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RESUMO

Analisando 7 filmes pauiistas produzidos nos anos 80, este trabaiho
busca perceber os possiveis significados das imagens construidas sobre a
cidade de S3o Paulo. Sao eles: Cidbde Oculta, de Francisco Botelho; Armjos
da Noite, de Wilson Barros; Arnjos do Arrabaide, de Carlos Reichenbach; A4
Dama do Cine Shangaj, de Guilherme de Almeida Prado; Wholes, de
Cecilio Neto; Disaster Movie e Diversdes Solitarias, de Wilson Barros.

Num primeiro momento, apresento uma discussao centrada na
representacdo filmica das metropoles e mais especificamente Sdc Paulo.
Em seguida, os 7 filmes ganham o primeiro plano e sdo trabalhados
através de temas transversais como tempo, espago e a relagdo
individuo/cidade. Nesta analise antropoldgica a abordagem da questdo do
trénsito entre imagem, imaginario, memodria e experiéncia tornou-se

essencial sendo o fio que alinhava todo o trabalho.

L4



ABSTRACT

Herein an analysis of 7 movies made by directors from Sdo Paulo,
produced in the 80’s, is developed in order to understand which image of
this city is idealized from their visual work., These movies are: Cidade
Ocutlta, by Francisco Botetho; Arnjos da. Noite, by Wilson Barros; Anjos co
Arrabalde, by Carlos Reichembach; A4 Dama do Cine Shangai, by
Guilherme de Almeida Prado; Wpoles, by Cecilio Neto, Disaster Movie and
Diversdes Solitarias, by Wilson Barros.

Firstly, we introduce a discussion on the ideal representation of
large cities that is shown in movies, with a special attention to Sao Paulo
city. Secondly, those 7 movies become the central focus of the discussion
and are analyzed under the light of specific transversal themes, such as
space, time and the relation individual/city. Within the latter anthropologic
‘analysis the discussion of the interaction between image, imaginary,
memory and experience is essential, being the point that focus all the

work.
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INTRODUGAO

OLHAR, VER E ENXERGAR A CIDADE DE SAO PAULO ATRAVES DE IMAGENS

N&o vés que o olho abraga a beleza do mundo inteiro? (...)
E a janela do corpo humano,

por onde a alma especula e frui a beleza do mundo,
aceitando a prisao do corpo que,

sem esse poder, seria um tormento (...}

0 admirével necessidade!*

! Leonardo da Vinci apud: Chaui, 1993:31



L eonardo da Vinci investe a visdo de um enorme poder, mas esta é
uma tradicdo que remonta ao texto biblico onde os olhos sdo descritos
como a [uz do corpo (Mateus, VI, 22). Os atos de pensar e de conhecer
parecem nascer no olhar. Ele tem uma autonomia em relagdo ao que
apreende que nos fascina. “0 olhar apalpa as coisas, repousa sobre elas,
vigja no meio delas, mas delas ndo se apropria.” (Chaui, 1993:40)
Partindo deste principio construimos todo um conjunto de cddigos e
signiﬁcagc'iés baseados na experiéncia visual que, na maioria das vezes,
* consideramos como “natqral". Percebemos facilmente o quanto a leitura e
a escrita precisam ser aprendidas, mas ndo costumamos perceber o
mesmo quanto as linguagens visuais. Talvez por estarem ligados as
nossas relagbes mais primdrias com o mundo, olhar e ver ndo se
distinguem e sdo tidos como atitudes “naturais”.

O neurologista americano Oliver Sacks nos relata em um de seus
livros 0 caso do paciente, Virgil?, que foi praticamente cego por quase
cinqlienta anos, tendo organizado sua experiéncia no mundo através do
tato e da audicdo. Depois de todos esses anos, Virgil fez uma cirurgia para
recobrar a visdo que foi considerada tecnicamente um sucesso, mas, ao
invés de um final feliz, Sacks nos relata uma histdria de angustia e
sofrimento. Virgil se sente atormentado por um mundo de cores e
movimentos que ele ndo reconhece. Adquirira capacidade de ver e

distinguir cores e formas, mas n3o conseguia articuld-las em conjuntos

2 «“Ver e nio ver” IN: Sacks, 1995



significativos. O caso narrado por Sacks evidencia o quanto a forma visual
de perceber o mundo € aprendida e ndo dada. N&o tendo aprendido a ler
o codigo visual, Virgil era incapaz de compreender o que se passava na TV
sem o &udio ligado. Como linguagens, a TV e o cinema precisam ser lidos,
e para serem lidos & preciso que as regras da linguagem sejam
aprendidas. E este ensinamento € uma tarefa da cultura.

A imagem sempre esteve presente na experiéncia humana se
considerarmos como imagem qualquer representacdo da “realidade”,
como na fenomenologia. No entanto, a imagem tornou-se, no mundo
contempordneo, o centro das formas de fruigdo do mundo. Ela esta nas
ruas, nas casas, No Céu, nas roupas, nos jornais, nos carros formando o
que Featherstone (1995) chama de Mediascape, uma espécie de banco de
referéncias para a construgao da egperiéncia cotidiana. A comunicagao se
estabelece por meio de signos. Os signos transformam-se culturaimente
em significacbes e as representagdes sdo justamente as manifestagdes
exteriores dessa significacdo construida pelos individuos no seu fazer
cotidiano. Uma representacdo ndo é uma realidade observavel, mas um
conjunto tedrico do qual nds ndo conhecemos mais do que certas
manifestacBes exteriores que reconstituimos através de relatos, de
imagens e de narrativas. (Sorlin, 1985:24)

Nesse sentido, 0 contexto em que as imagens sdo construidas e
articuladas é fundamental para percebermos os possiveis significados

criados. Para Lévi-Strauss o contexto, ou seja, as relagbes estabelecidas



no interior de um conjunto, é que ddo significado aos elementos. Néo é
possivel chegarmos ao significado da Lua em si. Embora ela esteja
presente em vdrios mitos é preciso perceber as relagbes que a lua
estabelece no interior de cada mito e depois buscar as recorréncias. O
contexto é crucial na analise dos filmes, ndo por ser definitivo, mas por
ser provocativo, sugeétivo. As imagens que compde um filme sdo
elementos que, considerados num conjunto, nos possibilitam pensar,
articular significados, que de forma isolada ndo aconteceriam. Que
representacdes surgem na producdo cinematografica de uma época ou
espaco cultural? Que imagens se integram as fepresentagb‘es? Em que
medida no cinema essas representacbes tornam-se coletivas? (Sorlin,
1985:25)

Uma.imagem recorrente no cinema e na literatura € a do homem
anénimo que se recusa a ficar s6, que precisa ser encoberto, disfargado,
que de forma ambigua circula nas ruas mais chiques e freqlienta os bares
da ralé; & um personagem que carrega varios tragos de uma
personalidade metropolitana que vem sendo tratada por filésofos,
antropdlogos, socidlogos e artistas desde o fim do sécuio XIX e, apesar
dos mais de 100 anos percorridos, parece estar sempre na ordem do dia,
tanto na literatura como em outras manifestacbes artisticas como a
fotografia e o cinema. Por qué o viver numa metropole ainda é um tema

tdo provocante?



Vivemos numa época em que o chamado “fantasma pés-moderno”
(Featherstone, 1985; Giddens, 1991) estd mais presente do que nunca.
Invadiu nosso cotidiano com a tecnologia eletronica de massa e individual
através dos teides nas ruas, Internet, cdmeras nos elevadores, TVs a
cabo. Estamos sendo bombardeados por signos o tempo todo, as vezes
lidamos mais com eles do que com as coisas em si. Esta realidade re-
construida é apresentada como espetaculo. Trabalhar com filmes é saber
estar trabalhando com a representacdo de um imaginario cotidianamente’
recriado.

Quando escolho estudar a forma pela qual o cinema constréi um
imagindrio sobre a cidade de Sdo Paulo, escolho também estudar a minha
propria experiéncia de espectadora desses filmes e moradora da cidade.
Faco parte do universo estudado, mas considero-me uma espectadora
privilegiada, pois procuro, através do estudo dessa producdo, enxergar
além do primeiro plano. Enxergar o possivel /ors-champ desses filmes.
Enxergar coisas que se revelam através de perguntas formuladas de um
lugar bem definido. O meu fugar. O que mais me instiga nesse conjunto
de filmes ndo € o que eles mostram da cidade, mas a relagdo entre o que
se escolhe mostrar e ocultar. O jogo de cena produzido pelas metaforas e
metonimias que elaboram a representacdo de Sdo Paulo através de luzes
e sombras, de presengas e auséncias e que transformam meu olhar de
espectadora num complexo “olhar” que ndo envolve sO a visdo, mas

também a percepcdo, a audicdo, a memoria e a afetividade.



... 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 relagdo poder-olhar. Os pontos de vista
que salvam e que matam. E como sem se resguardar, se
vai de um ponto de vista para outro (isto se aprende,
primeiro com Fritz Lang). Assim, o cinema me ajuda a
compreender, me cedendo um lugar bom efou ruim, o
modo como se realizam as mise-en-scénes em que se
exercem os poderes e o lugar que tenho ou ndo, ou que
desejo ter. A gquestdo do lugar do espectador se torna,
neste sentido, aquela do lugar politico do espectador.”
(Comolii, 1997:182-183)

Nesta pesquisa, 0 questionameﬁto do poder e da naturalidade
guase inocente investida na visdo € um ponto de partida. Se este é
bastante genérico o foco é bastante pontual: buscar a especificidade da
Sao Paulo de imagens. Apesar das semelhancgas, cada cidade tem como
gue uma personalidade ou um estado de espirito (Calvino, 1990 e Ianni,
2001). Buscando a especificidade de S3o Paulo de e nas imagens, procuro
problematizar o lugar do significado dessas imagens no denso fluxo entre
memodria, imagem, imagindrio e experiéncia vivida, ou seja, busco
problematizar a relagdo dos individuos com a S3o Paulo vivida, cada vez
mais informada por uma Sao Paulo de imagens.

S3o Paulo € uma cidade dificil, ougo por ai. Dificil de entender,

dificil de viver e até dificil de olhar. Mas é esta mesma cidade que é



eﬁaltecida, reconstruida e sonhada nos filmes que escolhi analisar. Ndo é
qualquer cidade que é mostrada, Esses filmes mobilizam uma Sado Paulo
que marca a diferenca da produgdo cinematografica paulista. A Sdo Paulo
neles construida ¢ uma cidade extraordinaria, no sentido de ndo ser
aquela que encontramos nas ruas, nos jornais ou na TV cotidianamente. E
uma cidade noturna, azul, Umida, povoada de anjos e marginais (ou anjos
marginais) que perambulam entre becos e muros Intermihéveis_. Anjos que
habitam uma cidade luz que também é uma cidade lixo, para usar
metaforas imagéticas de Cidade Oculta. A Sdo Paulo desses filmes é uma
cidade que nunca acaba, um verdadeiro espetaculo: seu skyiine de altos
prédios, suas avenidas povoadas de carros e néons. Antenas, pontes,
tuneis... imagens que marcam um estado de espirito voltado para a idéia
de modernidade, trabalho e poder. Acompanhar o contorno destes
prédios e o fluxo dessas avenidas parece muitas vezes ser a finalidade de
determinadas seqUéncias dos filmes. Contudo, muitas vezes essas
imagens, que pouco diferem das que assistimos nos filmes dos anos 20,
ganham no discurso do filme, uma outra dimensdo: elas sdo utilizadas
num registro que perverte a nogao de ordem, poder e trabalho. O tempo
do trabalho é substituido pelo tempo da /anerie, imagens dos alto.s
prédios do poder sdo contrapostas a becos, pequenos hotéis e
subterraneos da contravengdo, a cidade interminavel das cenas aéreas €
substituida pela cidade finita e definida da periferia, a cidade da ordem e

da massa nas ruas € substituida pela cidade da incerteza e do conflito

“
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pessoal. A Sdo Paulo esguadrinhada nesses filmes possui uma ampla

escala: do geral e impessoal ao particular e afetivo.

Disse Amiel que uma paisagem € um estado de aima,
mas a frase € uma felicidade frouxa de sonhador débil.
Desde que a paisagem € paisagem, deixa de ser um
estado da alma. Objetivar é criar, e ninguém diz que um
poema feito é um estado de estar pensando em fazé-lo.
Ver ¢é talvez sonhar, mas se lhe chamamos de ver em vez
de ihe chamarmos sonhar, é cjue distinguimos sonhar de '
ver. {...) Mais certa era dizer que um estado da alma é
uma paisagem; haveria na frase a vantagem de ndo
conter a mentira de uma teoria, mas tdo somente a
verdade de uma metafora. (Fernando Pessoa, 1995:113)

Ao longo da incursdo analitica aos sete filmes dos anos 80
escolhidos como corpus para realizacdo deste trabatho, agreguei a
pesquisa outros dois movimentos: um olhar mais atencioso na minha
experiéncia cotidiana da cidade e a realizacdo de um video, um discurso
audiovisual, sobre ela. A integracdo desses ;rés movimentos reflexivos foi
0 que propiciou os resultados analiticos desta pesquisa a respeito das
camadas de significados possiveis de serem percebidas no discurso “
audiovisual. Camadas desvendadas & medida que meu olhar sobre a -
cidade e sobre suas imagens ganhava profundidade de campo. Ganhava

siléncio. Ganhava o tempo necessario para descobrir diferentes
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engajamentos dos sentidos e do intelecto que abrem acessos

diferenciados aos significados construidos.

Olhar, vere enxergar sao, entao, as chaves de entendimento que
escolhi para caracterizar as trés dimensdes desse mergulho na Sdo Paulo.
Estas dimensbes ndo se caracterizam COMO passos SUCESSivos €
progressivos no conhecimento da cidade, mas como perspectivas passiveis
de se sobrepor e se alimentar na busca de um sentido possivel para a Sdo
Paulo de imagens.

Ao me defrontar com a Sao Pau.lo dos filmes, fui invadida pela
angustia do olhar displicente presente na minha experiéncia cotidiana o
que me compeliu a parar € contemplar. Uma contemplagdo ativa, uma
bugié, uma “desnaturalizacio” do olhar sobre a cidade, provocada pelo
conforto de contemplar a cidade pelos seus espelhos. Essa era minha
meta de sensibilizacio em relacfio ao movimento e o corpo da cidade. Em
cada caminhada ou parada do carro nos sinais de transito, olhava
atentamente 0 meu entorno. Algumas vezes surgia uma paisagem, outras,
a distdncia em relagdo as coisas e as pessoas era tdo curta que sO me
. pérmitia ver primeiros planos de rostos ou muros. “De um lado, os icones
que uma comunidade institui, inventa, transforma lentamente para
nomear um lugar, piblico ou privado; de outro, os comportamentos que
deixam tracos, indices de usos e sdo visiveis em cada rua, praga ou
esquina. A esse aglomerado de usos que deixam marcas de visibilidade no

espaco da-se o nome de paisagem, referéncia de um modo especifico de
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habitar, de usar, de relacionar-se de aproximar-se ou de individualizar-se:
paisagens, ao mesmo tempo, de reunido e de soliddo, mas sempre
espacos informados pelo uso” (Ferrara, 2000:126). Essa foi minha
primeira surpresa: a amplitude da escala das disténcias na experiéncia de
olhar para a cidade. Se por um lado, podia ver até as montanhas do pico
do Jaragud e todo o caminho de ruas e prédios que leva até 3, por outro,
tinha a sensacdo de que a cidade acabava na minha frente numa parede
cega e muda que interrompia 0 caminho. Olhava e descobria também
algumas saidas para além dos dificeis horizontes: descobria as frestas.
Passagens, brechas, entre um prédio e outro que insinuavam uma
paisagem. A sensacdo visual de uma cidade em constante movimento
dava lugar a uma cidade emoldurada, quase fotografica. Eram planos fixos
ou fotos enquadradas pelo préprio corpo da cidade. A cidade esta cheia
destas frestas. O ndo olhar é uma escolha, ndo uma imposicdo da cidade
que permite, € mesmo oferece oportunidades para um olhar mais
atencioso.

A percepcao da segunda dimensdo ocorre de forma privilegiada na
andlise dos filmes que compde o corpus da pesquisa: com eles aprendi a
ver a cidade, pois apresentam-na de uma forma que me obrigou a ir além
do olhar atencioso: fui levada a distinguir a cidade em seus fragmentos.
Seguindo uma pista levantada por Hermano Vianna (1999: 109) a respeito
da Lisboa literaria de Fernando Pessoa: fui levada a transformar a Séo

Paulo cinematografica num mundo etnografico paralelo capaz de
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complexificar o olhar antropoldgico preocupado em decifrar enigmas da
metrépole e suas vidas mentais. O ato de distinguir é também um ato de
escolha. Qual cidade é construida? A cada incursao aos filmes me
deparava com uma cidade ao mesmo tempo composta por imagens
recorrentes, que tenho chamado de icones de S&o Paulo, como a Avenida
Paulista, o Viaduto do Chd e o Edificio Central do Banespa que nos
remetem ao e_stereotipado mundo do trabalho e por imagens que nos
aquecem a imaginagdo como as imagens noturnas de fragmentos de ruas,
tdneis e muros. Distingdo era minha palavra chave. Distinguir a Sdo Paulo
| représentada. Focalizar o discurso com o propdsito de ver a cidade
presente nele, a cidade sonhada por esses cineastas.

A cidade espetacularizada por esses ﬁlmés é jogada no mar de_'
referéncias comuns de outras metrépoles, mas também é destacada em |
suas diferengas. Estes filmes, em outro registro, levantam a bandeira da
identidade paulistana, ou pelo menos de um cinema paulistano. Uma
identidade vinculada a uma idéia de ambivaléncia. S3o Paulo,
contraditoriamente, abriga o [ixo e a joia, o efémero e 0 eterno. O lixo e a
cidade sdo aglomerados de referéncias, assim como a memoria. E preciso
escolher algumas dessas referéncias (arquitetdnicas, visuais, sonoras...)
para construir uma trajetéria. Prenhe de sentimentos, imagens e discursos
bem contraditorios, esses filmes, ac fim reverenciam a metrépdle paulista

e mais, mostram a vontade de sonhar com ela.
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Entre a cidade espetacularizada e sonhada nos filmes e a cidade
vivida existe um elo: a cidade que mora nos olhos de cada um.

A terceira dimensdo percebida foi o enxergar, o f;econstruir a
cidade com meus proprios olhos, informados por todo o percurso descrito
anteriormente e, ainda com os olhos da maquina. Falo do video O resto é
0 dia @ dia, que realizei junto ao Projeto Tematico financiado pela Fapesp
Imagem em Foco nas Ciéndas Sociaris e, visceralmente vinculado ao
processo des‘_ca pesquisa. A camera foi uma boa aliada nessa tarefa de
enxergar a cidade. Vislumbrar a cidade através do visor me deu outra
dimensdo da sua corporalidade, e buscar novos angulos de
enquadramento, que os olhos cotidianos néb se arvoram realizar, me
levou a uma outra relacdoe com a cidade. Como um Jdricolew, fui
montando a minha Sdo Paulo de imagens. Uma Sdo Paulo que é também
de muitas pessoas, pois no processo de producdo, levei comigo todas as
minhas referéncias sejam elas tedricas, visuais, textuais ou afetivas e
também, o didlogo realizado com as pessoas com as quais construi
vinculos ao longo deste processo, € que acabaram por se tornar mais do
que informantes: personagens. Nas entrevistas que fiz enquanto buscava
a minha cidade de imagens fui percebendo que o discurso que as pessoas
construiam sobre a cidade ia mudando. de perspectiva a medida que nossa
conversa avangava e algum vinculo comecava a ser construido. De um
discurso bem colado ao esteredtipo - a cidade distante, impessoal e

movida pela velocidade e pelo trabalho - chegdvamos a cidade recheada
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da afetividade de cada um. Seguindo essa pista, e me identificando com
ela, montei a estrutura do video que se inicia com as imagens e falas mais
externas, impessoais, passando por um momento intermediario, onde o
estereotipo tem lugar, mas mais humanizado, na medida em que as
pessoas o vivenciam cotidianamente, e um terceiro aonde chegamos a
familiaridade: a cidade de cada um, ou methor, a vida de cada um na
cidade.

Apos arriscar contemplar a cidade, distingui-la na sua presenga no
cinema, quis eu mesma r'econstrui—la, enxerga-la além do primeiro plano,
ou dos planos aiheios. Procurei, através do olhar alimentado pelos
movimentos descritos, construir um método para montar minha Sao Paulo
de imagens. Meu olhar ja apto a passar pelo facil encantamento das
primeiras imagens e pelo espanto das minhas ligages afetivas com elas ia
da tentativa de encontrar o conhecido e visto ao movimento oposto:
enxergar até onde a profundidade de campo ou as fresta§ me
permitissem. Busquei os rios com suas dragas, edificios conhecidos,
pessoas desconhecidas, ruas de Jodo Antdnio® e encontrei também a
cidade de Marluce, Adi, Ari, Anténio, Paulo e Maria*. A ambivaléncia que
me remetia o tempo todo para a cidade dos filmes, se reapresentava no
discurso. A cidade que recortei e montei em indmeros planos era a cidade
que vive cotidianamente o percurso do olhar longinquo e exterior até o

olhar intimo e mapeado de sentimentos. E a cidade que quer ser olhada e

* Jodio Antdnio € escritor que em seus contos traga um perfil da cidade nos anos 60.
* Entrevistados nas ruas de Sdo Paulo durante a produg@o o video.
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distinguida ndo s6 por meio de suas “imagens padrdo”, mas por meio das
suas frestas que requer outro tipo de engajamento. A fresta é a metafora
da saida, é a possibilidade de fugir da cidade de espelhos e enxergar a
cidade que parece estar fora do campo de visdo, mas ndo estd. Que
parece ndo existir, mas que estd presente no cotidiano. Uma cidade que
quer ser olhada, vista e enxergada nas suas varias dimensGes. Essa ndo &
uma relacdo automatica, mas elaborada, construida.

O percurso aqui delineado, que se desdobra ao longo da analise
que proponho a seguir sébre a representacdo da Cidade de S3o Paulo no
cinema paulista dos anos 80, evidencia como informantes, téo su/ generis
quanto filmes, podem ser extremamente instigantes para a andlise de
questdes antropoldgicas relevantes como a do lugar das representagfes
no transito entre a imagem, o imagindrio, @ memoaria e o vivido e ainda a
relacdo construida entre individuo e cidade. Neste caminho “assumi desde/
o inicic que fatalmente a minha subjetividade deveria ser,
permanentemente ndo sé levada em consideracdo, mas incorporada ao
processo de conhecimento desencadeado. Ou seja, deveria tentar ndo
escamotear sua “interferéncia” mas aprender a lidar com ela. Assim
permaneci comprometido com a obtengdo de uma conhecimento mais
objetivo. Sem que isso significasse uma estéril tentativa. de anulacdo ou

neutralizacdo de meus sentimentos, emogdes e crengas” (Velho, 1986:11_-;!

18).



CapiTuLo 1

O CINEMA DA CIDADE OU A CIDADE DO CINEMA

“A cidade do cinema, ndo é apenas o visivel da cidade”.
(Jean-Louis Comoilli, 1997:152)
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A cidade ¢, no cinema, um tema bastante recorrente. O cinema
nasceu na cidade e acompanhou seu crescimento. Exercitou o poder de
sua iinguagem mirando a cadmera nela, explorando sua luz e sua
velocidade. A ampliddo dos espagos, a simultaneidade de diversos
tempos, a velocidade impressa & vida, a profusdo de referéncias efémeras
- sejam elas visuais, sonoras ou urbanisticas - provocadas por esse
processo encantam o olho da camera. Primeiro a fotogréfica, depois a
cdmera de filmar. O capital, a fabrica, a .méquina e a técnica imprimem
uma outra dinamica a vida. A camera constréi um olhar para essa
realidade estonteante que, por sua vez, se exibe e se transforma para ela,
Benjamim j& apontava uma transformagdo da natureza e da experiéncia
do tempo, da arte e da histéria pela introdugdo de dois elementos: o
momentineo e o fragmentario®. A relacdo entre tempo e espago se torna
inquietante. Ndo é a toa gue o instante e a viagem sejam importantes
temas filosoficos da modernidade. O instante como uma sensagdo
imediata e tangivel experimentada pelo individuo — tentativa de fixar um
momento, mas que carrega em si a contradicdo da efemeridade, ja que
este s& pode ser reconhecido depois de ter ocorrido. A viagem como
condensadora da idéia de movimento e de cosmopolitismo. O individuo
constituindo-se como um cidaddoc do mundo, transitando a vontade por

qualquer lugar. E qualquer lugar podendo estar presente no cotidiano das

% No trabalho inacabado Obra das Passagens (1927-1940) analisado em Charney (2001) ¢ Bolle
(1994) .o
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grandes cidades. Neste sentido, 0 momentaneo e o movimento sdo dois

conceitos paradigmaticos para entender a vida moderna e suas invengoes.

Figura 1
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A paisagem urbana revelada da janela do trem, como nas cenas
iniciais de Berlim Sinfonia da Metrdpole (Walter Ruttman, 1927), é uma
paisagem fragmentada e passageira. Assim como o filme, ela segue seu
fluxo e ndo péra a fim de que possamos admirar este ou aquele detalhe.
Esta perspectiva em movimento seja no filme, no trem ou no automével é

um componente essencial da experiéncia espacial do homem moderno

como afirma G.C. Argan:

“A paisagem urbana tal como se vé de um automovel em
movimento nos foi revelada pelo filme, e ndo se pode
negar que esta perspectiva em movimento seja um
componente essencial da experiéncia espacial do homem
moderno. De maneira geral: o cinema visualiza 0 espago
urbano em relacdo a uma vicissitude existencial simbdlica

ou sintomatica do conjunto das experiéncias urbanas.”

£

O homem da camera esta num automdvel em movimento filmando
uma charrete avancar sobre a cidade levando um grupo de mulheres. Esta
seqliéncia de O homem da cimera (Dizga Vertov, 1929) imbrica varios
movimentos: maqguinas (o automdvel e a camera), animais e homens.
Imbrica, também aos varios movimentos, a manipulagdo do tempo
associado a eles pela linguagem cinematogréfica: certos quadros sdo
congelados como o do cavalo galopando e das pessoas conversando e

ainda ha a explicitagdo do mecanismo de construgdo cinematografica pela

® Argan, G.C. Lo spazio visivo della citta: urbanistica e cinematografo. In Atti Del XVI Convegno
Intenazionale di Verucchio. Bolonia, 1969, apud Salvi, 2000:11
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apresentacdo de cenas da sala de montagem com o corte e colagem de
pedacos de filmes que sdo apresentados posteriormente em um novo
tempo, movimento e sentido. O poder da ltécnica aprisionando e
decompondo o movimento e o tempo. Percebemos, entdo, que ndo se
trata somente de uma nova experiéncia espacial, mas também temporal.
Ou melhor, da relacdo que se estabelece entre tempo e espago na
experiéncia. O instante passa como passam as vistas na janela do trem e
do automovel e o movimento € que véi fornecer uma éensai;éo de
continuidade a essa apreensdo fragmentada como também € o passar do
tempo que traz a signiﬁcagéo ao instante. Nessa relagdo entre a
possibilidade de um instante sensdrio e sua evanescéncia igualmente
potente pelo movimento, o cinema tornou-se a forma de arte que
encarnou a experiéncia da modernidade (Epstein apud Charney, 2001:
395). A cidade catalisa o olhar por condensar no seu corpo e alma esses
dois temas referentes a experiéncia do tempo e do espago. A cidade atrai
o olhar construido ndo como um olhar sobre, como diz Comolli (1997),
mas como olhar dentro. O olhar que estd na imagem, a cidade-imagem.
Retomemos o tema da viagem como uma reflexdo sobre as
distancias e as proximidades entre espagos e pessoas. O exdtico sempre
foi instigante - mundos outros distantes no tempo e no espago — e 0
cinema e também a antropologia passam a trazé-los para as grandes
cidades “cosmopolitas”. Os filmes de viagem relativizam a nogdo de

exotico trazendo parte desses mundos desconhecidos para uma outra
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categoria, a de mundos ja vistos, .embora ndo percorridos. Visto equivale a
conhecido numa sociedade que privilegia a visdo como o principal dos
sentidos. Talvez por este privilégio do olhar estar figado as nossas
articulacBes filosoficas e simbdlicas mais tradicionais com 0 mundo como a
grega - Platdo e a alegoria da caverna — e a cristd presente no novo
testamento, olhar e ver ndo se distinguem e sdo tidos como atitudes
naturais. Contudo, o olhar ndo é inocente, mas seletivo e, esta selegdo é
orientada no sé pelo intelecto como por varios outros atributos do sujeito
que vé, como sua insercdo social, sua experiéncia de vida e sua cultura. E
ele que define a finalidade da visdo (Aumont, 1995:59).

Essa é uma questdo crucial quando se trata da producdo
audiovisual. Ora, todo olhar esté carregado de idéias (visdes do mundo), e
os filmes, construidos a partir de um olhar elaborado, proposital, estdo
igualmente carregados de inten¢do, de propdsitos e idéias. A questdo é
entdo, perceber as varias instincias de construgdo do discurso audiovisual
construido por um olhar e dirigido a outros tantos, e entendé-las como
parte de um esforco de compreensdo e expressao simbdlica do mundo.

