a policia carioca e o
Governo do estado” (JB, 26 de outubro).

Uma segunda linha de argumentagio
enfatizava os efeitos perversos da impo-
téncia e decorrente apatia da cidade di-
ante da violéncia. Nesta l6gica, o vice-
presidente da FIRJAN ponderava: “o cri-
me na escala em que existe hoje no Rio
de Janeiro s6 € possivel porque a socie-
dade se tornou indiferente e comegou a
acreditar que € inevitivel conviver com
tal violéncia” (O Globo, 26 de outubro).

Dora Kramer, articulista do Jornal do
Brasil, tirava dos eventos a conclusio de
que o Rio necessitava resgatar a solidari-
edade e divulgava como seu instrumen-
to o Disque Dentncia (28 de outubro).
Tratava-se de um nimero de telefone da
Secretaria de Seguranc¢a Piblica do RJ,
de ligacdo gratuita, criado em 1994 no
ambito da Operagio Rio. Articulado pela
ong Rio Contra o Crime para informa-
¢bes sobre seqiiestrados, popularizou-se
exatamente nesses episodios, tanto que
posteriormente se alargou o escopo das
dendncias.

O que me interessa ressaltar, no en-
tanto, € que as duas linhas de argumen-
tacdo se uniam 2o apontar a vulnerabili-
dade da cidade ao crime organizado e a
diversas manifestacbes de violéncia, in-
dicando que ninguém estava a salvo.
Concluiam pela preméncia em reverter o
processo em andamento e recuperar a
cidade das mios do crime para seus ha-

* Ver, sobre o tema:
Zaluar (1994 a; 1994b);
Fausto Neto (1995) e
Paixdo {1995).
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¢ Priorizei os discursos,
entrevistas e declaragdes
publicados na imprensa,
considerando que sua vei-
culagdo pela midia repre-
senta uma das faces da
elaboragdo e disputa in-
ternas a0 movimento,
Outra opgao seria privile-
giar o exame da diversi-
dade deposictes, interes-
ses e valores internamen-
te a0 préprio comité or
ganizador, acompanhando
0 processo através de en-
trevistas e anélise de do-
cumentos.
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bitantes. O cendrio de um estado de guer-
ra hobbesiano além de ameacar o “direito
a vida" de todos e cada um comprometia
a imagem do estado ¢ suas possibilidades
efetivas de recuperagio econdmica.

As gquestdes postas no debate da ci-
dade eram: quem mandava no Rio ¢
quem tinha direito a dele usufruir? Atra-
vés dos jornais foi se articulando o dis-
curso sobre a necessidade de resgatar a
solidariedade entre o “povo do Rio”, no-
meado ora como seus habitantes/popu-
lagdo ora como os “cidaddos” contra
“bandidos e seqiestradores”. Valorizava
como seus instrumentos principais, além
do Disque Denfncia, as passeatas pela
paz que come¢avam a se popularizar na
cidade.

Nos episddios em questdo, essas pas-
seatas foram usualmente organizadas por
iniciativa de amigos ¢ parentes dos se-
qliestrados, geralmente nas imediactes de
suas residéncias € com apoio de ong’s,
revelando um certo trinsito dessas pes-
soas no espaco plblico com influéncia
na agenda de questdes da cidade. Pro-
testavam contra a violéncia e pediam mais
seguranc¢a, embora sem formular qual-
quer demanda especifica, e remetiam por
oposi¢ao 2 metifora da guerra.

A imprensa carioca, além da detalha-
da cobertura dos casos de seqiiestros na
cidade (noticias sobre negociagdes com
seqiiestradores, investigacdes da policia,
perfil dos seqiiestrados, sofrimento de
familiares, protestos de amigos e paren-
tes, reagbes de populares, etc), abriu lar-
g0 espago para os temas da violéncia, da
seguran¢a ¢ da criminalidade. Destacava,

também, a discussiao piblica em torno da
bandeira de paz trazida por varios atores
que se haviam articulado com propostas
alternativas para a cidade, a0 mesmo tem-
po em que a fomentava, entrevistando
personalidades, autoridades publicas e
pessoas comuns. Surgia o Redge Rio.

Reage Rio, Cidade e
Cidadania

E possivel identificar dois momentos
basicos no processo de organizacio do
Reage Rio. O movimento surgiu tendo por
eixo o tema dos seqiiestros. Posterior-
mente, alargou-se para incorporar como
questio outras formas de violéncia na ci-
dade. Subjacente 2 essa dinimica, desen-
volvia-se uma constru¢io paulatina de seu
sentido a partir da interagio de diversos
atores, individuais e coletivos que diver-
giam a respeito de suas causas, finalida-
des e desdobramentos. Analiso a seguir
algumas dessas concepcbes, tornadas
publicas através dos principais jornais
cariocas.*

Embora nio resumam as imagens de
guerra € paz, cidadania e seguranca que
circularam no Rio, essas formulagées, vin-
culadas 2 universos seminticos diversifi-
cados, encontram-se fundadas nas distin-
tas representagdes de cidade que anali-
sei, remetendo a concepgdes de paz tam-
bém diferenciadas. Expressam, dessa for-
ma, a competicao entre os varios atores
pelo sentido do movimento e pelo teor
das politicas piblicas na drea de segu-
ranga € no que concerne as favelas da



cidade. Acompanhando esse processo,
busco nio s6 identificar as posicdes em
competicdo, no campo dos organizado-
res, mas também demonstrar como se
articularam em um discurso e um con-
junto de propostas da organizacio do
movimento para a cidade.

Roberto Medina, publicitirio famoso
assediado pela imprensa na qualidade de
um dos primeiros seqiiestrados em €po-
ca recente (1990), lancou a idéia de reali-
zar uma grande manifestacio contra a
violéncia: “Precisamos ir para a rua para
mostrar a nossa indigna¢io. (...) Falta o
povo do Rio comegar a gritar que essa ¢
a nossa cidade. Afinal, sio uns dez caras
de um lado ¢ outros seis milhées do ou-
tro, temos que acreditar que somos mais
fortes (...) que eles” (JB, 27 de outubro).

Seu discurso, entrelacando as duas li-
nhas de argumentagio que analisei no
item anterior, operou o tempo todo com
uma distingdo entre n6s e eles que oscila-
va a0 definir quem estava incluido ou
excluido de cada categoria. N6s eventual-
mente se referia ao povo carioca, por
oposi¢ao aos bandidos (‘o povo tem que
se mobilizar também”); outras vezes indi-
cava exclusivamente seqiiestrados e se-
qiestraveis (“todos os que ja foram se-
qiestrados ou tiveram parentes e amigos
nessa situacio devem fazer alguma coi-
sa”), por oposicio ao resto da cidade.
Reconhecia a existéncia de “coisas urgen-
tes a fazer pela cidade’, mas priorizava a
seguranca publica, afirmando que “antes
de tudo (...) vem o direito 2 vida. (..) se
nao conseguirmos nos mobilizar agora,
entao € melhor deixar a cidade entregue
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a2 eles”. Dessa forma, novamente remetia
0 nos aqueles potencialmente ameacados
pelo crime e por seqiiestros, parecendo
com isso referir-se estritamente 2 parcela
mais favorecida da populagio.

Inicialmente, O Viva Rio’® se restringira
a apoiar as passeatas localizadas pela paz
¢ a propor um grande debate nacional
para retirar da Constituico o tratamento
federal dado s policias, deixando a car-
go dos estados os problemas institucio-
nais relacionados 2 drea de seguranca.
Reivindicava, também, repasse de recur-
s0s para a seguranca plblica no estado
(JB, 27 outubro). Rapidamente, no entan-
to, encampou a proposta de Medina. As-
sim, trés dias depois, o Viva Rio, através
de seu coordenador, propds reunir um
milhao de pessoas nas ruas ¢ realizar
uma grande caminhada pela paz, entio
chamada por O GLOBO (30 outubro) de
‘mutirdo contra o crime” ou “marcha da
generosidade” (1° de novembro). O jor-
nal colocava o movimento em filiacio is
passeatas pela paz de amigos de Duda e
Chiesa, ocorridas nos dias anteriores, uma
vez que Carolina ji havia sido libertada.

Na verdade, a essa altura, o sentido do
movimento seria, conforme um de seus
coordenadores, Rubem César Fernandes®
“juntar todas as forgas para um Unico pon-
to: expulsar a violéncia da nossa cidade”;
tendo por proposta apoiar os esforgos das
autoridades civis ¢ militares para conter a
violéncia na cidade ¢ “um grande mutirdo
para arrecadar recursos (para) a Secretaria
de Seguranga” (O GLOBO, 30 outubro). ’

Entretanto, a invasio da favela de Vi-
girio Geral, no dia 26 de outubro, com

* O Viva Rio surgiu em
1293 como reagdo a cha
cina de menjnos de rua
nos arredores da igreja da
Candeléria, no centro da
cidade (julho), ac mas-
sacre de 21 moradores da
favela de Vigério Geral
(agasto), praticados por
policiais militares, e aos
arrastGes nas praias da
zona sul durante o verdo.
Define-se, em linhas ge-
rais, COmo um movimen-
to contra a violéncia e
pelo resgate da sociabi-
lidade edas condictes de
vida na cidade. Anticula
um amplo leque de ali-
angas e representa uma
“pluralidade de valores e

interesses”™  (Soares,
1996b: 307). Dar conta
dessa diversidade fugiria
ao objetivo deste texto.
Por isso, analisei a fala
de seu coordenador na
qualidade de ponta-voz
desse arco de aliangas,

¢ Antropblogo, mestre
pela Universidade de
Varsovia e PhD por Co-
lumbia - NY e na Maison
des  Sciences  de
'Homme, Rubem César
€ pesquisador na drea de
religido. Um dos criado-
res do ISER - Instituto de
Estudos da Religido - per-
maneceu, por muitos
anos, como seu secreté-
rio-executivo. foi um dos
principais anticuladores
do Movimento Inter-Re-
ligiaso e do Viva Rig,
sendo coordenador deste
&, nesta qualidade, tam-
bém um dos principais
organizadores do Reage
Rio.

’Aspropostas especificas
eram um imposto espe-
cial para empresas e uma
contribuicdo voluntéria
deR$0,50 nacontade Juz
para um fundo de segu-
ranca do Rio destinado a
investimentos nos bata-
thées da PM e nas dele-
gacias de bairro e que
seria dirigido por repre-
sentantes da sociedade
civil.
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! Segundo André Fer.
nandes, coordenador da
campanha Rio, Desar-
me<se, quarenta outras
favelas foram invadidas
0 mesmo dia pela po-
lfeia civil,

? Participaram, dentre
outros: Casa da Paz,
fébrica da Esperancga,
Viva Rio, Associagio
dos Fvangélicos Brasi-
leiros, Agdo da Cidada-
niacontra a Yioléncia,
Rio, Desarme-se, Cen-
tra Brasileiro de Defesa
dos Direitos da Crianga
edoAdolescente, Mies
de Acari, Mies de Cri-
angas Desaparecidas da
Zona Oeste.

Lizs

intenso tiroteio por policiais da DAS (Di-
visao Anti-Seqiiestro), que procuravam o
local de cativeiro de Duda, colocou em
pauta a outra face da violéncia no outro
lado da “cidade partida” a violéncia po-
licial indiscriminada contra as favelas.®
Denunciada como uma operacio desas-
trada (“um resgate que nio houve”) que
revelaria o preconceito da policia civil em
relacdo a Vigirio Geral (“uma favela es-
tigmatizada” - JB, 29 outubro), o episé-
dio permitiu a0s jornais sobretudo a cri-
tica 2 incompeténcia da policia carioca (“A
policia do Rio nio sabe investigar’ - O
GLOBO, 6 novembro).

De outra parte, propiciou ampla visi-
bilidade a2 uma manifestacdio em Vigario
Geral que reuniu moradores, liderancas
comunitarias e ong’s comprometidas com
a defesa de direitos humanos® para mar-
car a adesdo das favelas ao Reage Rio,
lancando a campanha Favelas contra a
violéncig. Num primeiro momento, foram
divulgados nas principais favelas da ci-
dade 50 mil cartazes com a foto de Duda
entre o titulo Favelas contra a violéncia e
os telefones de virias organizacdes nio-
governamentais comprometidas com o
combate a diversas formas de violéncia
(Casa da Paz, da Fibrica da Esperanca e
do Centro Brasileiro de Defesa dos Di-
reitos da Crian¢a ¢ do Adolescente), em
estimulo a possiveis dendncias do cati-
veiro dos seqilestrados. [Foto 1]

Vale a pena destacar, pelo que se
seguird, a auséncia do telefone do Dis-
que Dendncia, atribuida por Rubem
César Fernandes “2 desconfian¢a que
marca as relacdes entre governo e enti-
dades de defesa dos direitos humanos”

AN
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¢« CHAE: Eduords Eugénio Gowved Vielro Filho.

M CAS0 DE INFORMACOES LIGUE PARA:

Agho da Cidadania Contra o Vielducin
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Fanres de Esparanga: 3P 1-292 Hiramal 234

Crtrn Braninre 220-9908
ruu g

(JB, 2 novembro). A incorporagio do
Disque Dendncia s6 ocorreu em um
momento posterior. No segundo ato da
campanha “Favelas contra a Violéncia”,
a Casa da Paz, a Fibrica da Esperanca,
o Centro Brasileiro de Defesa dos Di-
reitos da Crianga ¢ do Adolescente, a
Federag¢io de Associacbes de Favelas
do Estado do Estado do Rio de Janeiro
- FAFERJ, 2 Acdo da Cidadania contra a
Violéncia e a Sub-Secretaria dos Cen-
tros Comunitdrios de Defesa dos Direi-
tos de Cidadania - CCDC da Vice-Go-
vernadoria do Estado lancaram um ou-
tro cartaz intitulado “Queremos ver a
cara da solidariedade” que j4 trazia esse
nimero de telefone. [Foto 2] Meses de-
pois, avaliando esses episédios, Rubem
César Fernandes considerava como sua
utilizagdo havia sido delicada:



FAVELAS CONMYRA A&  viotimciar |

QUEREMOS VER A
CARA DA SOLIDARIEDADE.

EM CASO DE INFORMACOES,
DISQUE-DENUNCIA: (021)253 1177
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Foto 2

‘pouco a pouco abriu-se espago para
entender o Disque Denfincia ndo como
‘deduragem’, mas como um ato cidadio,
de solidariedade com a vitima, que
implica um voto de confianca nos 6rgios
publicos” (entrevista ao JB, 22 maio, 1996).

O caso apontava também para os dile-
mas associados ao estigma das favelas. Caio
Ferraz, coordenador da Casa da Paz, de-
clarou na ocasio ter esperancas de que a
campanha Favelas contra a Violéncia cola-
borasse tanto para a resolugio dos seqiies-
tros, quanto para a critica do preconceito
¢ uma maior integracio entre a favela e o
restante da populagio, afirmando: “de que
adianta a sociedade civil desenvolver a ci-
dadania junto aos moradores da favela se
0 proprio poder piblico nio tem respeito
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por quem mora em Vigario Geral. (...) a
policia (...) achou um cativeiro em um
apart-hotel na zona sul, mas € Vigario Geral
que € sempre lembrado como ponto de
sequestrador” (JB, 1 novembro, 2° ed.).

A campanha Favelas contra a Violéncia
constituiu, entdo, um dos principais instru-
mentos através dos quais os favelados bus-
cavam se desvincular da imagem de poten-
ciais cimplices dos seqiiestradores apresen-
tando-se como aliados da(s) vitima(s). In-
seriu-se, assim, em um conjunto de acdes
pela sua dissociagio simbélica do campo
da marginalidade e do crime.

Ao mesmo tempo, os favelados (com
apoio de seus representantes ¢ aliados)
acentuavam sua condicao de principais
vitimas da violéncia. Um enorme estan-
darte 2 entrada da favela de Vigdrio Ge-
ral nomeava alguns grandes massacres ¢
se referia a diversas formas de violéncia:
as palavras Candelaria, Hiroshima, Aus-
chwitz, Carandiru, fanomani, Nagasaki e
Acari formavam o acréstico chacina (JB,
2 novembro). Claramente, para esses ato-
res a idéia de paz era conotada como a
incorporagio das favelas 2 cidade ¢ 4 ci-
dadania, envolvendo denincias de apar-
tagio e genocidio ¢ demandas pelo fim
da brutalidade policial ¢ pelo respeito
aos direitos dos favelados.

Estava em curso uma intensa disputa
sobre o sentido do movimento, expres-
sando-se na competi¢io entre imagens da
cidade e da cidadania e, correlativamen-
te, entre propostas sobre controle da vio-
léncia e seguranca piblica. E importante
ressaltar que, em se tratando originalmen-
te de um movimento para a cidade que
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12 Coma obsenou Bour-
dieu, a opinido publi-
ca ndo existe enguanto
um somatério das opi-
nides individuais. An-
tes, o “estado da opi-
nido * em cada momen-
{0 ou contexto especi-
fico & um *sistema de
forgas, de tensdes *que
se desenvolve a partir
de "opinides constitui-
das, mobilizadas, gru-
pos de pressao mobili-
zados em tormo de um
sistema de interesses
explicitamente formu-
lados# (1983: 174 ¢
182, grifo do autor).
Sobre o tema, vertam-
bém Zaluar (1994} e
Rondelli {1995).

" Para o conceito de

campo, ver Bourdieu
(1989).
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se buscava tornar um movimento da ci-
dade, essa competicao vinculava-se for-
temente 4 disputa da opinido publica pelo
contetdo do movimento de reagio 2 vio-
léncia e tinha a midia como seu canal
privilegiado.!?

Desse angulo, € possivel entender a
disputa da opinido pidblica pelo sentido
do Reage Rio como resultante da compe-
ticdo entre os atores individuais e coleti-
vos com capacidade e possibilidade de
mobiliza¢io, pressio e influéncia na
agenda de questdes colocada para a so-
ciedade (carioca e nacional) e no modo
de formulacio das mesmas, sendo a
midia tanto vefculo dessa disputa quanto
personagem ¢ contendora nesta arena. No
campo dos organizadores', objeto de ani-
lise deste item, a tematiza¢io da violén-
cia para além dos seqilestros s6 foi pos-
sivel com a entrada em cena do que,
aquela altura, se representava como a
outra metade da “cidade partida”: as cha-
madas classes populares e as comunida-
des faveladas.

A partir de entdo, amadureceu um dos
mais fortes sentidos do Reage Rio explici-
tado nos principais jornais cariocas: aque-
le em que a idéia de paz se vinculou 2
solidariedade ¢ 2 unificacio da “cidade
partida” ¢ que foi basicamente conduzi-
do, proposto e divulgado pelo pool de
organizadores do movimento (represen-
tantes de campanhas e/ou ong’s tais como
Viva Rio, Acdo da Cidadania Pela Vida
Contra a Miséria ¢ a Fome, Associacio dos
Evangélicos Brasileiros e outros).

Falando pelos organizadores do Rea-
ge Rio, Rubem Cesar Fernandes explicita-

va: “Definimos dois temas centrais para o
dia seguinte: integracio das favelas 2 ci-
dade e reforma da policia”, esta envolven-
do fim da brutalidade policial e da cor-
rup¢do, melhores saldrios e condigbes de
trabalho para policiais. Afirmava, ainda: “O
Reage Rio € contra essa ruptura entre fa-
vela e cidade. (...) quer criar pontes de
comunica¢ao dentro da cidade, quer pro-
jetos expressivos para serem desenvolvi-
dos pela sociedade e pelas instancias
governamentais” (entrevista ao JB, 26
novembro).

A palavra de ordem “um milhdo de
pessoas por um bilbdo de reais” passou a
se traduzir basicamente em propostas de
maci¢os investimentos, tanto em Servicos
publicos, urbanizagio, saneamento bisi-
co, educagio, saide e seguranca nas fa-
velas do Rio e para a continuidade dos
projetos sociais Favela Bairro (municipal)
e Baixada Viva (estadual) e ampliacio da
rede dos Centros Comunitirios de Defe-
sa da Cidadania (estadual), quanto para
o reaparelhamento da policia, 2 moder-
niza¢do de presidios, a implantagio das
acbes do Conselho de Seguranca do Su-
deste e o reforgo do policiamento em ére-
as turisticas para recuperar €ssa vocagio
econdmica do Rio, restaurando a “cidade
maravilhosa”.

Todas essas propostas valorizavam a
parceria com © governo estadual € muni-
cipal, 0 apoio do governo federal e o Jo-
bby dos parlamentares fluminenses pela
liberagao dos recursos e realizacio dos
projetos (O Globo, 16 novembro e JB, 28
novembro). Para reverter a desconfianca
das favelas em relagio as policias civil e
militar, o Reage Rio sugeria um didlogo




permanente entre policia e populacio, com
a retomada do policiamento comunitario
¢ a criagdo de conselhos de avaliagio das
agoes policiais (JB, 28 novembro).

Mas este permanecia ainda como um
dos pontos mais sensiveis para a frente
de organizadores e participantes do mo-
vimento.- A questido de fundo parecia ser
esta: at¢ que ponto era possivel incorpo-
rar 0s favelados como parceiros? Aqui se
confundiam novamente as duas linhas de
argumentacao sobre as razdes da violén-
cia ¢ da criminalidade, como apontei aci-
ma, ora incluindo os favelados no cam-
po daqueles que, como cidadios, tinham
direito a usufruir da cidade, ora ressal-
tando sua liminariedade, condi¢io que
por sua propria ambigiiidade™ permitia a
esses discursos transitar da convivéncia
(obrigatéria) dos favelados com o crime
para a conivéncia (voluntdria) com esses
setores.

Por outro lado, a forte referéncia do
movimento 2 guerra, a0 Crime € ao0s se-
questros ja despertara na cidade uma re-
aca0 20 que era compreendido como seu
carater elitista e sua incapacidade de in-
corporar a tematizacio da violéncia do
angulo das classes populares e comuni-
dades faveladas. A blague em torno da
palavra de ordem - Reage Rico - foi a se-
nha para que alguns sindicatos, movimen-
tos, entidades como a CUT-R] (Central
Unica dos Trabalhadores no ambito esta-
dual) e virias personalidades decidissem
pela nio-participacio.

No caso das comunidades faveladas,
seus representantes e aliados, essa par-
ticipagao, definida no inicio do més atra-
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vés da campanha Favelas contra a Vio-
léncia, revelou-se tensa no processo de
organizacao do movimento e, finalmen-
te, negociada as vésperas da Caminba-
da. Da ameaca de boicote da FAFER],
face a0 veto do governador 2 uma reu-
niao da entidade com os 28 comandan-
tes de batalhGes da PM para discutir a2
agdo da corporagio nas favelas, a Caio
Ferraz"® que anunciava a insatisfacio com
a condugio do Reage Rio (JB, 23 novem-
bro e O Globo, 11 ¢ 29 novembro), 2
participa¢io das favelas envolveu inten-
sa negociagdo e renovadas garantias de
que o perfil do movimento nio seria o
de “uma manifestacdo exclusiva da clas-
se média” e que a paz como eliminagio
da violéncia e unificagio da “cidade par-
tida” era o interesse de todos. Assim, para
que a FAFER]J participasse, foi preciso
obter do governador a promessa de reali-
zacdo da reuniio ap6s a manifestacio e
articular um encontro com liderancas em-
presariais para a discussdo de projetos
sociais em areas de populacio carente.

Outros atores decidiram-se ainda por
uma participagdo critica, disputando nas
ruas o sentido do Reage Rio. Nao me serd
possivel tratar deste tema neste texio.
Adianto, no entanto, alguns elementos
trabalhados a partir da etnografia do
movimento. A competi¢io entre concep-
¢Oes e propostas no interior do Reage Rio,
a que aludi anteriormente, foi um fator
determinante no formato da manifesta-
¢ao. Da organizagio dos diversos seg-
mentos participantes em alas (com espa-
¢0 para todos, mas com cada um em seu
espaco), 2 auséncia de discursos no de-
correr da manifestacio (mas com liber-
dade e estimulo de expressio das reivin-
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7 Cf. Victar Turner,
para quem “os atribu-
tos de liminaridade, ou
de pessoas liminares
sd0 necessariamente
ambiguos, umavez que
esta condicdo e estas
pessoas furtam-se ou
escapam & rede de
classificagGes que nor-
malmente determinam
a localizagdo de esto-
dos eposighes num es-
pago cultural” (1974:
117).

T Jovem cientista so-
cial, nascido ¢ criado
em Vigdrio Geral, foi
lider do MOCOVIGE-
Movimento Comunits-
rio de Vigério Geral.
Transformou a casa
onde ocorreu a chaci-
na em um centro cul-
tural denominado Casa
da Paz. Optou pelo
auto-exilio, um pouco
apés o mavimento Re-
age Rio, diante das
ameagas de morte que
vinha recebendo.

# Ver a respeito o in-
teressante trabalho de
Pereira {1996}, também
apresentado na XX
ANPOCS.
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¥ Vale notar que a mera
referéncia 3 cidadania
ndo é conclusiva quan-
to aos discursos em
competicio no imagi-
ndrio polftico da cida-
de, pois, como ressalta
Ana Maria Doimo, esta
nogao crescentemente
apropriada por diversos
alores nasociedade bra-
sileira *tem sido alta-
mente reificada ¢ car-
regada de conteddos

simbélicos que trans-
cendem seu sentido ori-

gindrio” e cujo esclare-
cimento representa um
dos desafios atuais
(1994:25).
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dicagbes particulares) ¢ ao cuidado na
escolha da “trilha sonora” oficial (“hinos”
de amor ao Rio ou de valorizacio da
paz), o Reage Rio debateu-se com o pro-
blema que lhe era constitutivo: construir
a unidade a partir da diversidade.

Talvez o elemento central para 2 com-
preensao do Reage Rio seja perceber que
a diversidade foi experimentada como um
valor, sua marca distintiva e sua condicio
de possibilidade. Diversidade que, por um
lado, traduzia sua riqueza ao agregar seto-
res 1o heterogéneos ¢ dificeis de serem
integrados. Por outro, representou, se nio
um problema, a0 menos uma questio de
dificil encaminhamento no campo dos or-
ganizadores do movimento. Afinal, era
necessario apresentar uma proposta unifi-
cada para a sociedade quanto ao modo
do Rio de Janeiro reagir 2 violéncia. A so-
lugdo para esse dilema foi optar por uma
pauta minima, envolvendo alguns proje-
tos basicos a serem negociados com auto-
ridades e outras entidades.

De outro angulo, ainda na esteira de
outras experiéncias inovadoras no cam-
po dos movimentos sociais (Barreira,
1994; Novaes, 1996 e Soares, 1996 b), o
Reage Rio conseguiu articular a diversi-
dade constitutiva da sociedade carioca,
propiciando-lhe visibilidade e facilitando-
lhe o didlogo (Pereira, 1996). Na contur-
bada conjuntura em que o Rio vivia, essa
rearticulagio das diferencas que explici-
tamente as preservava possibilitou a Ca-
minbada pela Paz a vivéncia de um
“nés”, um sentido de coletividade, pon-
do em relevo o cariter simbélico do mo-
vimento que Rubem César Fernandes va-
lorizou como “quase um rito de purifica-

¢a0” da cidade (JB, 26 de novembro).

Por tudo isso, o Reage Rio na otica de
seus principais organizadores foi articula-
do e valorizado como um movimento que
propiciou 2 cidade descobrir a cidadania®:
“Nao € trivial para um morador da favela
romper as amarras da divida, vestir-se
de branco em boa fé ¢ partir para o cen-
tro da cidade dizendo ‘eu também sou
cidaddo!” Nao ¢ evidente, tampouco para
as pessoas de classe média, do empresa-
riado ou para tantas vitimas da violéncia
e seus familiares. (...) A Caminhada des-
tacou dois temas de peso: a reforma da
policia e a integracio das favelas. £ a
nossa grande agenda” (“Viva o Rio (ma-
téria paga publicada nos jornais cariocas
em 19 dezembro).

Porém, o sentido do Reage Rio, bem
como da politica publica de seguranga,
foi disputado por outros atores e outros
discursos que recorreram 2 idéia de paz
para acentuar a2 imagem de guerra. Nesta
disputa pela opinido publica, as imagens
visuais (logotipos, selos e fotografias)
com que se representou O movimento, a
cidade e a cidadania cumpriram um pa-
pel fundamental.

O Reage Rio na Visdo dos
Jornais: Representacdo e

Disputa

Analiso, neste item, as imagens cria-
das pelos jornais para remeter seu noti-
cidrio ao Reage Rio (os selos do evento),



confrontando-as com o logotipo adota-
do pelos organizadores e com outras ima-
gens visuais ja associadas ao Rio. Exami-
no sua articulagio com as representacdes
da cidade ¢ do movimento veiculadas por
cada jornal, discutindo como estas possi-
bilitaram a enunciagio de diversos dis-
cursos no/sobre o movimento. Ainda que
me refira ao discurso textual, busco ana-
lisar sobretudo as imagens, detendo-me
mais em sua constru¢o interna do que
em sua tradugio em palavras.’® Entendo
que a imagem visual constituiu, no caso,
um dos elementos centrais na articulagio
do discurso dos jornais sobre violéncia,
seguranca e cidadania naquele contexto,
pois lhes permitiu disputar o sentido da
manifestagdo ao enfatizar ou recusar as
imagens de cidade e paz veiculadas pelo
Reage Rio.

Selecionei para a pesquisa de imagens
0s trés maiores jornais cariocas (O GLO-
BO, O DIA e JORNAL DO BRASIL) por
corresponderem a um espectro mais am-
plo no campo jornalistico carioca em ter-
mos de sua circulacio, da insercio social
de seus leitores e de sua construcio dis-
cursiva. Este recorte teve em mente as
indicacdes de Bourdieu quanto 2 consti-
tui¢do do campo jornalistico. Pensando
sua estruturacao original, o autor ressalta
2 0posi¢ao entre os jornais sensaciona-
listas e os que priorizam as andlises ¢ os
comentirios, buscando assim distinguir-
se dos primeiros pelo que seria sua “ob-
jetividade” e ambicionando o reconheci-
mento de seu noticidrio como o de refe-
réncia. Nesta oposicio estariam envolvi-
das “duas I6gicas e dois principios de le-
gitimagio: o reconhecimento dos pares ...
¢ o reconhecimento do maior nimero”
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(1994:4), que entendo nio serem mais
excludentes uma vez que se combinam
tanto no entremeio de sensacdo e noti-
cia, quanto no de informagio e forma-
¢io da opinido publica.

De qualquer forma, ressalvadas as
condigbes especificas de cada sociedade,
esses sio elementos preciosos para en-
tender que a posicio de cada jornal no
campo jornalistico se articula a sua histé-
ria, a seu puablico leitor € a sua estratégia
discursiva em relacio a0 mesmo € a ou-
tros grupos potenciais. Dimensdes que se
refletem em construgdes discursivas dis-
tintas, ou seja, na construgdo dos fatos a
partir de universos seménticos diferenci-
ados que Fausto Neto e colaboradores
(1995:119) designam como “modo de
construgido de seus enunciados” e “suas
enunciagdes”. Assim, destacam que os
jornais noticiam os “mesmos fatos (que
implicam a constru¢io de enunciados),
mas de maneiras distintas (por diferentes
modos de enuncia¢do)”.

Conduzindo a andlise por esse 4ngu-
lo, pude perceber que os jornais estuda-
dos, mais do que meros divulgadores/
mediadores da disputa sobre o significa-
do do Reage Rio, participaram ativamen-
te da mesma. E o fizeram tanto no interi-
or do préprio campo jornalistico, segun-
do suas regras especificas, quanto no
ambito do Reage Rio ¢ do Viva Rio - mo-
vimentos de cuja formacio e desenvolvi-
mento participaram (Ventura, 1994, Soa-
res, 1996 ¢) e que foram importantes or-
ganizadores do primeiro. A participa¢io
dos trés herdeiros (os filhos dos proprie-
tarios do Jornal do Brasil e do O Globo ¢
o ex-genro do dono do O Dia) no Viva

' Sobre a necessidade
ou ndo das imagens se-
rem mediadas por um
cbdigo verbal, consul-
tar Becker (1986) e
Moreira Leite {1993},
Nuno Godolphin é dos
mais incisivos quanto 3
possibilidade de se “usar
a imagem para abordar
e expor o5 codigos cul-
turais que estdo aquém
e além da visualidade
da cultura material, das
técnicas corporais e ri-
tuais, enfim (...} retra-
tar a {invisibilidade das
representaghes sociais”
(1994: 4).
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"7 Coma naproposta de
fernando Gabeira de
criagdo de comités nos
bajrros *para vigiar
mais de pento a questic

da seguranca * /8, 29
novembroj, posterior-
mente encampada pelo
Viva Rio.
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Rio e, através dele, no Reage Rio permitiu
que os jornais se articulassem quanto a
certas questdes relativas 2 cidade, numa
alianca que se submetia as regras de con-
corréncia do campo. Assim, o movimen-
to Reage Rio tornou-se, a0 mesmo tempo,
espaco de alianca e objeto de disputa dos
trés jornais.

A Cidade e 0 Movimento
nas Imagens Visuais

Nos primeiros dias de novembro de
1995, o movimento Reage Rio havia ad-
quirido um perfil claro na formulagio de
seus principais organizadores expressa
através dos meios de comunicagio. Valo-
rizava a idéia de paz a partir de uma 16-
gica que, identificando a “cidade partida”,
priorizava as acOes simbdlicas e materi-
ais para sua superagio. Dentre essas,
destacava a recuperagio de uma dimen-
sio de solidariedade, de um sentimento
civico que pudesse mobilizar a cidade e
organizd-la para uma acio cidadi a com-
plementar o Estado ou mesmo a prescin-
dir dele, inclusive no que concerne a di-
versas 4reas de combate 2 violéncia. ¥

Esse perfil encontrou expressio no
logotipo criado pelo cartunista Miguel
Paiva e divulgado em 10 de novembro: a
palavra RIO em que a letra “I” foi substi-
tuida por um boneco de bracos dados
com seus companheiros “‘R” ¢ “Q”. [Foto
3] O proprio autor sustentava: “Estou que-
rendo simbolizar o carioca dando as maos
¢ participando da passeata” (O GLOBO,
11 de novembro). No entanto, a despeito

de sua beleza e forca, essa imagem foi
utilizada apenas pelo préprio movimen-
to. Os principais jornais cariocas pesqui-
sados a ignoraram, produzindo sua pré-
pria imagem visual para marcar as maté-
rias relativas ao Reage Rio.

O JORNAL DO BRASIL incorporou
o-simbolo do Disque Dentincia: um
anel com esses dizeres cortados pelo
telefone que passou a encimar todas as
matérias sobre o tema. [Foto 4] Escolha
significativa particularmente ao se lem-
brar que, como se viu, naquele momen-
to existia na cidade uma polémica so-
bre o significado do Disque Denfincia
que o vinculava 2 apartacio na “cidade
partida”.

O GLOBO utilizou 2 imagem de um
pequeno quadrado contendo a silhueta
de um homem portando uma metralha-
dora com a legenda “segiiesiro”, seguido
da expressio Reage Rio. [Foto 5] Deve-se
notar que esta imagem fora lancada em
26 outubro, dia em que o jornal noticiou
os trés seqilestros ocorridos na véspera.
Até dezembro, todas as matérias relativas
aos seqiestros, 2 articulacdo do Reage Rio
¢ a convocacio da Caminbada pela Paz
foram anunciadas por esse selo, coloca-
do no alto de cada pégina, eventualmen-
te seguido por outra legenda explicativa.

Pude identificar um uso continuado
deste selo acompanhado das seguintes
legendas: O governo reage (anincio da
criagio do Conselho de Seguranca do
Sudeste) - 30/X; Rotina de tensdo (dos
familiares dos seqiiestrados) e Corrente
de solidariedade (manifestacdes de ami-
gos e familiares dos sequestrados contra
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a violéncia) - 1°/XI; Mobilizacdo pela paz
(organizacio da passeata) - 2/XI; Mobi-
lizagdo e Pelo fim da violéncia (mani-
festacdes e pronunciamentos contra a vi-
oléncia), Rio contra o crime (dentnci-
as), Intimidacdo em Vicente de Carvalbo
(noticiario policial sobre seqiiestros) - 6/
X1, Reage Rio (o jornal intensifica as
noticias sobre a organizagio da passea-
ta € investe em sua convocacio) - de 2 a
27/XI; Rio Reage (associacdes de vitimas
de violéncia convocam para a passeata)
- 10/X1; O drama das familias - 16/XI;
A lei do siléncio - 24/X1 ¢ A policia in-
vestiga - 29/X1 (noticidrios policiais so-
bre seqiiestros).

No caso dos dois jornais, o uso do
selo cumpriu, 2 meu ver, o papel de
nao permitir que a noticia dos malti-
plos seqiiestros envelhecesse tio rapi-
damente como ¢ habitual em jornais
diarios. Sugeria relevancia no fato para
uma_série de reportagens, indicando,
inclusive para quem apenas folheava
essas paginas, que o mesmo mantinha
seu interesse e atualidade. Ao mesmo
tempo, a repeticio da imagem impri-
mia uma certa tensio ao noticidrio por
consistir em recurso habitualmente uti-
lizado para indicar que se divulgava nio
$6 algo importante, mas extraordinirio,
fora do comum.

Entretanto, o mais relevante € o fato
do selo constituir um recurso da lingua-
gem iconica dos jornais explicitamente
utilizado para associar as matérias por ele
encimadas (Fausto Neto, 1994: 112-114).
Nesse sentido, desde o antincio do Rea-
ge Rio, O GLOBO e JORNAL DO BRASIL
o vincularam estritamente aos seqiiestros,
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operando de modo claro apenas com o
significado da ameaga representada pela
“cidade partida”. Dessa forma, disputaram
junto 2 opinido publica o sentido do Re-
age Rio como um movimento contra 0s
traficantes e seqliestradores, demandan-
do basicamente vigilincia ¢ repressio
policial.

