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RESUMO

Neste trabalho, investigamos 0s processos comunicativos e as sociabilidades relacionados as
praticas de exibicdo e espectacao cinematograficas realizadas no contexto urbano dos bairros
da Zona da Leopoldina, suburbio do Rio de Janeiro, em cinemas de estagdo — como
denominamos os cinemas que se localizavam, no século XX, em frente a estagdes de trem — e
complexos multiplex atuais. Examinamos ainda como se efetivam hoje na regido as iniciativas
de democratizacdo do acesso ao audiovisual cinematografico por meio de experiéncias de
cineclubes e cinema em favela. A partir de conversas com interlocutores, observacao
participante e pesquisas em arquivos, exploramos como as pessoas fazem uso desses
equipamentos coletivos de lazer. Do mesmo modo, examinamos em que medida a presenca
dos cinemas na rua, com variados perfis, se conecta a diferentes solucdes urbanas,

participando das ocupagdes do espaco e da producdo de sociabilidades na area da Leopoldina.

Palavras-chave: salas de cinema; cinema de estacéo; exibicdo cinematografica; suburbio

carioca (Zona da Leopoldina); estacGes de trem.



ABSTRACT

In this study, we investigate the communicative processes and sociabilities related to the
practices of cinema exhibitions and espectatorship taking place in the urban context of the
Leopoldina area, a suburb of Rio de Janeiro, in station cinemas — which is how we call the
movie theaters that used to exist opposite of train stations in the 20th century — and present
day multiplex cinemas. We also examine how the initiatives of democratising access to
audiovisual and films unfold in the region nowadays through the experiences of "cinema
clubs” and movie theaters in the favela. Starting from conversations with informants,
participant observation and archival research, we explore how people use such collectives
leisure equipments. In the same way, we examine to which extent the presence of street
cinemas, with different profiles, is linked to different urban solutions, participating in the

occupation of space and the production of sociability in the Leopoldina area.

Keywords: movie theatres; station cinemas; cinema exhibition; carioca suburb (Leopoldina

area); train stations.



SUMARIO

INTRODUGAO ..ottt 14
) Chegando 80 ODJELO ........coiiiiiiieice et 14
b) Uma inSpiragao etNOGrafiCa ........ccovoiiiiiiiiie s 16
C) O COMPO T8 TESE ...ttt bbb bbbttt b bbb e enes 21
CAPITULO 1 - O suburbio carioca e a Zona da Leopoldina..........ccccevevreeererererrrnnnnen, 25
1.1. Suburbio: conceitos, categorias € repreSENtACOES. .........cerveererieeeererieesiese s 25
1.2. A 1n0ca0 de “SUDUIDIO CATOCA”. ...ovviiiiiiitiiiieesiee ettt et ee e 42
1.2.1. “Rapto ideoldgico” e 0 bindmio subltrbio-iNAUSLIIa. ..........cccovviviiireieieiese s e 42
1.2.2. O subUrbio, 0 tremM € 0 DONAE .......veveieiie et s 48
1.2.3. Circulacdo e habitacdo em meio as particularidades da Zona da Leopoldina............... 52
CAPITULO 2 - O cinema: um lazer moderno € Urbano ...........cccccoeveevveveesreesnsseeesnennnn, 67
2.1. Visualidades, MAquinas, PErCEPGDES ......ccveruririrerieieierieieiesie et sie e re e en s 67
2.2. O CINEMA COMIO TAZET ...ttt e e sreete s e nneenne e 85
2.3. A Belle Epogue Cinematografica CariOCa. .........o..evvveveerreeereeeseeseeeesesieee s sessenee s essee s 96
2.4. Cinemas cariocas em meados d0 SECUIO XX .....couiiiiiiiriiinieieeie e 107
2.5. Domingos Vassalo Caruso: o “bemfeitor dos subtirbios™ .........ccccceveviverviieiivenneiinnnnnn 111

CAPITULO 3 - Os “cinemas de estacio” e os primeiros cinemas de shopping: uma

etnografia de |eMBDIraNGas..........ccoiiiiii e 119



CAPITULO 4 — Os lugares do cinema na Zona da Leopoldina hoje: um cenario de

T T F= T oF LSS SSPRSSR 176
4.1. OULros eSPacOS PAra O CINEIMA ...c.veivreveeeeireesieeieseesseeeesseesseestesseesreessesseesseesessessseesenses 176
4.2. Ocupar 0 espaco atraVes A0 CINEMA.......c.ccverreirieiiere e see e ete s e e sbe e sreesre e ans 184
4.2.1. O Cinecarioca Nova Brasilia no Complexo do Alemao..........cccccveveveeieeiieiiesieeniene 184
4.2.2. Promessas de FEADEITUIA ...........erveiiirieieisieste e 203
CONCLUSAO . ...ttt 216

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ........ooiiiieeeeeeeiete e 223



LISTA DE FIGURAS

Fig. 1 - Mapa do Rio de Janeiro com a indicacdo das linhas de trem...........c.cccevveveiveriecnnenn, 48
Fig. 2 - As linhas de bonde N0 Ri0 de JANEIT0.........c.ccoveviiiieieece e 51
Fig. 3 - Figura 3 — Andncio imobilidrio publicado na Revista Fon-fon  em
S TR RTSUPRTI 57
Fig. 4 - Relacéo de empresas imobiliarias atuantes nos
SUDUIDIOS. ...ttt b e bbbttt bbbt s 63
Fig.5 - Figura 5 — Evolucdo da sala de cinema nos EUA. ... 84

Fig. 6 - Nota sobre o aniversario de Domingos Vassalo Caruso, na Revista Cine Reporter, de
0N gl o] fo e (T SRRSO 116

Fig. 7 - A Revista Cine Reporter, em 5 de outubro de 1957, noticiou a morte de Domingos

W ASSAI0 CAIUSO....e.vveteeueieieeiie s ettt e st te e et e st e e st e ere et e eseeaneesseeneeereenteenseenseaneesreeneennes 117
Fig. 8 - Cinema Oriente, década de 1920........cccccvireieiierierieie e 123
Fig.9 - Local onde havia o Cinema Oriente, J& N0S dias atUaiS............ccceevververeeiveseeriesiesnenn 125

Fig. 10 - Programa do Cine Teatro Penha cedido por Alcyr, ex-morador de Bras de

1T U PSR PTPPRR 127
Fig.11 - Ao fundo, o Cinema Paraiso, na Praca das NaclGes, em Bonsucesso,
A RSP 128

Fig.12 - Estacdo de Ramos. Ao lado direito, em destaque, vé-se parte da arquitetura do extinto
Cinema RamOS: CUIVAS @t HECO........uuiiieiiieiie sttt 130

Fig.13 - Extinto Ramos, pela plataforma da estacdo. No local, hd uma igreja

PIOTESTANTE. ...ttt 130
Fig.14 - Fragmento da Revista Cinearte, de 15 de margo de 1940.........c.ccceeveviiieceevieennenn, 131
Fig.15 - Cinema Santa Cecilia em Bras de PiNa..........cccccviieiieieiicie e 133
Fig.16 - Estacdo de Ramos e Rosério ao fundo, no canto direito, com cocar art déco que
oStentava 0 NOME O CINEMA.......iiuiiieieeie et eie e se e e et et este et e sreeteeseessaesseeneesreenseens 135
Fig.17- Luzes laterais da sala de exibi¢cdo do ROSArIO/RAMOS.........ccervereieiiiesiesieeseeienees 138
Fig.18 - Interior do Rosario, ja em sua fase como Cinema Ramos.............cccccevevverieeieneennns 138

Fig.19 - Jodo Luiz Vieira e Margareth Pereira na entrada do Rosario/Ramos

................................................................................................................................................. 139
Fig.20 - Visdo atual do prédio do Cinema Ramos, antigo Rosario, hoje
ADANAONAO. ... bbbt es 140

Fig.21 - EXtinto ROSArI0 frontalmente.........ccooveiviiiiiiiceee e 140



Fig.22 - Antiga bilheteria do Rosario, forjada em ferro............cocoeviiininineniiss e 141

Fig. 23 - Pagina da Revista A Cena Muda sobre a abertura do Olaria...........ccoceeevvveveeennnn, 141
Fig. 24 - Cinema Olaria, antigo Santa Helena.............ccccoocveviiieie e 143
Fig. 25 - ANLIJO OIArIa......ccveiieiece ettt et esreenaesneenren 145
Fig. 26 - Interior do extinto Olaria na época do anincio de sua venda...........cccccvereereenen. 146
Fig.27 - Olaria hoje: fachada descaracterizada..............cccooereriiiniiiiiececs e 146
Fig. 28 - SA0 Geraldo ja Na fase POMNO........c.cciveieeiiieie et 148
Fig.29 - Atual aparéncia do prédio do S&o Geraldo, em Olaria.........c.cccceevevveveieeneciieseee 148
Fig.30 - Cinema Sdo Pedro, provavelmente em 1949. Nota-se a proximidade com a linha do
LUCE] 1 PO SO RPTUPR PP 149
Fig.31 - Familia Caruso e suas aparigdes NOS JOINAIS.........c.cccverveeieieerieeiiesieesreseeseeseeseesneas 155
Fig. 32 - Notas que citam Caruso e Severiano RIDEIr0...........cccccevieiieie i 156

Fig. 33 - Andncio de empreendimento, trés anos antes da inauguracdo do Cine Rio

PAIACE. ... ettt ettt R e teenteeRe et e eneenre e teeneeaneenreas 160
Fig. 34 - Cinecarioca NOVa Brasilia............ccccooveiiiiiiicie e 185
Fig. 35 - Poltronas e tela do cinema vistas da sala de projeCao.........cccecevvevveeieevieseeseernene 187

Fig.36 - Uma das entradas da favela de Nova Brasilia que da acesso ao
(0] =T 0 - VUSROS 189
Fig.37- Arbitragens sob as restrighes de tEMPO........cccvireririiiiireeeeee e 192
Fig.38 - As informac6es sobre o funcionamento do cinema também séo disponibilizadas de
forma simples, além do uso dos tradiCioNAIS CArtazZeS...........cceveeveereeieeieee e e 192
Fig.39 - O cinema, ao fundo, na éarea onde h& também a Pragca do
(OF0] o] o T=Tod 101 T=] 01 o J PSSRSO 195
Fig.40 - O prefeito do Rio, Eduardo Paes, ao lado do secretario estadual de Seguranca, José
Mariano Beltrame, na primeira sessao do Cinecarioca, em 2011...........cccccvevveieiiieciiecienenn, 200
Fig.41 - Presencga do exército na inauguragdo do CINEMA...........coevreirinrcirierinieeseeeeees 201
Fig.42 - Policiais e soldados em meio ao puablico durante a inauguracdo do
(o110 =T 1 o= RS UR PSR 201

Fig. 43 - Carros da PM na rua que da acess0 a0 CINEMA...........c.cceeverreeireeieeeeesreesreeeesseeneeans 202



Introducéo

a) Chegando ao objeto

Em 2010, quando fui aprovada para cursar o doutorado no Programa de Pds-graduacao
da Escola de Comunicacdo da UFRJ, eu j& havia passado pela experiéncia cotidiana de ir ao
suburbio do Rio de Janeiro. Na época, morava na Tijuca, onde nasci, e trabalhava no
Observatorio de Favelas, ONG sediada na Favela da Maré, proximo a Bonsucesso, bairro do
suburbio da Zona da Leopoldina.

A experiéncia da “vida suburbana”, mesmo por apenas algumas horas diarias, nao
alterou naquela etapa nada do que eu ja pensava acerca do suburbio carioca: um lugar repleto
de bairros simples, de vida pacata e populacdo composta por trabalhadores pobres e de classe
média. Na época, eu ainda ndo era usuaria de trem e raramente passava perto das estacdes
ferroviarias da extinta Leopoldina Railway. O dia-a-dia de trabalho na favela ndo me levou a
ter contato com os prédios que abrigaram, outrora, os cinemas de rua da Leopoldina.

Foi um pouco mais tarde, quando me encontrava em busca de um novo objeto de
pesquisa para a tese de doutorado, que cheguei aos primeiros dados e historias acerca desses
cinemas. Nunca assisti a nenhum filme nos equipamentos e nunca residi na Zona da
Leopoldina. Conhecia esses locais tdo somente de passagem, mas a historia dos cinemas que
existiram bem em frente a cada estacdo de trem me chamou atencdo assim que precisei
reformular o eixo das minhas investigacdes na ECO-UFRJ. A altura, percebi que continuar
com o primeiro topico acerca da midiatizacdo da relacdo entre as milicias e as redes de
transporte por van ao longo da Avenida Brasil seria uma tarefa que, a longo prazo, poderia
oferecer grandes riscos a vida.

Entdo, auxiliada por minha orientadora, decidi retomar minha trajetoria em pesquisas
sobre circuitos de salas de cinema de rua. Era uma linha de trabalho, de inspiragédo
etnogréfica, que com base em outras motivacdes eu ja havia realizado no mestrado, quando
produzi uma dissertacdo — e logo depois, um livro — sob o titulo de “A Segunda Cinelandia
Carioca; cinemas, memdria e sociabilidades na Tijuca” (FERRAZ, 2009; 2012). Nesse exame,
tive contato com as memorias de ex-frequentadores da extinta rede de movie palaces, cinemas
de galeria e poeirinhas estabelecidos durante o século XX nos arredores da Praca Saens Pefia,
ponto principal da Tijuca, bairro da Zona Norte do Rio de Janeiro. O doutorado seria,
portanto, o novo local onde eu me ocuparia de outro objeto também ligado a antiga tematica

do mestrado: os cinemas que existiram no suburbio do Rio de Janeiro, extensdo vasta e
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imensamente plural da qual minha familia materna partiu nos anos 60, assim que minha avo
resolveu abrir um pequeno comércio na Tijuca, mudando-se de Inhaima.

Escolhi como recorte geografico do estudo a Zona da Leopoldina, area suburbana
atravessada pela antiga linha de ferro da Leopoldina Railway, hoje incorporada a Supervia,
empresa concessionaria na prestacdo de servico em transporte publico, que faz a operacédo de
todos os ramais ferroviarios da cidade, incluindo nessa lista o ramal da Central do Brasil. Os
bairros suburbanos da Central do Brasil (Engenho Novo, Méier, Engenho de Dentro,
Cascadura, Madureira e Marechal Hermes, por exemplo) viveram um processo de
urbanizacgéo que se diferenciou um pouco daquele que ocorreu nos bairros leopoldinenses. Os
arrabaldes da Leopoldina reuniram no passado fei¢Ges tipicamente rurais e se consolidaram
através de um carater bastante domiciliar. Sua veia comercial foi constituida ao longo dos
anos de forma bem mais timida, se a compararmos com o que se deu no caso da Central do
Brasil. A presenca da industria, das linhas de bondes e da ferrovia sdo elementos que se
encontram no cerne de suas configuracdes.

Observando as diferencas entre os locais suburbanos, consideravelmente heterogéneos
em suas formacgdes urbanas e relaces com o equipamento sala de cinema, dei inicio a um
exercicio de convivio com aquilo que me parecia estranho, embora esse campo fosse
relativamente proximo de mim em varios sentidos. Conforme disse acima, um pouco antes de
comecar de fato a pesquisa, eu viajava diariamente até a Favela da Maré, perto de
Bonsucesso, para trabalhar; logo depois de entrar no doutorado, cheguei também a fazer
algumas visitas a Bras de Pina, nos fins de semana, por conta de relagdes interpessoais com
pessoas que l& moram. Isso, de certa forma, ajudou um pouco na chegada ao campo de
pesquisa.

Na tese, me ocupei da verificacdo dos lacos de sociabilidade produzidos
principalmente entre as pessoas e 0s cinemas de Olaria e Ramos: bairros onde mais estive nos
quatro anos de investigacdo. Porém, Bonsucesso, Penha e Bras de Pina participaram
ativamente, desde o comeco, do escopo de regides perquiridas. Penha Circular e Vila da
Penha, bairros associados a essa area, ndo receberam muito destaque nesse processo, apesar
de uma incurséo feita na Vila da Penha quando visitei, ao lado de um interlocutor, o Carioca
Shopping, que atualmente possui um complexo de cinemas no perfil multiplex em seu interior.
O Complexo do Aleméo, cujo extenso territdrio é colado a varios bairros leopoldinenses,
precisou igualmente ser incorporado a pesquisa. Entre as favelas do Complexo, a Nova

Brasilia, hd uma recente experiéncia de cinema popular, que vem se consolidando desde 2011.
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b) Uma inspiracdo etnogréfica

A metodologia de pesquisa seguida neste trabalho é de inspiracdo etnografica. 1sso
significa que houve a tentativa de abordar o tema a partir do cultivo de uma relacdo préxima
com o ambiente investigado e as pessoas e historias que através dele acessei. Deste modo,
procurei construir uma postura de disponibilidade (CAIAFA, 2007; ALVAREZ e PASSOS,
2009; CAVALCANTI, 2003) perante a Zona da Leopoldina e suas dindmicas socioculturais
de ontem e de hoje. Por esse caminho, um estranhamento de mim e do outro teve de ser
suscitado, na medida em que o “deixar-se levar”, isto é, um abandono de si a situagdo de
pesquisa (CAVALCANTI, 2003, p. 119), passou a guiar os movimentos efetivados no campo,
sob a esperanca de fazer da experiéncia de estranhamento uma “condi¢do de conhecimento”,
conforme propde Maria Laura Viveiros de Castro Cavalcanti (2003). Tendo isso em vista, 0
rompimento de pré-concepgdes acerca daquela regido suburbana, que eu conhecia
basicamente “de ouvido”, e a “exposi¢ao a novidade” (CAIAFA, 2007, p. 149) poderiam
proficuamente diminuir os riscos da exotizacdo dos modos de vida das pessoas que vivem e
viveram naquele espaco.

Essa area se colocava, simultaneamente, como um pedaco distante e proximo de
minha realidade pessoal, tanto no sentido geografico, quanto no temporal e cultural. De fato, a
Zona da Leopoldina é parte integrante da mesma cidade em que vivo e, consequentemente,
nao poderia ser considerada um “outro mundo” geografico, a despeito das segregacdes
espaciais e econémicas que separaram historicamente o subdrbio carioca das demais zonas do
Rio. Paralelamente a isso, no cenario dos centros urbanos, o universo dos cinemas de rua, com
seu apogeu e queda ao longo do século XX, esta substancialmente ligado a
contemporaneidade. Salvo as particularidades de cada caso, de cada lugar, presenciamos e
vivemos efetivamente as diversas trajetorias e rumos que as salas exibidoras, de bairros de
norte a sul, construiram em conexdo com a producdo de nossas sociabilidades e habitos de
lazer nos espacos coletivos. Ou seja: a fixacdo do equipamento sala de cinema na paisagem
urbana e em nossas vidas ndo é prerrogativa de um ou outro lugar.

H& de se levar em conta que a Zona da Leopoldina participou culturalmente, a seu
modo, das dindmicas concernentes ao mercado exibidor e & pratica de espectagdo
cinematogréafica efetuadas ao mesmo tempo em outras partes da cidade. Cabe ressaltar que 0s
fendmenos midiaticos (inseridos, em variados graus, ha pelo menos quase dois séculos no
meio citadino) possuem uma veia transnacional e, muitas vezes, superam a localidade, sendo,
portanto, na acepcdo mais geral do termo, globalizados. A inddstria do cinema deve ai ser
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alocada.

Passados esses pontos, procurei realizar um exercicio de afastamento do que poderia
soar em mim algo muito familiar, no que diz respeito as andlises sobre circuitos de sala de
cinema de rua no Rio de Janeiro. Em minha jovem trajetdria na area académica, segundo
falado um pouco antes, a vivéncia de pesquisa com cinemas de rua, ao lado de interlocutores e
suas memoarias, j& havia sido realizada em um periodo precedente. Nessa nova aprendizagem,
contudo, esteve em jogo a construcéo de relagdes com outra localidade, diferente em varios
aspectos da Tijuca. Com a Zona da Leopoldina e seus extintos cinemas, eu ndo guardava
nenhum lago afetivo mais direto, nem memarias, nem parentescos.

Ao contrario do que aconteceu anos antes, quando lidei com um objeto por mim
vivido intensamente como espectadora e “nativa”, iniciavam-Se, agora, uma inquietacdo e
algumas dificuldades para me aproximar e entrar, de fato, no campo de pesquisa. Esse cenario
exigiu, portanto, uma saudavel postura de alheamento para que, em alguma medida, uma
desfamiliarizacdo com o tema “sala de cinema” pudesse ocorrer em beneficio da partilha de
afetos e impressdes com os “nativos” daquele outro contexto.

Essa atitude de se deparar com o ndo-familiar diz respeito aquilo que Janice Caiafa
(2007) chama de “evocacdo da viagem”, uma qualidade criadora que pode caracterizar o
trabalho de campo do etndgrafo, mas que ndo exclui o surgimento de alguns problemas ao
longo do caminho. Entre essas agruras bem especificas que se levantam durante o trabalho
etnografico estdo os limites ténues entre o longe o perto que, frequentemente, nao se definem
tdo facilmente. Conforme questiona a autora, isso sempre dependerd do prisma de analise: o
geogréfico ou o cultural é o parametro para a definicdo do proximo e do distante? (CAIAFA,
2007, p. 148).

Nos estudos etnograficos produzidos no meio urbano, a questdo do estranhamento
ganha especial nuance porque, de todo 0 modo, um peda¢o urbano nunca sera completamente
exotico a ponto de ousarmos ter sobre ele uma atitude de apreensao, dominio e decifracdo do
objeto de investigacdo — postura ha muitas décadas ja abandonada, até mesmo em pesquisas
feitas com povos de outros mundos culturais. Também temos em vista que a propria
metropole, lugar de trocas constantes, nos convoca a viver situagBes de pesquisa em que
diversos elementos agirdo na transformagédo do etndgrafo (ou do pesquisador inspirado pelo
método etnografico), a maneira mesmo de um rito de passagem. Sao pontos que brotam
durante os intercambios realizados — tanto no campo, como no texto — entre quem investiga e
as demais pessoas, as quais, por sua vez, tm seus pontos de vista, vivéncias, conjunto de
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valores e afetos, que podem ou néo ser diferentes dos nossos. Logo, nesse cultivo, algum grau
de estranhamento é esperado, dada a imensiddo de subjetividades que circulam e se tecem
coletivamente no meio urbano.

Gilberto Velho (2008) é um autor que pondera sobre esse assunto:

O fato é que dentro da grande metrépole, seja Nova York, Paris ou Rio de
Janeiro, ha descontinuidades vigorosas entre “o mundo” do pesquisador e
outros mundos, fazendo com que ele, mesmo sendo nova-iorgquino,
parisiense ou carioca, possa ter experiéncia de estranheza, nao-
reconhecimento ou até choque cultural comparaveis a de viagens a
sociedades e regides “exoéticas” (VELHO, 2008, p. 126).

Associada a esse pensamento, Lilian de Lucca Torres (2000) comenta algo valido de
ser pensado em relacdo aos objetivos deste trabalho. A preocupacdo da Antropologia com a
diversidade urbana e como a pesquisa etnografica na esfera do lazer se lanca como um
método apropriado também convém as analises dos processos comunicativos, no &mbito da
area da Comunicacdo. Para a autora, a maltipla reunido de equipamentos de lazer e diversas
formas de sociabilidade na urbe evoca uma das caracteristicas principais da cidade: a

“diversidade cultural interna ao meio urbano”:

N&o se trata de uma diversidade cadtica: h4 uma ordenagdo, porém nao ha

[Pk

0” padrio urbano, mas uma multiplicidade de padrdes. E esta
heterogeneidade que faz do espago urbano contexto proficuo para a pesquisa
antropoldgica: a diversidade, questdo fundante da antropologia, estd muito
perto de nos, esta na cidade em que vivemos. (TORRES, 2000, p. 86)

Segui na esfera dos estudos em Comunicagédo e Cultura, portanto, um procedimento
que a literatura antropoldgica sobre as etnografias construidas em meios urbanos aconselha
comumente: a previsdo de um aprendizado de si e do outro. Assim como proposto no método
Cartogrélfico1 (ALVAREZ e PASSOS, 2009; KASTRUP, 2009; KASTRUP e BARROS,
2009), que se avizinha do método etnografico, nesse trilho pretende-se acompanhar os

! Virginia Kastrup e Regina Benevides Barros (2009, p. 76) explicam que a cartografia é um método fundado por
Gilles Deleuze e Félix Guattari, o qual “(...) ndo comparece como um método pronto, embora possamos
encontrar pistas para pratica-lo. Falamos em praticar a cartografia e ndo em aplicar a cartografia, pois ndo se
trata de um método baseado em regras gerais que servem para casos particulares. A cartografia é um
procedimento ah hoc, a ser construido caso a caso. Temos sempre, portanto, cartografias praticadas em dominios
especificos. Em segundo lugar, notamos que a proposta de Deleuze e Guattari ndo é a de uma abordagem
histérica ou longitudinal, e sim geografica e transversal. A opcdo pelo método cartografico, ao revelar sua
proximidade com a geografia, ratifica sua pertinéncia para acompanhar a processualidade dos processos de
subjetivacdo que ocorrem a partir de uma configuracdo de elementos, forcas ou linhas que atuam
simultaneamente.”.
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movimentos da miriade de aspectos relativos ao campo, habitando de maneira compartilhada
0 mesmo territdrio existencial que o seu “objeto”. Nas palavras de Alvarez e Passos (2009),
isso faz parte da ordem de um aprendizado que ndo é pensado como etapa de um
desenvolvimento, mas como “um trabalho de cultivo e refinamento” que supomos vir do com-

viver coletivo. Trata-se de um:

Aprendizado no duplo sentido de processo e de transformacdo qualitativa
desse processo. Movimento em transformacéo. Tal aprendizado n&o pode ser
enquadrado numa técnica e em um conjunto de procedimentos a seguir, mas
deve ser construido no préprio processo de pesquisa (ALVAREZ e
PASSOS, 2009, p. 135).

Destarte, no processo de pesquisa estive no encalgo de pistas e estratégias que
pudessem ultrapassar 0 senso comum que muitas vezes despotencializa o espago suburbano
da Zona da Leopoldina, relegando-o a significados reducionistas e a um apagamento cultural,
historico e urbano frente a outras regides, como, inclusive, o suburbio mais famoso da Central
do Brasil. O objetivo é, entdo, fazer conversar as vozes dos interlocutores, os dados coletados
em arquivos e trechos de reportagens e colunas extraidas de jornais que se dispuseram a falar
sobre a Zona Leopoldina e o contexto de seus cinemas, além de minhas impressdes na
observacao participante.

Em varias partes do trabalho de inspiracdo etnografica, sobretudo no Capitulo 3, na
construcdo textual busco expor a minha voz como pesquisadora, colocando-a, sempre que
possivel, em didlogo com as vozes dos interlocutores que estiveram ao meu lado nesse longo
caminho. Alguns riscos na tarefa de relatar as falas de outrem com frequéncia se impdem no
horizonte da escrita etnogréfica, pois o discurso monolitico e a autoridade do etndgrafo
podem, sim, se elevar em detrimento das expressividades das pessoas com quem se
conversou.

Comentando e advertindo sobre a solucdo do discurso indireto no texto etnografico,
Caiafa (2007) se apoia em Mikhail Bakhtin e Valentin Volochinov para explicar que, em
geral, nesse tipo de construc@o narrativa ha uma “tematizagdo” do discurso dos outros e uma
tendéncia analitica por parte de quem narra. A partir dai, despersonifica-se o colorido das
VO0Zzes que as outras pessoas ecoaram e passa a ser o etndgrafo quem ir4, como um examinador
onisciente, organizar a heterogeneidade discursiva em prol das significacbes aonde quer
chegar.

Entre as alternativas, haveria o recurso do discurso direto, que, segundo a autora,
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representa uma “modalidade interessante para o texto etnografico” (CAIAFA, 2007, p.164),
mas, de qualquer forma, mesmo com a previsdo de uma integracdo maior da fala de outrem a
narracdo, ainda assim ha riscos de transformar o texto em blocos compactos de
perguntas/respostas. No discurso direto, ha oportunidades para a queda em um “estilo
monolitico”, expressao bakhtiniana que Caiafa cita.

Em contrapartida, depois de fazer uma rica exemplificagdo de estilos narrativos
etnogréficos, a sugestdo cogitada pela antrop6loga se alia a ideia de que para se chegar a boas
escrituras etnograficas, ciente da inexisténcia de regras propriamente ditas, o etndgrafo
precisa fazer valer o folego que o levara a “apreender e transmitir um discurso colorido,
singular, cuja alteridade deveria inspirad-lo a produzir, ele mesmo um discurso também
singular e expressivo, particular e nfo absoluto ou dominante” (Ibidem, p. 167). E perante a
perspectiva de Bakhtin e Volochinov, e também com base em pontos da obra de Gilles
Deleuze e Félix Guattari, que a autora fala a propdsito da proficuidade dos discursos que se
amparam ndo na eliminacdo das alteridades por simples justaposicdo, mas na troca e na
operacao dialogica entre expressividades, enunciados e afetos.

Grosso modo, Caiafa (2007, p.168) salienta a importancia do contagio entre a voz do
pesquisador e a fala de seus interlocutores, associado a atitude de disponibilidade em expor-se
aos acontecimentos do campo. Assim, maior serd a possibilidade de ocorrerem préaticas de
“Chegar perto, expor-se, falar junto e ndo acima” (Idem), que se diferem, em todas as
instancias, da mistura. Com essa inten¢do, o “discurso indireto livre” aparece como um estilo
proficuo para a construcdo narrativa. Esse recurso que, conforme nos indica Caiafa (2007),
surge de fato com Bakhtin e Volochinov, pode ser uma solu¢do conveniente para o texto
etnogréfico, abrindo ensejos para que a escrita encontre formas de escapar de um
posicionamento autoritario do etnografo e da minoracdo dos multiplos aspectos que pululam
nos relatos dos interlocutores.

Caiafa diz que para Bakhtin e VVolochinov, o discurso indireto livre:

(...) ndo é propriamente um caso do discurso indireto, mas uma nova
tendéncia com caracteristicas proprias, uma “orientacdo particular”
(BAKHTIN e VOLOCHINOV, 2002: 175) da interagio do discurso citado
com o contexto narrativo. A novidade ¢ que ha ali “convergéncia” dos dois
discursos, mas a orientacdo dos dois é diferente. Os dois discursos falam
juntos em alguma medida, mas o discurso citado “resiste por tras da
transmissdo pelo autor (BAKHTIN e VOLOCHINOV, 2002: 173). No
unissono, portanto, permanece uma distin¢cdo entre os dois discursos e a
alteridade do discurso relatado ndo se perde. Importa observar que o discurso
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narrativo, nesse caso, se desinvestiu de sua autoridade para acompanhar o
discurso citado, mas ndo houve mistura. (CAIAFA, 2007, p.168-169)

A luz desse conjunto de atitudes e praticas relativas a conducdo da pesquisa e da
escritura etnograficas, houve no processo de construcdo do texto a tentativa de seguir estas
inspiragdes ao praticar o método etnografico. O fortalecimento daquilo que os outros “tinham
para contar” em curtas ou longas conversas esteve na proa da execucao do trabalho.

Creio que 0 mais interessante sdo 0 manuseio e o exercicio da habilidade em lidar com
um campo cujos objetos diretos de investigacdo, as salas de cinema de rua, ndo existem
(materialmente) mais, salvo aquilo que permanece e se reconstréi na memoria de quem teve
suas experiéncias de vida marcadas pelos cinemas de estacdo. Preservar a gama de
tonalidades que dai advém torna-se um compromisso. O trabalho a seguir se sustenta nesses

alicerces.

c) O corpo da tese

O Capitulo 1 abordara a formacao dos bairros suburbanos na passagem do século X1X
para 0 século XX. Fundamentando esse objetivo, nossa linha de analise parte de uma
perspectiva que retoma acontecimentos relativos a aspectos da urbanizac¢do do Rio de Janeiro.
Pretendemos observar como os bairros do sublrbio do Rio de Janeiro, com foco naqueles
localizados as margens da estrada de ferro da Leopoldina, se configuraram, tendo em vista 0s
tipos de equipamentos coletivos urbanos erigidos nessas localidades. E nosso objetivo ainda
investigar as particularidades da nocdo de suburbio carioca, recorrendo a autores como
Mauricio de Almeida Abreu (2006), Nelson da Nobrega Fernandes (2011), Maria Therezinha
Segadas Soares (1966) e Elizabeth Cardoso (1986), que estudaram esse conceito e 0S Us0S
especificos da designacdo de areas urbanas ao norte, ao extremo norte e a oeste do Rio de
Janeiro. Contudo, antes de nos debrucarmos na concepc¢do de suburbio no contexto dessa
cidade, sera preciso recorrer a Lewis Mumford (1998) e a Henri Lefebvre (2012), autores da
base tedrica que fundamenta os tradicionais conceitos de suburb e banlieue nos estudos em
Sociologia Urbana e no Urbanismo.

No Capitulo 2, o texto se destinara inicialmente as analises do estatuto do olhar na
emergéncia da Modernidade, tendo em vista a sedimentacdo da nocdo do homem como
sujeito do conhecimento de si e do mundo. Buscaremos apoio essencialmente na obra de
Jonathan Crary (2012), que numa revisdo tedrica ampla, bem a luz de Michel Foucault,

investiga o papel das tecnologias modernas na organizagdo do olhar sob um novo estatuto do
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individuo. Nessa linha, chegaremos as analises do cinema como uma tecnologia de época e
um medium que na fase de urbanizagdo das cidades, entre os séculos XIX e XX, se constituiu
como um vigoroso dispositivo (AGAMBEN, 2009; BAUDRY, J-L.,1978; FOUCAULT,
1979; VIEIRA e PEREIRA, 1982) . Em face de sua forma urbana mais imediata, na figura da
sala de exibicdo, o cinema reuniu elementos técnicos, fisicos, historicos e discursivos, 0s
quais, por sua vez, teceram arranjos com a cidade, seus habitantes e os paradigmas midiaticos.

O capitulo se estenderd sobre o assunto da insercdo do cinema no Rio de Janeiro a
época de sua Belle Epoque, isto é quando a cidade comecou a ganhar feicbes
caracteristicamente urbanas. A esfera do lazer, que passava por um galopante avan¢o no
ambiente coletivo urbanizado, e as questdes relacionadas as aventuras e a sedimentacdo de um
seminal mercado exibidor carioca séo igualmente perscrutadas.

A partir dai, abordaremos o periodo dos cinemas cariocas em meados do seculo XX,
guando certos padrbes arquiteturais/ mercadologicos de salas exibidoras e determinadas
formas de espectagdo cinematografica ganharam um papel de destaque na paisagem da cidade
e na vida dos citadinos. Apresentaremos alguns pontos que mostram como 0 equipamento
urbano sala de cinema se infiltrou notavelmente nesse cenario.

E vélido destacar que nesse mesmo capitulo, a investigacio contou com dados
coletados em arquivos, assim como material extraido de periddicos e conversas com
frequentadores. Tudo isso nos deu condigdes para — numa perspectiva que buscou mais as
mindcias e menos a remontagem de uma historicidade oficial sobre os lazeres modernos no
Rio de Janeiro — examinar a organizacdo do circuito de salas de exibicdo na cidade nas
primeiras décadas do século XX, sobretudo do circuito exibidor suburbano. Consideramos o
fato de que o cinema ja nasceu como um equipamento coletivo intrinsecamente ligado a
urbanizacdo carioca, em sua época moderna, e as praticas de diversdo e sociabilidade aqui
efetivadas.

Depois de um breve panorama sobre o surgimento do cinema mundial e das salas de
cinema cariocas, partiremos para a investigacdo do aparecimento de salas exibidoras em
bairros suburbanos. Notaremos brevemente as questdes relacionadas ao mercado exibidor
comercial atuante nesta regido no século passado. Daremos énfase ao papel do comerciante
Domingos Vassalo Caruso, que fora proprietario da maior parte dos cinemas da Leopoldina,
ao longo da segunda metade do século XX.

O Capitulo 3 apresentara um inventario geral dos equipamentos de exibicdo do
subdrbio da Leopoldina, conectando alguns dados coletados em documentos as memorias de
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antigos frequentadores dos cinemas erguidos em frente (ou nas imediacOes) das estacOes de
trem de bairros como Bonsucesso, Ramos, Olaria, Penha e Bras de Pina. Em conversas
realizadas com cerca de quinze pessoas ao longo de quatro anos de pesquisa, foi organizado
um vasto material gravado e escrito pertinente as lembrancas que essas pessoas tém a respeito
de suas idas aos cinemas. Procuramos trazer para 0 texto as impressdes acerca dos
equipamentos que marcaram as infancias, adolescéncias e fases adultas desses interlocutores.

Em conexdo com essas vozes, por alguns breves momentos, observagdes de cunho
historico ddo leves toques a escritura, em meio as falas sobre a trajetdria dos cinemas na vida
dos espectadores. Trabalharemos, ai, com a ideia de cinemas de estacdo, isto &, equipamentos
coletivos de lazer cinematografico que se encontravam em frente as estacfes de trem.
Buscamos, assim, entender a relacdo de proximidade entre os aparatos sala de cinema e
estacdo de trem nas paisagens concretas e simbdlicas da Zona da Leopoldina. Ao final,
registraremos, a titulo de introducdo ao assunto, quais foram os primeiros cinemas que
surgiram na Zona da Leopoldina depois do fechamento irrestrito dos cinemas de estagdo. As
particularidades desses novos espacos de exibicdo, preponderantemente encontrados dentro de
shopping centers, serdo ressaltadas.

O Capitulo 4 se dirigira aos atuais locais onde € possivel fazer contato com o
audiovisual cinematografico na Zona da Leopoldina. Comentaremos sucintamente como as
iniciativas de cineclubes e cinema ndo comercial, que contam com aportes estatais, tém hoje
condicdes de participacdo transformadora no cenario suburbano da regido em face da
uniformizacédo desse lazer nos multiplex dos centros fechados de comércio. Verificaremos em
que grau eles sdo alternativas a um tipo de privatismo espacial, que parece balizar as idas aos
cinemas em shopping center e as exibi¢des domiciliares.

Em seguida, o nosso exame enfocard uma solucdo interessante — embora néo
impassivel a inquietacbes — que recentemente se coloca em favor da democratizacdo do
acesso ao audiovisual cinematogréafico na Zona da Leopoldina, especialmente no Complexo
do Alemado. Falaremos da experiéncia inovadora do Cinecarioca Nova Brasilia, 0 primeiro
cinema de favela do mundo e o unico equipamento de exibigdo, adequado a categoria “cinema
de rua”, em funcionamento na Leopoldina.

Trata-se de um projeto desenvolvido no &mbito municipal pela Riofilme, uma entidade
publica voltada para o fomento do audiovisual na cidade. Com operagdo diaria a cargo da
Cinemagic, empresa do capital privado, o Cinecarioca Nova Brasilia apareceu no cenério da
comunidade na mesma época em que parte do conjunto de favelas recebeu suas Unidades de

23



Policia Pacificadora, as UPPs, que tém por objetivo efetivar os planos estatais da politica de
seguranca publica contra o narcotrafico atuante na regido. Veremos quais implicacfes dai se
levantam.

Noutro momento, ja perto da finalizacdo, nos empenharemos em discutir os eixos das
promessas de reabertura dos extintos cinemas suburbanos, com foco em dois cinemas locais
da Zona da Leopoldina, o Roséario/Ramos e o Santa Helena/Olaria. Tais probabilidades vém
sendo estudadas em consonancia com os planos municipais de melhoria no acesso aos
equipamentos de exibicdo em regides pobres do Rio de Janeiro. Nessa fase, por conta de ser
uma conjuntura que ainda se desenvolve, o trabalho ganha um tom ensaistico. Com isso,
esperamos observar as pistas e 0s seminais dados desse contexto, atraves de questionamentos
acerca do perfil dos investimentos e das parcerias publico-privadas que ja sdo pensadas para a
area pelo Estado.

Incluiremos nesse grupo os condicionamentos de alguns projetos a capitalizacdo dos
territorios em beneficio da dotacdo de infraestruturas que comportem 0s jogos esportivos que
a cidade sediara em 2014 e 2016. Na concluséo, langamos um olhar que sobrevoa o conjunto
do trabalho, propondo algumas perspectivas a futuras investigacdes que, porventura, se

avizinhem do tema.
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Capitulo 1
O suburbio carioca e a Zona da Leopoldina

1.1 - Subdrbio: conceitos, categorias e representagdes

“Agora reaparecem os valores fundamentais da classe média, do pessoal da periferia”.
Com essa frase, o cineasta Caca Diegues explicou ao Jornal O Globo as causas do crescente
interesse de alguns realizadores brasileiros por argumentos cinematogréaficos que utilizam o
tema “suburbio do Rio de Janeiro” como mote central de seus filmes. Na reportagem de capa
do Segundo Caderno, edi¢do do dia 25 outubro de 2012, diretores com diversas inclinacdes
dentro do cinema nacional (desde os mais “alternativos” e “cults”, até os mais ligados as
producdes estritamente comerciais) deixam claro: o suburbio esta na moda.

Segundo eles, uma série de urgéncias coloca o suburbio na proa temaética da
cinematografia atual. Nesse sentido, argumentam que: 1) esses locais precisam ser
artisticamente revisitados; 2) os roteiros que 0s celebram devem receber incentivos
financeiros para serem filmados; e 3) é de notavel importancia que a ode aos suburbian films,
como nomeiam os filmes brasileiros cuja tematica sdo as regiGes suburbanas cariocas, angarie
visibilidade em festivais internacionais.

“Coragdo suburbano” ¢ o titulo da matéria onde expressdes como “folclore
suburbano”, “fenémeno econdmico da classe C”, “recuperacdo da autoconfianca da
populagdo”, “gosto de rua”, “lado suburbano do carioca”, “riqueza humana e estética”,
“diretores nativos” etc. sdo utilizadas pelo jornalista e por seus entrevistados nas alegacdes
que fazem acerca da retomada das narrativas sobre as areas suburbanas, empreendida pelo
cinema brasileiro. O texto destaca ainda que este movimento, muito atual, vem superar a febre
dos favela-movies dos anos 2000.

Perceber que o subdrbio do Rio de Janeiro ganha ultimamente mais explorac@es dentro
do setor audiovisual ndo é uma exclusividade de génio do autor da reportagem de O Globo e
seus personagens entrevistados. Sabemos que, paralelamente as iniciativas da inddstria
cinematografica, produtos da Rede Globo, por exemplo, como as telenovelas “Avenida
Brasil” (2012) e “Salve Jorge” (2013), e os seriados “Suburbia” (2012) e “A Grande Familia”
(em exibicdo) tém ajudado a engrossar as confabulagdes midiaticas em torno das regides
localizadas ao norte, ao extremo norte e a oeste da cidade.