O mundo fica ao alcance do homem através da janela do cinema
que se oferece ao olhar. Neste sentido, se o cinema operou uma
relativizacio do exdtico e do distante realiza também um outro
movimento: o da exotizacio do conhecido pela transformagdo da
experiéncia vivida num outro tipo de experiéncia que € visual e mediada

pelos olhos da maquina. Neste contexto, a cidade se torna vedete.
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Lembremos os filmes pioneiros dos irméos Lumiére (£ Arrivée dun rra/b @
gare de La Cotat 1895) e filmes como Rien que fes heures (Alberto
Cavalcanti, 1926), Berlim Sinfonia de uma Metropole (Walter Ruttman,
1927) e O Homem da Cimera (Dziga Vertov, 1929). S&o os chamados City
films, que agregam caracteristicas ficcionais e documentais no ensejo de
construir uma narrativa visual sobre a experiéncia da vida nas metrdpoles.
O olho mecénico deixa-se encantar pelo movimento dos carros e das
grandes maquinas, pela arquitetura incisiva, pelo ritmo cada vez mais
acelerado da vida dos personagens urbanos e pelos grandes contrastes

que essa situacdo provoca.

“Do mesmo modo que na sinfonia berlinense, estes filmes
do entre-guerras estdo mais interessados nas condigOes
abstratas que submetem a dindmica avassaladora da
grande cidade os seus habitantes. Ficam assim para um
segundo plano as preocupagfes com a. especifica
personalidade cultural desta ou daquela cidade, como
seus pontos tipicos, o seu idedrio mitico, /andmarks e
imagens emblematicas.” (Machado Jr., 1992:26-27)

Pedacos da cidade sdo transformados em planos encadeados e
administrados pelo tempo.' A cidade espago torna-se cidade tempo. Essa
é, alids, uma das caracteristicas da experiéncia cinematogréfica, a
transformacdo de uma dimensdo espacial em uma dimensao temporal.

Todo espaco, corpo, edificio e movimento sdo uma jungdo de fragmentos
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justapostos — os fotogramas — cuja montagem final oferece a sensagdo de
integridade e continuidade. “Procedendo por blocos onde tudo se mistura,
o olho com o som, o ouvido com a imagem, a percepgdo do instante com
0 jogo oscilante entre esquecimento e memdria, o cinema ndo pode tratar
0 espaco separadamente, E impossivel apreender ou atravessar as partes
do espago, sem transformd-los, de passagem, em partes do tempo.”
(Comolli, 1997: 152) A sensacdo de espago se transforma em senéagéo de
tempo, OQutras tantas se somam a ela agregando 'emotividade e
articulando o visivel com o rememorado, realimentando e reconstruindo
nosso imaginario da cidade.

Os aity firms se ocupam da cidade como um exercicio do olhar. A
cidad‘e é reconstruida com o olho da camera e com 0 desejo do cineasta
em representar algo tdo mutante e polimorfico. Desejo de transformar a
cidade em linguagem. A fragmentagdo, propria da montagem
cinematografica, como representagdo, dando a ilusdo de continuidade e
contigliidade, inaugurando uma estética da mudanga permanente como
diz Krakauer (1996). Quando a cidade escapa as exigéncias do exercicio
da narrativa e da linguagem e abre uma brecha para uma presenga para
além do quadro ou engquadramento, torna-se personagem. Ela ganha
anima. Sdo essas as cidades que vemos nos filmes classicos do neo-
realismo italiano como Roma Cidade Aberta de Roberto Rosselini (1945),

mas também filmes como A4 Aoite de Michelangelo Antonioni {1960) e

Rocco e Seus Irmdos de Visconti (1960). As cidades destes filmes vao



25

progressivamente ganhando vida. A Roma de Rosselini, ndo é somente o
testemunho de uma cidade ocupada e destruida pela guerra. E também a
Roma sonhada que vive no cinema a vontade de reconstruggdo e

renascimento expresso nos corpos dos homens que lhe ddo vida. A Milao
de Visconti em Rocco e Seus Irmdos (1960) ndo € apenas cenario onde a
vida de uma familia tradicional rural é transformada e transfigurada.
Partindo da intimidade das casas, o filme vai configurando as ruas,
progressivamente, como caminhos possiveis para a escoilha individual de
cada personagem. SO a mde permanece em casa €, assim, no antigo
mundo. Cada filho constrdi uma trajetdria no corpo da cidade e na vida. A
cidade compartilha com eles o desafio cotidiano de transformagao.
Voltamos & Roma no filme de Antonioni e a cidade que € mostrada neste
filme é bersonagem, mas também paisagem. Paisagem que avanga pela
mansdo onde ocorre a festa durante a noite de que trata o filme. Tal casa,
situada fora da cidade é invadida por ela através de uma pintura mural
numa das salas. A atencdo se fixa na fisionomia da cidade. A concretude
da cidade e a vida dos personagens estdao fortemente imbricadas. E a
cidade atuando como mediadora das vidas em jogo no filme. Mediadora
como as muitas janelas e seus reflexos da cidade que permeiam a
primeira parte do filme. Rosselini e sua cidade feita de pedra e sangue,
Visconti com sua cidade de pele e cicratizes e Antonioni e sua cidade de

concreto e vidro, o que elas tem em comum? “Elas estdo 1a antes de
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significarem e significam por que 13 estdo; elas ndo estdo la apenas como
suporte de uma significacdo” (Nowell-Smith, 2001:107)’.

Estes cineastas trabalham com matéria prima “real”, as cidades
concretas, que retém sua qualidade original, mas que sdo, pela I_inguagem
do cinema, transformadas em outras cidades: as cidades
cinematograficas. Cidades construidas em cada um por meio de uma
complexa articulagdo entre sentidos e memoria. Alias, o que chamamos de
olhar cinematografico re(ine em um mesmo conjunto sensivel a visdo, a

audicdo, a percepgdo e a memdria (Comolii, 1997:152).

“No momento em que vemos a cidade construida na tela,
seja a que habitamos ou ndo, podemos dizer que
estamos diante de uma owtra cidade, distinta daquela que
a nossa experiéncia direta guardou na memoria. Mas a
partir do fato de que nossa memdria comega a trabalhar
também com imagens cinematograficas, torna-se dificil

conservar tal distingdo” (Machado Jr., 1989:2).

A cidade dos filmes é uma cidade imagindria. Uma cidade sonhada.
E, como de_costume, o0s sonhos invadem e participam de nossas vidas. O
encantamento do cinema pela cidade acontece tafnbe'm ao revés. O feitigo
vira contra o feiticeiro e a cidade se encanta pelo cinema. A cidade,
melhor dizendo, se encanta com sua imagem cinematografica e, como

narciso, mergulha nessa imagem misturando-se a ela.

7 Esta é uma tradug#o livre. Segue o original: “They are there before they signify, and they signify
because they are there; they are not there merely in order to be bearess of signification.”
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“Assim um dia, o sonho da cidade se confundiu com a
cidade sonhada pelo cinema, a cidade comegou a encenar
o filme, sem pelicula, nem maquina, mas com todo ©
resto, com o olhar, os olhares, os movimentos, 0s planos
fixos, plonges e contre-plonges, os claros-escuros, 0s
contraluzes. A partir deste momento, tudo ou quase tudo
que se mostra da cidade, ou, sobretudo, da
representacdo que ela nos da 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 Onibus de turismo.”
(Comolli, 1997:154)

A experiéncia na e da cidade é estetizada e este processo tem
conseqiiéncias tanto no que se refere ao imaginario que temos desta ou
daquela cidade, quanto no que diz respeito as proximidades e distancias
que o cinema constrdi entre as duas cidades: a filmada e a da experiéncia
vivida. A cidade experimentada no cinema passa a fazer parte da cidade
vivida pelos individuos. O desejo do cosmopolitismo almejado pelas
pessoas ilustradas no inicio do século é realizado pelo cinema numa
dimens3o talvez jamais imaginada: a invengdo de um sentimento analogo
como uma experiéncia de massa (Machado Jr, 1992: 6). Este talvez seja
um bom exemplo do que Krakauer denomina de potencial utdpico d(_J1'
cinema, dele ser capaz de por meio da fragmentagdo do real e do
rearranjo das partes segundo leis desconhecidas desafiar construcfes ja

estabelecidas. O poder de ressignificagdo. A cidade da experiéncia vivida !



ndo € a que aparece no cinema. Estar distante do visivel talvez seja o
desafio do cinema ao criar as cidades cinematograficas. “Filmar significa
quebrar a carapaga que recobre as imagens, extrair a cobertura de rotina
que banaliza os signos e os tornam indiferentes.” (Comolli, 1997:155). As
cidades do cinema nao suportariam a indiferenca com que as cidades da

nossa experiéncia lidam cotidianamente.
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S3o Paulo cinematogrdfica

No caso de Sdo Paulo podemos acompanhar este fascinio matuo entre o
cinema e a cidade desde o fim do século passado, com imagens do
cotidiano da cidade realizadas pelos irmdos Paschoal, Affonso e Gaetano
Segretto (Gircolo Qperario Italiano em S3o Paulo, 1899)°. Na primeira
década deste século, filmes como Exemplo Regenerador (José Medina,
1919) e Fragmentos da Vida (José Medina, 1929) passam a utilizar Séo
Paulo como cendrio para filmes ficcionais. No mesmo ano de Fragmentos
da Vida, foi realizado o documentério Sdo Paulo Sinfora da Metrdpole
(Adalberto Kemeny e Rodolfo Rex Lustig, 1929) uma espécie de versao
brasileira do ja citado filme de Ruttman, Berlim Sinforia da Metrdpole
(1927). A sinfonia paulista suscitou na critica paulista da €poca um
sentimento de orgulho nacionalista. Esses intelectuais percebiam no filme
uma valorizagio da experiéncia brasileira de metrépole situando-a no
contexto do desenvolvimento sécio-politico-econémiéo e artistico
internacional, principalmente europeu. S3o Paulo era equiparada a Beriim.
Encarnar esse espirito cosmopolita, bem presente na inteligéncia brasileira

dos anos 20, fez de S50 Paulo Sinforva um filme de sucesso’,

8 Filme citado por Machado (1989), s6 foi exibido no Rio de Janeiro onde os irméos trabalhavam.
O filme acompanha a caminhada que um grupo de italianos faz. em comemoracio a data civica da
unificacio italiana, da estagdo do Brés, passando pelo centro da cidade, até a Consolagdo onde

visitam o fimulo de um lider anarquista.
® Diferente foi a recepgdo do filme no Rio de Janeiro, onde a critica de Otdvio de Faria foi bastante

desfavoravel.
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“Anteontem & noite, na grande sala do Paramount -
enquanto na tela passava o primeiro filme nacional que
conseguiu ndo nos envergonhar, e pelo contrério,
envaidecer-nos — estive imaginando que aquele teatro
ndo estivesse em Sdo Paulo, mas em qualquer grande
capital estrangeira; e que aquela gente que o enchia ndo
fosse brasileira, mas de qualquer outra importante
nacionalidade...” (Guilherme de Almeida em critica no O

Fstado de S50 Paulo, apud Machado, 1989:22)

Na verdade essa recepcdo demarca ndo “uma vivéncia cristalizada
no tempo, mas um verdadeiro campo de aspiragdes que se formavam”,
(Machado, 1989:25). O desejo cosmopolita de participar do mundo
civilizado inaugurado na Befe Epogue e colorizado de verde e amarelo pelo

modernismo tem sua imagem cativa no filme de Kemeny e Lustig.

A vida de hoje torna-nos vivedores
simuitaneos de todas as terras do universo.
A facilidade de locomogdo faz com que
possamos palmilhar asfaltos de Téquio,
Nova Iorque, Paris e Roma no mesmo abril.
Pelo jornal somos onipresentes.

As linguas baralham-se.

(.o

Sou brasileiro. Mas além de ser brasileiro
Sou um ser vivo comovido a que o telégrafo

Comunica a nénia dos povos.

(rr)
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Sou brasileiro. Prova?
Poderia viver na Alemanha ou na Austria.
(Mario de Andrade, A E£scrava que ndo € Isaura,

1987:265-266)

Como Berlim Sinfornia da Mez‘rojoo/e, o filme brasileiro conta um dia
na vida ;ia cidade, do amanhecer ao anoitecer passando por toda a
movimentacdo cotidiana marcada por seu tempo proprio, seus
personagens e pelo grande mote: o trabatho. A cidade aparece com toda
sua cqrboralidade moderna, seus edificios, suas ruas movimentadas,
milhares de pessoas que circulam por elas e as maquinas em pleno
trabalho. A velocidade do encadeamento das cenas € ascendente. O ritmo
do progresso marca o movimento da cidade. O filme apresenta um
movimento ininterrupto. O ritmo do progresso marcando o movimento da
cidade. O progresso € também produtividade e, no caso brasileiro,
também ¢é marcado pelo louvor a ciéncia. Produtividade que se ancora no -
trabalho incessante. A ordem que condiciona o trabalho é mesma da
dindmica da metrépole. O movimento dos automdveis, os senhores e
senhoras em suas roupas impecaveis, andando na rota das avenidas e
convivendo com a paraferndlia urbana presente em seus caminhos. O
individuo ndo tem destague, pois neste tipo de interpretacdo da vida nas
grandes cidades, ele esta fadado a diluicdo na massa. O ¢cio e o lazer
também estdo pouco presentes. Ha uma clara valorizagao da aceleragdo

do ritmo e uma reprovacdo aos que nao se acostumam a ele. Apesar de
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partilharem da mesma idéia basica, o discurso que Ruttman e Kemeny e
Lustig montam em relacdo a ela tem algumas diferengas importantes. O
ritmo frenético que se acelera com o decorrer dos filmes, é quebrado por
um sutil questionamento da adesdo undnime ao progresso e ao ritmo
capitalista. Porém sao indagagﬁieﬁ bem diferentes: no filme de Ruttmann o
que ocorre é um suicidio, que com uma montagem vertiginosa (trilhos de
uma montanha russa, othar desesperado da mulher na ponte,
rodamoinhos de vento que levam coisas pelos ares...) nos faz sentir um
pouco a anglstia da busca de uma saida individual, embora a tragédia
ndo altere o ritmo do filme, que continua inexoravel como a vida na
cidade. Ja no fiime de Kemeny e Lustig a quebra fica por conta de uma
anedota, antecipada por irGnicos letreiros — "nem todos correm para o

progresso” - de uma senhora que tem medo de atravessar a rua invadida

por bondes e carrogas.



(o)
N




Figur

a4

O
NeEm TOOOS
 CONCORREM PARA

34



Figura 5

O apelo de Sdo Paulo Sinfonia da Metropole é feito ao progresso
capitalista e a critica, aos que resistem ou demoram a assumi-lo como
rotina. O apelo de Ruttmann, informado pelas reflexdes dos pensadores
sociais contemporaneos como Simmel, Weber e Nietzche, busca os fatores
negativos e as contradigdes internas a esse processo (Machado Ir,
1989:28) destacando a presenga do individuo. Essas representacbes de
Berlim e Sao Paulo, que assistimos nesses filmes, sdao quase
representagdes do espanto causado por tamanhas transformagdes na vida
cotidiana. Contudo, as cidades, que estdo continuamente modelando seu
corpo com novas avenidas, jardins e estradas de ferro, contrariamente a
este movimento de embelezamento, ndo sao admiradas por todos. A

multiddo passa e nao fixa o olhar. Nao ha tempo. O tempo da vida é cada
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vez mais o do trabalho. O tempo do filme é o do espanto que afasta a
indiferenca. Indiferenca que cabe as ruas, mas naoc a experiéncia
cinematografica.

Vemos nesta primeira Sdo Paulo de imagens uma cidade promessa,
que olha para o futuro com otimismo e crenga no poder do capital e da
técnica. Imagem que de certa forma ainda permanece nos filmes dos anos
50, sob os auspicios de uma empreitada industrial no meio
cinematografico nacional representado pela Vera Cruz. O otimismo n&o
trasborda sé nos filmes produzidos por este estudio, mas também nos
cinejornais e documentarios. A euforia desenvolvimentista encontra ecos
cinematograficos. A cidade ainda acredita na sua vocagdo de redentora
nacional propiciada pela sua capacidade produtiva. O Grande Mornento,
filme independente de Roberto Santos {(1957), talvez seja o filme que,
com uma tematica bastante pueril e seu tom de comédia melodramatica,
consegue nuangar um pouco essa crenga, embora mantendo um otimismo
resignado. O filme narra as peripécias de um casal de familia de
trabalhadora (Miriam Pérsia e Gianfracesco Guarnieri) para realizar seu
casamento com todas as exigéncias de um ritual tradicional: terno novo,
festa para a familia, fotografia e lua-de-mel. Ambientado no Brés o drama
ocorre por conta das dificuldades do noivo em conseguir 0 dinheiro
necessario para garantir "o que todo mundo tem o direito de querer”.
Apesar da venda da biciclefa (que acompanha o noivo em todo seu

périplo), climax da histdria, o casal acaba ndo conseguindo ir até o fim do
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ritual: chegam atrasados na rodovidria e desistem da viagem, pois o
dinheiro necessédrio para comprar outras passagens acarretaria mais
dividas. Até ai estamos comovidos com todo o esforgo dos jovens e
decepcionados com o final, mas os protagonistas voitam com uma feliz
resignacdo para casa: a vida continua. Apesar de terminar com esse tom
conformista, o filme nos envolve com as dificuldades dos jovens em
realizar as gxpectativas que a sociedade coloca sobre eles e por eles
absorvidas como desejos e com as dificuldades de todos que de alguma
forma os rodeiam: o alfaiate que ndo pode vender a prazo porque sua

mulher estd doente ou 0 homem que também vendeu sua bicicleta para

Vitdrio (Paulo Goulart), pois estava desempregado ha dois meses. A S3o

Paulo neste enredo é como as cidades do neo-realismo italiano: viva.
Impde-se ao espectador pela forga do sangue que corre nelas. O Bras €
um bairro industrial, com suas casas simples enfileiradas nas caigadas.
Pequenos mundos rodeados por uma imensa cidade que cresce no
horizonte. Essa é visdo que temos na cena do Ultimo passeio de bicicleta
de Zeca (Gianfrancesco Guarnieri) quando pedala velozmente por largas
avenidas com a cidade agigantada no horizonte anunciando a
transformacdo. Uma cidade que cresce diante dos olhos, mas é vista a

partir do bairro, que ainda se permite acolhedor e otimista.

4

-
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Na década de 60 os ecos da euforia desenvolvimentista ficam cada
vez mais longinquos e a S3o Paulo cinematografica busca outras
referéncias. A televisdo ja se faz presenca importante e o otimismo
implode frente a uma experiéncia da cidade cada vez mais desumana. O
cinema novo torna-se a grande referéncia do cinema “autenticamente
nacional” pois cria uma estética questionadora dos padrbes

cinematograficos internacionais. O cinema como questionamento estético

e politico.

“Em S3o0 Paulo o prisma dramatico parecia invertido
diante do cinemanovista, posto que ndo se olhava a
metropole do alto de uma ideologia que lhe resistia
porque a sobrevoava, a bordo de um projeto de pais que
julgava ultrapasséd-la. De um angulo inverso posiciona-se
no interior dos mecanismos metropolitanos e parece
subordinar-se as suas vicissitudes mais especificas”
(Machado Jr, 1992:106).

A metrépole paulista € desconcertante. Arida como o vazio
existencial de alguns de seﬁs personagens que buscam algo que ndo
encontram em sua perambulacdo pela cidade como em Avite Vazia de
Walter Hugo Koury (1965) e Sdo Paulo S.A. de Luiz Sérgio Person (1965)
e mesmo em A Margem de Ozualdo Candeias (1967) onde os personagens
sdo literalmente marginais, ou seja, nao 550 cidaddos. Sua insergdo ndo

se estabelece nem como o desvio que confirma a regra, como o0s
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malandros e vagabundos dos filmes de ﬁcgéo.dos anos 20. A Sdo Paulo
desses filmes parece ndo entender os desejos de seus personagens, que a
ela retornam, como um vicio, para o inicio de novos projetos (Machado
Jr., 1992:116). A indiferenca presente no olhar cotidiano dos habitantes
em relacdo a cidade é invertida. A cidade passa a exercer esse olhar. Nas
janelas, nos reflexos e nos icones da cidade - expresso em cartdes postais
como o viaduto do Cha e a Praga da Republica - se mostra uma
observadora aparentemente passiva dos dramas individuais. Nesses
filmes, personagens de classe média em crise existencial por ndo se
enquadrarem no sonho capitalista exalado pela cidade, ou oulsigers
desconsiderados pelos caminhos da cidade, nela encontram apenas o
siléncio. A cidade, na sua rigidez corpdrea, figura impavida diante dos
varios caminhos tortuosos que sdo construidos nas suas brechas. A rigidez
do corpo da cidade é sentida como rigidez da vida: Carlos, de Sdo Paulo
S.A, corre atrés de sua identidade buscando distinguir-se naquela e
daquela Sdo Psulo, S.A. (Machado Jr, 1992:165). Em sua perambulagao
ensimesmada pelo centro da cidade, é envolvido por multiddes de
andnimos para quem ele ndo faz nenhum sentido ou diferenca. Percorre
as ruas conhecidas da cidade povoada de pessoas desconhecidas, mas em
sua viagem existencial na qual revisita amores passados que encarnam
cada qual um dilema seu, Carlos se colocé como um individuo singular.
“Pensdvamos que tudo passaria depressa como tudo que se passa em Sdo

Paulo. Nao tinhamos nada nas mdos para os outros”. Na seqliéncia em
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que esta no Viaduto do Cha, rodeado de pessoas que seguem seu
caminho sem nem lhe dirigir um olhar furtivo, imagens de seu rosto
alucinado contra a paisagem urbana sdao alternadas com imagens de
engrenagens. Pergunta-se, entao, qual o seu lugar nisso tudo: “Mil vezes
recomegar, recomegar de novo, recomegar para sempre. Esquecer Ana,
pagar Luciana, lembrar-se das 50 obrigacoes diarias do trabalho.

Recomegar, recomegar, aceitar, aceitar....”

Figura 7
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No auge de sua crise existencial, Carlos abandona a esposa e 0
filho, rouba um carro {um qualquer dentre os inuUmeros estacionados no
patio atras da Praga da Sé) e sai da cidade gritando: “Tchau Sdo Pauio!
Tchau Luciana!” e vemos euforia pela primeira vez em seu rosto. A cidade
passa na janela do automovel. Esta anoitecendo. A cidade se ilumina tal
qual a expressao de Carlos. No entanto, a jornada termina com o carro
parado & beira da estrada que vai para o litoral. Amanhece. Carlos
desperta e a expressdo de desanimo estd de volta ao seu rosto. V& um
caminhdo que vem no sentido oposto e pega uma carona. O carro
roubado fica abandonado na estrada com a porta aberta, como uma
esperanca gue nunca finda. Carlos volta a Sdo Paulo. Retorna a sociedade
andnima. Recomeca sua jornada na muitiddo que toma a tela em
inumeras fusdes enquanto ouvimos a voz interna de Carlos: “Recomegar,

recomegar, recomegar....”
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Figura 8
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No rastro. desta cidade enrijecida, os filmes dos anos 70 vao
construir uma S3o Paulo feia e poluida. Selvagem e de dialogo dificil como
vemos em Migrantes de Jodo Batista de Andrade (1973). Neste fiime uma
familia de migrantes nordestinos chega a Sao Pauio para trabalhar e, sem
perspectiva de conseguir o emprego, acaba acomodando-se embaixo de
um viaduto. O filme centra sua narrativa num embate verbal entre o
migrante nordestino e um transeunte paulistano que discutem a
propriedade da vinda da familia para Sdo Paulo. A cidade do trabalho'néo
é acolhedora, chegg a ser mesmo desagradavel. Como 0s argumentos do
homem engravatado que afirma ndo ter a cidade mais lugar para os que
vém em busca de uma vida melhor. As imagens da cidade em construgao
e transformagao (profusao de viadutos e canteiros de obras) reforgam a
idéia de que a pujanca furiosa que moderniza, arrasa o tradicional. Como
Machado Jr (1992) afirma, parafraseando Caetano Veloso: uma idéia de
modernizagdo des-historicizante, mas que destroi e constrdi coisas belas.

Os anos 80, em S3o Paulo, se caracterizam por um periodo
bastante rico tanto no que se refere a quantidade de filmes produzidos
quanto ao engajamento de um grupo de jovens cineastas na produgao de
um cinema com “a cara” de S3o Paulo. A cidade € mobilizada nestes
filmes ndo somente como cendrio ou palco onde se de desenrolam os
acontecimentos da trama, mas como um personagem que atraves de suas
caracteristicas plasticas e imagéticas ajuda a dar forma a uma possivel

identidade para este grupo de jovens cineastas. A cidade construida por
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este cinema ndo é nem otimista, nem selvagem. Uma metrépole que se
oferece multipla, dificil, mas que nao nega seus personagens. Os jovens
cineastas buscavam através da imagem da cidade, fazer um cinema que
se alimentasse das referéncias do cinema internacional e que éo mesmo
tempo fossé reconhecido como cinema brasileiro. Um cinema cosmopolita
que construia uma S3o Paulo cosmopolita, ou nas palavras de Chico
Botelho: O cinema brasileiro parece querer dialogar com o0 mundo”.
Apesar do mais de meio século que separa os filmes de Kemeny e
Lustig dos filmes produzidos nos anos 80 que escolhi analisar, um espanto
permanece no ar: a seducio em relagdo ao tempo e ao espago especificos
das metropoles e uma certa necessidade de traduzi-los ou vivencia-los
visualmente. S30 Paulo figura no rol das grandes cidades contemporaneas,
denominadas pelos historiadores e urbanistas como “éidades virtuais”, por
terem perdido o cardter utilitario/funcional pela preponderancia das
operagoes eletrénicas produzidas a distancia (Ferrara, 2000; Rykwert, 2000).
Estas metrépoles contempordneas vdo transferindo a énfase na
caracterizacdo da cidade como /ocus de circulacao e encontro para a énfase
na sua caracterizacdo como /ocus de visibilidade. Estas “cidades virtuais” sao
cidades construidas e reconstruidas para serem vistas, consumidas
visualmente como um espetaculo. Espanto e embevecimento séo dois
impulsos que acompanham as construgdes imagéticas acerca das grandes
cidades contempordneas e a apropriacdo social do seu espago nao depende

‘mais somente da experiéncia concreta, mas também, da experiéncia
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imaginaria. As metrdpoles contemporaneas carregam em si a contradicdo de
serem fugidias ao olhar atencioso na experiéncia cotidiana, mas ao mesmo
tempo de serem transformadas em espetaculo e, portanto, cada vez mais
consumidas visualmente por meio das varias expressdes artisticas e dos
meios de comunicacdo de massa. As cidades que vemos no cinema, na
televisdo e nos jornais, se ndo transformam as cidades em que vivemos, pelo
menos transformam a idéia que temos delas. Na experiéncia cotidiana,
pouCOS correm o risco de interromper o fluxo de seus ritmos ainda frenéticos,
para contemplar a cidade. Preferem realizar esse exercicio atraves de outros
meios e acabam por olhar a cidade através de seus espeihos.

Se este é um processo comum as metropoles contemporaneas, se
aparentemente todas as metropoles se parecem, contudo, a imagem e a
representacdo de cada uma delas é fruto da interacdo especifica entre
memdria, experiéncia vivida e a multiplicidade de imagens oriundas de visdes
parciais como a do cinema, da literatura, da dramaturgia, da televisao e etc...
O processo genérico ganha especificidade quando olhado de perto. Os
individuos constroem a imagem da cidade realizando “relagles transversais .
ndo localizaveis” num tempo continuo, como nos fala Deleuze (apud Arantes
Neto, 2000:20), com todas as referéncias que vai colecionando na sua
experiéncia. A cada nova operacdo para montar uma imagem da cidade, €
construido um novo sentido que carrega em si todos os demais. O contexto e
a experiéncia concreta sao fundamentais e particularizam os diversos

processos de construcao das cidades de imagens.



CapiTuLO 2

ANTROPOLOGIA DA CIDADE CINEMATOGRAFICA

“E entdo, em plena vida, é que o sonho tem grandes cinemas.”
(Fernando Pessoa, 1995:215)

“(...) O risco do olhar do outro for¢a a consciéncia de si.”
(Beflavance, 1997:19)
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Uma forma bastante comum de oihar a relagdo entre cinema e
sociedade é a que define o primeiro como um reflexo da segunda. Talvez
esta seja a formé mais imediata, contudo também a mais enganosa de
lidar com esta relacdo. Uma outra visdo, a meu ver, mais rica e cheia de!
possibilidades é a que encara a relacdo entre cinema e sociedade como
uma rua de mdo dupla. O cinema e"z, sim, produto das formas pelas quais
uma sociedade constroi Suas representacBes. Um filme opera os codigos
culturais da sociedade da qual € originario. Ete faz parte de um contexto.
Mas esse mesmo filme, por suas caracteristicas de interacdo com o
individuo por meio de sua linguagem, possibilita um retorno, de forma
“digerida” ou “resignificada”, dessas representacdes para a sociedade. O
cinema faz parte da realidade social contempordnea, e como parte
irredutivel do social, constitui uma dimensdo através da qual os homens
constroem a percepcao de si mesmos e do mundo. !