Ji O DIA, jornal que trabalhou todo
o tempo com um sentido de “cidade par-
tida” mais préximo ao enunciado pelo
Viva Rio, apresentou um selo que com-
binava o perfil do Pio-de-A¢lcar - 0 mais
tradicional cartio-postal da cidade - com
o da pomba da paz. [Foto 6] Esta tam-
bém foi a representacio escolhida pela
Folha de Sio Paulo que recorreu inclusi-
ve a uma estilizacio de parte do corpo
feminino por sobre as cal¢adas da praia
de Copacabana. [Foto 7]

Nos dois casos, evocava-se uma re-
presentagio do Rio de Janeiro como “ci-
dade maravilhosa” recorrente nos movi-
mentos e eventos da cidade como o pré-
prio logotipo do Viva Rio - que apresen-
ta 0 Pao-de-Ag¢lcar, mas o costura ao resto
da cidade - ajuda a lembrar. [Foto 8] Ima-
gem que, contudo, conforme destacado
anteriormente, vinha sendo descartada
pelos outros jornais em fungio da cons-
trucio da metafora da guerra.

Cabe, entdo, analisar qual a represen-
tacao de paz com que operaram O GLO-
BO ¢ o JORNAL DO BRASIL. Entendo que
¢ possivel apreendé-la através das ima-
gens visuais com que esses jornais noti-
ciaram, por fim, a realizagio da Caminha-
da e que foram divulgadas no dia 29 de
novembro.

Foto 6

‘ Domingo, 26 de novembro de 1995

Foro 7

Foto 8
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O JORNAL DO BRASIL, embora sem
abandonar o logotipo do Disque Dendn-
cia, escolheu, para encimar todo o notici-
ario sobre a passeata, a prépria Pomba
da Paz, criada por Pablo Picasso como
simbolo do Congresso Mundial da Paz,
em Varsévia, em 1948. Reforcava assim,
e por oposicio, mais uma vez, a2 metifo-
ra da guerra, realizando uma composi-
¢do extremamente expressiva: a2 Pomba
da Paz sobre uma fotografia de Betinho'®,
surpreendido no momento em que inici-
ava a aproximag¢do das maos para bater
palmas, sorrindo com o olhar dirigido
para o alto. [Foto 9]

" Herbert de Souza é
sociGloge e militou
contra a ditadura de
1964. Exilado, condi-
¢30 sempre lembrada
nascronicas de seu ir-
mdo, o cartunista Hen-
fil, & citada na misica
0 Bébado e o Equili-
brista*, tornou-se um
simbolo da Campanha
daAnistiaque atomou
como hino. De volta ao
Brasil, fundou a ong
IBASE - Instituto Brasi-
feira de Andlises Soci-
ais ¢ fstatisticas, tor-
aando-se progressive-
mente uma figura cha-
ve da sociedade civil
carioca e nacional por
suaatuagdo nos proble-
mas da democracia, da
reforma agréria e da
fome. fato potenci-
alizado quando apro-
fundou essa militancia
mesmo debilitado com
a aids decorrente de
sua hemofilia, criando
a campanha Agio da
Cidadania contra a
Miséria e pela Vida e
participando ativa-
mente do VivaRio edo
Reage Rio.
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A composicdo sugeria que a pomba
estaria saindo das mios de Betinho. Este
fato, 2 posicio das mios e a direcio do
olhar remetem no imagindrio catélico a
personagens biblicas ou beatificadas, qua-
lidade que parece ser imputada 2 figura
de Betinho ou a sua mediacio no evento.

O GLOBO por sua vez acentuou ou-
tra dimensdo. Abandonou provisoriamente
a silhueta do seqiiestrador, substituindo-
a pelos dizeres Reage Rio por tris da ima-
gem da “cidade maravilhosa”. [Foto 10]
Seus limites, porém, foram claramenie de-
limitados, pois entre o Pio-de-AcGear e
o Corcovado sé cabe a Zona Sul.

O significado da escolha dessa ima-
gem visual como representacio da cida-
de seria explicitado ainda mais dois dias
depois, quando a mesma imagem foi uti-
lizada em um outro episédio: a liberta-
¢io de Duda, um dos seqiestrados, noti-
ciada em 1° de dezembro. [Foto 11] En-
tendo que, nessa ocasido, o recurso 2 ima-
gem reforcou claramente o discurso ima-
gético que O GLOBO divulgava hd mais
de um més. Mas demonstrou, sobretudo,
que, enfim, o sentido do Reage Rio se
realizava. Paz significava o fim da guerra

O GLOB

na “‘cidade maravilhosa” ou, o que era o
mesmo, o seu confinamento ao territdrio
original: morros e favelas.

Primeiras Pdginas e
Ultimos Esclarecimentos

No dia 28 de novembro de 1999, data
marcada para a realizacdo da Caminba-
da pela Paz no bojo do movimento Res-
ge Rio, duas paginas condensaram o dis-
curso visual dos jornais. A primeira pagi-
na que, pela tradicio de exposi¢do dos
jornais (abertos) nas bancas de revistas,
funcionou como um cartaz de convoca-
¢ao final da populacio para adesio 2
passeata e a principal pagina interna, para
ser consumida apenas pelo leitor do jor-
nal, que explicitava o significado do mo-
yimento através de uma composi¢io de
fotos em que, para além do significado
de cada uma, um novo sentido era adici-
onado por sua referéncia cruzada no in-
terior da série.

No que concerne a0 primeiro ponto, a
andlise das fotografias deve pressupd-las

L136

- Quarta-feira, 29 de novembro de 1995 -

Foto 10




Da metéfora da guerra

Foto 11

como uma construcio social em que se
combinam o olhar e a técnica do fotégra-
fo, os interesses e as escolhas de editores
e donos de jornal e o olhar dos observa-
dores a partir do recurso a elementos do
codigo cultural e visual compartilhado (Be-
cker, 1986). Em relacio ao segundo, deve
considerar  fundamentalmente a diagrama-
¢30.” Considerando esses elementos, exa-
mino em seguida a construgio discursiva
do sentido do Reage Rio através das ima-
gens do fotojornalismo em O DIA, O GLO-
BO e no JORNAL DO BRASIL.

O jornal O DIA foi o Gnico que nido
associou o Reage Rio estritamente aos
seqiiestros. Sua primeira pagina trouxe,

em sua face nobre (a metade superior), a
palavra “paz” em letras garrafais sobre um
fundo branco. As letras eram compostas
por imagens de manifesta¢des populares
expressas no aglomerado de pessoas,
bracos levantados, faixas, bandeiras e
cores brasileiras. Aqui, a paz aparecia ni-
tidamente vinculada 2o povo. Mais abai-
X0, Outra imagem concentrava as atencdes
do observador: uma charge de Ique so-
bre o logotipo do Reage Rio em que o
boneco foi substituido pela figura do
Betinho. [Foto 12]

A principal pigina interna de O DIA
(editoria de Policia) ratificava o observa-
do anteriormente. Sob a manchete “Nun-

' Considero pertinente
aaplicagdo d andlise do
material fotogréfico
jornalistico da observe-
¢d0 de Becker quanto &
séries de fotografias
etnogréficas revelarem
ndo s o ato, mas o
encadeamento da con-
duta e seu sentido
{1981:12). Sobre o tema
ver, também, Godol-
phim (1994). Fausto
Neto (1994) fornece
valiosas indicagbes de
como a diagramagio
restringe a possibilida-
de de uma lejtura das
imagens visuais disso-
nante da estratégia dis-
cursiva de cada joral.
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Foto 12

ca mais”, uma composicio de virias fo-
tos traduzindo as viarias faces da violén-
cia que vinha perpassando os dois lados
da “cidade partida” os corpos dos traba-
Ihadores chacinados em Vigirio Geral; um
adolescente exibindo um caco de vidro
como arma; uma menina empunhando
um revélver; outro menino rezando no
timulo de seu amigo executado por po-
liciais na Candeldria; uma mulher dormin-
do no corredor de seu apartamento para
escapar das balas perdidas do tiroteio da
favela; um arrast3o na praia; o corpo da

atriz Daniela Perez assassinada; um jo-
vem exibindo sua condigio de soldado
do trifico de drogas; a gargalhada do bi-
cheiro/contraventor Castor de Andrade
desfilando na avenida; um carro forte
metralhado dentro do campus da UER]
e, por fim, policiais resgatando um cadi-
ver. [Foto 13] A amplitude e variedade des-
se painel de vitimas da violéncia reforca-
va a idéia da necessidade de “unir as
metades da cidade partida”, ou seja, O
DIA compartilhava claramente o sentido
de paz com o Viva Rio.
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# Caio Fébio de Arau-
jo F° é pastor presbite-
riano e presidente da
AEVE - Associagio
Evangélica do Brasil,
da ong VINDE - Viso
Nacional de Evangeli-
zagdo e membro des-
tacado do Viva Rjo.
Estd 4 frente da Fabri-
ca da Esperanga, um
amplo projeto sacial
em Acari - uma das
regides mais pobres e
violentas da cidade -
gue envolve esportes,
Jazer, cultura e profis-
sionalizagdo e € sus-
tentado pela VINDE.

L140

Seqiiestradores assassinaram exeguﬁva

Brolvimenge o R

Holo 14

A primeira pdgina do jormnal O GLOBO
utilizou formalmente elementos bastante
similares 20s do O DIA. Também recorreu
a palavra “paz” sobre um fundo branco,
ocupando trés quartos de pagina. Centra-
lizada no espaco restante, uma charge de
Chico também trabalhava com o logotipo
do Reage Rio, substituindo as letras por
caricaturas de Caio Fibio®, Betinho e Ru-
bem César. [Foto 14] A grande diferenca
estava na auséncia do povo e no desta-

que conferido aos organizadores/media-
dores, tanto pela apresentacio das trés per-
sonagens quanto pelo vermelho que res-
saltava a palavra “Rio”.

A leitura acima se consolida com o
exame da principal pdgina interna (edi-
toria Rio). Sob a manchete “A caminba-
da € por eles’, o jornal terminava de vin-
cular o movimento estritamente aos se-
questros. Apresentava as fotografias das



Méaes de Acari e da Cineldndia, de Duda,
sua mae, dois outros segiiestrados - José
Zeno e Nelson Perez - e Carolina Dias
Leite, j4 libertada. [Foto 15] Deve-se ob-
servar que a constru¢io da pdgina incor-
porou as criangas de classes populares,
mas estritamente na qualidade de tam-
bém seqiiestradas. A disposicio das fo-
tos na pagina colocou o foco e a tensio
em sua parte central, que apresentava se-
questrados famosos ainda em cativeiro e,

Da metéfora da guerra

na pose da mie de Duda, a {nica ex-
pressio explicita de dor. @

Por fim, no JORNAL DO BRASIL a
imagem que dominou 2 primeira pdgina
apresentava a paz como fim da violéncia,
sugerindo como seu principal instrumen-
to a vigilancia e a repressio policial A cri-
minalidade. Uma fotografia aérea do es-
pago em frente a0 Monumento aos Praci-
nhas da 2* Guerra Mundial, no Aterro do

Foto 15

i

Lo ot

¥ Porpose estou consi-
derando amediagio do
fotdgrafo e do retrata-
do num arranjo dos ele-
mentos da fotografia,
que permite sua inter-
pretagdo a partir de
cbdigos deleituracom-
partithados porambos e
pelo observador da fo-
tografia, principalmen-
te conforme as indica-
¢des de Becker (1986:
258-261). £ nestes ter-
mos quecontrastam for-
temente a indignagdo e
3 fé da mae de Duds,
que espera e negocia a
libertagdo de seu filho
com o apoio da cidade,
com a passividade e de-
sesperanga das maes de
criangas desaparecidas,
sugerindo uma gradagdo
dedor.
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Flamengo, revelava os 258 novos carros
de policia entregues na véspera pela go-
vernador 2 corporagio. [Foto 16]

E interessante observar a opcio do
governador, assumida pelo jornal, do lo-
cal para a cerimdnia publica: o tnico es-
pago da cidade referido a uma concep-
¢ao tradicional de guerra (Candeldria, Vi-
gario Geral e outros remeteriam a idéia
de guerra 2 outra face da violéncia - po-
licial - na cidade). % Vale notar, ainda, que
eventuais argumentos sobre as dimensoes
do espago podem ser descartados com a
hipétese de utilizacio da Quinta da Boa
Vista, por exemplo.

Na principal pdgina interna (editoria
Cidade), contudo, o JB recuava. Sob a
manchete “Violéncia: uma ferida aberta’
conferia igual espaco para o enterro dos
meninos chacinados na Candeldria e para
o retrato de uma crianca recém-libertada
do cativeiro, adotando a pretensa neu-
tralidade de uma narrativa jornalistica que
claramente ndo vinha seguindo nos dlti-
mos trinta dias.? [Foto 17]

Para concluir, gostaria de sublinhar
que 2 escolha das fotografias e de sua
composi¢io refor¢ava e complementava
o discurso visual que os jornais vinham
desenvolvendo sobre o Reage Rio. De
fato, analisando as imagens visuais es-
colhidas por cada um dos jornais, sem
me prender a0 texto que as acompanhou,
nomeou e/ou interpretou, creio ter iden-
tificado em cada um dos jornais o que
denominei acima de um editorial foto-
grafico, ou seja, a explicitagio de signifi-
cados relativos a uma situagio por um
c6digo estritamente visual. Nestes termos,
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e

‘ioléncia: mma ferida aberia

DAS prensge
segliesirador

UMA TRANSFORMACAO
TEM QUE OCORRER...

ot 2 a e s
WA

Fowo 17

T

2 Nos limites deste tex-
to ndo foi possivel ana-
lisar a atuagdo do go-
vernador, outro alor que
disputou o sentido do
movimento Reage Rio,
Vale indicar, entretan-
to, a diregdo dessa atu-
agdo por sua critica ao
que identificou camo
“cardter eleitoreiro” do
movimento, por esta
cerimbnia pdblica e
pela criacio, também
em novembro, da cha-
mada “gratificagio fa-
roeste” {aumento de 50
3150 % no soldo de po-
liciais e bombeiros por
ato de bravurs, definido
como participagdo em
tiroteio do qual resultam
mortes).

# Uma hipétese a in-
vestigar através da ans-
lise mais detida do dis-
curso textual, seguindo
uma sugestio de Fausto
Neto, é a de uma cons-
trugdo discursiva inten-
cionalmente polissémi-
ca, em que diferentes
recursos da linguagem
jornalistica estariam
sendo utilizados para a
produgdo de diversos
“efeitos de sentido %, vi-
sando adistintos “grupes
de referéncia # (1994:
111-112),
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cada editorial fotogrifico condensava vi-
sualmente o discurso imagético e textual
dos jornais através dos quais o sentido
do Reage Rio foi construido.

As fotos e imagens “falaram” indepen-
dentes de um texto, embora seguramente
num contexto discursivo e imagético parti-
lhado por grande parte da populacao da
cidade do Rio de Janeiro. Nesse sentido,
expressaram (a0 mesmo tempo em que
constituiram) os dois discursos basicos atra-
vés dos quais a cidade e a cidadania tém
sido tematizadas no Rio de Janeiro.
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Abstract

This article analyses representations of the city and of citizenship found in Rio de
Janeiro during the last months of 1995, when various kidnappings occurred. It discusses the
radicalization of the war metaphor in the city and the new debates on peace which lead to
the articulation of the movement Reage Rio and the realization of a big demonstration,
Caminhada da Paz, on November 28th, 1995. The article examines how the main newspapers
in Rio presented through images the dispute in public opinion as to the significance of the
movement. It claims that the significance of Reage Rio, a theme of intense debate since the
movement's creation, was also constructed and reconstructed by the newspapers and that the
visual images they used expressed and stimulated this dispute.
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A Cidade filmada
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S
A Cidade filmada *

lean-Louis Comolli

A Cidade filmada

O unico método do homem, quer pensando, quer
criando, ¢ de semicerrar as pdlpebras para se proteger
do brilho e da confuséo da realidade [...] [4 obra de
arte] existe ndo por suas semelhangas com avida [...]
mas por sua incomensuravel diferenga dela, diferenca
deliberada e significativa, constitutiva do método e do

sentido da obra.

Robert Louis Stevenson, carta a Henry James.

a il

* Artigo publicado ori-
ginalmente em Regards
sur fa ville, com o titu-
fo “La Ville Filmée”, £d.
Centre Georges Pompi-
dou, 1994, Os direitos
foram gentilmente ce-
didos pelo autor. Tradu-
¢80 e adaptagdo de Cla-
rice E. Peixote.
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"N.T. Em francés olhar
traz a nogdo de re-guar-
dar, re-gard.

2 N.T. O autor utiliza
8553 exXpressdo, em seu
sentido metaférico,
paradesignar um olhar
bem dirigido, uma
mira.
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A cidade do cineasta nio € aquela
do urbanista nem a do arquiteto. Sabe-
mos, ¢ esquecemos, que o olho (nico da
camera, maquina colossal, se opde a0
nosso sistema binocular.

Nosso olhar, € mesmo nosso olhar
para a tela, nao se confunde com o da
camera, ele o engloba 20 mesmo tempo
que € por ele penetrado. A visio monos-
copica do operador da cimera nio € tam-
pouco a visao estereoscopica do arquite-
to. De um lado, temos um espago plano
para o qual € preciso devolver a ilusio
da profundidade; de outro, um relevo que
deve ser devolvido ao plano. Lembro-me
do uso obstinado que Jean Renoir fazia
da metifora do “azul do arquiteto”, que
ele opunha 2 sua maneira de filmar, como
a divisio do cendrio em oposicio 2 im-
provisagdo viva do real. A questio era: o
dominio do espaco nio € de fato o mes-
mo do tempo.

Monocular, a objetiva da cimera
(como a do aparelho fotografico do qual
€ origindria) impde estritamente um pon-
fo de vista centrado e limitado, parcial por
necessidade (este buraco negro que abre
o diafragma nio tio ripido como a pu-
pila) e que s6 pode restituir a cena bino-
cular através de uma ilusio 16gica, regu-
lada, segundo as distdncias focais, pelas
(bem conhecidas) leis da perspectiva. Es-
tas leis sio evidentemente aquelas de uma
construczo. Trata-se de construir, no pla-
no, a ilusdo de profundidade. Assim como
o pintor fecha um olho para apreciar a
convergéncia das linhas, o orificio do vi-
sor da cdmera obscura fecha um s6 dos
meus olhos num ponto de vista fixo ¢
Gnico. O que continuo chamando de

“meu” olhar estd sujeito, na realidade, a
este ponto de vista solitario (solar), cen-
tro de uma rede de linhas (raios), que
parte dele em dire¢ao 2 imagem inversa.

Mas também poderia dizer que estas
linhas trazem a imagem em direcdo ao
olho, objetivo tanto quanto fonte. O olho
esta no fundo da imagem. O olhar é tam-
bém um produto. Este rigor Gtico, esta
geometria do olhar que se instala nessas
mdquinas de perspectiva, tem por fun-
¢20 - isso € bem conhecido -classificar,
hierarquizar, ordenar, policiar o visivel.
Este visivel que, primeiro € cadtico, trata-
se a0 mesmo tempo de manté-lo 2 dis-
tincia como um selvagem que se teme -
€ a fungdo de vigilia, de vigilincia ativa
no regard' - de coloci-lo na forma e na
medida, ou seja, de fixd-lo no sistema de
distancias, de buscar com ele a distincia
exala ¢ a exata propor¢io - € o tema da
relacdo, o quanto ela é determinante no
re-gard. Olhar € assim abragar um siste-
ma de pensamentos do qual se tenha ou
ndo consci€ncia, incorporando um ponio
de vista determinado pelo resultado que
ele préprio deve produzir. Retomemos o
exemplo do quadro. Representadas por
uma mire collimatée’ ou uma figura qua-
driculada que permitird tragar um esboco
em perspectiva, as linhas divergentes -
que materializam o suposto trajeto dos
raios luminosos, do objeto em direcio ao
ponto de vista e deste em direcio 2 ima-
gem - constréem a ilusdo de formas em
relevo e de intensidade em uma profun-
didade imagindria.

Nao basta seguir estas linhas no sen-
tido inverso, da imagem em direcio ao
ponto de vista, para verificar que elas nos




devolvem nosso olhar, mas desta vez como
artificio, sujeito ele mesmo 2 ilusio que
elas fixam? O “azul” de que falava Re-
noir se mistura a0 meu olhar ¢ o regula.
O re-regard ¢ duplo. Cada olhar, sem o
saber, é o retorno do olhar sobre si mes-
mo. O olho do espectador do cinema nio
domina, de fato, nada do espaco revela-
do na tela de projecio. O olho do espec-
tador € dominado pela representacio
particular dos limites, da profundidade e
das distancias, produzidos pelo olho nio
humano da cimera. O cinema s6 pode
distorcer de alguma forma o que o olho
humano vé. Visdo distorcida. Olhar tor-
to. O cinema s6 tem um olho e este olho
n2o € muito humano. Temos que des-
confiar quando ouvimos freqiientemente
falar do “olhar” no cinema, este olhar nio
¢ de modo algum o nosso; ele desloca
ou esclarece o nosso, colocando-o0 em
divida ou em crise. Ele € este outro pon-
to de vista que devemos conquistar e tor-
nar nosso. A prova em contrario nos €
dada pelas maquetes anamorfoseadas uti-
lizadas para filmar em estidio, casas ou

ruas, todas tortas, encurtadas, disformes,”

apressadas, monstruosas. Para vé-las nor-
malmente € preciso passar pelo visor da
camera. Por mais fantdsticos que sejam
seus efeitos, a anamorfose s6 pode admi-
tir uma Gnica coisa, bastante l6gica, mas
que preferimos nio ver: que existe uma
ligagio poderosa e necessiria entre defor-
magao ¢ ponto de vista. Aquilo que vejo
me mostra de onde vejo € como vejo.

A outra esquisitice (sinceramente nio-
humana), que opde a cimera 2 percep-
¢do visual normal, € a de recortar meca-
nicamente os conjuntos de tempo e es-
paco que ela filma. Todo corpo, todo

A Cidade filmada

gesto, todo lugar, toda efusio, em resu-
mo, toda continuidade e toda unidade
filmada sio (impiedosamente) cortadas
em fragmentos descontinuos (os fotogra-
mas, primeiro 16 ou 18, depois 24 ou 25
por segundo) separados por fitas negras,
intervalos cegos (“interimagens”; em in-
glés “after image”, depois da imagem),
nao vetores do visivel, mas que ndo dei-
xam de ser particulas de tempo, de dura-
cao do sensivel. A continuidade do mo-
vimento (do espago, do tempo, do cor-
po, do cenario, etc) é no cinema um arte-
fato, um artificio fundamental, ontol6gi-
€0. Se 0 cinema acentua e intensifica a
transformagio do espaco em tempo’, ele
o faz, acima de tudo, de maneira infinite-
simal, pela subtracio de vinte e trés frag-
mentos infimos de espaco por segundo
de tempo. Do mesmo modo, todo efeito
de continuidade espacial (movimento,
iravelling, etc) nasce da soma destes frag-
mentos - os fotogramas - cuja montagem
final fornece a ilusio de uma auséncia
de costura. A peneira de uma maquina®
filtra nossas sensagdes e as recompde. O
que nos € “dado a ver” na tela nos chega
através de uma engrenagem mecinica de
tal maneira que nio percebemos os efei-
tos que sofremos. E como uma tradugio
tio bem feita que dissimularia a outra
lingua da miquina, fazendo com que
acreditissemos ser a lingua natural dos
nossos sentidos.

Por todas estas razdes que fazem par-
te do registro de base da maquina, fora
do poder mesmo do cineasta, o espago
urbano, como qualquer outro conjunto
visivel, ndo pode ser visto pelo cinema
como o vé o passante ou ¢ andarilho (e
menos ainda o arquiteto). Duas manei-

AANSNES =i

! Versobre o tema mais
amplo de uma “dromo-
logie” (do grego dromos
*caminhos”), Paul Viri-
lio, e principalmente La
Machine de Vision {Ga-
lilde, 1992).

* A “méquina” nao é so-
mente a “méquina’ pro-
priamente dita, a cime-
ra. £ o conjunto do dis-
positivo téenico (cime-
ra, som, luzes, travellin-
€5, equiparentes...mais
05 gestos correlos para
fazélos funcionar) que
permite filmar. £m pri-
meiro lugar, esta méqui-
na, determinada histo-
ricamente (pelo nivel de
desenvolvimento téeni-
co, pelas visBes ideols-
gicas, pelas potenciali-
dades econémicas, etc.),
& a instincia material
ondese cruzam ¢ se per-
dem os imaginérios da-
queles que fazem o fil-
me {sejam eles técni-
cos ou atores). £m se-
guida, existe sim a ‘mé-
quina’, pois todos os
gestos téenicos conver-
gem nadiregio de uma
regulacio de quantida-

des: velocidades, dis-
téncias, alturas, dngulos,
temperaturas, sensibili-
dades, etc. Filmar é
garantir o dominio da
ponderagio.

151]



¢ Remeto aos dois volu-
mes de Gilles Deleuze
sobre o cinema: L'image-
mouvement  {Minuit,
1983) e Ulmage- temps
{Minuit, 1985).

¢ Marco Venturi(arquite-
to) “le cinéma a tué la
ville®, canferéncia no
Etéts Généraux du Film
Documentaire, de Lussas
{em Carnets du Docteur
Muybridge, nimero 2,
1991-92).

Lisz

ras de ver, duas percepcbes que se
opdem. E a primeira verdadeira dificul-
dade que encontra 2 miquina cinemato-
grafica para filmar as cidades.

Mas a dificuldade principal me parece
vir de um outro lado: o do tempo. Se o
cinema € bem uma arte do tempo (como
a - musica, por exemplo), o olho nio §é
seguramente o Unico a estar em discus-
si0, € o que chamariamos ainda “olhar’,
por comodidade, retine no cinema, em
um mesmo conjunto sensivel, a visio, a
escuta, a percepgao, a memoria.

Procedendo por blocos de sensagdes
onde tudo se mistura, o olho com o som,
o ouvido com a imagem, a percep¢io
do instante com o jogo oscilante entre o
esquecimento e a memoria, o cinema
ndo pode tratar o espago separadamen-
te. E impossivel apreender ou atraves-
sar as partes do espa¢o sem transformai-
las, de passagem, em partes do tempo.
Nenhum movimento, alids, poderia ser
concebido sem este transporte do espa-
€0 no tempo’.

Mas o que faz o cinema, o que ele
nos faz sentir e, a0 mesmo tempo, nos
estimula a pensar é uma transformacio
continua de um no outro: metro apds
metro, segundo apés segundo, a sensa-
¢ao de espaco se transforma em sensa-
¢io de tempo. Se, no seu excesso, o ci-
nema pode sonhar em agrupar todos os
espacos, do quase infinitamente grande
ao infinitamente pequeno, se ele € capaz
de dispor sob nossos olhos, como um
migico, os lotes de pedacos de espagos
de grande variedade, esta pulverizacio vai
se tornar regulada, reunida, redividida,
enfim, transformada por sua passagem na

regra do tempo. Nio importa 0 espaco
filmado, ele € digerido em uma dura-
cao. Esta duracio se torna sua qualida-
de primordial. E que ela o completa ou
o esvazia de si mesma, ou ainda, o abre
e o desloca, o coloca ¢ o compde em
conjuntos de outras durac¢des (ritmo da
seqiiencia, do filme). Cada duracio fil-
mica retoma ¢ redefine o sentido de
cada extensdo, a intensidade de cada
deslocamento. No cinema o principio do
tempo talvez seja mais poderoso que o
do espago. A projecio confere todos os
poderes ao tempo. O que acontece no
tempo real da projecio (mas nio se tra-
ta da duracio real, e eu também nio
falo do tempo posterior logo apés o
final da projecio, que é um outro tem-
po) € sempre 0 que se passa para um
espectador. O desfile das imagens, o
desenvolvimento das cenas e acdes.
Sim, as duracQes, as velocidades, os
tempi. O que se passa ¢ o efeito destes
efeitos de tempo na percepgio consci-
ente ¢ infra-consciente do espectador,
sio todos estes tempos vividos, sonha-
dos, suportados, evadidos, sentidos,
perdidos, reencontirados, € a mola da
recorréncia que faz com que o tempo
filmico rime consigo mesmo e se torne
elo, trazendo para o aqui-e-agora de um
minuto de proje¢do o passado e o alhu-
res dos minutos precedentes.

Podemos duvidar que uma cidade seja
apenas uma disposicio de espacos (“a
impossibilidade do urbanismo de tradu-
zir o invisivel” ®). Porém, certo € que ela
realiza um prodigioso empilhamento de
tempo. E todo este tempo nao é sempre
visivel a todo instante. A cidade do cine-
asta nio €, portanto, apenas o wvisivel da



cidade. Pode até ser que esta distdncia
em relagdo ao visivel seja a dimensio
exata do cinema’. Esta € a hipétese que
me proponho explorar aqui sobre a ci-
dade, tema de predilecio e de desencon-
170 com 0 cinema.

Pois a cidade do cineasta tem mais
chance de existir nos filmes do que em
outros lugares. Desde que o cinema fil-
ma a cidade - depois dos irmdos Lumiére
- as cidades terminaram por se asseme-
lhar a0 que elas sio nos filmes. Que uma
cidade ou outra nunca tenha sido filma-
da, hipétese pouco provavel, mesmo ab-
surda, isto nio impede a representagio
de viver na cidade, de organizi-la. So-
cialmente, politicamente, culturalmente,
a cidade se desenvolveu na histéria se-
gundo sistemas de representacdes va-
ridveis e determinadas. O momento da
histéria das cidades, que é contempo-
rineo a0 cinema, adota um modo de
representacio que coincide com os mo-
delos cinematograficos, ou se inspira
neles. E o que chamarei uma demanda
de cinema.

A histéria do cinema {a histéria de uma
batalha aberta entre o campo do espeti-
culo e o da escritura) € ainda o peniilti-
mo capitulo de uma histéria geral do
olhar do Ocidente®. O Gltimo capitulo desta
histéria é aquele no qual se retira do
homem a mutacio do olhar, do abando-
no da dimensio humana do olhar pela
imagem de sintese e a representagio nu-
mérica do mundo. Eis porque o cinema
€ um insirumento de pensamenio que nos
€ (ainda) essencial. A dimensio humana
do olhar nio ¢, talvez, para onde vamos,
¢ ainda de onde viemos e que nos cons-
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tr6i e nos desnorteia. Como saber se o
cinema pode servir para desestruturar os
estratagemas de poder implicados pela
nova imaginagio numérica? Foi o cine-
ma que ao longo do século e das obras®
(Ernst Lubisch, Fritz Lang, Alfred Hi-
tchcock, Orson Welles, Roberto Rosselli-
ni) melhor experimentou a articulagdo
poder-olbar definida ¢ trabalhada para-
lelamente pela psicanilise. Nio seria
absurdo esperar que este saber da ex-
periéncia cinematogrifica encontrasse
sua aplicagdo apropriada na anilise con-
creta dos préximos avatares do olhar nio
humano, se ainda nio tivéssemos en-
trado, como assinala Giorgio Agamben,
no tempo em que 2 experiéncia se tor-
nou uma coisa inutil.

Ao longo desta histéria do olhar, pode
parecer que o cinema desempenha, nos
dias de hoje, um papel estranho: mostra
cada vez menos aquilo que deveria ver, e
cada vez mais se mostra a si mesmo, ¢
menos a forga (e assim, a impoténcia) do
olhar, na supervalorizagio do aparente,
onde se distingue bem seu principio mer-
cantil, do que o narcisismo da citacdo que
nos leva 2 ndusea (0 que Serge Daney
chama “o cinema filmado”). A medida que
se afasta do que tinha de mais profundo,
de uma arte popular, 2 medida que per-
de esta relagio privilegiada com o “gran-
de pablico”, todas as classes misturadas,
perde, no mesmo momento, sua dimen-
sio de poder diante dos outros poderes.
Portanto, 2 medida que se esvazia de sua
competéncia politica, o cinema agrada a
si mesmo cada vez mais, sabe que agra-
da, sabe que se agrada, sabe que esta
seducao e até esta complacéncia podem
muito bem ser comercializadas no circui-

ii

TITT

7 *A coisa que sempre
impressionou, diz Ven-
turi, é que exista um 3o
grande niimero de filmes
sobre umacidade & que
nenhum deles seja inte-
ressante. Isto ndo nos
traz  absolutamente
nada. (..} Descrever ndo
é 0 quese pede ao cine-
ma. (...} O objetivo do
cinema [é] provavel-
mente de mostrar o in-
visivel. Se descrevemos
uma cidade que & po-
demos ver com nossos
olhos, isso ndo nos acres-
centa nada.*(op. cit ).

® Régis DebrayVie & Mot
de I'image {Gallimard,
1992). Serge Daney, Paul
Virilio e Régis Debray,
cada um a sua maneira,
realizaram a pesquisa
desta *histbria*® em cam-
po. Mas o olhar ndo é a
imagem. Nada mais que
representagdo. Uma *his-
t6ria do alhar” suporia a
anélise, ndo somente do
olhar sobre as imagens e
as representagdes, mas {e
£isto que este texto gos-
taria de mostrar) uma
andlise dos lugares que
as representagdes ou es-
tes sistemas de imagem
supGem, dispdem e pen-
sam parao ofhar. Nao o
olhar-sobre, mas o ofhar-
dentro, O ofhar estd na
imagem. O lugar do es-
pectador jamais vazio.

® *Os grandes autores de
cinema nos parecem
comparéveis, nio somen-
te aos pintores, aos ar-
quitetos, aos misicos mas
também aos pensadores.
tles pensam com ima-
gens-movimento, com
imagens-tempo, no lugar
de conceitos” (Gilles De-
feuze, | ‘Image mouve-
ment, op. cit).
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¥ Gilles Deleuze {op.

cit).
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to do mercado. Em troca do qué? Tudo e
nada. Uma pdgina de publicidade, uma
colegio de camisetas, um chapéu, um
mago de cigarros, carddpio monetirio em
troca de fascinagdo. Mas, sobretudo, ele
se troca consigo mesmo. O cinema (se)
faz cinema. Sinal de fadiga, de esgota-
mento, quanto mais o cinema se torna
mercadoria cultural e objeto de uma de-
manda social (“demanda de cinema”),
mais ele se atenua e perde sua prépria
demanda para com a sociedade.

Em todo caso € curioso notar que a
esta demanda crescente por cinema cor-
respondem exatamente o nascimento € o
desenvolvimento do cinema como arte
urbana. De um lado, a cidade ¢, sem
davida, o que o cinema mais filmou; de
outro, o cinema nasceu nas cidades e a
histéria do cinema acompanha o desen-
volvimento das cidades. Tudo comega com
a ind@stria Lumiére em Lyon, a estacio
de trem de La Ciotat, 0 Grande Café de
Paris. Os estidios se instalam nas cida-
des, na periferia das metrépoles. Depois,
estes estidios que representam em cend-
rios as partes da cidade se tornam eles
mesmos as partes da cidade como acon-
teceu com Cinecitta.

Nesta convivéncia de um século e de
muitos filmes entre o cinema e a cidade,
uma alian¢a firmou-se, uma dependén-
cia. Assim um dia, o sonho da cidade se
confundiu com a cidade sonhada pelo
cinema, a cidade comecou a encenar o
filme, sem pelicula nem maquina, mas
com todo o resto, com o olhar, os olha-
res, os movimentos, os planos fixos, plon-
gés e contre-plongés, os claro-escuros, os
contraluzes. A partir deste momento, tudo

ou quase tudo que se mostra da cidade,
ou, sobretudo, da representacio que ela
nds di de si mesma, se parece mais com
aquilo que desfila na tela de cinema do
que com o que se vé da janela de um
6nibus de turismo. Doravante, todo olhar
sobre a cidade, toda luz, todo dngulo,
todo ponto de vista, nos chega como um
eco, um piscar de olhos, uma citacio,
uma referéncia, um trago, um plano de
filme.... Filmar a cidade é, no final das
contas, filmar o que na cidade se parece
com o cinema, ou melhor, fazé-la parecer
com o cinema.

E o que acontece com a cidade do
Porto no filme Douro, faina fluvial de
Manoel de Oliveira e com Nice em 4 pro-
pos de Nice de Jean Vigo (dois filmes do
mesmo ano, 1930). Os dois cineastas jo-
gam (sem terem combinado) com a capa-
cidade de uma e de outra cidade de se
tornarem cinema. L'Homme a la caméra,
de Dziga Vertov (1929), é o paradigma
desta cinemdtica urbana. Sabemos como
este filme descreve uma génese cinema-
tografica. A cidade dorme, o homem com
a camera vem acordé-la, realizando a con-
jung¢do, a conjugacio do movimento ur-
bano e do movimento do filme, “movi-
mento de movimentos” . Composicées,
luzes, velocidades, sinais. A cidade é um
sistema de correspondéncias. Ela se con-
centra em um certo nGmero de efeitos da
cinegrafia urbana. Ela se resume a um
florilégio de intensidades significantes. Ela
inventa signos.

Ela faz mesmo sentido (terrivelmente)
em A propos de Nice. Forcar o sentido da
cidade como se perfurdssemos uma cou-
raga. Penetrar o visivel como aquilo que



esconde o sentido do visivel. A monta-
gem analégica, a repeticio (ondas, fluxo
das fichas, dos lixos, das flores, das mo-
¢as, de dancarinas, etc.), o lento e o ace-
lerado, panos de fundo, os pontos de vista
extremos, as inversdes, as oposicoes (ri-
cos/pobres, jovens/velhos), tudo produz
violéncia. Existe neste filme uma exaspe-
ragao de signos daquela cidade que ¢é
como uma forma de tortura para lhes
extrair o sentido que dissimulam. Este
sentido existe simplesmente porque existe
uma violéncia do sentido e do non-sens,
que passa tanto pela oposicio (social,
politica) das classes, quanto pela oposi-
¢do (moral) do trabalho e do 6cio. E,
portanto, uma abstracdo daquilo que é
preciso tornar sensivel e, sobretudo, visi-
vel. Filmar significa quebrar a carapaca
que recobre as imagens, extrair a cober-
tura de rotina que banaliza os signos e
os torna indiferentes. (O cinema, veremos
adiante, nio gosta da indiferenga). Exta-
{dos seus nervos, a cidade se deixa en-
fim ser vista como uma miquina nua,
grosseira € sem graca. Para se chegar a
este descarnar de sentido - que é tam-
bém um desencantamenio -, Vigo s6 pode
intensificar ¢ ampliar aquilo que nas ima-
gens da cidade vem ao encontro do cine-
ma. E empurrando a cidade cada vez mais
bara o cinema que ele revela e denuncia
a ilusdo. A deflagragio de sentido s6 ¢
possivel ao final de uma operagio per-
versa, que consiste no esgotamento das
formas sociais através da sua amplifica-
¢ao cinematogrifica. O cineasta retém
evidentemente aquilo que lbe convém: tudo
que na forma social (gestos, posturas,
andares, roupas, acessérios, dancas, etc.)
se presta rapidamente 2 caricatura do ci-
nema. Partindo desta caricatura, atribui-
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da ao burlesco cinematografico mais cru-
el, s6 resta a Vigo amplid-la e, por uma
poderosa saturacio formal, despojar de um
s6 golpe (um golpe de montagem) o signo,
fazendo surgir o vazio que dissimulava.
Enfase e redundincia do signo = decep-
¢d0, violéncia e vaidade do sentido.