Entretanto, embora existam contetdos cinematograficos e televisivos (e também

comunidades em redes sociais da Internet) voltados para o elogio aos suburbios, poucos se
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atém, de fato, a uma problematizacdo das ja sedimentadas representacbes — em sua maioria,
de cunho generalista e alegorizado — dessas areas urbanas diante do contexto social e historico
do Rio de Janeiro. Em verdade, tais producgdes efetuam menos ainda uma anélise sobre 0s
desenhos e recortes espaciais que segregam, desde o inicio do século XX, alguns pedacos da
cidade alocados na categoria “subtrbio”.

O caréter redutor pelo qual a ideia de suburbio é usualmente tratada parece prender
certas regides do Rio de Janeiro, e seus moradores, a circulos sociais, culturais e econémicos
claustrofobicos. Observamos que, muitas vezes, ndo sdo levadas em conta as diversidades e as
variantes histdricas que estiveram ininterruptamente em jogo nos processos de estruturacdo
dos bairros, seus equipamentos urbanos e locais de producdo de sociabilidade e praticas

comunicacionais.

Ao falar em subdrbio, no singular, reforcamos uma imagem homogénea que
ndo expressa os diferentes momentos, ritmos e direcbes do processo de
producdo das duas grandes areas suburbanas — a da Central e a da
Leopoldina —, acrescidas pelas estradas de ferro Rio D’Ouro e Linha
Auxiliar nas antigas freguesias rurais de Inhaima e Iraja, a partir de meados
do século XIX. Analisados em conjunto e apenas a partir de dinamicas e
movimentos do capital imobiliario, também podemos apagar as multiplas
experiéncias sociais vividas nesses bairros da cidade e que fazem parte da
histéria do Rio de Janeiro (MACIEL, 2010, p.196).

Ao sabor da caracterizagdo do espaco segundo principios de comercializacao
territorial, a nogdo de suburbio carioca, pelo menos no breve exemplo citado acima, se atrela a
enunciados sobre esses locais, e suas gentes, organizados em face de narrativas que acabam
caindo nos vazios clichés da nostalgia de um tempo passado “sempre bom”, da superacao de
obstaculos que o “homem do povo” consegue driblar sem perder o “sorriso no rosto” e da
autenticidade do suburbano e de suas ruas, onde “criancas ainda podem brincar na calgada”.

N&o € demasiado lembrar que a difusédo e a legitimacdo de modos de representacéo se
vinculam fortemente aos meios de comunicacdo de massa (FREIRE FILHO;
HERSCHMANN; PAIVA, 2004), os quais elaboram, por meio de suas veiculagdes,
poderosos artificios para naturalizacdo e criacdo de efeitos de verdade. No caso da
representacdo midiatica acerca das areas citadinas designadas como suburbios, hoje o que se
nota nas recorrentes vezes em que o tema vira pauta central € a existéncia de uma série de
apropriacdes significantes, adjetivacdes e mencbes que passam ao largo do tratamento da

genealogia e dos processos de formacéo (e conformacéo) socioespacial dessas localidades.
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Acreditamos que o “subtrbio” mostrado pelo campo midiatico brasileiro ¢ usualmente
elaborado como uma categoria urbana (territorial e cultural) ancorada em imagens
homogeneizadas e estanques. Por esse vies, é raro haver cruzamentos entre as concepcdes
relacionadas a vivéncia e a experiéncia cotidianas, ndo mediatizadas, e 0s constructos sobre o
suburbio que o transformam em produto rentavel. Essa tendéncia faz valer justamente os
aspectos que, na verdade, condizem apenas a rentabilidade simbdlica dos espagos e suas
gentes, muitas vezes em detrimento tanto da miriade de diversidade, como das chances de
ruptura com convencgdes do senso comum, tracos da diferenca que a cidade (e seus pedacos e
pessoas) pode ricamente abrigar.

As capacidades de mistura, producdo do coletivo e criagdo de esferas criativas na
cidade convivem, assim, com 0 recorrente aparecimento de narrativas reducionistas e
reacionarias da midia, todas muito capazes de ameacar a circulacdo de um pensamento sobre
0 urbano que escape da previsibilidade identitaria e proponha algo alternativo a modelacao da
cidade pela comunicacdo mass-midiatica (CAIAFA, 2007, p.25).

Seguindo esse raciocinio, ndo podemos deixar de abordar a “mass-midalizagdo
embrutecedora”, nas palavras de Félix Guattari, a qual individuos e grupos sdo condenados
quando ndo ha uma efetiva “re-apropriacdo e uma re-singularizagdo da utilizagdo da midia”
(GUATTARI, 1992, p.15-16), no sentido de promover outros usos dos meios midiaticos em
prol de uma producdo singularizante de enunciados e discursos.

Citamos o termo “singularizante”, evocando propositalmente os sentidos que Guattari
elabora quando opde os conceitos “singularidade’ (de onde se desmembra a nogdo de
“processo de singularizacdo”) e “identidade”. Ele diz, em linhas gerais, que esses conceitos se
atém a niveis diferentes da producdo de subjetividade. A identidade esta para o
reconhecimento, a referenciacdo, enquanto a singularidade esta para a existéncia, as formas
singulares de viver, sentir, experimentar, criar, falar, agir, querer ou ndo querer alguma coisa
(GUATTARI e ROLNIK, 2005, p. 80). Talvez o aspecto mais essencial do uso dessas nogdes
¢ que a identidade, ao contrario da singularidade, se refere a “quadros de referéncia, quadros

esses que podem ser imaginarios”.

Em outras palavras, a identidade é aquilo que faz passar a singularidade de
diferentes maneiras de existir por um s6 e mesmo quadro de referéncia
identificavel. Quando vivemos nossa propria existéncia, nés a vivemos com
as palavras de uma lingua que pertence a cem milhdes de pessoas; nds a
vivemos com um sistema de trocas econbmicas que pertence a todo um
campo social; n6s a vivemos com representacbes de modos de produgdo
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totalmente serializados. No entanto, viveremos e morreremos numa relacédo
totalmente singular com esse cruzamento. O que é verdadeiro para qualquer
processo de criagdo ¢é verdadeiro para a vida. (...) o que interessa a
subjetividade capitalistica ndo é o processo de singularizagdo, mas
justamente esse resultado do processo: sua circunscricdo a modos de
identificagdo dessa subjetividade dominante (GUATTARI e ROLNIK, 2005,
p. 80).

Ainda com base nas ideias de Guattari, consideramos imperativo que as
reapropriacfes dos conteldos midiaticos se constituam de modo heterogéneo e ndo
submetidas ao paradoxo da circulag@o intensa de “diferengas”, que, por sua vez, acabam se
petrificando e permanecendo no mesmo lugar, ameacgando, assim, a subjetividade de paralisia,
porgue na légica desse excesso ja ndo ha um caminho para singularizacdo (apenas, um breve
aceno do “diferente sem densidade”, justamente aquele que se torna intercambidvel,
equivalente) (GUATTARI, 1992, p.169).

Nao seria arriscado pensar que a construcao de significados para o termo “suburbio”
se apresenta muitas vezes como uma exclusividade de intérpretes autorizados e autoctones,
como, por exemplo, os cineastas dos suburbian films entrevistados na supracitada reportagem
de O Globo. Juntos, parecem segurar o bastdo da produgdo signica em maos, que lhes
conferiu uma fala legitimada sobre si e os outros. Quando se ajustam as prerrogativas dessa
representacdo identitaria, ndo deixam, a seu modo, de estar ligados a mecanismos de
identificacdo e reconhecimento circunscritos a ‘“subjetividade dominante” capitalistica
(GUATTARI, 2005, p. 80), fomentada por vetores midiaticos, entre outros.

Nosso exame vem ressaltar que ndo é apenas a seara midiatica o ambiente onde a
nogdo de “suburbio” ¢ forjada em meio a dominagdes simbodlicas. Cremos que a nogdo de
“suburbio”, no caso carioca, mantém fortes lagos com esteredtipos ancorados em uma espécie
de desatencdo com os acontecimentos, rompimentos e continuidades, que ocorreram durante
longos anos de estruturacédo e reformas urbanas do Rio de Janeiro e que, conforme notaremos,
ndo fazem parte da Historia oficial da cidade, a medida que alguns aspectos concernentes as
particularidades e as experiéncias singulares em torno da constituicdo dos subdrbios ficaram
despercebidos.

A ideia atual de subdrbio carioca, se entrelagam caracteristicas forjadas a partir de
uma ativa circulacdo midiatica. As imagens ai fabricadas respondem, ao que tudo indica, a
necessidade de alguns meios de midia de tomar os subdrbios (e tudo o que deles advém) como
um bem simbolico serializado, pronto para o consumo cultural de uma sociedade avida pelo
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acesso aquilo que ¢ “popular”, “excéntrico”, “tradicional” ou “vanguardista” e “cult”. Com
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efeito, tudo parece ser conduzido em detrimento da heterogeneidade de aspectos que
contribuem, desde ha muito, para a configuracdo material desses espagos e suas imagens
socioculturais em circulagéo.

Os avancos sociais que grupos economicamente marginalizados obtiveram durante os
ultimos anos, com a escalada das classes C e D ao longo da Era Lula e das primeiras etapas do
governo da presidente Dilma Rousseff, podem ter contribuido para a formagéo de uma rede de
discursos de enaltecimento identitario da classe pobre.

Geralmente, nas falas sobre a “pobreza emancipada”, a alteridade (personificada em
individuos, grupos ou territdrios) é colocada de forma exotizada. Busca-se apoio em palavras
como “reconhecimento”, “recuperagdo”, “reafirmagdo”, “revitalizacdo” e “ressurgimento”.
Por esse viés ainda se destaca a existéncia de demarcagdes entre o “nos” e os “outros”, de
uma producdo significante que tenta trazer o diferente para a normalidade ou lanca sobre ele
um olhar colonizador.

Orientados por este quadro teérico, podemos observar mais cuidadosamente as
demarcacgdes socioespaciais ocorridas ao longo do século XX no Rio de Janeiro — por
ordenacOes de decretos da municipalidade ou através de estratégias de ocupacéo territorial
ligadas a empresas — e as fronteiras fisicas e simbdlicas erguidas com o amparo de
cartografias oficiais, com cunho segregacionista.

Esses recortes espaciais referem-se as areas hoje conhecidas como as zonas
suburbanas e tém por base representagdes nem sempre condizentes com o “objeto”
representado. A nogdo de ‘“suburbano” € outra que ndo parece escapar da engrenagem de
producdo de sentidos vinculada a estere6tipos e visdes de mundo segregantes.

As iniciativas do poder publico na orquestracdo do espaco se apropriaram da categoria
“suburbio”, ha tempos existente no Urbanismo, utilizando-a de maneiras muito proprias para
caracterizar algumas areas desta cidade. A aplicacdo deste conceito, na esfera carioca, até se
combinou em alguns raros momentos com a acepg¢éo tradicional do termo, que, em sua
origem latina, suburbiu, significa “cercanias da cidade” e se relaciona com redutos de classes
elitizadas (MUMFORD, 1998, p. 533; FERNANDES, 2011, p. 22; LINS, 2010, p. 139). Mas,
ao nos apoiarmos na literatura sobre a urbanizacdo do Rio de Janeiro, percebemos que a
representacdo de zonas ao norte, ao extremo norte e a oeste do municipio como “zona
suburbana” responde a uma classificagdo simbdlica e a praticas de producdo de sentido muito
especificas.

A expressao e a ideia “subtrbio do Rio de Janeiro” se distanciam em grande escala da
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defini¢do original do conceito de ‘“‘suburbio” arregimentado na histéria ocidental, cuja
acepcdo mais estrita se adequa, com mais precisdo, aos desenvolvimentos de cidades
norteamericanas e europeias da segunda metade do século XIX. Nesses lugares, essa categoria
do Urbanismo, em linhas gerais, foi consolidada e aplicada para classificar as areas
nitidamente distintas do centro, embora dependente dele em varios aspectos, locais onde a
elite poderia levar uma vida social mais tranquila, longe da “degrada¢do” dos nucleos urbanos
que entdo fervilhavam.

Essa atribuicdo é apenas um dos constructos urbanisticos e geograficos que ligam
“suburbio” as nog¢des “cidade” e “urbano”. As andlises que Lewis Mumford (1998) e Henri
Lefebvre (2012) realizam, quase em contraponto, em torno do conceito de suburbio (tratando-
o0 historicamente e, a0 mesmo passo, cunhando as bases de seu entendimento) mostram como
este termo atravessa a estruturacdo tanto das cidades contemporaneas e industriais, como, em
alguma medida, das medievais, romanas, gregas e egipcias.

Mumford confere a expressdo uma importancia de ordem elementar nos exames que
faz acerca do desenvolvimento da cidade na Historia. Para ele, mesmo muito antes do advento
do século XX — quando ha, de fato, uma evidente divisdo entre a cidade (centro) e o suburbio
(zona periférica e de refdgio rumo a uma vida mais salubre) — as chamadas ‘“areas
suburbanas” ja eram proeminentes até na organizagdo dos espacos dos tempos biblicos, por
exemplo. Também, na Idade Média, a constituigdo de “areas suburbanas” acompanhava o
espirito dos homens que a época teciam odes aos locais de recreacdo, prazeres rurais e
jardinagem, comumente situados fora dos limites citadinos. Nas palavras de Mumford: “(...) o
fato é que o subdrbio se torna visivel quase tdo cedo quanto a prépria cidade, e talvez
explique a capacidade de sobrevivéncia da cidade antiga, frente as condigdes insalubres que
predominavam dentro de seus muros.” (MUMFORD, 1998, p. 522).

Inicialmente muito atrelado a imagem do campo, o antigo suburbio vai guardar
afinidades com o momento em que um éxodo proposital para longe das cidades
congestionadas torna-se habito entre os europeus ricos do século XVIII. Seus afastamentos
dos ndcleos citadinos ocorriam por causas variadas, que iam desde prescricbes médicas a
busca por bem-estar e lazer, por longas ou curtas temporadas de estadia em localidades nédo
centrais.

O “antigo suburbio romantico”, no¢do criada por Mumford, com o tempo se tornou
um lugar caro. No século XIX, pagava-se “um prego elevado pelo ar puro” (1998, p. 530)
dessas cercanias. Dando como exemplo as cidades industriais da Inglaterra e dos EUA, o
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autor mostra que as areas suburbanas viraram guetos, sendo socialmente marcadas pela
estratificacdo de classe.

Os subtrbios entdo equivaliam a “um esforco da classe média no sentido de encontrar
uma solucéo privada para a depressao e a desordem da metrépole imunda (...)” (1998, p.531).
Desligavam-se da cidade, originando “comunidades segregadas” (1998, p. 533), mas a ela se
mantinham em algum grau conectados: seja economicamente, seja intelectual, artistica ou
culturalmente.

Ja no seculo XX, a expansdo da ferrovia nas metropoles ocidentais ocasionou o
surgimento dos subdrbios ferroviarios, cujas baixas densidades demogréaficas e extensdes que
podiam ser percorridas pelos pedestres através de curtas e médias caminhadas tornaram-se
caracteristicas fortes. Neste formato de suburbio, segundo Mumford, uma espécie de ndcleo
comercial nasce espontaneamente nas adjacéncias das estacdes de trem. Entretanto, em meio
as intensas transformacdes nas mobilidades urbanas, da-se o avango da motorizacdo das
cidades.

Sobre esse aspecto, este autor dira que é neste momento que se altera substancialmente
a configuracdo suburbana, cujo crescimento era antes “controlado” pela esta¢do ferroviaria e
as distancias a pé. A forma suburbana entdo se submetera cada vez mais a um modelo de
anticidade, dependente dos imperativos do automovel. Destruindo a escala do pedestre, o
carro fez com que o suburbio perdesse “a maior parte de sua individualidade e do seu

encanto” (MUMFORD, 1998, p. 546).

O suburbio deixou de ser uma unidade de vizinhanca: tornou-se uma massa
difusa, de baixa densidade, envolvida pela conurbacdo e posteriormente
envolvendo-a mais. O suburbio precisava de sua propria pequenez, assim
como precisava de seu background rural, para realizar seu préprio tipo de
perfeicdo semi-rural. Uma vez ultrapassado aquele limite, o suburbio deixou
de ser um refligio da cidade e passou a fazer parte da metrépole inescapavel,
“la ville tentaculaire”, cujos espagos abertos contiguos e distantes e cujos
parques publicos também eram outras manifestacbes da cidade
congestionada (MUMFORD, 1998, p. 546).

E diante desta constatagdio que o autor cria a ideia de “subtrbio de massa”, acep¢io
com a qual percebera as areas suburbanas as quais, na segunda metade do século XX, se
caracterizavam por fatores como: homogeneidade arquitetbnica, auséncia do que chama de
“vantagens do grupo primario de vizinhanga” (ou seja, um tipo de solidariedade entre
vizinhos, num sentido comunitario restrito), e “vida encasulada, passada cada vez mais dentro
de um automovel ou dentro de uma camara escura, ante um aparelho de televisdo”
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(MUMFORD, 1998, p. 553).

Mesmo se detendo durante longas paginas de sua célebre obra “A cidade na Historia”
as abordagens sobre “subtrbio”, Mumford nao faz mengdes diretas a possiveis relagOes entre
essas zonas € grupos sociais pobres. Em suas consideragdes, “suburbio” ¢ uma palavra que
sempre se vincula a elite ou a classes médias, principalmente quando examina os suburbios
norteamericanos, como o de Los Angeles, por exemplo.

Partindo justamente deste ponto, o gedgrafo Nelson da Nobrega Fernandes (2011)
destaca as distancias tedricas entre Mumford e Henri Lefebvre, outro autor indispensavel para
as discussoes sobre a categoria “suburbio”. Fernandes comenta que Mumford ndo confere
quase nenhuma atencdo® a “existéncia de um subirbio proletario nas cidades modernas da
Europa e dos EUA” (FERNANDES, 2011, p. 28). A perspectiva de Mumford se diferencia
bastante das analises de Lefebvre exatamente porque este faz entrar o vetor da habitacdo
(avaliando a logica do habitat na realidade da Franca oitocentista) nas suas conclusdes sobre a
ocupacdo dos locais periféricos de cidades industriais.

Fernandes assinala que:

A ideologia do habitat — a propriedade da casa proletaria no subirbio — e a
sua realizagdo com a suburbanizacéo do proletariado sdo vistas por Lefebvre
como mais do que simples consequéncias das reformas urbanas (...). Mais
concretamente, tais reformas ndo terminaram com a inauguragdo da dltima
grande avenida dos planos de embelezamento e saneamento das &reas
centrais, pois a transformacdo capitalista da totalidade urbana envolveu a
proletarizacdo de grande parte do subdrbio, promovida e justificada pela
ideologia do habitat. (FERNANDES, 2011, p. 30).

Fazendo coro aos comentarios de Fernandes (2011) e examinando diretamente as
reflexdes de Lefebvre (2012), compreendemos que quando o autor de “O direito a cidade”
encara os fendmenos urbanos sob um ponto de vista marxista, ele faz uma aproximacéo
precisa entre o processo de suburbanizagdo parisiense e acontecimentos como: a ascensao
derradeira dos idearios burgueses ligados ao capitalismo industrial; os enlaces entre
proletarios, o Estado e a “ideologia do habitat”; e as reformas urbanas promovidas entre 1853
e 1869 na capital da Franca.

Lefebvre preconiza que no cerne da questdo urbana — e de uma transformacao

hegemonica dos espacos citadinos pela forca da logica produtivista — esta a propria génese das

2 Fernandes cita um trecho no qual Mumford ir4 brevemente mencionar que as classes médias inferiores a elite
migram para os suburbios, levando um viés depressivo para esses locais. Cf. FERNANDES, 2011, p. 28.
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areas suburbanas, entendidas por ele como filhas diletas de um segundo ato das reformas
urbanas da Paris haussmaniana. Conforme sua critica, 0s suburbios seriam fruto da
“destruicdo da urbanidade” parisiense (LEFEBVRE, 2012, p.28).

O segundo ato das reformas € caracterizado pelo autor como a fase diretamente
posterior as obras promovidas pelo bardo Haussmann. J& as obras propriamente ditas fazem
parte de um momento anterior: a etapa inicial das reorganizagdes da Paris de final de século.
Neste primeiro periodo, ruas apertadas foram substituidas por amplas avenidas e boulevares,
bairros inteiros passaram por um “aburguesamento” e a cidade foram permitidas novas
possibilidades de circulagao a partir da construgdo de grandes “espagos abertos” (Idem).

Para além das obras de infraestrutura, foi a ideia de “habitat” que norteou as praticas
explicitamente segregadoras, e aquelas baseadas na filantropia, implementadas durante o
aparelhamento dos espagos da cidade e suas periferias. Lefebvre chama de “estratégia de
classe” o processo de hierarquizagdo de casas e bairros promovido em Paris, embasado pela
filosofia do habitat, isto ¢é, a 16gica do “acesso a propriedade”. O autor entendera a questao do
habitat como o ponto fundamental para a expulsdo do proletario do centro urbano parisiense,
ai enxergando claramente a ocorréncia da destruicdo da “urbanidade” (LEFEBVRE, 2012,
p.28).

Por meio de um viés moralizador, altamente vinculado a um progressivo esvaziamento
politico dos centros, os subdrbios de Paris ndo se traduziram numa realidade propriamente
urbana — marcada por encontros, promocdo de heterogeneidade, diversidade e usos
combinados dos espacos e coexisténcias entre as diferencas (LEFEBVRE, 2012; JACOBS,
2007, CAIAFA, 2007). Ao contrario, foram marcados pela desvitalizacdo do urbano, por uma
“urbanizagdo desurbanizante e desurbanizada” (LEFEBVRE, 2012, p.30). Deste modo:

Com a criagdo do suburbio, surge em Frangca um encarnigado pensamento
urbanistico contra a cidade. Paradoxo singular. Durante dezenas de anos, sob
a Terceira Republica, surgem os textos que autorizam e regulamentam o0s
loteamentos e das areas residenciais de vivendas. Ao redor da cidade instala-
se uma periferia desurbanizada e, no entanto, dependente da cidade. Com
efeito, os “suburbanos” e os habitantes dos grandes bairros residenciais nao
deixam de ser urbanos também, ainda que percam essa consciéncia e se
julguem mais préximos da natureza, do sol e das &reas verdes. (Idem)

Ainda pela perspectiva de Lefebvre, somos levados a pensar que nem sempre nas
trajetorias de urbanizagdo das metropoles a aposta na “circula¢@o” citadina significou garantia
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de “acesso”, “mistura” e “dessegregacdo” de pessoas na urbe. Tais termos dizem respeito a
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um modo especial de povoamento urbano e sdo utilizados por Janice Caiafa (2007) para
pensar a producdo coletiva de espagos publicos.

Nos arranjos espaciais que deram origem a centralidades e recantos suburbanos em
Paris, houve medidas em prol da “circulagao” urbana e da habitacdo popular (questdes
essenciais para a reforma de Haussmann). No entanto, ndo se ignora o fato de terem existido
na retaguarda dessas iniciativas interesses de ordem segregante e asséptica, contrariando o
entendimento que observa a cidade como um resultado de movimentos de “dessegregacao”,
mesmo que locais e provisorios, segundo bem propde Janice Caiafa (2007). A partir de uma
Otica que trata a “circulagdo” como condigdo crucial para a existéncia das cidades, essa autora
busca apoio em partes da literatura de Fernand Braudel, Gilles Deleuze e Félix Guattari
relacionadas aos temas do urbano e dos espacos.

Janice Caiafa (2007) comenta que a expansdo das cidades modernas — através de suas
interligacbes umas com as outras — possibilitou tanto a atracdo de uma diversidade
populacional, como uma combinacdo interessante entre dispersdo e concentragdo nesses
locais. Para a pesquisadora, assim foram geradas mais chances para proficuas experiéncias

com a alteridade nos espacos coletivos, fundando mesmo um povoamento urbano.

(...) a cidade se expande em rede com outras cidades e atrai uma populagéo
muito diversa, promovendo mais mistura e tornando as atividades mais
partilhadas (BRAUDEL, 1979). Deleuze e Guattari (1997) vdo chamar de
vertical o procedimento do Estado opondo-o a expansdo horizontal das
cidades, apoiada na comunicacéo, na dispersdo e na circulacdo. Outra faceta
das cidades é a densidade da populacdo. Os meios urbanos sdo densos,
concentram ao mesmo tempo em que criam possibilidades de disperséo, de
circulacdo, de acesso. De diferentes maneiras, em cada configuracdo urbana,
a historia das cidades envolve o povoamento, a ocupagdo do espago. Trata-se
de uma ocupacao coletiva, da producdo de espacos publicos. Parece-me que
esse coletivo urbano se caracteriza por possibilitar, de alguma forma, a
experiéncia com a alteridade. Nesse espaco coletivo se d& a mistura
propriamente urbana e em alguma medida uma dessegregacdo, mesmo que
sempre provisoria e local (CAIAFA, 2007, p. 21).

Tendo em vista tantos aspectos caros as expansdes e configuracdes das cidades, aqui
levantados por Caiafa (2007) — tais como: “densidade”, “circulagdo”, “alteridade”,
“dispersdo” e “acesso” —, voltamos ao caso de Paris, com base no trabalho de Lefebvre, para
observar que em vez de uma mistura heterogénea na ocupagdo dos espagos desta metropole
europeia na era Moderna, o que parece ter havido foi, no entanto, a desvitalizacdo politica dos

centros através de um povoamento das areas suburbanas, condicionado a medidas da
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racionalidade estatal. De acordo com o autor, tudo ocorreu em prol de um bem-estar

burocratizado e de “estratégias de classe” vinculadas ao capital industrial daquele momento

do século XIX.

A suburbanizacdo, este afastamento do proletariado da Cidade, fara com que
a classe perca o sentido da vida urbana e da cidade como obra, ja que
distante dos locais de produgdo e absorvidos pelo consumo, “o proletariado
deixara se esfumar em sua consciéncia a capacidade criadora. A consciéncia
urbana vai se dissipar” (LEFEBVRE, 1991, p. 18) (FERNANDES, 2011, p.
31).

Entretanto, a despeito desse tipo de urbanizacdo, que, de acordo com Lefebvre, foi
inicialmente vitima da “industria e [d]o processo de industrializagdo [que] atacam e devastam
a realidade urbana previamente existente, até a destruirem através da pratica e da ideologia,
até a extirparem da realidade e da consciéncia.” (LEFEBVRE, 2012, p. 33), a sociedade
urbana, no caso de Paris, percebeu os serios riscos de sua decomposi¢do, caso a cidade, no
sentido de “vida urbana”, ndo fosse restituida de alguma maneira; diante de uma nova
racionalidade, o urbano se reinventou, ainda que subordinado & forte presenca de “estratégias
de classe” (LEFEBVRE, 2012, p.34).

Ocupado por conjuntos habitacionais e vivendas®, conforme explica o autor
supracitado, os arredores de Paris foram alvo de especulacdes imobiliéarias e de uma distensao
desordenada dos terrenos através de edificagdes. Embora esse processo tenha “povoado” as
periferias parisienses, foi um cenario de dissipagdo da “consciéncia da cidade e da realidade
urbana” (LEFEBVRE, 2012, p. 33) que se verificou na trajetoria de constituicdo dos
banlieues desta cidade.

E digna de registro a complexidade do termo banlieue e a sua relacdo com a ideia de
“suburbio”. Para isso, evocamos as consideragdes de Maria Therezinha Segadas Soares

(1990), que esclarece que:

(...) a palavra banlicue, que é considerada sindbnimo de suburb, na lingua
inglesa, como esta serve para desighar uma forma de crescimento das

% Adotaremos a partir desta fase do trabalho a categoria “suburbio” tal como ela é utilizada habitualmente nas
organizacOes espaciais e simbolicas do Rio de Janeiro, desde o comeco do século XX. Diversos grupos sociais,
incluindo os préprios moradores dessas regides, incorporaram a expressdo para designar sobretudo as regides da
zona mais ao norte da cidade, cortadas ou ndo pelas linhas do trem, localizadas a partir do bairro do Engenho
Novo até os limites com outros municipios como Campo Grande e Nova lguagu, por exemplo. Excetuam-se
dessa classificagdo locais como Tijuca, Andarai, Vila Isabel, Rio Comprido e S&o Cristévédo, os quais fazem
parte da zona norte carioca, mas, em regra, ndo sdo chamados de bairros suburbanos.
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grandes cidades e seu uso deve ser reservado a um tipo de crescimento
urbano particular as grandes cidades da Europa Ocidental, devido a seu
conteudo histdrico e a forma de evolugdo que ela encerra (SOARES, 1990, p.
138).

Soares (1990), e também Fernandes, buscardo apoio nos escritos de Pierre Bonnoure,
geografo que fixou o termo banlieue na Geografia Urbana. Ambos dizem que Bonnoure
chama atencéo para a ndo submissé@o dos suburbios a limites juridicos e municipais. Antes, na
concepcao de Bonnoure, serdo os tracados caracteristicos, as formas, as paisagens — areas ndo
edificadas e presenca de espacos vazios entre as construgdes — e 0s sentimentos de
pertencimento dos moradores que configuraréo o banlieue (SOARES, 1990).

Para Fernandes, a grande contribuicdo desse autor para a investigagdo do conceito de
subdrbio foi propor a multiplicidade dessa categoria, numa analise que foi além das usuais
dicotomias que, a época de seus estudos, separavam lugares de moradia de classe média e

zonas industriais de moradia popular. Banlieue/ suburbio:

(...) admite variados usos e conteudos sociais: banlieues industriais, de
populacdo burguesa, residenciais pobres, operarias, de loteamentos, banlieues
em antigas aldeias, banlieues de horticultores e mesmo banlieues leiteriais.
Paisagem multiforme que tem seu ponto de partida fundamental em sua
morfologia, ou seja, no campo aberto, em constru¢es desafogadas, que
contrasta com a regra dos edificios contiguos da paisagem da cidade, ndo
sendo a distancia do Centro da cidade nem os elementos sociais as condi¢oes
essenciais para sua definicéo (...) (FERNANDES, 2011, p. 32).

Em meio a esse paradigma de onde despontam as ideias acerca da configuracdo dos
banlieues, a nogdo de “habitar” — antes ligada a ideia de “participar de uma vida social, de
uma comunidade, aldeia ou cidade” (FERNANDES, 2011, p.30) — se reduziu a simples
questdo residencial, ao valor de troca econdémica que determinadas localidades passaram a ter.
Fernandes (2011) explica que a mudanca de perspectiva no cerne do habitat — que antes
previa “outros direitos, prerrogativas, deveres e convivéncias que formavam a vida e o habitar
na cidade pré-industrial” (Idem) — ameagou o proprio “direito a cidade”. O autor define,
partindo de Lefebvre, a “ideologia do habitat” com base no caso da reforma urbanistica
parisiense. A saber:

Tomando o caso da reforma de Paris (1853-1869) descrito por Lefebvre,
essas reformas urbanas foram realizadas em dois atos. No primeiro, o Estado
associado a burguesia empreendeu grandes intervengdes urbanas,
construindo, por um lado, a cidade moderna, e por outro, destruindo a cidade
antiga, especialmente os bairros centrais mais antigos ou degradados em que
habitavam grupos sociais que resistiam as imposicGes do capitalismo e da
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industria, o que determinou a expulsdo dos trabalhadores do Centro de Paris
para a periferia e os suburbios. O segundo ato foi a defesa da promocéo pelo
Estado da casa propria para os operarios no suburbio, a chamada ideologia
do habitat, como a solucdo da crise da habitacdo decorrente das reformas e
da imigracdo. Segundo Lefebvre, tal ideologia e estratégia vieream a tona
apo6s a Comuna de Paris, impulsionada por politicos, catolicos e protestantes
do establishment francés, especialmente Frederic Le Play (FERNANDES,
2011, p. 30).

A nocdo de subdrbio aplicada a realidade parisiense é uma prova de que areas
emancipadas e/ou areas dependentes dos centros urbanos, assim como toda a cidade, tém suas
configuracdes espaciais ligadas as dindmicas sociopoliticas. Estas configuragdes citadinas, por
sua vez, sao produtos de movimentos historicos e Idgicas internas de cada local, a0 mesmo
tempo em que também podem fabrica-los. O proprio Lefebvre lembra que o espaco € um
produto social e nunca um receptaculo vazio.

Janice Caiafa (2007) também ird escrever sobre a nogdo de “suburbio” em suas notas
acerca dos processos de suburbanizagdo decorridos em cidades dos Estados Unidos da
Ameérica. A autora enfatiza a existéncia de uma estreita relacdo entre as regides periféricas e
as habitacdes de classes médias e altas no contexto estadunidense.

Com foco no desenvolvimento do transporte coletivo nos EUA, Janice Caiafa (2007)
afirma que depois da 1° Guerra Mundial, paralelamente a expansdo das cidades combinada a
exuberancia de circuitos de trens, bondes, metrd e dnibus, inicia-se um processo fundado no
éxodo urbano e em pequenas emigracdes para areas distantes dos centros. Ancorada por essa
observacdo, a antropéloga desenvolve a ideia da “suburbaniza¢do” como uma aposta em um
estilo de vida centrado no consumo automobilistico e na existéncia das autovias.

Por este ponto de analise, a suburbanizacdo sera um fenbmeno que vem, na realidade
estadunidense, mudar em alto grau a imagem da urbanidade e muitos aspectos da vitalidade
citadina, até entdo preponderantes em algumas cidades desse pais. Neste caso, foram o0s
homens e as mulheres das classes médias e altas 0s personagens que deixaram 0s centros para
habitar as bordas urbanas, mantendo durante o tempo e em determinadas ocasides, relacoes
funcionais com as regifes centrais, embora uma rede de servicos logo se erguesse nos
suburbios recém-ocupados, fato que parece ter territorializado de algum modo moradores e
atividades dentro de tais cercanias.

Nessa trajetoria citadina, o centro passou a ser destinado a moradia dos pobres. Ao
mesmo passo, 0s transportes coletivos entraram na ordem de um sucateamento intenso,

justamente por conta da falta de investimentos em modernizacdo e manutencdo basica.
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Segundo descreve Caiafa (2007) foi com esse desenho que o0 uso da rodovia e dos carros
particulares reinaram no estilo de vida dos suburbanos das classes média e rica. A essas
classes, pouco a pouco, se juntaram também alguns grupos e pessoas pobres que, por sua vez,
emergiram financeiramente e evadiram dos centros em dinamicas de “mobilidade social”.
Consecutivamente, fenecem as garantias de um ir e vir coletivo, e pablico, diante do novo
momento urbano, marcado pelo elogio aos veiculos capsulares (individualizados, particulares
e motorizados) e as formas privadas de ocupagéo das cidades.

Na acepcdo de Janice Caiafa (2007), o processo de suburbanizacdo das cidades

estadunidenses, com excec¢do de Nova York, trata-se da:

(...) construcdo de regides residenciais em torno das cidades, os suburbios,
que em geral s6 podem ser atingidas por automovel. As classes alta e média
alta comecam a abandonar as cidades, mudando-se para longe dos sistemas
de transporte coletivo, do transito urbano e dos espacos publicos. As
atividades e os empregos vdo deixando as cidades e se concentrando em
torno das residéncias e ao longo das autoestradas. O espaco da circulagdo e
da mistura urbana tende a desaparecer. lronicamente, € o transporte coletivo
que vai permitir que em seguida familias de baixa renda possam imitar as
mais ricas e partir para os sublrbios. Aos poucos 0s suburbios véo se
tornando independentes da cidade central e ndo é mais o transporte coletivo
que fara a conexdo entre eles, mas apenas o automdvel privado. Os
investimentos federais em transporte coletivo sdo paralisados e o transporte
existente serd cada vez mais precarizado por falta de manutencdo. As
cidades se esvaziam e esse processo muda totalmente a face do pais. A rigor
ndo existem mais cidades, mas conjuntos de areas metropolitanas que
renem subdrbios residenciais de baixissima densidade demogréfica
(CAIAFA, 2007, p. 21).

Vemos, com base nesse pensamento, que ha no cerne do conceito de suburbio, de sua
historia e das praticas a ele conectadas claras ordenacBGes provenientes dos movimentos e
interesses do capital. Crescimento econdmico e controle (estatal e financeiro) dos espacos
atravessam, ao longo do tempo, ndo apenas os arranjos e morfologias urbanas, mas ainda os
modos de vida, pertencimento, habitacdo, além de alterarem substancialmente as
subjetividades.

As esquematizacGes urbanas que deram origem aos subudrbios, pelo menos nos
exemplos aqui citados — Paris, por meio da leitura de Lefebvre; EUA e Inglaterra, por meio da
leitura de Mumford e Caiafa —, indicam que os contextos de criagdo de zonas suburbanas em
grandes cidades ocidentais atrelam-se as producdes e aos usos do espago, levando em
consideracdo as sancOes e vontades do capital, desde os periodos de industrializacdo até os

tempos atuais.
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Em nosso escrutinio, ndo podemos deixar de salientar que os suburbios se sedimentam
na historia e na contemporaneidade com hastes na intrinseca relagdo entre as cidades e a
capitalizacio de quase tudo o que ela contempla. E dai que, mais tarde, pensaremos as
particularidades dos subdrbios cariocas no contexto urbano do Rio e a organizacdo dos seus
territérios e equipamentos coletivos pelas acdes do estado capitalista e agentes do capital
privado. Por hora, pensamos apenas no conceito de “territério” como uma instancia que

aparece como:

(...) uma arena de movimentos cada vez mais numerosos, fundados sobre
uma lei do valor que tanto deve ao carater da producdo presente em cada
lugar como as possibilidades e realidades em circulacdo. O dinheiro €, cada
vez mais, um dado essencial para o uso do territorio” (SANTOS, 2003, p.
99).

Numa analise sobre a destinacéo da cidade aos imperativos do dinheiro e da producao
de bens, recorremos a Lefebvre. Ele deixa claro que a cidade como “obra”, rica em “criacao”
(na ideia de um “criar” cunhado pelas maos de grupos opressores, em sociedades pré-
industriais, os quais esbanjavam fortunas, gastando-as com a construcao suntuosa de edificios,
palacios e operacBes de embelezamento dos espacos), perde seu valor de uso, passando a ter
um mero valor de troca na emergéncia da sociedade industrializada.

Isso ocorre quando esta cidade criativa — local de acimulo de riquezas® e também de
conhecimentos, onde se molda a vida sociopolitica — subordina-se a generalizacdo da
mercadoria pela industrializacdo. Enquanto reflgio do valor de uso, dira Lefebvre (2012,
p.19), a cidade destrdi-se em prol de um valor de troca.

Em suma, as cidades tornam-se centros de vida social e politica onde se
acumulam ndo s6 riquezas mas 0s conhecimentos, as técnicas e as obras
(obras de arte, monumentos). Esta cidade €, em si mesma, obra, e esta
caracteristica contrasta com a irreversivel orientacdo para o dinheiro, para o
comeércio, para as trocas, para os produtos. Com efeito, a obra é valor de uso
e o produto é valor de troca. (LEFEBVRE, 2012, p. 18)

Na literatura sobre as cidades, também Max Weber irad elaborar uma visdo acerca da

relagdo entre a origem dos espacos citadinos e o capital. Quando define as diversas formas de

* Lefebvre ira dizer que no advento da industrializacdo, com o nascimento do capitalismo concorrencial e da
burguesia industrial, a cidade ja constituia uma poderosa realidade. N&o era, assim, algo novo. Firmava-se como
solo de exceléncia para as atividades de mercadores e para o acimulo de riqueza monetéaria obtida por meio da
usura e do comércio (LEFEBVRE, 2012, p.17).
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cidade, sob o ponto de vista econémico, ele afirma que as principais caracteristicas desta
categoria circulam em torno do estabelecimento de uma vida na qual os habitantes vivem do
produto da inddstria e do comércio, em localidades com certa diversidade de ocupagdes
industriais (WEBER, 1973, p. 69). Além disso, o autor destaca que para haver cidade é
preciso existir “um intercambio regular e ndo ocasional de mercadorias na localidade, como
elemento essencial da atividade lucrativa e do abastecimento de seus habitantes, portanto de
um mercado” (Idem).
Na obra de Weber, a cidade:

(...) é pré-condicdo do capitalismo na medida em que é necesséria para a
existéncia do mesmo, mas mais tarde o desenvolvimento do capitalismo
intensifica o crescimento das cidades. Neste sentido, para Weber, a cidade é
primeiro um pressuposto do capitalismo mas posteriormente seu
desenvolvimento é um resultado dele. De fato, ele argumentou que uma das
razdes pelas quais o capitalismo ndo se desenvolveu no Oriente foi
exatamente a auséncia de cidades definidas de acordo com seus critérios
(OLIVEN, 1980, p. 15).

Entretanto, nos escritos de Deleuze e Guattari (1997), os procedimentos da cidade e do
Estado distinguem-se de acordo com as maneiras com que tais instancias operam (e
organizam) os fluxos, circuitos, retencGes, hierarquizacGes e estratificacbes (ou nao) do
territorio e das formacdes de poder.

Para esses autores, enquanto a solucdo-cidade procede em funcdo da circulacéo, de
entradas e saidas, sendo a cidade “um ponto assinalavel sobre os circuitos que a criam OU que
ela cria” (1997, p. 122) — impondo mesmo uma frequéncia, onde ha uma rede de cidades que
se ligam umas as outras® —, a forma-Estado faz com que pontos de ordens diversas ressoem
juntos, operando por estratificacéo.

O Estado, dizem Deleuze e Guattari,

(...) forma um conjunto vertical e hierarquizado que atravessa as linhas
horizontais em profundidade. Ele s6 retém, portanto, tais e tais elementos
cortando suas relagdes com outros elementos que, entdo, se tornam
exteriores, inibindo, retardando ou controlando essas relagdes; se o Estado
tem ele mesmo um circuito, € um circuito interior que depende primeiro
da ressonadncia, € uma zona de recorréncia que se isola assim do
resto da rede, pronto a controlar ainda mais estritamente as relagdes

® Os autores dizem que a cidade “representa um limiar de desterritorializagio, pois é preciso que o material
qualquer seja suficientemente desterritorializado para entrar em rede” (DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 122].
E dai entdo que tal material desterriorializado, concernente a cidade, ird submeter-se a polarizagio e, assim,
seguiré o circuito de recodificagdo urbana e itineraria (Idem).
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com esse resto. (DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 123).