Desta perspectiva, o cinema nao pode ser entendido como algo
pronto e operacionalmente utilizado para fortalecer regras e definir
relagbes sociais, nem tampouco considerado somente nos seus termos
técnicos ou estéticos. Como Geertz (1998) nos alertou: a arte faz parte da
vida. E preciso entendé-la, entfio, como parte de um complexo processo
através do qual procura-se dar sentido a0 mundo, e o cinema como um
processo que busca imprimir uma significagdo possivel para o mundo
operando uma reelaboracio visual e sonora dele. Elementos estéticos

como a luz, a cor e o0 enquadramento, quando observados deste ponto de

- . L . eareeas
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vista, tornam-se elementos simbdlicos e, os filmes artefatos culturais
extremamente férteis para o estudo antropoldgico. Lévi-Strauss nos afirma
ser o mundo objeto do pensamento tanto quanto meio de satisfazer
necessidades. O cinema seria um dos instrumentos possiveis para pensa-
lo e realizar esta reconstrugdo simbdlica do mundo. Em movimento
espiralado estamos continuamente ordenando e recriando simbolicamente
o mundo e, neste sentido produzindo conhecimento. O cinema nos faz
perceber 0 quanto as coisas do mundo sdo tdo boas para comer quanto o

s3o para pensar e o pensamento articula de forma simbdlica o ato de

degustar e digerir 0 mundo.
O cinema como artefato cultural

A cultura é um conjunto complexo de cédigos que assegura a agao
cbletiva de um grupo (Velho & Viveiros de Castro, 1978)., Um processo
dialético no qual o homem é produtor e produto. Uma teia plural,
descontinua, heterogénea e dindmica (Geertz, 1978). Neste sentido,
modificagbes na forma de ver e representar 0 mundo sdo fruto de uma
t‘ransformagéo no conjunto simbdlico da sociedade. A introducdo da
perspectiva na pintura, ocorrida no Renascimento, ndo é uma descoberta,
é uma invenc,%o, assim como a maquina fotografica e a maquina de filmar

também o sdo. Ndo sdo maquinas inocentes que reproduzem as coisas do

jeito que elas sdo, mas maguinas semidticas na denominagdo de Arlindo
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Machado (1996), novas técnicas e tecnologias inventadas para possibilitar
a apreensdo do mundo, segundo determinadas regras simbdlicas que no
caso da fotografia e do filme seguem as regras estéticas do
Renascimento. Neste sentido, a fotografia e o cinema produzem duplos
das coisas que representam. Sao duplos, porque com a sua materialidade,
atestam a criagdo ou recriacdo de uma nova realidade a partir do
referente. O documentario sobre a cidade de Sdo Paulo ndo € a cidade de
Sdo Paulo, é outra coisa, € uma nova versao dela: uma interpretacao
possivel. Uma cidade possivel. O cinema ndo atesta a realidade, mas a
cria ou recria. Parafraseando Lucia Santaella (1986} a respeito dos contos
de Edgar Alan Poe, 0 cinema ndo estd na posicdo servil de mero espelho
do mundo. E um agregado dele. Parte do gque chamamos realidade e que
a ela adere “ndo para refleti-la, mas para adensa-la e mostra-la como algo

ainda mais compiexo do que podem sonhar as vas filosofias do senso

comum (idem: 156)".

Som do sinal de ocupado de uma linha telefonica,
magens nolumnas de antenas, muitas antenas. Luzes
repetidas e velozes de um tunel e trithos do metré séo
acompanhados de uma voz titubeante que nara. existem
buracos na cidade de 530 Paulo. Ndo existern buracos na
caade de 530 Paulo. Existe a cidade de 530 Paulo. Nio
existe 8 cdade de Sdo Paulo. Existern cidades. Nio
existern cidages. Nio existe cidade algumas, nio existe

cidade alguma, néo existe cidade alguma...



Figura 9
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A perplexidade de Wholes (Cecilio Neto, 1991) parece um eco da
colocada por Alberto Cavalcanti em Aienr gue Les Heures (1926): “Todas as
cidades do mundo seriam iguais se seus monumentos naoc a
diferenciassem™ e mais: “Varios pintores de todas as ragas pintaram Paris,
mas somente uma sucessao de imagens pode nos restituir sua vida”. Tanto
a Paris de Cavalcanti como a Sdo Paulo de Cecilio Neto sdo cidades outras
construidas para serem vistas e mobilizar todo o arsenal de referéncias que
temos das cidades reais a que fazem referéncia e os autores confiam na
potencialidade do cinema para realizar esta tarefa. Reconstruimos a
imagem que temos dessas cidades cada vez que vemos esses filmes. Edgar
Morin (1970) aponta justamente que ¢ mais importante da relagdo
publico/cinema é a experiéncia da projecao/ identificagdo e o que possibilita
esta relagdo ndo € a imagem per s; mas sua alma - a capacidade que um
filme tem de através de sua linguagem, despertar 0 engajamento afetivo e
a memoria do espectador. Estdo em jogo, portanto, varias esferas de
significacdo: a do autor do filme, a da propria obra e a do espectador. O
autor na realizacdo do filme investe na obra uma série de intengles e
cargas simbdlicas que, concretizadas ou ndo na obra, oferecem ao
espectador um banquete, que ele vai degustar conforme suas proprias
intencbes e cargas simbdlicas. Reproduzindo e renovando a forma como
percebemos 0s signos que nos rodeiam no mundo fisico, a linguagem
cinematogréfica produz um jogo de revelacdo e engano deliciosamente

aceito pelo espectador. Os filmes sdo representacdes de “modos de ver”
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que pressupde o reconhecimento e, retomando Morin, sem o0
reconhecimento ndo ha interacdo, a comunicagac ndo se faz eficaz. Outro
aliado deste jogo é a simulacdo de que somos 0s sujeitos da observagdo
com a qual trabalha a narrativa filmica. A aten¢do do espectador estd nos
acontecimentos que se desenvolvem na tela, mas a condigdo de espectador

lhe assegura uma posicdo privilegiada: a de estar dentro e fora.

No cinema, faco uma viagem que confirma minha
condicdo de sujeito tal como a desejo. Maquina de
efeitos, a realizacdo maior do cinema seria entdo esse
efeito-sujeito: a simulagdo de wuma consciéncia
transcendente que descortina © mundo e se vé no centro
das coisas, ao mesmo tempo em que radicalmente
separada delas, a observar o mundo como puro olhar
estou, portanto no centro, mas € ¢ aparato que ai me
coloca, pois é dele o movimento de percepgao, monitor
da minha fantasia. (Xavier, 1993:377).

O vai e vem entre reconhecimento e estranhamento, 0 jogo de revelacdo e
engano, o processo de identificacdo/projecao expetimentado no cinema
acaba por fazer parte da nossa maneira de conhecer e perceber o mundo.
Na relacio construida entre filme e espectador é oferecido ao individuo “um
horizonte de possibilidades latentes, uma janela flexivel e invisivel dentro da
qual se exercita a liberdade de cada um” (Ginzburg, 1987:27). Recuperando
uma idéia desenvolvida por Paulo Menezes (1996), imaginario e imagens

sao dimensdes do real do qual ndo podem ser organicamente separadas. O
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imaginario € uma dimensdo necessaria da propria percepgac que temos das
coisas e de nés mesmos. Como artefatos culturais os filmes oferecem ao
antropdlogo um fértil material para pensar as sociedades que os produzem.
Eles se dirigem para o imaginario de quem o vé desencadeando uma
relagdo entre tempo e memoria, uma relagdo entre a intensidade do
momento vivido na experiéncia do cinema com a memdria passada, sempre

fragmentada, dando novo significado ao presente.

Antropologia e cinema

Antropologia e cinema possuem historias contemporaneas, e de certa
forma analogas. 1898 (data do primeiro filme, digamos, propositalmente
etnografico Aboriginals From Torres Straf, resultado da expedigdo
organizada pof Alfred Haddon da Universidade de Cambridge) marca um
encontro nada fortuito entre cinema e antropologia. Ambos ndo podem
abdicar da caracteristica de instrumentos culturais de uma'época e ambos
operam com a negociagdo entre proximidades e distancias € a exposicao

do outro e de si mesmo ao olhar publico. Além disso,

*0 uso de uma observacdo dindmica e totalizante, a
passagem pelo campo e assim, a experimentagao, faziam
do cinema e da etnografia os filhos gémeos de um
empreendimento comum de descoberta, de identificagdo,
de apropriacdo e, talvez, de uma verdadeira devoragao
do mundo e de sua historia” (Piault, 1995:27).
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O cinema, desde sua invencao, tem se dedicado a expiorar 0s mais
variados temas, de registros de cenas cotidianas urbanas (evoco
novamente imagens dos irmaos Lumiére Como a do almogo do bebé e da
saida da fabrica) até registros de costumes excticos de lugares e povos
distantes como Aangoo Ceremony filmado na Austrélia em 1901 por W.B.
Spencer. A Antropologia, nesta fase iniclal,l dedicou-se ao distante e aé
exotismo do outro nac-branco e ndo-ocidental. Contudo, se num primeiro
momento a Antropologia teve uma tendéncia “catalogadora” das
diferencas, o0 que percebemos, com o passar do tempo e através das
etnografias realizadas em lugares e poves ermos ou na esquina com
nossos vizinhos, € que existe nesta relagao entre estudiosos e estudados
um jogo de espelhos. *E essa imagem de si refletida no outro que orienta
e conduz o olhar em busca de significados” (Magnani, 1996:21). Portanto,
ndo é o exotismo o mote dos estudos antropoidgicos e, sim, a vontade de'
entender a experiéncia social humana,

Os estudos sobre a cidade remontam ao inicio do século. Em 1902
o pensador social alemdo Georg Simmel ja voltava sua atencdo para o
homem urbano e sua vida tensionada pelos fendmenos deflagrados pelo
enorme crescimento das cidades associado ao desenvolvimento capitalista
e industrial. 0 homem urbano de Simmel vive uma profunda inquietacdo
por nao se constituir como um ser meramente coletivo ou individual
(Simmel, 1971). As teias, ou “circulos concéntricos” que o prendem

provocam uma experiéncia tensa, por isso o tema do conflito, inerente a
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vida social, é central na sua obra. A partir dos anos 20/30, o
Departamento de Sociologia da Universidade de Chicago nos EUA,
fortemente influenciado pelos trabalhos de Simmel, empreende uma série
de estudos sobre esta cidade que tinha passado por um rapido e
desordenado crescimento devido a imigracdo. Com énfase em grupos
minoritarios, na segmentacdo de papéis e na heterogeneidade presente
nesse centro urbano procuravam compreender 0s processos de
identificacio do homem com a metropole (Park e Wirth, 1979). Os
pesquisadores circulam por Chicago e entram em contato com varios de
seus personagens. Pensam a cidade por um viés ecologico, como um
organismo vivo no qual interagem vérios outros organismos se agrupando
e competindo: nela existem muitos mundos, mas nenhum que seja
homogéneo e impenetrével.‘ O bindmio comunidade/cidade (tanto
comunidade X cidade, como comunidade na cidade) foi muito utilizado
neste contexto e influenciou durante muito tempo as pesquisas sobre
fendmenos urbanos. Hoje, a utilizagao destes termos pode causar certa
estranheza, mas sio boas ferramentas se os considerarmos ndo como
pares de oposicdo, pois ndo se trata de duas experiéncias sociolégicas
separadas, mas como recursos tedricos para constituir uma analise dos
fendmenos urbanos. Tipos-ideais de interagdo social, pois no mesmo
espaco e/ou na mesma vivéncia temos tanto a integragdo (tipica das
comunidades) quanto a discriminacdo (tipica das grandes cidades).

Sociedade e individuo estdo em constante tensdo e a metrdpole pode ser
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tanto /Acus da uniformizacdo como da expressao da subjetividade

individual.'®

A coexisténcia de relacdes comunitédrias e societdrias fica bastante
clara quando percebemos que na vida cotidiana das grandes cidades os
individuos participam de varios “mundos” desiguais € muitas vezes
manipulando arsenais simbolicos distintos e conflitantes (Velho, 1983). Um
bancério pode passar de oito a dez horas de gravata e bem penteado,
mas quando chega sua hora de folga coloca uma roupa que expoe seus
plercings e vai bater cabega em algum baile de /ead bangers. Um
pedreiro passa seu dia entre poeira de cimento e tijolos, mora na periferia
e estudou até a 4°. série do ensino fundamental, e na hora do almogo vai
a um museu de arte como o MASP para ver uma exposigao sobre projetos
arquitetdnicos futuristas. Enfim, langando mdo de estratégias e de uma
margem de manobra fundamental para manter esta movimentacdo, o
homem urbano combina o tradicional e © moderno, o conhecido e a
novidade, o comercial e o alternativo, cultivando estilos particulares,

mantendo vinculos de sociabilidade e ainda permanecendo anénimo na

multiddo.

Os estudos a que fiz referéncia anteriormente realizam-se, em
Chicago, ao longo de vérias geragdes dos anos 20 até os anos 40, e é

interessante perceber, nesta mesma época, a grande produgdo de filmes

que tematiza essa vida urbana desordenada e brutalmente mutante do

1 Para um histérico dos estudos sociais sobre a vida urbana ver também Hannerz (1980),
Matcionis & Parrillo (2001) e Magnani (1996)
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ponto de vista do conflito individual. Vemos, entdo, a desordem da vida e a
perplexidade diante dela estimulando e alimentando o irnaginario. Sao 0s
chamados filmes 770/ que se distinguem dos ja conhecidos filmes policiais,
pela atencdo dada a forca da experiéncia individuai frente a situagbes de
expressao coletiva. Neles a agao importa menos que os rostos, as
expressdes, 0s comportamentos e 0s dramas pessoais de cada
personagem. Sdo importantes a expressao e a insercao de cada um deles
na acdo desenrolada. Os personagens sdo moralmente ambiguos e as
situacBes bastante complexas e contraditérias, pois ndo existe firmeza na
intencionalidade destes personagens. A diegese desses filmes se situa em
meio ao sonho ou pesadelo 0 que leva 0 espectador a uma certa
desorientacdo “incutindo-lhe um sentimento de angustia ou de inseguranga,
tornando-o um participante da sensacdo do submundo o/ (Mattos,
2001:14)", Tanto a existéncia de mundos distintos na metrépole, quanto a
importancia dos processos individuais neles vivenciados sdo questdes
retomadas no cinema paulista dos anos 80 focalizados neste trabalho.

No cinema e na Antropologia percebemos uma trajetoria que vai do
conceito genérico de personalidade metropolitana a nogdo de redes
variadas de sociabilidade. Ambos estdo sempre produzindo imagens da
cidade. Imagens que formam imaginarios que compdem as referéncias
que temos da vida e do mundo. Esse é um jogo interessante de ser

percebido. Os personagens urbanos protagonistas dos filmes que vamaos

"* Reliquia Macabra de John Huston (1941), Laura de Otto Preminger (1944), Pacto de Sangue de
Billy Wilder (1944) e Unm Retrato de Muther de Fritz Lang ([945) sdo alguns dos filmes noir mais
conhecidos.
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analisar, assim como os personagens urbanos nos quais esbarramos todos
os dias nas ruas, constroem estratégias para viver 'e circular nas
metropoles, driblando desigualdades, violéncia (no seu sentido mais
amplo), soliddo e divertindo-se na praca, no campo de futebol ou no
cinema. A pérda da identidade proclamada pelos pensadores do inicio do
século ndo acontece. A idéia de comunidade ndo desaparece, mas foi
sendo reelaborada em vérios circulos de relagdes como a familia, os
circulos de consumo, lazer, trabatho e etc. A questdo da identidade é
resolvida de varias formas, porém sempre se caracterizando como uma
negociacdo cotidianamente empreendida pelos individuos (Velho, 1987).
Deste quadro, que apresenta a vida urbana como cenario de tensdes
e conflitos, emergem alguns dos personagens que nossos informantes, 0s
filmes, nos apresentam. No filme Anjos do Arrabalde (Carlos Reichembach,
1987), por exemplo, o fato das protagbnistas serem muiheres, exercerem a
mesma profissao (professoras primarias) num mesmo espaco (escola e
bairro) conferiu a elas uma identidade que as distingue dos outros
personagens que participam da histéria, como ¢ inspetor, o policial e o
jomalista. Ddlia, uma das professoras é objetiva, independente, mas ciente
dos lagos comunitarios que a prendem aos amigos da periferia e a escola
em que trabalha. Personagens como Teddy e Cica de Amos da Noite
(Wilson Barros, 1987), ambos solitdrios e que, a despeito de ndo se
conhecerem, constroem uma cumplicidade fugaz, mas efetiva quando se

encontram num banco de praca. Ou ainda Anjo de Cidaae Oculta (Francisco
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Botelho, 1986) que tenta reconstruir sua insercdo na vida da cidade com as
referéncias de que dispde: o lixo e as gangues.

Nos filmes analisados, varios lagos de identidade grupal sao
utilizados como estratégias de vida. Podemos perceber que se formam
vinculos de pertencimento, desde os mais coesos como as chamadas
“tribos urbanas”? (punks, sgppers..) até os mais frouxos como os
“pedacos”, "manchas” e “circuitos” (Magnani, 1996). Sao travestis, donas
de casa, jornalistas, delegados de policia, manicuras, artistas, garotos de
programa, estudantes, ex-presidiarios, dangarinas, e muitos outros tipos
que se cruzam e vivem e convivem em varios circulos de sociabilidade.
Verdadeiroé atores sociais que atam e desatam 0s nds que os prendem,
construindo o significado de sua existéncia através dos papéis que
assumem nas suas negociagoes cotidianas.

Como no fazer antropoldgico, que procura relativizar nossa .
experiéncia pela percepcdo da presenca do outro, os filmes também
constroem o seu outro. S3do leituras, interpretagbes, versdes que
constroem imagens da vida metropolitana. E essa imagem de si refletida
no outro que possibilita enxergar o fluxo de desejos em relagdo a cidade.
E essa cidade, ou melhor, é a especificidade desta vida da e na cidade de
Sado Paulo construida através de imagens e sons que me atrai distinguir na

produgdo filmica dos anos 80.

" sobre as implicagdes desta expressdo ver Magnani, 1992



CaPITULO 3

SETE FILMES A PROCURA DE UMA CIDADE

Sabe Severine, acho que as pessoas olhavam para fogo como olham para
a TV agora. Sempre houve necessidade de olhar imagens em
movimento”.(Noite Americana, Frangois Truffault)
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Dos anos 80

Nos anos 80, grandes fatos marcam a trajetoria da produgao audiovisual:
a morte de importantes cineastas (Glauber Rocha, Joaquim Pedro de
Andrade, Roberto Santos, Leon Hirzman), a extingdo da Embrafiime, a
criacdo de varios festivais de cinema e video (Festrio, Rio Cine Festival,
Festival Texaco, Prémio Atlantic de Video...), a diminuigdo do ndmero de
salas e do publico de cinema e o inicio do namoro, ainda hoje reticente,
entre TV e produgdo independente. Neste contexto, ao contrario do que
se possa imaginar, o cinema teve uma enorme quantidade de curtas
produzidos € um nlmero surpreendente de autores estreantes, e o video
independente abriu espaco nesta tradigdo quimica angariando simpatia de
alguns cineastaé e formando uma nova gama de autores que assumem a
referéncia estética da televisdo. Tanto a producdo de filmes como de
videos procuravam, neste momento, chegar ao grande publico.

Embora cinema e video sejam dois movimentos estéticos
diferentes, ndao ha como negar a interpenetracao de linguagens que
ocorre a partir dos anos 80. Ndo € a toa que a TV é um personagem
recorrente nos filmes paulistas dos anos 80. Embora estes filmes e videos
nao compactuem de uma proposta estética catalisadora, podem ser
identificados por algumas caracteristicas comuns do ponto de vista dos

processos  artisticos e das experiéncias dos reailizadores, e
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indubitavelmente eles compartitham de uma irresistivel atragdo pela
metropole.

Outra caracteristica que também chama a atengao é uma mudanga
da postura dos realizadores, particularmente evidente nos documentarios.
Se antes a tendéncia era a de fazer um filme “sociologizante”, propondo-
se a explicacdes genéricas, neste momento, passam a enfatizar o
pluralismo, uma visdao mais dialdgica entre observador e observado. Jo
Outro Lado da Sua (Fss (Renato Barbieri, Paulo Morelli e Marcelo
Machado, 1985) é um bom exemplo nesse sentido. Documentdrio
realizado pelo grupo Olhar Eletrénico, um grupo de jovens recém saidos
da Escola de Comunicacdo e Artes da USP, mostra uma S&@o Paulo as
avessas. O olho do excluido sobre nds. Nao é um repdrter especialista que
conduz o video, mas Gilberto, um morador de rua. Com uma altivez
impressionante ele conquista o microfone e percorre seu mundo, sua
cidade, mostrando ao espectador o ponto de vista dos cantos escuros das
pontes e viadutos. A conquista do comando do video realizada pelo
“objeto” é explicitada pela montagem que a incorpora como estrutura
narrativa. Fala-se ndo sé de espago, mas de tempo. Espagos e tempos
simultdneos e contraditdrios. Do outro lado da nossa casa fica uma outra
casa, fica um outro homem que no cotidiano de classe média s6 é
conhecido de longe, mas que neste video conseguimos, através de

Gilberto, partilhar de alguma proximidade.
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Se por um lado temos uma producao audiovisual éxtremamente
rica, por outro ela tem sido analisada pelos criticos de forma bastante
esporadica. Existe, no entanto uma tendéncia a enxergar na producdo
cinematogréfica (de curtas e longas metragens) uma certa ldgica de
agrupamento, o chamado “jovem cinema paulista” ou “novo cinema
paulista” ou ainda, “Cinema da Vila”, Esta Gltima denominagdo esta ligada
a um agrupamento que se realiza em torno de um bairro intelectual e
boémio da capital paulistana. Neste bairro localizam-se algumas das
produtoras mais ativas do periodo e, em torno dessas produtoras
agregam-se 0S jovens cineastas paulistas que buscavam criar seus
proprios meios de producdo. Apesar de efervescente a produgdo de
curtas-metragens dependia basicamente do incentivo do Governo do
Estado através do Prémio Estimuio. No caso dos longas-metragens, é
patente a diﬁcuidade de realizacdo, principalmente apds a desmontagem
do esquema da “Boca do Lixo™?, que de alguma forma dava suporte as
produgdes paulistas. Era na Boca que Guilherme de Almeida Prado e
Carlos Reichembach exercitavam o fazer cinematografico. Outra
alternativa encontrada pelos cineastas, avidos pelo seu primeiro longa, foi
a utilizacdo negociada da estrutura de produgdo publicitaria.

A filmografia destes jovens cineastas paulistas, para além da
diversidade temédtica e estilistica, possui elementos expressivos e

propostas dramaturgicas comuns. Ndo formam uma escola ou movimento

13 «“Boca do Lixo” é a denominagdo de um pélo de produgiio cinematografica no centro de So
Paulo (Rua Aurora e adjacéncias) que realizava, com sucesso no anos 60/70, pornochanchadas.
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como o Cinema Novo e o Cinema Marginal, mas talvez seja possivel
identificar ai a cor de uma geragdo (Bernardet, 1985 e Parente,1995).
Quais seriam entdo os matizes desta geracdo? Segundo Jean-Claude
Bernardet, este é um cinema marcado pela decadéncia da filosofia do
cinema de autor e péla busca do publico. Por uma volta a ficgdo, ou seja,
uma recuperacio do prazer de narrar depois de um periodo marcado pela
metalinguagem e pela desconstrucdo da linguagem filmica. Pela criagao,
por meio da retomada da narrativa classica, de um “falso naturalismo™: "E
um tom de ficcdo que ndo pede total adesdo, de ficgdo que se desnuda e
se mascara a um s6 tempo” (Bernardet, 1985: 81). Uma associacdo de
verossim-ilhanga com ironia, ou seja, apesar de toda a intengdo naturalista,
é patente que uma fabula estd sendo contada. Sente-se também uma
tensédo permanente entre linearidade e a fragmentagdo. Ironia e
ambiglidade sdo palavras chaves para olharmos esta produgdo
cinematogréfica.

O esmero técnico também € um destaque importante, ja que
assume a fotografia como parte da narrativa. Procura-se construir espagos
e temas através da cor (como em Vers, Sérgio Toledo, 1987 e Cidade
Ocufta, Chico Botelho, 1986). “Estd rompido um antigo didlogo com a
natureza e estabelecido um novo didlogo com o imaginario,
principalmente com o imaginaric do préprio cinema” (Botelho, 1991:44)
Carlos Reichembach chega a aludir a estes filmes, de forma critica, como

concebidos “dentro do quarto” (apud Machado Jr, 1992: 163). Filmes
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roteirizados entre quatro paredes e fortemente mediatizados pelos meios
de comunicacdo e por outros textos corﬁo 0s quadrinhos. Para
Reichembach faltava a este cinema .o andar a pé e a busca de referéncia
na experiéncia vivida. Contudo, apesar de fincar suas propostas estéticas
num revisitar outros filmes e outros textos, para fazer os filmes era
preciso ir as ruas e transforma-las em locagdo. As ruas e a experiéncia se
compunham na (re)criacdo da cidade tanto nos filmes de Reichembach
quénto nos filmes da nova geracao.

Neste sentido, os anos 80 em Sdo Paulo, se caracterizam por um
periodo bastante frutifero tanto no que se refere a quantidade de filmes
produzidos quanto ao engajamento de um grupo de cineastas jovens na.
producdo de um cinema com “a cara” de Sdo Paulo. A cidade agigantada
aparece, assim, como um dos principais tracos desta produgdo. Ela ndo €
apenas cenario, é paisagem e personagem, interagindo com os demais
com sua forma, seu vazio, sua beleza, sua desgraca. A cidade também ¢é
espelho: olhando para a metrdpole os homens, personagens destes
filmes, escolhem caminhos e constroem sua identidade. Wilson Barros €
um cineasta bem sintonizado com estas questes e ndo é mera
coincidéncia trés dos sete filmes escolhidos para esta analise serem de sua
autoria.

A cidade é mobilizada nestes filmes, através de suas caracteristicas
plasticas e imagéticas, para dar forma a uma possivel identidade para este

grupo de cineastas. A Sdo Paulo construida pelo cinema paulista dos anos
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80 ndo é qualquer uma. E a cidade que incorpora certos elementos que
ajudam a distinguir essa producdo de um outro bem pontual: o cinema
novo e o “cinema da Embrafiime”. Buscava-se fazer filmes que fossem
marcadamente diferentes deles. Um cinema que fosse diferente e que ao
mesmo tempo fosse reconhecido como cinema nacional. Um certo
ressentimento nc\) ar deu impulso a esta geracdo que, abertamente cinéfila
e formada na pratica publicitaria, produziu uma gama de filmes muito
interessantes para se fidar com a questdo que norteia todo o trabalho que
é o trdnsito de mdo dupla entre cinema e sociedade: o quanto o
imaginério vigente sobre a cidade estd impresso nesses filmes e o0 quanto
esses filmes (re)criam o nosso imaginario de Sao Paulo.

A cidade criada por esses filmes € uma cidade extraordindria, no
sentido de ser uma cidade que ndo encontramos no nosso cotidiano. Uma
cidade noturna, azul, Umida, povoada de anjos e marginais (ou anjos
marginais) que perambulam entre becos e muros intermindveis.  Anjos
que moram numa cidade luz que também é uma cidade lixo, abrigando

vida e morte, luz e sombra.

Dos sele filmes

O grupo de filmes escolhido para este trabalho foi produzido no contexto
tratado acima e a op¢do de trabalhar somente com sete filmes ocorreu
apds o contato mais intenso com os 52 filmes e videos selecionados

inicialmente e da constatacdo de que estes filmes abordavam, com mais
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veeméncia, a questdo que me propus perseguir ao longo da pesquisai
considerar alguns elementos recorrentes na construcdo do imaginario das
metrépoles como soliddo, fragmentagdo, relagdo tensa entre tempo e
espaco e suas formas de resignificagio operadas por esta produgdo. Os

sete filmes escolhidos foram produzidos entre 1979 e 1991:

DISASTER Movie (Wilson Barros, 1979)

D1versOES SOLITARIAS (Wilson Barros, 1983)

Cioape OcuLTa (Chico Botelho, 1986)

AN1OS DA NOITE (Wilson Barros, 1987)

ANJOS DO ARRABALDE (Carlos Reichembach, 1987)

A Dama DO CINE SHANGAI (Guilherme de Almeida Prado, 1988)
WHoLES (Cecilio Neto, 1991).

Disaster Movie, de Wilson Barros, trata da questdo da
incomunicabilidade. Diversos personagens (um hippie, uma senhora vilva,
um estrangeiro, uma jovem a procura de emprego...) entrecruzam-se em
varios moméntos de suas vidas na cidade de Sao Paulo e estes encontros,
ou desencontros, nao tem a menor conseqliéncia. S3o encontros fortuitos, .
sem sentidc e nao trazem nada de novo aos personagens envolvidos_.
Existe uma frustracdo no ar. A aparente falta de sentido é redimensionada
pela propria estrutura de montagem do filme, que encadeia as varias
histdrias pela trilha sonora ou pelo movimento da f.émera, que acompanha
a passagem de um passante de uma histéria a se tornar protagonista de
outra. A angUstia de tais historias € amenizada pelo tom irdnico em que

sdo narradas. Ironia também presente em Djiversdes Sofitdrias, outro
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curta de Wilson Barros, onde a incomunicabilidade também é tema
central. Nesse filme, acompanhamos um dia na vida de um jovem. ATV e
outros apare_lhos eletro-eletronicos sao presengas imperativas dentro de
sua casa. Com todos simultaneamente ligados, ele olha a cidade pela
janela através de um bindculo, despe sua “companheira”, um manequim,
vestindo roupas de couro preta que dela retira, coloca um wakman e
termina calgando seus patins. Sai a passeio pela cidade e no percurso tem
(des)encontros com pessoas que ¢ interpelam (uma moga que lhe langa
uma cantada e uma estudante militante que |lhe faz um discurso sobre a
alienacdo dos jovens), mas que nao alteram o sentido de sua errancia. De
quando em vez faz ligagdes de um “orelhdo” e deixa recados para um
interlocutor que nunca esta. Nos recados ele fala de impressfes da vida e
da sua saudade em estar com ele. Num sfopping, vislumbra uma bela
mulher (uma musa? Ja a haviamos visto numa foto presa num mural em
seu apartamento) por entre espelhos e escadas rolantes. Ele saca sua
Polaroid e tenta flagrar o “encontro”, contudo ndc é feliz nessa
empreitada. Ao fim do dia o patinador chega em casa e se despe ouvindo
os recados de sua secretaria eletronica. Ouvimos entdo 0s recados por ele
deixados ao longo do dia. Era consigo proprio que tentava falar. Em meio
aos seus proprios recados uma moca deixa o seu: gostaria de falar com
ele. Ele se precipita para o telefone, mas ela ndo estd. Quem atende é

novamente a voz na maquina.
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A S3o Paulo destes dois filmes é como a metropole moderna de
Simmel. Espaco de multiddes anbnimas que se véem, mas nao se
enxergam. A diferenca esta em que os filmes de Wilson Barros resgatam
alguns desses individuos da massa para ihes focalizar os anseios, desejos
e estratégias. O individuo passa a ter um espago ndo avistado nos contos
de Edgar Alan Poe e nas analises da personalidade metropolitana de
Simmel. Eles t8m forca sozinhos e ndo precisam da multidao para existir.
Contudo, ndo sdo outsiders como os personagens de (idade Oculta. Neste
filme de Chico Boteiho os protagonistas sao personagens noturnos como
ratos saidos dos esgotos. Anjo um ex-presidiario mora numa draga que
revira 0 lixo do fundo dos rios, Shirley € dancarina de cabaré e vive
-também de repasse de mercadoria roubada; Ratdo, po!iciai corrupto e
viciado em drogas e Japa, um ingénuo ladrac que acha que vive num
fiime policial em que os bandidos sdo leais uns aos outros. Esses
personagens vivem uma historia de amor, traicdo e lealdade que ndo
conquistam a adesdo incondicional do espectador, mas abre espago para a
cidade e suas metéforas imagéticas, que constroem uma cidade paralela,
subterranea capaz de abrigar e suportar as manobras de sobrevivéncia
desses individuos.