Completamente diferente é o caminho
de Dowro, faina fluvial. O cinema con-
duz a cidade (Porto) e o rio que a atra-
vessa a uma rede de signos que se
opoem, se cruzam, se¢ confundem, se ca-
sam. Signos sobretudo grificos (linhas,
redes, reticulas, grades, malhas, tramas,
mosaicos, empilhamentos...) e plisticos
(fluidos, franzidos, ondulados, flous, dé-
gradés, brumosos, tracados, fundidos...)
dos quais nio € preciso sublinhar a fa-
miliaridade, a consubstancialidade, nem
mesmo com 0s componentes da imagem
cinematografica. Troca perfeita, fusio,
confusio: as formas da cidade criam o
filme, as do cinema criam 2 cidade. Mas
se a cidade € espago € se o rio € o tem-
po, o trabalho é que os retine. E o traba-
lho dos corpos (homens e mulheres) que
fabrica e une as formas, cria as rimas e
os ritmos plasticos. E, como por mimetis-
mo, € trabalho do filme opor e selecionar
velocidades através das matérias e das
formas. Velocidade do rio ¢ dos pissa-
r0s. Velocidade do trabalho, esvaziamen-
to, ajuntamento, alinhamento. Grandes
velocidades (avido sem limite) subitamen-
te freadas pelo olhar do homem que as
fixa. Velocidades lentas das trocas de olha-
res € de gestos na seducio amorosa. Ve-
locidades bem diferentes, mas todas re-
lacionadas a2 escala do homem, a0 pa-
drao, para ser mais preciso, da caminba-
da humana.
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" Composicao, ritmo,
mdsica em Berlin, sym-
phonie d'une grande
ville, mas ambém em
UHomme & la caméra,
A propos de Nice, Doy-
ro faina fluvial,

" No catélogo do ciclo
de projecio do cinema
documentério: La Vil-
e, réalitées urbaines (6
2bril- 9 maio 1994) £d.
BPL- Centre Georges
Pompidou, 1994.

Liss

Diferentemente do Vertov do
L'Homme a la caméra, onde a velocidade
¢ aquela da maquina que conduz o ho-
mem (o cinema se constituindo no para-
digma), Oliveira opde a velocidade hu-
mana (escala humana) aquela das maqui-
nas. A cena do acidente - o animal (um
boi) pressionado pela introducio do au-
tomével na paisagem urbana - articula e
monta velocidades diferentes que se
afrontam e se resistem. Experimentamos,
alids, mais a sensagio fisica do que a
sensagao visual: prova de que montagem
€ tempo sio os mestres do jogo. Ainda
mais quando se trata de tornar sensivel
uma abstragio, uma idéia (aqui, o ho-
mem € a2 medida justa das coisas).

Estetizada ou histerizada pelo cinema,
a cidade se torna esta seqiiéncia de olha-
res me fazendo sinal. Isto tem suas con-
seqii€ncias tanto no que se refere is re-
presentagoes que possamos ter “desta” ou
“daquela” cidade, quanto no que diz res-
peito 2 distancia que o cinema estabele-
ce entre a cidade filmada e a cidade da
experiéncia vivida.

Como efeito desta estetizacio, uma
certa interpretagdo da cidade surge e se
afirma: a cidade como cena, exXposi¢io,
superficie sensivel. Evidentemente a ci-
dade poderia ser abordada através de
outras categorias tais como a complexi-
dade, o labirinto, 2 profundidade, o tex-
to, a metamorfose € o caos dentre ou-
tras. No entanto, aquilo que se apresenta
atraves da série de filmes sobre “musica
urbana™! e aquilo que se compreende 2
partir da estetizagio forcada, embora nio
desprovida da beleza, que tais filmes
operam na cidade € que o cinema ndo

pode suportar por longo tempo a idéia de
uma cidade indiferente.

Uma tal intensificacio das formas,
uma tal exasperagao significante sé pode
proceder da impulsio de algum desejo
profundo pela escritura cinematografica
e, neste sentido, joga-se com a captagio
de um espectador pelo filme. Erotizagio
da cidade, erotizagio da cena. Um filme
como Nice Time (Alan Tanner e Claude
Goretta, 1957) nos d4 um brilhante exem-
plo. Cito o comentirio de Jean Paul Col-
leyn®: “O filme reside essencialmente em
um jogo de espelho que procura captar
tudo o que hd para ver. Ele testemunha
com perfeicdo a sobre-estimulacdo propria
@ vida urbana (...). A cimera com uma
longa-focal capta tudo que pode, privile-
giando os olbares e gestos de amor. (grifo
meu)”. Nio se poderia dizer melhor. Os
jovens londrinos se entregam 3 paquera
com uma ambigiiidade tdo perturbadora
que perguntamos freqiientemente se ndo
¢ a cdmera que é paquerada.

Esta dupla sensacio que perturba o
espectador € ainda maior no filme de
Karel Reisz ¢ Tony Richardson, Momma
Don’t Allow (1955). Aqui, (quase) os mes-
mos jovens londrinos se precipitam na
danca (e na paquera) com uma violéncia
€ uma convicgdo que contaminam visi-
velmente aqueles que os filmam, que
ganham o filme. O movimento da cena
se confunde com o movimento do filme.
Obstinagdo em dangar, paquerar, se di-
vertir. Obstinacio em filmar.

E evidentemente a cidade moderna
que danca através deles, que leva seus
corpos ao transe; a cidade da invencio



do cinema e das exposicdes universais,
que € ainda a cidade do cancan francés -
de todas as dancas, e sabemos disso des-
de Lautrec e Renoir (Jean), aquela que
coloca em cena 2 luta ferrenha do corpo
(da mulher) e do olhar (do homem).

A velocidade, o frenesi, a excitagio
da cidade nio sio aqui representados
abstratamente, por um simples jogo de
forma, ilustracio de movimento, de en-
quadramento, de luz (caminho seguido
por Berlin, Symphonie d'une grande ville
de Walter Ruttman, 1927). Eles transitam
por corpos que nao sio signos (€ o caso
limite dos filmes de Oliveira e Vigo). Eles
$30 20 mesmo tempo encarnados em cor-
pos que se expbem como tais, como ob-
jetos eréticos, e nos sujeitos individuali-
zados (das personagens) que sio porta-
dores de desejos, que (se) seduzem e que
(se) atraem. Lembramos entio do Fremch
Cancan de Jean Renoir (1954), canto ras-
gado das fraturas da cidade moderna.
Renoir coloca em cena, ao mesmo tem-
po, a colisio amorosa e destrutiva entre
a cultura popular da velha Paris (“As es-
cadas da Butte sio duras para os miseri-
veis, as hélices dos moinhos protegem os
apaixonados...”) ¢ a nova cultura urba-
na, trepidante, violenta, efervescente (o
cancan).

Trinta anos mais tarde, [ ‘Amour rue
de Lappe, de Denis Gheerbrant (1984),
inverte os papéis, troca os lugares: sio
0s restos exauridos da cidade libertina
que resistem, para nio falar das cinzas
da cidade iluminada, recolhidos e manti-
dos pela “classe operdria“ (como diz um
personagem), ameagados pelo “embur-
guesamento” que toma conta da cidade e
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que prega: “abandonar a rua Lappe”.
Estes personagens, que confessam ser
“obrigados a dancar a java'? nio so-
mente se manifestam como sujeitos do
desejo, corpos desejantes e festivos, co-
munidade amorosa, mas também se véem,
se aceitam, se falam e se tratam como tais.
Sao conscientes e nos mostram que o sio.
Sentem prazer em sé-lo a0 mesmo tempo
em que se arrependem, sio os Gltimos
dos justos a carregar a tocha da “desor-
dem” contra os “costumes’. Estes per-
sonagens - tocanies e tocados - desem-
penham seu papel ¢ o dizem: “Repre-
sentamos papéis, somos todos mais ou
menos comediantes e nem sempre nos
damos conta disso”. A negacio sé re-
forca a confissio.

Nao é mais a cidade que € uma cena,
€ um pedago da cidade, € 2 rua (2 Gltima
rua, o Qltimo bairro, o dltimo baile, etc. -
esta Paris popular que desaparece real e
cruelmente em vez de colocar em cena
seu desaparecimento como um adeus te-
atral, florido de mil recordacdes). A rua
Lappe, dizem ainda, ¢ um “mundo irreal
onde vocé faz o que quer”. Definicio,
creio, que toca o limite do cinema.

O cinema (dos anos 80) registra o fim
da cidade desejada, ele a filma como um
espetaculo deste fim. “Isto ndo se expli-
ca, € um sentimento que passa”: ¢ senti-
mento passou, ele €, precisamente, o sen-
timento do sentimento. E (sempre) no
presente que o cinema fala do passado,
da fuga do tempo, da extingio dos fo-
gos. Existe (sempre) alguma coisa de di-
lacerante a ser filmada dos personagens
que estdo presentes aqui ¢ agora (€ a
condi¢do para que eles sejam filmados)

B N.T. Java - dange
praticada nos bailes
populares.
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e a ser falada daquilo que estd cada vez
menos presente, ontem ¢ antes. A cidade
trepidante se distancia, o cinema toma seu
lugar.

Enfim, a “estimula¢io sensorial pré-
pria da vida urbana” reencontra e recru-
za na tela o irresistivel desejo de signos
do espectador das salas de cinema. Um
estimulo chama outro. A tela funciona
menos como espetho do que como fonte
ou cascata transformada ela mesma em
seu eco. Na minha imaginacio de cida-
de, assim como na minha realidade de
espectador de cinema, nio somente “é
preciso que se passe alguma coisa’, que
esta coisa me toque de uma maneira ou
de outra, por exemplo, representando o
poder de meu desejo de sentido. (A emo-
¢20 no cinema vem sempre de um s6
golpe. Ou seja, ela nio pode ser separa-
da de um instante de consciéncia: sei que
estou comegando a me emocionar).

O que, como espectador, me separa
do homem da cidade (que também sou),
€ o fato de n3o suportar a representacio
da indiferenca. E preciso que no cinema
um olhar tenha uma direcio (um senti-
do), que dois olhares nio somente se
procurem mas se cruzem. E preciso amor,
desejo e intensidade. E preciso, antes de
tudo, que a relativa indiferenca de um
espectador, raramente sentida antecipada-
mente, seja levada pelo trabalho do fil-

me a um engajamento.

O outro visto na tela nio se manteria
tanto tempo indiferente a2 mim, sem ar-
riscar que eu renuncie, espectador celi-
batdrio (e incompreendido), a me reco-
nhecer nele. Até aceito sua indiferenca

desde que dela possa usufruir. Mas que
ela me venca apesar do filme, me tor-
nando indiferente, é penoso. Pelas mes-
mas razdes, este outro-da-tela também
nio tem o direito 2 insignificincia. For-
mulo como espectador uma demanda de
sentido, um desejo de saber, que regu-
lem (de maneira impiedosa, é preciso
admitir) o estatuto do personagem que
vem a0 meu encontro. £ preciso que al-
guma coisa cole meu desejo a0 seu, € 0
seu a0 meu. E necessirio que este outro-
da-tela nem indiferente nem insignificante
se dé, se abandone ao meu desejo de
vé-lo obrigado a agir ou a reagir aos per-
sonagens que o cercam, a0s lugares que
habita, as palavras que pronuncia e s
coisas de que se apodera. O mesmo em
relagdo 2 narragio, 20 percurso que como
espectador devo realizar. Tudo o que
ocorre em um filme passa em algum
momento pelo filtro significante do de-
sejo, inscreve este desejo, revelando-o,
até o excedendo e afastando, mas tam-
bém desenvolvendo-o. Muito a0 contri-
rio da indiferenca.

Tudo ao contririo, também, do siste-
ma de relagdes articulado cada vez mais
pela cidade comum. Transformando, de-
miurgo, a cidade em mdiquina desejante,
o cinema reforca de fato o paradigma da
cidade como maquina indiferente. Tlumi-
nada por mil fogos do desejo, a cidade
do cinema s6 projeta melhor seu negati-
VO, seu reverso - a sombra da cidade dos
desejos extenuados, a cidade dos robés,
dos mortos-vivos (sonhamos com a fre-
nética danga de mdscara em Le Plaisir de
Max Ophuls, eco inverso da nio menos
frenética danca da juventude londrina em
Momma Don't Allow). Queimada pelo



olhar, isto €, pelo desejo do espectador,
a cidade filmada nos fascina tanto quan-
to a hiperestesia dos signos de vida ad-
mite uma espécie de energia do fim, um
desespero ativo que se esbanja para re-
chagar o peso da vida real, aquela que
acontece nas portas dos dancings, do
outro lado da rua, que nio esta na festa,
que nio'tem o vinho alegre, aquela que
estd do lado ruim das coisas. Aquela
que também se furta ou resiste a repre-
sentacio de si mesma, para o gozo avido
e cimplice de se mostrar em espetaculo.
Se a possibilidade do outro é o que tra-
balha o meu desejo, a cidade é o lugar
n3o do outro, mas de todos os outros, to-
dos os outros imagindveis, aqueles do
imagindrio, aqueles do sonho que os
desperta. “Todos os outros” €, a0 mesmo
tempo, a condicio do desejo, seu redu-
{0, ¢ 0 que o excede e 0 excederd sem-
pre: um esgotamento e com ele a indife-
ren¢a a0 final do exercicio saturado do
desejo.

Sofrida, ressentida, constantemente
experimentada, recusada ou aceita, 2 in-
diferenca ameaca, a todo momento, nos
excluir do jogo da cidade; uma ameaca
bem real que seria evitada através de uma
cinématisation exorbitada da cidade.
Gostariamos de esquecer esta distribui-
¢3o da indiferenca ao freqiientar uma ci-
dade, estes olhares vazios, estes olhos que
nao se procuram, que praticamente nio
se cruzam, estes corpos que fogem mes-
mo quando se encontram, estes olhares
que passam de um a2 outro e - eventual-
mente - sobre a miséria do outro, estas
presencas ausentes que fabricam uma
invisibilidade no seio mesmo do olhar.
Tantos signos cujo significado consiste na
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sua auséncia e por isso tao mal filmados.
E nesta dificuldade em filmar os signos
da insignificincia que se constata a vio-
léncia do (extremamente belo) filme de
Maurice Pialat, L’Amour existe (1961). A
raiva do texto desaprova, em suma, 0s
habitantes modernos das extensdes ur-
banas dos anos 60 (grandes conjuntos,
pavilhoes de subtrbio, etc.) por nio se-
rem suficientemente filmaveis, por ndo se
fazerem desejiveis nem para o especta-
dor nem para o cineasta, por nio desfru-
tarem nem de um nem de outro. O co-
mentdrio “A velhice como recompen-
sa: eles pagaram para serem velhos, € a
Unica idade em que os deixam em paz,
mas que paz!” fere a ambicio (simples)
de despertar uma revolta: posto que nio
ha mais nada para filmar além da tristeza
de vidas monétonas e do tédio dos olha-
res sem alma. “O tédio € o principal agen-
te de erosio das paisagens pobres”. Ero-
sdo contra €rotizagao; recarreguemos es-
tas imagens desgastadas com as palavras
enérgicas da raiva que dirdo, com a in-
tensidade necessiria, até que ponto a vida
filmada desaparece na desintensividade.
O homem da nova cidade se vé insignifi-
cante nesta elisio de signos, perdido nas
suas evasdes. Talvez ele duvide dela, tal-
vez ele a deseje secretamente, como o
doente deseja o seu mal - este anonima-
to indiferente, nem conhecido, nem vis-
to, a invisibilidade, a atroz neutralidade
de tudo. O homem de uma singularidade
qualquer® ¢ também o homem de uma
indiferenga qualquer ou de um desejo
qualquer, o que vem a ser a mesma Coi-
sa. O cinema que nio pode fazer muita
coisa (mesmo tendo de tudo tentado sem
conseguir), recusa fortemente o estado de
indiferenca. Podemos pensar nos crédi-

T

" Aquela, por exemplo,
que encontramos assi-
nalada em Allo police
de Many Bonmariage
(1987), acidade da nev-
rose obsessiva, do “tudo
vai mal *. Estamos aqui
em uma inversio, o
desejo perfeito se trans-
forma em desgosto.
Deflagio de signos, es-
treitamento de objetos,
repeticdo ndo mais fre-
nética mas estética. O
fluxo erético & corta-
do. Cu melhor, ndo é
mais um fluxc e de um
56 lado, ele estd intei-
ramente na devoragio
sem restos dos persona-
gens: ele éseparado de
nés. O espectador 56 ¢
retido pelo mal estarde
uma insuportdvel e,
portanto, forte fascina-
cdo pela presenca erré-
tica do outro. O outro
<omo monstro préximo,
em suma.

"5 Giorgio Agamben. La
Communauté qui vient .
Théorie de la singulari-
té quelconque (Seui,
1590).
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' Com Michel Samson
e Anne Baudry filmei
Marselha, em Marseil-
le de pere en fils (as
eleicdes municipais de
1989 -2 h40); LaCam-
pagne de Provence (as
eleigGes regionais de
1992 1h 30); Marseil-
le enmars (as eleices
legislativasde 1993 - 55
min). O projeto é de
continuar esta explora-
¢do cinematogréfica da
vida polfiica marselhe-
sa, filmando as préxi-
mas eleicbes munici-
pais (1395) e as demais
até 1999, Teremos,
entdo, quem sabe, pas-
sado dez anos com a
cidade de Marselha.

L7160

tos de Six fois deux de Godard, o andte-
ma lancado a0s automobilistas enfileira-
dos na auto-estrada da noite (noite das
revolugdes ou dos julgamentos finais?).
Impotente para substituir por longo tem-
po sua crenga no desejo pelo sistema de
indiferenga, o cinema tenta desesperada-
mente refirar o espectador deste tédio que
o-obriga a suportar para que se torne seu
juiz. O grito do cineasta se prende aquilo
que filma para que o espectador, por seu
lado, se revolte contra o espetdculo. Se o
sentido se perde, o cinema se volta con-
tra si mesmo.

Veé-se, assim, em que contradicdes se
debate o cinema quando trata da cidade.
Se faz dela o carrossel da circulacio exa-
cerbada dos desejos, dentre eles o do
espectador, ele sugere igualmente o seu
contrdrio, que € a auséncia do desejo
saturado, exaurido até a indiferenca. E
se ele filma a indiferenca, ¢ ainda para
salvd-la desta mortal insignificincia que
ele ndo suporta mais. Na cidade antonio-
niana (La Noite) como na cidade rosselli-
niana (Allemagne année zéro), existe in-
diferenca. Contudo, a indiferenca da pri-
meira me € apenas estranha, ¢ a da se-
gunda € um sofrimento que o filme faz
meu, uma familiar estranheza. Filmando
as relagoes (Daney) na sua verdade-cru-
el, Rossellini me inclui na cidade que nada
tem a ver comigo (como ser humano), e
esta inclusio, volens nolens, é uma vio-
léncia. Antonioni coloca em cena explici-
tamente as falsas relagbes que podemos
perfeitamente apreciar como sendo as
falsas relagdes do outro - usufruir, sem
no entanto, ter que pagar esta satisfacio
com um comprometimento. Assim, nos
seus filmes, a indiferenca dos seres entre

si € o espelho da minha prépria indife-
renga para com os seres, € € isto que,
como espectador, me da certa satisfacdo
que me exclui - um pequeno prazer. A vi-
oléncia de Rossellini é mais generosa.

Marseille de pere en fils'®. Pela primei-
ra vez, explicitamente (desde o titulo),
faco um projeto de filmar uma cidade.
Como Marselha foi para mim, é e sempre
serd a Cidade Imagindria, a imagem da
prépria Cidade, me pergunto se serei ca-
paz de filma-la verdadeiramente. £ preci-
so, entdo, que decida ndo filmd-la como
uma cidade que se mostra por fora. Mas
que cidade de fato se mostra de fora? Esta
cidade me ¢ invisivel, nio consigo ver
nada, ela nio me foi prometida, ela s6
me toca através de alguns de seus frag-
mentos que valem, espero, pelo todo.

Esta Marselha que quero filmar me
surge, assim, semeada de dificuldades.
Como uma armadilha, ela se dobra e se
desdobra. Ela ocupa todas as direcdes do
olhar ¢ os abandona. Marselha, ou o vi-
sivel como caos. O olhar perdido. Enquan-
to o cineasta tem a ingenuidade de acre-
ditar que sua cdmera nio é s6 um olho
aperfeicoado, 2 armadilha do cendrio
marselhés se fecha. Todos os planos e
panoramas se sucedem e, 20 mesmo tem-
po, sio infilmiveis. A cidade os apresen-
ta ¢ se retira, como se estivesse pouco
interessada. Se bem que ela s6 me apa-
rece sob uma espécie de explosio de
formas, de um movimento de linhas que,
no momento em que si3o olhadas com
insisténcia, se desviam e se disfarcam.
Percebo, antes de tudo, uma sensacio de
clivagem da representacio. Uma duplici-
dade. Sei que esta cidade se deixa ver,



também percebo que é somente uma si-
mulacio dela; vejo que ela se retira, me-
Ihor ainda, fingindo atrair o olhar para
si; vejo que todo este cendrio que 2 re-
presenta funciona como um engodo.
Como ndo filmar somente aquilo que,
nesta cidade, exalta o desejo de repre-
sentacdo, de uma eterna “demanda por
cinema’” Marselha desenvolve uma saiu-
ragdo do olbar enquanto solicitacdo do
olhar. Ela permite esta fuga sem fim do
olhar como demanda insacidvel. Sempre
mais olhares. Mas ao ser vista ela nao
mostra nada (nada dela). Ela serd, sobre-
tudo, aquilo que me mostra que eu sou
portador de um olbar, que mosira o espec-
tador que sou. Se o cinema é um pedaco
do mundo que nos olha, a cidade ¢ o
lugar, o foco dos olhares, nio somente
porque nela eles convergiriam mais que
em outro lugar, mas porque nela me vejo
olhando. Me vejo sendo visto, como me vejo
ndo sendo visto. Trazer o espectador para
0 espetdculo € bem o jogo de empurra
do cinema. Dentro/fora.

A partir do qué poderia ser redefini-
da a “demanda por cinema™ Pensando
‘cinema” como mudanga de ponto de vista,
operagio pela qual a demanda se volta
sobre si mesma, pela qual o sujeito “se
vé vendo“. E claro que, s6 quando hi
um sujeito em jogo (e em movimento)
no “lugar do espectador”, é que este lu-
gar nos interessa. “A crise da representa-
¢a0 existe, talvez, escreve Serge Daney,
quando nio sabemos mais elaborar me-
taforas’. A imagem vai, assim, em dire-
¢30 2 imagem (ela passa entio pelo su-
jeito/codificador/decodificador) e ela nio
representa mais nada. A imagem nio §é
mais um significante no sentido de La-
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can: ‘0 que representa um sujeito por um
outro significante”, pois o sujeito que ela
representa sO ¢ percebido na sua dnica
dimensio de “decodificador” ou de “lei-
tor"”. O cinema supde um espectador ati-
Vo, um sujeito que se expde, isto €, que
se cega e que se deixa cegar no seio
mesmo da “leitura” que realiza.

O cinema, considerado como uma das
melhores ferramentas de que dispomos
para duvidar da realidade das coisas que
se expdem ao olhar, impede, de alguma
maneira, que toda “demanda por cine-
ma” seja reduzida ao que € exposto ao
olhar. Se filmar Marselha inicia por duvi-
dar de sua visibilidade, ou seja, a possi-
bilidade de filmd-la frontalmente naqui-
lo que ela expde de si, se € ultrapasar os
limites do visivel, se € jogar sobre o que
se subtrai ao olhar, se ¢, por exemplo,
escavar ao lado dos blocos de tempo,
cujos movimentos miltiplos nio se véem,
porque muito rdpidos ou muito lentos,
se todos os “se” existissem, entdo Marsel-
ha nio existiria antes de ser filmada. 4
unica afirmacdo possivel do cinema, é: ndo
existe nada antes do filme. Afirmacio to-
talmente delirante, mas necessdria orga-
nicamente para o funcionamento filmico.
Marselha nio estaria 14 antes do filme,
ela sé chegaria com ele, no fazer do fil-
me, ela estaria no seu futuro.

E por uma ilusio de Gtica replicada
por uma ilusio temporal que o filme pa-
rece colocar o mundo que filmou fora
dele e antes dele. A ordem da projecio -
que € aquela do encontro real do filme
com um espectador, ¢, portanto, de sua
realizacdo no olbar do espectador - nio
reproduz a ordem da fabricagio. Ela é

7 UExercice a été
profitable,Monsieur
(fd. P.0O.L. 1993).
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mesmo o seu inverso. O fato de a mon-
tagem vir ap6s a filmagem (mesmo se ela
tivesse sido pensada antes, mesmo se ela
tivesse pensado a filmagem) e o fato de
ser preciso filmar para montar supbem,
por analogia, que além da filmagem real
€ preciso ainda uma filmagem em poten-
cial, em reserva, em espera; que haveria
algo-ainda-nio-filmado, previsto para ser
filmado, ou pedindo para o ser. Aconte-
ce que, 0 que pede para ser filmado, o é
- 0 € de uma maneira ou de outra, visivel
ou disfarcado, em in ou off, de fora ou
de dentro, debaixo ou de cima. O que
no mundo é para o filme, nio pode ser-
antes-do-filme e ji estd concretamente
engajado no filme. Aquilo que foi filma-
do sempre-foi-filmado. Inversamente, o
que nio foi filmado n3o pode aparecer
no filme. Tudo que nio filmei de Marsel-
ha em Marseille de pére en fils, nio pode
aparecer para o espectador do filme ao
longo da projegio. Existe um resto de
Marselha que eu ndo filmei, mas este res-
to ndo € o que teria restado filmar de
Marselha. No entanto, tudo que aparece-
14 de Marselha, sucessivamente, a0 es-
pectador, a0 longo da projecio, o levara
a imaginar enorme reserva 2 sua disposi-
¢d0, pronta, onde o que resta de Marselha
espera para ser filmado. Para o especta-
dor, o que se passa no filme é (logica-
mente) por ele suposto ter sido retirado
de um conjunto mais amplo (o conjunto
de Marselha), ¢ o que foi extraido desse
conjunto supde-se que faca parte de uma
reserva onde se encontra o que restou.

Esta € a ilusdo retrospectiva. Ela rees-
tabelece uma ordem légica, reafirmando
0 que a projegao perturbou por uma im-
pressio de epifania; ela corrige a errin-

cia metamérfica que € a forma ideal da
viagem do espectador; ela limita, de fato,
a efusao geral do espectador ¢ do filme.
E verdade que, durante o desenrolar do
filme na tela mental do espectador, o pro-
duto do trabalho, o resultado da elabo-
racdo, o Gltimo estado e acabamento do
filme aparecem como uma seqiiéncia de
nascimentos, como se tivessem chegado
pela primeira vez. Aquele que estava in-
cumbido do trabalho encontra o frescor
das primeiras sensagdes - € €, de fato, a
primeira vez que esfe espectador v este
filme, a primeira vez que ele vé esta cida-
de meste filme. Quanto a esta outra cida-
de nio filmada neste filme, que também
se chama Marselha, ela estd precisamente
fora da sala de cinema.

Esta ilusio retrospectiva assinala qual-
quer coisa de uma inquietude referenci-
al. Lembrando da relagio que diz ser pre-
ciso existir antes a cidade ¢ depois o fil-
me da cidade (em vez da cidade filma-
da), fazendo assim da cidade a antecipa-
¢a0 do filme, o espectador resiste, de fato,
a eventualidade - e ao risco - de ver seu
lugar queimado, remexido, de saltar da
cadeira sobre o tapete voador da tela, de
mudar de ponto de referéncia no desen-
rolar do filme. Este é, na verdade, o de-
sejo do cinema, toda sua ambicio, todo
o seu trabalho - substituir a2 ordem co-
mum das coisas por uma outra ordem e,
se posso afirmar, substituir provisoria-
mente 0 mundo. Neste interim que se
chama sessio de cinema, as coisas ¢ o
espectador, no que se refere a elas, nio
estao completamente no seu lugar. O
mundo nio me aparece como ji sendo
dado, ele estd em processo de produgio
diante do meu olhar. Tudo estd suspen-



so0, na dependéncia, na espera, tudo estd
em aberto pelo simples motivo de que
isto se passa entre o filme e eu, neste en-
tre-dois que ndo € nem lugar assinalavel,
nem registro conhecido, mas se divide,
transportado de um ao outro, transferén-
cia. Como € raro que deixemos o corpo e
2 alma 2 vontade para esta experiéncia
de deriva, como também sio raros os fil-
mes que oferecem a ocasiio para isso,
flutua sempre na sessio uma inquictude

ou uma necessidade de reassegurar, cus-.

te 0 que custar, uma realidade das coi-
sas, um retorno ao referente. Resistir 2
entrega, ao esquecimento das marcas, é
reconhecer - pela defensiva - a capacida-
de do cinema de colocar em divida, du-
rante a sessio, esta realidade a que nos
prendemos.

Trata-se para o espectador de, a0
mesmo tempo, usufruir do poder relaxan-
te do cinema e de se proteger. Dai o sis-
tema de denegacbes (“sei bem... mas de
qualquer forma...”) que enquadra o lu-
gar do espectador. Sei bem que nio pas-
sa de uma imagem, mas, de todo modo,
vejo a coisa desse jeito. Sei bem que ndo
€ um trem de verdade, mas mesmo as-
sim..., etc. A cena precursora do cinema
no Grande Café, diante da projecio de
L'Arrivée d'un train en gare de La Ciotat
(1895), marcada pelo medo, é também o
instante em que se tem - por longo tem-
po, isto €, até as imagens de sintese € a
sua magia metaférica - 0 medo diante da
impressdo de realidade. Primeiro medo,
primeira peti¢io do principio = nascimen-
to do cine-espectador. Como imaginar
que o especiador do Grande Café acredi-
tava nisto - a entrada de um trem no Sa-
ldo Indiano? - a0 ponto de sentir medo?
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E da crenga e nio de outra coisa que ele
podia ter medo. Medo, nio diante da
coisa ela mesma, mas frente 2 prépria
representacdo da coisa : medo diante da
apari¢ao, na tela, do real de uma imagem
¥ A impressio de realidade é mais uma
busca de principio do que um efeito psi-
colégico que o espectador sofreria a sua
revelia: ela estd mais do lado do sintoma
(sentimento do pouco de realidade) do
que do remédio (hipnose).

Estas questdes se colocam na essén-
cia do filme documentirio - deveria di-
zer: do cinema propriamente dito. O ci-
nema nao tem outro sentido sendo o de re-
mexer as evidéncias do sensivel: e a cida-
de como cendrio é um destes. Jouer/
Déjouer. Se deixar envolver/nio se dei-
Xar enganar. Recusar o visivel como cren-
¢a na coisa. Tirar partido disso. Existe um
desejo do cinema de jogar com as dene-
gacbes constitutivas do espectador e, as-
sim, dialeticamente, relan¢d-las para as
decepcionar. Duvidar, por exemplo, da
demonstracio de visibilidade® de Marsel-
ha € colocar em questao o automatismo
do efeito do real como da ilusio retros-
pectiva acima descrita.

Toda realidade, toda coisa, Marselha,
por exemplo, € 20 mesmo tempo mais
ou menos a soma de suas imagens. Existe
uma apatia do referente (esta cidade,
Marselha) que garante automaticamente,
ou seja, debilmente, as imagens referen-
tes a ela. Isto pode ser suficiente para a
informacio (forma fraca), mas nio no
cinema (forma intensa). E h4 ainda uma
apatia maior da referéncia para com o
referente, em elo (imagem=coisa=nome
da coisa). Nao sio evidentes nem o “aqui”,

B Gilles Deleuze: "Se
fosse preciso definir o
todo, o definirfamos
pela Relaggo. Pois a
relaco néo éuma pro-
priedade dos objetos,
ela é sempre exterior 2
seus termos, Ela é tam-
bém inseparivel do
aberto e apresenta uma
exigéncia espiritual ou
mental”, Mais adiante:
*Nio sedeve confundir
0 todo, “os todos”, com
os conjuntos. Os conjun-
tos sdo fechados, e tudo
que é fechado € artifi-
cialmente fechade...0
todo ndo é um conjunto
fechado, ao contrério,
porque o conjunto ndo
& jamais absolutamen-
te fechado, jamais
completamente a0 abri-
80, 0 que 0 mantém
aberto em algum lugar,
como por um fio que o
liga ao resto do univer-
s0.” {op. cit}

" fean-Louis Comolfi,
“Comments’en débaras-
ser”, Trafic n® 10 (Ed.
PO.L1994).

2 Ver abaixo, 3 andlise
deumapanorémica ur-
bana, a dnica excegdo
a este principio,
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' Ver, para um resumo
do debate, o antigo de
Sylviane Agacinski,
“Le Passager: moderni-
édu photographique”,
no n? 10, de Rue Des-
cartes (£d. Albin M-
chel, 1994) (sob a di-
regdo de Jean-Pierre
Moussaron). Oquevale
para a imagem foto-
gréfica vale a fortiori
para a imagem cine-
matogréfica, ao mes-
ma tempo mais préxi-
ma e mais distante de
sua “semelhanca” com
0 "modelo’. Mais pré-
xima, pela impressao
de realidade ligada a0
movimento, 3 persis-
téncia dos tragos na
retina e a sua recom-
posicdo cinética. Mais
distante, porque 2 par-
te da mquina, a in-
terpretagao do mundo
que ela aciona de seu
préprio ardor, filtra
ainda mais, trama, re-
escreve,
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nem o “agora“. Cinematograficamente, o
aqui e agora nio sio nada mais nada
menos do que aquilo que ¢ registrado
pela mdquina, imagens e sons errantes,
nio referidos, sem fogo nem lugar, sem
fé nem lei, que nio carregam nem ende-
reco nem etiqueta (salvo se inscrever essa
etiqueta numa espécie de designacio).
Fixar a cidade nido € cinematografi-la. E,
freqientemente, é apenas o nome da ci-
dade que fixamos nas imagens, como a
referéncia Gltima que dard fim a toda
ambigliidade. A designacio redobra o
visivel, englobando-o com uma repeticio
da qual se utiliza o documentirio. Prova
disso € a dificuldade de filmar os mapas,
os planos da cidade, nunca suficiente-
mente “legiveis”, permitindo sempre uma
enorme desordem labirintica.

Este ponto merece uma pausa. Deixe-
mos a cidade um instante para imaginar
um professor de ciéncias naturais que
sofreria de uma tal cegueira como mos-
traram ¢ ainda mostrardo os espectado-
res persuadidos de ver no cinema o es-
petaculo do mundo e que, no dpice da
ilusdo positiva, estio obcecados pelas
imagens a ponto de fugir do trem de La
Ciotat. Imaginemo-lo assim: ele nio ve-
tia nenbuma diferenca de natureza entre
um cavalo-marinho no seu aquirio, a foto
de um cavalo-marinho e o cavalo-mari-
nho do filme de Jean Painlevé, I’ Hippo-
campe. A foto do cavalo-marinho ndo é
uma foto do cavalo marinho no aquirio.
Ela € a concretude de um outro estado
de coisa da referéncia, estado ao qual
conviria dar um nome (como os Inuit tém
uma palavra para a neve derretida, uma
outra para a neve dura, etc., que nao sao
para eles estados diferentes de neve, mas

substancias diferentes). E ainda mais ver-
dadeiro para o cavalo-marinho do filme
de Painlevé, que apresenta um estado
particularmente transfigurado e lddico da
besta antiga, a0 ponto de me fazer sus-
peitar que ele € evidentemente grande
ator, ndo sera jamais substituido por um
outro € representard para Sempre O Cava-
lo-marinho (o cinema toma o lugar da
realidade: mais que o real).

Estes trés cavalos-marinhos nio sio
de um lado a coisa mesma, e do outro
uma imagem ou duas. Eles nio sio um
‘original” e suas “cOpias’, mas trés esta-
dos distintos, materialmente diferentes,
inscritos em conjuntos diferentes (a clas-
sificagio das espécies, o aqudrio do na-
turalista, a histéria da fotografia e aquela
do cinema). Isto me aponta, sobretudo,
para irés situagdes diferentes. Quando olho
o cavalo-marinho de um aquirio, posso
ver o seu olhar, mas dificilmente o meu
(s6 por meio de um reflexo no vidro). E,
por outro lado, diretamente o trabalho do
olhar o que vejo quando olho o cavalo-
marinho-foto e o cavalo-marinho-filme,
duas categorias que me mostram que existe
o olhar e que neste olhar existe 0 meu.

Como o cavalo-marinho, o mundo
ndo estd nas imagens que o interpretam,
este modelo Gnico, este “original” que ele
s6 teria que reproduzir. Bem longe de
copiar 0 mundo, a imagem se contenta
(o que nio ¢ pouco) em produzi-lo como
imagem. Nem reproducio, nem duplica-
ta, a imagem € evidentemente este “origi-
nal”, ela ja € esta primeira inscricio que
racha a imagem do mundo *. Me parece
dificil acreditar (ainda e sempre) que ha-
veria de um lado o mundo, “tudo” de



todos os conjuntos reais € possiveis, ¢
de outro lado (do outro lado do mun-
do?) todo tipo de escritas e de olhares
que tentariam positivamente apreendé-lo
(palavra policia)® Que o mundo “jd es-
tefa 13" é o que se procura assegurar. Ao
artista basta conhecé-lo, ¢ a ilusio que
acalentamos. O gesto que “apreende” e a
coisa “apreendida” ndo estio face a face,
¢ menos ainda num campo/contracam-
po. A imagem € o objeto-enquanto-olhar
¢ 0 cinema, parte do mundo, € feito tam-
bém prisioneiro daquilo que pretende
aprisionar.