Destarte, o poder do Estado é hierarquizado; € uma integracdo global, uma
estratificacdo do territdrio. A integracdo que a cidade envolve, contudo, é uma integracdo
local. Ela opera por frequéncia e circulagcdo entre os pontos. Com isso, pelas nogdes de
Deleuze e Guattari, a cidade “tende a se emancipar quando a propria sobrecodificacdao do
Estado provoca fluxos descodificados” (1997, p. 124). A cidade, na fase em que ha a
necessidade de uma recodificagdo dos fluxos entdo descodificados e desterritorializados, faz
valer sua autonomia e descola-se da forma-Estado. E por ai, pela recodificacdo urbana,
afirmam eles, que se forma uma rede comercial livre entre cidades comerciantes e
corporativas, as quais ndo precisam proceder vinculadas aos moldes da sobrecodificacédo
estatal.

Deleuze e Guattari ainda dirdo que ndo se pode atribuir, apds a verificacdo dos modos
de procedimento da solucdo-cidade e da forma-Estado, a criacdo do Capitalismo as cidades,
fato que, em algum grau, se desloca das concepcbes de Max Weber acerca da intima relacédo

(genealdgica) entre cidade e Capitalismo.

Nao s&o as cidades que criam o capitalismo. E que as cidades comerciantes e
bancéarias, com sua improdutividade, sua indiferenca ao suburbio, nédo
operam uma recodificagdo sem inibir também a conjugagéo geral dos fluxos
descodificados. Se é verdade que elas antecipam o capitalismo, por sua vez
elas ndo o antecipam sem conjura-lo. Elas estdo aquém desse novo limiar. E
preciso, portanto, estender a hipdtese de mecanismo a0 mesmo tempo
antecipadores e inibidores: esses mecanismos atuam nas cidades “contra” o
Estado e “contra” o capitalismo, ¢ ndo somente nas sociedades primitivas.
(DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 125).

Assim, é pela forma-Estado que o capitalismo triunfa. E isso acontece quando 0s
Estados ocidentais se tornam modelos de realizacdo ideais do capital, reassujeitando, por sua
vez, as cidades, dissipando-as (de maneira violenta ou ndo). Por esse viés, é o Estado quem da
ao capitalismo as condic¢des de sua efetivacao.

Portanto, diante de reflexBes acerca do espago citadino e do territorio, e suas relagdes
com o capital e as acGes do Estado, temos em vista que esses fatores sdo indispensaveis para
pensar a criacdo de centralidades e margens urbanas, aléem dos usos simbolicos e materiais
que as pessoas fazem dos lugares. Sera a partir deste ponto que lancaremos um olhar atento
sobre o conceito de suburbio aplicado a realidade do Rio de Janeiro, investigando a sua

genealogia. E imperativo observar os diferentes contextos urbanos e temporais com 0s quais a
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ideia de “suburbio” se articulou, e articula, nesta cidade.

Acreditamos que em razdo de haver uma proficuidade em torno da nocdo de
“suburbio” (sempre em face de categorias como a cidade, o territério, o urbano, o capital),
autores como Maria Therezinha Segadas Soares (1966) e Nelson da NoObrega Fernandes
(2011), por exemplo, puderam propor outras formas de pensa-la. Nos estudos que realizaram
sobre regiGes ao norte, ao extremo norte e a oeste do municipio do Rio de Janeiro, eles
evidenciam ressignificacOes e reapropriagdes muito particulares de uma nocao antiga e cara
ao urbanismo ocidental. E por esta leitura impar da ideia de subrbio, que nos nortearemos,
tendo na ideia de “rapto ideologico” (FERNANDES, 2011) um eixo para a compreensao das

peculiaridades da categoria “suburbio carioca”.

1.2 - A nogao de “subtirbio carioca”
1.2.1 - “Rapto ideolégico” e o binémio subtirbio-industria

Fernandes (2011) argumenta que as caracteriza¢fes das regifes norte e oeste do
municipio do Rio de Janeiro como locais de moradia das camadas populacionais pobres, zona
industrial e espaco margeado por linhas ferroviarias resultam de uma série de ajustamentos da
nogao classica de “suburbio”, segundo um carater claramente segregante e ideologicamente
estruturado. Esta articulacdo muito especial entre aspectos sociais, geograficos e econémicos
nasceu como fruto de um processo de significacdo, que, para o autor, s ganhou consisténcia
no imaginario dos cariocas e nas cartografias oficiais da cidade a partir da segunda década do
século XX.

Antes dos anos 20, porém, boa parte desses pedacos ao norte e a oeste da cidade era
qualificada através dos sentidos “originais” da nogao “suburbio”. Isto ¢: a ideia de “subtrbio
carioca” ainda se aproximava dos significados classicos desta categoria, tal como propuseram
alguns estudiosos aqui ja abordados: 1) as classificacdes de Mumford (1998) e Lefebvre
(2012); 2) os exames de Caiafa (2007) em relacdo a cidades norte-americanas; e 3) 0S
comentarios de Fernandes (2011) a luz das teorias de Pierre Bonnoure.

Em outras palavras, tudo indica que as zonas ao norte e a oeste eram vistas naquele
inicio de século como regides afastadas do Centro, que reuniam casas da classe média ou de
pessoas mais abastadas e, a0 mesmo tempo, serviam como lugares de vilegiatura®. Repletos

de espacos livres e desafogados, esses pedacos configuravam-se, muitas vezes, como regides

® Lugares de campo ou praia onde se pode passar temporadas, localizados em &reas geralmente afastadas dos
grandes centros urbanos.
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de exceléncia para a vida bucolica e salubre.

H& mais um aspecto notavel que destaca a particularidade do conceito de suburbio
aplicado ao Rio de Janeiro em sua fase de modernizagdo. Fernandes (2011) adverte que
alguns bairros da hoje “zona sul” eram frequentemente citados na literatura € em documentos
municipais da época como arrabaldes suburbanos. Essa qualificacdo era algo de praxe nos
tempos anteriores as valorizacGes imobiliaria e territorial de bairros como, por exemplo,
Botafogo e Copacabana, os quais s6 “emergiriam” de categoria em meados do século XX.

Tudo isso indica que pode ter havido nas dinamicas urbanas do Rio certo grau de
arbitrariedade em relacdo aos elos entre as localizagdes geograficas de alguns espacos
cariocas e a categoria suburbio, no periodo que vai do final do século XI1X a primeira metade
do século passado.

Portanto, notamos que as marcagdes “zona sul” e “zona norte (ou oeste)
suburbanizada” ndo parecem fazer parte de um arranjo a priori da cidade. Ao contrario,
existiram momentos ambiguos durante a categorizacdo (e caracterizacdo) de determinadas
regides, com entrelagamentos socioespaciais imprecisos no que tange a categoria “suburbio” e
aos pedacos hoje considerados membros de uma “centralidade” carioca. As marcagdes zona
sul versus zona norte/suburbios, de imediato reconhecimento e facil legibilidade nos tempos
atuais, nem sempre foram balizas evidentes nas percepcdes do espaco urbano carioca, no que
se refere aos limites sociais e territoriais desta cidade.

O que esteve em jogo ao longo do século XX, de acordo com as pesquisas de
Fernandes (2011), foi um rol de adaptagdes e uma variedade de usos do conceito “subuirbio”,
de forma a rapté-lo ideologicamente. Este “rapto” se estruturou com forga a partir da Reforma
Passos — momento-chave da urbanizagédo capitalista do Rio de Janeiro, quando passa a ser
adotada “uma politica discriminatéria em relacdo ao suburbio ferroviario que, desde entdo,

comegou a ser idealizado como lugar do proletario” (FERNANDES, 2011, p. 59).

Seré a partir desta época, mais precisamente em meio as reformas urbanas do
Prefeito Pereira Passos (...) que se detecta a mudanga do significado espacial
e social da categoria suburbio e seu rapto ideolégico. De agora em diante,
essa categoria deixa de ser usada na representacdo de todos 0S espagos
circunvizinhos a cidade para se fixar exclusivamente naqueles do norte e
oeste, servidos pela ferrovia. Em termos sociais subUrbio passa a representar
0 espaco idealizado como lugar do proletariado e das industrias,
simbolizando o ambiente das classes sociais e das atividades rejeitadas pela
cidade. (FERNANDES, 2011, p. 58).

43



Fernandes (2011) procura observar criticamente a urbanizacdo do Rio de Janeiro e a
consequente naturalizagdo do vinculo entre suburbio, pobreza e trem, que infiltrou os recortes
geogréficos e as representagdes socioespaciais da cidade. O autor salienta que o “rapto
ideoldgico” nasceu, de fato, na gestdo de Pereira Passos, mas mostra que a consumagao da
particular ideia de “suburbio carioca” se deu na época em que foram tragadas, dentro do Plano
Agache, as propostas de intervencdo urbana do governo do prefeito Prado Junior, em 1927.

Naquele que é considerado o primeiro plano diretor do Rio de Janeiro, da autoria do
urbanista Alfred Agache, pretendeu-se promover a divisdo explicita da cidade em areas
funcionais especificas: zonas de negdcios, zonas voltadas para as habitagcdes das classes altas,
zonas de moradia da burguesia e da classe média, e zonas de ocupagdo popular/pobre. Para
dar o suporte necessario a essas ordenacdes e estratificagcdes, estaria o controle efetivo do
Estado sob os territérios (ABREU, 2008; FERNANDES, 2011).

Apesar do Plano Agache ndo ter sido implantado, suas herangas se colocaram
evidentes em décadas posteriores, quando o processo de segregacgdo socioespacial se adensou
no Rio de Janeiro, a partir do desenvolvimento da urbanidade capitalista em detrimento tanto
dos bairros ferroviarios e arrabaldes a oeste (FERNANDES, 2011, p. 65), como de areas
centrais ja, a época, favelizadas.

Nessa fase, os lugares de aparéncia rural e as terras mais ou menos afastadas do
Centro — ocupadas por linhas de trem, fabricas e casas de uma popula¢do sem recursos
financeiros avantajados (com algumas exce¢des) — eram paulatinamente incorporados pela
categoria “subtrbio”, termo que nesse contexto j& se mostrava como uma categoria
reformulada, distanciada de seus sentidos urbanisticos classicos. Assim, a partir de uma
aplicacdo do conceito claramente sujeita aos imperativos da estratificagdo, com vistas a
consecucdo de um uso meramente capitalista dos espacos, houve o descolamento, em alto
grau, entre a nocao de suburbio carioca e a ideia de suburbio mais fiel as representacdes dos
suburbs e banlieues aqui ja mencionadas.

Destarte, ressaltamos que o conceito carioca de suburbio coincide:

(...) com as grandes transformacGes da sociedade e do espaco do Rio de
Janeiro do inicio do século XX e sintetizadas nas reformas urbanas entdo
realizadas. Neste reordenamento do espago social e de implantacdo da
separacdo capitalista entre usos e classes sociais, que assalta e reestrutura o
tecido urbano para as necessidades do capitalismo, o conceito carioca de
sublrbio pode ser compreendido como uma necessidade ideoldgica,
definindo ndo apenas um lugar, mas, sobretudo, o lugar que passou a ser
ideologicamente destinado ao proletariado do Rio de Janeiro (...). Desta
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forma, o aparecimento do conceito carioca de suburbio pode ser
caracterizado como o fruto de um rapto ideoldgico intimamente ligado ao
problema da criacdo do espaco e das representacdes ideoldgicas do Rio de
Janeiro reformado em moldes capitalistas (FERNANDES, 2011, p. 48).

Através de uma abordagem histdrica, e sem chegar a discutir em pormenores 0s usos
singulares do termo “suburbio” no caso carioca, Mauricio de Azevedo Abreu, que fora
professor do supracitado Fernandes (2011), foi outro autor que norteou as compreensdes
acerca da “produgdo de um espago urbano socialmente desigual e injusto” (ABREU, 2008,
p.7). No livro “Evolugdo urbana do Rio de Janeiro” — obra classica da década de 1980,
atualizada no inicio dos anos 2000 —, ele optou por um eixo de anélise que contempla as
dimensbGes do papel do Estado Capitalista na estruturagdo espacial desta cidade e nas
dindmicas sociais entre os grupos/ classes nela residentes.

Para Abreu (2008), a Reforma Passos também foi um divisor de aguas no que condiz
as mudancgas estruturais ocorridas em meio ao que chama de “evolu¢do da forma urbana”
carioca. Referindo-se ao periodo que vai do final do século XIX até 1930, ele afirma que as
transformacdes empreendidas no Centro e na zona sul estiveram profundamente vinculadas ao
papel do Estado, cuja intervencdo nesses pedacos veio socorrer 0s entdo agudos problemas de
planejamento da cidade, que impossibilitavam a divisdo do Rio em &reas mais e menos
nobres.

Era necessario, nas légicas dos poderes federal e municipal da entdo capital do pais,
organizar e equipar determinadas localidades, ja que novos processos econdémicos estriavam
cada vez mais o territério em prol de uma configuracdo capitalista e industrial diretamente
oposta a face agricola — face enxergada como um espo6lio do século XIX ainda ndo totalmente
extinto, mesmo diante dos esforcos modernizadores da Belle Epoque do Rio de Janeiro.

Em verdade, a proficua ocupacdo urbana dos suburbios do Rio ndo fez parte das
atencBes e dos planos estatais para a (re)formulacdo da cidade naquele inicio de século.
Equipamentos, moradias e mobilidades, que 1a iam se consolidando, concatenaram-se muito
mais ao desenvolvimento industrial do Rio de Janeiro e a experiéncias com 0s espagos
marcadas por interesses privados do que a estratégias governamentais’.

A répida associacdo suburbio-industria, que fora, sim, evidente em alguns pedacos ao

" Cada caso de ocupagdo urbana dos bairros suburbanos cariocas precisaria de uma investigacio mais minuciosa,
gue este trabalho ndo se propde a fazer, embora aqui atentemos para a existéncia de uma série de particularidades
quanto aos tipos de equipamentos, funcdes e infraestrutura ligados a histéria das zonas da Leopoldina e da
Central do Brasil.
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norte e a oeste da cidade (mas ndo em toda a parte desses territorios), ndo exclui o fato de que
no primeiro quartel do século XX, bairros da zona sul (exemplos: Laranjeiras, Gavea e Jardim
Botéanico) se colocassem em pé de importancia com os arrabaldes, no que se refere a uma
intensa vida fabril e proletaria. Tal observacdo, como propde Fernandes (2011), desnaturaliza
a compreensao imediatista do senso comum que concebe uma ligacéo irrevogavel entre a
categoria “suburbio”, as zonas norte e oeste cariocas e a caracteristica “zona industrial”.

Embasando essas consideragfes, temos em vista que entre 1914 e 1918, de acordo
com dados de Abreu (2008), a atividade industrial no Rio de Janeiro ja era a maior do pais,
com uma producdo duas vezes superior a de Sdo Paulo (ABREU, 2008, p. 80). Ajudadas por
fatores como a eletrificacdo — proporcionada pela Light — e a abertura de um porto maritimo
mais moderno na regido que hoje compreende as imediacBes da Pragca Maud — com
oportunidades extras para o escoamento de produtos —, areas suburbanas ao norte e a oeste,
mas também partes extensas da zona sul foram o destino das sedes de muitas fabricas de
médio a grande portes que eram inauguradas. Tornaram-se também um novo terreno para as
indUstrias que precisaram abandonar as &reas centrais do Rio (naquela fase, recentemente
embelezadas, em parte elitizadas, e encarecidas).

O bairro de Sdo Cristovdo, por exemplo, apesar de nunca ter sido denominado como
um bairro suburbano, tornou-se destaque nos processos de realocacdo e sedimentacdo das
fabricas cariocas. Até as reformas urbanas das primeiras décadas do século XX, o local se
notabilizou como bairro aristocratico, de posi¢do geogréafica estratégica: proximo ao Centro,
mas também vizinho do norte da cidade. Com o tempo, no entanto, passou a seguir um Vvies
meramente fabril, até porque o novo porto, depois de inaugurado, encontrava-se a dois passos
de suas fronteiras.

Mas, de fato, os arrabaldes suburbanos mais afastados, ao norte e a oeste, entravam
paulatinamente na lista dos terrenos preferidos pela industria, e pelos operarios que neles iam
residir, justamente por nao terem sido um alvo direto da especulacao imobiliaria em forte acéo

pela cidade.

Nota-se nessa fase a preferéncia pela localizagdo industrial proxima ao porto,
especialmente em S8o Cristdvdo. Todavia, a existéncia de terrenos mais
baratos nas areas servidas pela ferrovia levou muitas fabricas a optar pela
localizacdo suburbana. (...) as freguesias suburbanas apresentaram, nesse
periodo, uma taxa de crescimento bem maior do que aquela das freguesias
urbanas (...). (ABREU, 2008, p. 80).

Entretanto, esse adensamento urbano das primeiras décadas do século XX nado
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aconteceu por toda a malha suburbana. Ndo chegou, conforme se observa, aos bairros
cortados pela estrada de ferro da Leopoldina. Foi ao longo do eixo ferroviério da Central do
Brasil que as fabricas apareceram com mais intensidade.

Os seminais pargues industriais do suburbio do Rio de Janeiro, frisamos, ndo contaram
de inicio com o incentivo estatal para as suas implantacdes. Decorrentes deles, os aumentos
populacionais também néo tiveram a médo governamental dando suportes & construcdo de uma
infraestrutura adequada e a organizacdo dos espacos de moradia e convivéncia das pessoas. O
que se verifica na situacdo de expansao urbana suburbana de inicio de século XX, marcada
pela auséncia estatal, € a inversao de um dos sentidos originais da categoria “subtrbio”, pelo
menos daquele que nasce nas Reformas de Paris e que se liga a ideologia do habitat, tal como
concebe Lefebvre (2012).

Os apoios da maqguina governamental ao processo de desenvolvimento produtivo, 0s
quais aceleraram a colocacdo de industrias em areas ao redor dos trilhos fluminenses da
Leopoldina, sé vieram com maior vigor anos mais tarde. A intervencdo mais robusta do poder
publico na organizacdo dos espacos suburbanos — dos locais atravessados tanto pela Estrada
de Ferro da Central do Brasil, como aqueles cortados pela Leopoldina Railway (e pelos trilhos

da Linha Auxiliar e da Linha D’Ouro) — aconteceu somente na Era Vargass.

(...) o processo de crescimento demogréfico e industrial dos suburbios
apresentou, a partir de 1930, uma intensificacdo notavel [...]. Em segundo
lugar, é também a partir da década de 1930 que o Estado passa a intervir no
processo de localizacdo industrial, surgindo dessa iniciativa o Decreto-lei
6.000/37, que definiu pela primeira vez uma zona industrial na cidade
(ABREU, 2008, p. 99).

Segundo Mauricio de Abreu (2008), das idealiza¢Ges sobre o que se formava, ja perto
da metade do século, como “zona industrial da cidade” foram excluidas a zona sul e algumas
partes da zona norte (o bairro da Tijuca, aqui, € um bom exemplo). Em muitos casos, as
fabricas que existiam ha décadas nessas areas migraram para terrenos precariamente
construidos e ainda pouco habitados as margens das linhas de ferro.

Esse foi exatamente o caso de bairros como Tijuca®, Laranjeiras, Jardim Botanico e

® A ocupacéo dos sublrbios pelas indUstrias a partir da década de 1930 pode ter se valido também do incremento

do parque industrial nacional pds-crise mundial de 1929, como também aconteceria anos depois com o

fortalecimento da indistria brasileira apos a Segunda Guerra Mundial (ABREU, 2008; SILVA, 2004).

® Em um trabalho anterior, no qual menciono a urbanizacdo da Tijuca e arredores (como Vila Isabel, por

exemplo), destaco a importancia da industria para o primeiro grande fluxo de ocupacdo urbana do local. A

Fabrica de Chitas e as industrias téxteis dessa regido marcaram boa parte da vida da Grande Tijuca em décadas
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Gavea: regides com uma formacao urbana anterior a década de 1930, fortemente vinculada a

presenca de atividades fabris, conforme ja citamos anteriormente.

1.2.2 O suburbio, o trem e o0 bonde

Os bairros integrantes do que hoje conhecemos como suburbios do Rio de Janeiro
nasceram, timidamente, ao longo das linhas ferroviarias Central do Brasil, Leopoldina,
Auxiliar e Linha D’Ouro: quatro ferrovias que apareceram nas regides ao extremo norte do

Rio de Janeiro, em seus contextos rurais da segunda metade do século X1X (ABREU, 2008).

MAPA 3.3 — AREA METROPOLITANA (AREA CONURBADA) DO RIO DE JANEIRO: LOCALIZAGCAO DAS
ESTRADAS DE FERRO

P

. /.
— -
/ \ Inhomirim
|'| ~
I e S
S "".'.ﬁ oy
i E-F-Leopoldina i N
7R 1
E.F. Dom Pedro |1 i
##'# (Linha Tronco da EFCB) =3
----- E.F.Rio D'Ouro
++++ E.F. Melhoramentos do Brasil oo E
(Futura Linha Auxiliar da EFCEI( Queimados g . )
\ W, ", : /
" B is.uom Roxo '-, 3 ks o Birraia
% aia de Guanabara a
a Maxambomba &g .l:’ ‘Coelho da Rocha, N\“‘\ oa*“s O "
\ Nova lguagu \_\
. % ~M,nu éj 6.(3‘ \
J = pPavunl )
3 Nilépolis % Sla
e 7 Hlopolis % Barros

Penha'

: '\‘} "". } f a0 .
ST rree.. .. g %
% X o TP T Deodoro "#¥Caryalho ™,
oo o = ™ W Realengo o (e At )
ST “ Campo Grande  Bangu Mad:;ad e X

Niteréi

BAIA DE SEPETIBA

Oceano Atlantico

Figura 1 - Mapa do Rio de Janeiro com a indicagédo das linhas de trem (Fonte: Abreu, 2008, p. 52)

Entretanto, a ideia de uma ocupacdo urbana mais efetiva desses pedacos distantes do
Centro a partir da presenca da linha férrea pode ndo se manter com tanto vigor, caso lancemos
um olhar minucioso sobre outras referéncias em torno da relagdo entre a urbanizacdo desses
locais e as formas de mobilidade humana 14 engendradas através do uso coletivo de
transportes.

Ja nos séo evidentes os debates que problematizam as ligacdes entre a urbanizagéo das

de virada de século (XIX e XX) (FERRAZ, 2009; 2012).
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regibes cortadas pelas estradas de ferro da Central do Brasil e da Leopoldina e o setor
industrial carioca. Da mesma maneira, parece haver dissensos sobre 0s nexos instantaneos
entre essas areas e o trem; vinculos que, muitas vezes, obliteram o papel fundamental que os
bondes desempenharam na ocupac¢do moderna dos bairros ao norte e a oeste do Rio de
Janeiro. E o que justamente examina Fernandes (2011) ao mostrar o bonde como um
transporte que ndo se deteve apenas aos pedagos da zona sul da cidade, tendo participado
efetivamente da configuracéo dos subdrbios e das formas de circulacdo e integracdo entre seus
espacos e gentes.

A questdo € que entre os tipos de mobilidade urbana ali presentes, de fato, algumas
areas, como a regido cortada pela Estrada de Ferro da Leopoldina, guardaram, sim, uma
estreita ligagdo com a ferrovia, no que concerne as suas formagGes e arranjos espaciais mais
seminais. Ai, incluimos o desmembramento de fazendas, com a venda de parte de terras
agricolas as empresas ferroviarias (ABREU, 2008; FERNANDES, 2011), possibilitando com
isso a abertura de espagos “publicos” a partir da montagem de trilhos, episédio que demonstra
que a ocupacdo de alguns locais saiu das maos de latifundiérios para a de outros agentes
privados, sem sequer passar pela via estatal.

Essa intrinseca relacdo com o trem ndo exclui o fato de que, mais tarde, o bonde, a seu
modo, tenha também efetivado costuras e expansdes nesses territdrios, principalmente apds os
anos 30 do século XX, fase em que os aspectos exclusivamente agrarios do “Sertdo a dentro”
carioca (CRUZ, 1942, p. 44) ja eram menos evidentes por causa da entrada de equipamentos e
mobiliarios urbanos nesses espagos.

Viagens para além da zona suburbana foram facilitadas também pelos bondes e nédo
apenas pela ferrovia. Os bondes integravam os bairros dessa regido entre si e, da mesma
maneira, 0s conectavam ao Centro. Em alguma medida, estabeleciam liga¢cGes com a zona sul
e bairros da zona norte “mais central”, a exemplo de Tijuca e Andarai.

Podemos afirmar que o trem e o bonde estriaram algumas partes dos suburbios
concomitantemente. Em muitos casos, a penetracdo de companhias de bondes, tal como a
Companhia Ferro-Carril Vila Isabel, ocorreu com a diferenca de menos de uma década em
relacdo & inauguracdo de trechos de Estrada de Ferro D. Pedro Il (Central do Brasil)*.

Assim, os bairros ferroviarios ao norte do Rio de Janeiro ndo deixaram de contar com

linhas de bonde, as quais se associavam de diversas formas as locomotivas férreas a vapor e

19 Segundo Fernandes (2011), foi com a Cia. Ferro-Carril que os bondes (ou carris) comecaram a operar nos
subdrbios ferroviarios. A empresa comegou 0S Seus servicos com tramways puxados a burro e mesmo assim, por
volta de 1875, concorria com a Estrada de Ferro D. Pedro I, entdo inaugurada em 1858 (ABREU, 2008).
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igualmente as locomotivas elétricas (surgidas a partir de 1937, quando a eletrificacdo das
ferrovias que atendiam os subdrbios cariocas tornou-se realidade).

Através da integracdo entre esses transportes, entroncamentos e chances de
transbordos entre uma paragem de trem e um ponto de bonde eram possibilitados pelo sistema
de mobilidade carioca do final do século XIX e inicio do seculo XX. A rede de meios de
locomocgdo se formava com vigor e proficuidade em terras que cresciam ndo somente por
causa de insumos industriais, mas porque também eram procuradas como regifes de
vilegiatura e de moradias das classes médias modestas.

Essa complementacdo de modais, entretanto, ndo escapava a época dos imperativos
dos capitalistas dos transportes. Ali, em subUrbios como Méier, Cascadura e Engenho Novo
(bairros bem recentes naquele momento), empresarios desse ramo viram possibilidades de
lucro, abracando com fins mercadologicos todas as necessidades de mobilidade daqueles que
la moravam ou circulavam. Articulacdes capitalisticas embasavam a l6gica de se contar com o
“trem ligando estacdes e paradas a distancias maiores € o bonde costurando o interior dos
bairros” (LINS, 2010, p. 150).

De fato, essa interessante conexao entre linhas/ paradas de trem e linhas/ paradas de
bondes ndo se espalhou por todos os arrabaldes cariocas. Também ndo atingiu os bairros da
zona sul, nem mesmo aqueles que mantiveram até a Reforma Passos algumas caracteristicas
que poderiam classifica-los como areas suburbanas, indicativos tais como seu viés quase
agrario ou, em outros casos, bem industrial.

As intersecbes entre bonde e trem ocorreram com mais intensidade em bairros
atravessados pela linha de ferro da Central do Brasil. Ja as localidades por onde corriam 0s
trilhos da Leopoldina Railway, ndo experimentaram com tanta forca essa combinacdo de
transportes ao longo das primeiras décadas do século XX.

O mapa abaixo mostra a inexpressividade do bonde na area da Leopoldina em 1934.
Na imagem, isso se evidencia se observarmos a auséncia de emaranhado de linhas de bonde
entre Bonsucesso e Penha. Ao contrario, a parte mais central do mapa, que destaca 0s
caminhos feitos pelos bondes nas proximidades da linha da Estrada de Ferro Central do
Brasil, parece indicar uma boa presenca deste meio de transporte na regido dos bairros

suburbanos do Engenho Novo a Piedade.
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MAPA 4.1 — CIDADE DO RIO DE JANEIRO:
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Fonte: Schnorr, Jorge. A Harmonia do Desenvolvimento Urbano em Fungdo de Rede de Transportes Coletivos de Massa, Rio de Janeiro, B.N.H., 1975,

Figura 2 - As linhas de bonde no Rio de Janeiro (Fonte: ABREU, 2008, p. 84)

A linha de bonde que existia na regido da Leopoldina (abrangendo Bonsucesso,
Ramos, Olaria e Penha, além de Vicente de Carvalho), conforme vemos, ndo se destinava aos
interiores dos bairros, tal como faziam os bondes que cortavam 0s pedacos atravessados pela
Central do Brasil.

Outro ponto salientado pelas informacdes do material cartografico (referentes a 1948)
diz respeito as idades das linhas de bonde dos suburbios da Central e da Leopoldina. Notamos
que a linha de bonde que operava na Leopoldina comecou a operar somente a partir de 1907,
mas em um bom pedaco dos bairros da Central percebemos que capilaridade dos bondes, com
linhas efetivas, ja era realidade antes dessa data. Isto €, 0 bonde chegou primeiro nas cercanias
da Central; na Leopoldina; tardou um pouco a aparecer.

Essas observagbes, em linhas gerais, motivam nosso entendimento acerca das
peculiaridades da Zona da Leopoldina frente as configuracGes e disposi¢des socioespaciais, e
econdmicas, de outras regides suburbanas. Na base dessa consideracdo, que sustenta uma

diferenga primordial entre os subdrbios da Leopoldina e os suburbios da Central (ou entre
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aqueles que nédo séo classificados como arrabaldes ferroviarios, a despeito de estarem em
faixas a norte e oeste da cidade), apoiamo-nos em cinco especificidades que a autora Ana
Paula Medeiros (2011) lista ao destacar algumas caracteristicas de Bonsucesso, Ramos, Penha
e Olaria, aludindo ao passado e a contemporaneidade.

De acordo com Medeiros, esses bairros se estruturam de maneira peculiar no cenario

urbano carioca e suburbano porque:

(a) receberam desde o seu inicio contingentes populacionais ligados as
camadas mais pobres da populacdo; (b) passaram por um periodo de
industrializacdo, a partir da década de 30, que atraiu por sua vez uma massa
de moradores motivados pela oferta destes postos de trabalho, porém nédo
contaram com a oferta adequada de infraestrutura, como saneamento ou
transportes, neste primeiro momento; (c) apresentam especificidades e
caracteristicas de segregacdo socioespacial estreitamente ligadas ao fato de
serem rasgados longitudinalmente por dois grandes eixos Vvidrios,
nomeadamente a propria estrada de ferro e a Avenida Brasil, construida na
década de 40; (d) viram expandir-se, de ambos os lados do tecido formal,
dois dos maiores complexos de favelas do Rio de Janeiro, a saber, o
Complexo da Maré, a direita da Avenida Brasil, margeando a Baia de
Guanabara, e 0 Complexo do Alemdo, ocupando 0s morros a esquerda
dos bairros mencionados; (e) caracterizam-se, hoje, pelo uso residencial e de
pequeno comércio e servicos, apresentando esparsamente vazios e galpGes
inutilizados remanescentes do periodo de industrializacdo, que teve um
esvaziamento relativo a partir da década de 70; (f) e, por fim, como se
pretende demonstrar, ndo tém merecido atengdo suficiente nem por parte do
poder publico — ndo estando expressivamente contemplados em praticamente
nenhum dos grandes projetos em vigor ou em planejamento, nem por
parte dos estudos académicos, que privilegiam quase sempre 0s bairros de
subdrbio ao longo do eixo ferroviario da Central do Brasil. (MEDEIROS,
2011, p.1).

A autora apresenta tais justificativas ao afirmar que esses bairros mantém entre si
aparéncias morfologicas e processos historicos de urbanizacdo bem parecidos. Excetua-se
deste recorte o bairro de Bras de Pina, que Medeiros ndo incluiu em suas analises. Porém,

neste trabalho, acreditamos que ndo seja pertinente aparta-lo dos demais.

1.2.3 Circulagao e habitacdo em meio as particularidades da Zona da Leopoldina

Os territérios dos suburbios, em geral, ja eram servidos por linhas ferroviarias desde
meados do século X1X. As estradas de ferro eram utilizadas tanto para o transporte de cargas,
como para o deslocamento de pessoas. As ferrovias tiveram um papel notavel na abertura de
freguesias que do final do século XIX até por volta da década de 1930 aparentavam ter
predominantemente feigcOes rurais.
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Em 1858, foi inaugurado o primeiro trecho da Estrada de Ferro Central do Brasil, na
época chamada de Estrada de Ferro Dom Pedro Il. O trecho partia da estagdo Central (prédio
hoje conhecido como Central do Brasil, no Centro do Rio de Janeiro) rumo a Japeri, com
estacdes intermediarias separadas por intervalos quilométricos. Somente a partir de 1870 os
trilhos dessa ferrovia atingiram bairros como Piedade, Méier, Madureira, Marechal Hermes,
entre outros, ganhando também novos ramais e entroncamentos direcionados para demais
municipios do Estado do Rio de Janeiro e estados como Minas Gerais e S&o Paulo.

Com uma histdria marcada por longas extensdes de trilhos, incorporacdes de linhas e
ramais existentes desde a formacdo da primeira estrada de ferro brasileira pelo Bardo de
Maua, além de muitos administradores e construtores, a Rio de Janeiro Northern Railway
Company, conhecida pelo nome Estrada do Norte (e, mais tarde, por Leopoldina Railway)
inaugurou em 1886 um trecho fundamental para a sua expansdo em terras cariocas. O
percurso comecgava em S&o Francisco Xavier, parada de trem ainda existente na zona norte da
cidade do Rio de Janeiro, e seguia até a cidade fluminense de Duque de Caxias. Depois dessa
construcdo, foi possivel interligar regides semi-urbanas, que em menos de duas décadas se
tornariam os bairros de Bonsucesso, Ramos, Olaria, Penha e Vila Guanabara (Bras de Pina);
todas elas, localidades exemplares do “suburbio da Leopoldina”, agora servidas pelo Ramal
Saracuruna da Supervia, que é atualmente a empresa concessionaria do servico de trens
urbanos do Rio de Janeiro™.

A seguir, em 1893, apareceu no cenario dos transportes sobre trilhos a Estrada de
Ferro Melhoramentos do Brasil. Em 1903, ela foi incorporada a Central do Brasil e dai passou
a ser chamada de Linha Auxiliar. Essa ferrovia atingia bairros como Maria da Graga, Del

Castilho, Pilares e Rocha Miranda, arrabaldes do “meio” da zona suburbana, hoje atendidos

A Leopoldina Railway foi uma empresa baseada em Londres, em 1898, para assumir as operacdes da
Companhia Estrada de Ferro Leopoldina, que passava por séries crises financeiras no final do século XX. Antes
dos problemas monetéarios, com uma série de pequenas ferrovias locais, por sua vez, ja incorporadas hd muitos
anos, linhas e ramais existentes desde 1854, a Companhia Estrada de Ferro Leopoldina mantinha trilhos
espalhados pelos estados do Rio de Janeiro, Minas Gerais e Espirito Santo. No Estado do Rio de Janeiro, suas
linhas englobavam destinos que cruzavam zonas litoraneas, a exemplo de Macaé e Cabo Frio, e a serra
fluminense, como Petrépolis, Teresdpolis e Itaipava. Como se vé, a Leopoldina teve presenca importante
também no norte da cidade do Rio de Janeiro. Segundo a listagem que ha no site Estacdes Ferroviarias do Brasil,
uma das poucas fontes mais completas sobre o assunto, havia pelo menos 16 linhas diferentes dentro da estrutura
da Companhia Estrada de Ferro Leopoldina, mais tarde Leopoldina Railway; cada qual trazia inimeros ramais,
entroncamentos e estagdes, que permaneceriam abertas ao longo do século XX, em processos que incluiram
inauguracGes e muitos fechamentos até a década de 1960. Esta Ultima fase foi quando o que restou da
Leopoldina passou para a mdo do Estado. Atualmente retalhada, sucateada e privatizada, suas linhas pertencem,
a grosso modo, a empresas como a Ferrovia Centro-Atlantica e Supervia. Os meandros da configuracdo dessa
estrada de ferro, tdo pujante e maltipla, para serem observados com rigor, mereceriam um estudo a parte, o que
escapa de nossos objetivos. (ABREU, 2008; Site EstacOes Ferroviarias do Brasil).
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pela Linha 2 do Metré Rio.

Ja a Estrada de Ferro Linha D’Ouro, comegou a ser composta em 1876 para fazer, de
inicio, o transporte de materiais da obra da entdo nova rede de abastecimento de agua da
cidade. Somente em 1883 ela passou a trabalhar com servico de passageiros. Alguns de seus
percursos chegaram a acompanhar lado a lado os trilhos da Linha Auxiliar. RegiGes hoje
conhecidas como Inhaima, Engenho da Rainha, Vicente de Carvalho e Coelho Neto, por
exemplo, de fato, se formaram como nucleos urbanos e bairros depois da construcdo dessa
linha férrea (ABREU, 2008; Site Estacdes Ferroviarias do Brasil*?). Nos dias atuais, esses
pedacos também sdo assistidos pela Linha 2 do Metrd Rio.

E interessante notar que entre a passagem do século XIX para o século XX 0s nomes
dados aos seminais bairros suburbanos eram muitas vezes homénimos das estagdes de trem. A
estacdo de Ramos, da Leopoldina Railway, correspondia justamente a parada da locomotiva
no bairro de Ramos. Nesse caso, foi a estacdo de trem que batizou o bairro. A familia Fonseca
Ramos*? doou, em 1886, pedacos de suas terras & empresa ferrovidria, exigindo em troca que
houvesse uma parada exclusiva com seu sobrenome. Os Ramos denominaram a estagédo de
trem neste mesmo ano e, pouco a pouco, a palavra se tornou a nomenclatura oficial para toda
aquela faixa territorial™*.

O bairro de Bréas de Pina, também na Zona da Leopoldina, foi outro espago cujo
nascimento urbano se vincula, de alguma maneira, com a estacdo de trem, mesmo que, neste
caso, 0s meandros historicos se diferenciem bastante dos caminhos que levaram o bairro de
Ramos a ter o nome exato da estacdo ferroviaria que o corta. A paragem férrea de Bras de

Pina foi aberta em 1886 pela Leopoldina Railway*> numa localidade que ainda flertava com o

2 Fonte: Site EstacBes Ferrovidrias do Brasil. Disponivel em: www.estacoesferroviarias.com.br. Ultima
visualizacdo em 13 de outubro de 2013.

3 Em 1870, a o capitdo Luiz José Fonseca Ramos, um militar da Corte, adquiriu as terras onde ficava o Sitio dos
Bambus, de onde nasceram as raizes do bairro de Ramos, ainda na época de D. Pedro Il. Seus descendentes
fizeram um acordo com a companhia de trem, que prometera uma paragem com o nome da familia: a Parada de
Ramos. Anos mais tarde, com o Sitio dos Bambus vendido a familia de um antigo dono daquelas terras, houve,
por essa iniciativa privada, o loteamento e a abertura de ruas de chdo batido e o seminal bairro incorporou o
nome da estagdo de trem, enquanto fazia surgir ruas até hoje importantes na localidade, como a Rua Uranos e a
Rua Euclides Farias. Com o tempo, a &rea passou por valoriza¢6es imobiliérias devido a presenca de moradores
abastados. Inclusive, ja em meados do século XX a Praia de Ramos (ou Praia do ApicU, ou ainda Praia de
Mariangu) esteve em meio a uma espécie de aburguesamento urbano. Foi transformada em balneéario, pensou-se
em construir por 14 um cassino a beira-mar na época do Prefeito Henrique Dodsworth e a regido também ganhou
o apelido de “Copacabana dos Suburbios” (FRAIHA e LOBO, 2004).

YFonte: Site Estagbes Ferroviarias do Brasil. Disponivel em: www.estacoesferroviarias.com.br. Ultima
visualizacdo em 13 de outubro de 2013.

Fonte: Site Estacdes Ferroviarias do Brasil. Disponivel em:
http://www.estacoesferroviarias.com.br/efl_rj_petropolis/bras.htm . Ultima visualizacdo em: 12 de outubro de
2013.
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seu passado como engenho de acucar. Na verdade, 0 nome da estacdo de trem vem do
Visconde de Bras de Pina, dono das terras. Entretanto, de inicio o bairro ndo recebeu 0 mesmo
nome que o seu latifundiério, nem da estacdo ferroviaria que & funcionava. O local foi
declarado oficialmente bairro em 1929 e chamou-se Vila Guanabara™.

Este arrabalde compds um dos exemplos mais marcantes de bairros suburbanos
cariocas que abracaram a nog¢do classica do suburbs norteamericanos. Loteado e equipado
pela Companhia Construtora Kosmos (ou Companhia Imobilidria Kosmos, j& que os dados
historicos se confundem as vezes), a Vila Guanabara surgiu como regido voltada para a
moradia das classes media e média-alta que buscavam no suburbio “elegante” da regido uma
vida pacata e salubre. Nas avenidas arborizadas e planejadas segundo moldes urbanisticos da
“cidade-jardim”, ergueram-se casardes, alguns em estilo colonial, com bosques e ornamentos
naturais de plantas nobres. Ali, foi fundada uma das igrejas mais importantes do suburbio do
Rio, a Pardquia de Santa Cecilia (que, inclusive, emprestou o seu nome a um dos cinemas da
area). Apenas em 1981, a Prefeitura decretou que o nome do bairro passasse a ser Brés de
Pina, igualando-se ao nome da estacao de trem local®’.

Ainda que existam criticas ao rapto ideoldgico do conceito de suburbio (tal como
Fernandes (2011) e Soares (1990) julgam, quando se contrapdem as analogias imediatas entre
subdrbio e ferrovia), € pertinente pensarmos a notabilidade da estrada de ferro nos momentos
de configuracdo dos espacgos suburbanos no Rio de Janeiro. Nao obstante, ndo sdo excluidos
os riscos ao lidarmos com o significado de “suburbio” adotado pelo senso comum, isto &,
lugares bem além do Centro, com ares rurais ou industriais, dependentes do trem, onde
moram pessoas mais pobres que os residentes das “areas nobres” ao sul/centro da cidade. A
questdo aqui colocada € que no caso concreto dos bairros da Zona da Leopoldina — com foco
naqueles com que mais trabalhamos nessa analise: Ramos, Penha, Olaria e Bras de Pina —, a
estrada de ferro Leopoldina Railway e seus aparatos territoriais conectaram-se ativamente aos
processos de formacdo urbana dessas freguesias levantadas entre o final do século XIX e as
trés primeiras décadas do século XX.