Noturna também é a cidade de Anjos dz Noite e A Dama do Cine
Shangal Novamente os outsiders estdo em foco. Anjos da Noite, o longa-
metragem de Wilson Barros, conta a historia de Teddy, um miché

homossexual que vaga pela noite paulistana em busca de amor e
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solidariedade. Como nos outros filmes de Barros, varias sdo as historias de
personagens e ¢asos “estranhos” que se imbricam a trajetoria de Teddy:
uma socidloga pesquisando o0s personagens urbanos, um artista
performatico inseguro, um homossexual que canta travestido numa boate,
um filme que estd sendo rodado e um assassinato que acontece na rua
em plena locacdo do filme. Sdo vérias histdrias, varias experiéncias de
uma cidade que nao é a da massa de trabathadores que acordam as cinco
da manh3 para a labuta, retornando somente a noite para descansar ou
beber no bar da esquina. Essa imagem de todos iguais & desmentida com
a construcdo de uma cidade paralela e noturna como que saida do outro
lado do espelho.

A Dama do Cine Shangar de Guilherme de Almeida Prado, também
constréi uma cidade noturna e quase onirica, com personagens extraidos
de um imaginario 7o/ norte-americano. Um corretor de imoveis, numa
quente noite de verdo, vai ao cinema que estd com ar refrigerado
quebrado ﬁara assistir um filme policial. No cinema ele localiza uma bela
muiher que parece ter saltado da tela e assim se inicia uma tortuosa
histéria de amor e crimes. O interessante é que esses personagens do
mundo cinematografico (como Suzana, a dama do Cine Shangai} se
misturam a personagens “comuns” como o corretor de imoveis. Os dois
mundos se imbricam e se refazem. O cinema € o lugar do sonho e do

inverossimil tornar-se real. O irreal torna-se verossimil. Neste processo, a
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cidade noturna, estetizada e onirica, pode revelar sentimentos e vivéncias
da cidade da luz do dia e das situacBes cotidianas.

Anjos do Arrabalde, de Carlos Reichenbach, dnico dos cineastas
escolhidos que ndo se encaixa no rétulo de “jovem cineasta paulista” por
ja ser um veterano de Longas metragens, e Wholes, de Cecilio Neto s
os dois Ultimos filmes da nossa selegdo. O primeiro foi escolhido por ser
um contraponto a cidade noturna e paralela dos dois anteriores e
apresentar o cotidiano de pessoas comuns moradores de um bairro
periférico de Sdo Paulo. O segundo por, num misto de documentario e
ficcdo, sintetizar imageticamente a relagdo ambigua e contraditdria sobre
as S3o Paulo que vemos nos demais filmes. Anjos do Arrabalae trata de
um grupo de professoras primarias de uma escola da periferia da cidade.
Cada uma, apesar de seus problemas individuais, costura uma relagdo de
solidariedade e amizade, que rompem com a idéia de uma Sao Paulo
desumana e impessoal. A sociabilidade da periferia, assim como nas
cidades do interior, € muito “pessoal” no sentido de tornar publicas
questdes que seriam privadas nos grandes centros como a questdao da
sexualidade. Contudo, néb estamos no interior, estamos em S3o Paulo.
Esses lacos solidarios e este carater de tornar publica a vida individual
permeiam a experiéncia dos individuos em alguns circulos de
sociabilidade. A hwetrépole comporta a experiéncia de massa e a
experiéncia comunitdria. Wholes, o mais recente filme da nossa selegdo é

um rico trabalho de metaforas imagéticas a respeito da cidade de Sao
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Paulo. Com uma narrativa ndo linear e as vezes hermética, Wholes
reconstrdi Sdo Paulo através de seus buracos. Buracos de todos os tipos,
reais, arquitetbnicos ou imaginarios. Buracos fisicos ou buracos
existenciais. A cidade é esfacelada em pedagos que vdo da escuriddo a luz
que cega. Pedacos que sdo buracos em cdmeras subjetivas que flagram
momentos e mundos de uma cidade as vezes reconhecida outras vezes
irreconhecivel. Buracos que, por isso mesmo, incomodam nos
apresentando uma quase ndo cidade. Os personagens, assim como 0s dos
filmes de Wilson Barros, sd se encontram porque o autor montou o filme
de maneira a coloca-los em contato, e esse recurso ressalta a
imprevisibilidade desses personagens e mesmo da cidade.

Sao Paulo é recriada em todos esses filmes através de imagens, de
sentimentos e experiéncias. A cidade é sonhada em imagens e se mostra
através delas delegando aos filmes uma parte de sua prépria identidade:
uma cidade feita de imagens, onde os enormes [uminosos e as nao
menores Tvs que povoam o0s prédios e 0s cruzamentos da cidade sao os
maiores simbolos, pois espetacularizam a vida pablica.

Os sete filmes escolhidos sdo bons para pensar a questao de uma
cidade escolhida para encarnar a identidade de uma geracgao, cidade que
se torna simbolo de uma forma de fazer cinema. Bons para pensar a
construgdo de uma outra cidade pelo cinema que ndo é a da experiéncia
vivida, mas que esta presente na nossa vida na cidade. Quais sdo, entdo

algumas das pistas que estes filmes nos ddo a respeito dessas questdes?
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Qual é essa Sdo Paulo de imagens? Existem alguns elementos visuais
recorrentes que indicam a busca dessa especificidade para a cidade e par
0 cinema paulista:

Dos sete filmes pelo menos quatro sdo predominantemente
noturnos (Cidade oculta, Anjos da Noite A Dama do Cine Shangai e
Wholes). Nesses filmes, Sdo Paulo €, entdo, uma cidade da noite. Uma
cidade feita de muitos mundos, alguns deles escusos, subterraneos. Estes
mundos subterrdneos sao povoados por ouwlsigers. Personagens que se
escondem do diafordem para viver somente a noite/desordem como
MOorcegos ou anjos.

A figura do anjo é elemento de destaque neste conjunto de filmes:
jé no titulo em Anjos da Noite e Anjos 05 Arrabalde, Anjo também é o
nome do protagonista de Cidade Oculta e a seqliéncia final de Who/es nos
apresenta um dialogo entre mae e filho ratos (animais mesmo) que
moram nos bueiros de S3o Paulo. O filho chama a M3e com uma voz aflita
e mostra um morcego de asas abertas e othos vermelhos brilhando na
escuriddo. O menino entdo diz: “Viu m3e?! £ um anjo!” Esses anjos,
caidos ou ndo, nos indicam talvez uma busca de uma saida individual,
uma crenca na possibilidade da ambiglidade, o mundo do meio,
intermediario entre o vivido e o sonhado para dar significado a existéncia
nesta cidade imaginada de luzes e lixo.

Imagens de skyines dos altos prédios do centro e da Avenida

Paulista sdo fartamente utilizadas e também nos remetem a questdo da
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ambivaléncia e da ambiglidade da cidade. Ambivaléncia, pois a luz do dia
esses lugares abrigam os negdcios, o trabalho e a produtividade e a noite
abrigam o seu avesso, a contravengao, o lazer e a boemia dos bares e
cabarés. Ambigliidade, pois esses mesmos sky/nes nos remetem a
imagens de outras metropoles nas quais Sao Paulo parece se espelhar e
projetar um futuro, como por exempio Nova Iorque. O ideal cosmopolita
ndo esquecido se faz presente. Esses skyiines sao o tempo todo
contrastados com imagens de lugares angulosos e sem saida ou sem fim

como becos e muros interminadveis. Novamente se constrdi uma Sdo Paulo

ambivalente: A cidade da liberdade e dos horizontes infinitos como os
prédios que apontam para o céu e a cidade opressora dos becos e muros
interminaveis e intransponiveis.

A cidade é, assim, trabalhada através de metaforas visuais (noites,
anjos, sky/ines, becos...) que elegem a ambivaléncia como caracteristica
fundam;ental da vida urbana e buscam equiparar S3o Paulo as grandes
metropoles como Nova Iorque, que se torna o grande modelo.

Um outro elemento recorrente é o que denomino de soliddo
negociada. Se a soliddao é um elemento tradicionalmente presente nas
representacdes da vida nas grandes cidades (desde pelo menos Dickens,
Poe e Baudelaire) os individuos solitarios que povoam esses filmes estdo o
tempo todo criando estratégias para dar sentido a esta soliddo em suas
vidas cotidianas: o homem de patins de Diversdes solitdrias elege mediar

sua relacdo com o mundo através das maquinas (secretaria eletronica —
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ela sempre esta, wakman, televisdo...) e Teddy e Cica de Anjos da Noite
depois de uma noite de muitos desencontros tém um encontro fortuito
numa praca, mas € nesse momento e lugar que se estabelece um vinculo,
uma cumplicidadé. A soliddo ndo é aqui representada como um mall
irremedidvel da vida urbana, mas uma contingéncia a qual é possivel dar
um toque pessoal e mesmo burlar. Na cidade, a rua é o lugar do encontro.
Uma cidade que se mostra acolhedora no momento da interagdo e
indiferente no momento da separagdo dos personagens.

No que diz respeito a estrutura narrativa, a histéria pclicialesca de a
Dama do Cine Shangale de Cidade Oculta é, a primeira visfa, até piegas.
Demoramos a acreditar que aquela histdria esta sendo narrada de forma
tdo barroca. Num primeiro momento causa incOmodo, mas, aos poucos,
pela familiaridade com os espagos da cidade e também com as solugdes
filmicas para construcdo da narrativa (planos e contra-planos, cendrios,
figurinos...) vamos nos deixando envolver pela histdria. De quando em vez
este envolvimento nos da uma rasteira como em Anyos dia Noite Quando a
histéria é interrompida por um discurso sobre a questdo homossexual. E
um discurso engajado e dramatico que ndo se encaixa no tom irénico do
filme. E uma pausa, como no teatro de Brecht, na qual sé o conteddoué
importante, a interrupgdo do fluxo da narrativa também o é. Ela exige um
tipo de engajamento do espectador que ndo o da verossimilhanca ou da
projecac-identificacdo. Ela exige algo mais. Exige distanciamento e

reflexao.
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Cinema Pos-Moderno?

“A idéia de uma ficcdo que se anuncia e se desmascara
ao mesmo tempo, de uma histéria que sé pode ser
contada e vivida através de processos reflexivos e
espetaculares, de personagens que sé conseguem se
comunicar através dos meios de comunicacdo e/ ou dos
mitos que esses meios secretam, o elogio da urbanidade
e dos mitos da cultura de massa e a revisitagdo dos
géneros do passado, principalmente o policial, fazem do
Cinema da Vila um cinema pos-moderno” (Parente,
1995:32).

Segundo André Parente, os temas dos filmes dos anos 80 se afinam
com as grandes questdes pds-modernas da presenga imperiosa em nossa
cultura das diversas midias e da tecnologia da informacdo. E 0 grande
numero de citagles e releituras de filmes americanos seria decorrente do
fato destes cineastas fazerem de suas experiéncias de cinéfilos uma
condicdo indispensavel para seu trabalho cinematogréfico. No entanto,
vejo nesses filmes, para além de citacionismo cinéfilo, uma vontade de
construir, a partir de referéncias ja "estabelecidas pela convenc¢do
cinematografica, uma cara para a juventude paulistana e até mesmo uma
cara para 0 cinema paulistano, que mobiliza um ideal cosmopolita ja@ hd
muito arraigado no imaginario dos habitantes da cidade. A Sao Paulo que
aparece nesses filmes €, de certa forma, uma cidade projetada para o

futuro. Este projeto muitas vezes a faz parecer com Nova lorque, outras
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com Londres e outras tantas com um futuro ou um passado que nunca
existird a ndo ser nestes filmes. Fazer do cinema um pretexto para uma
discussao sobre identidade € uma bandeira que parece ser erguida por
estes cineastas e que transparece na opgao estética da construgao da Sao
Paulo de imagens. Neste sentido, utilizar o rétulo pés-moderno para estes
filmes me parece um equivoco. Para além dos temas e de uma certa
“primeira imagem” vinculada a incomunicabilidade e a falta de
perspectiva, os filmes estdo recheados de uma discussao sobre 0 amanha
e as estratégias para viver e construir esse estar na cidade. Sem grandes
utopias, mas decerto repleto de projetos. Temas pds-modernos estao
presentes o tempo todo nesta producdo que, no entanto, os tratam de
forma classica. Percebo uma vontade de discutir questdes como o niilismo,
a solidao e a presenca da midia e da tecnologia na vida, mas mobilizando
para isso um leque de referéncias que vai além do imediato vivido pelos
autores. O passado € importante. A releitura dos filmes classicos e
também de filmes europeus contemporaneos para a construgdo de um
presente cinematografico paulista ndo alifa o olhar para ¢ futuro, e esta
postura nada tem de pds-moderna.

Outra questdo presente nesses filmes € a referéncia ao universo
filmico internacional. Os filmes sdo, claramente, construidos a partir de
outros filmes (e mesmo outros textos como a histdria em quadrinhos no
caso de Cidade Ocufts), numa relacdo que excede a mera citacdo,

estabelecendo um didlogo ora laudatdrio ora irénico. A ironia tem, como ja
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salientamos anteriormente, forte presenga nesta filmografia e marca uma
certa forma de expressar a relagdo do individuo com a cidade. A cidade €
homenageada como berco dessa filmografia e palco das anglstias de uma
geracdo. O dueto de Teddy e Marta de Arjos da Noite ocorre, pelo menos
no registro diegético, em pleno véo livre do MASP. Em Cidbde Oculta,
acompanhamos rondas noturnas pelas ruas do centro da cidade e skyines
(imagens da linha do horizonte em paisagens urbanas) com a presenga do
edificio do Banespa aparecem ndo uma, mas varias vezes ao longo do
filme, como se fosse uma vinheta.

A Sdo Paulo desses filmes é uma cidade deslumbrante: “A
arquitetura monumental da Avenida Paulista, os macigos de prédios
revestem-se de magia, € também os elevados e os tlneis, principalmente
0s tuneis, que parecem exercer fascinio sobre as cameras. (..) 0s
personagens passeiam pelas ruas, e acompanhar esses passeios
mostrando a paisagem em plano geral ou médio € para a cdmera um fim
em si.” (Bernardet, 1985: 83). Procura-se mostrar um lado que nao seja o
da metrdpole vild, engolidora de individuos indefesos. O que podemos ver
nesses filmes é uma certa exaltagdo ao poder de escolha dos individuos. O
protagonista de ODiversdes Solitérias escolhe ndo interagir com as
personagens que o abordam na rua e na lanchonete e Dalia uma das
professoras de Arjos do Arrabalde constroi uma trajetdria auténoma,
apesar de todos os lagos com a comunidade da periferia onde mora e

trabalha. A metrpole pode ser madrasta, mas os individuos, que nos
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fil-mes sao na maioria jovens, criam formas de alimentar sua subjetividade
e de exercer sua cidadania, mesmo que seja preciso criar uma cidadania
paralela. A cidade ndo é um mar de rosas e sim um lugar de intenso e
permanente conflito onde as fronteiras entre publico e privado estdo
sempre em xeque.

Apesar da incomunicabilidade ser um tema recorrente,
principalmente nos filmes de Wilson Barros (Disaster Movie, Diversoes
Solitrias e Anjos da Noite), os individuos também criam estratégias para
lidar com esta mazela urbana. Esses jovens nac possuem grandes utopias,
mas sdo habeis habitantes do mundo urbano contemporaneo e ainda
sonham. A cidade transforma-se em cenario de ilusGes, fantasias e
desejos desses jovens quase sempre marginais e de personagens que
parecem saidos de histdrias em quadrinhos. Embora a fisionomia da
cidade seja bem explorada nos filmes, este movimento ndo parece ser 0
principal objetivo destes cineastas, que procuram a partir dela perceber
um campo de possibilidades onde se evidenciam certas caracteristicas da
vida urbana, nem sempre simples de definir.

Para finalizar, a cidade de Sdo Paulo nessa filmografia tem uma
presenca marcante. Ela é transformada em espetaculo e nesse movimento
eleita como elemento fundamental para a construcdo da identidade de
uma geragao de cineastas. Ndo € qualquer Sdo Paulo que € escolhida. Ea
Sdo Paulo que se quer Nova Iorque, a Sdo Paulo da ambivaléncia, de

varias vidas. Nao & sd a S3o Paulo da ordem, da produtividade, mas
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também a S30 Paulo da contravencdo ou da desordem. Ndo € so a cidade
diurna do trabalho e do tempo acelerado, rﬁas também a cidade noturna
do tempo indefinido. Uma noite azul que nunca termina e que € povoada :
por anjos. Sdo Paulo é inferno e paraiso, cidade de ratos e anjos. Cidade
cosmopolita, aberta para a liberdade, e provinciana, fechada em seus
becos e muros.

Todos estes trabalhos nos devolvem varias cidades, varios
personagens, varios tempos e lugares. Somos envolvidos por lembrangas
do que conhecemos e do que ndo conhecemos. Tornamo-nos intimos de
pessoas que nunca vimos e construimos uma nova relagdo com a cidade,
mesmo que momentanea. Essa é a magia dos filmes dos quais falamos.
Essa € a magia da metrdpole que acaba bebendo na propria
representacdo de si mesma para construir sua imagem. A cidade estd em
foco, mas o foco estd cada vez mais plural e com uma profundidade de
campo cada vez mais mutavel. A cidade se transforma aos nossos olhos e
ouvidos.

Pensando e reconstruindo as representacdes da vida nas
metropoles, desenhando seus personagens, conflitos e angustias,
redescobrindo o espaco urbano através da linguagem audiovisual e
falando da experiéncia urbana onde somos atores e platéia ao mesmo
tempo, estes filmes formam um conjunto rico para a analise que

proponho.



Capitulo 4

A cidade e 0 tempo ou Sdo Paulo é azul

Nao me iludo

Tudo permanecera do jeito que tem sido
Transcorrendo

Transformando

Tempo e espaco navegando todos 0s
sentidos.

(Gilberto Gil, 7empo Rej
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Olhos atentos acompanham o movimento de uma escavadeira. A
enorme mao desce em direcdo ao rio e seu caminho é marcado ao fundo
por uma bela imagem da cidade iluminada. Acima vemos a linha curva de
uma ponte e abaixo o reflexo das luzes no rio. E noite. Uma profunda
noite pintada de azul e negro. A Mdo desce e a cidade cresce aos nossos
olhos. S3o prédios altos. Carros passando e luzes, inumeras luzes
conseguidas pela duplicagdo de seu reflexo n'agua. Do escuro espelho
salpicado de pontos luminosos ergue-se, em primeiro plano, uma
escavadeira desfocada que se coloca entre a cidade e nossos olhos.
Lentamente a cidade vai perdendo o foco e vamos ficando absorvidos pela
imagem, agora nitida, da garra da escavadeira que toma conta de toda
tela, Ela traz consigo lixo. Um lixo escuro e Umido. O monte de lixo &
colocado no chdo e identificamos alguns objetos: uma boneca, ferros
retorcidos e uma estatua feminina que faz lembrar as gregas do periodo
classico. No meio do lixo que envolve a estitua, Anjo acha algo que se
destaca da escuriddo pela transfucidez: ¢ um anel, grande e transparente

como vidro ou acrilico e tem algo aprisionado dentro como num fossil,

parece uma flor,
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Figura 12



Figura 13
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Esta seqliéncia de Cidade Oculta parece anunciar a tonica desta
filmografia que transforma S3ao Paulo em um espetdculo. Estas imagens
mostram uma cidade ambivalente e amante do jogo cénico entre luzes e
sombras, entre opacidade e transparéncia, entre emogao e indiferenca.
Uma linda cidade iluminada, mas envolta pela sombra da draga e da
ponte. Uma cidade luz que abriga um lixo escuro e enigmatico nas suas

entranhas.

Figura 14

Nesse lixo obscuro e aparentemente sem sentido Anjo encontra
objetos que vai colecionando; coisas que vao dando sentido a sua
existéncia, marcando sua trajetdria. Sdo carrinhos de brinquedo,
fotografias, anéis... O lixo e a cidade sdao imensos aglomerados de

referéncias. Na cidade é preciso escolher algumas delas, sejam
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arquiteténicas, sonoras ou visuais para construir uma experiéncia que faga
sentido. A escolha torna-se necessaria, pois, ela marca ¢ movimento para
a criacdo de significado, seja para a trajetoria individual de Anjo seja para
cidade. O lixo figura como metafora do individuo e da propria cidade: ele
¢ pesado e escuro, mas também abriga a leveza e a luz: o anel com a flor.
Num caminho espelhado, individuo e cidade também se colocam como
metafora do lixo abrigando vida e morte.

Nesse conjuntd de imagens se desenvolve um grupo de idéias -
visuais que me remete a um conjunto de conceitos importantes como
simultaneidade, ambigiiidade, ambivaléncia, transitoriedade e
permanéncia. Conceitos importantes, na medida em que ajudam a
pensar e entender o tempo do estar no mundo e, no caso especifico deste
trabalho, o tempo da experiéncia do estar no mundo urbano
contemporaneo.

Facamos uma pausa a favor do tempo: O Tempo é um estado,
como diz Tarkovski, “a chama onde habita a salamandra da alma humana
(...) Tempo e memdria incorporam-se numa mesma entidade; sdo como
dois lados de uma medalha (...) Privado da meméria o homem torna-se
prisioneiro de uma existéncia ilusoria; ao ficar a margem do tempo, ele é
incapaz de compreender os elos que o ligam ao mundo exterior — em
outras palavras, vé-se condenado a loucura” (1990:64-65). O homem
moderno se coloca no fluxo do tempo onde a habilidade em utilizar o

passado para agir no presente € o que lhe garante a forga da sua agdo e
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de seu livre arbitrio. O tempo do homem modémo € 0 tempo sucessivo, 0
tempo que possui um antes, um durante e um depois que $3o
intrinsecamente entrelacados e moldados pela agao, pelo fazer, pelo
trabalho. Mas o tempo ndo é uma categoria exata e fixa, e sim, ambigua,
negociada e multipla. Formando um amplo espectro que vai do tempo
individual e subjetivo onde eu sei 0 que € o tempo, na médida em que o
vivencio, na medida em que ele faz parte da minha experiéncia. Um
tempo que escorrega por entre as palavras e pensamentos se abrigando
nos sentimentos, negando-se ao conhecimento objetivo e concretizando-
se como coisa poética, celebrizada pelo questionamento de Santo
Agostinho: Se ninguém mo perguntar [0 que € o tempo], eu sei; se o
quiser explicar a quem me fizer a pergunta, ja ndo sei” (1973:244). Ao
tempo social, construcdo coletiva que da sentido as realizagdes sociais.
Um tempo objetivado que ndo pertence somente a mim e a minha
memoria, mas um tempo pensado por todos os homens e que garante a
criagdo e atualizacdo dos valores do grupo. Ele demarca, interrompe e faz
fluir.

O tempo torna-se também importante enquanto nos da a dimensao
da transitoriedade, da finitude humana. Por isso 0 homem busca de
diversas formas “dominar” o tempo, seja através da tentativa filosofica de
chegar a sua esséncia, da fisica em medi-lo e defini-lo cientificamente, da

técnica e da linguagem de manipula-lo e reconstrui-lo, ou ainda, do



91

entendimento antropologico de perceber seu carater convencional e

simbadlico.

O tempo enquarnto categoria de entendimento

A condicdo de nosso conhecimento, segundo Roberto Cardoso de Oliveira,
é a articulacdo entre as formas a priori da sensibilidade a as categorias a
priori do entendimento (1988:30). Durkheim (1989: 39-40) incorpora o
tempo e 0 espago como categorias do entendimento reconstruindo o
percurso histdrico em que foram forjadas. Elas teriam sido criadas pelo
pensamento religioso e dele apropriadas pela ciéncia. Para Durkheim
ambas sd30 categorias, no sentido de que sdo imprescindiveis para o
espirito humano, mas também representacdes coletivas, ou seja, uma
forma pela qual os homens interpretam o mundo vivido. Categoria ou
representacdo, o tempo ndo é palpavel. Ele nunca se realiza. Esta sempre
se fazendo, nunca é. Esse é um problema filosofico classico que permeia
de forma abrangente a producdo de conhecimento cientifico ocidental.
Numa de suas vertentes, i’latéo, desenvolve a idéia de que a realizacdo do
tempo é a eternidade e a temporalidade seria a sua passagem, a sua
transitoriedade. O tempo seria, assim a imagem movel da eternidade. “A
estratégia consiste em tomar a mobilidade, fluxo temporal presente na
experiéncia, como uma simples imagem, visao imperfeita da realidade, a

que deve ser identificada como a eternidade, isto é, com a imobilidade”
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(Leopoldo e Silva, 2000:82). Aristoteles tenta, por sua vez uma conciliagdo
entre a temporalidade/mobilidade e a eternidade/imobilidade. Para ele o
tempo € a constancia na mobilidade. Tudo se transforma, mas ndo ele. O
tempo permanece como meio eterno do fluxo da transitoriedade. Ambos
conjugam esses dois elementos ligados ao tempo: a experiéncia da
sucessao do fluxo temporal e o requisito l6gico de estabilidade para a
compreensao intelectual da experiéncia, contudo, o conhecimento
objetivo, posterior € sempre o motivo da busca (idem:82). E o que é
valorizado, no sentido de deter uma certa “verdade” ou “realidade” do
tempo. Essa busca, predominante na tradicdo cientifica e filosdfica
ocidental, caminha no sentido oposto ao questionamento de Santo
Agostinho evocado anteriormente. Porque valorizamos tanto o
conhecimento objetivo em detrimento da experiéncia imediata, subjetiva e
individual? Apesar de estar aqui focalizando o tempo, essa € uma questao
mais ampla que acompanha de perto o desenvolvimento das ciéncias
humanas e sociais como um todo: o questionamento se o modelo de
ciéncia galileana no qual o que é individual ndo tem lugar se aplica com
propriedade a ciéncias como a histéria e a antropologia. Estas sdo
disciplinas qualitativas que tem por objeto relagdes, situagdes, casos, e
neste sentido, tem que levar em conta, na sua investigagdo, tracos
minimos e discretos, indicios, em suma, € preciso levar em alta conta o
individual (Ginzburg, 1990:179). O pormenor é essencial diz Edmund

Leach (1992:9). Nesse tipo de conhecimento entra em jogo a intuigdo que
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estd profundamente arraigada nos sentidos. Ao perseguirmos a
objetividade do e no tempo acabamos por deixa-lo escorregar e utilizar
termos espaciais para descrevé-lo. O tempo matematico € linear e sua
duracdo é medida pela trajetoria do mdvel nesta linha. “A linha que
medimos € imdvel, o tempo é a imobilidade. A linha € o feito, o tempo é o
que se faz e mesmo o que faz com que tudo se fagé”. Como Bergson
atenta, quando invocamos o tempo € o espago que responde ao chamado
(1984:102). Apesar de ser entendido de forma sucessiva e progressiva —
passado, presente e futuro, sua apreensdo cotidiana e subjetiva esta mais
proxima de um rodamoinho truculento e indeterminado onde a dire¢do do
tempo se dilui (Pelbart, 2000:46). Um multiplo feixe de fluxos que corre
em todas as direcBes para recuperar as idéias de Deleuze (1990).
Voltando a Durkheim, ndo podemos ter somente em mente a dimensdo
individual do tempo, nem somente sua dimensdo social. O tempo é
inventado pelo homem e a ele volta para Ihe conferir sentido a vida.
Pensando em trabalhar ¢ tempo da cidade cinematografica, penso
na analogia do tapete que Ginzburg utiliza em sua reflexdo sobre a
historiografia contemporanea: “Poderiamos comparar os fios que compde
esta pesquisa aos fios de um tapete (...} vemo-los a compor-se numa
trama densa e homogénea. A coeréncia do desenho é verificavel

percorrendo o tapete com os olhos em varias diregbes (1990:70)".
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O tempo do cinema

“Lidar com o tempo quer seja para acelera-lo, ralenta-lo,
cortd-lo ou emenda-lo, disseca-lo ou até esquecé-lo, € um
componente organico da linguagem do cinema, uma
parte de sua sintaxe, do seu vocabulario”.

Nada neste constante e constantemente renovado
relacionamento é inocente (...) e o tempo é o mais
importante componente deste contato. Mas ele
permanece invisivel, como © vento balancando as
arvores”. (Carriére, 1994:124).