A projecdo de um filme ndo se limita
a tela da sala de cinema, mas ao que se
passa com o espectador na sua fela men-
igl. Da mesma forma, o espectador que
o cinema supde (cujo desenvolvimento é
mais ou menos contemporineo da teoria
da relatividade restrita) nio estd (somen-
te) diante do filme, mas no filme, emba-
lado durante a duragio do filme, inscrito
na representagio - lembremos como o
pintor (o espectador) se situa nos qua-
dros de Velasquez, Manet ou Degas. Cada
um desses pintores inventa o olhar que
fard funcionar sua pintura e assim o pin-
ta. Cada mise-en-scéne cinematogrifica
inventa seu espectador, ndo apenas para
filmar do ponto de vista deste olhar ima-
gindrio (e de seus avatares), mas para
incluir este espectador imagindrio no
olhar dos espectadores reais.

Assim, em Marselha nao hid nada para
ver (como antigamente em Hiroshima).
Nada que a distinga de qualquer outra
cidade. Tal € o postulado de partida, in-
justo naturalmente, como todos os pos-
tulados iniciais. £ preciso entio (¢ o que

A Uidsde fiimada

penso agora, tardiamente) mudar a for-
mula classica do cinema: “dos corpos nos
cendrios...”. £ imaginar uma férmula mais
improvavel (“swrrealista” mais que “rea-
lista”?) de cendrios que seriam levados nos
corpos, que teriam desaparecido por den-
tro, que se tornariam a mola, 2 armadu-
13, 0 motor, a estrutura dos corpos. A ci-
dade no interior dos babitantes. A Cidade
Interior. E bem esta do cinema, a Cidade
nos filmes. O cinema que passa seu tem-
po a pdr para fora o que estd dentro e
para dentro o que estd fora. Carregador
infatigdvel. Filmar Marselha no interior das
cabecas, no interior dos corpos de seus
habitantes. A cidade encarnada, digerida
pelos corpos dos seus, tornada pensamen-
to no interior, na espessura, nas dobras
da carne que toma forma no corpo.

E assim que Voudia Slimani, filmada
num terraco que avanga sobre o marché
aux puces, tendo ao fundo o porto, se
coloca, sem que eu tenha solicitado, na
postura do sentinela, 2 mao protegendo
os olhos da claridade, o olhar longe - ela
posa para a vigilia, ela €, ela se tornou,
ela virou uma imagem acabada.

Porque ele dura todo o tempo da fil-
magem da cena, este gesto da mio que
envolve o olhar é um gesto de mise-en-
scene (auto-mise en scéne do sujeito no
olhar do outro, naquilo que supde - fan-
tasma inconsciente - de sua relagdo pos-
sivel com a cimera). Ele inscreve uma
forma, ele é figuragio. Esta postura da
mio que esconde/protege o olhar é uma
representacdo. E, como toda representa-
¢io, ambigua. Existe certamente nela o
traco fisico do véu oriental; tem também
o gesto do marinheiro, do piloto, a mar-

# Sylviane Agacingki
(op. citidiz do proges-
s cinematagrifice que
‘ndn & representagdo,
nem reprodudo, ele
results do trspo da ily-
minagio sobre um su-
ponte, inedutivel § pré-
pria pereepidu visyal -
ele prefuz uma marca.©
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ca portudria € o barco e o alto mar. Esta
vigilia que vé a cidade, o porto, e até o
mar que 2 liga 2 Argélia de onde vem,
perscruta também ¢ movimento do mun-
do a partir deste cruzamento - observaté-
rio que € Marselha, ela é também a co-
merciante de olhar penetrante e que cal-
cula longe.

Qualquer coisa de essencial em rela-
¢do a Marselha (o porto, a vigilia, o co-
mércio, o horizonte, a efigie mesmo da
vigilia) se inscreve no gesto, isto é, no
corpo de uma das filhas da cidade. A ci-
dade se tornou visivel no gesto que ela
Criou € que agora a representa. A cidade
passou pelo corpo e € por ele, o mode-
lando-o, se injetando-se nele, que ela
sobressai no cinema ¢ que ela se deixa
ver. Existe uma continuidade do gesto 2
cidade, do corpo a0 porto. H4 a simboli-
za¢ao de uma hist6ria coletiva num gesto
individual. Metonimia e metifora.

A questao da cidade filmada aponta
para uma questao central do cinema (fic-
¢do e documentirio), aquela do hors-
champ . Através de um jogo de oscilacio
entre as dimensdes metonimicas e meta-
féricas do plano, a conjungio/disjuncio
do campo visual ¢ do hors-champ permi-
te mirar, ver na escritura cinematogrifica
(14 exatamente onde tudo acontece para
o filme e o espectador) a ambivaléncia
da inscricdo de s e do outro no cinema.
E € primeiro por ai que a forma cinema-
togrifica faz sentido. A causa do outro é
0 objeto mesmo da mise-en-scéne, € ela
que socializa e politiza a légica do in e
do off, a do hors-champ,do champ-con-
tre-champ. E é porque a questio do ou-
tro e 2 questio do hors-champ se articu-

lam fortemente que, no cinema clissico e
no filme documentirio, o outro filmado
nao € nem familiar nem estranho - é en-
tre os dois, a0 mesmo tempo proximo e dis-
lante, outro em si, ey mesmo (tal é a f6r-
mula humanisia do cinema, com toda a
ambivaléncia que ela coloca em jogo).

Filmar uma cidade recoloca (cruamen-
te) a questdo do sentido: reproducio de
si? Producdo do outro? Pode o cinema
projetar na tela mental do espectador, que
€ possivelmente um homem das cidades,
uma outra representacio de cidade além
daquela que ja lhe € mais ou menos fa-
miliar e que o tranqiiiliza nas suas refe-
réncias, no seu desejo? Como o cinema
poderia tornar perceptivel uma outra ci-
dade que nio aquela contida na deman-
da pelo cinema acima descrita? Serd sem
davida a cidade invisivel, a parte menos
visivel de uma cidade, uma espécie de
contre-champ do visivel.

O exemplo de Madame Slimani nos
mostra como Marselha se torna muito mais
visivel nos corpos que a percorrem, que
a tramam dia apds dia, assim como nos
cendrios que ela apresenta. E isto € tdo
verdadeiro que no cinema, freqiiente-
mente, acontece dos corpos fazerem as
vezes de cendrios, transportando-os, re-
presentando-os. E bem o trabalho do ci-
nema produzir esta fusio, esta osmose
do corpo e do cendrio. Estamos neste jogo
de oscilagio, este regime de duplicidade
entre metifora ¢ metonimia que desen-
volve tio bem o cinema - a parte pelo
todo, mas a0 mesmo tempo uma coisa
pela outra; o corpo que vale por um ce-
ndrio, mas a0 mesmo tempo o cenario
que se torna corpo, um pedaco da cida-



de pela cidade, mas a0 mesmo tempo esta
parte da cidade como um olhar sobre a
cidade...

Se o cinema ¢ uma fisica - trabalho
dos corpos que se deslocam para onde
convergem pontos do olhar, mébiles ani-
mados no tempo ¢ no espago - esta fisi-
ca cinematografica é relativista. Trata-se
sempre de um espago-se-tornando tem-
po, de um tempo se tornando experién-
cia, isto €, olbar. O que é mostrado vale
pelo que ndo €, mas a0 mesmo tempo o
que ndo ¢ filmado estd naquilo que ¢
filmado. Tudo o que se inscreve vale
pelo que lhe precede (metonimia), que
busque ou esconda, ¢ nisso uma parte
do visivel se torna invisivel (hors-
champ). Em troca, este invisivel do hors-
champ persegue o visivel do campo. Ou
ainda (duplo eco) esta parte do invisi-
vel que estd no centro do visivel (do
quadro) chama de invisivel o ouiro, o
hors-champ ¢ desta vez o ouiro do qua-
dro - & n3o um conjunto englobante, do
qual o quadro tiraria uma parte®.

A parte suprimida do conjunto que a
contém e que também contém a maqui-
na que realiza a tomada (a2 cimera) é o
modo panorgmico. A panordmica parece
ser feita para filmar o cendrio urbano (os
dioramas ou os panoramas precederam
de longe o cinema)®. Ele procede uma
espécie de nega¢io continua do hors-
champ. A cimera vira sobre seu eixo para
descrever um circulo ou uma parte do
circulo, o quadro percorre 20 mesmo tem-
po uma paisagem, descobre uma situa-
¢30 cuja extensio ultrapassa todo o cam-
po fixo. O cineasta poderd cortar, isto €,
recusar as variagbes de pontos de vista

A Cidade filmads

que ultrapassam o sujeito, dividindo o
conjunto em subconjuntos. Ele pode tam-
bém escolher um s6 ponto de vista para
o centro da panoramica e privilegiar as-
sim a continuidade do movimento, isto é
a unidade do conjunto. Em Marseille de
pére en fils - dnica exce¢do ao postulado
que pretendia que Marselha ndo teria
nada para ser visto - uma panorimica
tomada de um terraco da rua Sainte Ca-
therine faz assim desfilar o caos da cida-
de, do Velho Porto aos tetos da estagio
Saint-Charles.

Circular, regular, continuo, este movi-
mento s6 pode garantir fortemente 2 im-
pressio de uma homogeneidade, de uma
continuidade, de uma regularidade seme-
lhantes do espago em movimento.
Contiguidade=continuidade. E o que nos
diz a panorimica ji que o hors-champs
que ela constitui s6 pode se tornar cam-
po se nio houver afastamento nem obs-
taculos. A cada fracio de espaco sucessi-
vamente enquadrado, porque ela desliza
do hors-champ para o campo, admite sua
identidade de origem a partir da fracio
precedente. A homogeneidade do movi-
mento ndo suprime evidentemente as
variagdes e rachaduras do caos urbano
marselhés, mas ela os aplaina e nos diz
que este caos € aquele de uma mesma
cidade. De um conjunto coerente. O que
vem a estabelecer um certo ponto de vista
sobre Marselba. A diversidade, a dispari-
dade da cidade nada pode contra a for-
¢a de si retoricamente afirmada por um
trago de escrita. E, em resumo, o0 mesmo
espaco-tempo unificado na sua desordem
que se desenvolve sob o gesto da cime-
ra. A panordmica liga o préximo ao pro-
ximo, 0 si mesmo 20 si mesmo. A disci-

BH ) existem sem-
pre, 30 mesmo lempo,
dois aspectos do hors-
champ, a relago atu-
alizdvel com os outros
conjuntos, a relagdo
virtual com o toda*.
{Gilles Deleuze, op.
cit). A tendéncia me-
tonimica do hors-
champ insistena idéia
decontinuidade, 2 ten-
déncia metaférica dé
uma idéia de altera-
i, de alteridade.

# Ver Paul Virilio, {3

Machine de vision , op.
it
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plina do movimento conseguiu colocar em
relagio todos os elementos que ele en-
globa (metonimia) apesar de sua diversi-
dade apagada. Resta perguntar em que
medida esta seqiiéncia de imagens, ou
melhor, esta imagem dnica dilatada, con-
tinua e coerente poderia ser justa e se
€ra necessario  aceilar que asperezas e
saliéncias da cidade fossem a tal ponto
apagadas pela monotonia da forma pa-
nordmica, maquina que produz semelhan-
¢as? Cabe perguntar, em primeiro lugar,
s¢ o hors-champ marselhés nio € mais
heterogéneo, menos disciplinado, mais
astuto que este hors-champ completamen-
te controlado, fabricado pela panorimica
duranie o seu desenvolvimento. Como
trazer do outro para si? Como redividir a
unidade desta imagem? Pelo outro da
imagem, o som. Sobre o movimenio que
parecia englobar a cidade, que a apre-
sentava como unidade, fizemos com Anne
Baudry uma colagem de sons e de vozes
da cidade, em luta uns contra os outros -
a chamada para a reza mugulmana, por
exemplo, em contraponto a0 cantico ca-
télico. O som atravessa a imagem furan-
do-a, penetrando-a. Ele se inscreve dire-
tamente no tempo, ele foge a0 espaco.
Ele induz a uma transversalidade que
vem, por conta disso, barrar a linearida-
de horizontal da panorimica, misturar 2
continuidade espacial, atracio imposta
por um movimento essencialmente me-
tonimico - de préximo a préximo, de vi-
zinho a vizinho, do si a0 outro-como-pré-
ximo-de-si mesmo. Trabalhado, altera-
do pelo som, o bors-champ calibrado pela
panoramica muda de sinal e balanca em
dire¢io a uma abertura. A cidade encon-
tra sua dimensao paradoxal. Do campo
a0 bors-champ, juntos na mesma suces-

80, passamos de um mundo para outro,
outro-que-nio-é-si mesmo, a heterogenei-
dade ressurge através da uniformidade.

O que se inscreve no conjunto [ima-
gem + soml € sempre outra coisa mais ou
menos que o “visivel”. E, entre outras, 2
ligagio do visivel ¢ do invisivel que passa
pela articulagio/oposicio do in e do off
mas que ndo se limita a ela. No in existe
também o invisivel: no off o visivel. E isto
que o cinema “vé". Uma mistura de pre-
senga ¢ auséncia, de abertura e de fecha-
mento, de aparéneia ¢ de escondimento.
Encapsulamentos, fundos duplos, estrati-
ficagdes - ficcdes. Toda esta ambigitidade
estd no coragdo da cidade, ela € a sua mola.

Qutro caso € o de Zohra Maaskri.

A senhora Maaskri incorpora Marsel-
ha de uma outra maneira. Muculmana, ela
nido perde a oportunidade de subir as
escadas de Notre-Dame-de-la-Garde em
cada grande ocasiio. O gesto antigo de
peregrinacio, este “sacrificio” da subida
que na maioria das vezes ¢ de joelhos,
pela qual a cidade ¢ dedicada 3 Boa Mae,
se reproduz no corpo de uma mulher
formada em uma outra religizo. Este cor-
po que pena para subir a escadaria mo-
numental, termina, de fato, na carne e na
pedra, o corpo de nuvens, fluido, mével,
obscuro, de um sincretismo religioso que
flutua de um lado 2 outro do Mediterri-
neo. Esta imagem envolvente - miltipla,
misturada, ldbil - € bem aquela de Mar-
selha - um fosso, um palimpsesto (a ci-
dade ¢ um palimpsesto). Os mil degraus
de Notre-Dame-de-la- Garde se transfor-
mam nas marcas da lenda de Marselha,
no corpo de uma mie marselhesa.



Filmar uma cidade ¢ filmar os gestos
que passam ou ndo passam, que se for-
nam ou ndo tragos. Pensamos nas foto-
grafias de Atgel: estes passantes dos
quais sO restam tracos de sua passagem.
E exatamente o que se produz com a
tomada cinematogrifica: sobre cada fo-
tograma, o passante ¢ s& um traco, um
filete de-luz, flou.

Imediatamente, Madame Maaskri me
diz a que ponto ela acredita nesta pere-
grinagdo. Esta passagem tem sentido para
ela. E claramente um ato de consciéncia
(estamos no oposto da postura emble-
mdtica, mas inconsciente, de Madame Sli-
mani). E mesmo um relato. O gesto 8o
obtém seu efeito total quando pode ser
contado 20s outros mais tarde. Mas na
medida em que o relato de Madame Ma-
askri, fundador de seu pertencimento
marselhés, converge com o relato dessa
cidade de cem comunidades, que ele con-
duz e tece como um fio da trama, € na
medida em que, por outro lado, como
todo relato ele se aproxima da arte de
confundir o tempo, compreendemos
como esta mistura de registros (a lenda
da cidade ¢ o destino de uma mulher)
desemboca em uma mistura de tempos -
ontem, hoje, amanhd - que extingue as
distancias e reduz as diferencas entre 0s
seres ¢ as culturas. E este o verdadeiro
tema da narradora: esta relagdo e esta re-
latividade dos tempos. Relato conjuratério
de um gesto propiciat6rio, a ascensio
sacrificial (metfora social) toma o senti-
do daquilo que pode relembrar a memé-
ria dos sofrimentos passados: “entio, diz
ela, eu subi 14 no alto...”. Apice tanto
quanto pedestal, a cidade joga, ao mes-
mo tempo, enquanto fim e enquanto meio

A Cidsde filmada

e tanto no futuro quanto no futuro ante-
rior, ¢la toma a forma da sorte ¢ da pro-
messa. Madame Slimani apontava nio $6
para o espago, mas para o poder do olhar
de penetrar; Madame Maaskei mostrava a
resisténcia do corpo e sua capacidade de
atravessar, misturar ¢ abracar os tempos.

Num caso como noutro, o filme regis-
tra estes gestos, estes acontecimentos, sem
0s sublinhar ou comentar. Trata-se, por-
tanto, de um registro. Algo escrito, que
S€ escreve ou que serd escrito e que é
registrado, isto €, reescrito pela combina-
¢do da mdquina cinematogrifica, sobre
os seres humanos que, diante ou detris
dela, a fazem filmar, luzes, sombras, mo-
vimentos.

Trata-se de inscricio e registro que ata-
dos a0 cerne do cinema s3o precisamente
aquilo que ¢ evitado, recusado, perseguido
e, deste modo, a0 mesmo tempo femido e
aviltado na composicio sintética da ima-
gem numérica. Sao 0s acasos do real que
nio sio simuldveis e que vio faltar a re-
presentagio sintética. E enquanto se atrela
ao acidente de sua relacio com as coisas,
que o olhar do sujeito humano € porta-
dor de perturbagio e de cegueira. E de se
temer que o sintético da imagem se torne
o sintético do olhar. Producio de um olhar
de sintese? Quando poderemos pronunci-
ar novamente a palavra “politica”

A fisica cinematogrifica registra assim
toda a fisica dos tragos, no caso aqueles
da cidade nos corpos. Este registro nio é
passivo, como ndo € a inscrigio de uma
marca em uma placa sensivel®. Como os
tracos da cidade ndo estariam jd inscritos
nos corpos que vivem a cidade, hd muito
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* Trata-se, sempre, de
fisica e quimica. A
despeito das leis da
Stica, vejo a fotogra-
fia mais préxima da
quimica (a placa sen-
sivel); e, apesar da
pelicula, o cinema
majs préximo da fisica
(o registro-reprodugdo
do movimento). Sylvi-
ane Agacinski a propé-
sita do cliché fotogrs-
fico: *fle ¢ o trago
deste instante Gnico,
durante o qual a luz
agiu na pelicula. O
fotégrafo s pode pre-
tender guardar este
trago: sua autenticida-
de ndo reside na sua
cepacidade de refazer,
nem de reproduzir as
coisas; seu dominio
ndo € a permanéncia
das coisas, mas o efé-
mero, fenémenao lumi-
nosa. fle guarda, com
o trago de uma luz
passageira, o préprio
aspecto passageiro das
coisas e nada mais”, £
preciso acrescentar al-
guma coisa a este
“nada mais* no caso do
cinema desdobrando o
traco passageiro em
passagens de tempo,
duragdes, movimentos,
ele permite a decom-
pasicio-recomposicio
destes “estados passa-
geiros” do mundo. O
olhar que inventa o
cinema se contr6; so-
bre o eixodo tempo. O
que se inscreve desa-
parece; 0 que desapa-
rece, retorna. O retor-
no do perdideo, bem
como a prépria per-
cepgdo do esquecido,
fazem sentido, ou me-
Ihor, fazem sentir que
hé umsentido em pro-
cesso de formagdo,

% “Morttous les aprés-
midi*. (Qu'est-ce que
le cinémal 1. £d. du
Cerf, 1958},
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tempo, bem antes do cinema se imiscuir
nela? E, portanto, seu registro cinemato-
grifico que os produz como fendmenos
sensiveis, como fatos de percepedo ¢ que
os faz transitar, eventualmente, pela di-
mensdo do visivel. Estamos ai na distor-
¢io infinita de um desenho de Moebius:
tudo que foi filmado aconteceu, mas foi
no filme que isto aconteceu, O presente
necessario da “tomada“, da filmagem, se
reproduz na proje¢ao como um novo pre-
sente. Na filmagem, € a presenca simul-
tinea do corpo do personagem (por exem-
plo) e da miquina cinematografica, ¢ sua
relagdo, que produz o presente. Durante
a projecao, € evidentemente a presenca
simultinea de um espectador ¢ de um
filme, € sua relagdo que produz o pre-
sente. O que aconteceu acontece novamen-
te. Nio ¢ simplesmente uma repeticio, é
uma nova vez, tantas novas vezes quan-
tos forem os encontros entre filme e es-
pectador. A bela defini¢do de André Ba-
zin, “arte do tempo, o cinema tem o privi-
légio exorbitante de o repetir’®, teria (tal-
vez) esse eco daquilo que ele, paradoxal-
mente, repele Sempre pela primeira vez.

Inscricio da cidade sobre a cidade: a
cidade-palimpsesto. Tragos tornam-se tex-
t0s, que por sua vez se tornaram tracos
para um outro texto. A inscrigio cinema-
tografica vem substituir as inscri¢des ja
formadas €, a0 mesmo tempo, as desper-
ta, tornando-as ativas. Podemos, por ou-
tro lado, inverter a proposicio, seguir o
trajeto inverso e simétrico; é o que faz o
filme de Dominique Cabrera, Chronique
d'une banlieue ordinaire (1992), que le-
vanta os tragos apagados da vida passa-
da nos prédios de Val Fourré? e, desper-
tando-0s, apaga-os novamente como 0O

traco efémero da estrela cadente apds ter
incendiado o ar que atravessa. O que
passa, € o tempo. A pelicula passa tam-
bém no tambor da cimera, mas por pe-
quenas paradas de vinte e quatro segun-
dos. O presente cinematografico €, por-
tanto, uma relagdo entre o curso de duas
velocidades. Estariamos, pois, errados
em concluir que o paralelismo dos dois
cursos indica que sdo “sincrdnicos’: se
as duracdes sdo iguais, as velocidades
sio diferentes; um segundo de filme serd
sempre cortado em vinte e quatro seg-
mentos fotogramdticos separados por
uma mesma quantidade de espacos/cor-
tes opacos, isto €, de duracio sem ima-
gem. O visivel de um segmento qualquer
do filme sobre uma tela € assim uma
amplificagiio, uma enfatizacio (com o
que € necessario de elemento histérico)
do traco fotogramitico do segmento cor-
respondente, registrado na pelicula.

Os tracos da vida, da moradia, do vi-
ver junto, o tempo os fez passar, migrar,
do exterior dos corpos (lugares, corredo-
res, apartamentos, muros, cenarios, pa-
péis de parede, paisagens vistas das va-
randas) ao interior dos mesmos corpos,
nas memérias, na conversa, no relato, na
histéria, na fiabula. O cinema comega por
filmar o ato final desta primeira migra-
¢do. Alids ele nio tem outra escolha, pois
do que foi outrora lugar de vida, s6 resta
para filmar os débeis tracos desta vida
passada. Mas aqueles que retornam,
aqueles que por um instante retomam
seus tragos, ¢ somente a eles e a seus
tracos que o cinema pode filmar. Alguns
dos antigos habitantes desses prédios re-
tornam com o filme aos lugares de sua
juventude.



E este retorno dos vivos que acorda
os fantasmas ¢ faz, de uma 56 vez, apa-
recerem as marcas antigas, como tragos.
O que acontece, entdo? Filmo necessaria-
mente no presente, existe sempre uma
coincidéncia exata entre o corpo filmado
€ a miquina que o filma. E alids esta co-
incidéncia, feita de uma concordincia tio
acidental entre muitos erros e tropecos,
que ndo pode ser “simuldvel” pela imagi-
nagdo numérica, entre outras razdes por-
que seria pagar muito caro por um efeito
de maneirismo (artificial).

Assim, o presente do ato de filmar é
aqui o presente do retorno ao passado. Este
passado que retorna trés vezes. No corpo
dos habitantes que, jovens ou velhos,
ndo t&m mais, evidentemente, a idade do
tempo em que viviam 1i. Nos seus rela-
tos do “como era ontem” (que nos dizem
40 mesmo tempo: ‘era ontem, era uma
vez...”). Enfim, nos tragos de ontem eles
pesquisam, identificam, reconhecem ou
nio. No presente, o filme registra trés
vezes o retorno ao passado. O tempo
passa, mas nio da mesma maneira, para
estes corpos ¢ discursos que sio filma-
dos no apartamento que ocuparam an-
tes, pela experiéncia que cada um dos
personagens € levado a viver através do
dispositivo do filme - para o filme, pelo
filme. No presente do registro mecinico
dos corpos ¢ dos relatos que ocupam os
lugares vazios, o tempo se enche do de-
sejo de viver o lugar e o filme, aqui e
agora. Hd uma emocio dos personagens
que retornam, marcada de lagrimas, de
pequenas euforias. Voltar 14 onde nio se
estd mais, e registrar isso para ser repeti-
do, € afrontar 2 morte, provoci-la e de-
safid-la sem ceder (nio posso esquecer

& Cidade Hlmads

como este perfume dos corpos, inscrito
na ontologia do cinema de André Bazin®,
vilido para o cinema dito “amador” onde
se trata explicitamente de resistir ao tem-
po que passa, ou de bem aproveitd-lo, o
que vem 2 ser o mesmo, de ainda estar
ld para dizer “ele passou - mas nio eu").
De fato, € bem a morte que ronda estes
travellings de cantos sombrios, na insis-
tencia do motive do suicidio. A morte
Aparece nos €spagos vazios, nos restos
da decoracio onde a luz repousa, na ver-
tigem que as varandas promovem. Estd
nas brechas (intervalos) que a mise-en-
scéne evidencia. Mas o aumento do pra-
zer do presente (aquele do filme e da vida
coincidindo perfeitamente) faz aparecer
o discurso do passado, triplo, como ji
disse, através dos corpos, das conversas
e dos tracos, nio como objeto do filme
mas como a mola de seu mecanismo. A
corda do passado faz vibrar os corpos
do presente. A anamnese se torna me-
nos o relato do passado que o presente
do discurso. Mais uma vez, 0 cinema sé
deseja os signos do desejo (veja mais
acima). O passado retorna para ser quei-
mado aqui e agora, ou seja, quando a
maquina filma. E ¢ neste sentido que
este filme desperta os tracos para os
suprimir diante de nés. O gesto que imo-
biliza os tracos, os corpos que o trazem,
deixam por sua vez marcas, € estas no-
vas marcas sio mais intensas que as
antigas porque elas acontecem em mi-
nha presenca.”

Sem ddvida, tocamos aqui no limite
(documentdrio) do cinema. A inscrigio
cinematogrifica fabrica uma outra memé-
ria além daquela de que se ocupa a nar-
racio do filme, confundindo-a, colocan-

LT, Val Faueré, con
junte habitaciansf de
uma cidade préxima a
Faris (Mantes-fy-Jolie),
fammado por virias ar
ranha-céus. Q projeto
foai cansiderada um erra
arguitetdnico, 0§ pradi-
s foram evacuadas ¢ 05
mais deteriarados faram
destruidos,

2 Em *Cntologie de
Fimage photographi-
quet {Qu'st-ca que Je
cindmal 1, ap, cit.)

* Roberto Rossellini fil-
mou, em Voyage en lt-
lie, 0 modelo insupers-
val dessa ressuereigio
dos tragos {os esquele-
{05 de dois amanies em
ummatumbade Hercula-
aumj gue os Az a0 pre-
sente daguela que é a
espectadora (Ingrid
Bergman).
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* Polftico socialista de

Marselha,

Liz2

do-a 4 distincia e levando-a a0 esqueci-
mento. O retraimento ¢ 4 inscriglo avan-
cam no mesmo passo. A parte da cidade
que vemos em Chronique d'une bankieue
ordingire estd sendo destruida exterior-
mente pela dinamitagio dos prédios con-
denados, ji tendo sido destruida interi-
ormente pelo abandono dos apartamen-
tos. Ela 86 permanece enquanto lembran-
¢a e sentimento dos seus ex-moradores.
Aqui, o cinema ndo joga o jogo do dis-
curso social. Onde a sociedade s6 vé der-
rota, ruina, remorso ¢ morte, 0 cinema
inscreve desejos que estdo longe de se
esgotar. A pilhagem nio tem lugar, ou
melhor, ela estd alhures, fora do filme ¢
sem ele. Mesmo a implosio dos prédios
que desmoronam sobre si mesmos, como
a cimera lenta de cinema de arte, da uma
graga do (dltimo) movimento ao (dltimo)
olhar. Existe uma resisténcia ontoldgica
do cinema a0 que, na morte, nio mais
fascinaria, aquilo que nela nio seria mais
possibilidade do signo e do olhar, mes-
mo que fossem eles os “Gltimos”.

E o mesmo tipo de distor¢io que ob-
servamos em uma seqiiéncia de Marseille
de pere en fils, aquela da “confissio de
Milou”. Dos dois corpos no trabalho, ndo
somente diante dela mas para ela, o de
Charles-Emile Loo (“Milou”)® e de Michel
Samson, a cimera traduz na sua lingua-
gem um outro corpo. Dois corpos nido
fazem um outro? Pelo contririo: o que se
v€, o que € visivel pelo movimento dos
corpos, o movimento da mise-en-scéne
(travelling para trds) e o movimento pré-
prio da cdmera (movimento brusco), é
exatamente 0 que se passa entre estes
dois corpos, o que eles produzem junta-
mente por serem filmados juntos. A situ-

agido remete a uma das grandes categori-
as do cinema documentdrio de que ja dei
aqui diversos exemplos: do relato do
passado se inscrevendo no presente, Mas
desta vez a narragdo s organiza sobre o
visivel de uma relagio. Milou fala para
Samson, que ndo estd atrds da cimera
ou 20 lado dela, mas a0 lado de Milou,
filmado com ele, a0 mesmo tempo que
ele, 2 mesma distincia que ele.

A situagio mais freqliente nos docu-
mentarios (0s meus também), se refere
ao depoimento, € para quem se dirige o
narrador - ndo se sabe bem quem - aquele
que estd na cimera, ao lado da cimera,
atrds da camera e que faz as perguntas,
questoes algumas vezes mudas e freqiien-
temenie apagadas na mixagem. O fato do
destinatario estar bors-champ nio signi-
fica que estd fora da cena. Ele €, de fato,
aquele que impulsiona o filme (o entre-
vistador, o ouvinte). Entretanto, sua dis-
tincia resulta na transformacio da reali-
dade do didlogo em um mondlogo ima-
gindrio. Uma confusio se instala entre
este destinatdrio ausente - o homem que
esta por tras das cameras, que pode por
sua vez ser o cameraman e diretor ¢
mesmo se redividir em entrevistador es-
pecializado -, a cimera (fora de campo
visual, mas ndo fora da cena) e, 2 tercei-
ra ponta do tridngulo, que é o especta-
dor do outro lado dessa corrente e cujos
dois angulos precedentes sio, de certa
maneira, 0s representantes por antecipa-
¢3o. Como € necessirio que uma fala seja
dita para ser proferida, o conjunto desta
escuta hors-champ-mas-nio-fora-de-cena,
real e potencial, desempenha um papel
estruturante no roteiro filmado e deter-
mina pelo préprio narrador em grande




parte, a mise-en-scene, do trajeto e da
destinacio de seu relato: olhares, mimi-
cas, movimentos, et¢. Uma tal confusio
pareceria condendvel se ela nio tivesse
como objetivo, justamente, atrapalhar a
atribui¢do de um lugar, e somente um,
ao destinatirio Gltimo da narrativa: o es-
pectador. Como o narrador, de fato, nio
sabe verdadeiramente a quem ele se di-
rige - 20 camera, ao operador, a0 enge-
nheiro de som, ao diretor, eventualmente
20 entrevistador, e seguramente a0 espec-
tador que, fisicamente ausente da cena,
a organiza simbolicamente - ¢ resultado
€ uma perturbacdo de direcionamenio que
repercute do narrador 20 espectador que
escuta. Quando o enunciador nao sabe
muito bem a quem ¢ para quem ele se
anuncia, ele sé pode se dirigir a si pré-
prio, tornando-se o seu préprio auditor.
Desdobramento que recoloca o monélo-
g0 €, 30 mesmo tempo, o trabalha e im-
pede um didlogo impossivel. O sujeito da
fala filmada, privado de uma referéncia
segura sobre um ouvinte determinado, se
encontra na obriga¢ao de inventar na
cena, o dispositivo de escuta que possi-
bilitard seu relato. E assim que se forma,
entre outras situagdes de crise, a necessi-
dade de uma auto mise-en-scéne (auto
encenagio) do personagem.

Aqui, o narrador ¢ o destinatdrio da
narrag¢do estio juntos na cena, lado a
lado, face 2 cimera; eles avancam em sua
direcio com um passo vagaroso, passegi-
414 no porto.

O destinatirio n da narracao (Sam-
son) tem aqui um lugar duplamente me-
tonimico: ele é o préximo, corpo a cor-
po, do narrador; é a0 mesmo tempo um

A Cidade filmada

(filmado) dos destinatdrios da narrativa,
dos espectadores do filme, cujo destino
nao € ser filmado, mas se inscrever as-
sim mesmo no filme através do dispositi-
vo da mise-en-scene (lugar do especta-
dor). Ou seja, ele ¢ a figura intermediaria
do espectador no filme. Mas esta media-
¢ao, logicamente justa, nio acontece fisi-
camente por si s6. Em primeiro lugar, o
corpo de Samson lhe pertence e ndo se
confunde com o meu, espectador. Em
seguida, o conjunto de reagbes deste cor-
po (quando digo “corpo® me refiro a
‘todo” corpo que a cimera filma em um
s6 movimento, exterior e interior, pele e
alma, visivel e invisivel) excede necessa-
riamente toda reacio imaginivel ou pro-
jetavel da parte do espectador. O corpo
filmado responde no lugar do corpo ini-
bido do espectador. Acontece que, ao
longo deste plano-seqiiéncia (cinco mi-
nutos de travelling para tris, no cais de
La Joliette, a0 lado de um navio algeria-
no), os desempenhos (corpo) de Milou e
de Samson divergem pouco a pouco, mas
cada vez mais nitidamente ¢ €, principal-
mente, isto que a cimera filma, esta di-
vergéncia que se funda no seio de uma
proximidade nio estabelecida. Distincia
que representa uma tor¢io (para nio di-
zer uma perversio) da relacio de dois
homens e da relagio que, através deles,
o destinatario (o espectador) mantém com
o desenrolar da narrativa. Eu dizia mais
acima como o presente do ato cinemato-
grafico apagava os tragos do passado, no
momento em que os revelava (lembra-
mos da seqiiéncia emblemdtica de Fellini
Roma: no momento em que o olhar, an-
tes de tudo aquele da cimera, o desco-
bre, o afresco se transforma em poeira).
No mesmo momento da inscricio cine-
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matogrifica, ocorre o risco de o relato do
passado vir atingir ¢ reescrever o presen-
te, € esse risco tem um sentido politico.
Isto ndo acontece, alguma coisa nio acon-
tece. O qué?

O que nos diz Milou? Que a cidade
lhe pertenceu e que ndo se deve confiar
nas (falsas) aparéncias, ela ainda lhe per-
tence sem didvida. Ela lhe pertence no
sentido do controle politico (entretanto
bem usado), da compreensio intima (ja
antiga) ¢, enfim, da maneira menos refu-
tavel que seja; ela the pertence na medi-
da em que o habita, que € seu corpo,
que 8¢ tornou o movimento, o ritmo, o
batimento de seu corpo. Menos uma en-
carnagdo que uma incorporacio. Logo,
uma questio de cdmera.

A subida para o céu de Madame Ma-
askri nos mostra o quanto, no cinema,
isto toma forma. O corpo de Milou se tor-
nou o “todo” de Marselha. E assim ao
menos que Milou o coloca e, através do
seu desempenho, adianta seu trabalho de
comediante, através da interpretacio do
seu relato. Na duragio do plano-seqiién-
cia - que s apresenta a origem e o des-
tino das figuras - aparece e se impoe a
semelbanga deste corpo com uma certa
‘imagem” cultural do marselhés, a carica-
tura do marselhés por um “pagnolismo”
que se tornou a marca de identificacio
da cidade. Milou desempenha um papel
de mediador do senso comum. Se cada
um de nés tivesse escutado Milou, nio
teriamos chegado 14... Ora, isto nio acon-
tece, mesmo que fosse verdade. A narra-
¢do ndo acontece. Logo que esta difi-
culdade € registrada - diria sentida - pela
mdquina, logo que ela se torna nosso sen-

timento da cena, se aguca a poténcia criti-
ca do olhar, criando-s¢ wm outro sentido
além daquele da narragio. Colocando-se
como o mediador indispensivel de uma
negociacdo corneliana, o narrador nio
pode impedir que seu relato seja enten-
dido por Samson como brincadeira, mes-
mo como uma fanfarronada. Neste mo-
mento do filme, para nés espectadores, é
quase certo que Samson sabe mais do
que nos sobre a histéria e os persona-
gens - a morte de Gaston Deffere ¢ o
“crime” imputado a Michel Pezet. E o que
se espera de um entrevistador. Que ele
satba mais que o espectador ou o leitor.
E como sabemos que ele sabe mais que
nés, sua figura € envolta de um prestigio
misterioso e justo, o acesso a0 enigma, o
desafio da esfinge.

O que vemos, entio a partir dai? Um
desdobramento da cena. A crise de um
enunciado que passa a ter um sentido
diferente entre os dois elementos que o
constituem, um de sua palavra e o outro
de sua escuta. O monélogo bastante je-
suitico de Milou sobre a arte e a maneira
de matar o pai sem fazer mal a ninguém
provoca em Samson, que o escuta, um
mal estar crescente que se expande, trans-
borda, se manifesta, gesto, e neste senti-
do se divide, tornando-se nosso préprio
mal estar. £ algum corpo proclamado e
representante da cidade que se bate di-
ante dos nossos olhos, contra um outro
corpo da mesma cidade, como uma ou-
tra imagem da cidade, surdamente ocu-
pada em minar a primeira, recusando-a,
rejeitando-a. Duas “Marselhas” se confron-
tam em um s6 plano que dura o tempo
necessario para nos fazer entrar no due-
lo. Duas visdes da cidade, uma que faz



aumentar a &3séncia da fabula; a outra
que nio 4credita e, por uma espécie de
resisténcia fisica, traz o enunciado 2s
condi¢des de sua enunciagdo. Junios, o
olhar cego e aquele que ndo pode mais
ser. O corpo de Samson funciona como
um analisador de tudo aquilo que quer
representar 0 corpo de Milou.