Com acdes do capital privado no loteamento, compra e venda dos grandes terrenos

familiares que anteriormente compunham a regido, e somando-se a isso 0s acordos entre as

'®Fonte: Blog Um Coracio Suburbano. Disponivel em: http://suburbiosdorio.blogspot.com.br/2011/11/casarao-
de-braz-de-pina.html . Ultima visualizago: 11 de outubro de 2013.

' Fonte: Armazém de Dados do Rio/Instituto Pereira Passos (Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro).
Disponivel em: http:/portalgeo.rio.rj.gov.br/armazenzinho/web/BairrosCariocas/index2_bairro.htm. Ultima
visualizag@o: 11 de outubro de 2013.
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empresas, 0s clds ricos (com fortunas ainda montadas no lucro agricola) e os interesses
imobiliarios da companhia de transporte, contribuiu-se para um cenario efetivamente propicio
ao estabelecimento e consolidagdo dos eixos da ferrovia nessas vizinhangas. A parte carioca
da Leopoldina Railway estriou localidades, marcando-as. Promoveu, em graus variados, a
expansdo espacial que colocou regides inteiras do norte do municipio do Rio de Janeiro em
conexao com outras areas da cidade, no inicio do século XX. Além disso, a ferrovia integrou-
se as politicas e ao mercado de habitacdo dos bairros, cujas ruas e pontos focais tiveram como
um de seus atrativos a proximidade com a linha do trem e as estacdes.

E o que verificamos no andncio abaixo, publicado na Revista Fon-Fon em 1913. A
propaganda da Leopoldina Railway indica a companhia como uma instituigdo tipicamente
suburbana. Da mesma forma, chama atenc¢do para as qualidades dos subdrbios cortados pela
ferrovia: “Aluguel modico”, “bons ares” e “vida econdmica” sdo mostrados como atrativos
para 0s potenciais moradores leopoldinenses, 0s quais 0 anuncio queria atingir. Esses
beneficios, no discurso publicitario, se aliam as informac6es acerca dos precos praticados pela
empresa de trem. E interessante notar que os anunciantes frisam bem os dados sobre as
distancias entre alguns trechos ligados pela ferrovia e os horarios dos servicos deste
transporte. Destarte, ndo € arriscado concluir, segundo o que se sugere, o papel relevante desta

ferrovia para a estrutura urbana dos bairros da Zona da Leopoldina.

56



| EOPOLDINA RAILWAY

|- RESIDI NOS SUBURBIOS
Estacoes de Bom Successo, Ramos, Olaria,
Penha, Braz de Pinna e Merity
A UGUEL MODICO — BONS ARES
VIDA ECONOMICA

2
S
ASSIGNATURAS MENSAES
1.* Classe (50 bilhetes). . . .. .. 12%000
2.* Classe (50 bilhetes). . ... . . ‘'$000

7t TRENS DIARIOS a pequenos intervallos

Servico rapido = conforiave!
DAS 4.00 a. m. ATE 1.20 a. m.

28 MINUTOS até Penha-—12 kilometros
| 40 MINUTOS até Merity —20 kilometros

Estacio Inicial PRAIA FORMOSA

Figura 3 — AnGncio imobiliario publicado na Revista Fon-fon em 1913

' Fonte: Revista Fon-fon. N° 40, 11 de Outubro de 1913, p. 14. Disponivel em:

http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_periodicos/fonfon/fonfon_1913/fonfon 1913 041.pdf
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De acordo com o que indicam os dados consultados, os bondes da regido da
Leopoldina ndo foram capazes de suplantar a forca dos trens na configuracdo espacial dos
bairros e nos modos de circulagdo urbana que |4 vigoraram. Isso pode nos colocar frente a
frente com mais algumas diferenciacGes entre os suburbios da Leopoldina e os da Central.
Tanto a formacdo de nicleos espaciais, como a criacdo de locais de encontro e convivéncia
sociais podem ser pensadas atraves da presenca da linha do trem, se aqui a concebermos como
um notavel aparato urbano de inarredavel presenca na regido da Leopoldina, sem concorrentes
a altura.

O modelo de povoamento urbano la predominante teve nesse meio de transporte um
vetor de dispersdo das pessoas para regides mais afastadas. Mas, além disso, o trem, seus
trilhos e suas estagdes serviram como estruturas urbanas bem visiveis, funcionando como
divisores dos bairros em duas bandas territoriais e pontos de destaque na paisagem.

Cabe destacar que as linhas de trem colocam-se nos ambientes como verdadeiros
“limites”, os quais fundamentam o tipo de organizagdo entre equipamentos e aparatos
territoriais, disposicdo de ruas e trajetos executados em determinada localidade. A nocdo de
“limite” ¢ vista por Kevin Lynch (1997, p. 52), em suas classifica¢cdes acerca dos dados que
integram o conteudo da imagem das cidades, como um elemento linear formador de barreiras
e, a0 mesmo tempo, como costuras entre partes relacionadas.

Observadas como “pontos nodais”, outra no¢do de Lynch (1997, p. 53), pensamos as
estacdes de trem como fortes provocadores de uma configuracdo citadina que prevé a
existéncia de jungdes, “focos intensivos”, “(...) momentos de passagem de uma estrutura a
outra” ou “(...) meras concentragcdes que adquirem importancia por serem a condensacdo de
algum uso ou de alguma caracteristica fisica” (Idem).

No caso da Leopoldina, os centros comerciais de mais folego ergueram-se nos bairros
de maneira bem especifica. Cresciam em torno dos pontos nodais formados pelas estacdes
ferroviarias e nao tao “para dentro” das freguesias. As estagdes seriam, portanto, exemplos de
centro polarizador, nucleos de intensa apresentacdo, fisica e simbdlica, que influencia o
restante do espago. As partes “interiores” desses arrabaldes, em sua maioria, guardaram (e
ainda guardam) um viés predominantemente domiciliar.

Ja ao longo da Central, algo de diferente parece ter se arranjado. Percebe-se que,
sobretudo em bairros como Méier e Madureira, uma forte veia comercial se estruturou a beira
das estacdes mas também longe da linha do trem, alcangcando o “interior” dos bairros.

Acreditamos que essa particularidade pode ter relagdo com a presenga mais ativa dos bondes
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nas cercanias da linha da Central.

Dando alicerces a essa posicdo, recorremos a Lewis Mumford (2011), para quem o
tipo de ocupacgdo urbana realizada pelo trem se assemelha a um colar de pérolas, com focos
mais espacados e concentracdes de gentes e equipamentos de estacdo em estacdo. De outro
modo, a ocupacdo promovida pelos bondes se realiza em escalas menos nucleadas e mais
diluidas pelo espago, proporcionando maior adensamento territorial e outras experiéncias de
circulacdo, concentracéo e dispersao.

Lins também escreve sobre a diferenca entre as ocupacdes promovidas pelo trem e o

bonde, ressaltando o contexto do Rio de Janeiro, no qual o trem aparecia:

(...) ligando estacOes e paradas a distancias maiores e o bonde costurando o
interior dos bairros. (...) [O trem] ao atravessar locais da periferia de baixa
densidade populacional, compostos por propriedades rurais de diversas
dimensdes, trouxe nova mobilidade para essas regides e facilitou o0 acesso ao
centro da cidade. Os bondes, por sua vez, estabeleceram a mobilidade pelo
interior dos bairros (...). Esses bairros nasceram em volta das estacOes
ferroviérias, utilizando-as, em muitos casos, como polo estruturador, As ruas
que deram origem aos bairros suburbanos de origem ferroviaria, se podemos
assim chamar, eram e sdo perpendiculares e/ou paralelas a via férrea (LINS,
2010, p. 150).

Tudo indica que a combinacdo entre trem e bonde facilitou um tipo de vida urbana
mais multipla e com "usos derivados" (JACOBS, 2000) — isto é: diversidade de equipamentos
urbanos, instalacbes comerciais, atividades e, com isso, mais motivacfes para que as pessoas
ocupassem e usassem as ruas. 1sso se evidenciou mais nas regides a beira da linha da Central,
em comparacdo a Zona da Leopoldina, que além de ter recebido o bonde mais tarde, teve uma
ferrovia com média de nimero de passageiros inferior aos da Estrada de Ferro Central do
Brasil, sem contar com o carater industrial mais fraco da area da Leopoldina em relacdo aos
subdrbios da Central.

Esses apontamentos sobre as diferencas entre a Zona da Leopoldina e a Zona da
Central do Brasil ajustam-se a ideia de que a historia da cidade é a historia de sua producéo
continuada, tal como propde Milton Santos. Os lugares se distinguem porque ndo ha apenas
um, mas multiplos padrdes de urbanizacdo, com varidveis nas arrumacdes de equipamentos,
objetos, aparatos e configuracfes que dependem de cada forma de organizagao triunfante. Na
proposta de Santos (1997, p.71): “A histéria de uma dada cidade se produz através do urbano

que ela incorpora ou deixa de incorporar; desse urbano que em outros lugares pode tardar a

chegar”.
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Propomos, entdo, que ai residem muitas das particularidades dos bairros que se
urbanizaram nas trés primeiras décadas do século XX as margens da Leopoldina. O aspecto
do atraso em relacdo a entrada do bonde em sua rede de mobilidade urbana, por exemplo, fez
com que a Zona da Leopoldina tivesse por todo o tempo o trem, pelo menos fisicamente,
como um marco inegavel para a paisagem de suas localidades, influenciando ainda os
modelos de circulacdo 14 empreendidos. A formagdo de pontos nodais nesses bairros deu-se
justamente no entorno das estacfes (mais do que nos pontos de paragem dos bondes),
geralmente de maneira bem espacada, numa escala ndo tdo confortavel para pedestres
porventura mais sedentarios.

Conforme apontam os dados e as memdrias de alguns moradores, para quem quisesse
“sair” dos bairros leopoldinenses, alcangando regides vizinhas ou mais distantes sem utilizar o
trem, também havia a possibilidade de usar os dnibus, além dos bondes que eram a alternativa
mais classica ao trem. Posteriormente, as pessoas passaram a se valer da mobilidade via
Avenida Brasil, que a partir de 1946 se tornou uma importante artéria rodoviaria brasileira.
Para a Zona da Leopoldina especificamente, a Avenida Brasil foi de grande relevancia, pois
fez a interligacdo de Bonsucesso, Ramos, Olaria e Penha (entre outros) — considerados bairros
ferroviarios ja a época da inauguracdo da via expressa— com demais bairros do Rio de Janeiro
e outras cidades nos limites do Estado.

Ja no aspecto que se refere as formas de habitacdo suburbanas, seguindo a linha que ja
discutimos ao abordar a questdo da “ideologia do habitat” (LEFEBVRE, 2012), ha muitas
especificidades relacionadas as construcbes dos bairros leopoldinenses e dos subdrbios da
Central.

Abreu (2008, p. 80) mostra que entre 1906 e 1920, as freguesias suburbanas, assim
como todo o tecido urbano carioca, cresceu vertiginosamente com a ampliacdo das areas
ocupadas e aumento das taxas demograficas. Esse periodo coincidiu com o momento quando
se promoveu no Rio de Janeiro uma modernizagdo higienista através de remocgdes de casas e
pessoas do Centro.

Em relacéo a esse tempo, o autor cita o exemplo do subdrbio de Inhaima, bairro que
ndo se vinculava as linhas férreas mais proeminentes (Central e Leopoldina), mas a linha
Auxiliar. A populacdo desse arrabalde cresceu 92% no intervalo de 14 anos, passando de
68.557 para 131.886 moradores (ABREU, 2008). No mesmo recorte temporal, algumas
freguesias centrais viveram um influxo populacional, tudo por conta, pelo que se percebe, das
medidas de remodelacéo de areas do Centro como Candelaria e S&o Jose (hoje ja extinta), que
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tiveram boa parte de seus habitantes expulsos, além de casas populares, vielas e até igrejas
demolidas.

Porém, seria leviano associar diretamente o crescimento populacional dos subdrbios
nas trés primeiras décadas do século XX e a detonacdo por que passou o Centro do Rio em
prol de um modelo urbanistico claramente marcado pelo capital imobilidrio. Muitos
moradores expulsos do Centro remodelado formaram os contingentes populacionais de
favelas cariocas, as quais, desde cedo, sem algo que as substituisse de forma democratizada e
ndo-segregante, foram alvo de sucessivos planos de remocdes e gentrificacdo espaciais
(ABREU, 2008)".

Nesse interim, o que sobressai sdo vetores heterogéneos que contribuiram para a
ocupacdo dos suburbios cariocas: entrada da indUstria nessas regides; criacdo de novas areas
para abrigar operarios; construcdo de infraestrutura pela mao de agentes privados; formacéo
de bairros-jardins voltados para a classe média; presenca da ferrovia e de bondes como meios
de transporte garantidores de um facil acesso aos suburbios etc. Nao “ha relagcdo de causa e
efeito entre o trem e a proletarizacdo do suburbio” (FERNANDES, 2011, p. 149), mas a
combinacdo de fatores variados que fizeram dessas areas locais de moradia tanto de classes
mais abastadas, como, em outros casos, de assalariados de baixa e média rendas, e ainda, de
militares. Pouco a pouco, a ligacdo entre indUstria, trem e suburbio passou a fazer sentido
somente a medida que, de fato, esses recantos foram encampados pelas defini¢Bes estatais dos
planos de organizacdo urbana, que precisavam justificar suas preferéncias expressivas por
tornar nobres as areas ao sul da cidade, cujo solo se valorizava galopantemente.

Assim, apesar das consideracdes que desassociam a categoria suburbio dos vetores
trem e inddstria, percebemos que essa relacdo procede perfeitamente e que ha em seu bojo um
viés segregante o qual pode ter acompanhado a ocupacéo e o aparelhamento territoriais dessas
regibes ao longo das primeiras décadas do século XX. A mao do Estado surge mais
substantivamente no periodo do Estado Novo, que se aproveita para lancar suas politicas
populistas sobre uma realidade socioespacial estrategicamente interessante.

Neste excerto de Henrique Dias da Cruz, em texto escrito por encomenda do governo
getulista, se percebe sutilmente os porqués do interesse repentino do Estado Brasileiro pelos

suburbios, algo que ndo se verificava na época de Pereira Passos, por exemplo.

Os subdrbios cariocas no Estado Novo tiveram um progresso tdo acelerado,
gue compensou todo o retardamento em que viveram longos anos. Em meses

19'Sobre os processos de remogao ocorridos atualmente na cidade do Rio de Janeiro, consultar o Capitulo 4.
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surgiram novos bairros e outros, antigos, velhos, se transformaram, tomando
ares de modernos. [...] H4, e em grande maioria, os bairros que, pela sua
populacdo, se podem classificar de proletarios. O homem do trabalho
procura os subdrbios para viver, morar, logo que constitui familia. Mais
econbmico. Sdo, igualmente, elementos sociais ponderaveis, isso porque o
Governo, o Estado, no novo regime, tem com essas populagdes cuidados
especiais, dando-lhes facilidades através de leis ditadas pelo espirito de
cooperacdo, que garantem a esses grandes nucleos toda a potencialidade
econbmica, elevando, desse modo, o valor humano (CRUZ, 1942, p.7).

Para Fernandes (2011), na Republica Velha a questdo da habitacdo flertou com as
caracteristicas da ideologia do habitat e do modelo central da urbanizagéo capitalista. Mas se
dissociando do sentido de “moralizagdo da classe operaria”, presente na urbanizagdo

parisiense (conforme aponta Lefebvre), ao contrario, no Rio de Janeiro:

(...) o sentido da ideologia do habitat foi justamente o de desmoralizar a
classe operéria e o subdrbio. Além de ndo cogitar qualquer politica
consequente em termos de habitacdo popular, a Republica Velha criou
obstaculos que vieram dificultar a construcdo proletéria nos suburbios. Se o
subdrbio veio a ser ocupado pelo proletariado, isto se deu pelo imperativo do
crescimento acelerado da cidade, da torrente imigratéria, dos especuladores
qgue ali promoveram loteamentos vastos e baratos pela auséncia de
infraestrutura (FERNANDES, 2011, p. 151).

Acreditamos, portanto, que exista, em algum grau, certa previsibilidade em relacéo as
funcBes que os bairros suburbanos e seus equipamentos coletivos desempenhariam em meio
ao contexto geral da cidade. Percebemos ainda que isso ocorreu com mais félego na primeira
metade do século XX, ja que a partir da década de 1950, o contexto s6 se tornou mais hostil
em relacdo as classes pauperizadas que la se sedentarizaram, com a generalizacdo do
abandono do Estado e até mesmo a fuga das iniciativas do capital privado daquelas regides.

Antes de sair efetivamente desse cenério, a acdo do capital privado, na figura de
algumas empresas, agiu categoricamente na configuracdo das cercanias da Leopoldina.
Companhias imobiliarias atuavam nesses espacos desde a década de 1910 e por meio delas os
subdrbios leopoldinenses ganharam fei¢des muito particulares, com ruas desenhadas segundo
modelos de bairros-jardins, bairros inteiros planejados com arquitetura aos moldes coloniais e
art déco, casas geminadas as margens das ferrovias, alem de casarGes que sobreviviam aos
rearranjos espaciais de algumas avenidas.

Uma das mais expressivas empresas imobiliarias da Leopoldina era a Companhia
Imobiliaria Kosmos, que, conforme ja vimos, foi responsavel por equipar urbanisticamente a

Vila Guanabara, a mesma area que mais tarde se tornou o bairro de Bras de Pina. Nao se
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exclui da lista das companhias interessadas em fatiar os territorios suburbanos para vendé-los

em seguida a Light, entdo composta predominantemente por capital estrangeiro.

(...) nos eixos ferroviarios da Leopoldina, Rio D’Ouro e Auxiliar, as terras
foram incorporadas e vendidas por pelo menos uma dezena de companhias
imobiliarias, havendo entre elas bancos e empresas estrangeiras atraidas
pelos lucros rapidos (FERNANDES, 2011, p. 149).

Com a auséncia acentuada do Estado até o periodo Vargas, foram as iniciativas
privadas que atuaram na organizacdo desses espacos, segundo seus interesses. As missdes
dessas empresas, de fato, ndo incluiam as massas realmente pobres no oferecimento de acesso

a casa propria.

Empresa Periodo | Area

Cia. Territorial do Rio de Janeiro | 1915/1919 | Braz de Pina, Vigdrio Geral e Cordovil
Cia. de / Admlmstraqao Garantia | 1920/1924 | Braz de Pina, Vaz Lobo

kla Sub. de Terrenos e Cor{stru(;oes h‘9ZAO/ 1924 | Ricardo de Albuquerque oo

Emp Ind. de Melhoramentos do Brasﬂ | 1925/1929 Boncucesso, [rajé, Vila da Penha

Cia. de Iméveis P: Parque Celeste 1925/1929 | Iraja
Cia. Predial bES I g Ly 1 1925/1929 | Bonsucesso, Ramos
Cia. Imobilidria Kosmos | 1925/1929 | Braz de Pina, Vicente de Larvalho
Cia. Brasileira de Terrenos “77%1 1925/1929 | Bonsucesso, Cordovil,
4 Braz de Pina e Penha Circular

‘*ﬁ@()/l%ét Engenho dQ Mato 7
Emp. de Terras Rio - S. Paulo 1930/1934 | Pavuna

ﬁa Territorial Vil Vﬂla dos Lyrios ;

Figura 4 — Relagdo de empresas imobiliarias atuantes nos subdrbios (Fonte: FERNANDES, 2011, p. 149).

Com o objetivo de racionalizar o acesso a moradia, dando mais garantias aos
proletarios por meio de uma politica evidentemente populista, 0 Estado Novo assumiu as
glérias da promocao do ideal da habitacdo e do direito a casa propria. Medidas e licencas para
construgdes de casas eram anunciadas como “leis generosas”, tal como expde Henrique Dias
da Cruz (1942) no supracitado livro, a ele encarregado pelo DIP de Vargas.

As medidas getulistas de habitagdo vinham beneficiar a parcela populacional
composta por “operarios, artifices, seguida dos comerciarios e estes dos industriarios”, sem
esquecer nesta lista os militares de baixa patente (CRUZ, 1942, p. 15). O que ocorre, no
entanto, é que os agentes imobiliarios particulares continuaram de alguma forma na base
dessas iniciativas, negociando terrenos antes ja privatizados.

A iniciativa do Estado foi efetivada atraves de construcdes de casas populares,
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erguidas com verba repassada por instituicbes publicas. Entre as entidades envolvidas,
estavam prioritariamente as Caixas de Aposentadoria e Pensbes e o Instituto de
Aposentadorias e Pensdes dos Industriarios. Este ultimo, por exemplo, agiu nitidamente no
bairro da Penha®®, onde um conjunto habitacional de grandes extensdes se sedimentou e ficou

conhecido como IAPI da Penha, existindo até hoje na area.

Data de 1934 a mudanca de tal estado de coisas. Desde entdo os Institutos de
Aposentadoria levantaram, pelos varios suburbios, grupos de habitagdes
proletérias, construindo o dos Estivadores na zona da Leopoldina, onde,
também, o Instituto de Previdéncia construiu varios, ultimamente
melhorados nas suas condi¢fes de habitabilidade, para funcionérios
publicos. (...) Na estacdo de Olaria®, suburbio da Leopoldina, esta instalado
o0 Servigo de ConstrucOes Proletarias, melhor, S. C. P., como se vulgarizou e
que toda a populacdo daquela zona ja conhece. H4, nesse servi¢o, um tom
forte de sinceridade, qual o de ser o mais Util possivel aquele que pretende
construir a sua prépria morada (CRUZ, 1942, p. 12-13).

20 A Penha foi oficializada como bairro em 1919, mas se colocou no cenario carioca, desde os tempos coloniais,
como um santudrio dedicado & Nossa Senhora da Penha de Franga. Na localidade, existiu também um quilombo.
Festas em torno da religiosidade catolica e da cultura lusitana acompanharam desde muito cedo a vida na regido.
Entre 1903 e 1906, a Igreja de Nossa Senhora da Penha, com sua imensa escadaria, foi finalizada depois da
reforma de uma edificacdo ja existente desde 1870. Nessa mesma fase, no governo Pereira Passos, obras no
Porto de Mariangu possibilitaram maior integracdo entre a area e a Pragca XV, no Centro, por meio de barcas
(FRAIHA e LOBO, 2004). Foi na Penha que se deu a primeira exibicdo cinematografica da Zona da Leopoldina,
ao ar livre. O bairro foi se organizando urbanisticamente, ao longo dos trilhos da ferrovia, mas também em seus
interiores, contando com a presenga de um forte comércio local — heranca de praticas de venda feita por
comerciantes de porta em porta das casas — e do Curtume Carioca, que promoveu uma ocupacao proficua do
bairro por operérios da manufatura de artigos de couro. Outra marca da Penha foi a ocupacdo expressiva dos
morros ao seu redor, formando o Complexo de Favelas do Alem&o (Ver Capitulo 1V). A Penha diferencia-se
tanto dos bairros da Penha Circular e da Vila da Penha. Apesar de terem “Penha” no nome, e de serem vizinhos,
o0s trés sdo bairros distintos. A Vila da Penha faz parte do Grande Iraji e sempre teve como marca grandes
casardes de classe médias abastadas; ja o bairro da Penha Circular, localizado entre a Penha e o bairro de Bras de
Pina, liga-se historicamente a uma extinta linha de trem que existiu na regido entre 1930 e 1940. Essa linha
permitia o retorno dos trens suburbanos que vinham de Bardo de Maua. (Fonte: Armazém de Dados do
Rio/Instituto  Pereira  Passos (Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro). Disponivel em:
http://portalgeo.rio.rj.gov.br/armazenzinho/web/BairrosCariocas/main_bairro.asp?area=044.

Ultima visualizag&o: 15 de outubro de 2013).

2! Olaria é um bairro cujas raizes se confundem com a fabricagéo de telhas, utensilios domésticos e tijolos. Foi
com base nessa producdo que o local ficou conhecido como a regido das olarias (FRAIHA e LOBO, 2004).
“Quando o trem chegou aquele local, ndo havia propriamente uma estacdo, mas uma parada feita informalmente
pelos ferrovirios para que o barro ou a madeira para a lenha, que vinham de outras localidades, fossem
descarregados em frente as fabricas de lougas e de tijolos, ou para que as pecas acabadas seguissem seus
destinos, ou até mesmo para que a escassa populagdo ndo tivesse que andar a pé até Ramos e Penha para tomar o
trem, que ndo era um transporte tdo veloz e regular” (FRAIHA e LOBO, 2004, p.31). Fora com base nesse
contexto (de uma configuracédo citadina possibilitada através de uma ocupacdo irregular e semiurbana), que a
estacdo de Olaria surgiu em 1917, marcando, assim, um certo atraso desta parada de trem em relagdo as demais
estagcBes da Zona da Leopoldina. As ruas do seminal bairro teriam sido abertas ap6s o desmembramento de terras
da familia Régo por iniciativa de agentes privados. Estes agentes eram, na verdade, homens interessados na
compra dos lotes transversais a Estrada da Penha (que hoje é a Rua Uranos). Inclui-se entre eles o fundador da
Companhia Imobilidria Kosmos, um engenheiro chamado Oscar Santana (FRAIHA e LOBO, 2004). Podemos
observar mais uma vez o papel estratégico e fundamental do capital privado na ocupacdo da area da Leopoldina
e sua estruturacdo como um local caracteristicamente urbano.
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Mas essas a¢Oes governamentais getulistas, que, segundo Cruz (1942), traziam todas
as suas etapas bem facilitadas ao trabalhador e sempre a baixo custo, apesar de terem
suplantado uma tendéncia segregacionista muito forte adotada pela Republica Velha, néo
impediram a proliferacdo das favelas, que ja na década de 1940 se concentravam
predominantemente nos suburbios (ABREU, 2008).

Uma visdo convencional do problema acusa que 0s resultados de todas essas
obras se mostraram restritos pelos seguintes fatos: primeiro, a maior parte da
populacdo ndo tinha acesso ou recursos financeiros para adquirir tais
habitacdes; segundo, os niveis de exclusdo social das massas ndo se
alteraram substancialmente depois do ano de 1930, j& que como €
amplamente admitido, o pacto populista era nacionalista e necessariamente
restritivo; terceiro, parte significativa das obras viérias e de saneamento
visava também atender a necessidade de expansdo e descentralizagdo da
indUstria, melhorar a comunicacdo da Capital da RepUblica com outros
Estados etc.; e quarto, pela enorme expansdo da demanda decorrente do
acelerado crescimento da cidade (FERNANDES, 2011, p. 157).

As favelas foram alternativas para quem sofria com a falta de uma politica de
habitagdo consistente e, de fato, democrética. Estenderam-se pela realidade urbana da
Leopoldina. Nessa regido, a Favela da Maré, em Bonsucesso®’, e o Complexo do Aleméo, na
Penha, sdo proeminentes.

Por volta do ultimo quartel do século XX até os dias atuais, houve em toda a extensdo

ao longo da estrada de Ferro da Leopoldina, e no interior dos bairros constituidos a sua beira,

22 Como antigo engenho de acticar atravessado pelo Rio Faria, 0 bairro de Bonsucesso foi urbanizado a partir de
1910, quando as terras agricolas do antigo Engenho da Pedra (as quais também abrangiam o que depois se tornou
0 bairro de Ramos) foram loteadas pelo engenheiro Guilherme Maxwell, quem, curiosamente, batizou as
avenidas e ruas do bairro com nome de cidades de na¢des que lutaram contra a Alemanha na Primeira Guerra
Mundial. Essa iniciativa foi tdo forte que ele acabou criando um “sub-bairro” conhecido como “Cidade dos
Aliados”. O Armazém de Dados da Prefeitura do Rio de Janeiro afirma que é por conta disso que houve a
denominacdo de trechos como “Praga das Nagdes, Avenidas Londres, Paris, Nova York, Bruxelas ¢ Roma”. A
mesma fonte indica que: “Do lado oposto [a linha do trem], Paulo de Frontin [abriu] as Ruas Clemenceau, Saint
Hilaire, Humboldt, entre outras, consolidando Bonsucesso, cuja nova estacdo seria inaugurada na Praca das
Nagdes”. O passado do local também é marcado pela forte influéncia da Igreja Catélica. A regido abriga até hoje
algumas paroquias e se fundou, desde os tempos coloniais, a partir da relagdo com essas igrejas e capelas. A
estacdo de trem de Bonsucesso, por sua vez, foi fundada ainda em 1886. A area constituiu em meados do século
XX um dos centros industriais mais importantes do Rio de Janeiro, com pequenas fabricas e algumas empresas
da érea de servicos. A maioria abandonou seus galpdes e com isso uma imagem de esvaziamento urbano é bem
notavel em alguns pedagos do bairro, que sempre conviveu com o crescimento desordenado das favelas que
compdem o Complexo da Maré, localizadas entre a Avenida Brasil e a Linha Vermelha. Os decretos que o
oficializaram como bairro datam da década de 1980, mas nos anos 90 a Lei N° 2055, de 9 de dezembro de 1993,
delimitou a Regido Administrativa e o bairro do Complexo do Alemé&o e, da mesma forma, a Lei N° 2119, de 19
de janeiro de 1994, criou o Bairro da Maré, que se distingue hoje do bairro de Bonsucesso, cujos limites com as
favelas da Maré sdo visiveis por causa presenga da Avenida Brasil, embora a precariedade na infraestrutura seja,
em gradacGes diversas, compartilhada por ambos os lados daquela regido. Fonte: Armazém de Dados do
Rio/Instituto ~ Pereira  Passos (Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro). Disponivel em:
http://portalgeo.rio.rj.gov.br/armazenzinho/web/BairrosCariocas/index2_bairro.htm. Ultima visualizagdo: 12 de
outubro de 2013.
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a descaracterizacdo de ruas e das vocagfes como recantos de vilegiatura e bairros-jardins. Um
dos marcos importantes — e que, em algum grau, contribuiu para iniciar os processos de
transformacdo desses sublrbios em zonas pauperizadas e inospitas — foi a febre viaria que
surgiu com forca a partir dos anos do governo de Juscelino Kubitscheck e do periodo da
Ditadura Militar.

E curioso notar que o avango da motorizagdo na cidade do Rio de Janeiro e a escalada
da Avenida Brasil, quicA como o principal acesso aos bairros leopoldinenses, veio
acompanhado do esvaziamento cultural da regido. Da mesma forma, as indudstrias dessa area
migraram com seus negadcios para outras regides, deixando para tras uma série de galpdes sem
uso, ruas esvaziadas e sombrias. O comércio local também feneceu substancialmente.

Esses aspectos conjugados, paulatinamente, podem ter posto por terra, nas dltimas
décadas do século XX, as iniciativas que equiparam urbanamente esses bairros; delas nédo
excluimos os cinemas de rua, que apareceram defronte as estacBes de trem da Zona da
Leopoldina & medida que esses recantos cresciam como bairros. Assim como a ferrovia, a
fabrica, o bonde e a habitacdo proletéria ou da classe média baixa, o cinema foi mais um vetor
que percorreu de perto a configuracdo dos suburbios. Na Leopoldina, ele pode ter se
conectado de maneira bem especial as particularidades dos bairros dessa regido, aqui ja
discutidas, tracando mesmo trajetorias bem especificas como equipamentos em intensa
relagdo com a cidade.

E sobre tais cinemas, inseridos no multiplo contexto sociocultural e urbano (passado e
presente) dos subdrbios que os abrigaram — multiplicidade que, no caso da Zona da
Leopoldina, se adensa ainda mais por conta de um caleidoscopio de singularidades —, que
iremos nos ater nos capitulos em diante. Para isso, seguimos munidos do seguinte
entendimento: as construcdes de significados sobre as areas suburbanas do Rio de Janeiro ndo
podem se restringir a concepgdes imediatas — seja por parte dos meios midiaticos, da Historia
ou de acBes publicas para a gestdo da cidade — que subtraiam os diversos momentos da
urbanizacgéo desses locais e a gama heterogénea de poderes em circulagéo.
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Capitulo 2
O cinema: um lazer moderno e urbano

2.1 Visualidades, maquinas, percepgdes

Os limites deste estudo ndo comportam a tarefa de tracar a genealogia das séries de
aparelhos ligados a criacdo de ilusdes éticas, desenvolvidos a partir da superacdo tecnolégica
(cientifica, social e filoséfica) da cAmara escura, dispositivo que, por sua vez, ao longo dos
séculos XVII e XVIII, reinou de forma paradigmatica como “o modelo mais amplamente
usado para explicar a visdo humana e representar tanto a relacdo do sujeito perceptivo quanto
a posi¢ao de um sujeito cognoscente em relacdo ao mundo exterior” (CRARY, 2012, p. 35).
Aqui, no entanto, podemaos frisar que as alteracdes da percep¢do humana e da propria nogéo
de individuo na passagem do século XVIII para o século X1X associaram-se a emergéncia de
maquinas que promoveram novas formas de visualidade e relagdes sensoriais-imagéticas do
humano com o mundo. Nessa esteira, recorremos primeiramente aos exames que Jonathan
Crary (2012) realiza a respeito do individuo moderno nas figuras de observador, objeto de
investigacdo e locus do conhecimento.

Crary (2012) retrocede longinquamente na linha historica da “ciéncia da visdo” e toma
como base para o seu trabalho as emergéncias da Otica fisioldgica e de um modelo de saber
que, ancorado na ideia de ‘“visdo subjetiva”, aparece nos anos finais do século XIX. Ele
evidencia que este saber ndo apenas conferiu autonomia ao homem-observador, como ainda
“abriu caminho para normatiza-lo em termos de producdo laboral e consumo visual”
(CAPISTRANO in CRARY, 2012).

De tal modo, Crary faz o registro de uma série de aparelhos existentes desde bem antes
dos séculos XIX e XX, cuja utilizacdo ao longo da historia foi decisiva para pensar as
condicdes de possibilidade do conhecimento humano, a comecar pela camara escura. Ao
elencar uma série de maquinarios empregados pela Ciéncia e pela Filosofia a partir do século
XVI, o autor aborda as dindmicas que, ha anos e anos, ocorrem entre o olhar, a producdo de
subjetividade e, mais uma vez, as maquinas.

O pesquisador mostra como os dispositivos técnicos e éticos sempre estiveram no seio
das transformacbes dos modos de subjetividade, chegando a um momento tal em que
passaram a reelaborar de uma vez por todas o estatuto do sujeito observador. A reconstrucédo
do sujeito, para Crary, ndo se desarticula dos avancos tecnoldgicos, fluxos incessantes do

urbano e das novas experiéncias de ordens sensoriais e espaciais, € também econémicas e
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politicas.

De acordo com Crary, a modernizacdo da percepcdo — insepardvel do
desenvolvimento e disseminacdo de transportes mecanizados nas cidades bem
como da invencdo de novas tecnologias de producdo e reproducdo de imagens
(fotografia, estereoscépio, cinema, por exemplo) — diz respeito a uma mudanca
radical do sistema o6tico e do modelo epistemolégico vigentes nos séculos XVII e
XVIII, expressos no dispositivo da camara obscura. Nesse sistema e modelo
classico, a producdo da imagem estava referida a leis éticas ligadas a uma fisica
dos raios luminosos (leis de reflexdo e refracdo), de base newtoniana, que
prescindiam de qualquer interferéncia humana, assegurando-se, desse modo, a
crengca em um sujeito e em um objeto dados a priori, em uma relacdo de
exterioridade, ndo problematica entre ambos. A rigor, a corporeidade n&o
intervinha: quando emergia, era imediata e rapidamente descartada (...)
(FERRAZ,M., 2005, p.3).

Buscando fundamentacdo em Michel Foucault para falar de tais condigdes
epistemoldgicas e institucionais que estiveram na raiz ontologica do observador — como
detentor de um “corpo que v&€” (FERRAZM., 2005, p.4) e para quem a imagem nao sera
apenas um dado externo a ser apreendido, mas um efeito da maneira como esse sujeito
perceberd o mundo —, Crary ndo desprezou a investigacdo acerca das modernas formas de
poder que surgiram associadas ao que chama de “dissolu¢do dos limites que haviam mantido
0 sujeito como um dominio interior, qualitativamente separado do mundo” (CRARY, 2012, p.
145). Mas €, sobretudo, em Walter Benjamin que Crary encontra meios de mostrar a relacdo
intrinseca entre a racionalizacdo da sensacdo, a invencao e a sedimentacdo de tecnologias e a
rearrumacao do campo social (e do tempo) em vista da insercdo de um sujeito-observador,
que, por sua vez, é convocado pelas tramas de experiéncias fugazes na modernidade do século
XIX.

Crary diz que em Benjamin:

(...) deparamo-nos com um observador ambulante, formado por uma
convergéncia de novos espagos urbanos, novas tecnologias e novas fungdes
econdmicas e simbdlicas das imagens e dos produtos — formas de ilusdo
artificial, novos usos de espelhos, arquitetura de vidro e aco, ferrovias,
museus, jardins, fotografia, moda, multidées. Para Benjamin, a percepg¢éo
era nitidamente temporal e cinética; ele esclarece como a modernidade
subverte até mesmo a possibilidade de uma percepcdo contemplativa. Jamais
h& acesso puro a um objeto em sua unicidade; a visdo é sempre maltipla,
contigua e sobreposta aos outros objetos, desejos e vetores (CRARY, 2012,
p. 28).

Quando fala efetivamente dos aparelhos éticos, situando-os historicamente, Crary nao
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traca uma linha evolutiva entre eles e a cAmera escura, para, ao final, chegar ao advento da
fotografia (curiosamente, ele pouco fala do cinema). Ao contrério, lanca-se a partir do
pressuposto deleuziano de que as “maquinas sdo sociais antes de serem técnicas” (CRARY,
2012, p.38; DELEUZE, 2006, p. 49). Isto é, o autor concebe algum grau de relacéo
estruturalmente historica entre a camara escura e a fotografia (e entre os dispositivos que se
colocaram entre ambas), mas leva em consideracao as ordenacdes particulares que orientaram
cada um desses aparelhos, no que concerne aos tipos de percepcao/representacao da realidade
e de observador a eles conectados. Prevé, portanto, que a insercao desses objetos técnicos se
fez em meio a trama de diferentes redes de enunciados e praticas sociais (CRARY, 2012, p.
38).

Quando Deleuze (2006) analisa a obra “Vigiar e Punir”, de Michel Foucault, e propde
uma interpretagdo acerca do conceito foucaultiano de “maquina” (abstrata e concreta), ele
expressa a supracitada nocdo de que a “tecnologia ¢ entdo social antes de ser técnica”
(DELEUZE, 2006, p.49). Na retaguarda da apari¢do da técnica, haveria, segundo ele, uma
tecnologia humana. E em uma mistura de corpos e possibilidades de contelidos e expressdes
gue ocorrem pretextos para 0 aparecimento do aspecto material da maquina técnica cujos

efeitos:

(...) atingem, é certo, todo o campo social; mas para que ela mesma seja
possivel, é preciso que os instrumentos, € preciso que as maquinas materiais
tenham sido primeiramente selecionadas por um diagrama, assumidas por
agenciamentos (Idem).

De acordo com Deleuze, nesse diagrama sdo expostas as relagcdes de forca (difusas,
estratégicas e microfisicas) que configuram o poder. Deste modo, o diagrama:

(...) € 0 mapa das relagdes de forcas, mapa de densidade, de intensidade, que
procede por ligagdes primarias ndo-localizaveis e que passa a cada instante
por todos os pontos, “ou melhor, em toda relagio de um ponto a outro”.
Certamente, nada a ver com uma lIdeia transcendente, nem com uma
superestrutura ideoldgica; nada a ver tampouco com uma infraestrutura
econdmica, ja qualificada em sua substancia e definida em sua forma e
utilizacdo. Mas ndo deixa de ser verdade que o diagrama age como uma
causa imanente ndo-unificadora, estendendo-se por todo o campo social: a
maquina abstrata € como causa dos agenciamentos concretos que efetuam
suas relagdes; e essas relagoes de forga passam, “ndo por cima”, mas pelo
préprio tecido dos agenciamentos que produzem (lbidem, p. 46).

A ideia de diagrama para Deleuze (2006) € complexa. Liga-se, por sua vez, ao
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conceito de “maquina abstrata” (conjunto de matérias-funcdes, isto é, phylum e diagrama).
Excedendo toda a “mecénica”, a maquina abstrata opde-se também ao simples abstrato, ao
transcendental, ao eterno. Singulares e imanentes, as maquinas abstratas constituem devires,
“consistem em matérias ndo formadas e fun¢des nao formais” (DELEUZE e GUATTARI,
1997, p. 227), abrem 0s agenciamentos para outra coisa, possibilitando, por exemplo, que um
plano tecnoldgico seja visto como algo que vai muito além de sua composi¢do em termos de
substancias formadas (seus dados materiais, por assim dizer) e formas organizadoras (0s
modos conforme o seu aspecto material se combina fisicamente); nesse sentido, um plano
tecnoldgico pode reunir um conjunto de matérias ndo formadas.

As méquinas abstratas, portanto, vao funcionar nos agenciamentos por meio de formas
e substancias com variados estados de liberdade. Tudo isso acontece a despeito das maquinas

abstratas que, por si mesmas, ignoram formas e substancias.

Abstratas, singulares e criativas, aqui e agora, reais embora ndo concretas,
atuais ainda que ndo efetuadas; por isso, as maquinas abstratas sdo datadas e
nomeadas (...). Ndo que remetam a pessoas ou a momentos efetuantes; ao
contrario, sdo 0s nomes e as datas que remetem as singularidades das
maquinas, e a seu efetuado (DELEUZE e GUATTARI, 1997, p. 228).

A partir dessa abordagem, voltamos a Crary (2012), para quem tanto a cAmara escura,
como a fotografia (e o cinema) sdo amalgamas sociais e mecanicos, objetos sobre 0s quais se
diz algo e, a0 mesmo passo, objetos que sdo utilizados por alguém, ou seja, que se confirmam
mesmo como um “assemblage”, conceito deleuzeano que descreve uma arrumacgao
concomitante entre maquina e enunciacdo (CRARY, 2012, p.37). Com identidades multiplas,
que operam segundo um “estatuto ‘misto’ como figura epistemologica em uma ordem
discursiva e objeto em um arranjo de praticas culturais” (Idem), cada um desses aspectos esta
inserido em um momento especifico da conexao entre determinadas formacdes enunciativas e
praticas materiais.