No cinema o que temos € uma composicdo de tempos, um
imbricamento de temporalidades distintas: o tempo da projegdo, o tempo
da diegese e o tempo da experiéncia cinematografica. Temporalidades
que se desdobram em muitas outras quando, por exemplo, na experiéncia
cinematogrdfica entra em jogo a memdria de cada expectador, ou quando
na diegese convivem varios tempos como nos /as/03cks ou mesmo nas
historias simultineas de varios personagens. Percebemos, na discussdo
anterior, 0 quanto o tempo progressivo € uma construgao tanto subjetiva
quanto cultural. Agora temos a chance de perceber como a cultura da
uma rasteira em si mesma. Lévi-Strauss nos tinha brindado com a
colocacdo de que, os mitos e a musica atuam como “maquinas de suprimir
0 fempo” (1991:24). Arrisco colocar neste mesmo patamar outras
artimanhas culturais de burilar o tempo como o cinema. Burila-lo no

sentido de recria-lo, constituindo-o como um tempo outro que ndo o do
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reldgio. Um tempo que se constrdi por selegdes, no qual affora apenas o
significativo, . Operando selegbes, como Anjo no lixo da cidade, “fica o
que significa” (Bosi, 1994:66). O tempo vivido no cinema €& tempo-
experiéncia, nossa impressac do tempo. Um tempo que esquece,
rememora, articula vivéncias novas e antigas. E o tempo da salamandra
como haviamos evocado anteriormente através de Tarkovski. Animal
mitolégico da antiga Creta, a salamandra vive no fogo e dele se nutre.
Com sua forma ambigua, meio serpente meio dragdo, destroi com suas
chamas as coisas do mundo dos homens. Ela encarna o espirito do fogo:
aqulefe que aquece, mas queima; vivo crepita e arde, mas também se
consome; destrdi, mas das cinzas nasce o0 novo. Em suma, € o espirito da
transformacdo. Transformacdo é movimento. Mas que tipo de movimento?
O progressivo em direcdo ao futuro? O acelerado qu'e se esvai na
transitoriedade? O ciclico que retorna como uma cobra a engolir o préprio
rabo?

Os sete filmes oferecem construcdes diferentes em relagdo ao
tempo. Em Diversdes Solitdrias a histéria parece .se suceder em um dia.
Uma jornada, como nos ity fims. Contudo, essa jornada ndo se da numa
progressdo cada vez mais acelerada. O tempo dessa histdria parece ser
um tempo sem grandes marcas, um tempo homogéneo. Durante o dia vao
acontecendo aiguns eventos, “encontros” que parecem indicar uma

mudanca de rumo, uma inflexdc no curso do tempo, mas que nunca se

realiza.
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O “encontro” com a bela mulher do shopping, coloca o protagonista
blasé diante de um desejo. Um desejo por um objeto fugidio, que se
oferece refletido em espelhos de escadas rolantes, uma ilusdo. O
patinador persegue esse desejo com um lampejo de intensidade que, pela
Unica vez, aparece no ﬁlmé. Ele o faz com as ferramentas de que dispde:
um par de patins, um wa/kmarn e uma Polaroid. Contudo, nem os patins,
que lhe dao rapida mobilidade, nem o wakman, que lhe fornece a
sensacdo de um fime, nem a Polaroid, que registraria 0 momento de
imediato e “para sempre”, ddo conta desse encontro: ele nunca aicanga a
mulher desejada, a musica é sé para si, e nas fotos ela ndo aparece.
Pelas ligagbes dos telefones plblicos que o patinador faz ac longo de sua
jornada, temos alguma ordenagdo dos acontecimentos, como se fossem
sinos marcando os periodos dos dias. S3o trés telefonemas, sdo trés os
momentos de perambulacdo que parecem se repetir indefinidamente CE
sou eu. Estou nas ruas de novo. Nao esta dando para ouvir. Te ligo mais
tarde. Um B E I J OI"). Mais um dia de busca. Busca do que? De um
futuro, algum futuro, que o protagonista procura desde a primeira
seqiiéncia do filme ao othar o horizonte de bindculos pela janeia de seu

apartamento.
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Figura 17

O tempo da diegese é o tempo individual do patinador. E o tempo
de sua experiéncia nada acelerada e com um certo tom indiferente. A
cidade presencia a perambulagao cotidiana do jovem que por ela passa.
Passa por ruas, viadutos, pontes, corredores, lanchonetes... Passa
também por muitas pessoas que ddo vida as estas ruas. Que imprimem
um pouco de suas vidas a cidade. A elas ele parece alheio. A busca
anunciada na primeira seqliéncia parece esvaziar-se durante a
perambulagdo. Aqui e ali hd uma parada, um jogo — eletrénico ou légico -
para “matar o tempo”, mas o olhar ndao conversa com a cidade. Conversa
consigo mesmo. O tempo da cidade ndo causa interferéncia na sua busca
que prossegue. Vestigios de um dia, vestigios de uma vida de busca.
Busca do tempo perdido, seja ele no futuro ou no presente. “O tempo nao

pode desaparecer sem deixar vestigios (...) o tempo por nds vivido fixa-se
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em nossa alma como experiéncia situada no interior do tempo”.
(Tarkovski, 1990:71) O homem, através do cinema, descobriu um modo
de registrar uma impressac do tempo. Uma forma de esculpir o tempo.
“Acredito que 0 que leva normalmente as pessoas ao cinema € o tempo:’o
tempo perdido, consumido ou ainda ndo encontrado. O espectador esta
em busca de uma experiéncia viva, pois o cinema, como nenhuma outra
arte, amplia, enriquece e concentra a experiéncia de uma pessoa — € ndo
apenas a enriquece, mas a torna mais longa, significativamente mais
longa. E esse o poder do cinema“(idem: 72). Recriando o tempo, o
cinema, de alguma maneira, recria as sensagoes do estar vivo. E estar
vivo é saber que o tempo navega em todos os sentidos.

Em Wholes, o tempo do filme & um tempo bastante acelerado, a
todo o momento interrompido ou multiplicado. Noite e dia ndo se
alternam; sobrepde-se, existem simultaneamente. Porém a noite € mais
presente, mais pungente. A noite é a escuriddo dos buracos. A noite €
também das luzes, das antenas, dos trilhos do metrd e dos fardis dos
automoveis. A noite imerge a cidade numa opacidade que, de alguma
forma, lhe tira a especificidade: “Nova Iorque, Tokyo, Washington,
Berlim?” O tempo do filme se torna acelerado ndo tanto pela duragéo dos
planos, mas pela velocidade interna da acdo de cada plano: luzes, antenas
e 0 proprio chdo passam rapidamente como se vistos do interior de um
carro em movimento. A velocidade ‘da agdo somadaA a agilidade da

montagem causa um efeito vertiginoso. Vertigem reforgada pela nao
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compreensdo imediata do conteudo de algumas imagens. O filme segue
inexoravelmente para frente e vamos no seu encalgo por curiosidade,
fascinio e uma certa dose de incompreensdo. O efeito vertigem €
intensificado em seqiiéncias como as das intmeras TVs que se multiplicam
em inGmeras tvs com imagens da cidade e seus personagens: a Cidade
dentro da cidade dentro da cidade dentro da cidade dentro.... O excesso
as vezes sufoca. Sufoca tal qual a vivéncia cotidiana na qual ndo temos
tempo na cidade para fruir todos os tempos da cidade. A narragdo do
filme também é esfacelada em vérias vozes. Varios discursos que se
sobrepde, superpondo-se as imagens vertiginosas fazendo o tempo
subjetivo da experiéncia ser, o tempo todo, confrontado pelo tempo
objetivo da explicagdo. A cidade isola quando oferece a muitiplicidade de
tempos e vozes. Isola, pois causa vertigem. Vertigem para quem pretende
ater-se ao todo num mundo em que isso se torna impossivel.

"Olhar aberto de repente ante uma

paisagem, nao percebe

primeiro uma arvore,

depois outra arvore,

depois outra arvore,

depois um cavalo,

depois um homem,

depois uma nuvem,

depois um regato,etc.

mas percebe simultaneamente tudo isso.
(Mario de Andrade, 4 £scrava que ndo é Isaura, 1960:267)
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Figura 18
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Tudo ao mesmo tempo. Acompanhamos todas as historias que se
entrecruzam ao mesmo tempo. Nao conseguimos deixar de pensar numa
guando a outra passa ao priméiro plano. As transigdes nao se fazem
rapidamente e a elas voltamos o tempo todo. Esse rodamoinho é Disaster
Movie que anuncia logo na sua abertura uma jornada até as seis horas da
tarde. Algo estava para acontecer justamente as seis horas da tarde.
Nesta jornada espaco-temporal varios personagens se encontram,
desencontram ou mesmo nem sequer se esbarram, sdo cacos de historias
simultdneas que tém em comum a cidade de S&o Paulo. E as seis horas o
que acontece? Nada. O nada que acontece todos os dias numa cidade
como S3o Paulo. Um nada que anuncia'o mesmo: o cansago dos olhos, o
engarrafamento nas ruas, a volta para casa, o retorno ao dia seguinte
quando mais coisas acontecerdo, mas poucos se darao conta. Novamente
a questdo de que é impossivel ater-se ao todo. Depois de acompanharmos
personagens cujo dia se desenvolve cheio de percalgos e de ansiedade em
relacdo as fatidicas seis horas chegamos ao fim do filme e ao fim do dia:
sdo seis horas. Hora que anuncia também o inicio da noite. Mais um dia
perdido: é a sensacdo do estrangeiro rodando pela cidade dentro de um
taxi sem chegar ao seu destino. Disaster Movie, que deve seu titulo aos
filmes catéstrofe tdo em voga nos anos 70 (Aeroporto, Terremoto etc.),
parodia também com o sentimento fatalista de tais filmes. O fim do dia
anuncia ndo o fim dos tempos, mas um novo comego. Com um tom

melancdlico esse ponto de transicdo entre dia e noite, entre um dia e



104

outro dia, € expresso em imagens azuladas qué ralentadas na montagem
fazem com que pensemos na capacidade do tempo de se transformar o
tempo todo. De catdstrofe o filme nos oferece as fatalidades de cada um:
a vilva que perdeu o marido, a moga que ndo consegue 0 emprego, O
estrangeiro que ndo chega ao seu destino, o hippie que ndo encontra a
amiga, a muiher abandonada que mata o marido...

As fatalidades individuais, que também estdo presentes em Anos
do Arrabalde, sdo reforcadas pela densidade das histdrias de vida que
acompanhamos no filme. Histdrias de vida que se imbricam na construgdo
do cotidiano. Um mundo de pequenas alegrias e dores cotidianas. As
historias contadas se passam em dias, semanas ou meses talvez. Pouco
importa. O que importa é a intensidade com que aqueles personagens
vivenciam seus dias sem brilho de uma vida sem britho. Vida comum, com
gente comum de um bairro comum da periferia da cidade que, no
entanto, guarda momentos de singularidade como pequenos tesouros.
Momentos que marcam essa existéncia que mescla a luta pela
sobrevivéncia e pelo cultivo de uma vida interior que nada tem a ver com
a sopa do jantar de cada dia. O tempo da cidade é aqui o amplo tempo da
vida. O tempo das escolhas e do acaso. “Um presidio € como uma cidade.
E como toda cidade que se preza tem tudo que uma cidade pode ter.
Tudo é proibido, mas tudo existe”, diz Bimbo um personagem de Arjos 73
Noite em um depoimento em video assistido por Cica a socidloga que

estuda 0s personagens da noite paulistana. A noite dessa cidade
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cinematografica, alids, é uma noite que nunca termina, pois oS
personagens carregam a noite cdnsigo.

Reinventando tempos estes filmes reinventam Sdo Paulo,
“cinematizam” o tempo da cidade. O tempo acelerado e sucessivo
privilegiado pelo mundo capitalista é subvertido por uma dimensdo do
tempo pessoal, individual e simultdnea na construgdo filmica. A S&o Paulo
cinematografica recria a paisagem urbana como um palimpsesto, “uma

acumulacdo de tempos desiguais” (Santos, 2002:21).

Tempo-Luz

A luz, nesses filmes, pode denotar o0 movimento do tempo — do amanhecer
e do aﬁoitecer — ou pode desenhar sombras que construam uma tarde, um
meio-dia, ou uma noite. Essa luz que denota a passagem do tempo ganha
cores que recheadas de significado, como uma noite azul. A Sdo Paulo
noturna dos filmes analisados é azul, fria, opaca e quase impessoal.

Cidade Ocuita possui, nos seus 70 minutos, algumas poucas imagens
gue apontam para o dia. Quando surgem sdo sempre imagens do
amanhecer. Citemos duas: a que anuncia a liberdade do protagonista, e a
que anuncia a morte de dois membros da gangue do Japa que sao fuzilados
por Ratdo e seus policiais. Em ambas as cenas um azulado toma conta de
paisagens e rostos e a cidade aparece sempre de perfil, ou seja, sempre ao

fundo e por meio de seus skyfnes. O dia que aparece ainda € uma
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promessa que carrega em si a ambiglidade da noite e ndo € a toa que o
amanhecer é construido com o azul frio da noite. A cidade oculta é
abundantemente azul com algumas poucas pitadas de vermelho
anunciando mais uma vez a ambiguidade: abriga o calor do amor de Anjo e
Shirley e a frieza da relagdo dos policiais com seus “clientes”. A primeira
vista podemos achar que o filme constrdi uma relacao realista com a
cidade, pois mostra, em muitos planos, pontos facilmente reconheciveis de
S3o Paulo (como a silhueta do prédio do Banespa que vemos trés vezes
durante o filme), mas basta uma segunda olhada para percebemos que
mesmo estes simbolos da cidade estdo sendo trabalhados como metonimia
da metrépole. As referéncias para a construgdo da cidade no filme estdo
dentro e fora da prépria Sdo Paulo: dentro, através da relagdo metonimica
dos lugares reconheciveis e fora, da relagdo metaférica que estabelece com
signos da convengdo cinematografica como a cor azul da noite.

A noite de Cidade Ocults, A Dama do Cine Shangaj, Wholes, Anjos
da Noite e Disaster Movie é azul, mas a luz do luar ou dos postes que
iluminam a cidade ndo sdo azuis. Apesar de distante da percepgdo visual
usual, esta construcio filmica ndo cria um distanciamento do espectador,
ao contrario, é ela que fornece a chave para que o espectador, consciente
do jogo de revelacdo e engano, se engaje a narrativa sobre a metropole
cosmopolita. Acostumando com a convengdo cinematografica das noites
azuis (desde pelo menos A Noite Americana de Truffault e em toda a

gama de filmes hollywoodianos) o espectador se reconhece nos filmes.
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Figura 19
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A cena de amor de Shirley e Anjo é um exemplo do exercicio da
linguagem cinematografica na constru¢do de uma imagem completamente
irreal € a0 mesmo tempo verossimil no seu sentido cinematografico: Anjo
esta sentado em sua cama lendo revistas em quadrinhos e bebendo algo
como cerveja. O ambiente é todo azul. O branco do lengol € azulado, a
roupa de Anjo é azul. E um ambiente frio e Umido. Shirley, toda vestida
de negro, entra, senta-se a frente de Anjo e bebe de seu copo. Ela
levanta, tira o sobretudo preto e ao pendura-lo numa espécie de cano, vé
dentre os objetos que Anjo coleciona o anel transparente com a flor
dentro. Ela otha o anel contra a luz e diz que vai ficar com ele. Eles trocam
algumas palavras sobre sorte e lixo (mostrando uma Shirley mistica e
crédula e um Anjo pragmatico e cético) e se beijam, a partir dai a cena
ganha toda uma visualidade e sonoridade propria: a luz azul do inicio da
cena é aquecida por uma cor mais quente mesclando-se, também, a um
efeito na qual vemos sobre os corpos o reflexo de dgua. Que agua, se eles
estdo dentro da draga e o rio do lado de fora? Talvez por uma alusdo ao
ambiente flutuante e instavel da relagdo dos dois personagens, optou-se
por recobrir 0s copos quentes e nus com nuances de um fresco azul de
uma &gua que ndo poderia estar |4 do ponto de vista realista. O resultado
é uma cena bastante pungente na qual é possivel perceber o calor da
paixdo na instabilidade de suas vidas marginais. Embarcamos na historia

de Anjo e Shirley ndo pelo realismo, mas justamente por meio de alguns
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artificios cinematograficos que reconhecemos e ligamos aos sentimentos
que fundam a cena.

O fato de Cidade Ocufta criar toda uma visualidade “irreal” para Sao
Paulo ajuda a (re)criar todo um imaginario da cidade, gue neste caso esta
vinculado & uma caracteristica cosmopolita. A Sdo Paulo do filme, além de
si mesma, € algumas vezes Sdo Francisco (as cenas da festa na
liberdade), ou Londres (as cenas dos reflexos no rio), Nova lorque (os
skylines, as cenas das ruas e seus neons) ou qualquer outra grande
cidade que pudermos imaginar. As grandes cidades sdo cumplices de seus
personagens. Nossos personagens transitam ou vivem transitando por
uma vida cheia de enigmas que parecem se resolver no destino fatal. Essa
recriacdo do imaginario da cidade, que independe de um tempo
especifico, de quando a histdria se passa, ou de quanto tempo ela dura,
mas da experiéncia que essas narrativas nos proporcionam, nos faz olhar
para outras S30 Paulo possiveis. Parafraseando Peter Handke, abra os

olhos e do azul da noite formam-se as luzes de muitas S3o Paulo™,

De repente

Um raio de Sol arisco

Risca o chuvisco ao meio

(Mario de Andrade, Paulicéia Desvairads, 1987:99)

1% Trecho do Livro O Chinés da Dor citado por César Guimardes (1997:158): “Feche os
olhos e do negro das letras formam-se as luzes da cidade.”



Capitulo 5

Ronda: Espaco, experiéncia e memoria

Dizes: eu vou para outras terras, eu vou para outro mar,

Hao de existir outras cidades melhores que esta (...)

Ndo achards novas terras, tampouco novo mar.

A cidade ha de seguir-te. As ruas por onde andares

Serao as mesmas. Os mesmos 0s bairras, 0s andares das casas
Onde irdo encanecer os teus cabelos.

A esta cidade sempre chegaras.

(Kavafis, 1982:112)
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A cidade ¢é representada no cinema por meio de um jogo entre a
subjetividade de seus personagens e a objetividade de sua presenga fisica.
E na objetividade do espago que se exercem as possiveis subjetividades.
Nos anos 20, Simmel (1979) ja apontava para as influéncias d?
crescimento das cidades, ou seja, de um novo tempo e um novo espago,
na formagdo de uma personalidade propria as metrdpoles. Uma
personalidade ciente db grande afluxo de estimulos e que para nao se
tornar esquizofrénicé deveria operar algumas sele¢Ges: o individuo
metropolitano seria, assim, incapaz de se ater a totalidade. Sua
experiéncia cotidiana é fragmentada. Vivida em fluxos tal qual sua prépria
memoria. Alids, a experiéncia do individuo na metrépole esta impregnada
de memoria. Fragmentos de histérias de vida, leituras, espetaculos, fotoi,/
filmes.... Sdo inumeros os “pontos de amarracao”, como denomina Ecléa
Bosi (1992), desses fragmentos que se entrelacam formando “um tipo de
continuidade ou de comunicagdo transversal entre varios planos tecendo
entre eles uma série de relagdes ndo localizaveis e que estdo num tempo

7
nao cronoldgico” (Arantes, 2000:20). O cinema com sua capacidade de
reconstruir tempos, espagos e “verossimilhangas” contribui muito para a
composicdo desta vivéncia caleidoscdpica que temos da cidade. Misto de
todos esses planos, mais do que um conjunto de imagens, as cidades do
cinema constituem parte do corpo da nossa experiéncia no mundo. Como
as cidades “reais”, as cidades do cinema possuem uma espacialidade

propria composta por territdrios, lugares e ndo-lugares. Quando falamos
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de espacialidade, ndo estamos nos referindo a espagos com area,
metragem e fronteiras rigidas. Nos filmes aqui analisados, o Viaduto do -
Cha, o Prédio Central do Banespa, o edificio Itdlia, as luminarias da
Liberdade, sdo mais do que construgdes urbanas feitas de ferro e
concreto. Sao Iugares cujas imagens carregam uma forga simbdlica
relacionada visceralmente com o imaginario corrente da cidade de Sdo
Paulo. As razdes desta relacdo estdo na historia que esses lugares
protagonizam e na forma como as pessoas se apropriam dela e dos
lugares, a rememoram e a recriém.

Nas cidades do cinema, “trata-se sempre de espago tornando-se
tempo e de um tempo se tornando experiéncia, isto €, olhar” (Comolli,
1997:167). Nessa operacdo, o espago da cidade ganha uma outra
perspectiva, ganha profundidade de campo. O espaco “real” da cidade €
recortado, decomposto, recriado, sonhado, lembrado e, por fim, vivido
como parte de uma experiéncia que une as histdrias cotidianas, as
memodrias de vida e as histdrias da cidade e seus personagens, contadas
pelo cinema. Nossa insergdo cotidiana no mundo € permeada por todas as
nossas experiéncias sensiveis, afetivas e pela nossa memdria coletiva e
individual. Assim, o cinema ndo s opera com as imagens construidas ao
longo do tempo sobre 0 objeto que representa - N0 NOSSC Caso especifico
a cidade de S3o Paulo - mas cria novas, fazendo parte da composigao que

construimos e que orienta nossa maneira de ver e viver a cidade.
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Seguindo esse rumo surgem algumas questdes: qual a
espacialidade da cidade que esses sete filmes constroem? O recorte é o
mesmo? O sonho € 0 mesmo? Qual a cidade objetiva que esta presente
neles? Quais o0s possiveis significados dessa espacialidade
espetacularizada?

Os sete filmes trabalhados tém Sdo Paulo em aita conta. Seja
majestosa como cendrio, seja a cidade observadora, onipresente na vida
dos individuos que escolhem nela morar. Seja a cidade movimento, da
circulacdo ou a cidade muther que se oferece a quem saiba lhe dirigir um
olhar cuidadoso. Sdo Paulo é mobilizada com abundancia e 0 que me
interessa neste momento é perceber qual a sua corporalidade nesses
filmes e como essa forma apresentada pela linguagem cinematografica
opera o referido jogo entre imaginario e memdria que nos faz sonhar e

viver Sdo Paulo a cada dia.

Cidade Cenario

“Uma rua ou a fachada de uma casa, uma montanha ou
uma ponte ou um rio ou o que quer que seja, sao mais
que um ‘Ultimo plano’. Eles também possuem uma
histéria, uma ‘personalidade’, uma identidade que deve
ser levada a sério. Eles influenciam os caracteres
humanos que vivem neste Gltimo plano, criam uma
atmosfera, uma nogdo de tempo, uma certa emogao. Eles
podem ser feios ou belos, jovens ou velhos: eles estdo
sempre ‘presentes’, e € justamente a Unica coisa que
conta para um ator.”(Wim Wenders, 1994:185)
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Figura 20

Da Sdo Paulo que figura nesses filmes, o centro € o grande
homenageado em seus sky/ines, ruas, viadutos, tineis e prédios notorios.
Essas imagens laudatorias sao geralmente grandes planos nos quais, junto
a acdo que ocorre em primeiro plano, a cidade figura altiva e impavida ao
fundo, ou mesmo planos dedicados a cidade, e so a ela. O filme Cidade
Oculta é marcado por imagens de sky/ines do centro de Sao Paulo que

atuam no filme como marcadores. Pausa necessaria para pousarmos 0S
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olhos sobre a cidade que atua como personagem do filme. Uma espécie
de verso na definicdo de Mario de Andrade que o afirma como o elemento
da poesia que determina as pausas do movimento ritmico (1960:228).
Nesses momentos a cidade que é mostrada nada tem de oculta, pois é a
do facil reconhecimento, a cidade de seus grandes simbolos (metrd,
Edificio Central do Banespa, as [uminarias da Liberdade...) e funciona
também como transicio entre momentos diferentes da histéria. £ a pausa
sobre a cidade que indica mudancas nos acontecimentos da historia. A
Sdo Paulo majestosa é pausa, siléncio, espago de contémplagéo. Se em
Gidade Oculta sao os olhos do espectador que sdo levados a contemplar a
cidade, em Aryjos da Noite séo os olhos do personagem Ted que pousam
sobre ela: Ted (Guilherme Leme) e Marta (Marilia Péra), vestindo um
vaporoso vestido vermelho, dangam um romantico dueto bem ao estilo
Fred Astaire e Cid Charisse (em Roda da Fortuns) em pleno vao Livre do
MASP. Ao fim da danga a escuridao recai sobre os dois e eles seguem
caminhando pela Avenida Paulista (agora entre os prédios da Caixa
Fcondmica Federal). A referéncia a cidade estd em pequenos detalhes
como a murada-banco do v&o livre e as calcadas entre os Prédios da Caixa
Econdmica Federal. O ar fantasioso da cena é reforgado pela atuagado
teatral de Marilia Péra que evoca a magia do cinema ao propor que eles

fechem os olhos para irem até seu apartamento. Um piscar de olhos e... 13

estdo eles.
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No apartamento, uma enorme vidraca permite a entrada da cidade na
cena para fazer seu papel de cenario. E através dela que Ted olha para a
cidade ao mesmo tempo em que se deixa contemplar por ela.

E Esta mesma cidade majestosa que vemos em A Dama do Cine
Shangah, Neste filme S3o Paulo aparece de maneira mais discreta, mas
ndo menos contundente que em C/idade Oculta € Anjos aa Noite. A
homenagem se vé em momentos como o que o dono da imobiliaria (Jorge
Déria) onde Lucas (Anténio Fagundes) trabalha, descerra as palhetas de
uma persiana do escritdrio revelando uma rua movimentada do centro de
Sao Paulo. Por entre as linhas das palhetas que cobrem a janela do
escritério, a cidade € mostrada no seu curso cotidiano: gente, carros,
onibus e sinais de transito abrindo e fechando. O observador olha, mas
ndo a enxerga. A cidade captura nosso olhar e segue seu rumo. Num
outro momento deste filme, Lucas estd em seu apartamento que, assim
como o de Marta de Anjos da Noite, tem uma grande janela envidragada.
Através dela vemos a cidade noturna e suas muitas [uzes fornecem um ar
misterioso a cidade como se dela extraisse o corpo restando-lhe apenas a
idéia ou o sonho. Ao amanhecer Lucas ainda estd sentado de olhos
vidrados na paisagem urbana que agora, perde seu ar etéreo ganhando

corpo no mar de prédios que marcam presenca pelo volume e pela massa.
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Figura 22
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Seguindo o rastro da cidade de corpo evidente, a cena seguinte se abre
justamente sobre uma pintura na parede do apartamento comprado por
Suzana (Maité Proenca) e seu marido (Paulo Vilaga). A pintura
hiperrealista nos leva de volta a cidade idilica, a cidade sonhada, tanto
pelo fato de ser uma pintura mais que real, quanto por ser uma cidade
noturna, envolta em luzes. Nela a Praca da Sé e a propria catedral figuram
imponentes e envolvidas por uma luz misteriosa, enevoada e amarela.
Misteriosa, mas reconhecivel pelos seus grandes simbolos, como em

Clagade Oculta.

Figura 23

Ja em Anjos do Arrabalde, a cidade que figura como cendrio nao é
a cidade dos altos edificios, nem a cidade turistica dos grandes simbolos,

mas a cidade corpdrea das casas e terrenos baldios da periferia. Na cena
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em que a professora (Clarice Abujamra) corta os pulsos e se expde num
terreno proximo a escola onde trabalha, a cidade que esta ao fundo é a
cidade das ribanceiras de mato e barro rodeadas de pequenas casas e
gente conhecida. Contudo, mesmo ndo sendo a cidade dos grandes
simbolos, ndo é menos majestosa e abriga a personagem que,
transtornada, se entrega a cidade-cendrio com os bragos levantados e
cabelos esvoacantes. Ela parece querer levantar voo, mas a cidade a
prende ao chdo, a vida. Se a Sdo Paulo de Anjos do Arrabalde parece ser
outra em relacdo a cidade dos demais filmes analisados, esta primeira
impressdo € uma armadilha. Anjos do Arrabalde ndo fala de pessoas fora
da ordem, nem de cidades noturnas, nem nos mostra os grandes simbolos
da cidade, mas a Sao Paulo que figura no filme é tdo espetacuiarizada e
transformada em personagem quanto a dos outros filmes. Na seqtiéncia
da tentativa de suicidio da professora, a cidade que esta no plano de
fundo ndo é a “Sampa” das grandes avenidas, mas a dos arrabalides, que
também sdo bem especificos e prenhes de historia. Esta claro o tempo
todo que se fala de Sdo Paulo e ndo de outra cidade, que se fala de uma
Sao Paulo que vive proximidades e distancias construidas entre periferia e
centro, mas a vive na carne. Vive-a na histéria de Délia e Carmona. Ele,
apesar de ter algum envolvimento com Dalia, acaba por fazer o papel do
jornalista que exotiza o mundo da periferia. Ela facilita a entrada de
Carmona no seu mundo ao mesmo tempo em gue o defende com unhas e

dentes desta exploracdo exotizante. Essas histérias até poderiam dar-se



121

em outras grandes cidades, mas o filme as constrdi falando de Sao Paulo.
Ela é literalmente o ponto de partida de Arjos ao Arrabalde. na abertura
do filme a cidade figura como cenario para um estupro e, logo em
seguida, a camera, que estava no ailto de um morro com a cida_de imensa
bem ao fundo, aproxima-se corpo a corpo descendo a rua para mostrar
uma dona de casa fazendo sua feira da semana.