Acredito, por ter falado virias vezes
com Michel Samson, que, por conta da
duracao do plano e da atengio dada tan-
to 20 namero de Milou quanto ao seu, 2
situagdo na0 menos virtuosa do camera-
man e do engenheiro de som® se tornou
para ele 130 pesada que gostaria de di-
zer, a sua revelia, e sem que ele pense
neste instante, que seu corpo se afastou
do didlogo com Milou para travar um di-
alogo particular com a prépria maquina.
A maquina registrou, na sua indiferenca
mecanica, aquilo que a mise-en-scéne nio
havia previsto, mas forneceu, a0 menos
em uma cend, um bloco de espago-tem-
po. Ela registrou a divergéncia de dois
corpos, suas diferengas crescentes, a ces-
sagdo progressiva de toda cumplicidade
fisica, o afastamento no interior da pro-
ximidade - a hostilidade de um espirito
marcado pela reticéncia de um corpo.
Entramos ai no dominio ainda opaco da
cinégénie. Como a miquina cinematogri-
fica, sem que ninguém a opere particu-
larmente?, estabelece justamente este
olhar de ninguém que se torna o olhar e
consciéncia do espectador? Seria neces-
sario um iravelling em marcha a ré, uma
longa duragio, uma cimera que girasse,
um bom som, homens que filmassem re-
cuando, outros que filmassem avancan-
do; portanto, que todas as chances se jun-
tassem a0 acaso e que nenhum incidente

A Cidade filmada

nos parasse no caminho; enfim, seria pre-
ciso no filme uma violéncia de sentido,
real mas latente, abstrata, politica, para que
uma dissociacio fosse ativada e atraves-
sasse do invisivel ao visivel. Ou seja, tal-
vez fosse necessirio que uma mise-en-sce-
ne fosse produzida (no caso, por aquele
dos dois personagens que era o cimplice,
Samson) para que surgisse um sentido que
nao poderia ter sido imaginado antecipa-
damente, sentido ligado ao dispositivo de
uma situagio de confidéncia, quase uma
certa conivencia, dos corpos limitados a0
mesmo deslocamento, 20 mesmo passo,
fechados 2o longo de minutos na mesma
jaula do espago-tempo.

Este novo sentido surge de uma alte-
ragao do sistema (ainda uma vez, o que
no cinema ¢ da ordem da alteracio, da
eventualidade, foge ao simulacro, 4 sin-
tese simuladora), que acompanha como
uma nesga de luz a distor¢do que a mad-
quina realiza no nosso olhar. Nio é pos-
sivel ver Milou sem ver o fosso que nele
se abre pela auséncia enorme de Sam-
son, ausente do fato mesmo de sua pre-
sen¢a. Como a cena, o olhar do especta-
dor se divide. Esta atitude (Samson) inci-
fa, talvez, o espectador a abrir 0 seu jogo,
a olhar alhures, a se desvencilhar do que
hd de transitivo, a seguir o discurso fil-
mado - convidando-o talvez a sair do
engodo de uma “comunicac¢io” direta e
sem residuo com o personagem...

Se € verdadeiro que, “teniando repre-
sentar a cidade como um todo, tendendo a
universalidade de uma experiéncia, o ci-
nema, quando tenta representar a cidade,
encarng a tradicdo da cidade, e ndo sua
modernidade” (Venturi), podemos rever-

W Bhilippe Lublinet na
imagem & Laurent la-
firan no som,

A0 dispositive de
Misg-en-scine € em
Gltima instancia, 8
méaquina. Fabrica sem-
pre outra coisa além
daquilo que os indivi-
duas que defa se servem
desejsriam, Na expres-
sdu cinematogréfics,
hd sempre um  suple-
mento ¢ uma falts no
olhar dos investimentos
dos sujeitos, no gesto
criador daquele que se
tornou ator de sua vida,
como no gesto daquele
que o colocoy em cena.
Esta parte maldita da
cinematogralia e que
ninguém quis, s6 a mé-
quina - elano tem um
‘querer” préprio. Se
bem que, na verdade,
ninguém sabe que quer.
trata-se de uma outra
caisa. Dascoisas do in-
consciente. Dai'o medo.
Temas medodaquiloque
hd de *mais® ou de "me
nos”, ou sgja, acima €
abaixo, aolado da cons
ciéncia que temos de
nosso préprio desejo tal
qual um filme o pode
representar ou realizar,
Temos medo do que nos
poderia revelar uma
verdade do nasso dese-
jo que ncs é ignorada”.
{Comment s'en  déba-
rasser! Op. cit)
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décoration,destruction”
(Trafic, n710, op. cit)

L1ze

ter a proposi¢io e perguntar se a cidade,
quando toma consciéncia de sua repre-
sentabilidade nio somente como uma
potencialidade (poesia) mas como uma
obrigacio (publicidade), nio deseja se
fazer representar antes de tudo por este
cinema que mantém justamente o senti-
do de uma unidade, de uma tradicio ja
perdida? Esta demanda de cinema seria
produzida, sobretudo, pela cidade. Res-
soldar os fragmentos. Trazer um sentido.
Reconstituir o elo.

Antiga missio do cinema, também
ontolégica - da qual o cinema de hoje
tem dificuldades para se livrar, pois o
primeiro entre os modernos, Rossellini,
longe de esfriar, de afastar ou de ultra-
passar a questio do homem, traz a ften-
s4o humanista, que estd no coragio do
cinema, para as grandes intensidades de
sofrimentos. E, talvez, para melhor se
desembaracar desta carga humana que o
novo avatar da representagio, a imagem
digital, comeca por programar o desapa-
recimento do “corpo real” do ator diante
do “real da cimera“ (se assim posso di-
zer). Nio somente menos corpos, menos
real, menos eventualidades, menos aci-
dentes, menos problemas e, portanto, ain-
da menos defeitos ¢ menos sujeira - mas
menos presenca. (Religido perfeita: sem
corpo nem matéria. Puros espiritos no éter
cibernético). A co-presen¢a dos elemen-
tos - o que chamamos de uma cena nio
€ mais necessiria, ou seja, ela se torna
obsoleta. O poder do cinema era de dar
um efeito real a ilusio, um efeito de pre-
senca 2 auséncia, um efeito de atualida-
de ao passado. Estas oposi¢des indicam
uma dialética: cada elemento supde seu
contrario, a auséncia supde presenca,

exatamente como o in € o off se opdem e
a0 mesmo tempo se completam. O que
se passa quando todos os elementos da
cena (inclusive a camera) estio fisicamen-
te ausentes, quando a cena inteira € vir-
tual? Estranhamente, se encontram colo-
cados no mesmo plano (de auséncia, de
virtualidade) e arrumados do mesmo lado
(s6 existe um), uma série de elementos
filmicos (atores/técnicos; luz/pelicula; in/
off ,etc.) que no cinema ndo poderiam
estar 1odos do mesmo lado ao mesmo tem-
po. Ha uma perda de articulacio.

Tenho insistido sobre o regisiro no
cinema. Seria, portanto, um engano con-
fundir o que é de ordem da esséncia (o
registro como inscrigio, escritura) € o que
seria mais uma fungdo de registro mais
ou menos bem preenchida pelo cinema.
“Caracter Gnico do cinematdgrafo, escre-
veu Helmut Farber®: de poder, em cada
tomada que se torna um plano no interi-
or de um filme, preservar a0 mesmo tem-
po alguma coisa que era e que estd l4
sem esta tomada de cena; ¢ o cinematé-
grafo o mostra infinitamente mais: ele
permite entender, ver (...) O cinematdgra-
fo nio pode salvar a realidade exterior;
ele nio pode produzir uma habitabilida-
de do mundo. Através dele, qualquer um
pode se lembrar que a terra foi habiti-
vel, que a terra existe ainda. Através do
cinematégrafo qualquer um pode buscar
ver, mostrar em que estado a terra estd
neste momento.” Esta constituicio do
olhar e da memoéria, este despertar dos
tragos que o cinema traz em si desde o
inicio, acredito que seja capaz de avan-
car para além do limite de Farber, de ir
até salvar esta “realidade exterior”. Nio
somente o cinema “deixa ver” o que nio



foi visto ou nio pode mais ser visto ou
talvez mesmo nunca foi visto, mas, tor-
nando-se celebracio, criacio, ele de cer-
ta maneira ressuscita, ele “salva” pelo
olhar aquilo que estd sob os nossos olhos
¢ que ndo vemos ou nio vemos mais;
ele retém pelo olhar o que estd em vias
de desaparecer sob os nossos olhos ou
que nunca esteve. “Salvar” significa aqui
fazer existic em um filme. Esta “qualquer
coisa que estava € que estd aqui sem esta
filmagem” se tornou para mim, especta-
dor do filme, antes de tudo, sobretudo, e
talvez 3 exclusio de tudo, traco neste fil-
me. A coisa “salva” pelo filme pode mui-
to bem estar perdida no mundo. Contu-
do, isto pouco importa, pois ela volta a
acontecer no filme a cada uma de suas
projecbes. (Sempre as idas-vindas do
desenho de Moebius.)

Jean-Frangois Lyotard: “E possivel que
toda grande obra de pintura exija que o
visivel seja sacrificado para que seja da-
dos aos olhos dos humanos a graca de
ver aquilo que eles ndo véem* '. A f6r-
mula parece feita para o filme de Robert
Bober, En remontant la rue Vilin. Ninguém
mais sobe a rua Vilin, s6 o filme. E subir
a rua Vilin ¢ refazer o tempo. A rua Vilin
desapareceu da cidade. Ela reaparece em
um filme ¢ é a0 mesmo tempo o renasci-
mento de um sepultamento. Esta rua
desaparecida que o cinema reaviva na
memdria, ele a ressuscita nio como um
lugar com vida, mas como uma rug mor-
ta. O que aparece no filme, ¢ a morte da
rua Vilin. Ela s6 se torna visivel no seu
desaparecimento, rua esvaziada pouco a
pouco de seus habitantes, abandonada,
transformada em terreno vago, vazio, ves-
tigio. Tornou-se o inverso do cendrio. Nao
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se pode imaginar sem mal estar que um
filme 0 mostre um cendrio (uma ausén-
cia de cendrio) sem s corpos que af se
movem cotidianamente - rua deserta, rua
morta, rua maldita? £ bem 2 rua Vilin. E
quando os corpos ndo estio mais I3 mar
cando o lugar dos signos ausentes, sio
os fantasmas que retornam. Como o de
Georges Perec - nascido na rua Vilin,
Antes de participar do filme, ele voltou
para ver a rua (entre 1969 a 1975 por conta
de um livro jamais escrito intitulado Les
Ligux) e ele percebia as transformacdes.
‘O que espero, escreve em Espéces
d'espaces em 1974, sio somente 08 tragos
de um triplo envelhecimento: aquele dos
proprios lugares, aquele das minhas lem-
brancas ¢ aquele dos meus romances.”

O filme comec¢a por uma série de
questdes, as do proprio Perec (que alids
antecipam a maioria das questdes colo-
cadas neste texto): “Como descrever?
Como contar? Como olhar? Como reco-
nhecer este lugar? Como reconstituir o que
foi? Como ler seus tragos? Como capturar
0 que nio é mostrado, o que nio foi
fotografado, arquivado, restaurado, en-
cenado? Como recuperar o que era ba-
nal, simples, quotidiano, o que era co-
mum, o que acontecia todos os dias?® "
Em resposta a estas questdes o filme re-
aliza, na verdade, uma descricio - dese-
nho em vue cavaliére®, comentirio, fotos
- da rua Vilin. Mas de repente, o narra-
dor lembra que “aqui foi rodado (rua
Vilin), antes da guerra, um filme com
Harry Baur. Mais tarde foi filmado Cas-
que d’ or e Jules et Jim e também o plano
final de Un homme qui dort.” Isso tudo,
mas nio € bastante, € s& uma das descri-
cdes possiveis” da rua. Uma outra, que

3 o’
REMEES SL o8

# Peinture injlisle”.
Rue Descartes, 2° 10,
op. ¢it)

* Récits d'Elfis Jsland.
Filme de Robert Baber
e Georges Perec (1980).

* NI Vue cavalidre:
plano cinematogréfico
realizade a partir de
uma perspectiva oblf-
qua.

¥ Pensamos nas trés
descrigdes rivais da
mesma cena em Lettre
de Sibérie de Chris
Marker.
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passa pela fotografia, € proposta logo
depois desta, que passa pelo cinema. Esta
nova tentativa de descri¢io comeca por
esconder a rua de casas destruidas, so-
terradas pelos jardins de uma praga pi-
blica, apresenta a lista das arvores plan-
tadas, mostra as flores, as criangas e os
gramados sinuosos que dissimulam do
othar as marcas da rua desaparecida. Pois
€ aqui que o préprio traco desaparece.
SO existe a memoéria, uma memdéria do
lugar da qual sem divida os homens sio
guardides, os moradores da rua que ain-
da vivem, mas que, entretanto, nio serio
encontrados pelo filme. Diferente do que
acontece neste tipo de documentirio, que
€ a busca de sobreviventes ou daqueles
que retornam, testemunhos mais frigeis,
foram as imagens - ¢ nio aquelas dos
filmes ji citados, mas das fotografias —
que representaram a rua Vilin nos diver-
sos momentos de sua ruina.

Uma rua desaparece. Fotos foram ti-
radas, detalhadas na maioria dos seus
elementos, s3o expostas nos seus suces-
sivos estados, vida (poucas imagens),
abandono, fechamento, destrui¢io. Mos-
tradas com diversas luzes e em diferen-
tes idades, mas, sobretudo, na sua idade
Gltima, na sua luz de cemitério. A rua fe-
cha. As fotos ji a mostram fechada, sem-
pre em vias de ser fechada (“a maioria
destas fotografias, diz o narrador, contam
essencialmente a2 demoli¢io lenta e siste-
mitica da rua. (...) Do resto, como as
pessoas viviam, como trabalhavam, exis-
tem poucos tragos...”). S20 mais de qui-
nhentas fotos, dentre elas aquelas que
Perec manda tirar por alguns amigos fo-
tégrafos, e que ele coloca, nos diz no fil-
me, em envelopes, sem as observar. E

assim, o filme que as vé pela primeira
vez diante de mim, ¢ é meu olhar que
vem substituir o de Perec. A partir disso,
s6 temos que perguntar se as quinhentas
fotos da rua Vilin sio equivalentes 2 rua
Vilin. E evidente que nio o sio e nio o
serao jamais, pois seus pontos de encon-
tro, seus lugares fixos, seus referentes
desapareceram (€ como se nao existisse
outro cavalo marinho além daquele do
filme de Painlevé, mas isso nio é verda-
de, gracas a Deus). O filme cerca o que
falta e, 2 medida que o faz, ele toma o
lugar daquilo que falta.

No filme, supde-se que uma sé foto
foi examinada pelos olhos de Perec. Noto,
de passagem, o que é uma das forcas
deste (belo) filme, que a figura de Perec
¢ o fantasma que fragmenta nio apenas
a rua desaparecida, mas o filme e o texto
do filme que, a0 tratarem deste desapa-
recimento, o estancam. As palavras de
Perec voltam, gragas ao filme, a freqiien-
tar a rua que nio existe mais, salvo no
filme. O cinema como interim da realida-
de. O filme nio ultrapassa a realidade:
ele a substitui.

Assim, esta foto é de uma loja mura-
da, vedada com tijolos, com a porta con-
denada e um cartaz meio apagado (“Ca-
beleireiro de Damas "- cartaz do saldo de
beleza da mie de Perec), esta foto é an-
tes de tudo uma imagem do desapareci-
mento. Os tragos estio apagados. O visi-
vel tem por nome o que estd em vias de
desaparecer, e 0 que resta visivel s6 o é
para que se possa ver o desaparecimen-
to. Perec: “Existe alguma coisa que nos
choca? Nada nos impressiona. Nés nio
sabemos ver. E preciso ir mais calmamen-



te. Quase tolamente. Forgando-se a es-
CIEVEr 0 que ndo tem interesse, o que €
muito evidente, o mais comum, o mais
terno®™. Ji falei da necessidade do cine-
ma (que ndo € romance ou poesia) de
seguir o programa de Perec. De realizar,
remarcar, notar, acrescentar em resumo,
um olhar em todo trago  para que ele se
torne visto e bem visto. £ o que faz Bo-
ber. Quando ele diz a frase “Tem alguma
coisa que nos impressiona?” em um pla-
no fechado de uma fachada com duas
placas de nimeros superpostos e uma
moldura rosa, este alguma coisa nos cho-
ca sempre. E assim por diante. Todo o
trabalho do cinema €, portanto, de se
perguntar se¢ hd ainda alguma coisa para
ver nos tragos fotograficos que nio mos-
tram grande coisa além de rufna e deso-
lagio ¢ de nos mostrar no que ainda res-
ta (tdo pouco) visivel, todo um invisivel
que se revela (desperta) ao olhar. O olhar
se assegura de que hd traco. Assim sen-
do, ele o (re) constitui permitindo que
dure. E bem isso que faz Perec, reapare-
cendo diante da fachada “Coiffure Da-
mes”. E bem isso, sobretudo, que o filme
assinala que faz, dando assim um senti-
do 2 repetigio do gesto de Perec, aquele
de recomegar qualquer coisa em que se acre-
dita, impedindo que as coisas desapare-
cam  completamente.

‘Através da fotografia, diz mais adi-
ante o narrador, todos estes olhares atra-
vessaram o tempo.” Colocando em cena
estas fotografias no aqui-e-agora do fil-
me, o cinema faz cruzar como meu olhar
todos estes olbares reencontrados. O nar-
rador (Robert Bober) diz ainda a propé-
sito do cartaz “Coiffure (de) Dames” que
a passagem do tempo completou com o
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“de” que faltava nas primeiras fotos, pois
a camada de pintura cobrindo o *de”,
acabou caindo. “Assim se revela alguma
coisa que fol uma escrita forte, voltou a
ser o que ela era, uma inscrigdo carrega-
da de toda a presenca do passado, um
trago deixado por aqueles que viveram
aqui. A fotografia ¢ um desafio ao desa-
parecimento”. E evidentemente qualquer
coisa da esséncia do cinema que é visa-
da neste desafio.

Filmadas, apresentadas ao olhar e 2
escuta, estas fotos finalmente nos falam,
no aqui-e-agora do cinema, de uma reali-
dade desaparecida que elas nio somente
representam ¢ lembram, mas que substity-
em. O filme as faz ocupar o lugar do lugar,
E as constitui como estacbes sucessivas de
um caminho de cruz que seria fazer 20
mesmo tempo luto do lugar, nio o per-
dendo, reencontrando-o. Tramas entre vida
€ morle, imagens como mortalhas.

E bem possivel que o cinema hoje s6
sirva para manter (ou salvar?) qualquer
coisa do passado - mas é o passado dos
homens, se ndo sio ainda os homens no
passado. E possivel que ele $6 nos retra-
te em uma dimensdo bumana, muito bu-
mana, da relagio de um com outro, mas
este limite € também aquele de um ni-
cleo de resisténcia a0 império geral da
mercadoria.

Ha uma coisa, portanto, a que ele serve
ainda, uma coisa que ainda nio termina-
mos, € a questdo - que eu coloco ao lon-
go deste texto - do funcionamento do
nosso olhar, daquilo que neste olhar nos
remete a0s nossos limites e derrotas.
Poderiamos dizer, de outra forma, que é

B fspbees d'wpaies,

Georges Feree (Galilé,
H

1824).
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a questao do visivel e do invisivel como
formas de poder, instancias onde se jo-
gam as relagdes de forca e de seducio,
as relagdes dos homens entre si, alguma
coisa da vida e da morte. “Aqui ninguém
¢ normal” diz um grafite nos muros de
Sarajevo, no filme de Radovan Tadic, Les
Vivanis et les Moris de Sarajevo (1993). E
preciso escutar: Ninguém € normal, nem o
espectador.

Que acontece com uma cidade onde
tudo se divide entre atiradores e alvos?
Onde se atira no que se mexe? Que tipos
de espacos, tempos, relacdes se fabri-
cam quando os alvos estio do lado do
visivel e os atiradores do lado do invisi-
vel? O campo do cinema se torna campo
de tiro. O hors-champ, o lugar potencial
de onde se distribui 2 morte. O que ¢
falar, escutar, olhar: o que € filmar no
meio do barulho das detona¢des? Que
tipo de relagdo - com a médquina cinema-
tografica tanto quanto com relacio aos
outros seres - se estabelece em um espa-
¢o-tempo furado pelos tiros? O que é vi-
ver, ver, falar ¢ filmar em lugares onde a
luz, de repente, se apaga, onde a conver-
sa se agita no escuro; ¢ o que é olhar
tudo isso, quando o cineasta nio tem
medo (€ a palavra) de montar estas se-
quéncias de noite negra que s6 mostram
um mundo que se tornou invisivel, no
luto de uma luz que desapareceu? E o
que acontece com meu olhar, que lugar
de espectador posso reivindicar neste es-
petdculo que se impde sem trégua, e sem
remissao como aquele de tiro a0 alvo, do
tempo atual da morte esperada e prome-
tida? Aqui a morte nio é uma narracio,
ela é um efeito sensivel, uma forma do
espaco e do tempo.

A violéncia quase insustentdvel deste
filme, sua forca cinematogréfica, se tra-
duz na maneira de colocar em cena meu
olhar de modo que e¢le retorne a2 mim
{consciéncia) como o olhar da mira, da-
queles que correm para evitar as balas
ou que se escondem do atirador, este
olhar que € o do eterno espectador que
sou deste filme, estd desta vez confundi-
do (mesmo que seja por uns instantes,
s3o instantes que contam...) com o hors-
champ de um disparo de tiro.

Uma seqliéncia (ja célebre) me
situa, por alguns minutos em um cruza-
mento de Sarajevo. Transeuntes comuns
¢ anbnimos, como existem em todas as
ruas das cidades, se encontram. Mas logo
se percebe que este termo “transeuntes "
deve ser tomado em um outro sentido:
aqueles que passam através das balas.
Eles atravessam o cruzamento, uns cor-
rendo, se abaixando, acelerando, hesitan-
do, retornando, outros num passo nor-
mal, € estas variagdes de velocidade e de
conduta chegam com 0 eco - ndo sincro-
nico - de tiros ou de rajadas que se ou-
vem irregularmente. Alguns carros lentos.
Paralelamente ao som de o Adagio pour
cordes de Samuel Barber, uma voz femi-
nina faz um comentirio (compreendemos
mais tarde que € a de uma psiquiatra que
faz a narracio). Cito este comentario: “Com
o esgotamento das forcas, as tendéncias
suicidas se manifestam sob diversas for-
mas por um desejo de morte. Quve-se
freqientemente frases como: “Eu nio
querc mais viver', “Nio me importa se
for abatido”, “Deus faca com que eu seja
morto”. Nenhum instinto de preservacio,
mesmo a0 nivel mais elementar. Passea-
mos no nariz dos atiradores, tentamos nos




organizar normalmente em uma situacio
anormal, reagio anormal que provoca um
crescimento do nidmero de vitimas, As pes-
soas fazem isso por desespero ou se di-
zem “Vou emboral”. Nao posso afirmar que
s¢ trata de uma guerra psicoldgica planifi-
cada, mas ¢ evidente que Saravejo se tor-
nou um laboratdrio experimental para pro-
var, através da Sindrome Pds-Traumdtica,
que ndo existe um homem do qual nio se
possa quebrar as defesas.

Ao mesmo tempo que esse Lexto ex-
pressa uma voz fatigada, ao menos dis-
tante, vemos as pessoas atravessando o
cruzamento, cada um a sua maneira ¢
nenhuma delas parecida uma com a ou-
tra. Como em um filme burlesco, € a de-
sordem insignificante dos corpos huma-
nos, maquinas desreguladas, que me atin-
ge com violéncia, e haveria, de fato, do
que rir ou sorrir, se esta muisica sombria
¢ esta voz sibia nio me dissessem ao
mesmo tempo: fodos nds podemos chegar
a isso. Como em uma demonstragio cli-
nica, o desfile da diversidade dos casos
suscita o sentimento de atingir algo, no
limite do humano, que nos engloba. E
muito préximo. Ao mesmo tempo, a in-
dividualizagio extrema das condutas nos
leva a uma distincia imensa dos compor-
tamentos de massa aos quais a cidade, e
a sua circulagio, nos habituaram. Muito
longe. Nenhum mimetismo. Nenhum con-
junto. Nenhuma coreografia. Redugio do
coletivo 20 individual. Cada um age e
reage por sua conta. Nenhuma dessas
reagdes leva em conta a do vizinho. Cada
um por si, salvar sua pele, palavras de
ordem do individualismo triunfante, aqui
tudo € a0 mesmo tempo urgente € errati-
co, sob este perigo de morte que atica
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em cada sujeito uma diferenca sibita. O
segmento das condutas ¢ imprevisivel. Na
mesma imagem, no mesmo plano, vemos
com estupefacdo um correr € outro nio
correr, ou aquele que corria retomar um
passo mais lento ou o contririo.

O espectador € confrontado com uma
cena complexa, intrinsecamente contradi-
toria ¢ de certa maneira enigmdtica e in-
solivel. O que fazer com a coabitacio,
em uma mesma seqiiéncia e em um mes-
mo plano, destas velocidades diferentes,
destas posturas estranhas de uns em re-
lagio aos outros? Me encontro na mesma
situagdo de incerteza que cada um dos
transeuntes. Sei que suas reacoes desi-
guais sio determinadas por uma situa-
¢do lnica: este cruzamento exposto aos
tiros dos franco-atiradores; mas como
eles, ndo sei se €, de fato, este cruzamen-
to o objetivo dos tiros que se escutam,
pois talvez as balas caiam alhures. Como
saber? Como saber € a questio posta por
esta cena. Saber o que fazer, aceitar ou
nio o risco de atravessar, de compreen-
der, de acreditar, de agir? Incerteza e fa-
talidade. Dupla hipermoderna. A mise-en-
scéne acentua a perturbagio, o mal estar,
pelo ponto de vista fixo. Sem divida ins-
talada em um carro parado, a cimera nio
se move, nio muda de dngulo. As dnicas
variacdes sio de distincia focal. Os ajus-
tes de eixo passam de planos mais fe-
chados para planos mais abertos, longin-
quos. Mais perto, mais longe. Mais cedo,
mais tarde. Como saber? A perda de re-
feréncias do olhar é aqui 20 mesmo tem-
po insuportivel e incompreensivel. Ne-
nhum destes homens dispostos a0 meu
olhar se importa com o olhar dos outros
sobre ele. Todos estio dispostos sob o
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dominio de um olhar hors-champ (e, tal-
vez mesmo, ausente da cena) que, como
eles, s6 posso imaginar ¢ devo supor, ser
aquele do ou dos atiradores.  Este olhar
coincide ou nio com o lugar onde estd a
cimera-incerteza. Mas ele coincide com o
meu olhar. Fatalidade. £ neste sentido
que, como espectador, ocupo sempre,
neste dispositivo de mise-en-scéne, o lu-
gar ruim. Aquele das vitimas potenciais
que se dobram a ordem de um olhar que,
como o meu, ndo véem. Aquele de um
matador que, como eu, tem os alvos hu-
manos sob seu olhar e, provavelmente,
usufrui de seu desespero.

Para que serve o cinema? Para
(re) pensar o mundo a partir do ¢elo en-
tre olhar e poder. De onde vocé olha? E
o que vocé vé? O que vocé nio vé e
quem te v&? Pedaco do mundo que nos
olha, tomando-nos como sujeitos do olbar,
colocando-nos no poder do olhar do
outro, 0 cinema ¢ também uma ferramenta
de pensamento, o liveo da histéria, a
meméria critica do mundo-como-olhar,
tendo precisamente experimentado em
um século toda ou quase todas as forgas,
todos os poderes ¢ todas as imposturas
do olhar.

O que me ensina o cinema € que
ele € sem divida, o Unico que pode me
apreender, ¢ o que existe da relacio do
homem consigo mesmo através do olhar
que oscila entre consciéncia e inconsci-
éncia, do sujeito olhando/visto pelo olhar
do outro. Uma relacio que nio se con-
tenta em inscrever na légica (cinemato-
grifica) dos olhares, permitindo a com-
preensdo de alguma coisa, mas na qual
ele joga com meu préprio olhar, me le-

vando a arriscar meu lugar. Serge Daney:
‘A partir de um certo momento o cinema
parecen se “tornar” realista ¢ mesmo
"neo’. Mas este retorno aos proprios su-
jeitos ¢ enganador. Por que Rossellini €
o mesmo quando manipula grosseiramen-
e o8 animais mortos (Fanlaisie sousma-
rine) e quando coloca sua cimera em um
estado de espera passiva? Porque ele pro-
cede a um simulacro. E porque o que ele
registra € uma “relagio’, um “ponto de
vista®. E preciso o real (a0 menos para as
aparéncias realisticas) para servir de pano
e de corte rdpido na emergéncia de um
objeto “moral' ou “mental”: a atitude, 2
postura - a relacio. O mundo destruido e
re-humanizado dos italianos nio € o “su-
jeito” dos filmes, mas a condicio para que
algo como o “sujeito" filmado/observado
possa aparecer na sua “situacio”. O cine-
ma moderno, portanto, fixou, fotografou
relagbes ¢ nio coisas. ¥

Hi sempre (idealmente) trés ter-
mos nesta relagio que chamamos de pro-
jecao de um filme: o filme, o espectador
e o espectador-no-filme, ou seja, o olhar
a medida que se torna o objeto da repre-
senta¢do, sua consciéncia. Onde estou,
espectador e sujeito, onde estou em meu
sonho, no sonho do outro, no meu so-
nho do outro? Que experiéncia, que ca-
minho de conhecimento me abre a ins-
cricio de meu olhar em tal momento da
histéria dos homens, em tais situacdes de
conflitos, em tais provas de forca? Em
Satyajit Kenji Ray, Orson Welles, Jean
Renoir, Fritz Lang ou Mizoguchi Kenji,
enquanto espectador faco parte desses
filmes através do olhar, ou seja, estou
implicado até os olhos, implicado como
sujeito observador - observado, aprendo



como funciona a relagio poder-olhar Os
pontos de vista que salvam ¢ que ma-
tam. £ como sem s¢ resguardar, se vai de
um ponto de vista para outro (isto se
aprende, primeiro, com Fritz Lang). As-
sim, o cinema me ajuda a compreender,
me cedendo um lugar bom e/ou ruim, o
modo como se realizam as mise-en-scé-
nes em que se exercem os poderes ¢ o
lugar que tenho ou nio, ou que desejo
ter. A questio do lugar do espectador se
torna, neste sentido, aquela do lugar po-
litico do espectador.

A Cidade filmada

Abstract

The city is no doubt that which has most been filmed in cinema. After over a century
of films, an alliance and even dependence have been formed. Since then, every glance of
the city, every light, every angle, every point of view becomes to us as an echo, as 2 wink,
as @ quotation, as a reference of a film. To film the city has become after all to film that in

the city which resembles cinema, or better still, which makes it resemble cinema.
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Uma antropologia-
didlogo: a proposito
do filme de

Jean Rowuch Moi,
un Noir”

Marc Hepri Piault

O cinema ¢ a cidade estao ligados a
uma mesma idéia de movimento que, tal-
vez, se assim podemos dizer, os identifi-
ca a um tipo de modernidade permanen-
te. E claro que uso o termo «modernida-
de: nio em seu sentido histérico, mas em
uma percepcao conceitual que designa-
ria uma disposi¢do, uma disponibilidade
a mudanea, 2 inovacio, 2 invencio sem,
no entanto, ser uma determinagio obsti-
nada, deliberada e constante 2 transfor-
magido ou a ruptura. Encontramos neste
conceito uma abertura 2 alteridade e 2
diferenca mas nio necessariamente 2 pro-
posi¢do voluntarista de um futuro sem
raizes. Este elo me parece reforcado pela
necessidade, tanto da cidade como do
cinema, de uma mise en scéne. De fato, o
cinema ordena as relacdes entre as ima-
gens ¢, assim, provoca a elaboragio de
sentido, visando a uma intencionalidade
precisa, resultante de diferentes e possi-
veis pontos de vista no interior do pro-
cesso de produgio cinematografica. Quan-
to a cidade, ela dispersa e dispde de um
espaco elaborado para receber os grupa-
mentos sociais, em grande parte desvin-
culados (uns mais outros menos) progres-
sivamente da produgio direta de seus
meios de subsisténcia e que produzem,

igual ou mesmo inteiramente, a paisagem
que modelam conforme seus meios e suas
necessidades.

O cinema ¢ a cidade sio lugares de
representacdo que se interpelam e se usam
reciprocamente. Sem divida nio € por
acaso que, procurando demonstrar sua
especificidade, as primeiras imagens cine-
matogrificas desvendaram por um lado o
corpo individual em movimento, animal e
humano, e, por outro, o corpo social per-
cebido no meio urbano através de seu rit-
mo, seus deslocamentos e sua velocida-
de. Nio € tampouco por acaso que um
dos mestres mais conhecidos do cinema
documentirio e antropolégico, um dos
fundadores da reflexio sobre o cinema
enquanto linguagem, Dziga Vertov, encon-
trou na cidade um lugar privilegiado de
inspira¢zo e de demonstra¢io da pertinén-
cia cinematogrifica na pesquisa e na ela-
boragio de sentido. O cinema é em si
mesmo um fendmeno urbano. Multiplici-
dade de trocas, diversidade de pontos de
vista ¢ de objetivos, aceleracio e confron-
tagdo das comunicagdes, cidade e cinema
produzem no que lhes concerne uma rea-
lidade movedica gerada por um feixe de
projecbes espacio-temporais.

MNRNEEESE Sy

* Tradugdo de Clarice
£ Peixoto.

185]



IN.T, ~ Jaguar foi o priv
meira Jocumentdrios
fiegder rexdado por Rouch,
mas sua montagem e
vau dois 3nos pard ser
finalizada. Nesse inte-
nm, Rauch terminou
Mai un Noir,
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Enfim, nio € de modo algum por aca-
50 ~ NO MOMENto €M que O LNIVErso que
havia desenvolvido a antropologia se
recompunha, momento em que o mun-
do colonial afundava logo apds o fim da
segunda guerra mundial ~ que se pro-
moveu, através de um empreendimento
cinematogrifico, uma renovagio da pers-
pectiva antropoldgica no sentido de uma
percepgdo mais dinimica dos fendmenos
da mudan¢a. Ao mesmo tempo, perce-
bia-se que o distante e o exotismo nio
estavam indiferentes as tranformagdes do
nosso mundo € que 0s acontecimentos
de outra natureza nio estavam necessa-
riamente dependentes dos movimentos
« daqui ». A problemitica da diferenca e
da identidade ia se separar lentamente
(muito lentamente!) de suas pesadas co-
notagdes €tnicas € mesmo raciais, herda-
das do século XIX, para se expressar em
termos culturalistas e histéricos.

E, assim, neste contexto de descolo-
nizagao em curso e das primeiras apre-
ensdes dos soci6logos e antropélogos
sobre uma reconsideragio geral das or-
dens politicas, sociais e econdmicas da
qual as sociedades « exéticas » também
participavam, que foi realizado o filme
Moi un Noir, primeiro longa metragem de
ficcio de Jean Rouch. Foi filmado em
1957 na Costa do Marfim, durante uma
longa pesquisa sobre a questio das mi-
gragbes no interior da Africa, dominio
ainda novo para a antropologia e para o
cinema. Dois anos antes, realizou na
Costa do Ouro, col6nia inglesa e primei-
ro territério colonial africano a se tornar
independente sob o nome de Gana, seu
filme-culto Les Maitres Fous. Neste filme,
vemos um grupo de trabalhadores nige-

rianos, migrantes na cidade de Accra,
desempenhar, gragas ao teatro sagrado da
possessio, a comédia dramdtica da alie-
nagdo colonial. Neste mesmo periodo,
Rouch tinha terminado as filmagens de
Jaguar' em que relatava, sob a forma de
uma reconstitui¢io ficcional, a trajetéria
de jovens nigerianos em busca de traba-
lho nos territdrios mais ricos do golfo da
Guiné. Dois anos mais tarde, ele realiza
Pyramide Humaine, também na Costa do
Marfim, em que trata, principalmente, das
relacdes de sexo e raga. Vemos, através
desse rdpido percurso de sua filmogra-
fia, que, no momento em que muitas in-
dependéncias africanas ainda nio tinham
sido conquistadas, momento em que a
antropologia € o cinema continuavam a
produzir imagens exéticas, mesmo folclé-
ricas ou arcaicas da Africa, Rouch, assim
como Georges Balandier, abria os olhos
as paisagens da contemporaneidade e
iniciava os campos de exploragio da
modernidade que iria desenterrar nossas
disciplinas do setor predefinido de um
pretenso « primitivismo ». O caminho se
tracava em diregio 2 apropriagio pela
antropologia das sociedades complexas
e industrializadas, cujo dominio estava até
entdo reservado 2 sociologia. Esta sepa-
ragao das dreas, conseqiiéncia de circuns-
tincias histdricas, conservou assim, a0
nivel da classificagio das ciéncias, o apar-
theid politico e ideolégico que separava
o mundo em sociedades « desenvolvi-
das » (antes tinhamos a arrogancia naive
de dizer « civilizados +!) e sociedades «em
vias de desenvolvimento: (primeiro de-
nomimamos de «sub-desenvolvidas+ para
nao repetir 0s termos antigos, agora re-
conhecidos como estigmatizantes, de «pri-
mitivos: e até «selvagens....). Foi preciso



esperar muito tempo para que esses tra-
balhos pioneiros levassem 2 admissio e
a0 reconhecimento da legitimidade do
olhar antropolégico sobre todos os as-
pectos da contemporaneidade no campo
das sociedades dominantes e, essencial-
mente, «brancas.