Portanto, ao trabalhar com a importancia desses equipamentos para a analise das
relagdes entre o observador e 0 mundo (no eixo do pensamento sobre os modos possiveis de
subjetivacdo e a interioridade moderna), o autor desaconselha a manutencdo da historia
continua entre a cAmara escura e a fotografia. Conforme sua analise, proceder via uma historia
evolutiva, em vez de uma genealogia, geralmente abre precedentes para classificar tais
maquinas como um “Unico e duradouro dispositivo de poder politico e social, elaborado ao
longo de varios séculos, que continua a disciplinar e regular o estatuto do observador”
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(Ibidem, p. 34). N&o é nisso que Crary se apoiara. Pretende, no entanto, salientar que 0s
aparelhos éticos devem ser mais pertinentemente considerados a luz de seus diferentes
contextos.

Para além dos estudos de Crary (2012) — voltados mais para o exame da camara
escura, da fotografia e de aparelhos dependentes, no final do século XIX, do envolvimento
fisico do observador —, encontramos também em textos de autores como Tom Gunning
(2010), Ben Singer (2001; 2004), Leo Charney (2004), Daniel Biltereyst (2013), e nas obras
do classico Walter Benjamin (1992; 1993; 1994) a correlacdo entre estas trés importantes
esferas: o cinema (e demais dispositivos da cultura da imagem e da visualidade), a
Modernidade e a emergéncia da ideia de um sujeito capaz de ter acesso a percep¢ao sensivel
do mundo® e a uma “observagdo sobre si, sobre o proprio corpo, em sua complexa fisiologia”
(FERRAZ,M., 2005, p. 6).

No que notamos, 0 cinema estaria no bojo das invenc¢des que organizaram o olhar sob
um novo estatuto do individuo; ao surgir, ele funcionard como uma tecnologia de época, isto
é, uma ferramenta (historicamente construida e sempre apta a produzir algo) que se coloca
tanto como um aparelho técnico, como também um intrincado de vetores de ordens humanas,
ndo humanas e discursivas. A sua invencdo (e o seu desenvolvimento) atrela-se a uma época
de passagem entre séculos, animada por uma série de deslocamentos da nocéo do sujeito e de
suas relagcbes com o pensamento sobre si e 0 mundo circundante.

Inferimos que esta etapa historica ndo deixa de se relacionar com a “grande ruptura
que se produziu na episttmé moderna, na curva do século XVIII para o século XIX”
(FOUCAULT, 2007, p. 449). Também entendemos que esta fase foi marcada pela
sedimentacdo da nocdo de homem/eu como sujeito do conhecimento de si e do mundo, cuja
existéncia torna-se determinantemente compreendida de maneira autbnoma e empiricamente
verificavel. E interessante retomar a interpretacdo que a autora Maria Cristina Franco Ferraz

(2005) tece ao dizer que Crary explorou justamente um processo de modernizacdo da

2 E fato evidente que ja4 com a cAmara escura, em finais do século XVI, nasce um observador isolado, que
realiza uma operacao de individuacdo, embora seu corpo esteja separado do ato de ver, ou seja, ndo ha aqui uma
percepcdo sensivel do humano, a qual mais tarde serd validada como paradigma filoséfico. Através da camara
escura, um individuo autdbnomo apreende o mundo, mas ndo por meio dos sentidos (para a perspectiva
cartesiana, sempre falhos e enganadores): é uma experiéncia mediada pela precisdo técnica (verificavel,
infalivel) que ordena o mundo exterior sem a necessidade fundamental do corpo humano; tal mundo, ja dado a
priori, ndo podera ser “conhecido” pela percepgdo sensivel. Essa objetivagdo do mundo, descolada de um corpo
“que sente”, € algo indissociavel de uma “metafisica da interioridade” (CRARY, 2012, p. 45), que mais tarde
sera revolucionada, adquirindo novos aspectos que, ai sim, inserirdo o corpo humano e as possibilidades de
subjetivacdo no contexto do conhecimento (CRARY, 2012; FERRAZ,M., 2005).
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percepgao que corresponde a um “segundo movimento da Modernidade”. Essa etapa posterior
— ja um desdobramento da primeira grande fenda na epistémé, de acordo com a localizacdo
dada por Foucault — caracteriza-se, por sua vez, pela emergéncia do “observador em segundo
plano”, preocupado com a observagdo sobre si mesmo, que j& mencionamos.

Contudo, conforme Foucault propde (2007), é preciso ir mais além. E mister ter em
vista que, mais do que uma consciéncia de si e controle sobre o pensamento e a
possibilidade/impossibilidade do conhecimento, ha neste homem moderno algo que o faz
escapar do cogito cartesiano. Tal sujeito seria, nesse sentido, um “duplo empirico-

transcendental” e o “lugar do desconhecido”, do impensado (FOUCAULT, 2007, p.445).

Se alguma coisa estd ligada a descoberta da vida, do trabalho e da
linguagem; é também a essa figura nova que, sob o velho nome de homem,
surgiu ndo ha ainda dois séculos; é a interrogagdo sobre o modo de ser do
homem e sobre sua relagio com o impensado. E por isso que a
fenomenologia — ainda que se tenha esbocado primeiramente através do
antipsicologismo, ou, antes, na medida mesma em que, contra este, tenha
feito ressurgir o problema do a priori e 0 motivo transcendental — jamais
pdde conjurar o insidioso parentesco, a vizinhanca a0 mesmo tempo
prometedora e ameacante com as analises empiricas sobre o homem; é por
isso também que, embora se tenha inaugurado por uma redugdo do cogito,
ela foi sempre conduzida a questdes, a questdo ontoldgica. Sob nossos olhos,
o projeto fenomenoldgico ndo cessa de se resolver numa descri¢éo do vivido
gue, queira ou nao, é empirica, e uma ontologia do impensado que poe fora
de circuito a primazia do “Eu penso” (Ibidem, p. 449).

Mais adiante, portanto, esta preocupacdo com o impensado deslocara o cogito de
Descartes, assim como também a reflexdo transcendental moderna se afastard de Kant
(Ibidem, p. 446). Para Foucault, o homem e o impensado, em niveis arqueoldgicos, sao
contemporaneos. Diante disso, ele dird que ndo serd mais a possibilidade de pensamento que

levara a evidéncia do “Eu sou”. Ao contrario, sera instaurada:

(...) uma forma de reflexdo, bastante afastada do cartesianismo e da analise
kantiana, em que estd em questdo, pela primeira vez, o ser do homem, nessa
dimens&o segundo a qual o pensamento se dirige ao impensado e com ele se
articula” (Ibidem, p. 448).

Paralelamente a todo esse nivel de pensamento, para entendermos algumas nuances
inscritas nas transformacgfes do estatuto do sujeito como um observador de si e do mundo,
podemos ainda mencionar as conclusdes de Max Weber (2007) em relagdo a um “espirito
novo” proporcionado pela ascensdo do Capitalismo como logica e via de condi¢do do sujeito
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moderno®. Em um longo processo de desencantamento do mundo, com a passagem
sistematica de um mundo magico para um mundo desmagificado®, a regulagdo da vida
cotidiana, com bases em valores mundanos, é orientada por sua racionalizagdo, isto é:
“processo de difusdo da racionalidade da agdo em varios ambitos da vida social” (THIRY-
CHERQUES, 2009, p. 912).

No cerne de um sujeito que ja ndo tem na “ascese cristd” e em um “meio magico-
sacramental” (WEBER, 2007, p.139) a chave para toda a sua existéncia®®, a légica
materialista do capitalismo moderno fundaré as suas estruturas subjetivas e coletivas. E um
cenario em que se sobressaem o trabalho duro, o ndo desperdicio (de tempo, gozo da vida ou
posses), o emprego racional da riqueza e, enfim, o surgimento de um “ethos profissional
especificamente burgués” (Ibidem, p. 161).

O olhar também serd chamado a se reconfigurar de maneira que, por meio dele, em
seus niveis de atencdo e de retencdo do visivel, o corpo humano possa adequar-se as
necessidades produtivistas da época da passagem entre os seculos XVIII e XIX.

Crary (2012), aqui, ¢ mais uma vez essencial porque pesquisa o tema da “exigéncia de
atengdo” do olho humano, explicando-0 em face de um momento quando surgem
preocupacfes com o aumento da eficacia do trabalho, questdo também muito cara a Max

Weber, mesmo que indiretamente.

A necessidade econémica da rapida coordenagdo dos olhos e das méos na
execucdo de acbes repetitivas exigiu um conhecimento previsto das
capacidades Opticas e sensoriais do homem (..). O conhecimento
disponibilizou técnicas para o controle externo e para a dominacgao do sujeito
humano e, a0 mesmo tempo, constituiu o fundamento emancipatério da ideia
de visdo subjetiva na teoria da arte e na experimentagdo modernistas.
Qualquer interpretacédo efetiva da cultura moderna tem de se confrontar com
as maneiras pelas quais o modernismo é inseparavel dos processos de
racionalizagdo cientifica e econdmica, em vez de ser uma reagao contraria a
eles ou de transcendé-los (CRARY, 2012, p. 87-88).

24 Aqui nos referimos aos escritos de Weber sobre a ascese intramundana, que tem suas bases no protestantismo
ascético: calvinismo, pietismo, metodismo e nas seitas anabatistas, os quais, desde o século XVII trabalharam em
prol do nascimento de uma ética burguesa, no seio da dessacratizagdo do mundo (WEBER, 2007).
2 Optamos por essa palavra para nos aproximarmos da ideia de “desmagificagdo”, sentido literal do termo
alemdo Entzauberung, pelo qual Max Weber conceitua, na segunda versdo de “A ética protestante”, o
“desencantamento do mundo” (Entzauberung der Welt). O desencantamento é exposto nessa expressao a partir
do termo Entzauberung (“desmagificagdo’) (PIERUCCI, 2007, p.282).
% «0 desencantamento do mundo: a eliminacéo da magia como meio de salvagéo, nio foi realizado na piedade
catolica com as mesmas consequéncias que na religiosidade puritana (e, antes dela, somente na judaica). (...) O
Deus do Calvinismo exigia dos seus, ndo “boas obras” isoladas, mas uma santificacdo pelas obras erigidas em
sistema. Nem pensar no vaivém cat6lico e autenticamente humano entre pecado, arrependimento, peniténcia,
alivio e, de novo, pecado (...) (WEBER, 2007, p.106).
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Assim, ndo é arriscado supor que 0 cinema, como experimento, arte e industria, se
inscreveu nos processos de racionalizacdo cientifica e esteve em alto grau conectado as
rupturas e emergéncias ligadas a nogdo do sujeito moderno. Avizinhou-se de técnicas e
tecnologias que, com foco nos meios de apreensdo da realidade pelo humano e de
representacdo imageética do mundo, estiveram no seio dos processos de racionaliza¢do da vida
social e na constru¢do de uma “cultura moderna” (e de uma economia essencialmente
burguesa).

Como bem lembra Maria Cristina Franco Ferraz (2005), tendo aporte de Crary:

(...) foi no &mbito dessa ampla mutacdo de cunho epistemolégico que se
desenvolveram novas tecnologias Opticas, que dos laborat6rios, migraram
para as feiras populares e casas burguesas (taumatropios, esterescépios etc),
e se inseriram na cultura do espetaculo nascente, vinculada a um novo
regime de atencdo, que configura um continuum entre a atencdo e formas
variadas de desatencdo, devaneio, transe, sonambulismo. Como salienta
Crary, as novas formas de “industrializacdo da contemplacdo” foram de fato
associadas a estados relativos de hipnose e sonambulismo (FERRAZ,M.,
2005, p. 6).

Nesse trilho, € importante nos afastarmos de qualquer concepg¢do evolucionista em
relacdo ao desenvolvimento do cinema perante as demais maquinas e experiéncias opticas,
incluindo nesse bojo tanto a secular cdmara escura, quanto 0s mecanismos que colocaram, ja
perto da segunda metade do século X1X, a imagem em movimento.

O “movimento” — como categoria que proveu a vida moderna de sua fragmentalidade,
dando chance a criagdo do novo, na perspectiva da diferenca inerente a qualquer duracéo
(DELEUZE, 1983) — ¢, inclusive, um adequado divisor para marcarmos bem as diferencas
entre 0os modos de apreensdo do real permitidos por tais maquinas épticas. Crary dird que
“uma caracteristica da moderniza¢ao no século XIX foi o “desenraizamento” da visao em
relacdo ao sistema representacional mais inflexivel da cdmara escura” (CRARY, 2012, p. 113)
e, diante disso, nota que até mesmo para Karl Marx, “uma das grandes inovagdes técnicas do
século XIX foi a maneira como o corpo tornou-se adaptavel as ‘poucas, mas fundamentais
formas de movimento’” (Idem).

Na taxionomia dos elementos da imagem que Deleuze se propde a fazer em “Imagem-
movimento” (partindo de analises de “Matéria e Memoria” e “A evolucdo criativa”, de Henri

Bergson), ha a afirmagdo de que o movimento pressupfe uma mudanga qualitativa em um
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todo e seria sempre da ordem do heterogéneo. “O movimento ¢ uma translagdo no espago”
(DELEUZE, 1983, p. 13).

Deleuze expde ai que Bergson teve o mérito de descobrir as imagens-movimento e 0s
cortes mdveis antes mesmo do advento oficial do cinema, em Paris. Para o autor, Bergson
teria previsto que 0 movimento nao era constituido a partir do somatorio entre cortes imoveis
instantaneos e tempo abstrato, tal como presumia a tradicdo da filosofia e da ciéncia
classicas?’.

Nessa perspectiva, Deleuze de algum modo situard o cinema na esteira filoséfica de
Bergson, que, profeticamente, pressentiu a esséncia do cinema: 0s cortes moveis e 0s planos
temporais (DELEUZE, 1983, p.8). No lugar de poses ou instantes privilegiados — por sua vez
ligados a um tipo de pensamento que se remete ao eterno —, cortes e momentos quaisquer em

sucessdo, dando, com isso, ensejo a diferenca, ao aparecimento do novo.

Quando reportamos 0 movimento a momentos quaisquer, devemos nos
tornar capazes de pensar a produgdo do novo, isto €, do notavel e do singular
em qualquer um desses momentos: trata-se de uma conversdo total da
filosofia (...) (DELEUZE, 1983, p. 13).

Eis aqui, para Deleuze, a diferenga capital entre uma concepcdo antiga sobre o
movimento e uma concepgdo moderna sobre 0 movimento. E nesse caminho que ele articula
suas teses em torno da condicdo da imagem cinematografica e acaba distinguindo o cinema?®

das outras experiéncias com a imagem (maquinarios e suas formas de captacdo e

2" «Ora, A Evolugdo Criadora [obra de Henri Bergson, escrita em 1907] apresenta justamente uma segunda tese
que, em vez de reduzir tudo a uma mesma ilusdo sobre 0 movimento, distingue pelo menos duas ilusées muito
diferentes. O erro consiste sempre em reconstituir o movimento através de instantes ou posi¢des, mas ha duas
maneiras de fazé-lo: a antiga e a moderna. Para a antiguidade, 0 movimento remete a elementos inteligiveis,
Formas ou ldeias que sdo, elas proprias, eternas e imoveis. Evidentemente, para reconstituir o movimento,
apreenderemos essas formas o mais proximo possivel de sua atualizacdo numa matéria fluente. Séo
potencialidades que s6 se realizam ao se encarnarem na matéria. Mas, inversamente, 0 movimento limita-se a
exprimir uma "dialética”" das formas, uma sintese ideal que lhe confere ordem e medida. O movimento assim
concebido serd, portanto, a passagem regulada de uma forma a uma outra, isto €, uma ordem de poses ou de
instantes privilegiados, como uma danca. "Supde-se" que as formas ou ideias "caracterizam um periodo cuja
quintesséncia exprimiriam, sendo todo o resto desse periodo preenchido pela passagem, em si mesma desprovida
de interesse, de uma forma a uma outra forma... Isola-se o termo final, ou o ponto culminante (télos, acmé) que é
considerado como momento essencial, e este momento, que a linguagem fixou para exprimir o conjunto do fato,
basta também para a ciéncia o caracterizar". A revolugdo cientifica moderna consistiu em referir 0 movimento
ndo mais a instantes privilegiados, mas ao instante qualquer. Mesmo que o movimento fosse recomposto, ele ndo
era mais recomposto a partir de elementos formais transcendentes (poses), mas a partir de elementos materiais
imanentes (cortes). Em vez de fazer uma sintese inteligivel do movimento, empreendia-se uma andlise sensivel.”
(DELEUZE, 1983, p. 9).
*8 Segundo Deleuze (1983), ainda ha a ideia de que o cinema se encontrou, aquando de sua “descoberta”, em
uma dificil encruzilhada entre arte, industria e ciéncia, sem, de fato, se situar confortavelmente em nenhuma
dessas categorias.
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representacdo do real). O cinema pertenceria inteiramente a concep¢do moderna do
movimento (DELEUZE, 1983, p. 12).
Ainda conforme o fil6sofo:

O cinema parece realmente o Gltimo rebento desta linhagem destacada por
Bergson. Poderiamos conceber uma série de meios de translagdo (trem,
carro, avido...) e, paralelamente, uma série de meios de expressdo (gréafico,
foto, cinema): a cadmera surgiria entdo como um transdutor, ou melhor, como
um equivalente generalizado dos movimentos de translacéo. E assim que ela
aparece nos filmes de Wenders. Quando nos indagamos sobre a pré-historia
do cinema somos as vezes levados a considera¢cdes confusas, porque ndo
sabemos até onde remonta, nem como definir a linhagem tecnoldgica que o
caracteriza. E sempre possivel, entdo, invocar as sombras chinesas ou os
mais arcaicos sistemas de projecdo. Mas na verdade as condicdes
determinantes do cinema sdo as seguintes: ndo apenas a foto, mas a foto
instantdnea (a fotografia posada pertence a uma outra linhagem); a
equidistancia dos instantaneos; a transferéncia dessa equidistancia para um
suporte que constitui o "filme" (Edison e Dickson perfuram a pelicula); um
mecanismo que puxa as imagens (as garras de Lumiére). E neste sentido que
0 cinema é o sistema que reproduz o movimento em funcdo do instante
qualquer, isto é, em funcdo de momentos equidistantes, escolhidos de modo
a dar a impressdo de continuidade. E estranho ao cinema qualquer outro
sistema que porventura reproduza 0 movimento através de uma ordem de
poses projetadas de modo a passarem umas através de outras, ou a "se
transformarem" (Ibidem, p. 10).

E com apoio nessas perspectivas que perquirimos o estatuto da imagem e o papel do
cinema na fase moderna, a época da urbanizagdo das cidades na virada do século XIX para o
século XX. Um sujeito moderno, investido de maneiras muito peculiares de olhar e captar o
mundo ao seu redor, conectar-se-a a uma seminal experiéncia imagética, que, acelerando a
realidade e acionando novas articulagbes entre atencdo, corpo e sensacfes (diferenciando-se,
como vimos, de outras maneiras de lidar com a visualidade), ird provocar novos efeitos nos
sentidos humanos.

Nédo foram apenas as ordens existenciais do sujeito que se deslocaram quando a
experiéncia do olhar fora modificada ao longo do tempo. As préprias trocas sociais e as
dimensGes espaciais e arquitetbnicas do habitat dos homens modernos reajustaram-se, a
época, em face das novas percepcgdes do espectador (e observador) do século passado.

Ademais, o advento do cinema ndo escapou da reverberacdo de sua tecnologia no
espaco urbano, onde ele se entranhou, sedimentando-se de variadas maneiras. No ambiente
social e espaco construido das cidades, em meio as interacfes entre as pessoas e suas praticas

de sociabilidade, ele se ergueu como um “dispositivo técnico”, no sentido mesmo colocado
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por Jean-Louis Baudry (1978), que o concebe como uma reunido de aspectos técnicos e
estéticos, incluindo nesse elenco: a camera; a tela; a sala escura; a projecao e seus efeitos de
empatia sobre o espectador; a industria cultural que lhe d& bases e toda a producao simbdlica
de mitos e imaginarios que ela é capaz de engendrar etc.

N&o obstante, ao seguirmos essa descri¢do do cinema como um tipo de dispositivo, é
imperativo nos desvencilharmos da via pela qual Jean-Louis Baudry (1978) o explica. Nao
intencionamos tomar o cinema como um “equivalente do sonho” (GUIMARAES, 2004, p.38),
articulado a esfera de producdo do simbolico e a uma nocdo de “imaturidade motriz do
espectador” em que quem predomina € o olhar. Acreditamos que essa concep¢ao, que ancora,
em linhas gerais, as conclusdes de Jean-Louis Baudry (1978), ndo considera com
profundidade necesséria as ordens sociais da relacdo entre o homem (na figura de espectador),
0 espaco citadino e o dispositivo cinematografico.

Apesar de encontramos muita validade no dispositivo de Jean-Louis Baudry (1978), o
isolamos e vamos adiante. Em seu lugar, para podermos nos afastar de sua “vertente
metapsicoldgica” (AUMONT, 1993, p.189) — que escapa das fundamentacOes teoricas deste
trabalho —, optamos pela ideia de dispositivo proposta por Giorgio Agamben (2009), a partir
da ampliacdo que faz da nocdo foucaultiana de dispositivo.

Antes de avancarmos com Agamben, é pertinente haver um breve desvio para
localizarmos de maneira clara a nogdo de “dispositivo” em Foucault. Atendendo a isso,
partimos da descricdo desse conceito explicada pelo filésofo francés em uma entrevista que
concedeu a Alain Grosrichard, cujo titulo do texto final ficou conhecido como “Sobre a
Histéria da Sexualidade” (FOUCAULT, 1979, p. 243). E 1a que Foucault concebe o
dispositivo como uma estrutura em rede, em que se relacionam, como em um jogo, elementos
bem heterogéneos, de ordens discursivas e ndo discursivas, que interagem diante de um

imperativo estratégico do proprio dispositivo.

Através deste termo tento demarcar, em primeiro lugar, um conjunto
decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituigdes, organizacdes
arquitetobnicas, decisdes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposicdes filosoficas, morais, filantropicas. Em
suma, o dito e 0 ndo dito sdo os elementos do dispositivo. O dispositivo é a
rede que se pode estabelecer entre estes elementos (FOUCAULT, 1979, p.
244).

Somando-se a isso, 0 autor prossegue falando que os elementos heterogéneos em rede,

a todo o tempo, encontram-se as voltas com mudancas de posicdo e funcdes entre si. Os
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dispositivos causam ressonancias que provocam rearticulacdes e rearrumacdes dos elementos
heterogéneos. Muitas vezes, os dispositivos ainda geram efeitos anteriormente ndo previstos,
suscitando, por meio de sua natureza estratégica, a emergéncia de determinadas situacdes de
poder e saber.

Sobre isso, Foucault esclarece:

Disse que o dispositivo era de natureza essencialmente estratégica, o que
sup@e que trata-se no caso de uma certa manipulagdo das relacfes de forga,
de uma intervencdo racional e organizada nestas relacGes de forca, seja para
desenvolvé-las em determinada direcdo, seja para bloguea-las, para
estabiliza-las, utiliza-las, etc... O dispositivo, portanto, estd sempre inscrito
em um jogo de poder, estando sempre, no entanto, ligado a uma ou a
configuragdes de saber que dele nascem mas que igualmente o condicionam.
E isto, o dispositivo: estratégias de relagdes de forca sustentando tipos de
saber e sendo sustentadas por eles (FOUCAULT, 1979, p. 246).

Em Agamben, porém, o dispositivo € visto de forma um pouco diferente. Para o autor
italiano, o “existente” divide-se em dois grandes grupos distintos: o dos seres/substancias e o
dos dispositivos, que trabalham para captura, governo e orientacdo das criaturas viventes. Do
corpo a corpo entre seres e dispositivos resultam os sujeitos. A grande questdo é que se
chegou a uma etapa, na contemporaneidade estudada por Agamben, em gque um mesmo
individuo passa a abrigar multiplos processos de subjetivacdo devido a um imensuravel
crescimento do nimero de dispositivos, 0s quais, por sua vez, sempre se colocam em relacéo,
logicamente, com as substancias (AGAMBEN, 2009, p. 40).

Sugerindo uma generalizagdo da “classe dos dispositivos foucaultianos” (Idem),

Agamben intui, assim, que os dispositivos séo:

(...) qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar,
orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as
condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes. Ndo somente,
portanto, as prisdes, 0s manicdmios, o Panoptico, as escolas, a confissdo, as
fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc., cuja conexdo com o poder
é num certo sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a literatura,
a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegacgdo, 0s computadores, oS
telefones celulares e — por que ndo — a propria linguagem, que talvez é [sic]
0 mais antigo dos dispositivos, em que ha milhares e milhares de anos um
primata — provavelmente sem se dar conta das consequéncias que se
seguiram — teve a inconsciéncia de se deixar capturar (AGAMBEN, 2009,
p.40).
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E nesse sentido que aqui adotamos o vasto conceito do dispositivo de Agamben?® para
pensar 0 cinema como uma rede e um conjunto combinado (embora ndo estagnado) de
discursos, linguagens, eixos econdmicos (mercados e fluxos do capital), arquiteturas e
tecnologias que, ha mais de um seéculo, modelam, padronizam, interceptam, controlam,
capturam, orientam e determinam corpos, acdes, sociabilidades, gostos, memdrias, sonhos,
tempo, opinides, sentimentos, modas e gestos dos viventes. Nossa proposta, diante disso, é a
de que o cinema constitui um dispositivo, no qual se inscrevem elementos cujo tipo
dominante de associacdo vigora desde a época de sua formagdo moderna, quando ele se
estabelece como uma experiéncia de visualidade, arte e industria.

Arriscamos dizer ainda que a sala de cinema configura-se como um dos elementos do
extenso dispositivo cinema, mas ndo apenas isso. Percebemos que ela mesma pode ser
apresentada como um dispositivo, na medida em que atua sobre/com as pessoas e produz
subjetivacdes. Estd em adequacdo, deste modo, a proposicdo de Agamben acerca da relacdo
entre os dispositivos e o0s viventes e, como efeito da articulagdo desses dois termos, 0s
sujeitos.

Os elementos técnicos, fisicos, historicos e discursivos da sala de cinema, com o
tempo, arranjaram-se em associacdo com a cidade, as disponibilidades das pessoas para o
lazer, as maneiras de elas circularem nos espacos, os demais equipamentos urbanos, as
arrumacdes arquitetdnicas, 0s grupos capitalistas que manipulam o0s mercados
cinematogréficos, as leis que sempre regeram a urbe, o interesse voraz de igrejas e farméacias
pela compra dos prédios da exibicdo, os préprios filmes exibidos etc.

Portanto, a partir daqui abragcarmos como foco da andlise o dispositivo sala de cinema,
investigando alguns pontos de sua relagdo com o espago urbano e com a vida das pessoas que,
por meio do cinema, principalmente da sala de exibicdo de rua, viveram alguma experiéncia
cinematogréafica coletiva, cujas ressonancias reverberaram em seus lagos de sociabilidade.
Para tal, em uma reviséo breve, ndo podemos deixar de lado a perquiricdo dos caminhos que a
consolidaram, publicamente, como uma edificagdo notavel e um “local de disponibilidade”
(BARTHES, 1980, p.122), de incontestavel importancia para a configuragdo dos espagos
urbanos desde o inicio do século XX.

Esse tipo de “equipamento coletivo de lazer” urbano (FERRAZ,T., 2009; 2012),
destinado a exibicdo de filmes e a frequentacdo compartilhada de homens, mulheres e

2% Voltaremos ao conceito de dispositivo segundo a 6tica de Agamben no Capitulo IV deste trabalho, quando
abordaremos a questdo da proliferacdo dos dispositivos na contemporaneidade e a correlata nogao de “processos
de dessubjetiva¢ao” articulada pelo autor (AGAMBEN, 2009).
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criancas, entrelagcou-se ao longo de sua trajetoria (pelo menos, segundo temos noticia, na
Europa, nos EUA e em parte da América Latina) a varios formatos, tecnologias de projecéo
da imagem em movimento, estruturas dos espagos construidos e incontaveis finalidades junto
aos espectadores. A sala de cinema, nesse sentido, parece ter sempre acompanhado a posi¢do
do cinema como “(...) la premicre forme indiscutable de loisir de masse”* (SORLIN, 2001,
p.30).

O cinema — enquanto arte, experimento imagético e negdcio comercial — algumas
vezes concorreu e, em outras, se colocou ao lado de outras experiéncias de espetaculo urbano
na Modernidade. Espacialmente, ele se localizou, no principio, em espacos ainda nao
assumidos propriamente como salas de cinema.

Nessa trajetoria, a situacdo de espectacdo cinematografica realizada em equipamentos
coletivos de lazer ndo surgiu como uma etapa final de toda uma evolucdo das atracbes do
trompe [’oeil (proporcionado por maquinarios opticos de visualizacdo coletiva ou individual)
ou enquanto um lance derradeiro do progresso de algumas formas de lazer urbano, a exemplo
do circo (nos quais o cinema teve forte presenca, pelo menos em cidades da Europa, como
Lishoa), das recreagbes em pracas pUblicas, do teatro, da vaudeville etc.

Antes de ser simplesmente um herdeiro de outros formatos de divertimento e da
curiosidade coletiva pelas motion pictures, o equipamento urbano sala de cinema (por sua vez,
enredado no dispositivo cinema) tem raizes tambeém na série de esfor¢os de alguns
empresarios que procuravam solidificar e aperfeicoar seus inventos em prol de maneiras mais
concretas (e, por gque ndo, mais rentaveis) de comercializacdo de fotogramas animados e da
captura da realidade para posterior exibicdo em movimento.

Aos outros divertimentos ou experimentos com a imagem — todos eles entrantes
poderosos do cinema institucional, o qual passa a se estabilizar, com forca, a partir da segunda
década do século passado —, aos poucos coube ceder lugar, tomando rumos proprios ou
desaparecendo, para que 0 cinema e seus aparatos triunfassem. Foi ap6s flertar com outras
tecnologias, espacos e maneiras de lazer coletivo (e ndo apenas deles puramente decorrer),
gue o cinema encontrou, de uma vez por todas, 0 seu sitio e a sua razdo de ser no ambiente
urbano das cidades.

Destarte, nessa espécie de ontologia da sala de cinema, é pertinente levar em

consideracdo algumas acepcfes que esse equipamento angariou durante todo o século XX. A

%0 «(_..) a primeira forma indiscutivel de lazer de massa” (Tradugdo da autora).

31 A relaco entre os espetaculos de imagem e movimento e os circos na cidade de Lisboa é abordada na obra
“Os cinemas de Lisboa: um fenémeno urbano do século XX, de Margarida Acciaiuoli (2012).
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principio, recorremos entdo a duas das trés escalas do cinema (enquanto equipamento coletivo
urbano) ramificadas pelo arquiteto Oliver Baudry (2001): 1) a sala de cinema como lugar de

compartilhamento da emocdo e 2) o cinema como um lugar fora do mundo®.

La salle comme lieu de I’émotion partagée. Deuxiéme singularité, 1’émotion
que ’on resent en tant que spectateur, d’autres semblent la ressentir en
méme temps que soi. L’illusion serait-elle une illusion colletive? L’espace-
temps propre de film joue 1’espace-temps de la salle et la presence bien
réelle des autres. Cette complicité, fat-elle genante, determine le lien de
chacun avec le film. Le cinema comme lieu hors du monde. Le cinema, c’est
I’interface entre I’espace public de la ville, et 1’espace privé de I’émotion qui
nait dans la salle. Pris entre ces deux plans que sont la fagade et 1’écran de
projection, le cinema se déploie comme une espéce d’aberration topologique
dans la ville. Entre dans une salle de cinema, ¢’est em quelque sorte sortir de
la ville par um espace qu’elle continente, c’est s’em échapper par I’intérieur.
Le rble de la facade du cinema et des espaces d’accueil est primordial dans
cette inviation au voyage (BAUDRY, O., 2001, p. 126)*,

Acolhendo e estendendo esses sentidos oferecidos pelo autor, associando-o0s a demais
concepgdes, tomamos a sala de cinema como: 1) um “tipo de desvio topoldgico na cidade”
que nos convida a viajar, segundo mesmo o que acima diz Oliver Baudry; 2) um “espago do
sonho”, que, na proposta de Jodo Luiz Vieira ¢ Margareth Pereira (1982, p.7-8), funciona
como um “dispositivo de sedu¢do”, onde o sujeito ndo ¢ apenas um olhar, mas um corpo
sensivel que “se lanca no espago que este olho, ao percorrer, definiu, recriou” (VIEIRA e
PEREIRA, 1982, p.7); 3) um espaco heterotdpico foucaultiano, isto €, um espago-outro, “uma
espécie de contestacdo simultaneamente mitica e real do espaco em que vivemos (...)”
(FOUCAULT, 1984, p.416)**.

O préprio Foucault menciona o cinema entre os tipos diversos de heterotopia que

%2 A terceira escala para o autor seria a da tela como interface entre duas realidades, pela qual ele conclui que a
combinacdo entre pelicula, projetor e tela pode ser considerada a versdo moderna da Caverna de Platdo
(BAUDRY, 0., 2001, p.126).

3 «A sala como um lugar de emocdo compartilhada. Segunda particularidade, a emogdo que se sente como
espectador e que 0s outros parecem sentir a0 mesmo tempo. Sera essa ilusdo uma ilusdo coletiva? O espago-
tempo do filme brinca com o espaco-tempo da sala e com a presenca bem real dos outros. Essa cumplicidade,
ainda que problematica, determina a relagdo de cada um com o filme. O cinema como um lugar fora do mundo.
O cinema é o ponto de contato entre o espago publico da cidade e o0 espaco privado da emogédo que nasce na sala.
Preso entre estes dois planos, que sdo a fachada e o ecrd de projecdo, o cinema se desdobra como um tipo de
desvio topoldgico na cidade. Entrar numa sala de cinema é de um certo modo sair da cidade para um espago que
ela contém; é fugir para o interior. A fungdo da fachada e da entrada do cinema é primordial nesse convite a
viagem”. (Tradug@o de Robert-Jan Bartunek).

% As heterotopias, para Foucault, sdo lugares efetivamente localizaveis e reais (ao contrario das utopias) que
funcionam em contraposi¢do aos posicionamentos da sociedade. Sdo espacos que representam, questionam e
invertem de maneira concreta 0s posicionamentos habituais presentes em qualquer civilizagdo (FOUCAULT,
1984, p. 414-415).
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elenca. Apesar de ndo estabelecer nenhuma relagdo entre o espaco do cinema e o espaco da
cidade (pois ndo os coloca em contraposi¢do ou inversdo), ele fala especificamente da sala de
cinema limitando-se ao arranjo interior do equipamento. A aluséo € feita depois que cita o
teatro, quando aborda um dos principios das heterotopias, a saber: “o poder de justapor em um
sO lugar real varios espagos, varios posicionamentos que sdo em si proprios incompativeis”
(Ibidem, 1984, p.418). O autor aproxima a sala de cinema da ideia de heterotopia, dizendo
que “o cinema ¢ uma sala retangular muito curiosa, no fundo da qual, sobre uma tela em duas
dimens6es, vé-se projetar um espago em trés dimensdes” (Idem)™.

Em todo o caso, a sala de cinema ¢, de fato, um equipamento coletivo urbano de
provocagao. Direta ou indiretamente, age como fator de alteragcdo dos percursos habituais dos
transeuntes, reordena as motivagdes das pessoas em suas ocupagOes do espago urbano,
atravessa as memorias, as afetividades e as sociabilidades de muitos individuos que vivem
cotidianamente um “balé da boa cal¢cada” (JACOBS, 2007).

Muitos outros autores®® investigam, ha décadas, os aspectos da sala de cinema nos
termos de sua conexao (histérica e atual) com as cidades ou como equipamento urbano de

lazer, cuja arquitetura, aberturas para a tessitura de sociabilidades e tramas econémicas a

% Aqui podemos também intuir que o cinema se adequaria ao quarto principio da heterotopia proposto por
Foucault, o principio que vai falar sobre o recorte do tempo, dando ensejo ao que ele chama de heterocronia. Ela
ocorre quando o homem se encontra em uma ruptura absoluta com o seu tempo tradicional. Inferimos tal
hip6tese dadas as articulagdes que se estabelecem entre o espectador (que ja se encontra diante de um espago
desvinculado do espaco-temporal da cidade/rua) e a temporalidade/espacialidade filmicas, a qual ndo condiz nem
com o espaco real da sala de cinema (onde se localiza a pessoa que, sentada, avista feixes de luz projetados em
uma tela por uma maquina colocada atrds de si), nem com o espa¢o comum dos transeuntes/habitantes do sitio
urbano de onde inicialmente o espectador saiu por algumas horas para se submeter a uma outra ordem de
duracdo, propria do filme exibido.

% Os exames acerca do aparecimento de equipamentos coletivos de lazer destinados & exibicdo de imagem em
movimento, assim como da emergéncia de circuitos exibidores em metropoles e pequenas cidades parece, agora,
ganhar um félego especial. O tema é colocado em discussdo e observado justamente no contexto contemporaneo
de profundas mudancas nas formas de mostrar e ver filmes. Publicacdes, que podemos considerar bem recentes,
remontam a trajetdria das intensas relacfes entre as salas de cinema e a configuracdo dos espagos urbanos de
cidades como Rio de Janeiro, Niterdi, Berlim, Bruxelas, Paris etc (BIVER, 2009; BUSCHMANN, 2013;
CAIAFA e FERRAZ, 2012; CLADEL et al, 2001; FERRAZT., 2009; 2012; FREIRE, 2012). Mais
especificamente focalizamos a obra “Watching films: new perspectives on movie-going, exhibition and
reception”, editada por Karina Aveyard e Albert Moran. O livro reune em sua terceira parte, cinco artigos
escritos a partir de estudos de caso que langam luz sobre a historia de movie palaces e salas de cinema multiplex,
dos EUA, a Bélgica e a Inglaterra, entre outros locais. Os autores abordam temas como audiéncia, préaticas
comunitarias de ida ao cinema, tecnologia dos equipamentos, fechamentos de salas de exibigdo. Aqui no Brasil,
ndo podemos ignorar os recentes trabalhos de Rafael de Luna Freire (2012), que pesquisou a histéria dos extintos
cinemas da cidade de Niterdi, contada no livro “Cinematographos em Nictheroy” (Niteroi Livros, 2012), e de
Marcia Bessa (2013), que escreveu a tese “Entre achados e perdidos: colecionando memorias dos palacios
cinematograficos da cidade do Rio de Janeiro”, defendida em 2013, no ambito do programa de pds-graduacéo
em Memoria Social da UNIRIO. Além deles, ha os cléssicos, e supracitados, Jodo Luiz Vieira e Margareth
Pereira (1982) e Alice Gonzaga (1995). Todos engrossam a lista de autores que se ocupam do inventario das
salas de cinema em suas associa¢fes com 0s espacos urbanos, as memérias e os lagos de sociabilidade que se
tecem entre as pessoas.
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elevam a um alto patamar de relevancia para a cultura urbana, o consumo cinematografico e a
fisionomia dos espagos construidos de ruas, esquinas e pragas.

Poderiamos mencionar aqui uma gama incontavel de trabalhos que contribuiram para
as investigacdes acerca da sala de cinema e o seu papel na cidade e na vida das pessoas, desde
0s periodos em que nelas eram exibidos filmetes — quando, realmente, ainda ndo tinham um
modelo espacial autbnomo —, até a fase dos grandes palacios do cinema. No entanto, qualquer
revisdo de autores e suas respectivas obras, por mais breve que seja, certamente deixaria de
fora muitos estudiosos do tema e excederia os limites desta perscrutacdo. Bem
resumidamente, € valido, porém, nos determos a citacdo de duas estudiosas em especial.

E inevitivel fazer alusdo a espécie de retrospectiva das salas de cinema
norteamericanas®’, principalmente daquelas localizadas em Los Angeles, que Maggie
Valentine (1994) desenvolve. Nas palavras da autora, o cinema, na rua, serviu como uma
significante experiéncia arquitetdnica para milhdes de pessoas nos EUA (VALENTINE,
1994, p.3). A autora propde um quadro esquematico para mostrar a evolucdo da sala de
cinema no contexto estadunidense, dando destaque ao periodo de trabalho de um dos mais
importantes arquitetos dos prédios da exibicdo daquele pais, S. Charles Lee. Apesar de 0
esquema ser voltado para exame dos modelos de sala que se ergueram nos EUA, muito do que
tivemos (e até hoje temos) no Brasil, mais especificamente, no Rio de Janeiro, participou um

pouco desse caminho carregado por aparecimentos de perfis de cinemas no espago urbano.

%7 Mesmo n&o sendo o foco deste trabalho, tal elaboracdo referente aos EUA — um dos bercos, de fato, dos
modelos variados do equipamento cinema — mostra-se pertinente para o exame das etapas das salas de cinema
cariocas, que buscamos fazer ao longo deste trabalho.
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Figura 5 — Evolugéo da sala de cinema nos EUA (Fonte: Valentine, 1994, p. 7)

A outra autora que merece destaque no tratamento desse assunto é a pesquisadora Margarida
Acciaiuoli (2012), que, em um trabalho vigoroso sobre os cinemas de Lisboa, ndo apenas reconstrdi a
historia dos equipamentos exibidores da capital portuguesa, mas articula a vida e a morte dessas salas
com o desenvolvimento e as organizacdes espacial e sociocultural da cidade e arredores. Notando que
o0 ato de ir ao cinema ndo se circunscreve apenas ao ato de “ir ver um filme”, a pesquisadora apresenta
a mais-valia das salas de exibicdo, que, conjugadas com o filme, parecem ter sempre produzido efeitos
gue ressoam nas pessoas durante geracdes inteiras.

Margarida Acciaiuoli (2012) defende que a sala de cinema é muito mais do que um
espaco neutro. Ao se referir aos cinemas de Lisboa de todo o século XX, mostra que
rapidamente os arquitetos perceberam que a estrutura desse tipo de equipamento urbano

poderia se tornar um prolongamento do filme. O movimento do cinema ndo se esgota, assim,
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na projecdo e na tela animada. E o que ela defende. A animacdo da imagem néo se reduz,
portanto, ao tempo e ao espaco do filme porque transborda e se agencia com os ambientes
arquiteturais e seus elementos fisicos.

Sobretudo a afinidade entre os edificios cinematograficos e as emocgbes dos
espectadores € ressaltada pela pesquisadora, carater com o qual corroboramos ao pensar na
poténcia do cinema de rua na constituicdo de sociabilidades entre os homens citadinos e, ao
mesmo passo, na sugestdo de trajetos e marcas espaciais na carne da cidade (ACCIAIUOLLI,
2012).