Com suas especificidades as cenas das quais falamos apresentam
Sdo Paulo como um cendrio bastante expressivo, na verdade fundamental
para a histéria que se quer contar. Como diria a Wim Wenders, Sao Paulo
tem uma histdria, uma personalidade e os pedagos escolhidos para figurar
nesses filmes estdo carregados dessa histéria. Devem ser considerados,
pois ndo sdo aleatdrios, sdo especificos, e na sua especificidade sdo
mobilizados para dar sentido ao filme, € dando sentido ao filme evocam o

significado que a cidade tem para quem nela circula e vive.

Cidade movimento

A circulacdo ¢ necessaria e perigosa. Em S3o Paulo € necessario
passar, circular, mas o circular também denota o transitorio, o efémero, a
relacdo circunstancial com a cidade. Para estabelecer um vinculo com o
espaco da cidade, é preciso que o individuo se permita momentos de
pausa, para perceber o que ela oferece. Descobrir suas brechas e nelas,

suas paisagens.
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Passando pela cidade, pela Avenida Paulista e ruas do centro, um
casal rico conversa sobre trivialidades, cada um falando sozinho como se
falasse com o outro. De dentro do carro, pela janela, o olhar do espectador €
guiado para fora onde, de pé numa calgada, estad um hippie com o olhar
perdido. Ele estd a procura de Marilda, uma amiga que mora em S3o Paulo,
cidade onde esta e que ele ndo conhece. De violdo e mochila ele circula pelas
ruas e calcadas procurando. Assiste atonito a um espancamento na entrada
do Metrd, mas parece ndo ficar chocado. Desce a intermindvel escada
rolante, olhando, procurando. Vemos o trem surgir da escuriddo do tdnel.
Com os fardis acesos, ele se aproxima e passa lentamente por nossos olhos.
Suas janelas vdo passando uma a uma. O othar do hippie as segue. Ele entra
no trem e busca uma vidraca, parece ndo querer perder o pouco de contato
que tem com a cidade |a fora. As janelas vdo mostrando esta cidade para ele
desconhecida, mas que é o fiapo de ligacdo que ainda tem com Marilda.
Andando a pé, ele passou pela cidade e a cidade da janela do trem, agora
passa por ele. Numa estagao ele avista a moga que procura. Pela primeira
vez em Disaster Movie se anuncia a possibilidade do encontro. Mas ele nao
consegue sair do trem impedido pela multiddo e acaba perdendo-a de vista.

Dois movimentos afioram dos filmes, marcando a relagdo que 0s
personagens constroem com o espago da cidade: um em que 0S
personagens passam pela cidade e um outro no qual a cidade passa
diante de seus personagens. Os sete filmes colecionam personagens que

exibem uma incrivel mobilidade. A cidade com suas muitas artérias
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emaranhadas parece thes oferecer um campo fértii para sua
perambulacio: no mesmo Disaster Movie andam de taxi, de 6nibus ou a
pé uma dezena de personagens que, tendo ou ndo paradeiro certo, fazem
da e na cidade um exercicio da sensacdo de liberdade. A rua é lugar de
passagem, mas também do encontro e da sociabilidade. O lugar das
oportunidades, onde tudo pode acontecer.

O urbanismo modernista (seja de cunho comunista ou fascista)®®
tentou tirar das ruas sua caracteristica de espaco publico para o encontro.
Estariamos, entdo, fadados ao enclausuramenpo dos espacos privados? Seria
a rua, hoje, um “ndo lugar”, local apenas do transito e da transitoriedade das
relagoes? Lugar que nac constrdi referéncias (ou as refaz a todo o
momento). Lugar do medo, da violéncia e do controle politico? Nossos filmes
parecem querer “pensar” sobre estas questdes. Se nao o fazem, pelo menos
me provoca a pensar nelas. Por trds de uma narrativa permeada de
intermedidrios  tecnoldgicos (televisores, jogos eletronicos, telefones,
satélites), de um discurso imediato sobre a incomunicabilidade e sqbre a falta
de valores comuns que unam os homens em grandes movimentos utdpicos
que projetem o futuro, a questdo que se apresenta € a da possibilidade do
encontro. A busca e a esperanca do encontro e da construgdo de uma vida
comum a partir da experiéncia nas ruas. Do patinador solitério a professora
da periferia a questdo é como estar junto numa cidade como S&o Paulo.

Como construir relacdes e sociabilidades? O espago se agiganta, a cidade

Sobre estudos da sociabilidade urbana contemporinea. ver Senett (1998), Berman (1986),
Giddens (1991), Auge (1997} ¢ Marcionis & Parrilo (2001).
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engole, as artérias correm para um sem fim de mais artérias.... a cidade ndo
tem fim. Subindo nos morros da periferia ou nos altos prédios do centro, o

que se vé é mais cidade...

(...) Wdo existe a cldade de S3o Paulo. Néo existern

cidades. Néo existe cidade alguma’(... )"

A vastiddo do espaco também causa a vertigem comentada em
relacdo ao tempo no capitulo anterior. Vertigem por ndo se conseguir dar
conta do todo €, de ao mesmo tempo, ter o todo a mdo a todo o momento.
Pesar dessa vertigem causada pela vastiddo do espago e das referéncias nele
contidas, o que percorremos ao longo desses filmes sdo histdrias, cada qual
a sua maneira, de construgdo de uma trajetdria significativa na cidade.

Neste sentido, € preciso fazer escolhas. Andar na cidade por
caminhos precisos. No maximo perder-se num pedago ou numa mancha
da qual de tem algum dominio, O contrario é o caos, 0 medo e a
paralisacdo do movimento. Nos filmes analisados, uma escotha comum ao
tratar visualmente a cidade é o seu enquadramento pelas janelas. A
cidade é, entdo duplamente enquadrada: no quadro do filme e na
esquadria das janelas. Como grandes mediadoras, espagos liminares entre
0 que se oculta e o que se revela, as janelas aparecem em todos os
filmes. E uma forma de organizar a imensidio que se oferece,
Intermediam o que se v& e 0 que se sente, o visivel e o invisivel, a cidade

objetiva e a cidade da experiéncia individual.

' Narragio de Wholes



Figura 26
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Primeiro vermelho, depois azul e por ultimo amarelo. Os carros
passam e as cores da imagem dao um certo encantamento ao movimento
cotidiano da cidade. Em seguida a camera se desloca e vemos o patinador
de Dwversdes Solitarias (Luiz Nascimento) e uma moca (Eliana Fonseca)
sentados numa sorveteria com as vidragas coloridas ao fundo. Eles estédo
cercados pela cidade que passa pela janela.

Como ja salientamos antes, a circulagdo é um tema recorrente
nesses sete filmes. Ruas, avenidas, pontes, viadutos, tuneis, carros,
onibus, metrds, pessoas chegando, pessoas indo embora, pessoas
procurando, pessoas que perdem, pessoas que acham. A cidade é lugar
de passagem e do desencontro, mas também é o da permanéncia e o do
encontro.

Na seqgliéncia final de Anjos da Noite, Ted e Cica se encontram
numa praga depois de uma noite bem diferente da que planejaram: Ted
| brigou com seu amado e acabou dormindo com uma atriz decadente que,
no entanto, lhe proporcionou A possibilidade de othar para a vida com
mais dogura. Cica havia ido a casa de Malu (Zezé Mota), uma modelo
famosa, para fazer uma pesquisa sobre personagens da noite paulistana.
Malu tinha em casa um arquivo de depoimentos em video, que a moga
assiste acreditando estar “conhecendo” esses personagens. A noite na
casa de Malu acabou em um envolvimento sexual com um homem e uma

mulher que trabalhavam para a modelo. Tal envolvimento retira-lhe o



129

distanciamento de  pesquisadora  abrindo-lhe um leque de

questionamentos.

Amanhece. Ted e dﬁ, gue ndoc se conheciam
anteriormente, se encontram num banco de prags. A
Draca parece aguelas das cldades do interiol, com seus
bancos de madeira e suas floreiras. Ted puxa uma
COnversa.

Ted - Aposto que sei 0 que Vocé estd pensando! Vocé
estd pensando gue 3s vezes tudo parece dificl.

Ciga - £ parece que sim.

Ted - £ e parece mesmo, Tambem acho. Mas ds vezes
tudo parece t3o bom! Vocé tambem acha? Varl dizer que
nao!

Cica - Acho, ds vezes acho borm sim.

7ed - F bom e dificil. Parece que var ser sempre assim.
Borm, mas aificil. Olha, ds vezes eu fico olhanao os coroas
e para efes nao muda muito néo. Pelo contrario, ds vezes
até piora. Acho que dessa a gente nio escapa. Mas
el...acho que vale a pena. Acho que vale a pena mesmo.
(-]

Cica - Estou me sentindo 3o bem agoral Acho que eu
n3o gosto mesmo & de me sentir sozinha sabe?

7ed - Mas vocé néo ests sozinha agora

Cica — Agora ndo, mas geralmente eu me sinto (30
sozinha. Vocé entende? E tio dificil chegar nas pessoas,
lrocar colsas...

7ed — Fu também ndo gosto de me sentir sozinho. Quer
dizer, acho que ninguém gosta, né? Mas no fundo todo
mundo fica. Parece que nao tem jeito de ser muito



130

aiferente. £ por isso que 3s VEzes 3s pessoas precisarn se
ENCONtrar, mas se encontrar mesmo, ser cumplice para

valer. Que nem a gente agora.

()

Os dois se levantam e véo caminhando pela praga de
maos dadas. Chegam a uma rud que precss ser
alravessaoa e se despedem. 7ed a chama de volla e /he
dd de presente um punhado de perolas. Ciga sorr, (303
um vai para um lade. O cendrio, que até entio era o da
praca bucolica, vai se modificando. A camera se a/asta
mostrando Ciga caminhando e sominde no meio da

IMUIIE0 que atravessava tima grande avenida.:

Reafirmando sua vocacdo para a ambiguidade, a rua também é o
Iugar do encontro. Ela se mostra acolhedora (praga=encontro=pausa) no
momento da interacdo e, indiferente no momento da separagao
(avenida=massa=desencontr0=passagem/circuiagéo). Cica sai de um
momento de profunda subjetividade e “felicidade” ocasionada pela
possibilidade do encontro e mergulha na massa de individuos. La ela €
mais um, mas percebemos pelo seu sorriso uma sensacgao de satisfagao e,

poderiamos dizer, mesmo de pertencimento. Coisas de uma cidade como

Sao Paulo.
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Figura 28
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Figura 29
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Cidade observadora

Ratdo (Cldudio Mamberti) o policial corrupto de Cidade Oculta esta se
drogando sentado em seu escritorio. Atras dele, através de uma enorme
janela, a cidade espia indiferente. A imagem da cidade é ténue, quase
imperceptivel. Mas esta [a. Ele levanta e, com ar arrogante conclama seus
subalternos para realizar a ronda noturna. A cdmera agora esta dentro do
carro — s3o os olhos de Ratdo e os nossos também - e pelos vidros vemos
a cidade passar. E uma cidade quase deserta de homens e repleta de
fuzes e néons. Carros aparecem como ratos na noite., Passamos pelas ruas
do centro: Avenida Ipiranga, Edificio Italia, tdneis e viadutos. Em seguida
vemos alguns prédios da Avenida Paulista e o bairro da Liberdade com
suas lumindrias orientais. Atras dos perfis dos policiais a cidade se coloca,
se impOe aos nossos olhos. A cidade que observou discreta e mesmo
indiferente a ceﬁa privada de Ratdo se drogando, agora se coloca com
clareza. A cena € publica. Os poiiciais estdo em plena atuagdo, de revolver
em punho. E uma cagada. Os olhos dos policiais tudo reconhecem e a
cidade lhes/nos devolve o olhar. Ela se faz reconhecer por pequenos
detalhes e algumas lembrangas. No fim da seqliéncia, ja quase dia, Ratao
flagra um “bandido” (Itamar Assuncdo). Ele estd no topo de um predio do
centro usando uns dculos com a estampa de um sky/ne. Ele olha para nés
espectadores que vemos a cidade dos oculos (Nova Iorque?) e a cidade

do entorno, S3o Paulo.



Figura 30

A cidade torna-se personagem. Como cenario era algo estatica,
algo alegérica. Como movimento, ela ganha dinamismo, mas continua
distanciada. Por meio desse novo sentido ela vai assumindo um papel
mais ativo. Ndo é mais uma referéncia espacial, mas uma experiéncia. Ela
observa e se deixa observar. Observa fascinada, proxima e distante,
tratando seus personagens com empatia e indiferenga. Como o poeta da
cidade moderna, um /#&neur por exceléncia, a cidade “goza deste
incomparavel privilégio de poder ser, a seu bel prazer, ela e outrem”
(Baudelaire, 1996:65). As histdrias individuais desfilam na sua frente como
num cortejo e a cidade olha, observa. Observacao que nada tem de

passiva. Os personagens se beneficiam desta forma complacente ou
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mesmo indiferente de olhar. Eles tém um interlocutor precioso, pois
silencioso, abre espacgo para que estratégias individuais se exergam num
lugar que é publico. A cidade assiste de maneira acolhedora, ameagadora,
cumplice ou indiferente. Mas, no caso desses filmes, esta presente, ou

melhor, onipresente.

Figura 31



137

Um homem em plano médio aparece na tela contra o fundo branco
de um céu nublado. Ele estd nervoso e pelo tom da voz parece discursar
para uma multidSo: “Quero ficar sozinho, Quero ficar completamente
sozinho. Saco. Vocés reproduziram demais. Tem muita gente. Nao me
interesso mais. Ndo transo mais. Tem muita gente...” Enquanto ele
discursa a cdmera se afasta mostrande o homem no meio do Viaduto do
Cha cercado de pessoas, carros, prédios e discursando para quem? Para si
mesmo € para a cidade que o envolve, Os passantes? Esses passam, €
nem ao menos lhe dirigem um breve olhar. A cidade permanece, observa.
A misica de fundo é uma Opera que fornece um tom dramatico a cena.
Dramatica € ao mesmo tempo irbnica, esta cena de Disaster Movie (que
cita a cena de Carlos em S3o Paulo S5.A.) causa um certo incémodo. A
cidade, no final do movimento da camera, estd engolindo o homem que
continua gritando que quer ficar sozinho para o vazio inundado de gente
do Vale do Anhangabad.

A cidade observadora que vislumbramos nestas cenas difere da
cidade cenario porque ndo é apenas o lugar da experiéncia, mas parte
integrante dela. Lugares como o Viaduto do Cha, Avenida Ipiranga, Praca
da Republica, Pargue da Luz, Prédio do Banespa, sao escolhidos nesta
construcdo porque sdo pedras ou os pontos de atracdo da cidade. “A
membdria escolhe lugares privilegiados de onde retira sua seiva” (Bosi,
1992:146), e os filmes também bebem dessa fonte. Também sao criaturas

e criadores de memédria. Como na cidade cenario, os lugares privilegiados
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sdo os dos grandes simbolos da cidade, embora algumas vezes o ponto de
partida para construgao da cidade que observa seja uma imagem 6nde
ndo reconhecemos essas “pedras” notdrias, mas sim, um certo ar que as
envolve nos fazendo lembrar e reconhecer a cidade (como as ruas e becos
de A Dama do Cne Shangaj). E importante que Sdo Paulo seja
reconhecida. E importante que nossos olhos de espectador se deixem

levar pelo seu movimento e pela sua pausa. Pela sua complacéncia e pela

sua crueldade.

Cidade Mulbher

“A cidade se oferece, € mulher”.
(Alcantara Machado, 1940: 8)

A Cidade é mulher que se oferece para quem se deixa seduzir pelas
pausas que ela faz surgir no turbilhdo do seu movimento frenético. Ela
ndo apenas furta, como diz Wim Wenders, ela também da. Frés;fas,
buracos, espagos que propiciam pequenas ilhas de calma I;O fluxo
ininterrupto do tempo capitalista. A cidade-mulher se oferece ao olhar de
quem se dispde a procurar sua alma. A alma da cidade nada tem de
encantadora e tudo da rua, das frestas, das pontes e dos viadutos.

Horizontes oferecidos espremidos nas molduras do seu corpo. A cidade-
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mulher quer ser olhada, quer ser amada?’. Amada nas suas esquinas, nas
suas curvas, nas pausas que oferece para quem tem olhos para enxergar
essa espacialidade escondida no frenesi do movimento e na
impessoalidade da circulagdo. Alma feminina da cidade. Cidade de almas,
de corpos e sonhos, Sdo Paulo é cidade-mulher.

Sdo Paulo é emoldurada por circuios. Os circulos de uma escultura.
Eles parecem lentes invertidas de um bindculo. Ao invés de aproximar,
distanciam. Recortam e objetivam a cidade que aparece emoldurada. Um
rapido traveling passa de um circulo para outro até pular para outros
tipos de moidura arredondada: o “buraco” da Av. Paulista e respiradouros
do metrd, por exemplo. Através de suas abertufas podemos ver pedacos
de edificios. Voltam imagens noturnas. Panoramicas de um mar de luzes
que sdo seguidas por um plano onde uma fileira intermindvel de luzes
passa pelo “chdo” do quadro. E uma imagem inicialmente dificil de
identificar, mas depois percebemos que é o teto de um tunel filmado de
cabeca para baixo. Nesté seqliéncia de Wholes, as luzes partem da
paisagem ampla e lenta — a cidade iluminada que parece um céu estrelado

- para uma torrente rapida e sufocante - as luzes seqlienciadas do tunel.

" uma discussdo sobre a questio da mulher como objeto do olhar esta brilhantemente presente no
segundo ensaio de John Berger no livro Modos de Ver (1987)
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Figura 32



Figura 33
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“Numa cidade o que é pequeno, vazio, aberto, € a fonte
de energia que nos permite recarregar as forgas, que nos
protege contra a hegemonia do que € grande. Nada
tenho contra as grandes construgbes. Ao contrario: adoro
os monolitos, os arranha-céus. Mas, ac mesmo tempo,
eles sdo suportaveis e habitéveis guando se encontra em
sua sombra uma alameda com uma pequena loja e um
pequeno café que constituam uma alternativa”(Wenders,

1994:187).

Ele fala de Tokio, mas ouco falar de Sdo Paulo. Serd que essa
relacdo dialética entre o grande e o pequeno, entre o rapido e o lento,
entre a circulacdo e a pausa, € uma caracteristica intrinseca das
metrépoles contemporaneas?

E a locucdo adverte: “Existe a cidade de S3ac Paulo. Nao existe a
cidade de S3o Paulo. Existem cidades, ndo existem cidades. N3o existe
cidade alguma, ndo existe cidade alguma” Sinais eletrdnicos e telefénicos
formam a massa sonora que acompanha essas imagens construindo um
discurso no qual se contesta uma imagem fixa da cidade. E mais do que
contestar a reificacdo da cidade de imagens, ele chama a atengdo para
como a nossa experiéncia na cidade estd povoada por referéncias

construidas por mediadores como as diversas midias. Nao apenas Wholes,
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mas todos os filmes aqui analisados, nos mostram uma cidade
multifacetada, cheia de mistérios, que sabe ser e estar de modos diversos.

Da cidade-cenario a cidade-mulher caminhamos de uma cidade
distanciada, objetivada para uma cidade proxima, intima. A cidade, de
cendrio, palco de experiéncias, transformou-se em cidade-experiéncia.
Transformou-se num personagem, quase num ser. Nos filmes esses
significados sdo amplificados: Sdo Paulo carrega a ambivaléncia do
entardecer e amanhecer. E dia (ordem, tempo cronoldgico, trabalho,
circulacdo) e noite (desordem, tempo idilico, contraven¢do e pausa).
Apesar da profusdo das imagens clichés denotando a metrépole e da
presenca dos grandes simbolos de Sdo Paulo, 0 que esses filmes parecem
mostrar por meio de como langam mdo dessas imagens dentro da
narrativa filmica, é que ndo ha uma S&o Paulo. Ou melhor, que a cidade
ndo tem um s6 corpo €, que os corpos da cidade se superpde podendo
assumir multiplos significados.

Os significados que a espacialidade filmica da cidade assume, do's -
quais elegi alguns como chave de inteligibilidade (cidade-cenério, cidade-
observadora, cidade-movimento e cidade-mulher), ndo aparecem isolados.
Eles coexistem numa mesma seqiiéncia. Num mesmo olhar. Numa mesma
cena ou expetriéncia.

A andlise dos filmes nos mostra, entdo, uma certa ambivaiéncia,
mistura de presenca e auséncia, de abertura e de fechamento, de

aparéncia € de ocultamento. E mostra algo mais: mais do que simples
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ambivaléncia, a S3o Paulo de imagens possui muitiplos sentidos,
caminhos, € eixos, que se superpdem em inGmeras camadas. Talvez este
seja um trunfo do cinema: através da sua linguagem, da forma como fisga
e envolve o espectador pelos sentidos, pela afetividade e pela memoria,
de seu movimento sintético e concentrado, possibilita enxergar, folhear e
explorar algumas dessas camadas e buscar nelas, entdo, algum sentido
possivel. Ora, “"se hd um sentido do real, deve haver também um sentido |
do possivel” (Robert Musil, 1952: 16).

Por meio de um esforco analitico enxergamos cada um desses
significados em separado, cada um na sua especificidade. Contudo tenho
clareza de que esse é um lugar muito especifico para olhar os filmes. Aos
olhos do espectador genérico (gracas a Deus!) esses significados estdo
imbricados de tal forma que podem chegar a ser invisiveis. Resté 0 todo. A
cidade de S3o Paulo. Que por carregar essa multiplicidade, ambigtiidade e
ambivaléncia, tanto na sua construgdo filmica, quanto no curso da existéncia
cotidiana, deixa uma sensagéio de anglstia, ou de incompreensdo. Falo de
uma certa cidade. Falo de uma certa Sao Paulo, cidade que sonhamos e
vivemos com e nas suas imagens. Vivemos e sonhamos com Seu Corpo

filmico ou “real” amarrados a nossa experiéncia e memodria.

“A cidade que nos sonha a todos e que fazemos e
desfazemos e refazemos enquanto sonhamos. A cidade
que sonhamos e que muda sem cessar enquanto
sonhamos.” (Octavio Paz, Hablo de /e Cidade, 1987)



CaPiTULO 6

ANJO0S E OUTSIDERS

“A cidade expunha seus homens e mulheres da madrugada.

E quando € madrugada até um cachorro na Praga da Republica
fica mais belo. Luz elétrica joga calma em tudo.

Palidos, acordados ha bem pouco, saem a campo rufides de
olhos sombreados, vadios erradios invertebrados, otarios, caras
de amargura, rugas e problemas... Passavam tipos discutindo
mulher, futebol e turfe, gente dos saldes de danca, a mulher
lindissima de vestido de roda, passos pequenos, berra erotismo
na avenida e tem olhos pintados de verde...”

(Jodo Anténio, 1977:64)
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Com excegdo de Wholes e Disaster Movie que constroem de
maneira difusa seus varios personagens, todos os demais filmes tém
protagonistas bem marcados. O patinador de Diversdes Solitdrias, Anjo de
Gidade Oculta, Ted e Ciga de Aryos da Moite, Lucas e Suzana de A Dama
do Cine Shangale as amigas, Délia, Rosa € Carmo de Anjos do Arrabalde.
Estes personagens cujos fragmentos de trajetdrias acompanhamos ao
longo dos filmes parecem estar inscritos numa certa “ideologia
individualista”® que parte do principio de qué o individuo é a unidade
moral basica, um valor primordial. O individuo seria uma subjetividade
Unica, o que Simmel chama de se/f(1971). Este self tem potencialidades
que sao desenvolvidas no contato coma o mundo exterior, pois &
essencialmente social. Ainda seguindo as pistas de Simmel, percebemos, .
nas trajetorias desses personagens, uma tensdo permanente entre a
“cuitura subjetiva” e a “cultura objetiva” (1971:234). Entre o desejo de ser
unico e insubstituivel e ser aceito e englobado e, até mesmo, misturado
aos outros, 0 anonimato. Um profundo desejo de sociabilidade a despeito
de “querer ficar sozinho” como grita o personagem de Sérgio Bianchi
sobre o Viaduto do Cha em Disaster Movie. Os personagens solitarios
como o patinador (Diversdes Solitdrias) e Anjo (Gidade Oculta) estdo, no
fundo, buscando fios de ligacdo com o mundo, ndc o ostracismo. A

questdo é como lidar com a diferenca, ou seja, como lidar com o conflito,

" Falo de uma “certa” ideologia individualista, pois embora estejamos diante de uma forma de
valorizar o individuo enquanto sujeito, unidade minima da vida social, ha virias maneiras de
realizar essa valorizacdo. Dai trabalhar com uma nogdo plural: “individualismos™ ou “ideologias
individualistas™. Ver Velho (1986 ¢ 1987).
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que é parte constituinte das relacGes sociais. Harmonia e liberdade sao
desejos que tém que ser administrados juntamente com o conflito
cotidiano. A liberdade da qual fala Simmel é pensada a partir de uma
concepcdo romantica de individuo tipica do século XIX: A Iiberdadé de ser
um em meio a milhdes. Se esta situacdo, por um lado, confere algo de
solitdrio ao individuo, por outro é o que enriquece sua existéncia
espiritual, ou sua cultura subjetiva. Essa liberdade pressupde a
sociabilidade e sociabilidade para Simmel € justamente a parte Iudica da
associacdo ja que ndo se propde a finalidades praticas e especificas. Existe
um enorme desejo de estar junto ao contrario do que possa nos indicar
uma primeira aproximacdo da profusdo de imagens, cinematograficas e
publicitdrias, construidas na contemporaneidade que valorizam o que
Claudia Fares chamou de uma “auto-suficiéncia charmosa” (1996:18). O
outro lado da moeda da autonomia e da independéncia € justamente a
soliddo. A soliddo como consciéncia de que nossa existéncia individual sé
se constitui numa relagdo ininterrupta com ¢ outro e com o mundo.
Pensar ¢ individuo como unidade basica é também pensa-lo como parte
de um todo e que, é através desta interacdo que a potencialidade
individual pode se efetivar. A consciéncia da soliddo assim compreendida é
que torna possivel a relacdo. “A aventura da soliddo é a aventura dos

homens em relacao” (Fares, 1996:20).
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“Ninguém chega a ser um nesta cidade

As pombas se agarram nos arranhacéus, faz chuva
Faz frio. E faz angUstia... E este vento violento

que arrebenta dos grotdes da terra humana
exigindo céu, paz e alguma primavera.”

(Mario de Andrade. Gréo Cdo do Outubro.1987:319)

A cidade entra nessa brecha, se constituindo num espago
construido simbolicamente para a sociabilidade ser exercida. A metrépole
contemporénea constitui uma rede altamente diversificada de grupos
comunitarios, circulos de sociabilidade, campos de possibilidade, trajetos e
pedacos’® que oferece ao individuo uma grande margem de manobra e
negociacdo. Simmel ja acentuava a idéia do mundo como um lugar de
permanente negociacdo da realidade. A grande metrdpole propicia, assim,

a possibilidade dos individuos desempenharem papeis distintos em
diversos circulos de sociabilidade, alguns mais outros menos imbricados
ou isolados. "Isso € o que seria 0 anonimato relativo. Ndo seria absoluto,
exatamente porque a propria mobilidade que, de um lado, favorece o
deslocamento entre diferentes meios sociais, dificulta a existéncia de
areas exclusivas. O estudo do chamado comportaménto desviante mostra
esta ambigliidade de identidade que faz com que as pessoas na grande

metrépole assumam papéis que podem ser alvo de violenta discriminagdo

" Para nogio de pedaco e trajeto ver Magnani, 1996; para a nogio de campo de possibilidades ver
Velho, 1989,
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em certos dominios, mas que encontrem situagdes e lugares onde possam
ser desempenhados com relativa seguranca” (Velho, 1998:146).

Nosso foco aqui € justamente a insercdo do individuo no mundo, de
que forma ele constrdi sua relacdo com a cidade em que vive. Se de um
lado, o mundo moderno é o mundo da fragmentacdo e da separagao, por
outro, como j& salientamos, o estar sé na multiddo é uma maxima, o
tempo todo, relativizada pela experiéncia. A constituigdo do ser Unico sd
faz sentido em relacdo ao outro. Voltando novamente a Simmel, dois
seriam os grandes males da vida nas metropoles: a indiferenca tipica da
atitude blasé?® onde nada tem sentido, e a sugestibilidade indiscriminada,
ou seja, tudo é valorizado com o mesmo peso. Ambas levariam o individuo
ao isolamento que seria a morte da vida social e por extensdo do proprio
homem. A distincio sé se realiza no contato, na interagao. E a
subjetividade sendo eminentemente social pressupde a interagao para que
possa se desenvolver. A vida cotidiana se constitui numa “rede sutil e
complexa na qual cada elemento, objeto, assunto, situagdes anddinas,
eventos importantes, pensamento, acdo, relagBes, etc. s6 funcionam
enquanto ligado ao todo.”(Maffesoli, 1995: 65) Nao existem mundos
totalmente isolados como ndo existe individuo que se isole em um unico
circulo de sociabilidade numa cidade como Sdo Paulo.

Flexibilizando a primazia das ideologias individualistas baseadas no

racionalismo, Michel Maffesoli afirma que vivemos nos dias atuais, embora

0 “The essence of the blasé attitude is an indifference towards the distinctions between
things.”(Simmel, 1971: 329)
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com novas cores, uma forma de sociabilidade comunitarista de raizes bem
antigas. E o velho espirito comunitario que retorna como uma onda de
volta a praia. Um espirito que se encontra hoje nos fanatismos religiosos,
nas efervescéncias esportivas e musicais, na importancia que a imagem
assume na relagdo com o mundo, nas reivindicacGes linguisticas e nas
farias consumistas atuais: “tudo isso se exprime de maneira mais ou
menos paroxistica, porém, em todos os casos, existe ailgo do transe
antigo, que tinha essenciaimente por fun¢ao reforgar o estar-junto
daqueles que participam dos mesmos mistérios” (1995:16). A
sensibilidade que sustenta essas manifestagtes € uma espécie de “cultura
do sentimento” ou um “reencantamento do mundo” que nada tem a ver
com o individualismo da modernidade calcado na razdo instrumental e na
onipoténcia da técnica e da economia. Um estar-junto democratico,
contratual estaria sendo substituido por em estar-junto afetivo, emocional.
Como alerta Maffesoli, estamos vivendo um periodo de transicdo.
Momento que afirma a estética como definidora dessa sensibilidade ou
estilo que definiria a pds-modernidade. Uma estética pensada como
empatia, um desejo comum ou uma emogao compartilhada. *O mistério €
aquilo que se partilha e que serve de cimento” (idem:17).