O filme foi realizado como uma ver-
dadeira pesquisa, os principais protago-
nistas encenavam sua prépria vida de
imigrantes na cidade de Abidjan 20 mes-
mo tempo em que revestiam seus so-
nhos de uma certa realidade. Compondo
um verdadeiro sociodrama, — e talvez j
prevendo o procedimento dramitico de
Pyramide Humaine —, os atores sio os
her6is de uma narragio que lhes perten-
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ce, improvisando no campo efetivo de sua
vida cotidiana as seqiiéncias da realida-
de provavel, contudo, incerta. A impro-
visag¢do € guiada pelo ambiente e o sen-
tido produzido e interpretado esta pre-
sente nos muitos niveis de expressio e
de percep¢io. E a primeira elaboragio
daquilo que, pouco a pouco, se tornari
para Rouch um modo freqiiente de reali-
zagio e que o cinema levard anos para
aceitar como um modo narrativo particu-
larmente rico e, acima de tudo, legitimo:
o documentdrio-ficgdo surgird assim pro-
gressivamente e se distinguird radicalmen-
te das tentativas indecentes realizadas por
varios mercendrios do cinema para con-
fundir a verdadeira falsificacio do real
com a realidade propriamente dita. Em
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Rouch, o que ficcionaliza o documento ¢
a introdugdo deliberada do imagindrio:
ele transpde os limites do realismo docu-
mental para introduzir a compreensio de
uma existéncia, ndo somente a0 nivel de
uma cotidianeidade trivial, mas, também,
no plano de uma afetividade especifica
que € posta em situagio, projetando seus
sonhos nos condicionamentos pragmati-
cos do dia-a-dia. A construgio é, desse
modo, uma produgido da propria situa-
¢do, um jogo no curso da realizagio que
leva os protagonistas a misturarem aos
acontecimentos do dia as esperancas da
noite. Deste debate entre os atores (e
aqueles que encenam diante da cdmera
atuam em primeiro lugar com aqueles que
se encontram por deirds e que, conse-
gilentemente, também sdo atores) nasce-
14, como em toda realizacio filmica, uma
realidade vivaz, uma realidade que se
inventa a partir do momento em que se
coloca os personagens no quadro de sua
propria existéncia. Conversas ¢ falas sio
trocadas e criam o0s acontecimentos: um
dos herdis do filme reproduz fora dele
suas identificagdes e, por conta desse
jogo, € verdadeiramente preso pela ver-
dadeira policia de Abidjan! Assim, o fil-
me nio € mais uma simples representa-
¢a0, a fala nio € simples descricio, a
imagem € os gestos filmados nio se con-
tentam apenas em reproduzir, ha produ-
¢do concreta de acdes e de relaghes e,
portanto, de afeto ¢ de sentimentos cujas
conseqiiencias fogem a uma encenacio
pré-estabelecida. A ficcio se torna reali-
dade, experiéncia compartilhada, ela
constrdi um auténtico vivido (vécu), pois
ela nada mais ¢ do que uma mise en sce-
ne do plausivel € ndo uma dramatizacio
narrativa inteiramente pré-concebida. A

liberdade dos atores ¢ extremamente si-
tada. Conseglientemente ela permite a
improvisagdo ¢ a invencio como ao lon-
2o mesmo da existéncia. A filmagem tor-
na-s¢, entdo, uma verdadeira forma de
acompanhamento, um procedimento fe-
nomenolégico que pensa a acio sem a
viver unicamente, do mesmo modo que
o processo de realizagio interpela os ato-
res sem, entretanto, submeté-los 4 exigén-
cia do enquadramento. Desse jogo de
autonomias interativas nasce a dindmica
de um discurso em fregliente construcio,
mas sempre inscrito no interior de uma
logica dramitica, instruida pelas condigdes
impostas pelo ambiente ¢ pela situacio
de cada protagonista em seu seio.

O filme foi realizado sem som, mudo,
e a pos-sincronizagio implicava a elabo-
racio de um comentdrio a virios niveis
40 mesmo tempo em que fentava uma
dublagem de si mesmo feita por um dos
principais heréis da aventura. Rouch in-
troduz alguns comentirios, facilitando o
reconhecimento dos lugares e dos perso-
nagens e identificando as seqiiéncias. Ele
provoca, assim, um distanciamento qua-
se brechtniano que é menos um procedi-
mento de exposicio sociolégica do que
uma adverténcia lan¢ada ao espectador
para que ele reconheca a autenticidade
de um jogo que se mostra e se esconde
tal como o jogo da verdade. O ator Qu-
marou Ganda se dirige ao espectador
estrangeiro, ele toma a palavra e assim,
acontecimento incrivel, é a primeira vez
que em um filme a palavra é dada a um
africano. Esta fala é a expressio de uma
representagao consciente, nio € uma sim-
ples resposta a proposicio de uma ques-
tao, sabia atitude diante daquilo que se-




ria uma pesquisa tradicional. Trata-se de
uma fala enderecada. Oumarou Ganda
interpela e descreve os lugares e as cir-
cunstancias que se oferecem 2 imagem.
Esta descricio nao é uma interpretagio
nos termos de um observador neutro. Ao
contrario, € um verdadeiro mergulho na
experiéncia vivida em um meio especifi-
co, uma reivindicagio pela apropriacio
de um sentido que ndo se submete a uma
andlise exterior, mas se afirma em sua
autonomia e se propde como uma ver-
sa0 autéctone dos acontecimentos. Ou-
marou Ganda comenta sua prépria vida
¢ a dos amigos, mas também pés-sincro-
niza o papel que se atribui ao longo do
filme: o de um boxeador sonhador que
seria desempenhado por um ator ameri-
cano, Edward G. Robinson, a menos que
sonhe ser um boxeador que se passaria
por Edward Robinson, ou, enfim, que seja
ou que sonhe ser boxeador e ator ao
mesmo tempo ...

Os sonhos se misturam e se projetam
uns aos outros no quadro ficticio de uma
cidade trompe-l'oeil. O filme comeca com
imagens quase futuristas (para a época!)
de arranha-céus imaculados, de pontes e
estradas e anuncia o projeto proposto por
Ganda-Robinson: «Eis Treichville..... Trei-
chville, bairro de bares e dancings, bair-
1o de prazer para os pobres, refigio das
fantasias para os imigrantes sem moradia
e sem outra familia que n3o sua prépria
comunidade flutuante e miserdvel: a rea-
lidade que aparece estd bem longe dos
grandes edificios das primeiras imagens!
A miragem urbana estd presente desde o
inicio, a realidade longiqua do luxo e do
modernismo, a imagem do sucesso pro-
fissional, amoroso, sentimental, o perfu-
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me estonteante do dinheiro inatingivel,
as portas do lucro, da liberdade e da fe-
licidade misteriosa parecem prestes a se
entreabrir 2 todo instante... Nenhuma ex-
periéncia contrdria serd suficiente para
quebrar definitivamente essas aspiragdes.
Ao contrario, os contrastes vividos enco-
rajam e reforcam o crescer do sonho por
nio se inscreverem em nenhuma reali-
dade. Os encontros nio acontecem, 0s
projetos vao por dgua abaixo, o dinheiro
€ uma mentira, 0 amor uma imagem pin-
tada nas paredes de um bar onde o neén
se reflete nas garrafas de cerveja de uma
noite sem saida. Portanto, para além dos
desafios e das rejeicbes, uma forca de
vida persiste e transgride a realidade
amarga das desigualdades e das injusti-
¢as coloniais ou pds-coloniais. Talvez seja
na constante produgdo do imagindrio e
da esperan¢a que se concentre a capaci-
dade de resisténcia & opressio social e
ao abandono afetivo. Sem ddvida, a men-
sagem ¢, pelo menos, ambigua: é bem

ilusdo ni3o € tao perversa, ela nio se
constitui unicamente como dispersio da
alencdo ou manobra alienante do imagi-
nirio, novo avatar de um «Gpio do povor;
ela se forma como realidade virtual sus-
cetivel de criar uma aclo, de se transfor-
mar em imaginagio criativa. Ela se torna
o suporte tangivel daquilo que sera cha-
mado mais tarde de sociedade civil, cuja
perseveranca em inventar sua vida de-
monstra ¢ desmonta diariamente o ab-
surdo mortifero das construgbes teéricas
do dito «mundo reals, administrado pelas
famosas institui¢des internacionais da
economia, dos bancos ¢ do lucro. Diante
dos repetidos resultados das pesadas e
absurdas estatisticas desse mundo, de
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uma impossibilidade de existir fora dos
baixos limites do que seria a sobrevi-
véncia, constatamos que, ainda hoje,
essas sociedades que pretendemos im-
possiveis de viver, na medida dos nos-
sos cdlculos e nossos modelos, conti-
nuam sua bricolage insana, transgredin-
do infinitamente as ordens impostas
pela economia, pelo direito e pela ra-
z20 ou, pelo menos, do que chamamos
assim... Nao poderemos dizer, extrapo-
lando um pouco nossa proposta, que 2
racionalidade abstrata de uma mundia-
lizagdo serializante se opde a imagina-
¢ao concreta das sociedades civis autde-
tones € autonomizantes?

O que Rouch propde no momento
em que comega a realizar trabalho de
campo (€ bom lembrar que suas primei-
ras pesquisas datam do final dos anos
401), renova a postura etnografica fran-
cesa. Nascida nos anos 30 e predomi-
nando amplamente pelo menos até o
inicio dos anos 60, ela contribuiu com a
criagio de uma realidade setorial onde
se descobriam, do ponto de vista da
pesquisa, unidades sistémicas que fugi-
am 2 histéria e as suas contradigdes até
a provagao destrutiva da invasio colo-
nial. Assim, a antropologia se dividia em
duas vias: de um lado um acompanha-
mento mortal das sociedades holistas
em via de desaparecimento; de outro,
uma arqueologia social, reconstru¢io
precavida e respeitosa das formas soci-
ais extintas para sempre € cujo estabe-
lecimento teria sido produzido sem gran-
de acontecimento, das sociedades nas-
cidas de mito e mortes nos primeiros
contatos com o exterior, ou seja, com a
dinamica invasio colonial.

De modo geral, Rouch contribuiu bas-
tante para a abertura de novos setores 2
antropologia mundial ao se dar conta da
universalidade das dinimicas de mudan-
¢a. A nivel de abordagem, ele inaugura o
que Clifford Geertz formulard bem mais
tarde, sugerindo isso que chamo de acom-
panhamento fenomenoldgico, tentativa in-
definida de uma compreensio da dife-
ren¢a, aproximando-se 0 maximo possi-
vel de forma a olhar o Outro quase «por
cima de seus ombros.. A abordagem do
registro cinematografico nio € somente 2
formulagio de um método que permita
avancar para além da realidade aparente
dos fatos e gestos. De fato, j4 sabemos
que ela permite uma anilise posterior €
repetida do vivido, da instantaneidade
fugidia dos atos e das relagdes. Contudo,
embora tenhamos apenas comecado a
perceber as conseqiiéntias, compreende-
mos que ela permite 2 aproximacio de
uma distincia que nio é mais uma sim-
ples observa¢io: uma proximidade sen-
sivel e uma proposicio de didlogo. Esta
antropologia compartithada:, tantas ve-
zes reivindicada, ndo € um simples mé-
todo de participacio afetiva, ela di conta
do insuperdvel paradoxo da alteridade
que a antropologia tem, justamente, por
fun¢io assumir: como mostrar e enten-
der a diferenca sem a tornar irredutivel
nem a reduzir ao idéntico. A questio ¢,
igualmente, de tornar acessivel 2 um e a
Outro aquilo que lhes € estranho e mes-
mo de tornar acessivel a2 Outro como a
um aquilo que lhes € ainda incompreen-
sivel. A necessidade do didlogo constan-
te, de uma continuidade de troca, de busca
infinita de situagbes interativas: eis o que
se precisa demonstrar, eis o que uma
antropologia que seguiria as vias indica-




das hd muito tempo por Rouch buscava
como seus meios e caminhos.

Mas retornemos a Moi un Noir. O fil-
me produz uma histéria, ou melhor, his-
torias entrecruzadas que se percebem e
se interpretam uma as outras sob o olhar
duplo do realizador e de um dos intér-
pretes principais. Impossivel apresentar
um ponto de vista Gnico, impossivel bus-
car uma evidéncia univoca. E uma nova
determinagio do Qutro a quem ¢ dada
toda sua autonomia. Sua existéncia €
pouco a pouco percebida como uma es-
colha possivel, como uma construgio
autdbnoma e original, um campo de in-
vengdo, de criagio e ndo como uma Sim-
ples etapa na ordem de um determinis-
mo geral. Enfim, o Outro antropologiza-
do nio é mais uma curiosidade arqueo-
légica, um testemunho eventual de uma
histéria tedrica da humanidade que se
revela completamente ficticia em sua re-
ducio evolucionista: ele assume o esta-
tuto de sujeito tendo a possibilidade de
se dirigir aqueles que o véem! Devemos
at€ nos preparar para comegar um didlo-
go, responder questdes e nic somente
arrogar-nos o direito de lhes perguniar e
de interpretar suas respostas! Essa é uma
das mais fortes propostas do filme: seus
protagonistas nio somente falam em seu
proprio nome, contam suas vidas e seus
sonhos, mas, como j& dissemos, olham
do outro lado da tela em direcio 20 es-
pectador que os espera em algum lugar.
Essa maneira de se dirigir a0 espectador
nao € uma feliz descoberta formal do ci-
neasta, ela permite equilibrar as interro-
gacles. As questdes do antropdlogo nio
s40 sem retorno e o consumidor-solici-
tante de ciéncia ndo se encontra mais em
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um céu abstrato: suas inten¢des entram
na definicio do campo experimental. A
questdo da «profilmia», atitude suposta-
mente hipotética, suspeita diante da ci-
mera, nao ¢ simplesmente uma especifi-
cidade cinematografica: nessas imagens
iniciais evocadas acima, em que Ouma-
rou Ganda, alids Edward G. Robinson,
nos interpela para nos apresentar Abid-
jan e seu bairro Treichville, nio é uma
habilidade do cineasta para desestimular
tais questdes, nio ¢ um simples efeito de
estilo, trata-se de uma adverténcia ende-
recada aqueles que até entio (e ainda por
quanto tempo?) imaginavam constituir um
saber que independe das condicdes de
pesquisa € sua restituicido. Sem se van-
gloriar ¢ com uma aparente inocéncia,
Rouch, nao se contentando mais em ape-
nas mostrar e interrogar, dd a palavra a0s
seus protagonistas. Esta fala interpela di-
retamente o espectador, colocando-o, sem
davida, como juiz do espeticulo, mas
obrigando-o a se reconhecer comprome-
tido por um discurso que exprime uma
intengio deliberada e nio uma aceitagio
naive, senio ignorante, daquilo que ela
apresenta.

Assim, varias falas se exprimem ao
mesmo tempo em uma tela que até entio
sé deixava passar o discurso de um sa-
ber dnico ¢ dominante: o do antropdlo-
go, do savani, do Branco. Esta polifonia
nova e quase escandalosa para a ordem
colonial, existente ainda no final dos anos
50, s6 pode ser entendida gracas 2 des-
coberta das cidades, lugares especificos
que sio reconhecidos pela diversidade,
pelo encontro e pela mudanca. A urbani-
dade vista de perto e descrita escapa 2
redugio monolitica de um conhecimento
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privilegiado. Dar conta dos movimentos
que animam a cidade, dos caminhos que
se cruzam, € correr o risco de considerar
a pluralidade de pontos de vista, da
disjuncdo das légicas de apreensio do
mundo. E, naturalmente, ultrapassar a
evidéncia da assercio para reencontrar a
troca de interrogacdes; é comecar a se
preocupar com a pertinéncia das ques-
toes mais do que com a coeréncia e a
estabilidade das respostas. Comecamos 2
perceber que a pesquisa se transforma
em uma reciprocidade de olhares ao lon-
go da qual se opera o «descentramento -
do mundo ¢ através da qual logo se vis-
lumbrari um contexto daquilo que H. G.
Gadamer propds chamar de « confronta-
¢do dialégica », ou que R. Rorty intitula
« conversagio », correndo certos riscos
quando priticas de ajustamento, de iden-
tificagdo ou de alinhamentos redutores se
desenvolvem e ganham terreno. Com as
esperangas prometidas de entendimento,
logo se multiplicario as relagdes de re-
conhecimento de alteridades e de alter-
nativas necessirias ¢ legitimas.

Abstract

Cinema and city are places of representations which interact and use each other. ‘Mo,
un Noir”, by Jean Rouch, was filmed in the context of African decolonization, bringing in
landscapes of modernity. Constructing a real socio-drama, the actors are heroes in a narra-
tive which belongs to them. Fictional documentary and shared anthropology are thus
created. The other gains autonomy to address the spectator. This new poliphony, already

present in the end of the 50s, can only be understood once cities are discovered.
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O Massacre das ilusé es™

lean-Paul Roig

O massacre das ilusdes

Conterrineos velhos de Suerra, de Viadimir Carvalkho

Uma das particularidades dos regimes socialistas
baseia-se em uma profunda confianga na esperanca
de uma mudanga. E isso ¢ essencial. {Ernest Bloch)

‘O povo estd na merda neste pais!”,
diz Oscar Niemeyer, o arquiteto de Bra-
silia, no filme Conterrdneos velbos de
guerra.

Em 1992, o Cinéma du RéeP consa-
grou sua retrospectiva ao cinema latino-
americano, permitindo ao pablico fran-
cés descobrir um importante movimen-
to cultural. No ano seguinte, 2 América
Latina foi representada somente por este
filme brasileiro, selecionado fora de
competicio.

Vladimir Carvalho pertence 2 Esco-
la da Paraiba’ e ¢ um dos raros cine-
astas brasileiros cuja obra é exclusi-
vamente documentdria.

it i

® Este artigo foi publi-
cado originalmente
sob o titulo de “le
massacre des illusi-
ons”, em La Revue Do-
cumerntaires, n® 8,
1954

' NR. Festival Interna-
cional de filmes Etno-
gréficos e Sociol6gi-
cos, realizado anual-
mente em Paris.

2 NR. O autor se refere
a0 ciclo da Paraiba,
fase do cinema docu-
mentério que precedeu
o Cinema Novo.
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Em 1959, ele foi assistente de Lindu-
arte Noronha no célebre filme Aruanda,
que descreve a vida miserdvel dos des-
cendentes de escravos de um quilombo.
Este filme, realizado com poucos recur-
sos, apresenta a realidade brasileira e ali-
menta a reflexio da Estérica da Fome e da
Violéncia de Glauber Rocha, anunciando
oCinema Novo. Durante a retrospectiva
do Cinéma du Réel de 1992, dois de seus
filmes foram apresentados: Brasilia Se-
gundo Feldman (1980) que, a partir de
imagens de arquivos, mostrava o pesado
tributo pago pelos trabalhadores nordes-
tinos na construcio de Brasilia e A Pedrg
da Riqueza (1976) que tratava das horri-
veis condi¢des de trabatho dos operarios
das minas de tungsténio no Nordeste.

Na tragédia que € representada no fil-
me Conterrdneos velbos de guerra, Brasilia
nao € a protagonista. S0 os operdrios,
nordestinos como o cineasta, que contam
essa “guerra” que enfrentam juntos.

Em 1956, o presidente Juscelino Ku-
bitschek decide fixar a nova capital, subs-
tituindo o Rio de Janeiro, a mais de mil
quilémetros no interior do pafs, para
construir em quatro anos uma cidade in-
teiramente nova. Brasilia é inaugurada
solenemente no dia 21 de Abril de 1960.

Hoje, com sua arquitetura de formas
simbélicas instalada no meio de vasta
planicie, Brasilia faz o estilo de uma ci-
dade moderna. O desafio poderia dar a
impressdo de ter sido ganho. Contudo,
para isso, seria necessario avaliar Brasi-
lia apenas nos seus limites do Distrito
Federal e esquecer todos os trabalhado-
Tes que participaram de sua construcio.

Desde 1957, o imenso canteiro de
obras que representa a construcio desta
cidade necessita de uma abundante mio
de obra. E do Nordeste, dos Estados da
Paraiba e de Pernambuco, que chega
grande parte dos operdrios. Em sua mai-
oria trabalhadores rurais fugidos da mi-
séria e atraidos pelas promessas e que,
com um entusiasmo incrivel, se improvi-
sam de pedreiros ou carpinteiros. Brasi-
lia se torna a terra prometida. A constru-
¢a0 de uma cidade, em que sio os pio-
neiros, lhes dd esperanca e confianca.
“Em nome de Brasilia” eles suportam tudo.
Desde as piores condicdes de vida, os
inumeros acidentes, até o grande massa-
cre (O massacre de Pacheco) cujos cor-
pos nunca foram encontrados e que os
dirigentes se apressaram em esquecer.
‘Que massacre?.... n20 estou ao par des-
te incidente. Além disso ¢ antes de tudo
um problema sociolégico”, responde
Oscar Niemeyer. Existe até o “tdmulo do
operario desconhecido”. Por dignidade, e
para nao sujar o nome de Brasilia e per-
der a esperan¢a que a cidade representa-
va para eles, algumas familias de operéri-
os chegaram a esconder seus mortos.

‘O dia da inauguracio, nio sei aonde
€u estava. Devia estar trabalhando”, diz
um operdrio. Brasilia foi inaugurada com
pompa ¢ solenidade, e o filme nos mos-
tra o “ritual do poder” em todo o seu es-
plendor, tal como a televisio nos habi-
tuou a ver. Mas precedido dos testemu-
nhos dos operirios, isto tudo é uma far-
sa ¢ Brasilia perde todo o seu brilho.

“Ele a construiu mas nio tem onde
morar’, diz a canc¢io. Os operarios com-
preendem rapidamente que construiram




uma cidade para qual nio estio destina-
dos. Sem se desestimular, “com a ajuda
de Deus”, muitos tentam se lancar na
constru¢ao da sua prépria moradia. Mas
o salario, insuficiente para os alimentar,
ndo lhes permite comprar materiais, e suas
casas permanecerdo apenas nos planos.

Composicdo lirica

Na sua vontade de denunciar uma
injustica, mas também de alimentar uma
reflexio, Conterrdneos velhos de guerra ¢
apresentado como uma tragédia. Polifd-
nico, o filme comeca por uma multiplici-
dade de testemunhos, principalmente de
trabalhadores nordestinos, assim como do
urbanista Licio Costa e do arquiteto Os-
car Niemeyer. Testemunhos que se com-
pletam ou se contradizem para expor as
circunstincias do drama. Filmado duran-
te vinte anos, com quase trés horas de
duragdo, em um estilo épico, este filme
tem o efeito de uma imensa composicio
lirica. Uma grande variedade ¢ uma mis-
tura de imagens e sons, 3 imagem da
complexidade cultural e social do Brasil.
Imagens em cor e em preto e branco, em
um estilo mise-en-scéne, procedimentos
de direcio que permitiriam reconstituir
toda a histéria do cinema documentério
brasileiro. Sons diretos, comentirios em
off, entrevistas, poemas declamados ou
cantados, misicas populares, musica rock,
musicas dramaticas de Wagner e Verdi.
Uma mesticagem e um sincretismo do jeito
brasileiro.

Em uma perspectiva histérica
destinada a clarear o presente, o filme se

O massacre das ilusdes

desenvolve através de um encadeamento
de fatos, apresentados nas suas causas e
consequéncias, e de uma carga dramiti-
ca crescente. O filme mostra como se apro-
funda progressivamente o fosso entre
operérios ¢ dirigentes. Como a destrui-
¢ao gradual do entusiasmo conduz 3 re-
ligido, ao retorno s tradicoes populares
¢ ao futebol como formas de sublima-
¢a0. “Para mim o que hd de mais impor-
tante, € o clube de futebol Flamengo ¢ a
festa do boi”. Esquecer, no tempo de uma
festa, as injusticas e a miséria.

Quando, em 1976, com a morte
do presidente Juscelino Kubitschek, viti-
ma de um acidente, se apaga o gltimo
representante da esperanca que simboli-
zava Brasilia, jd que o regime militar pre-
via funeral discreto, o povo se exalta. O
ultimo suspiro de uma esperanca acalen-
tada que se apaga. A partir daf, o filme
transmite a resignacio, a auséncia de so-
nhos ¢ a perda de esperanga de um povo
e, generalizando, de nossa época. Nio
podemos deixar de pensar no filme mili-
tante, mas como um género de um outro
tempo. Le fond de I'air est rouge (1977) de
Chris Marker, um dos Gltimos filmes mili-
tantes franceses que soube manter a dis-
tincia necessiria em relagio a esse géne-
ro, falava da “luta persistente contra os
poderes” como uma atitude a ser sempre
mantida. Propaganda vem de “propagan-
da fide’, propagacio da fé, e talvez seja
esta aus€ncia de fé e de aspiracdes, dos
trabalhadores, do cineasta e de todos nés
que ndo permite mais este género de fil-
me. Conterrdaneos velbos de guerra per-
tence 2 tradic¢io do cinema documentirio
militante latino-americano, na seqiiéncia
de La Hora de los Hornos (1968) do argen-
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tino Fernando Solanas, mas também de
hoje, de uma época sem sonhos coleti-
vos. E € mais um espelho proposto a
nossa consciéncia do que a esperanca de
uma mudanga. No seu Gltimo filme, EI
viaje (1992), um filme de ficcio, Fernan-
do Solanas nos mostra de forma metaf6-
rica “como as pessoas se habituam a viver
com dgug até o pescogo”.

Como os pobres foram empurrados
para as cidades satélites, a dezenas de
quilémetros de Brasilia, o filme descreve
de que forma, no comeco dos anos 80,
as favelas conseguem se formar na zona
protegida do Distrito Federal. De fato, a
cidade precisa de mio-de-obra barata que
Ihe poupe todos os problemas de mora-
dia e transporte e estamos em perfodo
pré-eleitoral. Mas a segregacio social é
inerente 2 Brasilia e a hist6ria se repete.
Logo que a ocasido se apresenta, a po-
pulagio pobre ¢ expulsa para a periferia
como foram expulsos seus antecessores.
Vemos as familias chorando diante dos
tratores que demolem suas cabanas sem
piedade escoltados pelo exército. Pobres
que se apegam 2 vida, que tém fé na re-
ligido, mas também na sociedade que
“deveria de toda maneira se ocupar da
gente”, como diz uma ancii. A luta nio
se faz mais contra o poder, mas, dora-
vante, pela sobrevivéncia, apossando-se
do que a sociedade abandona ou quer
conceder.

O espeticulo trigico dos pobres que
correm atras dos caminhdes de lixo ou
dos tratores que invadem a favela, tendo
um helicéptero que sobrevoa o massa-
cre, € acompanhado pela misica drama-
tica de Wagner ou de Verdi. Ardorosa e

despodtica como o poder que age sobre
os pobres, esta musica, que o diretor es-
colheu porque nio poderia pagar uma
composi¢ao original, proclama a tragédia
como o registro no qual estd decidida-
mente pautado este filme.

Enfim, a acio desta tragédia é dada
pelos acontecimentos de 1986. Subita-
mente o filme vai passar da submissio 2
violéncia do povo. Uma violéncia que li-
bera o espectador, como uma mola que
se estira por mais de duas horas e que,
enfim, se relaxa na dltima parte. A revol-
ta aparece assim como uma conseqiién-
cia normal. O filme procura esclarecer um
ponto de vista sobre a situacio social de
Brasilia naquele momento. Se trés horas
podem constituir uma prova para o es-
pectador, € certamente o tempo necessi-
rio para pOr em perspectiva todas estas
esperancas frustadas e ver os pobres que
invadem Brasilia nio s6 como migrantes
atraidos pela luz da cidade, mas como
homens que, com suas familias, foram
chamados pela cidade em uma certa época
e assim fazem parte dela. £ também para
mostrar estas Gltimas rebelides como um
aviso de que elas podem pressagiar ou-
tras, vindas do povo, sem intencdes re-
voluciondrias particulares, mas que rei-
vindicam somente o direito de viver.

Conterrdneos velbos de guerra ¢ tam-
bém um filme sobre 2 meméria dos operd-
rios que participaram da construgio de Bra-
silia. O filme retira da  sombra da cidade
futurista, atrds da distingiio e da elegincia
de sua arquitetura, 2 memoria dos operari-
os nordestinos. Uma parte da memdéria de
Brasilia, que € oculta e esquecida, mas que
permite uma revisio da historia’.



O massacre das ilusées

Filme de coragem, de resisténcia e de
obstinagio, Conterrdneos velbos de guer-
ra € uma constatacio perturbadora, pau-
tada no futuro de uma cidade, de um
pais, mas também do mundo, sob a for-
ma de uma tragédia, cujo desenrolar é
deixado a imaginagio do espectador e 2
responsabilidade de cada um.

Abstract

In its wish to expose injustice and also incite reflection, “Conterraneos Velhos de Guer-
ra” is presented as a tragedy. The film begins with a multiplicity of testimonials which
complete each other and at times contradict each other as they expose the circumstances of
a drama: the construction of Brasilia.
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Cidade e Cinema

0 kinok, o molock e
o stalker ”

Participaram deste debate: Dominique
Noguez (escritor), Jean-Paul Colleyn
(antropdlogo), Marco Venturi (arquiteto),
Terry Wehn-Damisch (Promotora do Evento)
sob a mediagao de Magali Laurencin e Yann
Lardeau.

Tem-se 0 hdbito de ver no L'Homme é la

caméra, de Dziga Vertoy, o paradigma do
Silme sobre a cidade, ainda que sobre este
Dponto ele esieja longe de inovar. Por pura
preguica, nos agarramos as aparéncias, sem
ir além do conteiido imediato, por falta de
observar este material, o propdsito real do
Sfilme, nitidamente sublinhado pelo titulo:
“L’'Homme & la prise de vue”. O dia de uma
cidade, o ciclo, da aurora ao crepiisculo, de
uma grande metrdpole - Moscou -, Dziga
Vertovjd a havia filmado em 1924 no Ciné-
Oeil (La Vie a Iimprovisite) e Walter Ruttmann
em Berlin, Sinfonia de uma grande cidade
(1927) que sempre reconbeceu sua divida com
Ciné-Oeil.

Antes de ser um filme sobre a cidade,
L’Homme dla caméra é um filme sobre o cinema,
um manifesto da sétima arte, uma teoria visual
do cinematégrafo. £, sobretudo, 2 histéria de
um filme rodado no nascer do dia, desenvolvido
e montado depois do meio di, e projetado 2
noite. Em resumo, a génesis do Cine Oeil de
1924. O tempo, aquele do mundo industrial e
da elaboragio do filme, do filmado e do

Cidade e Cinema

2

filmante, é assim a base da construcio do
L'Homme & la caméra, cuja aceleragio dobra o
espago, abole as distdncias, retine e telescopa
os lugares desconexos, edificados a partir de
planos de Kiev, Odessa e Moscou, a
representagio de uma cidade imagindria,
futurista. Realizar um longa metragem de cinema
puro, de cinema a 100%, tal € a aposta, o desafio
ganho por L'Homme a la caméra, o primeiro
filme sem intertitulos, sem didlogos nem
comentérios. Nisso reside o cardter totalmente
inédito, novo e inovador do filme, na sua
ruptura radical, consubstanciada com o
principio de construgio de todos os outros
filmes, esqueleto literdrio + cine-ilustragdes.
Realizar um filme 100 % cinematogrifico
significa liberar o cinema de toda influéncia
artistica externa, recusar toda dependéncia 2
literatura, 2 pintura e ao teatro, rejeitar toda
construgio psicolégica e teatral de um filme,
toda individualizacio da forma e por
conseqiiéncia a figura do homem como escala
dos enquadramentos cinematograficos. A
cidade, certamente, tem uma grande
importincia na obra de Denis Kaufmann', o
movimento perpétuo feito pelo homem, mas
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porque ela substitui 2 figura arquétipa do
homem a escala da mdquina, o coracio de
uma ordem coletiva do mundo 20s etass
d’dme do teatro, a beleza dos movimentos
e dos ritmos industriais, 4 cena do
melodrama uma arquitetura dinimica da
sociedade feita de movimentos, ritmos e
fluxos, de forcas e massas. O homem atual

-ndo € interessante para ser filmado, dizia

ele, seus gestos so muito imprecisos, seus
movimentos muito desordenados. Ainda
muito fixado em uma moral individual, a
psicologia do século XIX, a ciéncia
burguesa do homem. £ digno de ser filmado
o homem futuro, metédico como um
crondmetro, preciso como uma miquina.

Este mutante construido com fragmentos
humanos extraidos aqui e ali, 20 acaso das
filmagens, o adolescente elétrico fabricado com
as mios fortes € dgeis de um, a5 pernas esbeltas
e ripidas de um outro, a magnifica expressio
de cabega de um terceiro, s6 tem uma pitria, o
cinema. Ele é a crianca da montagem. O cinema
de Dziga Vertov no representa a realidade do
mundo contemporineo, ele constréi com
planos da Rissia dos anos 20, vistas de Moscou,
de Kiev, de Odessa, pedacos e membros de
corpos humanos do inicio do século, uma
imagem de um mundo futuro, comunista e
automatizado. A cidade nio estd mais
representada, descrita no L’Homme ¢ la caméra
que o homem comum da Rissia dos anos 20, a
cidade 56 existe a titulo de material visual, traco
e metdfora de uma sociedade virtual, ainda por
existir. O filme-olho nfo cria 56 a ilusdo de um
espago ¢ de um tempo propriamenie
cinematograficos, o espetdculo alucinante de
um quarto com doze paredes, a confrontacio
simultinea de todos os pontos do universo,
uma telescopagem fabulosa do tempo, ele nos
projeta neste mundo virtual do amanhi, ele o
anecipa. A arte do movimento é o “abre-te
sésamo” da porta do tempo. Futurista, Denis

Kaufmann amava os relatos de antecipacio.
Antes de realizar seus filmes, de compor as
sinfonias de ruido, de escolher as partituras de
musica apropriadas, Denis Kaufmamm comecou,
ainda adolescente, a escrever novelas fantasticas
e romances de science-fiction.

O L’Homme ¢ la caméra é uma utopia. Ele
responde a0 desejo louco de inventar uma
linguagem nova, que nio devesse nada 2
natureza, nem as artes tradicionais, e que, por
isso, fosse universal. Como Rossellini, como
Godard, Dziga Vertov ¢ um cineasta da
comunicagio. Como a informacio se fabrica?
Como circula? Por que canais, por que desvios
a informagio chega até nds (Dziga Vertov)? O
que acontece com a informagio, uma vez que
ela j4 passou (Godard)? O que acontece quando
os homens n3o falam a mesma lingua, sio
incapazes de decifri-la (Rossellini)? O homem
nio tem lugar no universo cinematogrifico de
Dziga Vertov porque tem o cinema como objeto,
como linguagem, meio de comunicacio de
massa e sua definicio é estar precisamente entre
0s homens, o cinema é um meio. Kinoks ou
espectadores, 0s homens estdo bem presentes,
antes ou depois, em volta, mas nunca dentro.
Com os irmios Lumiére e a invencio do cinema,
a humanidade assistiu apavorada um exército
de enormes fantasmas caminhar em sua direcio.
Com Méliés e a invengio do close, ela viu,
assombrada, os homens sobreviverem 2 sua
decapitagio. Dziga Vertov é o primeiro cineasta
a ter pensado e a antecipar os efeitos
devastadores da montagem cinematografica
sobre 0 meio ambiente, o traumatismo que
implicava para 2 humanidade a justaposicio de
imagens vindas dos quatro cantos da terra, o
cruzamento simultidneo de informagBes das seis
partes do mundo, a ang(stia e a fascinagio que
poderiam resultar de um recuo ao infinito das
fronteiras por uma sociedade ainda em grande
parte agrria, fundamentalmente ligada 2 terra e
jd terrivelmente abalada pelo &xodo industrial




que esvaziava o campo para encher as cidades
devoradoras, Moloch modernas - Metrépoles.
Ver e rever L'Homme g la caméra, permite refletir
sobre a extraordindria confusio de imagens em
que vivemos hoje em dia.

Eu sou o cine-olbo., Eu sou um
construtor. Eu te criei boje e te instalei
em um quarto extraordindrio, que
nao existia aié entdo e que também
criei. Neste quarto existem doze
paredes que busquei em diferentes
Dbartes do mundo. Superpondo as
vistas das paredes e os detalbes,
consegui colocg-las em uma ceria
ordem que te agrada, construindo em
boa forma, nos intervalos, um cine-
Jrase que & justamente este quarto”
(Dziga Vertou).

A televisio, filha degenerada e amnésica da
montagem cinematografica, pode escapar a seu
destino, ignorar por longo tempo suas origens?
“NGs atravessamos 0 movimento dos comeias e
dos meteoros, as luminosas faiscas dos
projetores siderais”.

O urbanismo, como pensamento global e
homogéneo sobre a cidade, nasce da vontade
da arquitetura moderna de resolver as
contradi¢des da sociedade industrial através da
racionalizagio do espaco. A profundidade e 2
opacidade psicolégica do individuo, a
arquitetura moderna apresenta um ser standard,
racional, transparente, definido pela soma de
suas necessidades (le modulor), objetivo
terminal de seu programa assim como o ’homo
novus de Dziga Vertov € o final da montagem.
Um e outro mergulham o homem no fluxo e na
massa. Todos dois tém como postulado 2
eliminag¢io do outro. Existiria, portanto,
convergéneia e adequagio entre estes dois
modos de representagio que s30 0 cinema e a
arquitetura? Se 2 montagem é uma construgio
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do filme no tempo, a maquete arquitetural €
uma projecio da vida que pressupbe a aboligio
do tempo. A realidade do homem s6 seria
representdvel na cena, o reencontro do outro
sendo possivel s6 na ficcio, fora da cidade (o
miftiplo) quando 2 cidade esta fora do quadro?