Os cinemas concretizavam assim a relacdo que o espectador estabelecia com
0 universo dos filmes e com as suas emocgOes, condensando-as e
engrandecendo-as ao mesmo tempo. Essa ligacdo aumentava, por seu lado, a
envergadura dos edificios, dignificando-os e integrando-os numa dindmica
de utilizacdo que, muitas vezes, ndo tinha correspondéncia directa com a
gualidade das suas arquiteturas. No entanto, estes aspectos pouco tém
contado, limitando-se a analise histdrica ao seu valor artistico ou a novidade
que trouxeram. O resultado foi que se descurou a questdo das formas de
apropriacdo destes edificios e da forga que imprimiam aos locais, mesmo
quando ndo eram a sua maior ou melhor referéncia. Alias, quando atingiam
esse estatuto, faziam mais do que afirmar a sua existéncia através das
fachadas. Mostravam-se também capazes de nos devolver um ou outro
momento que tinhamos sido tocados por um qualquer arrebatamento que se
efectivava na presenca do lugar. E tudo leva a crer que seria essa capacidade
de restituicdo de um “estado de espirito”, que os cinemas tinham, que os
tornava, aos nossos olhos, tdo familiares... (Idem, p. 279).

Diante desse panorama, nas proximas paginas, poderemos nos debrucar, seguindo uma
perspectiva transnacional, sobre alguns pontos do enlace entre a sala de cinema (com foco em
sua consolidacdo na urbe carioca) e a esfera do lazer no ambiente citadino, até meados do
século XX. Seguimos conscientes de que, conforme afirma Michel Marie, mais um autor do

rol de pesquisadores sobre o tema, “Le cinéma est une invention urbaine”® (MARIE, 2001, p.
51).

2.2. O cinema como lazer

As praticas de lazer efetivadas na cidade do Rio de Janeiro, na passagem do século
XIX para o século XX, ndo eram poucas. Segundo coloca Evelyn Furquim Werneck Lima
(2006), a sociedade carioca dessa época — marcada por intensas transformacgdes da ordem

urbana, que acabavam agindo sobre as relagdes entre as pessoas — assistia a disseminacao do

% «0O cinema é uma invencdo urbana” (Tradugdo da autora).
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“gosto burgués”, um tipo de modelizagdo das posturas sociais que tomava o lazer em alta
estima. A urbanista aponta que na cidade houve o crescimento daquilo que chama de
“vocacdo para o lazer” (LIMA, 2006, p. 35), isto ¢, cada vez mais motivagdes € espacos
ligados a diversdo coletiva, tudo ocasionado, justamente, pela ampliacdo da esfera pablica nos
primeiros anos da Republica Velha.

A expansdo dos espagos de convivéncia social, para além do ambiente familiar dos
salBes coloniais e da casa, e 0 aparecimento de areas comuns como pragas, ruas e avenidas
sdo dois aspectos que permeiam o0 nascimento de categorias e ideias como
publico/espectadores, cosmopolitismo e lazer no contexto carioca.

Notavelmente, essas expressdes, caras a cultura moderna que se formava em terras
brasileiras no inicio do século passado, correspondiam a realidade de apenas uma pequena
parcela da populacdo. De fato, os antecedentes dessas modifica¢fes tiveram muito a ver com
a vontade de emancipacdo de um passado entdo recentemente agricola e colonial, cujos

espolios ainda eram bem evidentes na estrutura socioecondmica do pais.

A ascensdo da burguesia como classe social implicou na formacéo de um
gosto especialmente mundano que tentava romper com o passado colonial e
lusitano. (...) a classe média interagia publicamente imitando o star-system
americano, onde a aparéncia era uma mercadoria a ser comercializada,
provavelmente devido ao grande éxito dos cinematdgrafos. O que ficou
claro, observando-se os primeiros trinta anos deste século [a autora refere-se
ao século XX], foi o fato de o uso intensivo do espaco publico ter provocado
um comportamento simbodlico dos individuos nesta esfera, reforgando,
apenas em alguns espacos especificos da cidade, a imagem de
cosmopolitismo, denotada na Avenida Central (LIMA, 2006, p. 36).

Por esse ponto de vista, foram as elites econdmicas, formadas por individuos elegantes

e distintos da sociedade (LIMA, 2006; GONZAGA, 1996), que tiveram acesso aos produtos
de dltima moda do loisir moderno na capital brasileira de ares europeizados. Porém, ndo seria
sensato afirmar que o ingresso em um novo perfil de vida puablica, acalorada naguela
circunstancia pelo lazer, excluia totalmente as camadas mais pobres e as classes médias
baixas da populacdo, apesar da nitida desigualdade na distribui¢do dos equipamentos culturais
pela cidade. Inclusive, as finalidades dadas ao lazer nas cidades brasileiras que se
urbanizavam na primeira metade do seculo XX ligavam-se & instrumentalizacdo dessas
praticas de diversdo de modo que, através delas, houvesse um tipo de controle das gentes e
dos espagos publicos, evitando “desordens” no tecido urbano, pois ‘“acreditava-se que as
atividades de lazer funcionariam como elementos disciplinadores e de manutengdo da ordem”
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(MELO e PERES, 2005, p. 85).

Ademais, havia certa aposta no papel do lazer como um tipo de béalsamo para a
recuperacdo das forgcas gastas com o trabalho, um motivador de relevancia essencial em um
pais que se industrializava (Idem). Por conseguinte, esse processo de industrializacéo
provocava impactos no condicionamento fisico e mental dos trabalhadores urbanos, ou seja,
exatamente as pessoas das parcelas mais pobres da sociedade que, assim, obtinham uma
tregua no lazer proporcionado em forma de festas religiosas, esporte, clube de bairros,
footing, idas as praias, corridas de cavalo e, sem esquecermos, pelo cinema.

Conforme também abordo em trabalho anterior (FERRAZ,T., 2009; 2012), as
aberturas de negdcios voltados para o lazer, a diversdo e as atividades sem compromissos
laborais espocaram com bastante forca no Rio de Janeiro de inicio de século. Tanto quanto o
Centro, a zona sul, a Grande Tijuca, os subdrbios participaram ativamente da fase de elogio a

recreacao.

Em boa parte da cidade, os lazeres tornaram-se 0 ponto de partida para a
mistura propriamente urbana. Eles se colocaram em pé de importancia com o
sistema de transporte por bondes que costurou a cidade, entrelacando seus
recantos. As novas relagdes na producdo capitalista, ainda reflexo da
Revolucdo Industrial, fizeram com que a pratica econdmica ligada a
dimensdo do lucro fosse mais um vetor a ressoar naquele contexto. O
consumo e a demanda por lazer foram potencializados pelo surgimento de
novas tecnologias e pela intensa circulacdo de moeda (...). Desta maneira, 0s
variados aspectos operados simultaneamente durante a Belle Epoque carioca,
por estarem ligados ao comportamento das pessoas e a configuracdo dos
espagos urbanos, podem ser encarados como elementos de uma modernidade
gue se instaurou (...). (FERRAZ,T., 2009, p. 48).

De fato, ha de se salientar que as particularidades do suburbio do Rio, cujos processos
de ocupacdo urbana tiveram marcas bem especificas, tal como vimos no Capitulo | deste
trabalho, podem ter gerado outro tipo de vinculo entre as ruas, as pracas e as beiras da linha
férrea suburbanas e os equipamentos coletivos de lazer que se instalaram em localidades
cortadas pelas ferrovias Central do Brasil, D’ouro, Auxiliar e, para n0s mais especialmente, a
Leopoldina.

A grande questédo ai envolvida — exaustivamente comentada em varios estudos sobre a
histria do Rio de Janeiro (ABREU, 2008; SEVCENKO, 1995) e aqui ja expostas no capitulo
anterior — é que nas primeiras décadas do século XX, a cidade passou por uma fase de
mudangas estruturais que modificaram intensamente as suas configuracfes fisicas e as

relagfes socioculturais de seus moradores. Novas categorias sociais e modos de estar no
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espaco foram erigidos naquele momento. Tornavam-se evidentes as diferencas e 0s
entrelacamentos (por vezes, tensos e antagonicos) entre a rua e a casa, os locais de diversio
moderna e o trabalho, as classes de individuos abastados e as classes de pessoas apartadas das
melhorias efetivadas durante a Belle Epoque carioca. Um processo civilizador tomado pela
urgéncia, somado as apostas nas ideias de progresso, desenvolvimento e lucro, funcionou
como o motor central das obras de remodelacdo da capital da Republica Velha.

Serd nesse contexto histérico de crescente implantacdo de uma veia capitalista, em
plena estruturacdo moderna da cidade e das sociabilidades cariocas, que em 1896 é
apresentada ao publico do Rio a atracdo cinematogréafica, a partir de uma maquina cujo
modelo fora baseado no “aparelho de Lumiére”. Antes de entrarmos especificamente nas
aventuras do cinema no Rio de Janeiro, com o aparecimento de um mercado proficuo de salas
exibidoras, é preciso localizarmos a atividade cinematografica em meio as concepcfes acerca
do lazer.

Nesse intento, pode soar como um exagero, e até chega a ser um cliché, remontarmos
a primeira sessdo de cinema do mundo, realizada durante a apresentacdo do cinematografo
dos irméos Louis e Auguste Lumiére® no Grand Café do Boulevard des Capucines, em Paris,
no ano de 1895. Mais ainda lugar comum ¢é dizer que tal aparelho, contudo, ja podia ser
encontrado, a época, em Varias versdes criadas por diversos inventores de maquinarias éticas
que se espalhavam pela Europa e pelos Estados Unidos.

Todavia, até mesmo a titulo de contraponto, é conveniente relembrarmos alguns motes
da historia do cinema, como, por exemplo, a énfase dada por alguns autores a teoria de que 0s
irmaos Lumiére e Thomas Edison, o inventor do quinetdgrafo®®, ndo teriam colaborado tanto
para a inovacao do que ja existia no Ocidente em termos de maquinas exibidoras de imagens
em movimento. Essa é a linha de pensamento com que, indiretamente, Jonathan Crary
trabalha, quando traca um estudo do estatuto do observador na Modernidade. E é também, sé
que mais explicitamente, a hipotese pela qual Anatol Rosenfeld (2009), um autor classico da
histéria do cinema, defende que:

% Entretanto, por terem vencido, na Franca, a corrida na apresentacdo do cinematdgrafo para o maior niimero
possivel de pessoas pagantes — o que garantiu fama, autenticidade e ajudou no reconhecimento da patente —, 0s
irmdos Lumiére ganharam, na historia oficial do cinema, a chancela de inventores da tecnologia, que em
pouquissimo tempo revolucionaria as artes e a economia do entretenimento (ARAUJO, 1976; ROSENFELD,
2009; SADOUL, 1963; COSTA, F.C., 2005).
0 Mais um aparelho destinado ao registro fotografico do movimento, através do qual uma sé pessoa podia ver
cenas animadas de fotografias que passavam rapidamente em frente aos olhos. De fato, a grande invencdo de
Thomas Edison foi o “filme de 35 mm com quatro pares de perfuragdo por imagem” (SADOUL, 1963, p. 12).
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Edison e os Irmdos Lumiere (especificamente Louis), que sdo considerados
0s inventores reais da cinematografia, contribuiram com pouco de
essencialmente novo, de modo que ndo vale a pena tomar partido em favor
do francés ou do norteamericano para verificar a que nagdo se deve a
realizacdo do sonho milenar. O fato real € que Edison, por vérias razdes,
principalmente comerciais, nunca chegou a projetar publicamente fotografias
animadas. Esse efeito — o de terem estado entre os primeiros a projetarem
publicamente filmes com razoavel perfei¢do técnica — deve ser atribuido aos
Lumiére. Por outro lado, foi Edison quem construiu a primeira cinecamera
mais ou menos aperfeicoada. Porém, mesmo nesse terreno, contavam-se
entdo com numerosos pioneiros, que lancavam mao de todos o0s recursos da
fotografia para decompor o movimento nas suas Vvarias fases.
(ROSENFELD, 2009, p. 59).

O reconhecimento da existéncia de uma larga esteira de pioneiros na base tecnoldgica
e na producédo e exibicdo de imagem em movimento nos ajuda a confirmar que o cinema
emergiu de maneira ndo tdo facilmente localizada, sendo, além disso, uma invencao
tipicamente urbana, com bases solidas na experimentacéo cientifica sim, mas, sobretudo, com
hastes bem fincadas no tecido urbano. Bem de inicio, uma cadeia cinematografica
embrionaria foi estruturada tanto nos EUA, quanto na Europa. Em feiras, quermesses, circos,
teatros, galpdes, cafés e bares das zonas urbanas*' europeia e estadunidense, os lugares da
exibicdo emergiram, de ponto a ponto, paulatinamente, durante as primeiras décadas do

século XX.

Na Inglaterra, cada aglomeragdo industrial tinha os seus Music-halls,
correspondentes aos seus Cafés-concerto franceses, aos Vaudevilles ou aos
Smoking Concerts americanos. Os filmes figuraram cedo nos programas dos
Music-halls. Grande parte dessas salas estavam agrupadas em circuitos
(como o circuito Moss), propriedades de importantes grupos financeiros. E
os Music-halls, depois das barracas, feiras tenderam a transformar-se em
cinemas. A Inglaterra foi a primeira a possuir um grande nimero de salas de
exibicdo, mas foi rapidamente suplantada pelos Estados Unidos (SADOUL,
1963, p. 66-67).

*I E interessante notar a existéncia de estudos que falam sobre a vida do cinema também em zonas ndo urbanas
de algumas cidades do mundo, principalmente a partir da metade do século XX. Citamos o recente artigo “The
place of rural exhibition: makeshift cinema-going and the highlands and Island Film Guild (Scotland)”, de Tan
Goode (2013), da Escola de Cultura e Artes Criativas da Universidade de Glasgow. No trabalho de viés
histérico, o autor situa as condi¢Bes de exibicdo de filmes em comunidades rurais da Escécia, no pos-Segunda
Guerra Mundial, por meio dos beneficios dos aparatos de projecdo em 16mm. Um texto que também circula em
torno da preocupagdo acerca do cinema em areas ndo urbanas ¢ o “Une expérience: Oyonnax”, de Nicole Singier
(2001). Nele, é abordada a implantacéo, nos dias atuais, de um complexo de salas de cinemas em uma localidade
isolada do tecido urbano, nos alpes franceses. Alids, na Franca, destaca-se a atividade do organismo /’Agence
pour le développement regional du cinema (I’ADRC), cuja atuagdo nos setores de exibicdo/programacdo e
distribuicdo se faz através da prestacdo de assisténcia aos atores envolvidos nos processos de diversificacdo e
manuten¢do de salas de cinema em pequenas cidades e periferias urbanas francesas (Fonte: Site 1’ADRC.
Disponivel em: http://www.adrc-asso.org . Ultima visualiza¢do: 17 de novembro de 2013).
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Nessa direcdo, parece ser clara a relacdo intrinseca entre a consolidacdo do cinema
como industria e pratica moderna de lazer coletivo e a existéncia de grupos proletarios ligados
as industrias que compunham algumas cidades dos EUA e paises europeus. Anatol Rosenfeld
(2009), Georges Sadoul (1963) e Ismail Xavier (1978) comentam que o cinema saiu de uma
primeira posi¢cdo como invencao cientifica curiosa, que fora também observada com saturacéo
pelos membros de uma elite ilustrada e chic dos centros urbanos, para, logo depois, tornar-se
sindnimo de “espetaculo dirigido para as grandes massas” (XAVIER, 1978, p. 26). Figurou-
se, dessa forma, como uma diversdo a custo de um niquel*?, que atingiu em cheio as camadas
médias e pobres das sociedades. Portanto, ndo € leviano afirmar que, na figura de uma jovem
inddstria e grande novidade na area do lazer coletivo, o cinema contou com o amparo de um
publico de massa representado pelo proletariado e as classes médias urbanas.

Embora exista no senso comum a ideia de que em seu seminal estagio o cinema ainda
flertava com o campo cientifico, ha forte indicacdo de que ele ja se colocava entre 0s
negdcios, 0s inventos e as diversdes das primeiras décadas do século XX como um filho
direto do capitalismo. O impeto de alguns homens em torno da corrida pela patente de
maquinas oticas, o abre-fecha de espacos voltados a exibi¢cdo de imagem em movimento nas
cidades ou a incorporacdo dessas exibicOes pelas atracdes cotidianas de cafés, teatros etc, nos
primeiros vinte anos da vida do cinema mostra um interesse, no minimo, estratégico por essa
novidade.

Com isso, o Early Cinema®® — caracterizado pelas ideias de “cinema de atracdes”,
sk

%9 ¢

“cinema de mostra¢do”, “modo de representagdo primitivo”"" —, pelo que indicam os dados,

2 Aqui fazemos mengdo ao niquel, moeda de cinco centavos, que era o prego cobrado pela entrada nas sessdes
de cinema de pequenas lojas exibidoras nos EUA, a partir de 1905. O pioneiro ao oferecer exibigco de filmes a
precos madicos, em sessdes de cerca de 30 minutos, para uma plateia formada basicamente por individuos
proletarios e imigrantes, foi um cinema montado pelos empresarios Harry Davis e John Harris, localizado em
Pittsburgh, na Pensilvania. Esse perfil de sala de cinema se multiplicou, ganhando o nome de Nickel (niquel)
Odeons (nickelodeons). Com baixos niveis de investimento, mas com grande lucratividade devido ao alto grau
de frequentagdo do publico, os nickelodeons fizeram a fortuna dos empreendedores donos de circuitos
espalhados pelos EUA (GONZAGA, 1996; SADOUL, 1963, p. 67).

*% Esta é a nomenclatura mais comum, de uso internacional, para o Primeiro Cinema.

* “Cinema de atragdes”, “cinema de mostragio” e “modo de representacio primitivo” sdo expressdes usadas
respectivamente por Tom Gunning (GUNNING, 2010; GUNNING apud COSTA,F.C., 2005, p. 24), André
Gaudreault (COSTA,F.C., 2005) e Noel Burch (COSTA,F.C., 2005), todos eles, historiadores da fase inicial do
cinema que tentam compreender as propriedades dos primeiros filmes (quanto aos planos, duragdo, narrativa,
montagem etc) e, consequentemente, as particularidades das relacfes entre esses filmes e os espectadores. Em
linhas gerais, o “cinema de atragdes” caracterizava-se pela sua intengdo exibicionista, maravilhamento e espanto
do espectador, por meio de gags, comicidade, truques e fusdes de imagens, apresentacdo de atualidades de forma
documental, como, por exemplo, as travelogues. Os apelos ndo-narrativos destas atracbes da imagem em
movimento equivaliam-se aos “choques” modernos, tal como a concepgdo da experiéncia moderna de Walter
Benjamin (COSTA,F.C., 2005; GUNNING, 2010, p. 440). Ja o “cinema de mostragao”, para Gaudreault (apud
COSTA,F.C., 2005), opunha-se ao cinema narrativo, que sé ganharia maiores vultos depois de 1907, na época da
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talvez se desloque em algum grau das consideracfes que o reduzem a mera experimentacédo
curiosa e despretensiosa ou a uma fase da linha evolutiva das brincadeiras e ensaios 6ticos/
imageéticos. Nao apenas 0 senso comum, nesse caso, pode ser contradito, mas é valida também
a releitura critica de autores como, por exemplo, Rosenfeld (2009), que enxergam, no que se
verifica, alguma ingenuidade nos pioneiros do cinema. Para designadamente este autor, 0s

homens que lidaram com o cinema nas primeiras décadas do século XX:

(...) ndo reconheceram que havia, particularmente nas metrépoles com suas
imensas aglomeragBGes populares, um publico potencial de imaginacéo
estandardizada, de fracas aspiragdes individualistas, que representava um
mercado ideal para o consumo em massa de um espetaculo produzido em
massa (ROSENFELD, 2009, p. 64).

No entanto, o cinema, como um ativo participante de um longo desenvolvimento
tecnoldgico, criou um publico e um mercado; configurou-se como uma arena social proficua
ja na sua fase mais seminal. Ligado diretamente ao capitalismo industrial, que trouxe em seu
bojo a afirmacdo do lazer como prética social notadamente moderna, o cinema ocidental
enamorou-se desde cedo, e rapidamente, pelo mercado. Conectou-se as engrenagens de

producdo da industria cultural, que, para os frankfurtianos:

(...) permanece a industria da diversdo. Seu controle sobre os consumidores é
mediado pela diversdo, e ndo é por um mero decreto que esta acaba por se
destituir, mas pela hostilidade inerente ao principio da diversdo por tudo
aquilo que seja mais do que ela prépria. (...) a grande reorganizacdo do
cinema pouco antes da Primeira Guerra Mundial — condigdo material de sua
expansdo — consistiu com base nas bilheterias, necessidades essas que as
pessoas mal acreditavam ter de levar em conta na época pioneira do cinema.
Ainda hoje [1947] pensam assim os capitdes da industria cinematografica
(...). Sua ideologia é o negécio. A verdade em tudo isso é que o poder da
indUstria cultural provém de sua identificacdo com a necessidade produzida,
ndo da simples oposicdo a ela, mesmo que se tratasse de uma oposicéo entre
a onipoténcia e a impoténcia. A diversdo é o prolongamento do trabalho sob
o0 capitalismo tardio. Ela é procurada por quem quer escapar ao processo de

expansdo dos nickelodeons e da demanda por filmes ficcionais, resultados mais ou menos decorrentes do
nascimento de convencdes especificamente cinematograficas, de cunho industrial. Até 1907, entretanto, a
mostragdo consistia a tdnica do que era, de fato, mostrado aos seminais espectadores, geralmente em um dnico
plano. Esse publico via uma “encenacdo e apresentacdo de eventos dentro de cada plano (filmagem)”, ja que
nesta fase ainda ndo era comum, segundo Gunning, a manipulagdo dos planos para “contar uma historia
(montagem)” (COSTA,F.C., 2005, p. 24). A nogdo de “modo de representacdo primitivo”, em Noel Burch
(COSTA\F.C., 2005, 2005), liga-se a filmes marcados por tragos como: “composi¢do frontal e ndo centralizada
dos planos, posicionamento da camera distante da situacdo filmada, falta de linearidade e personagens pouco
desenvolvidos”, além de “planos abertos e cheios de detalhes, povoados por muitas pessoas e varias acdes
simultaneas” (COSTA,F.C., 2005, p. 23).
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trabalho mecanizado, para se poér em condi¢des de enfrentd-lo. Mas, ao
mesmo tempo, a mecanizacdo atingiu um tal poderio sobre a pessoa em seu
lazer e sobre a sua felicidade, ela determina t&o profundamente a fabricacdo
das mercadorias destinadas a diversdo, que esta pessoa ndo pode mais
perceber outra coisa sendo as copias que reproduzem o préprio processo de
trabalho. (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p.112-113).

Adorno e Horkheimer® entendiam que o conteldo do lazer cinematografico
assemelhava-se as operacOes padronizadas do trabalho do capitalismo industrial. Conforme
escrevem, havia uma reproducdo de etapas serializadas, advindas do mundo do trabalho, nos
momentos de lazer. A leitura que esses fildsofos fazem do lazer vai considera-lo um puro
exercicio de 6cio, marcado pela impossibilidade de gerar no publico as condi¢es adequadas a
promocdo de esforcos intelectuais.

Ademais, Adorno (1995), em seu célebre texto “Tempo livre”, dird que os instantes
liberados do trabalho foram capturados pelas instancias mais perversas do capital. Por esse
lado, ao consumir produtos da industria cultural, justamente durante as horas de descanso, 0
individuo ficaria a mercé do capital. Ao divertir as massas, a cultura a elas destinadas, longe
de beneficiar as classes dominadas em prol da emancipacdo do pensamento, promoveria, na
verdade, as condicdes ideais de sua alienagéo.

Ao contrério das noc¢Bes que tomam o lazer como 6cio e meio de alienacdo, o
sociélogo Joffre Dumazedier (1999) defende que essa préatica social, antes de se vincular a
ociosidade, é um atributo do mundo do trabalho ocidental e moderno, um fator indissociavel
da realidade produtiva do capitalismo do século XX. Embora faca uma associacdo entre as
ordens do capital e o lazer, o autor ndo supde que esse Ultimo termo seja mais uma ferramenta
de dominacdo das massas pelo Capitalismo. “O lazer ndo é a ociosidade, ndo suprime o
trabalho; o pressupde. Corresponde a uma liberacdo periddica do trabalho no fim do dia, da
semana, do ano ou da vida de trabalho” (DUMAZEDIER, 1999, p. 28).

Em seus estudos, Dumazedier vai abordar o lugar ocupado pelo trabalho e o exercicio
de outras atividades nas sociedades dos periodos arcaico e pré-industrial. Aponta que nestas
fases ndo havia propriamente momentos destinados ao lazer. As ociosidades dos filésofos

gregos ou dos fidalgos do século XVI, diz o autor, eram prerrogativas de:

(...) privilegiados da sorte, cultos ou ndo, [que] faziam pagar sua ociosidade

** Fazemos remissdo a tais autores e & nogéo de “industria cultural” pela necessidade de retomar a literatura que
aborda o cinema como um dos mais significativos exemplos dos meios de comunicacdo de massa, cujo
aparecimento e consolidacdo se dao de forma vertiginosa na primeira metade do século XX.
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com o trabalho dos escravos, dos camponeses ou dos valetes. Esta
ociosidade ndo se define em relacdo ao trabalho. Ela ndo é um complemento
nem uma compensacao; é um substituto do trabalho (Ibidem, p.27).

Assim, o conceito de lazer ndo se aplica, para o socidlogo, a essas duas etapas
historicas da humanidade ocidental, quando, num primeiro estagio, a festa englobava o
trabalho e o jogo, e quando, numa segunda fase, antes da revolucéo industrial, o corte entre
trabalho e repouso ndo era nitido. Para haver lazer, Dumazedier (1999) conclui que séo

necessarias duas condi¢fes encontradas apenas nas sociedades industriais e pos-industriais:

a) As atividades da sociedade ndo mais sdo regradas em sua totalidade por
obrigacGes rituais impostas pela comunidade. Pelo menos uma parte destas
atividades escapa aos ritos coletivos, especialmente o trabalho e o lazer. Este
Gltimo depende da livre escolha dos individuos, ainda que os determinismos
sociais se exergam evidentemente sobre esta livre escolha. b) O trabalho
profissional destacou-se das outras atividades. Possui um limite arbitrario,
ndo regulado pela natureza. Sua organizacdo é especifica, de modo que o
tempo livre é bem nitidamente separado ou separavel dele. (Ibidem, p. 28).

O cinema se expandiu como diverséo e alvo de curiosidades burguesas, na Europa e
nos EUA, e, logo depois, no Brasil. Do mesmo modo, encarnou nos habitos das pessoas, na
figura de uma prética de lazer moderna, ligada intrinsecamente as atividades e sociabilidades
das classes trabalhadoras. Dados indicam que na Europa, por exemplo, na passagem do século
XIX para 0 XX, o publico das projecbes cinematograficas encontrou no tempo liberado pela
reducdo do trabalho nas fabricas (via instauracdo das jornadas de oito horas) a possibilidade
de fazer uso de suas horas livres, preenchendo-as com este lazer.

Adotando a nocdo de horas livres, vinculada as sociedades modernas do capitalismo
industrial, € valido salientar que esse tempo liberado s6 pode, de fato, se relacionar com a
ideia de lazer se o aproveitamento dos momentos dispensados for assumido como uma
“atividade [primeiramente] individual livre de constrangimentos” (YURGEL, 1983, p. 18).
Isto é, para se efetivar o lazer, esses momentos de liberdade devem ser preenchidos com
atividades que carreguem o “sentido de opcao individual, de voli¢do, de “liberdade de
escolha” (Idem).

Pierre Sorlin (2001), sociélogo que estuda o cinema a luz da historia do lazer, também
reforca essa questdo. Para ele, na América e na Europa, o tempo social foi ordenado a partir
do trabalho e, em consequéncia disso, a nocéo de lazer sofreu historicamente com conotacoes

negativas, a tal ponto de até hoje haver expressdes no senso comum gue a associam a
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completa falta do que fazer ou a uma lamentavel preguica. Nesse eixo, ele lembra o exemplo
da expressdo “the ladies of leisure”, cunhada pelos ingleses, cuja tradugdo literal ¢ “as
mulheres do lazer”, mas, pejorativamente, carrega o sentido de “as mulheres que ndo fazem
nada” (SORLIN, 2001, p.23).

Sorlin ainda diz que o lazer como “estado de disponibilidade” e “combinagdo de
momentos de relaxamento e distragdo” ¢ uma ideia nova (Idem). O lazer deixa de ser visto
como uma espécie de inatividade ou, pejorativamente, como um tempo sem cOmpromisso
com o labor, para ser considerado parte constitutiva da existéncia. Nao se apresentara mais
pela forma de um simples parénteses na existéncia ativa dos individuos. Para o autor, tal
mudanga de perspectiva, ocorrida principalmente em meados do seculo XX, deve-se, entre
outros fatores, ao fato de que as altas classes sociais, influenciadas ou totalmente imersas em
uma ética protestante, acharam, naquela época, justificativas bem plausiveis para suas viagens
e distragdes. Sem remorsos, passaram a atribuir os momentos de lazer a necessidade de zelar
pelo bem-estar de sua salde e o enriquecimento cultural e espiritual de suas vidas (Idem).

O que aqui colocamos em jogo sdo os préprios sentidos burgueses de liberdade de
escolha e de busca pela elevacdo do ser, que espreitam a ideia de lazer. A questdo do acesso
aos lazeres pagos, da ligagdao imediata entre “liberdade” e “lazer”, da inscri¢do do lazer e seus
produtos na esfera do capitalismo etc pode ser problematizada se a contemplamos em vista
dos contextos de paises com heranca colonial, como o Brasil, que, no final do século XIX e
nas primeiras cinco décadas do século XX, viveu a sedimentacao de suas industrias culturais e
0 consumo de massa.

No Rio de Janeiro, por exemplo, o contingente de trabalhadores bracais da Republica
Velha e da fase imediatamente posterior a ela provavelmente ndo teve acesso tao rapido as
salas de cinema que se estruturavam na Avenida Central e em bairros como Tijuca e
Copacabana, por exemplo (e aqui ja listamos o cinema como um tipico lazer urbano).

O cinematografo, em terras cariocas, ndo se configurou imediatamente como um
divertimento popular de frequentacdo em grande escala pelas pessoas. Destacamos que a ideia
de “divertimento popular” se vincula ao lazer voltado para camadas desprovidas de status
social ou boas condigdes de vida. O que se coloca em questdo € que, ao contrario de um
publico estritamente popular, teria sido, na verdade, a classe burguesa a primeira grande
plateia do cinema, pelo menos no Rio de Janeiro. Esta, sim, dona de uma real possibilidade de
livre escolha, fez uso de suas horas livres ocupando-as com a espectacdo cinematografica, o

que, segundo intuimos, corrobora as impressdes de Sorlin (2001): o lazer tem raizes burguesas
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e 0 cinema, como um lazer, também ai se ancorara.

Sobre essa prerrogativa dos ricos em relacdo aos primeiros espetaculos de cinema,
avizinhamos uma lembranca de Pierre Sorlin (2001) e o contexto carioca acima analisado. O
autor menciona um dado curioso levantado por Charles Musser, quando este examina as
praticas de espectacao entre os norte-americanos endinheirados. Musser percebeu a existéncia
de préticas de distingdo social entre as classes altas no ato de ir ao cinema. Uma delas era
caracterizada pela reserva de sessfes de projecédo, que, de maneira especial, ficavam restritas
aos ricos. Apenas 0s seus pares tinham acesso a exibicdo das peliculas, em regra,
documentais. No entanto, com a chegada do filme narrativo, 0 anonimato e a mistura
superaram a exclusividade procurada pela burguesia, que se tornou ela mesma,

espontaneamente, parte integrante do grande publico cinematografico.

Charles Musser, dans son étude sur le comportement des riches Américains,
explique que, durant la premiére décennie du XX siécle, ces gens, soucieux
de ne pas se méler au peuple, payaient trés cher des séances spéciales
organisées dans des lieux prestigieux et consacrées a des documentaires
scientifiques ou géographiques. Apres 1910, séduits par les films narratifs
qui passaient dans les salles ouvertes au grand public, ils se mélérent a la
foule anonyme, faisant ainsi de chaque cinéma un lieu de rencontre entre
classes différentes (SORLIN, 2001, p. 28) *¢

Margeando esse exemplo, conforme vimos, foi um grupo social seleto quem
inicialmente fez do cinema um entretenimento caracteristicamente moderno no Brasil. A
época da passagem de século, o cinema — recentemente chegado na forma de exibicGes de
filmetes em salas mais ou menos arranjadas — traduziu-se como uma experiéncia da “moda”,
especialmente burguesa. Foi ao se solidificar, ganhando félego nas décadas de 1920, 1930 e
1940, que ele se democratizou entre as gentes e 0s espa¢os. Em seguida, nos anos vindouros,
estabeleceu-se através de véarias nuances e modelos como um magistral equipamento urbano e
uma forma de lazer cotidiana.

E dessas etapas de sedimentaco e auge do cinema no Rio de Janeiro que ndo podemos
excluir a participacdo efetiva das classes menos abastadas. Os operérios e os moradores dos

suburbios ndo se separam da imagem e da noc¢éo de publico cinematografico. Esse publico de

* «“Charles Musser, no seu estudo sobre o comportamento nos ricos americanos, explica que durante a primeira
década do século XX, as pessoas, preocupadas em ndo se misturar com o0 povo, pagavam bem caro por sessoes
especiais organizadas em lugares de prestigio, dedicados a documentarios cientificos ou geogréaficos. Depois de
1910, seduzidas pelos filmes narrativos que passavam na salas abertas para o grande publico, elas misturaram-se
com a multiddo anénima, fazendo de cada cinema um ponto de encontro entre diferentes classes” (Tradugdo da
autora).
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espectadores ampliou-se para além da burguesia e espalhou-se para alem dos centros da

cidade. E o que adiante iremos perscrutar mais detalhadamente.

2.3. A Belle Epoque cinematografica carioca

Depois de ter percorrido no exterior todos esses caminhos vinculados a inovagdes
tecnoldgicas, processos da sociedade industrial (trabalho industrial/liberacdo periddica do
trabalho) e seminal formacdo de uma mass culture, o espetaculo cinematografico, junto de
todos 0s seus aparatos técnicos, chegou ao Brasil. No contexto da cidade do Rio de Janeiro, 0
cinema, representado por um aparelho chamado omnidgrapho, foi revelado a alguns
convidados e jornalistas durante uma sessao realizada em um prédio da Rua do Ouvidor.

Segundo Vicente de Paula Aradjo (1976, p. 76), ha uma curiosidade que ronda essa
primeira “sessdao de cinema” carioca. Nenhum dado da época aponta quem foi o comerciante
responsavel pela importacdo da maquina e exibicdo no nimero 57 da Rua do Ouvidor. Para o
autor, essa lacuna pode ser o sinal da estratégia encontrada pelo desconhecido empresério
para escapar da obrigacdo de pagar pelo uso da maquina patenteada. Araldjo cita um
comentario do historiador de cinema Paulo Emilio Salles Gomes, publicado no jornal O
Estado de Sdo Paulo, que explicita bem a possibilidade do omnidgrapho ter sido uma
reproducdo, como muito existiam espalhadas pelo mundo, do cinematographo dos Lumiere:
“E possivel que na corrida para a exploracdo comercial da projecdo de imagens animadas 0s
Lumiere tenham sido, no Brasil, antecedidos por qualquer franco-atirador rival” (SALLES
apud ARAUJO, 1976, p. 74).

A realidade do setor de entretenimento na cidade era entdo composta por inimeras
préaticas e comércios da diversdao empreendidos a maneira dos donos, as vezes sem muitos
recursos e com carater informal. Os cinematografos ai se somaram. Entretanto, no Brasil, o
mercado do cinema parece ter tido uma nuance um pouco diferente daquela experimentada na
Europa e nos EUA, nos primeiros anos da cinematografia mundial. Aqui, nos primérdios
dessa industria, parece ndo ter acontecido uma rapida correspondéncia entre os espetaculos de
imagem em movimento e fatores como grande publico, classes trabalhadoras, consumo de
massa.

N&o é arriscado propormos que a cultura do cinema no Rio de Janeiro nasceu atrelada

a ascensdo de uma classe burguesa, beneficiada pela urbanizacdo gentrificada’’ da antiga

*" A nocdo de gentrificacdo vem do termo inglés gentrification, o qual, para a Sociologia Urbana, significa um
tipo de enobrecimento urbano, fruto dos investimentos (estatais ou ndo) em determinadas localidades.
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capital. Os negocios do cinema voltaram sua atencdo para um publico mais pobre,
caracteristicamente operariado, apenas em meados do século XX, apesar de alguns autores
como Alice Gonzaga (1996) notarem a existéncia de espetaculos de imagem em movimento
em locais mais desprovidos de sofisticacdo, tais como feiras, galpdes e saletas simples ja nos
primeiros anos do século supracitado.

O cinema parece ter funcionado, de algum modo, como plataforma para a constitui¢cdo
de uma seminal burguesia brasileira, que, pouco a pouco, a medida que era forjada, ia se
acostumando com a aceleracdo dos fluxos materiais e sensoriais tipicos da modernidade tardia
que aqui se consolidava, mas tudo s6 bem depois das metropoles europeias e estadunidenses
terem experimentado a complexificacdo da vida inscrita em relacbes genuinamente
metropolitanas.

Nesse ponto, € sempre valido citar a tradicdo de sociélogos como Georg Simmel
(1973) e Robert Erza Park (1973), para quem, no ambito de um pensamento critico acerca do
fendmeno urbano, a cidade deve ser vista como cadinho do crescimento capitalista, sistema
que, tentacularmente, agiu sobre os lagos sociais mais tradicionais, esgarcando-os, embora
estivessem ha muito, ja na passagem de século, em ponto de fragilizacao.

O “bombardeio de estimulos” (Singer, 2004, p. 96) do estagio da Modernidade entre
o0s séculos XIX e XX reprocessou a vida mental dos individuos, sujeitos, entdo, aos riscos do
mundo novo que chegava acompanhado pelo desenvolvimento de uma partilha cada vez mais
intensa do espaco com estranhos, mas que, surpreendentemente, continha um fator de
segregacdo em sua base. E um contexto, conforme Park (1973), marcado pela impossibilidade
de interpenetracdo entre os grupos urbanos que ai se formavam, embora tenhamos hoje a
solida nocdo de que alguns espacos erguidos na cidade sempre tenderam, em niveis e
finalidades variados, a reunido e a mistura proficua de heterogeneidades.

Na visdo de Robert Erza Park:

Os processos de segregacdo estabelecem distancias morais que fazem da
cidade um mosaico de pequenos mundos que se tocam, mas ndo Sse
interpenetram. 1sso possibilita ao individuo passar rapida e facilmente de um
meio moral a outro, e encoraja a experiéncia fascinante, mas perigosa, de
viver a0 mesmo tempo em varios mundos diferentes e contiguos, mas de
outras formas amplamente separados. Tudo isso tende a dar a vida citadina
um carater superficial e adventicio; tende a complicar as relacfes sociais € a
produzir tipos individuais novos e divergentes. Introduz, a0 mesmo tempo,

Geralmente, a gentrificacdo abre caminho para processos de valorizacdo e especulagdo imobiliarias nos espacos
das cidades. No Capitulo 4 deste trabalho, desenvolvemos com maior profundidade este termo.
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um elemento de acaso e aventura que se acrescenta ao estimulo da vida
citadina e Ihe confere uma atracdo especial para nervos jovens e frescos. O
atrativo das cidades grandes é talvez uma consequéncia de estimulos que
agem diretamente sobre os reflexos. Enquanto tipo de comportamento
humano, pode ser explicado, numa espécie de tropismo, como a atracdo de
uma mariposa pela chama (PARK, 1973, p. 62).

Nesse cenario, ocorreram a profusdo de imagens em circulagdo, o aumento dos
espetaculos, a emergéncia do cinema como experiéncia e lazer citadino marcante, o0 boom
tecnoldgico das formas de mobilidade urbana e a reestruturacdo do dia a dia no ambiente
moderno frente a situagcdes de choques e excitacfes. Essa etapa — que no Brasil se deu com
uma diferenca de praticamente meio século em relacdo as configuracbes de algumas
metrdépoles e centros urbanos nos EUA e na Europa — desenhou, em algum grau, o tipo de
individuo dali nascente, o tipo de espectador, transeunte e consumidor dos produtos culturais
(entre eles, o cinema) que a cidade abrigou em suas ruas.

Mas a situagdo socioecondmica e cultural do Brasil — e, mais especificamente, do
sudeste brasileiro —, durante as duas primeiras décadas do século XX, era a de uma vagarosa
retirada de cena das condi¢des praticamente rurais, de herancgas coloniais e lusitanas ainda
extremamente préximas, até entdo proeminentes. De fato, quando o cinema apareceu nas
cidades um pouco mais avancadas do Brasil, por aqui ndo havia um ritmo industrial
consistente, um eixo comercial vigoroso ou uma face caracteristicamente urbana tao tangivel
em comparagao ao que ja existia nesses termos em muitos lugares do mundo ocidental.

Em relacdo a essa entrada do cinema no pais, ha dados que indicam que a pratica de
assistir a filmes em locais de frequentacdo publica ndo experimentou desde pronto uma
adesdo unanime das camadas da intelectualidade brasileira, o que, de alguma maneira, reforca
a sua aderéncia forte aos habitos essencialmente burgueses, para s6 depois se tornar um
divertimento de massa e de setores cults. Ismail Xavier (1978) comenta a respeito da reserva
em relacdo ao cinema, nutrida por parte de alguns intelectuais.

Ao abordar diretamente a questdo da critica cinematografica em revistas culturais do
periodo do Modernismo Brasileiro, o autor explica que havia uma distancia bem clara entre os
projetos ideoldgicos da intelligentsia brasileira e o cinema. Tratado pelos intelectuais como
fundamentalmente um divertimento popular, a instituicdo “cinema” e seus produtos nao
obtinham grandes espagos em meio a Orbita da critica artistica (XAVIER, 1978, p. 141).
Podemos concluir que todas as ressalvas elaboradas nesse sentido faziam parte de uma etapa

na qual a desconfiangca da elite erudita em relagdo ao cinema respondia as preocupagoes
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desses atores com a construcdo da Cultura Brasileira, uma entidade que se procurava
encontrar e soerguer nas primeiras décadas do seéculo XX. A ndo ser que 0 cinema se
vinculasse a cultura genuinamente nacional, as bases para a sua estima entre os intelectuais

estaria ameacada“®. Xavier coloca que:

No Brasil, pais periférico e importador de filmes, a marginalidade de um
precério cinema nacional, desdobrado em efémeros ciclos regionais, fornecia
um objeto de atengdo extremamente rarefeito e distante dos padrdes da
cultura erudita. Diante dele, para os jovens preocupados com a cultura
nacional, uma opg¢do teria sido assumir a lideranca de um melhor
equacionamento do problema da colonizagdo cinematogréafica e buscar a
definicdo de um cinema integrado na cultura brasileira (Ibidem, p. 149).