Retornando aos sete filmes sob o foco da relacdo do individuo com
a cidade, tangenciamos novamente a discussdo sobre a pds-modernidade

ja enunciada no capitulo trés. Para além de uma certa “primeira imagem

vinculada a presenga invasora da tecnologia e dos meios de comunicacdo
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na vida dos individuos, a incomunicabilidade e a um certo hedonismo, nao
acho que possamos denominar esses filmes como pds-modernos. Para
Maffesoli 0 que caracterizaria a época ou o estilo pds-moderno seria um
frenesi em usufruir o carpe dierm, um exce.sso de energia social que ndo se
refere mais ao futuro, mas que € investida no presente. Um estilo
hedonista, estético e mistico, que enfatiza os jogos da aparéncia e os
aspectos imateriais da existéncia. O estar junto mais afetivo, emocional do
que racional baseado no contrato social do ideal democratico. A
substituicdo da ideologia produtiva (trabalho pelo trabalho) por outro tipo
de valor que alia a criagdo ao prazer. Uma heteromia do individuo advindo
de identificacbes sucessivas em lugar de uma identidade Gnica (sexual,
profissional, ideoldgica...) que o faz alguém que s¢ exista pelo e gragas ao
outro. O reencantamento do mundo, pelo viés da imagem, do mito, da
alegoria, suscitando uma estética que tem essencialmente uma fungao
agregadora. O estilo estético pds-moderno servir-se-ia dos diversos meios
de comunicacdo de massa para confortar um estar junto que nao se quer
mais conceitual, mas essencialmente afetivo como nas novelas, copas
mundiais e olimpiadas. A autonomia do sujeito cairia em desuso. O
particular e o individual se apagariam para dar lugar ao “tipo”, ao tipico,
ao qual as pessoas se agregam e que |hes da vida. Haveria uma retomada
de elementos pré-modernos utilizados e vivenciados de maneira diferente.

(Maffesoli, 1995:66-84).
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Se varrermos os olhos nos sete filmes, encontraremos dispersos
varios elementos desta sensibilidade pds-moderna descrita por Maffesoli,
como também varios elementos do individualismo moderno, como
trabalhado por Simmel. Contudo, 0 que nos move ndo é enquadrar ou nao
esta producdo como pos-moderna, mas perceber de que forma dialogam
0s modelos construidos nas ciéncias sociais e nestes filmes a respeito das
formas de sociabilidade e subjetividade construidas numa grande
metropole.

Com o olhar atento a esta questdo € que percebemos nos
personagens de nossos filmes uma experiéncia simultaneamente ambigua
e ambivalente em relacdo as formas de sociabilidade. A tensdo entre os
individuos e as categorias sociais com as quais eles se relacionam, ponto
fulcral das reflexGes de Simmel, marca a trajetdria de todos 0s nossos
personagens, em especial as trés amigas de Anjos do Arrabalae.

A S3o Paulo noturna de alguns dos nossos filmes € povoada por
oulsiders, personagens que se escondem do diafordem para viverem
somente a noite/desordem como morcegos ou anjos. O anjo aqui deve ser
evocado com toda a ambiglidade presente nos mitos da cabala hebraica e
das epistolas de Sao Paulo. Nao se trata do anjo bom e protetor, mas o
anjo bom e mau ao mesmo tempo, primo-irmao do homem e também seu
adversario. O anjo que cai do céu para se deliciar com os pecados e
delicias terrenas. O mundo dos anjos € um mundo intermediario entre o

mundo dos homens e o mundo divino, entre o visivel e o invisivel. E o
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intersticio que une os fragmentos de um mosaico. As janelas, j@ evocadas
anteriormente, que se colocam como molduras recortando o mundo
possivel, tornando-o apreensivel e compreensivel. A descontinuidade que
preenche, que permite a comunicagdo, que possibilita o0 sentido. Ndo € a

toa que na Biblia, no Tora e mesmo no Alcordo sao eles seres

anunciadores da vontade divina.

Uma entrada (ou saida) de buraco enche a tela. Uma
forte luz gue vem de fora marca as fronteiras do que estd
aentro, no escuro, do que estd fora, na claridade. Justo
na fronteira, na "boca” do buraco surge uma sihuela
miida parecendo um pequeno rato. Uma voz de mernino
surge com a imagem de um rato chamando. 'manhé’
Manhé! Manhééé! Olha agui!” Um rato maior junta-se a
ele e pergunia: "gue fol ftho?” o merino responde.; "agul
no buraco!” A ftela agora € tomada por /'/nagéﬂs ae
oetalhes das asas de um morcego gue se abrem. £5sas
asas s30 ae fina membrana que deixam passar Um pouco
az luz. ﬁansparénaé Huminada oe textura delicada. Uma
especie de pele, uma asa. A silhueta do corpo agora se
adensa em contraste com a sutileza das 3s5as. A musica
Crid SUSPENSE, 3s Amagens s30 Cadenciadas pelo som
forte 0 que contrasta com a voz doce de Crianga que
exclama.: "Viu mde?! E um anjo!” Surge na tela a tltima
mmagerm do Fime: um close do IMorcego com seus denteé
ariados e ameacadores o/hos vermelfos,



Figura 34
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Figura 35



156

Anjos, morcegos, ratos todos seres que evocam um imaginario
ambiguo de um mundo que ndo é explicito, ou melhor, que evocam um
lado opaco do mundo. A figura do morcego, misto de rato e anjo, é
bastante feliz para tratar figurativamente da questdo da ambigiidade, do
perigo de se crer numa verdade das aparéncias para utilizar uma
expressdo platdnica. Essa é uma boa discussdo: o que a superficie pode
nos contar? O que olhar para a pele das imagens pode nos evocar em
relacdo ao conhecimento que esperamos dela? Nietzsche disse que era
preciso buscar a profundidade na superficie das coisas e Gumbercht que
levar em conta as superficies é que o faz a diferenga que produz a
experiéncia estética. Neste sentido, olhemos mais atentamente para os
personagens dos nossos sete filmes. Tentemos perceber-lhes a pele na

superficie de sua subjetividade e de sua relagdo com a cidade

cinematografica.

Os personagens

Conhecemos os personagens pelo que nos contam os filmes. Como todo
informante, eles nos contam sua versao. Os personagens, desta maneira,
sdo vethos. conhecidos que conhecemos muito pouco. Sao figuras que
alimentamos com nossas identificacdes, estranhamentos e sonhos, mas
por eles também somos alimentados. Eles habitam os filmes como

habitam nossos olhos. Eles sdo pura imaginagdo e invengac e pura
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realizacdo de sentimentos muito concretos. A partir de cada filme
reconstrui com meus olhos, sonhos e referéncias 0s personagens que
marcam as histdrias narradas. Neste sentido, um pouco de idiossincrasia é
inevitdvel neste esforgo analitico que busca a reconstrugdo de algumas
personalidades exemplares que os filmes constroem para encarnar 0
espirito do homem que vive nesta cidade. Minha subjetividade esta
definitivamente incorporada ao processo de analise como mais um dado a
ser considerado. Falo de filmes que agora sdo0 um pouco meus esperando

que os temas e discussdes propostos conquistem interlocutores.
Anjo, Shirley Sombra e Japa (Cidade Oculta)

Logo no inicio do filme, Ratdo (Claudio Mamberti), um policial anuncia a
prisdo de um traficante perigoso. Ele esta falando para a imprensa. Uma
jornalista Ihe faz perguntas e o discurso do policial é o da ordem e do bem
estar da populacdo em contraposicdo a desordem e o medo imposto pelo
mundo das drogas. O rosto do criminoso apresentado parece assustado,
ou envergonhado. Na seqiiéncia seguinte acompanhamos sua saida da
prisdo depois de 7 anos e a imagem que anuncia sua soltura é o
amanhecer fora da prisao. Um céu rosa claro carregando as marcas do
azul noturno. Anjo (Arrigo Barnabé) ainda ndo falou, alids, fala muito
pouco, e aceita a indicacdo do assistente social do presidio a respeito de

“um lugar para ficar”. Somos, depois disso, introduzidos ao seu novo
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trabalho: uma draga no Rio Pinheiros. Seu trabalho é retirar o lixo do
fundo do rio. De 13 retira u_rh anel transparente que passara de mao em
mao até .chegar as mdos de Sh.irley Sombra. Anjo é localizado por um
: 14
antigo amigo, Japa (Celso Saik-i) e a partir deste reéncontro comecamos a
conhecer um pouco do passado de Anjo. Em pequenas doses ao longo do
filme, Aashbacksvao compor um quadro no qual Anjo aceita trabalhar, por
dinheiro, transportando uma carga de cocaina e Japa o acompanha pela
aventura. O carro é acidentado, Anjo é preso e Japa consegue fugir.
Depois de tantos anos, 0 amigo re\{ela ter grande admiracdao por Anjo,
pois acha que ele foi 0 esperto da situagdo e escondeu a “muamba” em
algum lugar. Japa é neste momento chefe de uma pequena quadrilha de
gatunos e se aproxima de Anjo para lhe mostrar que se tornara também
um cara esperto. O dois vac a uma boate onde assistem ao shbw de
Shirley Sombra. Por esta boate, passam todas as relagdes, da corrupcao
policial ao amor de Anjo e Shirley. Anjo percorre a histdria ;Ie forma
bastante ambigua. Ora percebemos no protagonista uma vontade de
mudar de vida, ora ele aceita 0 movimento de fora e, “entra na danca”.
Anjo € pura ambiglidade misturada a um pouco de ingenuidade. Shirley,
diferentemente, é bastante cons.ciente da complexidade do contexto em
que esta envolvida, tém no¢do da dimensdao das implicagbes de suas

agoes e assume os riscos controlando, muito bem, as possibilidades que

se apresentam. Ela é a esperta da historia, ndo Anjo.
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Nossa relacdo com esses personagens é construida de forma
quase objetiva. Somos os espectadores classicos. Estamos do lado de fora
da trama, vendo tudo sem sermos vistos. Sabemos tudo o que esta
acontecendo, pois ndo nos parece que algum dado esteja sendo omitido.
S6 no caso do passado de Anjo, apresentado em /fashbacks ao longo do
filme, é que a informacdo vai sendo dada em pequenas doses. Estamos
distanciados, ndo fazemos parte da histdria. E de longe nos perguntamos:
que tipo de anjo, ele é€? Um anjo caido que se rebela em relagdo a
vontade divina? Rebela-se contra seu destino, mas nac é feliz na
empreitada. Bom ou mau, ingénuo ou esperto, nao faz diferenca. O que
importa € que como os anjos dos quais falamos anteriormente é um ser
intermedidrio e ambiguo. Seu lugar ndo estd claro. Ele fica entre a
indiferenga perigosa e a o mergulho sem critério. Anjo anda sempre na
fronteira e desconfia 0 tempo todo dos que o cercam. Sua relacdo com a
cidade ocorre meio ao acaso e € nela que percebemos uma primeira
marca de distingdo que depois se acentua. Retirando o lixo produzido pela
cidade e depositado no fundo do Rio Pinheiros, Anjo exercita seu
imaginario. Olha com atencao para o lixo, que no cotidianc da maioria das
pessoas € ofhado com desprezo e indistingdo. Dele vai retirando objetos
que dispde cuidadosamente numa espécie de exposicdo em seu “quarto”.
Sdo brinquedos, fotos, anéis, enfim, objetos que ordenados de tal forma
.ganham um significado todo particular, uma quase memdria. A colocagao,

cada vez mais comum, diante da profusao de imagens que a cidade nos
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oferece, de que ela ndo nos permite mais o exercicio do olhar e nem
mesmo a construgdo da memdria (Guimaraes, 1997:22) nao pode parar
por af. E preciso perceber as saidas encontradas pelos individuos para
lidar com o esvaziamento das significagdes promovido pela inflagdo de
imagens presente na cidade, Anjo achou a sua ao olhar atenciosa e
distintivamente para o que nao serve para 0s outros, mas que para ele, se
constituem como referéncias de uma trajetéria. Sua trajetdria, que se
constrdi a partir de historias de outros.

Evgen Bavcar também achou a sua, o desvendar de um mundo
invisivel a partir de expressdes do mundo visivel. Para este fotdgrafo cego,
quanto mais se desenvolve 0 mundo visual, mais extenso também fica o
mundo invisivel, mundo das abstracOes e dos significados pessoais que,
por sua vez, ganham sentido ac encontrar o dos outros. “Elas [as minhas
fotos] existem mais para mim quanto mais efas passam a se comunicar
com os outros.”(Bavcar, 1994: 466). Anjo coleciona os objetos e os
ordena numa memoria que sO faz sentido por fazer parte de outras,
mesmo que descartadas. N3o € a toa que Shirley vai achar o anel com a
flor e fica com ele. Ndo é a toa que este mesmo anel passa de mdo em
mao até retornar a ela, aderindo definitivamente a sua trajetoria. O anel
torna visivel, materializa, o mundo invisivel dos sentimentos e da

memdria. Traz a tona, mobiliza lembrancas e desejos.
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7Ted, Cica, Malu, Mauro, Marta Bloom (Anjos da noite)

Diferentemente do sentimento de seguranga com o qual estabelecemos
nossa relacao com os personagens de Cidade Oculta, em Anjos da Noite
essa relacdo oscila o tempo todo entre reconhecimento e estranhamento.
Nosso lugar como espectador nao é seguro. Nao somos oé observadores
privilegiados como descrito por Ismail Xavier (1988). Somos testados,
todo o tempo, quanto ao tipo de vinculo que construimos com 0s
person-agens e a histdria nar_rada. Uma narrativa auto-reflexiva nos
desloca diversas vezes impedindo que mergulhemos efetivamente no jogo
de identificacdo/projecdo. Ja na primeira cena do filme somos, em poucos
minutos, deslocados varias vezes: Lola (Chiquinho Branddo) esta
enquadrada bem de perto. Ela fala para nds, nos olha nos olhos. A
Camera se afasta lentamente e percebemos que estamos vendo Lola
através de um espeiho e mais adiante que o discurso de Lola é para seu
amante morto na banheira. Afastando-se um pouco mais, a camera nos
mostra que eles estdo num cendrio e ao fim da cena entra a voz de Jorge
Tadeu (Antdnio Fagundes) que nos mostra ser o diretor de uma peca
teatral que esta sendo ensaiada. Sabemos entdo que Lola é o personagem
de Mauro, um ator. Pelo menos é assim que lhe somos apresentados
nesta abertura do filme. Ao terminar o ensaio Mauro telefona, dos
bastidores, que confirma sua ida ao espetdculo. A narrativa passa a seguir

Alfredo, o tal amigo de Mauro, que acaba sendo morto por uma facada
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numa rua da cidade. O assassinato de Alfredo é apresentado no fim da
cena como uma filmagem. Um filme dentro do filme. Versdo que é
colocada em cheque, logo em seguida, pela discussao entre o policial Fofo
(Claudio Mamberti) e a modelo Malu (Zezé Mota) onde Fofo afirma que
Malu e Bimbo mataram o homem errado. A versdo policial & reforcada
pela tensao de Mauro/Lola ac chegar numa boate gay onde deixa convites
para Alfredo, mas este ndo aparece. Lola sobe ao palco muito alterada
para cantar Ne me quitte pas e € presa enquanto canta. Jorge Tadeu
“cantando” uma aspirante a atriz, a leva para o apartamento que ele diz
ser de Mauro, “um ator amigo seu” que vai chegar tarde, pois estd
fazendo um espetaculo com travestis assim como seu personagem na
peca que estd ensaiando. O apartamento é o0 mesmo do cenario da pega
apresentado no inicio do filme. E @ moga assustada encontra 0 mesmo
homem morto na banheira. Qual é a ficgdo, ou melhor, de quantas ficcoes
o filme trata? QO questionamento vai além ao colocar Ciga, uma estudante
de sociologia, a pesquisar personagens da noite da cidade através de
depoimentos gravados em video. Crédula na veracidade das imagens e
dos discursos, Ciga é questionada pelo personagem Bimbo sobre em qual
verdade ela quer acreditar: a da imagem (no caso a dele, Bimbo, falando
da experiéncia de ter sido preso) ou a de “carne e o0sso”. Todos os
personagens do filme oscilam entre a “naturalizacdo”, confiabilidade
colocada pela objetividade da camera e a convencao do espectador

privilegiado, e a desconstrugdo, enquanto produtos do cinema e da midia
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e mesmo a desconstrucdo pelo gquestionamento da validade dos papéis
sociais encarnados pelos individuos como verdades (discurso de Mauro ao
ser preso). Todos sao papéis que sao encenados, reproduzidos, vividos e
questionados. Ndo nos resta nenhuma seguranga a nao ser a duvida.
Duvida que passa pelo oihar de estrangeiro que Cica tem ao deixar a casa
de Malu depois de ter participado de uma “festa” com Bimbo e Milene
(assistente de Malu). Sua expressdo € triste e melancodlica, no sentido de
ser uma tristeza vazia, sem objeto. Em seguida, a vemos bem de longe
sentada num banco de praga e € 1a que se encontra com Ted. Todos os
personagens se encontram ou encontram pessocas que se conhecem
formando uma grande rede de relactes que sdo construidas arduamente e
conflituosamente. Relagdes que parecem nao render, mas sentimos no
final do filme um certo otimismo onde apesar de “loucos” ou outsigers
estdo (e estamos também como espectadores) todos procurando construir
caminhos nas interagé_es que constroem com oS outros personagens e
com a cidade. As varias versbes da relagdo entre nds e o filme parece ser
alinhavada por Ted, que como um anjo, tem no rosto um sorriso inocente,
mas nada tem de inocente ao mostrar, ao longo do filme, uma eximia
destreza em lidar com o mundo piural no qual circula. Como um anjo, é
belo e profético. Como o anjo do poeta John Miiton, parece ser um
espelho no qual nds miramos e ndo vemos nem a nos Mesmos nem uma

absoluta alteridade, mas uma regido média onde se fundem o eu e 0
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outro®’, Como um anjo caido Ted toma e se embriaga do mundo sem
culpa. "No centro (...) {da profunda transformacdo social contempordnea,
de seus valores e significados, e do tempo no qual operam] nado esta um
novo tipo de sociedade, mas um novo tipo de individuo, que nao cultua
nem a nostalgia de um passado, nem uma esperanca de um futuro
redentor, mas que possui uma inflexibilidade treinada para enxergar as

realidades da vida, esta apto para responder as demandas do dia” (Oliva

Augusto, 2002:32)

Lucas e Suzana (A Dama do Cine Shangai)

Se ha alguma semelhanga entre as formas narrativas de Anjos da Noite e
A Dama do Cine Shangal, ela esta na caracteristica auto-reflexiva de testar
o espectador quanto a sua credulidade nos artificios da linguagem. A
histéria de A dama do Gine Shanga/ comega justamente num cinema e,
nosso protagonista Lucas (AntOnio Fagundes) entra numa sessdo com o
filme j& pela metade. E uma quente noite de verdo e 0 ar condicionado
estd quebrado. Ja de inicio, somos incluidos na trama pela voz intimista de
Lucas que nos confessa a histéria por ele vivida, que a principio parece
uma alucinagao por causa do forte calor e sugestionada pelo filme policial
que passa na tela. Lucas entdo é o narrador, mas sua versao também e

confrontada a outra narrada por uma camera objetiva que coloca Lucas

2! Citado por Bloom, 1996:36
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cOmMo um mais um participante da trama. Temos, entdo, trés versdes, o
filme de Guil;herme de Almeida Prado, o filme de Jorge Meliande (o da tela
do cinema) e o da experiéncia subjetiva de Lucas que se entrelagam
explicitando a narrativa filmica como construcdo ilusionista. Nada é para
ser levado a sério. Varias pistas ou coincidéncias sdo oferecidas ao publico
para que se possa montar um quebra-cabeca: a atriz do filme de Meliande
€ a mesma que protagoniza a histdria policial de Guilherme de Almeida
Prado, mas na experiéncia de Lucas sdo duas muiheres diferentes: Suzana
e Lyla Van. Qutros persoriagens, lugares e situacOes também se repetem
nas trés tramas enchendo de ambigliidade a nossa relagdo com o filme,
como o apartamento com o mural da Praga da Sé e a mdsica Ronda que
aparece de diversas formas nas {rérias versoes. Os protagonistas Lucas e
Suzana sao personagens multifacetados: dela duvidamos o tempo todo e
dele, por falta de opgdo, nos resta acreditar e seguir sua narrativa como
se fosse uma confissdo intima (e por isso parece a mais confiavel). Lucas
é, entdo, nosso maior vinculo nessa narrativa. Através dele vamos
conhecendo os detalhes subjetivos de como ele vivenciou toda a histéria.
Sentimentos, duvidas e mesmo tentativas de racionalizacdo dos
acontecimentos sd3o expostos como se fosse uma conversa de alcova. E
ele? Com quem estabelece seus vinculos? Conosco, com Suzana e com
janelas, principalmente a do quarto de Hotel e do apartamento dela, que
fazem a mediagdo entre o seu mundo e o m.undo de Suzana. Ele se

vincula ao visivel e as pistas que segue sdo as que seus olhos capturam —
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as letras e as fotos. Ele é um prisioneiro do visivel e a ele se prende até o
final. E 0 quebra-cabeca cujas pecas foram oferecidas ao longo do filme
acaba por n3o se completar e nos sentimos enganados, nao por Lucas,
mas pelo realizador. A superficie do visivel ndo fala por si e precisamos
inquiri-la. Interroga-la a respeito do sentido que procuramos. Existem
inUmeras coisas entre e além das imagens que merecem ser levadas em
conta e que, assim como Lucas ao longo de sua aventura, somos levados

a negligenciar pela prépria construcdo filmica que denuncia tal forma de

adesdo ao mundo.
Dilia, Rosa e Carmo(Anjos do Arrabalde)

Comparado aos personagens de Gidade Ocuilta, Anjos da Noite, Diversoes
solitérias e A Dama do Cine Shanga/ as professoras de Arnjos do Arrabalde
nada tém de glamouroso ou misterioso. Dalia (Betty Faria), Rosa (Clarice
Abujanra) e Carmo (Irene Stefania) ndo s3o personagens noturnos, nao
vivem na contravengao e nado flanam pela cidade como se a vida que flui
nas ruas nao lhes fizesse sentido. No entanto, também sdo outsiders.
Vivem a margem de Sdo Paulo, em seus arrabaldes, visto que a cidade
tem um limite simbdlico marcado pelos rios Tieté e Pinheiros®. Vivendo na
periferia, as trés mulheres sdo olhadas com exotismo pelo jornalista

Carmona (Emilio Di Biase) que vem do “centro”. No jogo das distingoes

** Ver mais sobre a questdo das fronteiras da cidade de S3o Paulo em Ferrara, 2000.
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simbdlicas realizadas pelo jornalista, as trés professoras de Pirituba
pertencem a um mundo “auténtico”, um lugar que “tem cheiro de gente”.
Ao invés de mostrar marginais em relacdo a contravengdo, a ordem € a
produtividade, o filme nos revela aquelas pessoas - e falo ndo sé das
professoras, mas também dos homens, como ¢ Henrique, marido de
Carmo, o delegado Gatcho, o supervisor Soares e Jodo, marido de
Aninha, a jovem violentada no inicio do filme - como estrangeiros, aqueles
que fazendo parte da propria estrutura social estdo proximos, mas
também muito distantes®. Como Howard Bécker havia salientado “uma
sociedade tem muitos grupos, cada um deles com seu préprio conjunto de
regras, e as pessoas pertencem a muitos grupos simultaneamente. {...) Os
grupos sociais criam o desvio ao fazer as regras cuja infracdo constitui
desvio e ao aplicar essas regras a pessoas particulares e rotula-las como
marginais e desviantes” (1977:59-60). Deste ponto de vista, 0 desvio nao
é uma qualidade do ato ou do estilo de vida de uma pessoa, mas uma
conseqliéncia da aplicagdo por outras pessoas de regras e sansdes. A
condicdo marginal ndo estd dada, mas depende de um contexto, e um
contexto de conflito. No filme fica clara a tensdo existente entre os varios
grupos representados, e mesmo internamente aos varios grupos. Neste
sentido & um filme que trabalha de forma bem mais complexa com as
diversas insténcias das relagles e interacfes sociais e 0 conflito a elas

inerente. Com preocupagfes que extrapolam as questdes existencialistas

* Sobre a nogdo de estrangeiro utilizada aqui ver Simmet, 1983.
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dos personagens, o filme os situa como individuos numa estrutura social e
as estratégias construidas por eles para viver e ser feliz. Dalia convive
dificilmente com a “fama” de lésbica, 0 que em seu mundo é um desvio
punido com forte preconceito, principalmente por parte dos homens.
Rosa, em nome de uma independéncia conquistada, vive com insatisfagdo
a fragilidade de um relacionamento afetivo como amante de um homem
casado, Carmo, a mais “estdvel” das trés amigas, vive na verdade o
dilema entre afirmar sua individualidade voitando a trabalhar como
professora € manter, 0 que é socialmente aceito como uma situagao
confortavel, um casamento onde o homem é o provedor e ela a “dona do
lar”. Sdo dramas dos mais conhecidos, mas colocad-los num contexto mais
amplo, 0 de uma rede de relagdes que interfere @ muito nas opgoes
individuais de cada um, faz toda a diferenca. Marginais ou heroinas essas
mutheres sao muito humanas. A humanidade é talvez o que falte a alguns
dos personagens dos filmes noturnos. Construidos de forma muito
plastica, acabam por perder um pouco do sangue que, ao contrario, corre
abundantemente nas veias dos personagens de Anjos do Arrabalde. Que
espécie de anjos sao elas, entdo? Talvez “anjos respondedores” como 0s
dos rabinos que seguiam a Cabala na cidade de Safed, na Palestina do
século XVI. Estes anjos sdo de fabricacdo humana o que faz com esses
rabinos ficassem sempre no limite do pecado ao deslocar a fungdo da
criagao de Deus para o homem. S3o anjos que respondem a questdes da

vida em sonhos, mas nao titubeiam em invadir a vida ao falar pela boca
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de seus evocadores. Etes nascem dos homens e da interpretagdo que eles
fazem ndo sO das palavras sagradas, mas também das letras, e dos
espacos entre as letras, e dos espacos entre as letras e as palavras, e €

das interpretacbes desses vazios que se produzem os anjos (Bloom,

1996:69).

Patinador (diversées solitirias)

Uma tela de TV aparece em primeiro plano. A camera se
arasta e enquaara um aparelho de som e oulra TV ligada
e segue em panoramica revelsndo um pegueno
gpartamento replefo de agparelhos eletro-eletronicos,
posters de motociclelas € uma cama em desarnanjo.”
Acompanhando o movimento ouvimos uma musica canma
€ nenhum dos muitos ruldos que os varios aparelhos
Higados sugerem e chegamos a um 13paz olhando atraves
ae um binoculo pela janela. Apos esta breve pausa, a
camera continua e o rapaz a acompanba. Ele coloca uma
peca em uim qguebra-cabega e se dirige para um espeiio.
O ambiente estd na penumbra e logo depois se acendem
as /ampacas em volta do espeffo. Inicia-se assim um
ritual fento e quase erdtico que envolve o0 rapaz sud
imagem 110 espeine, o manequim que guarda suas rolpas
e uma maguing fotografica. Ele veste com muito
cuidado, calas de couro pretas, camiseta preta e ongos
coiares. Por fim, tira uma foto de sf mesmo no espeifio €
a afixa em um mural de cortica junto com outras fotos

que inclui & foto de uma bela mulher.
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Figura 36
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Figura 37
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A abertura do filme € uma preparagao cuidadosa para sair ao
mundo, onde uma grande preocupagdo com & aparéncia € uma especial
atencdo aos mediadores escolhidos sdo acompanhados de grande
expectativa. A construgdo narrativa do filme ora nos coloca como
espectadores externos, observadores dos acontecimentos, ora como
invasores da alma do protagonista. Somos seus olhos e ouvidos. A
distdncia, seu olhar, que no inicio, é curioso ao procurar através de
bindculos por algo na janela, da lugar a um olhar narcisista e blasé ao
longo do filme. Dois breves momentos interrompem esta progressao em
direcdo a indiferenca perigosa na acepgao de Simmel: o “encontro” com a
bela mulher do sfgoping center e o recado telefonico deixado por uma
voz feminina. Nestes momentos vemos desejo espelhado em sua
expressdo. Um desejo que, no entanto, é frustrado nas duas vezes: ele
ndo consegue capturar a imagem que a mulher do s/gpping Ihe oferece,
nem falar com a que the deixa recado. Ele ndo estabelece o didlogo.
Como seus olhos e ouvidos, olhamos para a cidade e para as pessoas que
lhe irrompem o caminho de forma indistinta. A musica que invade os
ouvidos e cala 0 som da rua é um recurso utilizado para o afastamento do
mundo. “E como num filme” diz nosso personagem para Si mesmo se
referindo a sensacdo que a musica do wakmarn lhe provoca. Como num
filme, também seus olhos passam com velocidade pela cidade e pelas

pessoas. Diferentemente de Anjo de Cidade Ocuftg, ele nao consegue
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estabelecer vinculos, resta-lhe o desejo e 0 movimento, resta-lhe a solidéo

das ruas plenas de gente da cidade.