P

Nova lorque € por exceléncia a cidade
moderna. Nova Babilénia, seus arranha-céus
encarnam a0 olhos do mundo inteiro a imagem
das capitais do futuro. Fritz Lang, por exemplo,
se inspirou nela para os cendrios de Metropolis.
Nova lorque € um mito. Pode-se morar em um
mito? jerome Charyn ignora os arranha céus de
Manhattan. Nova lorque nio €, para ele, uma
cidade vertical. Seus romances e seus ensaios
(Metropolis) desenvolvem uma visdo tribal,
étnica e horizontal de Nova lorque, feita de
territérios, de ruas e quarteirdes de fronteiras
movedicas a0 sabor das ondas de migragGes.
Nova lorque € {nica, ndo por seus muros, seu
gigantismo arquitetural, mas porque ela é, desde
a sua fundacio, o terminal de migracbes
massivas oriundas de todos os continentes, o
resultado de um éxodo generalizado e
planetirio. Jerome Charyn descreve a cidade
do século XXI com o medo e a fome dos
imigrantes, as crengas € os tormentos dos
exilados do século XIX que, tendo visto seu
novo mundo chegar ao fim, se preparam para
atravessar a fronteira do desconhecido. Daf uma
existéncia dupla em Nova lorque, moldada por
todos os mundos anteriores de seus habitantes.
Todo nova-iorquino vive mentalmente em, pelo
menos, dois mundo a0 mesmo tempo: Nova
lorque e a terra abandonada pelos seus
antepassados. Nova Jorque é um entroncamento
de mitologias selvagens e heterdclitas.

Enthousiasme é o primeiro filme rodado em
externa, com som direto - em uma €poca que a
técnica ainda ndo permitia. Quando todos os
cineastas tremiam com a chegada do cinema
falado, Dziga Vertov o reivindicava
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ardentemente. Num mundo mergulhado no terror
e no siléncio, sua obra nio tinha futuro. No
filme Stalker, Andrei Tarkovski descreve uma
zona morta, deserta, apés uma qualquer
catistrofe cosmica e secreta. Portanio, acontece
ainda dos homens se aventurarem nesta regido
maldita, apesar dos perigos que os aguardam.
Nio se diz que aquele que consegue chegar ao

“seu centro vera todos 0s seus desejos satisfeitos?

O “stalker”, o andarilho deste mundo é um
mutante. Somente ele conhece a histéria. Filme
de ficgiio e falado, Stalkeré a alegoria de uma
histéria proibida, inomindvel e bem real. Atris
das sombras deste territério informe e
pantanoso, perpetuamente envolvido na bruma
e nas escuriddes, nio € dificil reconhecer os
contornos gelados do arquipélago Goulag, e
no seu guia um sobrevivente da casa dos mortos.
Stalker é a verdade de [’Homme & la caméra, a
cidade radiosa do comunismo recolocada a seus
pés, cingiienta anos depois.

Magall Laurencin - Duas grandes idéias
se articulam neste semindrio: primeiro os
pioneiros do cinema que se apoderam da cidade
€ a tomam como objeto - L'Homme i la caméra
de Dziga Vertov e em seguida um filme andnimo
dos anos 30 sobre Nova Iorque, recentemente
descoberto e retrabalhado por um pintor
americano, Matt Mullican, depois um extrato
do Les Hommes le dimanche de Robert Siodmak,
no lugar de Rien que les heures de Cavalcanti,
seguido de lettre & Freddy Buache de Luc
Godard...E terminaremos o dia com Berlin,
symphonie d'une grande ville de Walter Ruttman.
Para aqueles que puderam acompanhar ¢ debate
com Jerome Charyn, apontei para o
encadeamento das idéias entre o que foi
discutido esta manhi sobre este mito - isto &,
uma maneira de magnificar uma cidade como
Nova Jorque - e um outro mito que serd esta
demonstracio. A selecio dos filmes gira em
torno de Nova Iorque e Berlim. A percepcio de

Charyn de Nova Iorque como uma cidade
complexa € o oposto do que se mostrarg
amanhi: o projeto de uma cidade limpa, sadia,
onde se circula bem. E o contraponto perfeito.

Dominique Noguez - “I’Homme 4 la
caméra’, jA assisti umas quarenta ou cingilenta
vezes, € a cada vez fico impressionado e o
redescubro de novo. Tenho a impressio de
que € um dos filmes mais bonitos da histéria
do cinema. E um filme central. £ provavelmente
o filme no qual o cinema mais se di
magistralmente como objeto, € o filme que
melhor celebra o cinema, ¢ um filme
sintético...Dziga Vertov quis colocar tudo nele.
Nele estio ndo s6 todos os periodos da vida,
desde o parto até a morte, todos os perfodos da
cidade, desde o momento em que ainda dorme,
onde os Unicos movimentos nas ruas sio
aqueles do vento que faz voar as folhas e alguns
guardanapos sobre os terracos dos cafés, todos
os perfodos do dia, evidentemente, e sobretudo
- € nisso estd a grande originalidade do filme -
todos os perfodos da génesis de um filme, todas
fases pelas quais passa este duplo da realidade
que é sua propria imagem na tela. £ um filme a
glorificar a cidmara como fetiche, que é
apresentada imediatamente como bem maior que
o cameraman. O operador, o pobre pequeno
ser humano, é um anio 20 lado deste monstro
dotado de um olho poderoso e estes 4o temas
futuristas. Tudo isso o transforma em um grande
filme, que ultrapassa os outros, mas ele nio
nasce do nada. Ele nasce de um contexto. A
questdo da origem se coloca. Vocés verio daqui
a pouco Berlin, symphonie d’une grande ville,
que € anterior 2 L’Homme a la caméra, pois foi
apresentado em 1927, enquanto que L Homme
a la caméraé de 1929. Quando se vé o filme de
Ruttmann, se é surpreendido pelas numerosas
analogias, a prépria estrutura do filme, que
também comeca na alvorada e vai até ao
creplsculo mostrando todas as fases de um dia,




€ um filme que, igualmente, busca capiar 2 vida,
“a vida ao improviso”, como dizia Dziga Vertov.
Em resumo, existem planos inieiros que sio
semelhantes, planos de coisas diversas e que
encontramos em ambos os filmes. Somos
obrigados a nos questionar: serd que Dziga
Vertov plagiou Ruttmann? Sabemos que
Ruttmann reconheceu uma divida em relacio a
Drziga Vertov. O que é preciso saber € que Dziga
Vertov comegou a escrever sobre sua prtica
bem antes de 1929 e que Ruttmann teve
conhecimento destes textos e, sem divida, viu
um dos seus primeiros filmes, suas noticias
(actualités) montadas, seus Kino Pravda, antes
de fazer Berlin, symphonie d’une grande ville.
Na verdade, existe um filme anterior a estes
dois e que tem a mesma estrutura. Desta vez
trata-se de Paris, é também um filme que vai do
nascer do sol 20 crepisculo, com elementos
ficcionais - a hist6ria diferente de trés mulheres
- um filme de Alberto Cavalcanti, de 1926 que
se chama Rien que les heures. Tive a felicidade
de me encontrar vérias vezes com Cavalcanti,
antes de sua morte, e lhe fiz 2 mesma pergunta.
Ele tinha explicagdes simples, ele pensava que
todo mundo lhe tinha copiado. Dizia que seu
filme safra em 1926, no Studio des Ursulines, e
sabia que Ruttmann tinha vindo 2 Paris com
Karl Meyer, o cendgrafo de Berlin, e que eles
viram seu filme. Por outro lado, segundo
Cavalcanti (e é perfeitamente plausivel), Dziga
Vertov veio 2 Berlim e assistiu Berlin, symphonie
d'une grande ville. Em resumo, existe uma
espécie de intertextualidade (como diriam
Kristeva e outros) que é dificil de separar.

Existem também experiéncias ainda
anteriores e em particular um pequeno filme de
9 mm de Paul Strand e Charles Sheeler, de 1921,
que se chama Manbatta, é inspirado em um
poema de Walt Whitman, que tem o mesmo
nome e € uma celebracio de Manhattan. Este
filme € constituido de uma série de desenhos e
inter-titulos com os versos de Whitman,
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entrelacados com planos de Nova lorque, o
que lhe transforma em uma espécie de ancestral
dos filmes sobre as cidades e de Berlin,
symphonie d’une grande ville. Talvez nio uma
sinfonia em 9 mm, mas uma sonata da cidade,
com 0s mesmos procedimentos, 2 mesma
montagem 2nal6gica, a mesma maneira de passar
constantemente de um plano para outro nio
por razdes narrativas ou cronolégicas, mas por
razdes de analogia visual ou seminticas ou de
contrastes. Existem seqiiéncias que sio ligadas
unicamente por uma similitude de temas. Vocés
viram a seqliéncia da lavagem de roupa e de
rebocamento: vocés viram uma parede que é
rebocada e uma mulher que se maquia’. Temos
aqui efeitos cOmicos nestas analogias. Esta
busca de analogias que Dziga Vertov teorizou
bem antes de 1929, j4 a encontramos no filme
de Sheeler e de Strand. Mas se voltarmos atras,
percebemos que 2 idéia de fazer um filme
cronolégico sobre 4 histéria de uma cidade, da
aurora a0 crepisculo, vem de um mdsico: Luigi
Russolo, o grande misico futurista italiano que,
em 1913, escreveu um manifesto intitulado 1'art
des bruitse que propunha uma musica concreta,
utilizando instrumentos especiais que ele
mesmo fabricava e que nio produziam sons
musicais, mas os ruidos da cidade. Ele deu
nomes estranhos a estes instrumentos, os
quebradores, os gluglutores, etc...que eram
instrumentos que permitiam sinfonias de ruidos.
Uma das primeiras obras que fez Russolo, em
1913, em Mildo, é precisamente Réveil de
capitale. Sio ruidos de uma cidade que comeca
a acordar, os primeiros ruidos humanos, os
barulhos de um bonde, as cortinas das lojas
que se abrem, etc.

Finalmente, chegamos 20 manifesto de
Marinetti em 1909. Marinetti o escreveu depois
de viver muito tempo em Paris. Mesmo se é
inconcebivel falar deste manifesto sem evocar
o contexto de Milao, cidade em plena expansio,
em plena industrializagio, hi que se reconhecer
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que o futurismo é fruto das estadias de Marinetti
em Paris. E ai que chegamos 2 Paris, a grande
esquecida. E preciso falar dela porque é nela
que a consciéncia da cidade na sua
modernidade aparece, sobretudo nas obras
literdrias, Les Fleurs du Mal, de 1857, e uma
série de outros livros, desde La ville fantéme de
Paul Feval (1875) até La ville consciente de Jules
Romains. Principalmente na corrente
unanimista com idéia de que alguma coisa de
novo estd para acontecer, que interessa aos
criadores e que torna ultrapassadas as obras
que se contentam e celebrar a Natureza. Existe,
portanio, esta consciéncia da cidade, da
modernidade urbana com tudo que isto implica,
a velocidade, a telescopagem do tempo e do
espage...todas as coisas que vamos reencontrar,
espléndidas e ampliadas em [’Homme 2 la
caméra.

Jean-Paul Colleyn - Como todos,
compartilho uma admiragio sem limites por
L’Homme ala caméra. Considero que &, ainda
hoje, o melhor filme sobre as relagbes entre
sujeilo e objeto. Praticamente todos os temas
sobre 0s quais se refletiu, o se falar de cinema,
estdo af presentes. Estamos sempre surpresos
com o modernismo louco de Dziga Vertov, que
brinca com a questio do saber o que é ver e
mosirar. Ele inventa perpetuamente uma
linguagem cinematogréfica e percebemos com
prazer suas piscadas de olho: as portas se
tornam olhos, a fris da objetiva se torna um
olho, etc. Seus jogos de espelhos propdem uma
reflexdo sempre estimulante sobre problemas
fundamentais: o que é abordar um objeto, um
espago, uma cidade? O que € circulare o que é
inventar trajetos? E por que a cidade atrai tanto
os cineastas? Sem divida porque todos os temas
essenciais ligados ao reencontro do tempo com
0 espago ai se encontram condensados e o que
se tem a fazer € escolher os trajetos, os
itinerdrios, os buracos, os interiores, 0s

exteriores. Dziga Veriov joga como virtuoso com
todos estes elementos e se d4 ao luxo de realizar
um pequenc jogo de enigmas que ji anuncia
aqueles de Godard. Somos convidados 2 uma
aventura em que ndo acompanhamos tudo, mas
onde capturamos os elementos suplementares
acada vez que revemos o filme. Afestd o lado
maravilhoso e fascinante desta grande jubilacio
com a ¢imera.

Por outro lado, somos obrigados a remeter
tudo isso a um contexto classico de critica,
inclusive a ideoldgica, aquilo que ele diz
mesmo sem querer dizer. E, deste ponto de
vista, € bastante chocante ver como este filme,
feito por um homem engajado, que era uma
ode ao trabalho, que desenvolvia uma moral
do cineasta (creio que podemos interpretar assim
estes planos intercalados com o cineasta que
trabalha no meio de todos os outros trabalhos
que 2 sociedade produz neste momento), como
ele apaga completamente, absolutamente, uma
relagiio social, o que é bastante curioso e irdnico
para alguém que era marxisia e que fazia a
apologia do homem e do trabalho socialista.
Estamos na superficie absoluta das coisas,
estamos na imagem pura, nio existe o real,
nenhuma construgio social. A Gnica metifora
sobre a organizacio social é uma metifora
mecanicista, onde os gestos do homem estdo
em perfeita sintonia com as miquinas. Deste
ponto de vista, o filme anuncia um pouco (ndo
¢ uma critica ad hominem) os filmes de
propaganda nazista que serdo produzidos pouco
tempo depois, com 0 mesmo espirito de
glorificagdo a0 corpo, a0 esporte, 2 espécie de
colméia humana que constitui a cidade e 2
organizagao da sociedade...A fascinacio pelo
corpo estd também ligada 20 movimento, pois
todos os cineastas pioneiros eram fascinados
pelo movimento, o que faz com que
reencontremos aqui as imagens de Marey?® - e
mesmo 0s cavalos! A corrida de cavalos é um
tema de fascinio para os cineastas, pois néo se



sabe se em dado momento nenhuma das patas
do cavalo toca o chio. Enfim, sobre o plano
da linguagem cinematogrifica propriamente
dita, existem ensaios de natureza diferentes que
30 fatos: em certos momentos tudo estd
efetivamente na montagem - e si0 momentos
de montagem impressionantes - mas hi também
grandes momentos de escrita nas tomadas onde
a cdmera se torna um pincel, principalmente
no momento onde se vé Lenine. Estamos
praticamente dentro de uma pintura asidtica
da imagem. E um filme deslumbrante sobre as
capacidades de expressio do cinema.

Terry Wehn-Damish - O filme que vou
mostrar agora, sobre Nova lorque, data de 1935,
e o cineasta que o rodou estd morto. Ele foi
encontrado em um leilZo ptblico, em Miami,
na Flérida, por Matt Mullican e seu assistente.
Matt Mullican € um pintor americano. Nem o
autor das imagens deste filme anénimo ¢ sem
titulo, que j& morio, nem Matt Mullican, que se
apropriou do filme e que gostaria de ter vindo
mas que ndo pode, poderio apresentar este
filme. Sobrei eu, que encontrei este filme por
acaso, como se encontra um objeto por af e
que prefere comegar por esta projecio em vez
de mostrar os filmes de sua prépria producio.
Vou ler o fax que me enviou Matt Mullican:
“Sinto muito mas ndo posso ir 4 Lussas. A
cimera era 16 mm, € tudo que eu sei. O filme foi
rodado em 1935 por Mr. C.G. Oswald. Cinco
rolos foram encontrados e quatro foram usados
para fazer o filme. Um estava muito destruido
para ser usado. O objetivo da tarja negra é
separar as tomadas individuais, permitindo ao
observador focalizar cada tomada mais
claramente e proporcionar uma sucessio
continua de imagens. A tarja dd também um
sentido de ritmo para quem vé o filme”.

Matt Mullican intervém entre as seqiiéncias
2 maneira de Duchamp: ele anexou algumas
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imagens negras entre as seqliéncias. Este filme
nio tem nem comeco nem fim, vamos ver uma
parte escolhida aleatoriamente porque o filme
comega com Times Square 2 noite e termina
com Time Square de dia, o que nos leva a
pensar que houve uma certa monta-
gem...Contrariamente a Dziga Vertov, ninguém
jamais ouviu falar de C.G. Oswald. Nio existe
teoria por trds destas imagens. A questio que se
coloca € a seguinte: é um filme de amador? Em
todo caso, indubitavelmente, € um filme de
um admirador da cidade, isto se percebe, um
homem do sul alids...Oltimo ponto: quem, hoje
em dia, é o autor deste filme? O homem da
camera andnima que deixou estas bobinas
esparsas ou o artista americano contemporaneo
que nio assina este filme e sem o qual estas
imagens ndo teriam sido encontradas € nio nos
teriam sido mostradas? Eu o descobri numa
galeria em Paris, durante uma exposicio de Matt
Mullican, ndo o conhecia até aquele momento.
Tinha ouvido falar de seu trabalho como pintor
e queria ver suas pinturas, desconhecendo
completamente que ele tinha se apropriado deste
filme. Reponho a pergunta: é um documento,
um documentario ou um cine-olho?

Yann Lardeau - Existem duas coisas
diferentes: este filme & composto de copibes
montados com uma passagem negra 2 cada
ligagdo. Também nio é montado. Nio se pode
analisar s6 o extrato que estd sendo
apresentado. De fato, se observarmos o conjunto
do documento, existem virios filmes, com
seqliéncias rodadas no inverno, outras na
primavera, etc. Nada nos garante que tenham
sido filmadas no mesmo ano. O que é evidente,
por outro lado, é que o cineasta que fez estas
imagens € pelo menos um fotdgrafo, pois as
imagens s2o bem enquadradas e rigorosas na
luminosidade e, em cada seqliéncia filmada,
existem cortes perfeitos e bastante rigorosos.
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Por conseguinte, nio é um amador. Se
tomarmos as imagens mostradas no ano
anterior sobre o cinema das familias, no
contexto do semindrio: “Arquivos e cenografia
da histéria”, os filmes amadores, se
reproduzem a retdrica fotografica dominante,
nunca so cortados; eles se concentram nos
efeitos, daf os saltos constantes na

‘montagem... . Neste filme, entre cada

seqliéncia e cada plano existe uma coeréncia
que permite uma montagem. Acho que a parte
do pintor que interferiu na montagem foi
apenas para restituir a possibilidade do
espectador de ver cada fragmento na sua
integralidade, de poder penetri-los e isola-
los naquilo que seria uma espécie de
continuo, onde os planos estariam
SUPErpostos uns 40s outros. Sobre o homem
que fez estes planos, o vemos no momento
em que dois casais sorriem diante da cimera,
este homem era certamente um fotégrafo e
um cameraman na medida em que tem um
conhecimento da sintaxe cinematogrifica e
que o filme é rodado como se fosse um filme
€ 00 somente uma justaposicio de imagens.

Dominique Noguez - Nio estou
totalmente de acordo com vocé sobre a
paternidade deste filme. Acho que a parte do
artista, de Matt Mullican, é maior do que vocé
nos diz. O que acontece entre cada plano, nio
€ s0 que ele tenha anexado pedacos negros,
ndo € uma simples operagio de montagem, foi
um verdadeiro trabalho de laboratério, um
trabalho Gtico de fusio com o negro e de
abertura do diafragma. Este é um procedimento
que ndo tinha nenhuma significacio no inicio
da histéria do cinema, mas que comegou a ter
importéncia rapidamente no tempo do cinema
mudo. Isto tem uma significacio de pontuagio
flmica, uma significagio temporal. £, em geral,
a marca do final de uma seqliéncia e, através da
operagio inversa, o comeco de uma nova

seqiéncia. Assim, entre dois planos separados
por uma abertura/fechamento deste tipo, hd um
salto de tempo, uma ruptura, uma elipse. Ora,
aqui, estas passagens em negro sio colocadas
no meio dos planos. Por exemplo, hd uma cena
de pessoas dancando, seguida de fechamento
ou negro, ela abre e reencontramos as mesmas
pessoas dangando. Portanto, ele introduziu
algo que € uma maneira de romper com o c6digo
criado na histéria do cinema e, assim,
transgrediu este c6digo e nos apontou sua
presenc¢a no filme: “Sou eu que estou
reestruturando o filme, introduzindo no
enunciado as marcas da enunciagdo” (como
dizem os tedricos pedantes).

Pablico - Estou bastante surpreso. Figuei
admirado com o que vocé disse sobre Dziga
Vertov, a0 mesmo tempo que sentia um filme e
uma escrita, mas 14, eu s6 vejo uma sucessio de
planos..Ndo se pode fazer melhor como
negacdo! E como vocé fala sério destes dois
filmes! Estou espantado! Por outro lado, nio
importa saber que o operador fez isso. Realizei
alguns filmes, vou colocd-los onde vocés
encontraram este ai, e quem sabe daqui hi
quarenta anos vocés vio falar dele! Estou
surpreso que isso tome uma tal proporcio.
Existe alguém que se engana....

Yann Lardeau - Aquilo que vimos em
L’Homme ¢ ia caméra, o que vamos ver em
Berlin, symphonie d’une grande ville, mostra que
se trata de uma mesma corrente estética, de
Douro de Manoel de Oliveira 3 A propos de Nice
de Jean Vigo....Filmes deste tipo foram feitos
no mundo inteiro, isso foi uma corrente
cinematografica imediatamente reproduzida de
pafs em pafs. Filmado em 1935, sete anos apés
L'Homme ¢ la caméra e oito anos ap0s Berlin,
symphonie d’une grande ville, este filme é um
exemplo desta influéncia. Existe af um projeto



andnimo, amador ou profissional mas de longa
data, de fazer uma descrigio, praticamente de
quarteirdc a quarteirdo, de New York em 1935,
em filme. Que este filme nio se sustenta diante
da comparagio com o filme de Dziga Vertov, é
evidente! Mas ele mostra como L’Homme & Ia
camérae Berlin, symphonie d’une grande ville
impressionaram o imagindrio fotogrifico e
cinematogrifico de seu tempo.

Terry Wehn-Damish - Penso, também,
que € preciso assinalar que em 1935 Nova lorque
estava em processo de construgdo... . A imagem
mitica que temos hoje de Nova lorque j4 estava
imposta. E ¢ ela que restitui este filme e é 2
razdo pela qual o escolhi. O que vocés véem
em Dziga Vertov €, de um lado, 2 sintese de trés
cidades, mas de outro é 2 URSS mistica. E o que
a Rissia ainda hoje é na nossa imaginacio. Um
mito que perdura. A mesma coisa acontece com
Berlin. Vocés verio amanhi um filme que
produzi e escrevi, que é exatamente o contrario.
Para mim, € como uma série de cartdes postais.
Tenho uma colegio de carides postais de Nova
lorque, talvez porque ji nio moro 14, pois é
uma cidade que descobri quando era pequena
como os pais de Charyn, também imigrantes da
Polénia. Vivi minha identidade de forma oposta
a de Jerome. Aprendi muito sobre mim em seu
discurso desta manhi. Nio é por acaso que
alguém como eu, apaixonada por Dziga Vertov,
escolheu este filme.

Jean Paul Molinari - Eu gostaria de saber
se toda Nova Jorque foi filmada. Para Dziga
Vertov, s6 vemos 0s centros. Serd que na
integralidade do filme vemos toda Nova lorque?
O que me surpreende nestes dois filmes é uma
espécie de sedugio, de espanto que se tem
diante do mundo, as multidées, os bondes,
todo o tipo de coisas que hoje em dia pediria
outras formas de construgio para serem
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restauradas como objetos legitimos de uma visio
cinematogrifica. O que me surpreende é que
vocés ndo falam da Escola de Chicago, isic €,
qual ¢ a relagio que mantém toda esta
filmografia com qualquer coisa que estd na
ordem da linguagem académica sobre a cidade?
Estas cidades que vemos sio de uma grande
riqueza cinematografica de construgio e de
documentagio - ndo sei se é preciso separar as
tendéncias construtivistas e reflexivas e os
pontos de vistas realistas. Penso que o que
vemos € satisfatério, mas no vemos individuos,
nem estruturas, somente um amontoado de
coisas sem que haja visdes estruturadas da
cidade. Esta maneira de ver a cidade nos anos
30 me intriga.

Dominique Noguez - Os trés filmes se
parecem neste ponto de vista: existem as
massas, mas no individuos. Existem pedacos
de pequenas histérias como 2 mulher que se
suicida, os funerais. Existem pedacos, mas
n20 se mergulha na histéria. £ l6gico, pois é
a idéia de sinfonia, 2 idéia que cada
instrumento colabora para um grande ritmo
sinfénico. Sio filmes sobre os ritmos da
cidade. Por outro lado, o filme de Cavalcanti,
Rien que les heures, era um filme engajado
humanamente, com oposi¢des “politicas”
entre a vida dos ricos e a vida dos pobres,
apresentava 0s personagens - uma prostituta,
uma vendedora de jornais... .

Terry Wehn-Damish - Para responder 2
Jean Paul Molinari, diria, sim. Ele filmou todos
os bairros. Ele até fez de barco algumas
panorimicas da Ilha de Ellis. Tem-se a
impressio que filmou de dia e de noite, em
todas as estagdes... . Hi uma longa seqiiéncia
sobre os arranha-céus.

Dominique Noguez - Esta preocupacio
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forgada de obsessividades me faz pensar em
Albert Kahn, na Franga, que enviava operadores
para filmar toda Paris. Existe uma enorme
colegdo de vistas de Paris no comeco do
século... . E um pouco a mesma utopia, 2 mesma
pulsio de exaustividade. O outro interesse do
filme € que seja recuperado, este lado ready-
made, como fazia Marcel Duchamp assinando

‘um vaso sanitario.

Yann Lardeau - Lg Lettre g Freddy Buache
de Jean-Luc Godard nasceu de uma recusa - a
recusa de realizar um filme de encomenda sobre
Lausanne. Recusa motivada, de um lado, pela
morte anunciada do cinema, 2 ser salvo com
urgéncia. Filmar (representar) a cidade, tema
antigo, ndo participa de forma alguma desta
urgéneia. E impensivel para Godard submeter-
se 2 umjogo de montagem semelhante Aquele
de Dziga Vertov sobre a cidade, 20 menos tal
como o percebemos. De L’Homme i la caméra
€ apenas a dimensio da construgio de um filme
que Godard retém, uma performance formal de
montagem sobre os ritmos urbanos e a
arquitetura. Dai a reversdo completa de
perspectiva, que corresponde também,
cinqlienta anos depois do filme-mestre de Dziga
Vertov, a0 desencantamento com 4 revolugio
urbana operada pela sociedade industrial.
Maquinas e arquitetura moderna nio sio mais
simbolos de progresso, de liberdade, de
liberagéo das forcas produtivas e da plenitude
do homem (do Povo). S3o fatores de alienacio
e de dominagio, de abstracio e de
disciplinarizagdo, de domesticacio forcada,
onde o homem é uniformizado, forcado a
“colocar em forma”: 2 inddstria é um exército
em marcha onde toda diferenca, toda
singularidade, ¢ banida, varrida. Nesta paisagem
€ impossivel circular livremente (isto é, parar
onde bem entender) sem ser imediatamente
controlado por uma patrulha da policia. Deste

ponto de vista, Lausanne € uma cidade sem
alma, comparive! a todas as cidades modernas.
Que interesse hi em filmar uma cidade que se
parece com todas as outras, uma cidade que
nio € ela mesma? Ordem social e alienagio do
homem, paisagem urbana e rostos: filmar a
cidade, a ordem coletiva da sociedade (a
semelhanca), nio é se impedir de filmar o
homem, 2 singularidade, a diferenca? Como
focalizar o rosto de um homem em uma
paisagem de linhas, de cubos, de massas de
concreto e de multiddes que o massacram?
Questdo de escala, de enquadramento, parece
que € impossivel filmar simultaneamente o rosto
do homem ¢ a paisagem das cidades, que um
exclui o outro. Se a cidade, se Lausanne, tivesse
umrosto como seria feito este rosto, esta cidade?
Dal, portanto, a referéncia final a Lubitsch:
“Quem sabe filmar uma montanha sabe filmar
os homens”. Se a velocidade é o denominador
comum para Dziga Vertov para a arquitetura e o
urbanismo moderno, Jean-Luc Godard (que
milita por uma desaceleragio geral) encontra
como denominador comum a seu filme e 2
cidade de Lausanne os elementos naturais que
a compOem, o verde da 4gua, o azul do céu e,
entre os dois, o cinza da pedra, trés elementos
materiais € uma palheta que € a base da sua
imagem, o pressuposto de toda forma.

Dominique Noguez - Pouco a pouco,
me ocorreu uma idéia. Na cidade, o elemento
de que vocé falava, a pedra, elemento
propriamente arquitetural, que nfo é nem do
ficcional, nem do humano, nem do movimento,
aquilo é dado por sua concretude, sua
monumentalidade, na sua peirificacio, esta
urbanidade, o cinema tem pavor. As primeiras
coisas que filmaram os irmdos Lumiére é o
movimento, movimento das folhas,
ondulamento da 4gua... . A monumentalidade
da cidade, a cidade deserta, a cidade no comego




do L'Homme 4 la caméra, o que nio se move ¢
€ opaco, € 0 que é heterogéneo no cinema.
Quando os cineasias comecam 2 filmar 2
“petrificacdo” desta monumentalidade, eles
fogem, encontram todo o tipo de esquivamento,
de iravellings, de panorimicas, como Straub
em Roma, como Duras em Paris, eles vio fazer
travellings imensos, eles vio dar movimento,
ou entdo vio dissociar as fachadas, vio
perturbar esta imobilidade como Dziga Vertov
que divide a fachada do Bolchoi em dois ¢ 2
reconstréi, uma trucagem que se vé no filme de
René Clair e Francis Picabia... . Tenta-se fugir
do lado concreto e imGvel. Existem até alguns
cineastas que enfrentaram 2 monumentalidade:
Andy Warhol, quando filmou o Empire State
Building durante oito horas; um plano fixo,
mas 040 é um filme sobre a arquitetura, é um
filme sobre a luz, a passagem progressiva da
noite para o dia, é um filme sobre 2
luminosidade e o tempo...mas nio sobre
arquitetura. Acho que existe aqui um osso duro
de roer, algo que o cinema ndo consegue digerir.
Ou seja, mesmo em Dziga Vertov hi uma
fascinagdo pela imobilidade. Logo que o
cinema conquistou a sintese do movimento,
ele nfio parou de buscar uma imobilidade.
Assim, o filme de René Clair, Paris qui dort,
constituido de planos fixos a partir de um
cendrio onde um cientista louco espalhava uma
substincia que imobiliza toda vida, todo
movimento. René Clair filma planos de Paris
onde todas as pessoas estio imobilizadas.
Fascinagio pela imobilidade, busca da
petrificagdo. Dziga Vertov retoma esta idéia em
L'Homme g la caméra.

Cati Cateau - Acho que a arquitetura nio
€ a cidade. O problema nio ¢ tanto filmar 2
imobilidade dos monumentos que constituem
as cidades em oposicio a uma cidade que se
move, mas, justamente, uma cidade que é a
arquitetura dos lugares investidos, habitados.

Cidade e Cinema

E nisio que constituem locais de ficcio e é
neste sentido que penso que é na ficgio que as
cidades foram melhor filmadas: penso em
Antonioni que € um cineasta que soube filmar
a cidade, a arquitetura e a utilizac¢io dos
lugares. Talvez esteja af. Qual seria o uso? Talvez
um uso que construimos idealmente, eis af a
utilizagdo...ou um uso nas margens... . O que
me surpreende a0 ver L’ Homme i la caméra, é:
0 que conseguimos captar do trabalho? E verdade
que nio existe trabalho nas relaches sociais
deste ballet mecinico dos homens. Eniretanto,
vimos tudo isso funcionar como uma
engrenagem em que nio temos a chave, vemos
globalmente o resultado dos objetos que os
trabalhadores e a sociedade consiréem. Nio
concordo com Jean-Paul Colleyn quando ele
diz que existem elementos que aniecipam o
cinema fascista. Nio é filmado da mesma
maneira. Quando ele filma os atletas e que se
demora sobre 0s corpos, estes ndo sio postos
em cena. O prazer estd no prazer de os ver, de
utilizar este instrumento novo. Este filme nio
glorifica o trabalhador da imagem. E uma outra
coisa e € isso que € mais interessante.

Jean-Paul Colleyn - Me entenderam mal.
Eu ndo disse que o L’ Homme & la caméra
glorificava o cineasta. E uma atitude modesta
dizer que o cinema é um trabalho como outro
qualquer e que o cineasta é responsavel da
mesma forma que o escritor ou o jornalista pela
relagdo com os outros trabalhadores. Mas para
mim, mesmo se o filme defende um culto 20
progresso, penso que € um filme que tende a
querer fazer aceitar o mundo tal como ele §,
com seus derivativos os mais suspeitos como o
culto do corpo e do esporte abstraido das
relagdes sociais. Além de haver um principio
idéntico (e sabemos que um projeto inspirou o
outro) existem pontos comuns ideolégicos entre
o L'Homme & la caméra e Berlin, symphonie
d’une grande ville de Walter Ruttmann, que serd
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o conselheiro de Leni Riefenstahl. E se vemos
toda série de filmes alemies dos anos 30,
reconhece-se um estilo que ndo est4 longe de
L’Homme 4 la caméra. Isto ndo quer dizer em
absoluto que Dziga Vertov tivesse tendéncias
nazistas.

Cati Couteau - Na conta de Dziga Vertov
isto € uma coisa normal: 20 mesmo tempo que
ele cria um objeto novo, seu projeto, ele mostra
este objeto que lhe permite criar este novo
objeto. Eu considero esta démarche
extremamente radical e nova...

Yann Lardeau - Quando ele nos mostra
L ‘Homme & la caméra, ele nos mostra um mundo
maravilhoso, inexistente que sai de uma
miquina 20 mesmo tempo que nos explica como
esta miquina cria o mundo. Se tivesse podido
fazer planos da fabricagio das trucagens, ele
teria feito. Quando se pra uma imagem, quando
§¢ mostra como a cortamos, € uma pedagogia,
nio de uma representacio mas de uma
linguagem em vias de se constituir diante de
nossos olhos. Nao hi representagio em Dziga
Vertov, nio porque ele tivesse uma visio
mecanicista da sociedade, mas porque seu
objetivo ¢ a elaboragio de uma linguagem e
uma linguagem ¢é alguma coisa entre os homens.
Se € entre os homens, é evidente nio existe um
lugar para uma representacio do homem. A
representacdo € o que vem depois.

Jean-Paul Colleyn - Comecei dizendo
isto. Encontramos no filme a pré-figuracio da
problemitica “verdade do cinema” e “cinema
da verdade”, “simplesmente uma imagem e nio
uma imagem simplesmente”, etc. Tudo estava
af, mesmo que nio fosse verbalizado. E njo é
por outra razdo que Godard tem uma fascinagio

por Dziga Vertov. Entretanto, somos obrigados
a fazer uma anilise do tipo de sociedade que o
filme nos mostra. Nota-se que nio hi uma
observacio sociolgica e menos ainda
etnolégica das relagdes entre as pessoas em
todo caso, muito menos do que entre os
romancistas do século dezenove. Em L Homme
a la caméra, alids, tudo se passa no exterior,
nos lugares ptblicos e nunca no interior. Em
compensagio, o cinema apresenta uma
vantagem sobre estas disciplinas, pode sugerir
uma poética da cidade. Enquanto que nas
ciéncias humanas, quando falamos desses
objetos, desenvolvemos um vocabulario
assustador que enfeia a vida dos homens. Deste
ponto de vista, o cinema tem ainda muitas coisas
a oferecer.

Dominique Noguez - Eu ndo penso que
se possa comparar Dziga Vertov 2 Rienfenstahl.
Acho que os atletas filmados por Leni Riefenstahl
sdo como ela mesmo diz, os “deuses do
estidio”, enquanto que as pessoas que Dziga
Vertov filma sio trabalhadores que vdo se distrair
depois de uma jomada de trabalho. N4o existem
pessoas extraordinirias. A grande diferenca é
também o humor! Dziga Vertov se diverte com
os atletas! Quando ele os mostra saltando uma
cerca ele congela a imagem no momento que
eles estdo sobre a cerca (por pouco ele os faria
voltar para tris), € alguém que se diverte em
uma mesa de montagem. O cinema é isto que
permite se distrair com tudo e ironizar tudo. £
este humor que faz a diferenca. Assim, o
langador de dardos cujo dardo se transforma,
no plano seguinte, em uma bola. Quando vocé
diz que nio existem relagdes sociais, nio
concordo. Me lembro de ter tido uma polémica,
alguns anos atrds na Itdlia, com Guido Aristarco.
Ele defendia que em Dziga Vertov havia uma
critica 2 sociedade socialista de 1928 e ele
queria mostrar que estdvamos longe do



socialismo perfeito porque havia uma diferenca
de classe entre as multheres. Aristarco afirmava
que havia planos com as operarias trabalhando
e os planos com os burgueses se
emperiquitando, praticando esporte. Respondi
que eram as mesmas mulheres, filmadas antes
ou depois do trabalho. Nio sei qual de nés
dois tinha razio, mas existe esta ambiglidade,
com tipés de mulheres tio diferentes,
contrastantes. A questdo das relagdes sociais
ndo estava totalmente descartada no filme.

Jean-Paul Colleyn - Hoje em dia, quando
tentamos conhecer coisas sobre a vida das
pessoas, praticamos uma espécie de
impregnagio. Vivemos com elas, aprendemos a
conhecer suas vidas cotidianas, seus sistemas
de valores, seus engajamentos morais, isto é
sociologia ou etnologia. Ndo queria dizer que
ndo havia nada deste ponto de vista no filme
de Dziga Vertov, mas quero dizer que este nio é
seu tema. Era uma época do cinema, em que se
estava fascinado pela reflexio sobre os
fendmenos 6pticos e onde havia todo um jogo
com 2 imagem que leva 20 conhecimento fntimo
dos individuos de uma sociedade determinada.

Piblice - Voltando 20 tema, cidade-
monumentalidade dificil de ser filmada em
oposi¢io 2 cidade-efervescente mais facil de
filmar, gostaria de retornar 2 alusdo 2 Kahn feita
por Dominique Noguez. Quando Kahn envia
pessoas para todo lado para fazer uma fotografia
medidtica, a0 mesmo tempo ele apoia, na
Sorbonne, 2 primeira cadeira de geografia
humana, que é entregue 20 jovem professor
Brune, cujo curso Corbusier assiste. Antes havia
uma geografia fisica e a partir de certo momento
aparece um geografia humana. Os dois ndo
devem ser opostos!