Além de ndo ter se formado, no Brasil, como uma experiéncia notadamente erudita,
ndo podemos constatar também o seu peso popular, na acepcdo de uma pratica cultural do
povo, comum a operarios e realmente democratica. A bem da verdade, em meados dos anos
30 ndo havia propriamente uma larga massa consumidora de bens culturais no pais. Vale notar
que a sociedade brasileira até 1930 estruturava-se basicamente sobre os alicerces de uma
economia agréria, com algum avanco industrial animado pela 1° Guerra Mundial .

Portanto, com algumas excecdes, 0 cinema ndo poderia mesmo, de inicio, ter sido um
efetivo e amplo divertimento popular, ja que de fato alguns acontecimentos importantes para a
colocacdo definitiva do pais na fase moderna (como o inicio dos investimentos de capital nas
atividades produtivas, o crescimento industrial, a explosdo demografica e a ocupacao efetiva
do solo urbano) sé se evidenciaram a partir da terceira década do século XX, quando a
estrutura social brasileira passou a contar também com os estimulos advindos dos reflexos da
Crise de 1929 dos EUA (ABREU, 2008).

Dito de outra forma, a pratica do lazer cinematografico esteve, em geral, muito mais
préxima da burguesia — consumidora de filmes importados e algumas fitas nacionais exibidas
em salas espalhadas pela cidade recém-urbanizada — do que de uma populacdo de
trabalhadores ou de pessoas mais pobres — tal como parecem ter sido os frequentadores dos

primeiros nickelodeons estadunidenses. No entanto, nos subdrbios ao norte e ao extremo norte

*8 N&o obstante, tanto Ismail Xavier (1978) quanto Anita Simis (1996) reforcam que personalidades da cultura
brasileira, tais como Olavo Bilac, Artur Azevedo e Oswald de Andrade consideravam o cinema um exemplo
valido e muito representativo do tipo de arte e linguagem estética capazes de serem produzidas naquele periodo
(SIMIS, 1996, p. 21).
9 Ha de destacar-se que o Rio de Janeiro, entre 1914 e 1918, era 0o maior centro fabril do Brasil. Seu crescimento
industrial foi beneficiado pela luz elétrica proporcionada pelo inicio das operac¢@es da Light. (ABREU, 2008, p.
80).
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do Rio de Janeiro, que eram ocupados a época por classes médias e um proletariado com
condigdes financeiras melhoradas, aos poucos, 0 cinema constituiu-se, sim, como uma
diversédo popular, o que contraria de cheio a visdo de que esse lazer urbano esteve a todo o
momento sob as gracas da burguesia que flanava elegantemente pela Avenida Central, hoje
Avenida Rio Branco™.

Quando, no inicio do século XX, a urbanizagdo da entdo capital brasileira fez com que
surgissem, com animo, espacos de convivéncia para a populagdo burguesa (inspirada por um
espirito civilizatorio “smart e chic”), os cinematografos pulularam em varios lugares do Rio
de Janeiro. Aliadas a demais divertimentos como esquetes de magica, concertos, exposicdes
de bonecos de cera, jogos de azar etc, as projecOes cinematograficas aconteciam em espacos
circunstanciais e provisoérios, a exemplo do Saldo de Novidades Paris no Rio (localizado na
Rua do Ouvidor e gerido pelo entusiasta das artes do espetaculo, Paschoal Segreto), parques e
teatros (GONZAGA, 1996; ARAUJO, 1976).

A espectacdo® cinematogréfica alcancou um lugar de visibilidade no cenério urbano
na figura de uma atividade muito disputada pelo high society e as classes médias
(GONZAGA, 1996). Ir ao cinema tornou-se sindnimo de smartismo®2, dentro das expectativas
das plateias, ndo somente em termos de status social, mas também em relacdo ao aspecto de
novidade e de mostra do mundo que o cinema englobava. Esse publico contou com grande
oferta de telas e poltronas decorrente do boom de inauguracdes de casas de projecédo
cinematogréafica no Rio de Janeiro.

Em apenas quatro anos, entre 1907 e 1911°, foram abertos 144 cinemas na cidade.
Esse nimero impressiona se tomarmos como contraponto o contexto atual de um pouco mais

de um século depois: no primeiro semestre de 2013, no Brasil inteiro, foram inauguradas 83

%0 Os dados que reforcam essa hipétese sustentam todo 0 mote do Capitulo 3, que vira a seguir.
5! Preferimos o uso do termo “espectagdo” a “espectatoriedade”, ja que o segundo termo contém o sufixo “dade”,
0 qual parece adjetivar e encaminhar a palavra para sentidos de “situag¢do”, “estado”. Nao acreditamos que haja
um “estado de ser espectador”, pois, em nossas analises, ser espectador é um vetor dentre outros ligados a acéo,
as praticas desempenhadas no urbano, e as sociabilidades. Nesta aplicacdo terminoldgica, levamos em
consideracdo os caminhos efetivados rumo ao cinema e 0 seu entorno, que incluem, em algum grau, o desejo
pelo cinema (equipamento) e tudo o que ele oferece (letreiros, pessoas, ambientes sensérios etc). Espectacao,
aqui, abrange a questdo da frequentacdo, da experiéncia com os espagos construidos do cinema, e do espago
coletivo urbano onde a sala de exibicdo se coloca. Destarte, ndo tomamos como analise apenas a
vidéncia/audiéncia de filmes no interior dos cinemas, mas toda a esfera que engloba um “fazer parte” da
ambiéncia cinematogréfica.
52 “Smartismo” vem da expressio “ditadura do smartismo”, que se liga a ideia do “Rio, civiliza-se”, no¢des
comuns ao contexto da Belle Epoque carioca do inicio do século XX. Como abordei em trabalho anterior: “Essas
expressdes, cunhadas pelo cronista Figueiredo Pimentel (SEVCENKO, 1995, p. 38), celebravam um tipo de
postura condescendente a época, quando boa parcela da populagdo foi conquistada pelo cosmopolitismo,
espalhado solenemente pela cidade” (FERRAZ,T., 2009, p. 46).
>3 Neste periodo, o filme brasileiro ocupava 50% do mercado de exibicio (GONZAGA, 1996, p. 105).
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estabelecimentos de exibicio cinematografica, em um universo de 2.571 salas®*. H& 100 anos,
era, contudo, uma outra época, quando se consolidava um perfil de mercado exibidor bem
diferente do que é praticado contemporaneamente.

O inicio do século XX, para o setor cinematografico brasileiro e carioca, foi periodo
marcado por muitas aberturas de cinemas, mas, do mesmo modo, agitado por uma grande
fragilidade do negdcio de casas exibidoras. Paralelamente as recorrentes inauguragdes, muitos
fechamentos ocorriam. Nessa mesma fase, entre 1907 e 1911, houve o encerramento das
atividades de 98 salas. Em 1907, existiam 36 cinemas no Rio; em 1911, 70. Isto €, muitas das
144 inauguradas ndo sobreviveram nem cinco anos. E interessante notar que em tal
circunstancia o crescimento e o aquecimento do comércio da exibi¢cdo davam-se de forma
bem rdpida. Em 1906, por exemplo, antes do boom iniciado em 1907, havia somente nove
cinemas em funcionamento na cidade (FERRAZ,T., 2009; 2012; GONZAGA, 1996).

Os primeiros circuitos exibidores cariocas estabeleceram-se, ponto a ponto, com mais
forca, em localidades como Centro (com destaque para a Avenida Central), suburbios da
Central do Brasil e da Leopoldina, zona norte (com destaque para a Tijuca), €, em menor
escala, em bairros da zona sul®®.

Os cinemas dessa primeira fase do mercado de exibicdo do Rio de Janeiro
caracterizavam-se em grande medida por oferecer ao publico uma atmosfera insalubre, com
pouco conforto. Entretanto, alguns empresarios do setor tentavam prover com luxo e melhores
comodidades as suas instalacGes, promovendo nas salas de espera concertos de pequenas
orquestras, que distraiam com mausica os espectadores antes das sesses, € mesmo dotando a
sala de exibicdo de tetos que se abriam durante as sessoes, para refrescar o recinto nos calores
do verdo carioca etc.

Esses cinemas tinham ainda particularidades na forma como apresentavam os filmes,
sincronizando as imagens das fitas e o dudio de gramofones e pianos ou deixando a cargo de

cantores-atores, presentes dentro da sala de cinema, a execucdo das mdsicas que

> Fonte: Sala de Imprensa do site da Agéncia Nacional do Cinema (Ancine). Disponivel em:

http://www.ancine.gov.br/sala-imprensa/noticias/balan-o-do-primeiro-semestre-de-2013-apresenta-n-meros-
animadores-para-o-cine. Ultima visualizagio: 25 de novembro de 2013.

% Segundo dados de Alice Gonzaga (1996), ha quatro indicagdes de préticas cinematogréficas que ocorreram na
zona sul até 1907: Copacabana Animatografo (armado em 1899 na atual Praga Serzedelo Correa, com uma Unica
exibicdo ao ar livre); varios cinematdgrafos instalados ano a ano, entre 1899 e 1915, um em substituicdo ao
outro, com projecdes ao ar livre e depois em um saldo construido na Praga Duque de Caxias, no Catete (atual
Largo do Machado); Cinema Rink Santos Dumont (inaugurado em 1903, em Botafogo, mas com apenas uma
Unica exibicdo); Restaurant Parque Leme (que durou apenas um més, com atividades entre fevereiro e margo de
1906, no Leme). Entre 1907 e 1911, dos 100 cinemas inaugurados no Rio de Janeiro, apenas 14 localizavam-se
na zona sul, sendo que alguns apresentaram apenas uma exibi¢do ao publico, ja que integravam os pavilhGes da
Exposi¢do de 1908, que ocorreu na Urca.
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acompanhavam as cenas. Essa foi uma pratica comum do primeiro cinema antes da chegada
da fita sonora, tanto no Brasil, como no resto do mundo. Rosenfeld (2009) afirma que para o
cinema mudo as apresentacfes musicais eram de extrema importancia. A musica tocada tinha
a finalidade de tornar o ambiente da sala e a sessdo cinematografica mais palataveis para a
plateia. O autor explica que ndo foi por causa de pretextos artisticos que as pe¢as musicais de

pianistas e orquestras eram executadas no momento das projecoes.

Alega-se, por exemplo, que a musica, no inicio, ndo veio satisfazer um
impulso artistico, mas a simples necessidade de encobrir o ruido do projetor,
visto que naquela época “pré-historica” do cinema ndo havia ainda paredes
entre o aparelho projetor e a sala de espetadculos. Com efeito, esse ruido
desagradavel perturbava consideravelmente o prazer visual. Por conseguinte,
0s proprietarios de cinema recorreram desde o inicio a pianistas e logo em
seguida a orquestras (também a O6rgdos especiais), neutralizando o som
desagradavel por um som mais agradavel. Realmente, o ruido do projetor se
afigurava ndo s6 desagradavel e perturbador, mas acentuava, de modo
drastico, o desumano e mecanico do espetaculo, criando assim uma sensagao
de extremo desconforto e mal-estar. O ruido mecéanico do projetor ressaltava
o efeito fantasmagorico da imagem de duas dimensdes, a agitacdo de
sombras irreais na tela que imitavam a vida de seres humanos,
tridimensionais (ROSENFELD, 2009, p. 123-124).

Além das peculiaridades relacionadas a musica dentro das salas que, como vimos,
proporcionava ambiéncias especificas, ao atenuar os barulhos mecanicos ou os “choques”
(SINGER, 2004) e sustos provocados pela imagem em movimento projetadas em telas (em
salas escuras), havia ainda as flicagens das fitas, que embaragcavam a visao dos espectadores.
Outro aspecto que igualmente marcou os tracos dos primeiros cinemas da cidade do Rio de
Janeiro fugia de ordens técnicas, dizendo respeito ao arranjo espacial das salas, e,
indiretamente, as classes sociais do publico. Queremos notar que havia uma usual divisao da
plateia em setores nobres, com seus camarotes de ingressos mais caros, e setores populares,
areas com ingressos mais baratos, onde muitas vezes o espectador assistia ao filme em pé.

Foi com essas particularidades que, enfim, o equipamento urbano de lazer
cinematogréfico estreitou relacdes com as classes menos abastadas, que passaram a frequentar
as salas exibidoras menos valorizadas (tambem decorrentes do boom de aberturas ocorrido
entre 1907 e 1911) e também as &reas diferenciadas a elas destinadas dentro desses
estabelecimentos.

As regras de cunho “aristocratico” que equalizavam as posturas e as vestimentas

usadas pelas pessoas nos espacos nobres de exibicdo do Rio, de acordo com a autora Alice
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Gonzaga (1996), eram diversas vezes quebradas nas sessbes de filmes frequentadas por
individuos mais pobres. Isso, a época, deu espago para consideragdes preconceituosas em
relacdo a tais espagos, conforme destaca uma nota de “O Rio n”, a que tivemos acesso via a
obra de Alice Gonzaga: “As mulatas e creoulas continuam a se staffar no estabelecimento da
Avenida, que se chama, immodestamente Cinematographo Parisiense. As coitadas tém agora
um ponto de rendez-vous” (GONZAGA, 1996, p. 87).

Esse excerto parece ser mais um dos indicativos acerca do tipo de publico que, de fato,
consumia a exibicdo cinematografica nos primdrdios do cinema no Rio de Janeiro: a
burguesia nascente (e ndo, como podemos por hora supor, o conjunto da populacio). E
também a partir dessa constatacdo que colocamos a prova a ideia do cinema como um “lazer
popular” das primeiras décadas de sua introdugo na capital da Velha Republica.

Mais extracGes de textos jornalisticos da época, recolhidos por Vicente de Paula
Araujo (1976), parecem apoiar essa hipotese. Na revista Fon-Fon de 29 de janeiro de 1910,

um artigo caracterizava o refinamento do publico do cinema Rio Branco:

O cinema Rio Branco continua a trilhar a senda gloriosa que lhe tem sido
apanagio, desde a sua inicial abertura. O seu capricho de sempre apresentar
novidades, confeccionando programas onde cada nimero é um sucesso real,
oferece agora a sua clientela chic — Sonho de Valsa — o vaudeville que mais
estrondoso aplauso obteve numa carreira triunfal através do mundo
(ARAUJO, 1976, p. 322).

Outro fragmento da mesma revista, em edicdo de 28 de janeiro de 1911, mencionava:

Kinema Kosmos — O cinematografo implantou-se incontestavelmente em
todas as principais cidades do mundo, tornando-se o divertimento predileto
do puablico. No Rio de Janeiro, o cinematografo ja faz parte dos habitos da
populacéo, e pode-se dizer até dos habitos elegantes, pois as soirées da moda
e as primeiras exibicdes constituem quase uma obrigacdo na roda chic. Ora,
tal divertimento ja pela frequéncia da boa sociedade, ja pela afluéncia dos
habitués, exige luxo e conforto (Ibidem, p. 358).

No entanto, segundo ja comentamos, ha registros de que o mercado de exibicéo,
animado pelo espirito empreendedor que aproveita todas as possibilidades de market share,
recorreu a abertura de salas voltadas para publicos mais modestos ou a iniciativas que néao
subtrairam de imediato os frequentadores mais pobres. Inclusive, no caso da Avenida Rio
Branco (antiga Avenida Central), alguns empresarios valeram-se de um fenémeno: a curiosa
diferenciacdo entre os transeuntes que andavam pelos lados opostos da via. Conforme nota

publicada na Revista Fon-Fon, em 24 de agosto de 1912: “(...) a populagdo modesta, a gente
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descalca e mal vestida, procura sempre o lado dos cinemas; a parte elegante e chic, so vai pelo
outro lado e quando se dirige para o oposto ¢ para ir... aos cinemas” (GONZAGA, 1996, p.
105).

Sobre isso, Alice Gonzaga observa que:

Na medida em que parcelas da populagdo sinalizavam mais diretamente
certos atributos e distingdes — por exemplo, 0s burgueses passaram a andar
do lado par da Avenida e os pobres do lado impar —, 0s cinemas procuraram
solugBes compativeis com a geografia social da cidade. Configurou-se uma
divisdo entre salas, e areas, “aristocraticas” e populares. Nas primeiras o
traje social, paleto e gravata para homens, e toilettes, chapéu, luvas e demais
acessorios para mulheres, era obrigatorio. Nas segundas dispensava-se a
regra; em realidade, quase todas as regras (GONZAGA, 1996, p. 86).

Com esses predicados gerais, comumente encontrados em salas de exibicdo de varios
bairros cariocas do Centro aos subdrbios, o primeiro circuito exibidor do Rio de Janeiro
estabeleceu-se. Porém, ndo demorou muito para 0 mercado em crescimento amargar uma
crise a partir de 1912. Entre os anos de 1910 e 1912, uma série de acontecimentos como
greves e incéndios também influenciou a vida das salas de cinema (lbidem, p. 96). Aos
poucos, algumas reintroduziram espetaculos de palco em suas programacoes, recorrendo,
assim, a duas atividades: exibicao de filmes e apresentacdo de pecas teatrais. Isso fez com que
tais espacos fossem classificados como cine-teatros. Ja outros cinemas, em meio a crise,
fecharam as portas e simplesmente desapareceram do cenario do lazer cinematografico da
cidade.

Apoiando-se em dados referentes a indUstria cinematografica nacional, a autora Anita
Simis (1996) da pistas acerca do desenrolar desta crise; mas antes ela chama atencdo para a
I6gica incorporada pelo mercado no momento da introducdo mais regular das salas de cinema

no pais, periodo corrido entre 1908 e 1913.

Havia uma solidariedade de interesses entre a produgédo nacional e a exibicao
devida em grande parte ao fato de que, muitas vezes, os exibidores, além de
serem importadores dos filmes estrangeiros, eram também produtores de
filmes. Ou seja, com a estabilizacdo do comércio cinematografico, a decisdo
comercial entre produzir filmes ou compra-los no estrangeiro néo
desmereceu a producdo doméstica (...) (SIMIS, 1996, p. 71).

As bilheterias do filme brasileiro obtinham éxito, era mais facil adquirir tanto
maquinas de filmar, quanto rolos de filmes virgens. Porém, a crise — que, ao contrario do que
afirma Alice Gonzaga, de acordo com Anita Simis ndo comega em 1912, mas em 1914 —
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desenrolou-se por conta de um:

(...) declinio da producéo nacional de filmes, relacionado com a provavel
dificuldade de importagéo de filmes virgens, dada a alta do cambio, a crise
enfrentada pelo setor exibidor, em parte também produtor, e, principalmente,
pelo fato de que Hollywood ja ensaiava a grande revolucdo econdmica do
cinema americano, a qual traria profundas consequéncias para paises como
Brasil (SIMIS, 1996, p. 73).

O mercado, pos-crise, sO revigorou-se por volta de 1920. E nesse estagio a realidade ja
se mostrava um pouco diferente. No lugar da antiga pratica de compra de filmes impressos, 0s
exibidores passaram a alugar as fitas, transacdo que geralmente era acordada com
distribuidores estrangeiros e representantes de empresas, em sua maioria, estadunidenses.

Sobre esta situacdo, que segue até a década de 1920, Simis também comenta:

Estas distribuidoras, que detinham a exclusividade de distribuicéo dos filmes
americanos e passaram também a monopolizar, mediante convénios, a
importacdo de filmes europeus, eliminando seus concorrentes (...)
estabeleceram um vinculo com os exibidores alicercado em funcdo do
cinema estrangeiro. (...) A reorganizagdo do mercado rompeu a solidariedade
produtor/exibidor, ao mesmo tempo que estabeleceu uma alianca entre
exibidores e distribuidores (Ibidem, p. 75-77).

Alice Gonzaga, igualmente, menciona essa retomada, dando énfase ao mercado de

exibicao carioca:

O circuito voltaria a crescer, s6 que mais lentamente. Por volta de 1920
contavam-se cerca de 70 salas em funcionamento na cidade. Esta seria uma
base mais duradora, pois muitos desses cinemas permaneceriam abertos por
décadas. Dos remanescentes do circuito original, uma parte atrelou-se de
1910 em diante a estratégia de palco e tela (GONZAGA, 1996, p. 98).

Na década de 1920, a entrada continua de companhias cinematograficas norte-
americanas no Brasil acelerou o processo que conferiu ao cinema brasileiro um refinamento
capitalistico das atividades do mercado, que até entdo eram seminais em todo o pais, exceto
uma ou outra experiéncia mais organizada de negécios voltados para a produgdo, a
distribuicdo e a exibicdo de filmes. Universal, Fox, United Artists, Metro-Goldwyn-Mayer,
First National, Warner Brothers, Columbia e R.K.O firmaram acordos com empresarios
brasileiros a partir do final dos anos 1910 (GONZAGA, 1996) e, ao longo das décadas

seguintes, os bracos da industria do cinema no Brasil lidaram com mudancas cavalares, se
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consolidando em moldes empresariais.

Nesse contexto, apareceu no Rio de Janeiro a figura do empresario Francisco Serrador,
responsével pela idealizacdo da Cinelandia®®, uma 4rea do Centro que a partir de 1925 passou
a abrigar um dos maiores polos exibidores da cidade por quase 80 anos. O nascimento dessa
extensdo urbana voltada especificamente para o lazer ocorreu segundo interesses das majors’’
do cinema estadunidense atuantes no Brasil (FERRAZ,T., 2009; 2012).

Assim como Serrador, Vital Ramos de Castro e outros empreendedores do setor
buscavam em viagens aos Estados Unidos e na comunicacdo com empresas deste pais 0s
modelos para a construc¢ao de seus “paldcios do cinema” (GONZAGA, 1996, p. 130), ou seja,
prédios imponentes, com ampla capacidade de publico, que por conta de sua grandiosidade
tiveram destinos ndo tao rentaveis comercialmente ¢ foram apelidados de “elefantes brancos”

quando comecaram a perder os elevados numeros de frequentadores de décadas ulteriores.

Se, como lembra Pedro Lima, os cinemas da década de 10 ndo passavam de
uma sala de visitas com cadeiras de madeira ou palhinha, na década seguinte
0 luxo e a suntuosidade dos ambientes criaram o ritual que antecede a
apresentacao do espetaculo cinematogréfico, reforcando o clima de seducdo:
soa 0 gongo, a sala escurece lentamente e as cortinas se abrem. O filme
vinha complementar o espetaculo que comegava na arquitetura do cinema. O
culto do divertimento se estabelecia entre nos. (...) Francisco Serrador, com
sua Companhia Cinematografica Brasileira, forma um truste, comprando
salas de exibicdo em todo o pais e, em 1925, inaugura a primeira de suas
luxuosas casas na Cinelandia — uma sofisticacdo que atingird agora as
diversas classes sociais, relegando a producdo de fitas nacionais a um
segundo plano, o da producdo de documentérios e jornais (SIMIS, 1996, p.
77-78).

Aproximadamente no inicio da década de 1930, um pouco depois do estabelecimento
da Cinelandia na Praca Marechal Floriano, houve a chegada da fita sonora ao cinema, fato que
resultou em uma profunda transformacdo na cadeia cinematogréafica de todo o mundo.
Consequentemente, no que se refere ao mercado exibidor, o advento do cinema sonoro
interferiu na estrutura das salas do Rio de Janeiro.

O luxo dos marmores, gessos, cortinas e tapetes volumosos, que passou a compor a

% Na érea ocupada pela Cinelandia, existiu o Convento da Ajuda, que fora demolido em 1911. Francisco
Serrador Carbonell, um italiano que ja vivia no Brasil ha algum tempo, relacionado ao comércio de lazeres,
comprou o terreno em 1917. A partir dai, tragou o plano que deu origem a Cinelandia, ao redor da Praca
Floriano, onde na época ja havia o Teatro Municipal, a Biblioteca Nacional e o Palacio Monroe (demolido em
1976), entre outros prédios histdricos do Centro.
> Major (GONZAGA, 1996; ALMEIDA e BUTCHER, 2003; PEREIRA e VIEIRA, 1982; FERRAZ,T., 2009;
2012) é um termo usual do mercado cinematogréafico, aplicado para indicar grandes empresas que englobam
tanto a producdo, quanto a distribuicdo das obras.
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decoracdo dos movie palaces, correspondeu também a necessidade de equipar os prédios dos
cinemas com materiais que permitissem uma acustica adequada a difusdo do som das
producdes filmicas da fase pos-implantacdo do movietone. Conforme colocamos em trabalho
anterior®®, animados pela chegada do som e por meio de alteracdes vultosas nos aspectos
fisicos de algumas salas, os rituais construidos pelos espectadores em suas idas ao cinema
também se transformaram em grande medida. Novas posturas e disponibilidades do publico
dentro e fora do cinema mostraram-se condizentes as mudancas de ambiéncia oferecidas pela
sala de exibicéo, fato que se verifica no periodo de implantacdo do cinema sonoro e ainda na

fase seguinte, que se estende até a década de 1940.

2.4. Cinemas cariocas em meados do século XX
Renato da Gama-Rosa Costa (2000) identifica que até meados do século XX os perfis
de sala de cinema existentes no Rio de Janeiro corresponderam a tipos de arquitetura e

arranjos espaciais bem definidos, distribuidos por cinco fases:

(...) de 1896 a 1907, periodo que abrange as primeiras salas da Rua do
Ouvidor até a inauguracdo da Av. Central; de 1907 a 1925, com a
inauguracdo da primeira sala na Av. Central, o Cinematdgrafo Chic, até a
abertura da primeira sala da Cinelandia, o Cinema Capitdlio; de 1925 a
1928, periodo que abrange a inauguracdo das salas da Cinelandia; de 1928 a
1936, com o surgimento das primeiras salas a se utilizarem da linguagem
déco, como o Cinema Pathé Pal&cio, até a inauguracdo do Cine Metro; e,
finalmente, de 1936 a 1941, periodo maduro do cinema, enquanto
arquitetura, que abrange a abertura do primeiro cinema da cadeia Metro até
as salas da Praca Saenz Pefia, mostrando que o cinema havia conquistado
espaco em toda a cidade, com exemplos marcantes em Madureira, Méier,
Catete, Copacabana etc. (COSTA,R., 2000, p. 119).

Dando sequéncia a ordenacdo temporal sugerida por Renato da Gama-Rosa Costa,
recorremos a outros dados que do mesmo modo indicam que na década de 1940 (até o final da
década de 1950) os movie palaces se consolidaram no cenério urbano carioca como opcdes de
lazer cinematografico (FERRAZ,T., 2009; 2012; GONZAGA, 1996; VIEIRA e PEREIRA,
1982). Com interiores dotados de salas de espera aconchegantes, estruturas e mobiliarios
trabalhados em detalhes de marmores e veludos, poltronas acolchoadas e, em certos casos,

com ar refrigerado, esses cinemas ofereciam ao publico bombonieres bem servidas e um

% “Esta nova ambientacio penetrava os hébitos dos espectadores, acrescentando mais componentes  espectagio
cinematografica. Lanterninhas, luzes que diminuiam perto de comecar o filme e salas de espera convertidas em
bares [e cafés] foram exemplos dessas mudangas” (FERRAZ,T., 2009, p. 91).
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atendimento mais destacado, realizado por lanterninhas alinhados e comodoros que
recepcionavam os frequentadores logo na entrada.

Suas arquiteturas eram luxuosas e imponentes e muitos desses cinemas tinham
fachadas e estruturas art déco. Conforme vimos acima, esse padrdo de sala tornou-se ideal
para receber o0 movietone, ja que o filme sonoro precisava de uma arquitetura que privilegiasse
o0 tratamento acustico do espaco. O ritual de ida ao cinema passava agora pela sensagéo de
experimentar um ambiente de luxo e sofisticacdo, requinte e conforto de “sonhos aveludados”
(VIEIRA e PEREIRA, 1982), bem aos moldes do que Simis (1996) considera ao mencionar a
expressao “culto do divertimento” quando se refere ao cinema e ao publico.

Jodo Luiz Vieira e Margareth Pereira (1982) atribuem essa mudanga de perspectiva da
sala de cinema a alguns fatores, entre eles, a chegada do padrdo Metro-Goldwyn-Mayer ao
Rio de Janeiro. O advento da cadeia de cinemas da MGM foi um marco para a vida social e
urbana desta cidade. Foi também um divisor de dguas para os gestores das demais companhias
exibidoras, que se moldaram a estandardizacdo das salas segundo o padrdo Metro. No entanto,
antes da construcdo de cinemas no Brasil, a Metro ja tecia estratégias no mercado
cinematogréafico brasileiro, promovendo suas empresas satélites no braco da distribuicdo ou
organizando por aqui consorcios com agéncias ligadas a exibicdo (FERRAZ,T., 2009; 2012;
GONZAGA, 1996; SIMIS, 1996).

Quando a MGM resolveu aportar de vez no mercado brasileiro de exibicdo, o
primeiro cinema que construiu, em 1936, foi o Metro-Passeio, no Centro do Rio. As
inovacOes técnicas para projecdo dos filmes acompanharam a introducdo da corporagdo no
pais e, pela primeira vez na histéria das salas de cinema cariocas, a plateia experimentou o
frescor de uma refrigeracdo que dava conta realmente do calor do Rio de Janeiro. Inaugurava-
se, ai, “o ar de montanha do Metro”, jargdo utilizado pelos frequentadores e pela publicidade
da época para qualificar o ar-condicionado dos cinemas MGM.

O Metro-Tijuca foi inaugurado em 1941 e logo se tornou o cinema mais sofisticado
da Tijuca, bairro da zona norte carioca, cujo ponto central, a Praca Saens Pefia (e seus
arredores imediatos), na segunda metade do século XX ganhou a fama de Segunda Cinelandia
Carioca™. Durante aproximadamente meio século, essa regido abrigou uma dezena de
cinemas de rua, geralmente dispostos no mesmo perimetro urbano. A “Praga” contava com

cinemas como o Olinda (que chegou a ser o maior cinema da Ameérica Latina, com 3.500

> A fama do bairro como Segunda Cinelandia Carioca, e principalmente da Praca Saens Pefia, que compartilhou
este titulo, parece ter sido deflagrada nos anos 50 e 60 do século XX, segundo apontam os dados de pesquisa
etnografica realizada por mim entre 2007 e 2009 (FERRAZ, T., 2009; 2012).
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lugares), América, Tijuca Palace, Eskye, Carioca, o proprio Metro, entre outros.
Mais tarde, uma semana depois da inauguracdo do Metro-Tijuca, o bairro de

Copacabana recebeu uma sala Metro com “ar da montanha”.

No Rio de Janeiro, a cadeia de cinemas que a Metro-Goldwyn-Mayer fez
construir para exibir as suas produ¢des com exclusividade, fez com que o
comércio cinematografico sofresse um forte impacto e que, junto ao publico,
se estabelecessem padrdes e necessidades novos que reforcavam ndo apenas
a reproducdo continuada dos seus filmes como também consagrasse uma vez
mais a nogdo ja cristalizada de que cinema americano era o verdadeiro
Cinema (VIEIRA e PEREIRA, 1982, p. 59).

O Metro levou tanto para Tijuca, como para Copacabana e Centro um padréo de
qualidade e um modo especifico de assistir a filmes, com sofisticacdo e atendimento
personalizado, que se traduziam também nos aspectos fisicos dos seus cinemas, nas
particularidades arquitetdnicas e no design interior e exterior de seus prédios. Precursor de
letreiros dispostos perante a rua, o Metro apostava na iluminacdo da fachada através da luz
neon, que foi um sinal de modernidade na ocasido. Isso colaborava para que 0s nomes dos
filmes exibidos ficassem em evidéncia a quem passasse em frente aos cinemas da cadeia. Pelo
fato de geralmente® exibirem suas préprias producdes, os cinemas da Metro-Goldwyn-Mayer
usavam a exposicao do titulo dos filmes na fachada como forma de associd-los a marca
MGM, cativando o publico e o atraindo para dentro de suas salas (COSTA,R., 1998).

A arquitetura seguia a risca a tendéncia do art déco estadunidense, que prezava uma
imagem de cosmopolitismo sofisticado, com tratamento especial da iluminagéo e das fachadas
cheias de detalhes simétricos e linhas aerodindmicas, além da palavra Metro exposta na
vertical e em luz neon. O padrdo Metro de qualidade se tornou inconfundivel: os trés cinemas
da marca no Rio compartilhavam o mesmo sistema operacional para projecdes, acustica e
refrigeracdo de salas e foyers, seguindo a standartizacdo tipica de alguns cinemas norte-
americanos dessa fase (ELIAS, 2010; GONZAGA, 1996; VIEIRA e PEREIRA, 1982;
COSTA,R., 1998). Esses aspectos confirmam a ideia de “dominacdo ideolégica” da MGM,

%0 Até a década de 1960, os cinemas da Metro exibiam exclusivamente producdes dos estidios da MGM. Havia
excecdo apenas para as produgdes brasileiras, as quais os cinemas da Metro eram obrigados a exibir, de acordo
com leis e decretos de cota de tela para o cinema nacional. Essas medidas legais de protecéo ao filme brasileiro
tiveram inicio em 1932, com o Decreto n°® 21.240, que previa a obrigatoriedade de exibicdo de um filme longa
metragem nacional por ano nas salas de cinemas, de um filme nacional complementar para cada producdo
estrangeira e de taxas sob o valor dos ingressos da bilheteria, a ser revertida para a educagdo do pais (RAMOS e
MIRANDA, 2000). Com o tempo, as leis de cota de tela foram-se adaptando ao mercado e incorporaram novas
medidas. Depois da década de 1960, os cinemas da MGM, ja sob administracdo da Cinema International
Corporation (CIC), passaram a exibir producdes de outras companhias, tais como filmes da Universal Pictures.
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noc¢do cunhada pelos autores Jodo Luiz Vieira e Margareth Pereira (1982).

Ao controlar seus proprios cinemas, a MGM deu um novo passo no sentido
de dominar todas as etapas da industria cinematografica (..). A uma
estandardizacdo da linguagem do filme, corresponde também uma
estandardizacdo da linguagem da sala. Os cinemas da MGM, embora
projetados por arquitetos no Brasil (ainda que estrangeiros, vivendo no
Brasil), sdo completamente supervisionados por técnicos americanos. Em
todos os niveis, a Metro buscou definir junto ao publico uma forma
especifica de consumir filmes, identificada com a sua propria marca
(VIEIRA e PEREIRA, 1982, p. 59).

Ao lado de Metro Passeio, Metro-Tijuca, Metro-Copacabana, outros cinemas como
Carioca, S&o Luiz, Roxy, Rian, Miramar, Imperator e Olaria, por exemplo, fizeram parte de
uma geracao, cuja mentalidade envolvida nas praticas de lazer cinematogréfico parecia dar
importancia tanto aos filmes quanto a aspectos como conforto e fascinacdo em relacdo as
instalacBes de alguns prédios da exibicdo.

Certamente, excetuavam-se desses casos 0s cinemas poeirinhas, que reuniam atrativos
que passavam ao largo da sofisticacdo (e até da salubridade), mas, mesmo assim, mantinham
um publico cativo. Acreditamos que por parte dos proprietarios de grandes e luxuosas salas —
donos de mais recursos financeiros do que os empresarios dos poeiras — havia a preocupacgao
em equipar 0s cinemas com componentes que valorizassem as matrizes sensoriais dos
espectadores (tato, visao, audicéo, olfato, sensacdes térmicas etc).

Com o tempo, as dindmicas relacionadas a localizacdo do lazer cinematografico na
cidade, as edificacdes dos cinemas em vista das transformacdes urbanas, aos tipos de
producdo filmica exibida e a atividade de espectacdo renderam novos aspectos as salas
exibidoras. Apareceram na janela exibidora outros padrdes de cinemas, a exemplo das salas
mais compactas fixadas em galerias, que apresentavam um menor nimero de poltronas e nao
tinham, em regra, grandes foyers.

Tais mudancas, somadas ao inicio do desaparecimento de movie palaces e cinemas
mais modestos (poeirinhas) das ruas e pracas de bairros cariocas, guardam ligacOes intrinsecas
com as transformagdes do cenario urbano, principalmente depois dos anos JK (1956-1961):
especulacdo imobiliéria, necessidade de haver estacionamentos préximos aos locais de
entretenimento, extrema motoriza¢do da cidade, escalada da violéncia urbana. A década de
1960 trouxe em seu bojo tabelamentos dos precos dos bilhetes de cinema no Brasil, crise em
Hollywood, sedimentacdo da TV no mundo, ascensdo da industria de “filmes de arte” e

europeus. Sao fatores concernentes as politicas da comunicacdo e aos desenvolvimentos
110



midiaticos, que igualmente atingiram, direta e indiretamente, o0s circuitos exibidores
cinematogréficos, influenciando os arranjos técnicos e arquitetdnicos da sala de cinema no
Rio de Janeiro, no Brasil e em boa parte das metropoles mundiais (ACCIAIUOLI, 2012;
BIVER, 2009; BUSCHMANN, 2013; CLADEL et al, 2001; GONZAGA, 1996).

2.5. Domingos Vassalo Caruso: o “bemfeitor®® dos subiirbios”

Na época em que a Cinelandia foi erguida, o Rio de Janeiro passava pela gestdo do
entdo prefeito Carlos Sampaio (1920-1922), que empreendeu o desmonte do morro do Castelo
em prol da valorizacdo dos terrenos de uma das mais importantes areas do Centro. A regido
englobava os bairros do Castelo e da Misericordia, “duas areas residenciais proletarias, que
haviam sobrevivido a Reforma Pereira Passos, mas que, desde aquela época, tinham seus dias
contados” (ABREU, 2008, p. 77).

A iniciativa abriu espaco para que ali fossem abrigadas as instalacdes da Exposigédo
Internacional, que consistia em uma série de edificios, muitos com arquitetura pujante,
erguidos por ocasido das comemoracfes do 1° Centenario da Independéncia do Brasil. O
contexto era o de uma ordenacdo urbana elaborada segundo interesses imobiliarios, ativada
por reformas das zonas antes nitidamente destinadas a moradia das classes pobres e que agora,
como ja havia acontecido na histéria da cidade na fase de Pereira Passos, deveriam ser
definitivamente excluidas do cenéario urbano.

Nesse interim, os suburbios do Rio de Janeiro recebiam, conforme vimos em capitulo
anterior, influxos populacionais, mas sem contar, em sua totalidade, com muitas benfeitorias

governamentais. Esse panorama perdurou até por volta de 1930, como coloca Abreu:

Resumindo, o periodo 1906-1930 caracterizou-se pela expansdo notavel do
tecido urbano do Rio de Janeiro (...). (...) 0s suburbios cariocas e fluminenses
cada vez mais se solidificaram como local de residéncia do proletariado, que
para ai se dirigiu em numeros crescentes. Ao contrario da &rea nobre,
entretanto, a ocupagdo suburbana se realizou praticamente sem qualquer
apoio do Estado ou das concessionarias de servicos publicos, resultando dai
uma paisagem caracterizada principalmente pela auséncia de beneficios
urbanisticos (ABREU, 2008, p. 82).

Diante dessas novas reformas citadinas que proporcionaram, em grande medida,

vantagens para a ocupacéo de areas centrais da cidade, os subdrbios, por sua vez, parecem ter

®1 Aqui escolhemos utilizar a grafia errada do termo benfeitor, “bemfeitor”, para manter a palavra tal ela como
aparece nas revistas de época consultadas, as quais batizaram Domingos Vassalo Caruso com o apelido. Nota-se
que as regras da Lingua Portuguesa daquele momento permitiam essa ortografia.
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ficado desguarnecidos de obras que efetivassem de fato a sua estruturacdo como polos
urbanos bem equipados. O estudo de Alice Gonzaga (1996) aponta que para driblar esse
“descuido estatal” alguns atores da iniciativa privada passaram a empreender agdes efetivas
com esse sentido urbanizador nessas regides.

Os bairros situados ao longo da linha da Leopoldina, por exemplo, contavam menos
ainda com conveniéncias urbanas em comparacao aos bairros estabelecidos a beira da Estrada
de Ferro da Central do Brasil. Em presenca dessa situagdo, é que se destacou a figura de
Domingos Vassalo Caruso, personalidade que, na historia da Zona da Leopoldina, foi uma
peca essencial para a ocupacdo das ruas dos bairros leopoldinenses e também para a

configuracgdo de um circuito exibidor na regido.

A omissdo do poder publico deu ensejo a outras iniciativas particulares,
como a do exibidor Domingos Vassalo Caruso. Gragas a determinados
“conhecimentos”, a zona da Leopoldina, sua area de atuacdo comercial
bésica, conseguiria equiparagdo com os subdrbios mais adiantados da época,
Méier e Madureira. Por seu intermédio, procedeu-se a abertura de ruas,
instalacdo de iluminagdo publica e até mesmo cobertura asféltica, o que
certamente valorizava 0s negdcios e principalmente os cinemas. A
semelhanga da Cinelandia e das homenagens que foram rendidas a Serrador
— a quem alias devia o prosseguimento no ramo cinematografico —, embora
em escala bem menor, a populagdo circundante acabaria beneficiando-se dos
melhoramentos e reconhecendo o gesto, alcunhando Caruso carinhosamente
de o “bemfeitor dos suburbios” (GONZAGA, 1996, p. 117).

Domingos Vassalo Caruso veio morar no Rio de Janeiro ainda crianga, vindo pequeno
de Juiz de Fora. Sua familia tinha procedéncia de Veneza e era muito pobre. A neta de
Domingos Vassalo Caruso, Lilian Caruso, disse-me em entrevista que o avd e 0 seu tio-avo,
Luiz, chegaram a dividir o mesmo par de calgados quando criangas: “A mie deles mandava
eles venderem pastel na linha do trem. Eles ndo tinham sapato: um dia um irmdo ia com o pé
direito, outro dia, com o pé esquerdo do sapato. Eles revezavam”.