\\(‘..)
mamade! me da essa lua,

ser esquecido e ignorado como esses nomes de rua”
(Mério de Andrade, 1987:378, Lira Paulistana)

Anbnimos,  solidarios,  solitarios,  oufsiders,  sonhadores,
heterdnomos, frageis, ambiguos ou ambivalentes nossos personagens
estdo construindo caminhos. Estdo todos lidando cotidianamente com suas
escolhas. A nogao de escolha € fundamental para todos eles. A sociedade
contemporanea oferece  simultaneamente  ao individub opgoes
individualizantes e coletivizantes que sdo assumidas de acordo com as
regras e as fronteiras simbdlicas oferecidas pela sociedade. Varias sdo as
saidas encontradas para lidar com a tensdo entre a individualizagao e a
totalizagio social, mas nos nossos personagens percebemos que todas
elas passam pela construgdo de uma cidade possivel. Percebemos
claramente que nossos personagens tracam seus proprios projetos, mas
como Gilberto Velho apontou, este ndo € um fendmeno puramente
subjetivo, mas existe em funcdo de poder ser comunicado, de se inscreve
numa logica que é coletiva. “Sua matéria-prima é cuitural e, em alguma
medida, tem que fazer sentido’, num processo de interagdo com o0s

contemporaneos” (1987:27). E a cidade que se oferece como campo de
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manobra para o exercicio cotidiano das escolhas individuais, para as
realizagles dos varios projetos. Na amplitud'e da oferta é imperiosa uma
nova escolha, a da cidade de cada um. E essa escolha ndo é feita sem
parametros, mas construida com as pedras da cidade, com ruas, edificios,
becos e as relagdes sociais a eIaS associadas. Uma escolha construida com

a experiéncia cotidiana, o imaginario e a memdria.



CapituLo 7

MEMORIA CANIBALIZADA

“0 olho v&, a meméria revé e a ima'ginagéo transvée,
transfigura o mundo” (Manoel de Barros®*)

“Mas sO se compreende, sO se conhece o gue se pode em
alguma medida reinventar.”(Bergson, 1984:149)

# Depoimento apresentado no filme Janela da Alma
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Neste trabalho evoquei vdrias vezes a memdria e chegou o
momento de explicitar o que exatamente andei evocando. A idéia de
memdria que venho trabalhando é a de um fluxo de lembrancas
produzidas, por um lado pela sociedade, transmitidas pelo grupo e pelos
artificios culturais (e alimentado por vérios artefatos culturais como o
cinema), e por outro, pelo individuo, sujeito que ao recordar vai
paulatinamente se apropriando dessas lembrancas coletivas e amealhando
a elas a sua propria experiéncia. Os individuos fazem ficar o que significa
(Bosi, 1994:66), e ndo fica sempre do mesmo jeito, a construcdo da
memoria é uma reinvengdo da vida e do mundo.

Para Bergson (1990) ndo ha percepcdo que ndo esteja impregnada
de memodria. As lembrancas impregnam as representacoes. "Pela memdria
o0 passado ndo so vem a tona das aguas presentes, misturando-se com as
percepgoes imediatas, como também empurra, desloca estas Ultimas,
ocupando o espaco todo da consciéncia. A memdria aparece como forca
subjetiva ao mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante, ocuita
e invasora” (Bosi, 1994:46-47). Voltando novamente a Bergson, ela seria

o lado subjetivo do nosso conhecimento das coisas.

um jorro de luzes passa no chdo do quadro como se
fosse uma esteira ade linhe de producio em ala
velocidade. E uma Iimagem (3o confusa quanto a
lembranga que € evocada simultaneamente por uma voz

feminina.
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"Eu sorrio € me fembro de mim mesma a3inda crianga
correndo nessa claade imensa que eu néo sei gual é”
"Wova Jorgue, Tokio? Berlim, Washington?” Pergunta umea

YOz Mascuing.
"Eu ndo sej, elas sdo todas fguais.. .
Ao fim do corredor de luzes velozes vemos, pard 1nosso
aivio, uma abertura, um "buraco” O movimento cessa &
por trds de um enquadramento emoldurado pela borda
da abertura, vemos o céu com uma luminaria de rua que

reconhecemos como ¢ "buraco da Paulista”
25

A, agora eu vejo, € Sdo Paulo:

Mas seria unilateral o movimento do passado impregnando o
presente? A experiéncia presente ndo impregnaria também o passado?
Estando os individuos imersos neste vai e vem das ondas da subjetividade
individual e coletiva, o rememﬁrar nao seria, entdo, somente uma
contextualizagdo do presente, mas também uma atualizacdo do passado.
Nos misturamos nossas memdrias pessoais as que ouvimos, lemos e
vemos. Imagens criadas nao apenas a partir da experiéncia vivida, mas
também através da invengdo, da imaginacdo. Sdo imaginarios
concretizados em vestigios que alimentam o passado e o presente.
Imagem, imagindrio e memoria constituem, assim, trés instincias de
apropriagao e significagdo do mundo e da vida. A imagem € um indice do
real, mas também ¢ a marca de um olhar possivel, de um recorte, de uma

escolha alimentada pelo imagindrio que & uma criacdo individual e

¥ narracdo do filme Wholes
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colet.iva. Ao articular varias imagens visuais e intelectuais (mentais, oticas,
verbais, perceptivas e graficas®®), o imaginario imprime & vis3o um carater
de criagdo, qualidade extensiva a propria experiéncia. Criando e recriando
a realidade e a experiéncia, imagem e imaginario, ddo vida a memdria que
os reelabora num todo significativo no tempo. Os trés se alimentam e se
imbricam. Imagens nutrindo o imaginario que, alimenta a experiéncia no
mundo e a criagdo e fruicdo das imagens que, povoam a memdria que,
informa e forma as imagens e o imaginario vivido no espago e no tempo.
“A memdria cria uma ambigliidade entre o que pode ndo ter sido real,
mas que se faz real pela memoria. Cria-se uma realidade da memédria que
tem a narracac como fonte do real: a realidade da fic¢do num espago que
se constroi pela aglomeragdo das lembrancas do tempo passado” (Ferrara,
2000:148).
O cinema nos parece, desta forma, um articulador privilegiado destas
instancias de significacdo da vida. Imagens, imagindrio e memoria sdo
mobilizados pelo cinema como este é mobilizado pelos homens na sua
construgao cotidiana da experiéncia.

Os filmes aqui considerados como narrativas ndo se prestam ao
estatuto de mera informacao, algo que como novidade so tém valor no

instante em que surge, logo depois se deteriorando. Como narrativas, tem

26 Imagens visuais séo as que possuern formas visiveis € imagens intelectuais as que sd existem no
intetecto. Elas ainda podem sofrer nova clivagem: no campo das imagens graficas temos como
exemplos a pintura ¢ o desenho. No campo das Gticas temos as projegdes € os espelhos. No campo
das perceptivas temos as aparéncias e os dados sensiveis. Dentre as imagens mentais temos 0s
sonhos, memorias ¢ idétas e dentre as imagens verbais encontramos as metiforas e descrigdes.
(Mitchell, 1986).
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a forga do vinculo que cativam nos espectadores. Utilizo aqui a nogao de,
narrativa de Benjamim ao mesmo tempo em que inverto sua postura em
relagdo & fotografia e ao cinema, Para Benjamim, estas linguagens, na sua
relagao com o espectador, ndo estariam na ordem da experiéncia, mas da
vivéncia®?. Ndo seriam assim narrativas. Contudo, os filmes tecem uﬁn
vinculo subestimado por Benjamim. O que é narrado nos filmes é tecid;lr
cuidadosamente, elaboradamente, no sentido de criar uma experiéncia
significativa cujos limites sdo como os da “semente que se expandira por
tempo indefinido” (Bosi, 1994:87). A partir dos filmes construimos
inGmeros outros. Com fios emprestados deles e de tantas outras
referéncias que vamos escolhendo e articulando simbolicamente ao longo
da vida vamos tecendo nossos proprios filmes, nossas proprias memorias
e narrativas que alimentam nossa experiéncia diaria como sujeitos no
mundo. “O cinema também existe, necessariamente, fora das salas de
projecdo; faz parte de nosso cotidiano, de como nos vestimos e de como
andamos. (...) Um filme oculto, feito de milhares de outros, se infiltrou em
nossa maneira de olhar as coisas” (Carriére, 1995:195).

Avancando a partir da no¢do de narracac de Benjamim na qual é
possivel, através da narrativa, expressar a experiéncia de uma vida, as
vezes o filme, ao mobilizar elementos da memdria e realimenta-los com a
experiéncia individual, faz da prdpria vida uma experiéncia narrativa. A

articulagdo entre elementos da cultura e da subjetividade - imagem,

*7 Ver Benjamin “O Narrador. Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov” e “Pequena Historia
da Fotografia” In: Obras Escolhidas, 1985.
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imaginario, memdria e experiéncia vivida -nos possibilita criar e constituir
o que ha de mais individual: a cidade de cada um. A cidade em que
vivemos estd entranhada em nds, pois € aquela que construimos
cotidianamente com nossas agdes e sonhos. Ela nos impregna como se
fosse um estado de espirito, um horizonte de sentimento, pensamento e
experiéncia nem sempre explicito, mas sempre presente (Ianni, 2001:13).
As imagens da cidade de S3o Paulo que vemos nos sete filmes analisados
- suas ruas, casas, monumentos, esquinas, pracas e prédios conhecidos -
surgem como evocacdes de uma memdria da cidade muitas vezes dificil
de ser alimentada na experiéncia cotidiana. Dificuldade colocada pela
fluidez e pelo carater perecivel do espago urbano da grande metropole
paulista cuja transformagdo fisica é slogan utilizado com forca em prof de
uma idéia de “modernidade”, Impulso de modernidade, que, no entanto,
alimenta a fragilidade de uma memdria que se baseia justamente nas
pedras da cidade, a todo momento, movidas e removidas. Parafraseando
Ecléa Bosi a respeito da casa da infancia, a cidade vivida é tdo penetrada
de afetos, ruas, arvores, personagens e desvdos todos tdo intimos, que €
parte de cada um de nds®®. A profusdo de referéncias, imagens e objetos,
oferecida pela metrdpole também € um dado importante em nossa
andlise. Essa intensificagdo da vida nervosa, nos termos de Simmel
(1979), ou orgia simbdlica, nos de Maffesoli (1995), ao contrario do que

possa parecer nao imobiliza e engole o individuo, nem impede a vida

% “tudo ¢é tHo penetrado de cantos, portas e desvios, que mudar ¢ perder parte de si mesmo; é
deixar para tras lembrangas que precisam desse ambiente para viver.”(Bosi. 1994:436)
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comunitdria promovendo um individualismo impositivo. A escolha é
inevitavel e ela ndo ocorre somente por critérios subjetivos, mas também
informada pelo imaginario e pela memaria coletivos. As pessoas nao estao
0 tempo todo sozinhas, como j& haviamos salientado, a soliddo é que da a |
dimensdo da relacdo e vice-versa. Estando em relagdo, os individuos
constroem cidades simbdlicas semelhantes e redes de solidariedade e
sociabilidade para viver. Nossos filmes mostram, cada um deles uma
cidade, ou muitas cidades em cada um. Vérias cidades que oferecem ndo
um universo de fragmentos superpostos, mas uma interseccdo de
totalidades. Sensacdes, sentimentos e experiéncias indiziveis sdo
construidos no percurso entre os mundos da imagem, da meméria e da
experiéncia, e o cinema assume, neste transito, um papel de destaque.
“Deixe-nos morar em seus olhos, ver seu mundo através de nos.
Recapturar, através de nds, novamente aquele amavel olhar” falam os
anjos no final de 730 /onge, t3o perto, filme de Wim Wenders. Estes anjos
se ressentem dos homens terem desaprendido a acreditar no invisivel. “Sé
0 que vemos importa” diz Cassiel quando se torna humano. Mas ao evocar
tanto seres de um mundo e natureza outros como a dos anjos, nao
estardo os homens querendo retornar ao invisivel? Wim Wenders nos
ajuda a acreditar um pouco nisso e, guardadas as devidas proporgoes e
propositos, 0s anjos presentes nos nossos filmes também. Como seres de
um mundo do meio, entre Deus e homens, sdo mediadores entre o visivel

e o invisivel. Se a perfeicdo invisivel de Deus se tornou visivel com a
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criacdo do mundo®, os homens ndo se fazem de rogados e também
querem tornar Vvisiveis suas “perfeicdes” criando imagens para
significacoes mais abstratas e dando sentidos diversos a imagens
concretas. O cinema é uma das formas encontradas pelo homem péra
tornar visivel o invisivel, mas também de tornar o visivel significativo.
Através dele tenta-se expressar sentimentos, emogGes e pensamentos
criando para eles uma significagio audiovisual. “E preciso que o cinema
filme ndo 0 mundo, mas a crenga neste mundo, nosso fmico vinculo”
(Deleuze, 1990:207).

Construidos por meio de uma linguagem audiovisual, possuindo
sintaxe e normas proprias, os filmes operam com signos lingiiisticos. Mas,
como mantém também uma relagdo indicial com 0 mundo que mostram,
produzem também signos iconicos, ou seja, signos que representam por
sua relagdo de semelhanca o munde a que fazem referéncia. Desta
maneira, 0 cinema, assim como os anjos, nada de tem de inocente, e tudo
de ambivaléncia. Sao indices da realidade filmada, mas a realidade filmada
além de ser uma ficgdo (no sentido de invengdo, imaginacdo) é também
reconstruida por meio de uma convencdo. Ndo ha naturalismos, embora
haja uma idéia de natureza no ar. Ndo ha inocéncia, embora haja uma
certa crenca no inevitdvel das coisas. Nossos sete filmes mostram uma
Sado Paulo imaginada e sonhada por cineastas para quem esta cidade faz

sentido. Ndo qualquer um, mas um sentido especifico, mobilizado num

¥ Epistola de Sdo Paulo zos Romanos I, 20.
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determinado momento. Era preciso significar de outra forma uma cidade
tdo decantada como cadinho, mistura, fragmentacdo e anomia. Estes
termos do senso comum a respeito de Séo. Paulo formam uma imagem
quebradica ou artificialmente harménica se pensarmos numa teoria da
convivéncia pacifica das diferencas. Uma harmonia sem identidade. Sdo
milhdes de rostos, milhdes de trabalhadores, milhares de ruas, muita
gente num espago confuso e pontilhado de altos prédios movidos pelo
trabalho. Muitos rostos que ndo sabemos qual a expressao. Nossos sete
filmes constroem, cada um, uma cidade ndo s6 com rosto, mas rosto com
expressao e ejmogéo. Uma cidade que assume sua ambigliidade e
ambivaléncia e que reconhece e é reconhecida por quem faz dela um
lugar. Estes cineastas reconhecem Sdo Paulo como um lugar a partir do
qual & possivel falar do seu tempo, das suas questdes existenciais, e
também de suas questGes politicas como a luta para ser reconhecido, pela
agéncia financiadora do estado, como cinema brasileiro. Neste processo
de construgdo de identidade o cosmopolitismo é realcado quase como um
valor: se por um lado os filmes mostram ter fortes referéncias no cinema
internacional, como 0 cinema no/r norte-americano e a Mowvelle Vague
francesa, mostram também um desejo de se contrapor ac cinema
brasileiro consagrado, o Cinema Novo e o cinema institucional da
Embrafilme. Procuram a partir destas referéncias construir um jeito de
fazer cinema préprio que se baseia justamente na experiéncia, alimentada

de imagens, imaginario e memdria, da vida na metropole paulista.
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Também neste processo o azul da Sdo Paulo dos fiimes noturnos surge
com uma carga simbdlica bastante relevante nesta analise. O azul, se em
alguns momentos pode ser evocado como a cor da calma e da placidez é
também a cor da frieza, do morto e do sangue do nobre. A Sdo Paulo azul
é cidade que abriga a todos, cidade da ordem e da produtividade, mas
também ¢é a cidade que alija e marginaliza para além de seus rios. A
cidade que oferece e que nega. Que pela profusdo de referéncias
possibilita diversos percursos, mas que também elege seus prediletos.

Ao atribuir o titulo “memdria canibalizada” ao capitulo que conclui
este trabalho, tentei sintetizar em uma Unica -expressdo o movimento
circular entre imagem, imaginario, memdria e experiéncia vivida. Circular,
o movimento ndo deixa que percebamos onde comeca € onde se finda,
qual é a fonte e quem dela se alimenta. “Imagem e memdria sdo
processos que podem se superpor no mesmo campo do conhecimento e
ser empregados alternativamente, embora a memdria seja constituida de
imagens e € ela que alimenta a construcdo de outras imagens” (Moreira
Leite, 1998:10). A idéia de uma memdria canibalizada pelo cinema é a de
que os filmes manobram elementos da memaria coletiva e individual e sdo
manobrados por estas num fluxo que possibilita criar uma S&do Paulo de
imagens, que muitas vezes nada tem de “real”, mas com certeza é
reconhecivel, A cidade do cinema convive em nossas lembrancas com a
cidade da experiéncia cotidiana e a cidade da experiéncia cotidiana

convive com as cidades imaginarias que abrigamos em nossas
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lembrangas. “Este ¢ o insdlito jogo de espelhos: o que se vé adiante é o
que esta atrds. Parece situar-se Ia longe, mas também esta aqui. Sem 0
espelho ndo se exorciza o presente, se resgata o passado ou se imagina o
futuro. Sdo o individuo e a sociedade, muito reais e presentes, em seu
sofrimento, nostaigia e esclarecimento, que mataforizam ou alegorizam o

que pode ser o futuro ... (Ianni, 2001:13)

“0 sonho de um é parte da memoria de todos”.
(Borges, 1999 (vol I):195)

Os sete filmes estdo repletos de imagens do imaginario coletivo que
povoam nossas memdrias a respeito de Sdo Paulo, mas ao mesmo tempo,
produzem significagies dissonantes desse imaginario, que também
passam a povoar nosso imaginario sobre a cidade e nossa experiéncia
dela. Sao varios elementos visualmente elaborados que vdo compondo
uma Sdo Paulo bem especifica. Uma cidade revelada através dos planos,
mas também dos /Aors-champs, dos planos fora do campo. Fora do campo
ndo é fora de cena. E preciso perceber na cidade fiimada o que esta nela,
mas ndo foi filmado. Porque esse é um jogo interessante de metonimias e
metaforas criado pelo cinema. A cidade azul ndo é qualquer uma. E a Sdo
Paulo que compde muitas Sdc Paulo. As muitas possiveis de serem
construidas e reconstruidas através do incessante fluxo entre o coletivo e
o individual, entre o imaginario e a imaginagdo, entre a memdria e a

experiéncia.
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ANJOS DA NOITE

Sdo Paulo, 1987, 98 min.
Direggo e roteira. Wilson Barros
Fotografiz. José Roberto Eliezer

£lenco: Guilherme Leme, Zezé Motta, Antonio Fagundes, Marilia Péra,

Marco Nanini, Chiquinho Brandao e Aida Leiner.

Sinopse. Dois assassinatos criam situacdes gue permitem acompanhar a
trajetéria de 12 personagens envolvidos direta ou indiretamente no crime.

Sdo artistas, prostitutas, michés, intelectuais... todos tendo em comum a

noite paulistana.

Premiag3o. melhor filme e melhor fotografia, melhor diretor e prémio da
critica no XX Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro — 1987; melhor
diregao, fotografia, cenografia, e atriz (Marilia Péra) e Prémio da Critica no
XV Festival de Cinema de Gramado-1987; melhor dire¢do, som e
montagem no IV Rio Cine Festival-1988; Mslhor filme no Prémio Air

France de Cinema — 1987.
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ANJOS DO ARRABALDE

Sao Paulo, 1986, 90 min.
Diregdo e roteiro. Carlos Reichenbach

Fotografiz. Conrado Sanchez

Flenco. Betty Faria, Clarisse Abujanra, Irene Stefania, Emilio de Biasi,

Carlos Koppa, Ricardo Blat José de Abreu.

.57'/7@053 Trés professoras da rede publica defrontam-se com os problemas
sociais da escola e da vida pessoal. Uma é generosa e libertaria, porém
acorrentada a obrigagdes maternais para com o irmdo problematico e
ainda fragilizada pela sua opgdo homossexual. Qutra é casada com um
“advogado de porta de cadeia” e reprimida pelo marido que nac a deixa

lecionar. A terceira é uma mulher tensa e insatisfeita com o trabalho e

com as relagdes afetivas.

Premiacao. melhor filme, atriz (Betty Faria), atriz coadjuvante (Vanessa
Alves) no XV Festival de Cinema Brasileiro de Gramado; Prémio Humberto
Mauro destaque de diregac e revelagao de produtor; melhor filme, melhor
atriz (Clarice Abujanra), ator coadjuvante (Ricardo Blat) e a atriz
coadjuvante (Vanessa Alves) no Prémio Governador do Estado de Sao
Paulo-1986; participou dos festivais internacionais de Madrid, Ghent,

Rotterdam, etc.
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Cidade Oculta

Sao Paulo, 1986, 70 min.
Diregdo. Francisco Boteiho

Roteiro. Francisco Botelho, Arrigo Barnabé, Walter Rogério e Luiz Ge.

Fotografia. José Roberto Eliezer

Llence. Carla Camurati, Arrigo Barnabé, Claudio Mamberti, Celso Saiki e 16

Soares.

Sinopse. Anjo, preso por trafico de drogas, acaba de ser libertado apos
sete anos. Reencontra Japa, amigo que estava presente na hora da prisdo
e agora chefe de uma gangue. Através dele conhece Shirley Sombra,
dangarina de cabaré e bandida. Mesmo sem querer acaba se envolvendo
com os dois em muitas encrencas € acaba sendo perseguido pelo policial

corrupto Ratdo.

Premiagdo. “Sol de Ouro”, Melhor filme, direcdo, ator coadjuvante
(Claudio Mamberti), musica original (Arrigo Barnabé) e fotografia no II Rio

Cine Festival — 1986.
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A DAMA DO CINE SHANGAI

Sao Paulo, 1987, 115 min.
Direcdo e roteiro. Guilherme de Almeida Prado
Fotografiz. Claudio Portioli & José Roberto Eliezer

Frenco. Maité Proenca, AntGnio Fagundes, José Mayer, Paulo Villaca e

Jorge Déria

Singpse. Numa noite de forte calor, o corretor de imdveis Lucas entra num
cinema do centro de S3o Paulo para assistir a um fiime policial. La
conhece Suzana, mulher muito parecida com a atriz principal do filme a
QUe estdao assistindo. O encontro desencadeia uma série de

acontecimentos que envolvem Lucas numa aventura de intrigas e

suspense.

Premiagdo. melhor filme no Festival do Cinema Brasileiro — 1988; Melhor
filme, diretor, ator, ator coadjuvante, fotografia, cenografia, montagem e
edigdo de som no II Festival de Cinema de Natal — 1988; Melhor direc3o,
filme, tritha sonora, figurino, cenografia, montagem e edi¢do de som no V
Rio Cine Festival — 1989; Prémio no Festival Franco Americano de Cinema

de Bogotd, Colémbia — 1989.
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DISASTER MOVIE

Sdo Paulo, 1979, 32 min
Diregdo e roteiro. Wilson Barros
Fotografia. Antbnio Carlos Dévila

£lenco. Regina Rheda, Jamil Dias, Silvia Apocalypse, Ronam Matz, Nelia
Matz, Dylan, fris, Danilo, Jean-Claude Bernadet, Helio Fernandes, Jean
Kodela, Sergio Bianchi, Sergio Maberti, Elaine Sirio, Nathanae!, Edson
Oliveira, Marilia Carvalho, Gabi Borba, Leticia Granato, Malu Prado, Inacio

Zatz.

Sinopse. Diversos personagens (um hippie, uma senhora vidva, uma
jovem a procura de emprego...) entrecruzam-se em varios momentos de
suas vidas na cidade de Sao Paulo e estes encontros, ou desencontros sao
fortuitos e ndo trazem nada de novo aos personagens envolvidos. Existe
uma expectativa e uma frustracdao no ar. A aparente falta de sentido é
redimensionada pela propria estrutura de montagem do filme que
encadeia as varias historias pela trilha sonora ou pelo movimento da
camera que acompanha um passante de uma histdria que se torna

protagonista de outra.
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DIVERSOES SOLITARIAS

S&o Paulo, 1983, 15 min
Diregdo e roteira. Wilson Barros

Fotografiz. José Roberto Eliezer

flenco. Luiz Nascimento, Eliana Fonseca, Leticia Ambassahy e Mariza

Guimaraes.

Sinopse. Um rapaz perambula pelas ruas de Sao Paulo munido de um par
de patins, um wa/kman, uma camera Polaroid e vérios jogos eletrdnicos.
No percurso tem (des)encontros com pessoas que © interpelam {(uma
moga que lhe langa uma cantada e uma estudante militante que lhe faz
um discurso sobre a alienagdo dos jovens), mas que nao alteram o sentido
de sua erréncia. De quando em vez faz ligagGes de um orelhdo e deixa
recados para um interlocutor que nunca esta. Ao fim do dia o patinador
chega em casa e se despe ouvindo os recados de sua secretdria
eletronica. Quvimos entdo os recados por ele deixados ao iongo do dia.

Era consigo proprio que tentava falar.
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WHOLES

Sdo Paulo, 1991, 11 min,
Diregdo e roteiro. Cecilio Neto

Fotografia. Joel Alves Lopes

£renco. Gilberto Assad, Antdnio Cadete, Julio Colasso, Ligia Cortez, Wesley
Crespo, Alfredo Damiano, Ricardo Dias, Roney Fachini, Marcelo Mansfield.

Sinopse. Um filme que aborda a cidade de Sdo Paulo da fronteira entre o

documentario e a ficcdo. Irdnico, reconstrdi a cidade a partir de seus

buracos.

Premiagdo. melhor filme, fotografia e montagem no Festival do Cinema
Brasileiro — 1991; melhor documentdrio no Egito — 1991; melhor
Documentadrio em Huesca/Espanha — 1991; melhor Filme em Assungdo —

1991.



FILMOGRAFIA de Referéncia



L’ARRIVEE D'UN TRAIN EN GARE DE LA CIOTAT
Irmaos Lumiére

Franga, 1895.

Asas DO DESEJIO
Wim Wenders,
Alemanha, 1987.

BERLIM SINFONIA DA METROPOLE

Walter Ruttman,

Alemanha, 1927, 63min.
CIRCOLO OPERARIO
Paschoal, Affonso e Gaettano Segretto,

Sao Paulo/ Rio de Janeiro, 1899.

DO OUTRO LADO DA Sua CAsA

Renato Barbieri, Paulo Moreli e Marcelo Machado,

Sdo Pauio, 1985, 19 min.

EXEMPLO REGENERADOR
José Medina
Sao Paulo, 19109,

FRAGMENTOS DA VIDA
José Medina

Sao Paulo, 1929, 30 min.
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O GRANDE MOMENTO
Roberto Santos

Sao Paulo, 1958, 80 min

O HoMEM DA CAMERA
Dziga Vertov
Russia, 1929, 60 min.

JANELA DA ALMA
Joao Jardim e Walter Carvaiho

Rio de Janeiro, 2001, 73 min.

A MARGEM
Ozualdo Candeias e Michael Saddi
Sao Paulo, 1967, 97 min.

MIGRANTES
Jodo Batista de Andrade
Sdo Paulo, 1973, 7 min.

A NoOITE
Michelangelo Antonioni
Franca/Italia, 1961, 120 min.

A NOITE AMERICANA
Francois Truffaut,

Frang¢a, 1973, 116 min.
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NOITE VAZIA
Walter Hugo Khoury
Sao Paulo, 1964, 98 min.

RIEN QUE LES HEURES
Alberto Cavalcanti

Franca, 1926, 60 min.

ROCCO E SEUS IRMAOS
Luchino Visconti

Italia, 1960, 144 min.

RoMA CIDADE ABERTA
Roberto Rosselini

Italia, 1945, 105 min.

SA0 PAULO SINFONIA DA METROPOLE
Adalberto Kenemy e Rodolfo Rex Lustig
Sao Paulo, 1929, 61 min.

SA0 PAULO SOCIEDADE ANONIMA
Luiz Sérgio Person

Sdo Paulo, 1965, 111 min.

TAO LONGE, TAO PERTO
Wim Wenders

Alemanha, 1993, 141 min.
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Figura 1 Berlim Sinfonia da Metrépole
Figura 2 Cartaz do filme Sdo Paulo Sinfonia da Metrdpole
Figura 3 Berlim Sinfonia da Metrépole
Figura 4 | ~Sao Paulo Sinfonia da Metrépole
Figura 5 Séo Paulo Sinfonia da Metrdpole
Figura 6 O Grande Momento

Figura 7 Sdo Paulo S. A.

Figura 8 Sao Paulo S. A.

Figura 9 Wholes

Figura 10 Diversdes Solitarias

Figuras 11, 12 e 13 Cidade Oculta

Figura 14 Cidade Oculta

Figuras 15 e 16 DiversGes Solitarias

Figura 17 Diversdes Solitarias

Figura 18 Disaster Movie

Figura 19 Cidade Ocuita

Figura 20 Cidade Oculta

Figura 21 A Dama do Cine Shangai

Figura 22 A Dama do Cine Shangai

Figura 23 A Dama do Cine Shangai

Figura 24 e 25 Disaster Movie

Figura 26 Diversoes Solitarias

Figura 27,28 e 29 Anjos da Noite

Figura 30 Cidade Oculta

Figura 31 Disaster Movie

Figura 32 e 33 Wholes

Figura 34 e 35 Wholes

Figura 36 e 37 Diversdes Solitarias