Cidade ¢ Cinema

Yann Lardeau - Se partimos dos homens,
existe mesmo uma construgio arquitetural a
partir dos homens. Assim, o cinema de Lang,
com um mundo do alto, um mundo subterrineo
e um mundo entre os dois, € um cinema feito
hors-champ. O principio deste cinema de ficgdo
€ que, se ndo pararmos de lembrar este principio
de construgio da fic¢do na histéria que
contamos, nunca chegaremos a esta
representagio arquitetural do mundo. Ela se
mascara... . O cinema de Lang é um grande
cinema arquitetural, pois é feito a partir desta
idéia de que, no espaco, a cidade s6 pode se
oferecer sob a forma mascarada, e que é preciso
admitir este principio de aparéncia enganadora
como o principio mesmo de construcio da
elaboracio da ficcio.

Marco Venturi - Acho que nos
distanciamos da escolha dos filmes: para mim,
Dziga Vertov tem muito pouco a ver com a
cidade e Godard tem a ver com uma crise, mas
n30o com uma crise da representacio da cidade.
Ele realizou um filme sobre a cidade, Deux ou
irots choses que je sais d’elle. A questio que eu
gostaria de colocar para todos é a seguinte: as
relacGes hoje entre cinema e cidade. O que é
evidente é que estas relacdes eram muito
frutiferas antes da guerra. Agora, nio hd mais
filmes sobre 3 cidade. Eles ndo tém o mesmo
interesse, nem o mesmo efeito. Nio existiria
uma velocidade diferente de desenvolvimento
no vocabuldrio do documentirio em relagdo i
velocidade de mudangas no tema cidade? Nao
€ por acaso que se prefere outros meios de
representagio.

Jean-Paul Colleyn - Exisiemn também os
filmes de Kenneth Loach, por exemplo... Mas,
hoje em dia, abandonamos um pouco este nivel
de invencio vertoviana de uma linguagem
produzida durante a filmagem para
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mergulharmos na vida das pessoas. Pode-se,
entretanto, perguntar por que existem poucos
filmes em que a cidade se torna um heri, um
personagem ou um parceiro. Hoje, nos labirintos
urbanos, hi muitos documentirios para filmar.
E existem alguns: La Tour prend garde, de
Dominique Cabrera, por exemplo, é um
documentirio magnifico sobre a implosio de

‘uma torre na cidade de Mantes-la-Jolie. Por

que ndo hd uma explosio de filmes urbanos
hoje em dia? O que € surpreendente nos filmes
de cidade é que sio filmes de pessoas
apaixonadas e ndo de misantropos. Sio filmes
feitos por cineastas que tém um apetite libidinal
pelo pulular da cidade. Por que hoje uma época
inteira recusaria a se interessar pela vida urbana?

Lussas, 22 de Agosto de 1992

Abstract

In Vertov’s L’Homme G La Camera, the city as much represented as the ordinary Russian
man of the 20s . It exists only as visual material, trace and metaphor of a virtual society not
yet realized. Kinoks or spectators, men are quite present, before, after or around, but never
inside it. New York is by excellence the modern city. Devouring city— modern moloch—
Merropolis. Fritz Lang is inspired by it for the sets of his films. In Stalker, Andrei Tarkovski
describes a dead zone, deserted, after some sort of cosmic and secret catastrophe. The
stalker, the passenger of this world, is a mutant.
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Franga

£

Philippe Costantini inicia seu segundo filme
sobre Vilar dos Perdizes, uma aldeia portuguesa,
falando sobre a saudade. No daquela dos
aldedes que partiram mas sempre retornam,
focalizados no filme, mas de seu préprio
sentimento de apego 2 aldeia que ele visitou e
filmou anos antes, em 1976 (Terra de Abril).
Costantini comeca entdo com sua primeira
partida, filmada de um carro em movimento,
que revela a paisagem do vale onde fica Vilar
dos Perdizes, no norte de Portugal. £ somente
neste primeiro momento que ele se coloca
enquanio narrador, falando da saudade que
sente 20 deixar a aldeia e seus moradores. No
momento seguinte, ele comenta seu retorno na
primavera de 1989, quando redescobre uma
aldeia transformada e passa entdo a palavra para
os aldeGes. Daf em diante, ele serd ouvido
apenas como uma das vozes de vérios didlogos.

Se Costantini aparece como narrador apenas
neste inicio, ele escolhe nio apenas um
momento significativo para fazé-lo, mas também
o faz com um comentdrio que seri fio condutor
de todo o filme: 2 saudade daqueles que pariem
€ que por isso retornam, ainda que
temporariamente. E este o sentimento que fica
cristalizado literalmente nas casas que os
emigrantes constréem 2 distincia, casas que os
atraem sempre de volta a Vilar dos Perdizes. Por

Pedras da Saudade

Direcao: Philippe Costantini
1989, 16 mm, 73mn, cor

Produgo: Les Films d’ ici / La Sept.

enquanto, 25 casas $20 apenas para as férias de
verdo, mas fica colocada a possibilidade de
que elas um dia venham 2 ser suas residéncias
permanentes.

Estas casas, entretanto, alteram funda-
mentalmente a paisagem n3o s6 arquitetdnica,
mas também social da aldeia. Sio todas elas
casas modernas, de viarios estilos (conforme o
pais de imigracio de seu proprietdrio),
especialmente planejadas para atender todos
os desejos. Da piscina aquecida 2 entrada
emoldurada por enormes colunas, da cozinha
com vista para o vale 20s varios comodos para
atender tudo e todos, sio elas casas de sonho,
sonho também da volta que é acalentado por
muitos emigrantes. O contraste com as casas
tradicionais da aldeia é marcante em tudo: nas
dimensOes, na substituigio dos pesados blocos
de pedra por virios outros materiais (como
madeira, vidro e mirmore), na presenca dos
banheiros e cozinhas com 4gua encanada e
esgoto, facilidades que estdo sendo 20s poucos
introduzidas também nas casas antigas.

O contraste das casas reflete, é claro, os
dois grupos distintos de pessoas por tris delas:
os aldedes e os emigrantes. Os aldedes, em
grande parte pessoas idosas, passam o ano
cuidando de suas lavouras (e também daquelas
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cujos donos estio longe), vivendo do pouco
que elas lhes rendem. Muitos 1ém parentes
emigrantes e contam com 2 ajuda de cheques
que o carteiro, figura sempre tdo aguardada,
possa thes entregar. Na visio de um dos poucos
homens jovens da aldeia retratados no filme, a
chegada do verdo traz, com o retorno dos
emigrantes (cerca de dois tercos da populacio

-total), um impulso significativo 2 econormia

local, que ainda apresenta tracos do socialismo
da revolucio de 1974. Nesta época do ano,
aparecem produtos de consume que, durante o
restante do ano, n4o sio acessiveis 20s aldedes.
Nos outros onze meses, a vida é de “muito
sacrificio e trabalho”. Ndo é 2 toa que este
homem mais jovem, um dos que nio emigrou,
mostra alguma amargura e ambivaléncia frente
aqueles conterrineos que sairam em busca de
riqueza. Sua ambivaléncia reveste no apenas
os efeitos da emigracio em Vilar dos Perdizes,
mas também a propria sorte dos emigrantes que
deixam para trds o cardter comunal e familiar da
vida na aldeia.

De fato, esta ambigliidade também aparece
nos depoimentos dos emigrantes. Mesmo
aqueles que partiram em busca de uma vida
melhor e que conseguiram fortuna para voltar
todo ano, ter grandes casas de verdo em Portugal
e carros novos falam da dificuldade de estarem
longe de sua “terrinha”, da saudade que os
acompanha. No presente, seus empregos nos
Estados Unidos ou na Franca thes rendem mais
do que o trabalho na lavoura em Portugal,
permitindo que seus filhos consigam chegar 2
universidade, privilégio que muitos deles nio
tiveram. No entanto, alguns moram em
apartamentos pequenos que diferem em muito
de suas casas em Vilar dos Perdizes. Estas ficam
entio como objeto de sonho, algo que no
presente s6 € desfrutado no verdo, mas que
poderi talvez um dia acolher os emigrantes em
sua velhice.

Em virios aspectos, Pedras da Saudade
¢ o reflexo no espelho de outro filme de
Costantini, Les Cousins d’Amerique, ¢
também do filme de Bela Feldmam-Bianco,
Saudade, ambos sobre imigrantes agorianos e
portugueses em Bedford, Mass., EUA. Nestes, é
a cidade americana que é tranformada com 2
chegada de acorianos no inicio do século e
depois na década de 70. Como forma de manter
vivo o elo com a cultura portuguesa e tentar
diminuir 2 saudade, os imigrantes realizam
festivais de mdsica e danga portuguesas e fazem
de suas casas americanas verdadeiras quintas.

Em Pedras da Saudade, Costantini
encerra entdo sua trilogia sobre os portugueses
de Vilar dos Perdizes. Em um primeiro momento,
na década de setenta, ele retrata a vida em uma
pacata aldeia do norte de Portugal, onde pouco
parecia ter mudado ap6s a revolugio dos cravos.
Ao voltar, ele encontra uma aldeia transformada,
onde tradi¢ao e modernidade parecem coexistir.
As imagens das casas novas e antigas, de charretes
de burro em frente 2 mansdes estilo americano,
da televisio transmitindo novela brasileira na
barbearia tosca, todas mostram 2 superposicio
do moderno ao tradicional. A prépria estrutura
do filme, que focaliza na primeira metade
aldedes idosos, alguns que até aparecem em
Terra de Abril, para depois centrar-se nos
emigrantes, enfatiza este dualismo. Dualismo
este que € ainda mais marcado pelo uso de
trechos em preto e branco do passado com as
imagens coloridas do presente. Fica, no entanto,
a sensacdo de que esta transformacio se traduz
mais em divisio do que em coexisténcia. Aqueles
que ficaram tentam acompanhar, 3s vezes com
um certo espirito irénico, as novidades trazidas
pelos emigrantes e seus filhos de fato
estrangeiros. Aqueles que safram tentam viver
em duas terras e duas casas.

Claudia Barcellos Rezende



Boca de Lixo

Direcio:Eduardo Coutinho
1992, Betacam, 50mn, cor
Producao: CECIP

Em Boca de lixo (1992), video de
Eduar-do Coutinho gravado no lixo de Sio
Gongalo, subdrbio do Rio, hi uma forte
resisténcia inicial em aparecer e falar. Muitos
escondem o rosto, fazem sinal para que a
equipe v embora. Gestos que indicam que os
catadores de lixo conhecem 2 imagem negativa
que a sociedade tem deles, a que é mostrada
nos telejornais, e ndo querem reforci-la . As
primeiras respostas sio sempre defensivas:
“todo mundo aqui estd trabalhando, nio tem
ninguem roubando n4o0”, “é melhor trabalhar
aqui do que roubar”. O cineasta contorna essa
dificuldade oferecendo imagens justamente a
seus personagens : xerox de fotos tiradas
posssivelmente das imagens em video
aproximam a equipe de quem ali trabalha. Essa
atitude sugere que o que esta sendo proposto
nio € mais uma “desapropriacio” da imagem
alheia segundo a 16gica mediatica, mas uma
interagio que pode inventar outra coisa. O
prazer de recuperar uma imagem, de se ver
simplesmente duplicado mesmo que
precariamente, faz com que uma ligacao se
estabeleca entre filmados e filmadores e que
o video se realize. Essa primeira imagem que
lhes & “devolvida” anuncia a seqiiéncia final
quando o video quase pronto € assistido pelos
catadores no meio do lixo.

O mundo que o cineasta nos revela em Boca
de lixo ndo estd centrado em um comentirio
nem em informagdes precisas sobre as pessoas
e 0s lugares. Ao invés de uma narrativa linear, o
video se realiza a partir de uma série de
depoimentos intercalados por imagens com som
direto ou com misicas obtidas no proprio local
(radio , uma que quer ser cantora .... ). Esses
depoimentos tracam uma rede de pequenas
histérias descentradas, que se comunicam
através de ligagOes frigeis e nio-casuais . S4o
ressondncias que se estabelecem entre diferentes
elementos da imagem ou da fala dos
personagens. Contrariamente 2s informacdes
telejornaliticas onde a Iégica do texto é a que
dertemina a edicio das imagens e onde o
siléncio e os tempos mortos de uma conversa
ndo tém vez, aqui é a logica das imagens e do
que dizem ou deixam de dizer os entrevistados
que pesa na construgio das seqiiéncias . O que
o espectador percebe é resultado de uma
mistura de personagens, falas, sons ambientes,
imagens, expressdes, e jamais siginificacdes
prontas fornecidas por uma voz off. Por isso a
possibilidade de polissemias e interpretacdes
miltiplas inerente 4 montagem desse video.

Coutinho faz um filme que desconstréi a
ideia de que a vida dessas pessoas é um horror,
mas ndo deixa de mostrar a dimensio intolerdvel
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do que estamos vendo. Justamenie por ndo
apresentar uma estrutura de causa-efeito ou de
problema-solucio que faz o espectador tolerar
e suportar qualquer coisa, o que hi de
inaceitdve!l nessas imagens nio sofre nenhuma
redugo. Muitas se assemelham a um filme de
ficgdo cientifica: um deserto de lixo onde
criangas e a adultos chafurdam e urubus

-sobrevoam. Restos da civilizacio industrial

ocidental, periferia da periferia dos paises ricos,
quinto mundo, fim do mundo. Nos deparamos,
porém, com pessoas que nio sobrevivem apenas
do lixo - Gnico aspecto que normalmente
interessa 2 midia -, mas que, indiferentes 3
indiferenga do poder piblico, vivem com
dignidade e até mesmo com uma certa alegria .

A realidade mostrada em Boca de lixo é
durfssima, mas as imagens encontram pouco a
pouco um tom que deixa essa dureza em
segundo plano. O interesse passa a ser o
cotidiano: as dificuldades, as pequenas alegrias,
os medos, os momentos de descanso, 0s amores,
0§ encontros, os amigos, a educagio e a
preocupagdo com os filhos. A aproximacio
cineasta/personagem se d4 a partir de um olhar
extremamente terno e, o que é fundamental,
sem nenhuma piedade. Um olhar que quer ver
como eles se viram no dia-dia , seja onde for.
Mesmo quando aborda temas que causam
alguma repulsa - repulsa de fazer parte de uma
sociedade que produz cenas, no minimo
constrangedoras, de criangas, adultos e velhos
chafurdando no lixo para comer -, os filmes de
Coutinho revitalizam: revelam sintomas de
satide e de vida em meio a uma degradagio
evidente e mostram um pouco do que podemos
continuar a gostar nesse Brasil submerso em
corrupgo, miséria, crueldade, individualismo,
indiferenga.

Consuelo Lins



Sdo Paulo, Sinfonia e Cacofonia ndo é um
filme sobre $io Paulo, mas um filme de Sio
Paulo, sem ser um documentario. Os 40 minutos
de imagens desvelam uma atmosfera urbana que
ndo poderia se dar numa cidade pacata do
interior ou litordnea, mas unicamente numa
grande metrépole. $30 Paulo redne todos
ingredientes para a construcio filmica que
buscam os realizadores. Todas as imagens s3o
metropolitanas e paulistanas. Mas o artificio da
montagem, como meio e fim, faz com que as
imagens percam sua identidade regional e falem
de uma metrépole “a-espacial” e atemporal. O
filme € a representagio cinematogrifica que se
construiu no cinema brasileiro sobre S3o Paulo
e a elaboragdo sobre tais filmes. £ um filme que
se constroi a partir da desconstrugio do material
de base (os filmes de outros diretores),
invertendo-se em alguns momentos a prépria
montagem original das cenas usadas.

O filme abre e fecha com imagens
documentais do inicio do século,
imediatamente entrecortadas com cenas
extraidas de 53 filmes rodados em Sao Paulo.
As cenas escolhidas, com rarissimas excecdes,
possuem dilogo e, quando nio é a voz em off
do personagem em primeiro plano, é a misica
composta de Livio Tratemberg e Wilson Sokorski

Sao Paulo, Sinfonia e

Cacofonia

Diregdo e produgdo executiva: Jean Claude Bemadet
1994-95, 35mm, 40 mn, cor
Produgio: Tetra

que nos conduz nesta viagem solitdria e com
muita carga dramitica.

A soliddo € a primeira sensagio que se tem
30 entrar em contato com uma metrépole e é
aquela que acompanha todos que nela vivem,
independente da diversidade que 2 modela. Mas
se cada cidadio trilha seu préprio caminho,
nio & possivel reagir de forma indiferente. A
cidade emociona, produz atmosferas de asfixia,
desprezo, mutilagcio, grandiosidade,
perplexidade, angistia, medo, loucura,
anonimato. Para transmitir tais emogdes, sao
selecionadas cenas de multidio, becos sem
saida, solidio, desencontros, acasos,
velocidade, destruigio, violéncia, perseguicio
e morte. As imagens em turbilhio e fragmentadas
(extraidas dos virios filmes), vio provocando
uma espécie de vertigem no espectador. Nio hi
uma relagio de hierarquia temdtica e as
sensacbes por elas produzidas se alternam
continuamente, abrindo possibilidade para o
surgimento de novas sensacdes em funcao da
relagio subjetiva que se cria entre espectador/
imagem. O transe imagético no qual
mergulhamos desvela o que funda a arte
cinematografica: a montagem. Ao exarcebar este
aspecto, Sdo Paulo, Sinfonia e Cacofonia reforca
a idéia de que fazer cinema é um ato de criacio
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repertério de filmes foi
feito outro filme com a
mesma  equipe  de
pesquisadores, mas desta
vez sob outra diregdo: Sao
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Aloysio Raulin.
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que implica em escolha e interpretacio,
provocando, por outro lado, reagdes ou
emogdes subjetivas. Todavia, qualquer
“montagem” tem o poder de suscitar mais ou
menos esta ou aquela reacio, mais ou menos
aquela emogio. Neste filme, o espectador
certamente ndo saird da sala com uma sensacio
lirica e leve, ou em estado zen. As poucas cenas

‘onde pessoas se encontram sio marcadas pela

indiferenga, acaso, incompreensio, brigas,
conflito ou morte, tudo conduzido por um ritmo
acelerado que destréi, transforma e constréi
continuamente. O filme, drama da vida em
forma metropolitana, termina com um close em
uma crianga de rua que, apds demonstrar
perplexidade, sorri para a tela. Esta é 2 dnica
imagem de esperanca ou ironia do filme todo.
Cabe a0 espectador decidir.

A idéia do filme nasce de um projeto do
Departamento de Cinema da ECA/USP para se
pensar 2 relagio entre Cinema e Sio Paulo.
Aproximadamente 250 filmes so assistidos por
alunos e professores que tém uma experiéncia
direta sobre Sio Paulo. Essa vivéncia é
culturalmente trabalhada, dando-se primazia 2
sensibilidade que dele aflora. Enquanto o material
€ visto, palavras-chaves sio elencadas e o
resultado sZo 15 horas de material telecinado.
Durante o processo de montagem, descobre-se a
potencialidade do material e evita-se a todo custo,
que para sua construgdo se sobreponha um
prévio pensamento. Seu diretor se embrenha
numa tarefa dificil: fazer um filme sem narrador,
set narrativa € sem unidade. Se quisermos
procurar sua unidade, a encontraremos no
respeito 2 multiplicidade dos fragmentos
cinematograficos, guiados por um trabalho de
associagdo, onde o fluxo das imagens obedece
a0 fluxo da cidade '. A escolha e tipo de misica
acompanha 2 idéia mestra do filme de
desconstrugo: escolhe-se uma musica de um
dos filmes - Valsa do filme “Sio Paulo, Sociedade
Andnima” - que sofre uma total reelaboraciio.

Alguns antropélogos talvez preferissem,
numa resenha sobre S@o Paulo, Sinfonia e
Cacofonia, discutir as representacdes sobre 2
cidade que o filme trabalha, mas quis ser mais
fiel 20 trabalho dos realizadores e enfocar o
ato da representagio em si que, alids, define o
fazer cinema. Aqui busca-se enfatizar que a
represeniagio feita de uma realidade é sempre
um processo de construgio, fundamentalmente
subjetivo e solitdrio. E este aspecio da
construgio de uma realidade é raramente
reconhecido sem constrangimento pela
antropologia.

Jean Claude Bernadet é professor do
departamento de Cinema, Ridio e Televisio da
Escola de Comunicagbes e Artes da USP. Ensafsta
e critico, publicou, entre outras, as seguintes
obras: Brasilem Tempo de Cinema, Aquele Rapaz,
Os Histéricos (co-autoria com o prof. Dr. José
Teixeira Coelho), Cinema Brasileiro: Proposta
para uma Hisioria, O que é Cinema, Brasil em
tempo de Cinema: Ensaio sobre o Cinema
Brasileiro, Piranba no Mar de Rosas.

Paula Morgado



Cidade do Rio de Janeiro

Direcdo: Humberto Mauro
Fotografia: Manoel Ribeiro e José A. Mauro
1949, VHS, 32m, p&b

Producao: Instituto Nacional de Cinema Educativo - INCE

Cidade do Rio de Janeiro é um documentirio
sobre 4 cidade do Rio de Janeiro, em preto e
branco, produzido pelo Instituto Nacional de
Cinema Educativo (INCE), 6rgio oficial do
governo, com celebragio épica das paisagens
mais conhecidas do Rio e da msica brasileira.
Um filme que, por sua pericia técnica e
sensibilidade artistica, pode ser considerado
mais um cldssico do cinema nacional. O que
mais terfamos 2 dizer?

Apresentacdo

Ao assistir, pela primeira vez, a este filme
nao tive muito a comentar sobre ele: imagens
bonitas de um Rio de Janeiro que nio conheci.
Os documentirios, de um modo geral,
defrontam-se com um desafio, pois tém como
tarefa mostrar seqiiéncias de imagens
desprovidas de personagens e iramas, o que 0s
coloca 2 parte de nossas emogbes. £ justamente
quando abandonam a tentativa de retratar a
realidade de forma objetiva e se aproximam da
ficcao que eles se tornam mais humanos e
alcangam nossos sentimentos. No caso
especifico deste filme, o distanciamento inicial
que senti no pode ser creditado ao “estilo”
neutro de documentirio 2 que me referi. Foi

justamente sua linguagem de enaltecimento 2
modernidade da cidade e as suas virtudes,
bastante distantes da minha forma de perceber
e amar o Rio, os grandes responsiveis por um
certo estranhamento inicial. Mas, qual 2 minha
surpresa, quando assisti ao filme uma segunda
vez com minha sogra, que passara sua juventude
entre os cinemas da Praga Marechal Floriano e
a Confeitaria Colombo. As suas ligrimas de
emogio, restou-me um sentimento de exclusio
e uma infinita curiosidade. O tom épico das
trilhas sonoras e a narrativa lenta, pausada e
contemplativa em nada se assemelhavam a nosso
mundo. As imagens que Humberto Mauro nos
mostra representavam o que havia de mais
moderno, belo e civilizado no Pais: nada mais,
nada menos, do que a capital, a metrépole de
dois milhdes de habitantes, o lugar por
exceléncia para o qual todos os olhares
convergiam.

Narrativa

Neste filme, os enquadramentos s3o
perfeitos, as imagens amplas e monumentais
da cidade apresentam profundidade e nitidez
e hd uma suavidade dificil de ser encontrada
nos filmes desta €poca. Mas, para mim, seu
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trunfo est4 na arte de narrar. O diretor € capaz
de antecipar e moldar nossas respostas, sendo
capaz de criar um corte, no minuto preciso em
que nossa atengdo estd a ponto de se dispersar.
Nio hi detalhes supérfluos, a montagem é feita
de unidades certas de exposicio e uma
seqliéncia impar de imagens. Centro: trabalho;
edificios e monumentos: progresso;

"Copacabanz, Givea: lazer; Alio da Boa Vista:

natureza—imagens e palavras sucedem-se
dentro de uma construcio direta e clara que
nos envolve de imediato. O que aparece
enquanto espontaneo e natural é fruto de
trabalho. A cidade do Rio de Janeiro nio estd
sendo revelada. Ao contririo, ela foi
documentada para ser reverenciada.

Cidade I

Embora, 2 excecio do Paldcio Monroe e
das transformagdes sofridas por alguns lugares,
como Praga Paris e S30 Conrado, os marcos da
cidade continuem os mesmos, o Rio de Janeiro
que aparece perante nossos olhos nio existe
mais. Na chegada das barcas, dos trens da
Estrada de Ferro Central do Brasil e nas diversas
ruas do Centro, vemos homens de palets,
gravata e chapéu, e mulheres de saia rodada
até os tornozelos, saltos finos e andar elegante.
Eles nos mostram que o centro da cidade era
um lugar especial, muito formal, possuidor de
um certo glamour hoje perdido. Do Centro
também faziam parte as edificagdes que
abrigavam 6rgos oficiais, como Ministério da
Fazenda, Ministério de Educacio e Salde e
Ministério da Guerra que, a0 lado de
construgdes histéricas, como Biblioteca
Nacional, Teatro Municipal, Pal4cio do Catete
ou Palicio Guanabara, eram apresentados como
verdadeiros monumentos nacionais. As estdtuas
de nossos herdis também mereceram imenso

destaque. Quem de nés hoje saberia dizer onde
estao Pedro Alvares Cabral, Almirante Barroso ou
mesmo Caxias? O filme mostra, 2inda, nossas igrejas
mais preciosas, que, embora pouco tenham
mudado, parecem mais majestosas nos cendrios de
origem. O Outeiro da Gléria, por exemplo, tinha o
mar muito proximo e a Igreja Sio Francisco de
Paula voltava-se para umz grande praca, que em
nada nos lembra o Largo de hoje.

Cidade IT

Golf Country Clube, Joquéi , Instituto de
Educacio, Escola Técnica Nacional, Escola
Politécnica, Museu Nacional de Ciéncias Naturais
e Antropolégicas, Instituto Oswaldo Cruz e
Jardim Botanico: estes eram os locais de esporie,
educagio e ciéncia que indicavam os padroes
universais que a cidade alcancara. O tom do
filme muda, por completo, ao mostrar,
atravessando o tdnel, a “superba perspectiva”
de Copacabana, que logo é seguida por outros
locais de lazer como Gévea (atual Sio Conrado),
Estrada do Jod, Montanhas da Tijuca, Urca,
Quinta da Boa-Vista, Jardim ZoolGgico, Parque
da Géves, Pio de Aclicar e Cristo Redentor. As
belezas naturais sio mosiradas a0 som de nossa
brasilidade: Aquarela do Brasil, de Ary Barroso;
Tico-tico no Fubd, de Zequinha de Abreu e
Guarany, de Carlos Gomes. Aqui s3o os padrées
locais, as especificidades nacionais, que
importam.  De qualquer forma, a cidade é
sempre enaltecida em sua vida piiblica. O espago
dos bairros residenciais, dos subtrbios, estd
ausente do documentdrio. As linhas de trens
chegam apenas; nio hd um ponio de partida.
Ipanema e Leblon, bairros residenciais sio
citados muito rapidamente porque localizam-se
entre dois pontos turisticos: Copacabana e Av.
Niemeyer. Da mesma forma, Laranjeiras aparece
porque di acesso 2o Cristo, “construcio
magnifica”, e assim por diante. Nas imagens da



cidade, as presencas marcam também auséncias
e 0 ndo dito caminha junto com o dito.

Cinema artesanal

Segundo Glauber Rocha, Humberto Mauro
€ um grande nome do cinema brasileiro, um
dos precursores do cinema novo.! Trabalhou
com costumes, paisagens e personagens da
realidade nacional, utilizou trithas sonoras de
Emesto Nazareth, Carlos Gomes e Vila-Lobos e
trouxe para 2s telas um Brasil que praticamente
ndo foi retratado no cinema. Este mineiro de
Cataguazes, que encarava a vida com prazer e
intensidade, comegou a fazer cinema-mudo
na década de 20, quando foi diretor, produtor,
ator e distribuidor. Fez parte da primeira
geragdo de cineastas brasileiros que, por meio
de improvisagdes de todo tipo, dominavam a
totalidade da linguagem do cinema. Seu
trabalho foi sempre ariesanal, procurando
mostrar uma vida social e humana, ainda,
destituida de interiores. Mesmo em seus
primeiros filmes, Brasa dormida (1928), Sangue
Mineiro (1929) ou Ganga Bruta (1933), climas
romanticos e mesmo o erotismo eram marcados
sem cenas explicitas, através do jogo de atores,
onde o voyeur, a0 assistir as cenas de amor,
caracterizava-as. Na década de 50, quando o
cinema ja era uma atividade empresarial e Rio
de Janeiro e S0 Paulo contavam com estiidios
como os da Atantida e de Vera Cruz, Humberto
Mauro mostrou, novamente, que cinema podia
ser arte, sendo capaz de sustentar produgdes
de alta qualidade em fundo-de-quintal:
estidios pequenos e estrutura familiar de apoio.

Iempo

As primeiras imagens do filme sio as das
portas de entrada da cidade: a Baia de

Guanabara, os navios chegando 20 porto, as
barcas na Praga XV, as estradas de entrada e
saida, o Aeroporto Internacional Santos
Dumont. No Aeroporto, a cena de um Gnico
aviao pousando é acompanhada pelo
comentirio de que hi um movimento
ininterrupio no local. Os carros, se ainda
ameagavam antigos moradores, nio pareciam
0s meios de transporie que conhecemos hoje.
Grandes e imponentes, os Chevrolets, Fords e
Lincolns importados desfilavam nas avenidas.
A velocidade dos carros ainda trazia o ritmo da
aventura e do bem viver. A tomada que
Humberto Mauro faz da estrada do Alto da Boa
Vista € fantistica: é como se tivéssemos
embarcado em um daqueles carros e pudéssemos
olhar para trés e sentir o desafio da velocidade.
Hoje ndo hd mais este tipo de velocidade; h4
rapidez, pressa. Queremos um carro mais veloz
para chegarmos mais ripido 2 algum lugar.
Paradoxalmente, 2 medida que na vida tdo é
mais ripido, sobra-nos menos tempo. O ritmo
do documentrio € lento para nés, hoje, porque
ele acompanha o compasso de uma época
diferente. “Como 2 vida era facil, trangiila,
como podiamos nos locomover tio facilmente
no Rio de Janeiro naquela época ...”: dizem
aqueles que viveram a época dos bondes.
Segundo Maurice Halbwachs, para que
possamos nos lembrar do passado necessitamos
de quadros sociais da meméria, que podem estar
fixados em pessoas, lugares, eventos.? Este filme,
a0 documentar locais enquanto monumentos,
transforma-se ele préprio em monumento, elo
de ligagio entre passado e presente, parte da
nossa memoria coletiva.

Conclusdo

Acredito que o exilio destas imagens tenha
seus dias contados. Cidade do Rio de Janeiro é
um daqueles filmes que tem seu impacto
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aumentado 2 medida que nos afastamos dele.
Ndo € um filme de video, mas de tela grande.
No video, ele grita por mais espaco, exuberineia,
gléria. Em que pese a distincia que o afasta das
novas técnicas e recursos cinematogrficos, que
peculiar obra-de-arte ele é! Merece ser lancado
em grande-circuito, com seu preto-e-branco
restaurado, seu som regravado. Com ele,

“tomamos plena consciéncia da extensio do

fascinio que, ao longo dos anos, o cinema tem
exercido sobre nds.

Myrian Sepilveda dos Santos



Mostras de Filmes e Festroars Especializados

Os Cadernos de Antropologia e Imagem apresentam, a seguir, uma sele¢io
das principais Mostras de Filmes e Videos anuais voltadas para o cinema documentirio

€ que possam interessar aos seus leitores.

As datas podem variar de ano para ano, mas o contato direto pode ser feito
com a direcdo dos eventos para maiores informacfes.

Bilan du Film
Ethnographique

Paris, marco
Contato: Comité du Film
Ethnographique. Fax: (3301) 45535282

Eves Across the Water

Amsterdam (Holanda), junho

Contato: Departamento de Antropologia
Amsterdam University

Fax: (31-20) 5252136

FEtats Généraux du Film
Documentaire

Lussas (Franga), de 17 a 23 de agosto de
1997

Contato: Ardéche Images. Fax: (3304)
75942881

Ethnography Film
Festival /| Roval
Anthropological Institute
(evenro bienal)

Manchester, (Inglaterra), novembro de 1998
Contato: Granada Center. Fax: (44061)
2752529/2753970/2753999

Festival btemational de Filmes
Ettmographiques a Sociologiques'
Cindna duRed]

Paris, de 13 222 de margo de 1998
Contato: BPI - Centre Georges Pompidou.
Fax. (3301)44781224

Festaco
Ouagadougou (Burkina Faso), fevereiro
Contato: Festaco. Fax: (226)312509

Festival du Cowurt Meétrage
Clermont-Ferrand (Franga), fevereiro

Festival Internacional de
Mannheim - Heildenberg
Mannheim ( Alemanha), outubro
Contato: Internacionales Filmfestival
Mannhetm. Fax: (621)291564
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EX

Festival lntanational des Filwes
deFamwnes

Créteil (Paris, Frang¢a), marco
Contato: Maison des Arts de Créteil. Fax:
(3301)43990410

Festival Nordico de

Filme Antropolégico

Helsinki (Finlandia), maio

Contato: Institute of Development
Studies of the University of Helsinque
Tel: 358-0708-4777

Tel: 358-0708-4778

Festival Interamericano
de Uinema de Povos
Indigenas

Lima- Cuzco (Peru), Junho
Contato: Telefone e Fax: (19)51-14-
617949

Festival de Gentilly et du

Val-de- Marne: Les écrans
documentaires

Gentilly (Paris, Franga), de 529 de
novembrode 1997

Contato: Son et Image. Fax: (3301)
45479783

Festival dei Popoli

Florenca (Itlia), de 28 de novembro 2 6
de dezembro de 1997
Contato: 39-5529-4353. Fax: 39-5521-3698

Festival deCuba

LaHavana, dezembro
Contato: ICAIC Tel efax: (53-7)34169
33078

Festival Internacional
de Cinema Documentdrio

Cordoba (Argentina), maio 1998
Contato: Rudy Nunciato. Tel e Fax: (54-1)
3748781

Mostra Internacional do
Filme Etnogrdfico

Rio de Janeiro, de 15 a 23 de outubro de
1997

Contato: Interior Produgdes. Tel e Fax:
(021)239-4691

E-mail: Interior@ax.apc.orgbr

Muestra Internacional de
Cine Etnogrdfico

Granada (Espanha), abril

Contato: Centro de Pesquisas Angel
Ganivet

Tel: (34958) 442739, Fax (34958) 442618

Margaret Mead Film
Festival

Nova lorque, novembro de 1997
Contato: American Museum of Natural
History (Elaine Charnov)

Tel.: (212) 7695305, Fax: (212) 769-5329




Nattve Bmericon Film and Video
Fetival

Nova lorque, 30 outubroa 2 de
novembro de 1997

Contato: National Museum of American
Indian

Tel: (212) 825-6894

Parnu International
Visual Anthropology
Festival

Parnu (Estonia), Julho

Contato: 7014-4443869

Review of Ethnographic
Films

Lodz (Polonia), outubro de 1997

Contato: Université de Lodz, Departement
d’Ethnologie. Tel 48-42-784951

Rassegna Internacionale
de Docionentori

Etnografia e Antropologia
(evento bienal)

Nuoro, Sardenha (Italia).

Contato: Istituto Superiore Regionale
Etnografico

Tel: (39) 7843-5561 ou (39) 7843-7484

Rencontres d’ Amerique
Latine

Toulouse (Franga), margo

Contato: ARCALT. Fax: (3305)61217917

Renoontres Gmoma de VMiomosgue

Manosque (Franga), janeiro
Contato: Reencontres
Cinematographiques. Fax (3304) 92703424

Rencontres du Film
Documentaire

Vic-le-Comte (Franga), novembro
Contato: UFTS. Tel: (3304) 73691606

229]



|20



Instrucoes aos colaboradores

A Revista aceita as seguintes contribuicdes:

1.1 Artigos inéditos (até 35 audas de 30 linhas por 70 toques, incluindo referéncias bibliograficas
e notas); .

1.2 Artigos nZo publicados em portugués, dentro da temitica especifica da revista,
considerados pertinentes pela Comissio Editorial;

1.3 Ensaios bibliograficos (até 15 laudas de 30 linhas por 70 toques);
1.4 Resenhas de filmes e videos (até S laudas de 30 linhas por 70 toques):

2. A pertinéncia da publicagio serd avaliada pela Comissio Editorial (no que diz respeito
4 adequagio e 20 perfil editorial da Revista), e por parecerista ad hoc (no que diz respeito a0
conteido e qualidade das contribuiges). Serdo aceitos originais em espanhol, francés ou
inglés. A publicacio destes trabalhos ficard submetida 2 possibilidade de traducio.

3. Deve ser enviada uma cépia do manuscrito (em espago duplo) e o disquete com o texto
digitado. Pede-se a utilizagdo de processador de texto Windows, com disquete de 3,5 polegadas.

4. Os artigos devem estar acompanhados por resumo contendo entre 100 a 150 palavras, em
portugués ou inglés. Os autores devem enviar também seus dados profissionais (instituicio, cargo,
titulagao, principais publicacdes), bem como endereco para correspondéncia (inclusive E-Mail). Estes
dados devem aparecer 20 final do trabalho.

5. As notas devem vir a0 final do texto, seguidas da bibliografia conforme padrées vigentes.

6. As imagens (fotos, gravuras desenhos, grificos) que acompanham o texto devem vir com as
devidas referéncias, escaneadas em disquete, com boa definicio grafica para a sua impressio, com as
devidas autorizagbes paraa reprodugio da imagem na publicagio (especialmente no caso da fotografia).

7. Os autores devem enviar seus textos ou sugestdes para:

Cadernos de Antropologia e Imagem. NALOficina de Ciéncias Sociais.
IFCH. Universidade do Estado do Rio de Janeiro. UER]

Rua Sdo Francisco Xavier 524 Bloco A 9001 - 20550-013

Rio de Janeiro - R} Tel: (021) 5877590

8. Para maiores informac@es consultar as editoras:

NAV/UER] (021) 5877590 Ou via Fax e E-Mail:
Clarice Ehlers Peixoto (021) 2250224 ou
E-Mail (ehlers@vmesa.uerj.br)

Patricia Monte-Mér (021) 2394691 ou

E-Mail (interior@ax.ibase.org.br)
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