Segundo um guia de bairros sobre a histéria de Ramos, Olaria e Penha, a relacdo de
Domingos Vassalo Caruso com o cinema foi algo construido ainda em sua juventude. Na
ocasido da primeira experiéncia de exibi¢do cinematografica na regido da Leopoldina, no
Largo da Penha, em 1906, Caruso esteve la presente. O evento foi, na verdade, uma sesséo
Unica de cinema, feita ao ar livre, bem em frente a Irmandade da Igreja de Nossa Senhora da
Penha, por iniciativa de Paschoal Segreto, o mesmo dono do Sal&o Paris no Rio, localizado no
Centro e reconhecido como um dos espacgos mais importantes da fase de implantacdo do lazer

cinematografico na cidade. Foi durante a sessdo da Igreja da Penha que o cinema “causou
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tamanho impacto no jovem morador Domingos Vassalo Caruso, que junto com seu avd, o
velho Braz, decidiu trazer a novidade para a Leopoldina” (FRAIHA e LOBO, 2004, p. 41).

Anos depois, em 1919, Domingos Vassalo Caruso concretizou seu sonho e comprou 0
Cinematdgrafo Ideal, um cinema que ja funcionava na Rua Uranos, em Ramos, desde 1914.
Sob sua gestdo, a casa passou a se chamar Cinema Elegante.

H4 registros que indicam que o empreendedor comegou a consolidar, logo em seguida
a compra do Ideal, a sua trajetéria de grande atuagdo no mercado exibidor carioca, fortemente
concentrada na Zona da Leopoldina. No entanto, esses dados historicos acerca da trajetoria de
Domingos Vassalo Caruso e de sua familia, no setor da exibicdo sdo esparsos e ndo trazem
muitas provas concretas. As fontes de dados sobre os comércios e sociedades desse
empresario sdo poucas e resumem-se a alguns documentos do Diério Oficial, a trechos da
pesquisa de Alice Gonzaga (1996), e a excertos dos periddicos Cinearte, Cine Repérter, Cine
Magazine, Correio da Manha e O Globo, aqui consultados direta e indiretamente. Os relatos
da neta de Domingos Vassalo Caruso, Lilian Caruso, uma das entrevistadas dessa tese,
também nédo foram suficientes para nos aprofundarmos nas pesquisas sobre o papel que esse
homem teve no circuito de cinemas na regido da Leopoldina.

Entre os elementos coletados, destaca-se a informacéo de que o comerciante chegou a
exercer fungBes em variadas atividades empresariais nos suburbios do Rio, além de ter
trabalhado para a policia. Conforme coloca Alice Gonzaga, embora suas datas contrariem 0s
relatos de Lilian Caruso e os apontamentos do guia organizado por Fraiha e Lobo (2004),

Caruso:

(...) chegou ao bairro de Olaria em 1909. Dedicando-se “com sincero
enthusiasmo a tudo quanto se relaciona com o progresso dos suburbios da
zona leopoldinense”, metia-se nos mais diversos “meios commerciaes e
associativos”. Foi durante longo tempo tesoureiro da guarda noturna do 22°
Distrito Policial, posi¢cdo que provavelmente o capacitou a solicitar favores
para a sua area de atuacdo. Entrou para o ramo exibidor por volta de 1919,
guando montou num galpdo da estrada Maria Angu, atual rua Alfredo
Barcelos, o primeiro Cine Olaria. Na inauguracdo, por conta de um
velhissimo projetor, que estragou a sessao, teve que devolver o dinheiro dos
ingressos, pensando em abandonar a atividade. Serrador soube do caso e lhe
ofertou outra maquina, para que prosseguisse. Pouco depois ja tinha capital
suficiente para abrir ou comprar outros cinemas (Oriente, Elegante, Penha
Paraiso) e tornar-se secretdrio da Alianga dos Exibidores, na gestdo de
Generoso Ponce (GONZAGA, 1996, p.142-143).

Como secretario da Alianca dos Exibidores, instituicdo que na revista Cine Magazine
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aparece com o nome de Syndicato Cinematographico de Exhibidores, Domingos Vassalo
Caruso envolveu-se com outros comerciantes de filmes. No final dos anos 20, o empreséario
juntou-se aos exibidores Francisco da Silva Frota e Generoso Ponce para a criacdo do
consorcio Frota, Ponce, Caruso & Cia.

Ele também se ligou a Luiz Severiano Ribeiro, dando inicio a um caminho de parceria
entre as empresas Caruso e Severiano Ribeiro. De acordo com o 10° Oficio de Notas, houve,
em 1928, a venda e a cessdo de direitos de 50% da firma de Domingos Vassalo Caruso a Luiz
Severiano Ribeiro. A negociacdo tornou o empresario cearense Severiano Ribeiro sécio do
irmdo de Domingos Vassalo Caruso, Luiz Vassalo Caruso, que, conforme indicam as
pesquisas, também ficava a frente dos comercios cinematograficos da familia (GONZAGA,
1996, p. 197). Nitidamente, parece ter havido entre os dois uma divisdo do Rio de Janeiro em
areas de atuacdo. Caruso ficava concentrado nos subdrbios (estritamente na Zona da
Leopoldina) e Severiano Ribeiro, na zona sul e demais regides como a Grande Tijuca, na zona
norte.

Sobre a sociedade Caruso-Severiano Ribeiro®, Gonzaga aponta que:

Por conta desse bom relacionamento, inclusive, haveria no futuro um acordo
de cavalheiros entre Caruso e Severiano, pelo qual este se comprometeria a
ndo explorar cinemas na zona da Leopoldina e o primeiro a ndo interferir em
interesses do cearense. Do acerto resultaria inicialmente a venda dos
interesses de Domingos na Caruso & Irmdos, arrendataria, ao final dos anos
20, dos cinemas Velo e Vila Isabel. (GONZAGA, 1996, p. 142 -143).

Ao que tudo indica, como secretario do Sindicato dos Exibidores, Caruso angariou
uma boa projecdo nos circulos do cinema no Rio de Janeiro, a ponto de seus cargos nessa
instituicdo serem noticiados, a época, na imprensa, conforme mostra uma notinha publicada
em 1933 na revista Cinearte, periddico de Mario Behring ¢ Adhemar Gonzaga: “Domingos
Vassalo Caruso, bemfeitor dos suburbios, ¢ o delegado eleitor do Syndicato dos exhibidores”
(DOMINGOS VASSALO CARUSO..., 1933, p. 5). Um excerto da Cine Magazine, de 1934,
no qual o assunto era a inauguracdo desta mesma associacdo de comerciantes de filmes,

aponta Caruso como um notavel interlocutor da classe:

A noticia da creagdo de um syndicato cinematografico de exhibidores nédo

62 Os acordos entre as duas companhias s seria quebrado anos mais tarde, depois da morte de Domingos na
década de 1950, quando seu filho Nelson Caruso passou a tocar a rede de cinemas Caruso. Veremos mais
detalhes sobre a fase da atuacdo de Nelson Caruso na rede de cinemas da familia nas paginas seguintes e no
Capitulo 3.
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interessa apenas a essa classe mas também ao publico, que nelle tera uma
fonte permanente de consultas. Dahi 0 nosso empenho em ouvir os diretores
dessa instituicdo, em sua sede, recentemente instalada numa sala situada no
angulo esquerdo do 5° andar do edificio Odeon. Quando ali estivemos,
estavam reunidos os diretores srs. Julio Marc Ferrez, presidente em
exercicio; Domingos Vassalo Caruso, secretario geral; Eugenio Alves Cotia,
sub-secretério; Luiz Gongalves Ribeiro, tesoureiro; Antonio Moreno,
conselheiro; sr. Oscar Maia de Azevedo, patrono do departamento juridico,
Antonio Pinto da Rocha e muitos outros socios, acompanhados de suas
familias. Num requinte de gentileza, o secretario geral, sr. Domingos
Vassalo Caruso mostrou ao nosso companheiro 0s Varios servicos, entre 0s
quaes estd o de registro dos films langados em “premiére”, que € feito pelo
moderno systema de fichas. Informou o sr. Caruso que o objetivo visado
pela creacdo dessas fichas é elucidar os seus agremiados de todos os detalhes
gue necessitarem relativamente a cada film lancado nesta cidade
principalmente aos “socios correspondentes”, que sdo todos os exhibidores
cinematograficos localisados fora desta capital, e que, por essa circunstancia,
tém, muitas vezes, dificuldades desse género. (...) O servico de secretaria
também € perfeito e mostra a atividade do novel syndicato. (O SYNDICATO
CINEMATOGRAPHICO..., 1934, p. 5).

Abordando questdes acerca do regime de trabalho dos funcionarios de cinemas no
horario noturno, esta mesma edicao da Cine Magazine exp6e como Domingos Vassalo Caruso
colocava-se como empresario do setor, fazendo coro as vozes dos empresarios. Ha no texto a
sugestdo de que o exibidor parecia estar preocupado com a lucratividade dos negécios diante
das exigéncias de uma nova lei federal, que prezava pela garantia de uma espécie de adicional
noturno e obrigatoriedade de descanso para os operadores e demais empregados dos cinemas:

Relativamente & nova lei sobre o horério de trabalho dos empregados em
casas de diversdes, disse-nos o sr. Caruso que a mesma tem provocado
constantes reunides dos socios do syndicato, isto com o intuito de encontrar
a forma precisa para dar a essa lei 0 necessario cumprimento, visto que ella
determina certo desequilibrio financeiro, principalmente aos exhibidores
estabelecidos fora do centro da cidade. Eu, por exemplo, diz-nos o nosso
interlocutor, que tenho as minhas casas localizadas na zona da Leopoldina,
onde com raras excepgdes dou espetdculos que sejam a noite, me encontro
ameacado do aumento de despesa que provoca a execucdo dessa lei,
aumento que nem todas as casas suportam, visto que os salarios dos
empregados ajustados por semana, ou por mez, tém de abranger todo anno,
em virtude dos cinemas constituirem um ramo de diversdes com caracter
permanente e sofrendo todavia na ocasido do verdo, o decréscimo de
frequéncia e relativa diminuicdo de renda. Como ninguém ignora, 0s
cinemas ndo fecham, como acontece com os theatros, que se organizam para
temporadas, ajustando os seus auxiliares de acordo com essas temporadas.
Foi isso, parece que essa lei para os cinemas deveria ser mais equitativa (...)
(1dem).

Seu nome aparecia em revistas especializadas no ramo cinematografico e até seu
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aniversario era digno de ser noticiado em colunas, tal como aparece em uma edi¢do de
novembro de 1947, na Revista Cine Rep6rter®®

Aniversarios

* DOMINGOS VASSALO CARUSO‘,
grande exibidor e diretor da-DIFILMES
(Rio), viu transccrrer, no d1a 3 p.p., sua
maxima data.

* FESTEJOU no dia 7 p.p. seu aniver-
sario " natalicio o sr. JAIME SPI-
NELLI, mpresario cinematografi-
co em Jundiai e Cacapava. _

* FEZ anos no dia 9 p.p. o sr. LUIS
MELONE, diretor da BRASILEIRA

- F. ESCOLAR, no dio.
—— _ 3
Aos aniversariantes, os cumprimen-
tos de CINE-REPORTER. .

* v
Figura 6 - Nota sobre o aniversario de Domlngos Vassalo Caruso, na Revista Cine Reporter, de
novembro de 1947

Diante desses elementos, podemos verificar que a exibicdo cinematografica no Rio de
Janeiro, e, mais especificamente, a sua introducdo nos sublrbios da Leopoldina,
correspondeu, de fato, a ordenacgdes do capital. Isso ndo afasta a constatacdo de que a abertura
de cinemas, ancorados em praticas e estratégias quase estritamente empresariais, colaborou
como forte vetor na ocupacdo urbana e criacdo de habitos de lazer entre os individuos
transeuntes e moradores de diversas areas da cidade, sobretudo na Leopoldina. O mundo dos
sonhos cinematograficos parece sempre ter sido acoplado ao mundo dos negécios. Domingos
Vassalo Caruso, eximio comerciante do setor, ndo seria, portanto, uma exce¢do, ainda que
tenha carregado o titulo de “bemfeitor dos suburbios”, alcunha que, em uma primeira leitura,
parece ndo se vincular a voracidade de interesses comerciais sob a égide da industria cultural.

A familia Caruso especializou-se no mercado de exibi¢do e seus membros deram
continuidade aos negocios ainda por mais algumas décadas, mesmo depois da morte do

entusiasta Domingos, aos 72 anos, em setembro de 1957, conforme noticia uma publicacdo da

% H4 outros registros em comemoragao ao aniversario de Domingos Vassalo Caruso na Cine Repérter, como por
exemplo um que saiu na edi¢do n.° 663 de 1948: “Festeja a sua data natalicia dia 3 o sr. Domingos Vassalo
Caruso, grande exibidor cinematografico na capital do pais, onde conta com grande circulo de amigos, nao so
nos meios sociais, mas no grémio cinematografico carioca”. O Jornal Correio da Manhd, a exemplo de sua
coluna A Vida Social (edigcdes entre 1930 e 1938), também costumava dar espago para 0O aniversario do
empresario, destacando geralmente a sua atuagdo na Leopoldina.
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Revista Cine Reporter:

— gy
'_—..—_B.ELQRI.ER_

SEMANARIO CINEMATOGRAFICO

DEPREDADO O CINE SAO LUIZ DO RIO DE JANEIRO

A tradiciona] casa de espetaculos da Empresa Luiz Severiano Ribeiro sofreu enormes prejuizos em
suas instalacdes — A policia promete energicas providencias contra o bando de malfeitores.
Declaragées do gerente do Cine S. Luiz. '

EDWARD D. COHEN

COMPLETA AS SUAS
BODAS DE PRATA NA FOX

O espectador comum, no mundo do
cinema. so percebe os astros e as estré-
las... Para o espectador inteligente ha.
no mundo das peliculas, além dos as-
tros e estrélas, Jiguras interessantes :
o diretor, o o ‘““camera-man’... Entre-
tants, o que pouca gente sabe é que,
além dos artistas e dos técnicos de fil-
magem. ha ainda nos circulos cinemato-
graficos. pessoas plenas de interesse 1m

Dia 29 de Setembro p. passado, em sua
habitual sessio das 10 hs., o Cine S.
Luiz, um dos mais belos cinemas que
integram as vérias casas de diversdes da
Empresa Luiz Severiano Ribeiro, sofreu
indescritiveis depredacdes por parte de
um grupo de malfeitores que, inespera-
damente, achando-se em sua sala de exi-
bicdes, desandou a praticar toda a espé-
cie de desatinos, quebrando poltronas, ar-
rancando bancos, danificando rcartazes,
furando tela, numa furia de selvagens,
parecendo que esse verdadeiro assalto
ao simpatico cinema ja havia sido adre-
de preparado, porque os malfeitores se
utilizaram de pedras, pedagos de pau e
instr que nio se encontravam

setor administrativo... Por
Edward D. Cohen. supervxsar geral da.
Fox para a América Latina e Caraibas.

na sala de projecdes.
Os prejuizos foram grandes, posto

Faleceu Domingos Vassalo
Caruso, um amigo do
- Cinema Nacional

- — =
" Faleceu no dia 24 do més passado, com

72 anos de idade, o sr. Domingos Vassalo
Caruso, que foi presid do Sindicat:
dos E es Ci graficos e grande
amigo do cinema mnacional. Nos subir-
bios da Leopoldina construiu cinemas de
categoria para o povo humilde como o

SAO PEDRO, que é considerado um dos
mais importantes cinemas da Capital Fe-
deral. Na cidade da sua predilegdo, Juiz
de Féra, inaugurou mais de dezx cinemas.

A morte do sr. Vassalo Caruso foi sen-
tida pelos cinematografistas brasileiros

que ainda ndo se sabe a quanto montam. que néle viam um dinimico abridor de ca-

As causas da selvagem depredacio nio inhos. CINE-REPORTER apresenta a
foram motivadas pela empresa que ex- familia enlutada as suas condoléncias.
plora aquele velho clnema pois que se

Justamente, agora, completa ele vinte e
cinco anos de dedicagdo a 20th Century
Fox. Wma série de homenagens tem as-
sinalado o fato. AERBAAY PoasA

Figura 7 - A Revista Cine Reporter, em 5 de outubro de 1957, noticiou a morte de Domingos Vassalo Caruso

Na década de 1950, Nelson Caruso fez aliangas comerciais com Livio Bruni, outro
proeminente exibidor que também atuou no setor de comercializacéo de filmes nos suburbios
cariocas. E desse periodo, inclusive, a quebra de acordos entre a familia Caruso e 0 grupo
Severiano Ribeiro, o que ocasionou o avan¢o dos herdeiros de Domingos Vassalo Caruso
rumo o mercado de salas de cinema da zona sul.

A partir dessa época, as caracteristicas do mercado exibidor carioca mudam
drasticamente, até porque a cidade ganhou também novas nuances em sua organizacao
socioespacial e outras formas de arranjo urbano. Nos subdrbios, e mais precisamente nos
bairros da Leopoldina, o mercado exibidor ja era, ha tempos, uma realidade significante, com
singularidades que valem ser notadas.

Até fenecerem por completo, ja no final do século XX, os prédios dos cinemas
animaram a vida que era tecida coletivamente em frente e no entorno das paradas de trem dos
bairros leopoldinenses. Um esvaziamento cultural e uma deterioragdo crescentes dos
suburbios ferroviarios da Leopoldina tornaram-se a tonica ostensiva das décadas de 1980,
1990 e dos anos 2000. Conforme presumimos, conectaram-se aos destinos dos cinemas de rua
da regido.
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Hoje, mesmo ausentes, esses equipamentos urbanos de lazer cinematografico ainda se
encontram sob o abrigo das memarias de antigos frequentadores, que fizeram desses espacos
coletivos, essencialmente, cinemas de estacdo. E partindo dessas reminiscéncias acerca das
experiéncias de espectacdo, que 0s acontecimentos relativos a tais salas de exibicdo, em
proficua associacdo com a configuracdo do espaco urbano da Zona da Leopoldina ao longo da

segunda metade do século XX, merecem ser relatados.
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Capitulo 3
Os “cinemas de estacio” e os primeiros cinemas de shopping: uma
etnografia de lembrancas

Os relatos histéricos acerca do mercado exibidor suburbano da Leopoldina nas
primeiras décadas do século XX sdo notoriamente parcos. A pesquisa etnogréafica e a procura
em arquivos e material bibliogréfico realizadas para este trabalho demonstraram que, de fato,
hd poucos registros sobre os cinemas que existiram defronte as estacGes de trem
leopoldinenses até aproximadamente o final dos anos 30. Essa constatacdo se coloca ainda
mais evidente se compararmos o volume de dados referentes a fase seminal dos cinemas da
Leopoldina e os inventarios ja produzidos ao longo do tempo, nos @mbitos académico e
jornalistico, em relacdo as casas exibidoras localizadas no Centro, na Tijuca, na Zona Sul, e,
até mesmo, nos suburbios da Central do Brasil, como Méier e Madureira. No entanto, a
precariedade de registros oficiais ou livros que versem sobre as primeiras experiéncias de
exibicdo — em salas estruturadas, cine-teatros, galpdes ou ao ar livre — ndo comprometem a
breve, mas profunda série de indicacdes de que as atividades de exibicdo fizeram parte dos
lazeres dos moradores dos bairros da Leopoldina; isto é, ha indicios de que as pessoas dessa
regido procuravam as telas com alguma assiduidade no inicio do século passado.

A primeira apresentacdo de imagem em movimento de todo o suburbio do Rio de
Janeiro, segundo relatos coletados em diferentes fontes (GONZADA, 1996; FRAIHA e
LOBO, 2004), aconteceu justamente na Zona da Leopoldina. O Outeiro da Penha foi o local
onde, em 1906, o comerciante de filmes Paschoal Segreto promoveu uma exibicao ao ar livre,
que transformou a éarea externa da igreja em palco de projecdo de filmetes. Na plateia desta
“primeira sessdo”, para a qual ndo ha dados acerca da obra que fora mostrada, estava
Domingos Vassalo Caruso, um menino que anos mais tarde haveria de se tornar o maior
empreendedor de cinema na regido leopoldinense, contribuindo, da mesma forma, para o
desenvolvimento urbano da area, conforme vimos no capitulo anterior.

O evento cinematogréafico ocorrido na Igreja da Penha inaugurou uma timida fase de
aparecimentos de equipamentos de exibi¢do na Leopoldina, mesmo néo existindo, nesse caso,
nenhuma relagdo ou causalidade aparentes entre as salas que surgiram nas décadas de 1910,
1920 e 1930 e a sessdo organizada por Paschoal Segreto no patio da paréquia.

E importante notar que essa movimentacio em torno da experiéncia com a imagem em
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movimento nos suburbios (tanto na Zona da Leopoldina quanto na regido da Central e noutras
partes ao norte e ao extremo norte) se deu na mesma época em que eram erguidos 0s cinemas
da Rua do Ouvidor e da Avenida Central (hoje, Avenida Rio Branco), ligados ao primeiro
circuito de exibicdo do Centro. Tal evidéncia mostra que as areas suburbanas do Rio de
Janeiro ndo escaparam do avanco que o cinema empenhou cidade afora.

Oito anos depois da exibicdo do Outeiro da Penha, o primeiro espaco voltado para a
projecdo de filmes da Zona da Leopoldina abriu as suas portas. Estruturado como um cinema
propriamente dito, com cadeiras, bilheteria e tela fixa, o Cinematdgrafo Ideal surgiu em 1914,
no bairro de Ramos, passando em 1919 para as maos de Domingos Vassalo Caruso, que 0
renomeou de Cinema Elegante. Anos mais tarde, em 1928, o Cinema Elegante passou a se
chamar Cinema Ramos, fechando em 1933%. Ficava localizado bem em frente & ferrovia.
Nesse periodo, ndo havia separacfes definidas entre as vias de passagem de transeuntes e 0s
trilhos ferroviarios, o que, de certa forma, podia integrar mais diretamente (e com muitos
riscos de acidentes) os aparatos urbanos — tais como trechos de pedestrianismo, prédios
comerciais e moradias — e as estruturas que formavam a linha e a estacéo de trem.

Entre 1906 e 1916, cerca de 50 cinemas do total de equipamentos de exibicdo do Rio
de Janeiro circunscreviam-se ao mercado cinematografico suburbano. Mas nesse periodo
foram poucos 0s cinemas que se mantiveram abertos por muito tempo em bairros suburbanos
como Sdo Cristévao, Engenho de Dentro, Engenho Novo, Bangu, Méier, Piedade, Madureira
e Santa Cruz. Isso confirma que o mercado de cinema nos suburbios, embora nédo tenha sido
promissor, pulsava entre aberturas e fechamentos e acompanhava o perfil do setor
cinematogréafico de toda a cidade, que também registrava alto grau de efemeridade na vida de
seus negécios. Entre os bairros que experimentaram o abre-e-fecha de estabelecimentos do
filme, ndo constam localidades inseridas na Zona da Leopoldina (GONZAGA, 1996).
Portanto, cremos que ndo foi nesta regido onde o setor de exibi¢do suburbano comecou a
sedimentar a sua trajetoria, ainda que o lance inicial tenha sido dado por Paschoal Segreto, por
meio da projecdo cinematogréafica que promoveu a beira das escadarias da Igreja da Penha.

Por conseguinte, as inauguragdes foram muito timidas na regido da Leopoldina nesse

tempo. Os indicios apontam apenas mais uma abertura de casa exibidora, que teria aparecido

% H4 vérios registros de cinemas com nome de Ramos nos excertos de jornais consultados e na obra de Gonzaga
(1996). O primeiro Ramos, que funcionou nos nimeros 28 e 32 da Rua Uranos, entre 1928 e 1933, ja havia sido
Cinema Ideal e também Cinema Elegante. O proprietario era Domingos Vassalo Caruso. Em 1934, aparece outro
Cinema Ramos, também na Rua Uranos, mas agora no nudmero 1.009. Este cinema fechou em 1969 e era da
mesma familia Caruso, conforme veremos a seguir neste capitulo. J& em 1981, o entdo Cinema Rosario, que
ficava na Rua Leopoldina Régo, em Ramos, ganhou 0 nome de Cinema Ramos.
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naquele cenario em 1915 ou 1916, logo depois do surgimento do Cinema Ideal, com 0 home
de Cinema Brasil. A falta de precisdo ndo se restringe ao ano de inauguracdo; o endereco
também é desconhecido, mas ha pistas de que ele funcionava entre Olaria e Ramos. Exceto
por um pequeno registro no livro de Alice Gonzaga (1996, p. 290), ndo ha dados mais
concretos que comprovem a sua existéncia. Nada foi encontrado: nem através das lembrancas
de antigos frequentadores ainda vivos, nem por meio do registro jornalistico com que tenha
me deparado.

Dentro deste universo de cinemas suburbanos que despontaram até mais ou menos o
ano de 1916, mais da metade cerrou as portas com menos de trés anos de funcionamento.
Tratava-se de casas de projecdo muito simples, com duracdo efémera ocasionada pela
precariedade mercadoldgica ou pelas inadequacGes prediais. A inconstancia dos cinemas era
um fator bem comum, a época, a todo o setor cinematografico carioca, ndo importasse a
regido. A breve vida das salas desse primeiro circuito, notadamente desorganizado em termos
empresariais, € algo observado na obra de Alice Gonzaga (1996) como um sintoma da
proficua efervescéncia pela qual passavam os negdcios da exibicdo do Rio de Janeiro.

A ruina do primeiro circuito exibidor carioca no comeco do século “atingiu
indistintamente o centro e o suburbio” (Ibidem, p. 98). Mas com a reorganizagdo do mercado
por volta de 1920 o numero de salas de exibicdo parece ter se equilibrado em toda a cidade e,
em dez anos, foram abertos cinco cinemas na regido da Leopoldina: Cinema Olaria, Cinema
Oriente, Cine Teatro Penha, Cinema Ramos e Cinema Paraiso. Nessa ocasido, ainda
amargando um periodo de recuperacdo ap0s o grande colapso da cinematografia em 1912,
uma estratégia encontrada pelos comerciantes do lazer foi continuar aliando, de forma
esporédica, espetaculos de palco (como esquetes teatrais, por exemplo) e programacao
cinematogréafica. Dados indicam que esta iniciativa possibilitou tanto a continuidade dos
cinemas suburbanos da Leopoldina e da Central no periodo pos-crise, quanto a sua

sedimentagcdo como equipamentos proeminentes no ambiente urbano dos arrabaldes.

Nos suburbios isto significou um ultimo alento para os grupos de amadores.
Na impossibilidade de arcar com as despesas de uma companhia
permanente, os modestos exibidores franqueavam seus palcos aos esfor¢ados
entusiastas, 0 que acabou por consagrar definitivamente os cinemas como
principal ponto de reunido dos bairros (Idem).

Neste periodo de entrada do cinema na realidade parcamente urbana dos suburbios
cariocas e de introducdo do lazer cinematografico nos bairros localizados ao longo da
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Leopoldina, havia em Olaria uma estrada de chdo chamada Mariangu, que ficava perto de um
porto homdnimo, o Porto de Mariangu®. Antes mesmo da chegada da ferrovia, este porto era
a principal forma de comunicacéo entre os arrabaldes da regi&o e o Centro do Rio®. Portanto,
a area ja possuia certo destaque a altura da inauguracdo da estacdo de Olaria, em 1917, na
medida em que era um ponto de confluéncia de pessoas e coisas a chegar e a partir. Uma de
minhas interlocutoras, Dona Aidé, hoje com 85 anos, residiu nessa area portuaria quando era
crianga, quase adolescente. Mas na ultima infancia de Dona Aidé, a Leopoldina Railway ja

estava presente em Olaria, bem préximo ao porto.

Vivi perto do Porto de Mariangu com uns 12 anos. Eu morava com um tio
gue era pescador, na col6nia de pesca, em casa de madeira. N&o era palafita,
era de madeira. Era como um mangue, mas limpo. Ali tinha também o
matadouro da Penha e um curral. Ja tinha a linha do trem, e as pessoas
desciam até uma fazendinha, que era uma fazenda grande, e deixavam o
gado 1a. O trem era da linha da Leopoldina, na época em que ele ainda fazia
transporte de carga. Dali, n6s moravamos perto do porto, mas ja tinham
essas ruas que tem hoje, que saiam todas no porto. Havia ja a Rua Pirangi,
que saia na estacdo de Olaria, que ndo era na época estagdo de Olaria, tinha
nome de uma pessoa, ndo lembro qual.

Atualmente, a Estrada de Mariangu chama-se Rua Alfredo Barcelos, mas teve ainda
outro nome: Rua Senador Antdnio Carlos. Foi nessa via que, em 1920, surgiram dois cinemas
vizinhos nas imediacdes da estacao ferroviaria de Olaria. Em abril, no nimero 371 da rua, 0
Cinema Olaria comecou a funcionar sob a gestdo do consorcio Elisio, Caruso e Motta. Cinco
anos depois, 0 empreendimento passou para 0 comando Unico de Domingos Vassalo Caruso,
que ja fazia parte da composic¢éo acionaria do consoércio Elisio, Caruso e Motta. Logo em
seguida, em 1926, o cinema encerrou as atividades de projecao.

J& em setembro do mesmo ano, foi construido o Cine Oriente em uma &rea que ocupava
0s numeros 385 e 387 daquela rua. Com 800 poltronas, o empreendimento era administrado
por um consércio que também tinha Domingos Vassalo Caruso como um dos acionistas. A
sociedade Paiva, Caruso & Cia geriu 0 equipamento de lazer até 1924. Neste ano, na esteira
do mesmo destino do Cinema Olaria, o Oriente foi incorporado pela familia Caruso, que o
administrou sozinha até 1951. O cinema funcionou até o inicio da década de 1960, quando

fechou. Entre 1951 e 1962, a gestédo final do equipamento foi realizada pela Cinemas Unidos

% O porto de Mariangu ficava na Praia de Ramos, & época conhecida como Praia do Apict ou Praia de Mariangu
conforme destacamos na pagina 4 do Capitulo 1.
% Sobre a histéria da configuracdo dos bairros da Leopoldina, rever o Capitulo 1.
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S.A., entidade na qual os Caruso também tinham participacdo acionaria (GONZAGA, 1996;
FRAIHA e LOBO, 2004). O nimero de poltronas ja se encontrava bem reduzido no momento
de sua faléncia; os derradeiros 499 assentos do Oriente, contra os 800 lugares iniciais, podem
indicar que de alguma forma os empresarios ainda tentaram manté-lo aberto, diminuindo os
onus financeiros, possivelmente advindos da perda de pdblico e também dos gastos com

manutencéo, atraves da subtragdo de cadeiras.

S R et &

Figura 8 - Cinema Oriente, década de 1920 (GONZAGA, 1996, p. 144)

Em uma conversa que tivemos em sua casa, em Olaria, da qual também participou o
pesquisador e professor da Universidade Federal Fluminense Jodo Luiz Vieira, Dona Aidé
lembrou que ia aos cinemas da vizinhanga com outras criancas moradoras da colonia de
pescadores que habitava. Frequentava-os também acompanhada das criangas que moravam
nas ruas “de dentro” do bairro. Conforme foi se recordando desta fase, o Cinema Oriente

ganhou destaque em sua fala:

A Rua Piragi ia até o outro lado, até onde tem o Cinema Oriente. Tem um
deposito do Severiano Ribeiro 1& hoje, mas eu ndo sei se ainda tem aquilo 14,
mas o prédio esta la. A fachada esta 14, mas eu quase ndo passo mais por ali.
Nos famos todos os domingos. As criancas que se davam bem na escola,
todo domingo ia ver os filmes. Quem tirasse nota baixa ndo podia ir. Os pais
levavam os filhos. Ai vinham quatro, cinco, seis criangas, todos juntos.
Devia ser meio dia e meia, uma hora, a sessdo, assim logo depois do almogo.
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A gente atravessava a linha e ndo tinha nem muro, nem grade. Nédo tinha
divisdo: era aquele trilho com pedra, como € hoje, apesar de que hoje tem
muro alto. Por dentro do cinema, eu ndo me lembro bem como era, mas era
como se fosse um galpdo grande e alto. Mas a gente, crianca, né, acha tudo
grande, mas vendo fotos da para ver que era grande sim. As portas sdo altas.
Ali era o cinema. Eram cadeiras de madeira. N&o tinha conforto, mas para a
gente era maravilhoso... Tinham aqueles capitulos de filmes e depois a gente
ia embora para casa. N&o tinha outra distracao (D. Aidé).

Luiz Antonio é outra pessoa que tem recordacbes do Cinema Oriente. Da infancia ao
final da adolescéncia, ele morou no conjunto residencial do IAPI da Penha e nesse tempo,
entre 1950 e 1975, frequentava assiduamente varios cinemas da Zona da Leopoldina com os
amigos e a irmd. Luiz Antdnio mora desde 1975 em Belém do Par4, cidade localizada na
regido norte do Brasil, mas se lembrou especificamente do Oriente (e igualmente do Cinema
Sdo Geraldo, que abordaremos mais adiante) como um dos cinemas poeiras da regido da

Leopoldina.

Frequentdvamos o S&o Geraldo e o Oriente, junto a estagdo de Olaria, que
projetavam predominantemente filmes de faroeste, e mesmo filmes mudos e
seriados. Se ndo me engano, o Olaria antes se chamava Cine Oriente. Depois
recebeu esse novo nome. Era um dos “poeiras” da regido (Luiz Ant6nio).

Pela memdria deste interlocutor, o Cinema Oriente antes teria recebido outro nome,
mas esse € um fato que ndo se confirma nos registros de Alice Gonzaga (1996) e em outras
entrevistas e fontes que consultamos, como, por exemplo, as edi¢fes antigas do Jornal do
Brasil — periédico que, alias, pouco trazia dos cinemas da Leopoldina na sua secdo®’ diaria de
informacdes sobre os filmes em cartaz na cidade do Rio de Janeiro.

Na verdade, o Cinema Oriente tornou-se com o passar do tempo um depdsito do
Grupo Severiano Ribeiro, tal como declarou D. Aidé. Nos dias atuais, 0 prédio parece estar
abandonado. O casardo, que até a década de 1960 abrigava sessbGes cinematograficas e
espetaculos de palco e tela (GONZAGA, 1996, p. 144), ainda hoje tem mantida, de forma
bem aparente, a sua arquitetura art nouveau. Para quem hoje vé o prédio do antigo cinema

Olaria da calgada, a percepcédo de que a fachada encontra-se muito mal conservada é evidente.

%7 Foram consultadas pelo menos trés edicdes de cada ano do Jornal do Brasil, publicadas entre 1931 e 1962, ja
gue o arquivo online do JB, disponibilizado pela Biblioteca Nacional, s6 oferece aos pesquisadores exemplares
de datas a partir de 1930. Em nenhum dos jornais consultados o Oriente constava como opg¢do de cinema na
programacdo da sec¢do cultural. Fonte: Jornal do Brasil — News Archive. Disponivel em:
www.jb.com.br/paginas/news-archive/. Ultima visualiza¢do em 19 de dezembro de 2013.
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Figura 9 - Local onde havia o Cinema Oriente, j& nos dias atuais (Fonte: Blog Turma de Olaria)

Apesar da atual inatividade do prédio do Cinema Olaria para fins cinematogréaficos ou
culturais, a sua imagem é algo intacto na memdria de Carlos Alberto, antigo frequentador do
cinema e amigo de infancia de Luiz Anténio, com quem também conversei. No relato de
Carlos Alberto, verifica-se a forca dos aspectos arquitetonicos e do universo de sonho que o
cinema englobava no passado. Seu depoimento até nos remete, de certa forma, ao conceito de
“heterotopia”, de Foucault (2001). No Capitulo 2, vimos que a sala de cinema pode ser
pensada como um local que, ao despontar em meio ao vai-e-vem urbano, funda novos
espacos-tempos através de suas particularidades internas (e externas), tendo em vista que as
heterotopias ““(...) sdo justamente lugares ‘outros’, que contestam, invertem ou desafiam os
posicionamentos (emplacements) de uma sociedade. A heterotopia é uma espécie de utopia
realizada, uma tdpica divergente que se atualiza efetivamente e concretamente” (CAIAFA,
2013, p.259).

Como comenta Carlos Alberto:

Oriente era meio oriental, nos projetava para algo que ndo conheciamos,
longe, distante... Sua fachada lembra uma meia flor de 16tus, uma vitdria-
régia. Suas cores, seu mobiliario antigo... O Oriente era um trem-fantasma
dos cinemas, uma viagem ao desconhecido, afora aquele pedaco de rua, um
desvio ao nada, aquelas lojas de mdveis decadentes, era do outro lado do
mundo. Para a turma do IAPI, lado de |4, era terreno desconhecido a ser
desvendado.
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Um dado que chama atencéo na fala deste entrevistado é a imediata associagéo feita
entre a localizacdo do cinema — que, de acordo com o que deduzi apds ouvi-lo, na época de
funcionamento ficava do lado mais “desenvolvido” do bairro de Olaria — e as recordacdes dos
desbravamentos que ele realizava na area quando era menino. Toda a sua a aventura urbana
pela vivéncia dos locais perto de si, atraves de mobilidade a pé, tinha como pano de fundo a
presenca do bonde, além da linha e da estacao ferroviaria.

Cinema, trem e bonde, neste momento, aliam-se numa triade propulsora de viagens.
Nota-se o valor deste “dar-se conta” da existéncia de outros mundos, os quais, com sorte,
eram introduzidos, experimentados, verificados por meio do letreiro do cinema, do cartaz do
filme, do préprio filme, de uma calcada ou muro novos, de passeios de bonde ou da
observag¢do das chegadas e partidas do trem na estagdo. Conforme diz Caiafa: “(...) € eSsa
experiéncia de outros mundos, essa operacdo de diferenciacdo que produz vida social, que é
intensificada nas cidades” (2007, p.120). E justamente nesses encontros com outrem onde o
individuo pode ser levado “até a borda de si mesmo” (Ibidem, p.121), como escreve Caiafa a
partir do texto “The conscience of the eye”, de Richard Sennett.

Nas lembrancas de Carlos Alberto, durante as suas andancas de infancia na Zona da

Leopoldina o cinema incluia-se no horizonte, que, pouco a pouco, se descortinava:

Garoto, fui até a Invernada de Olaria, ao Morro do Cruzeiro, tudo a pé! Era o
outro lado do mundo de um menino assustado e I4 estavam alguns cines
afora... é... lembrarmos que naquele lado passava o bonde da Light, um
transporte que ja destoava dos modernos 6nibus. O bonde era o sonho de
qualquer crianca. Andar nele era garantia de vento na cara, gente
interessante, 0s nomes e nimeros, os lugares que alcancavam... O mundo era
imenso e eu ndo via nem um naco dele, essa é a verdade, a minha
particularmente (Carlos Alberto)

Voltando ao inicio do século XX, fase de um entdo acanhado cenério exibidor na
Leopoldina, vale citar que em 1923 apareceu a primeira sala de exibicdo do bairro da Penha: o
Cine Teatro Penha. Sua abertura s6 ocorreu quase duas décadas depois que Paschoal Segreto
promoveu, na principal igreja da regido, a Igreja da Penha, o que hoje pode ser considerada a
primeira experiéncia de projecdo e espectacdo de filme desse arrabalde carioca. Entretanto,
mesmo tendo para si a marca de suburbio pioneiro na mostra de imagens em movimento, a
Penha s6 passou a contar com sessdes periddicas, realizadas em um equipamento
cinematogréafico estruturado propriamente como cinema, depois da abertura do Cine Teatro

Penha. O local foi erguido pela acdo de um grupo de comerciantes denominado Frota, Ponce,
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Caruso & Cia, que juntos fundaram esta casa de exibicdo na Rua Nicaragua, numero 114,
colado a linha do trem. Na ocasido, o cinema foi inaugurado com 673 lugares (GONZAGA,
1996, p. 296).

Como os dados sobre as localizacdes desses cinemas muitas vezes sdo esparsos e de
conteddo ambiguo, ele pode ter funcionado também em outro trecho da mesma rua. Um dos
programas do Cine Teatro Penha, pista cedida pelo informante Alcyr, ex-morador da regiéo,

aponta essa incongruéncia de informacoes:

Rua Nicaragua, 388 (Penha) — Telefone 30-1121
Empresa: D' V. CARUSO & FILHOS

SEPBPBIVPSTEODeeA

begunda a Quarta-fera — De 1 a 3 de Maio
®

20th CENTURY FOX apresenta a mais feliz
¢ divertida das comédias ja filmadas nos ultimos
dez anos ! Tratta-se de um filme original e sur-
preendente, dirigido por Walter Lang e interpre-
tado pelo fantastico:

i
§ CLIFTON WEBB com MAURELN O’HARA

* ROBERT YOUNG e RICHARD HAYDN

“Ama Séca Por Acaso”

A MONOGRAM aprcqenta outro sensacional
filme de aventuars policiais com grande realismo,
* mostrando-nos mais uma vez a luta Lontm 0 cri-
me, figurando o trio:
LEE TRACY — DON CASTLE
e VIRGINIA DALE

MARE CHEIA

(IMPROPRIO. PARA MENORES DE 18 ANOS)

‘CINE JORNAL BRASILEI'RO (Compl. Naciemal)

Figura 10 - Programa do Cine Teatro Penha cedido por Alcyr, ex-morador de Bras de Pina

Nesse caso, Domingos Vassalo Caruso continuou com a pratica de compra das
participacdes dos socios nos negocios e, assim, se tornou o Unico dono do Penha em 1929. No
entanto, em 1952, tal como ocorreu com as demais casas cinematograficas de Caruso, 0
cinema foi integrado a empresa Cinemas Unidos S.A.

O Cine Teatro Penha parou suas atividades em agosto de 1969, quando virou uma loja

de ferragens. O ex-programador da Geragdo Paissandu, Fabiano Canosa, teve ligagdes com
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este cinema na juventude: “O Penha era proximo de onde eu morava, na Rua Nicaragua. Na
verdade, minha tia morava |4 e eu passava as férias la. Sempre ia ao Penha nas férias, vivia Ia.
Tenho lembrangas tenras desse tempo”. O entrevistado Carlos Alberto também tem o Cine
Teatro Penha na memoria: “nd0 esqueco o0 pequenino Cine Penha, poeira decadente, ja
naquela época”.

Jé& o ator Jorge Curvello, que morou nos suburbios da Leopoldina entre 1950 e meados
dos anos 60, falou-me sobre o Penha, ressaltando que este cinema era um equipamento de
certo luxo. Depois da conversa que tivemos por telefone, o interlocutor ainda me enviou uma
lista com a sua classificacdo pessoal dos cinemas da regido, segundo as qualidades de cada
um, tudo com base em suas recordacdes. Ele comenta: “Classifico luxo para os mais
arrumados, com portaria decente e bomboniére, ingressos mais caros, e poeira para salas de
projecdo sem conforto e ingressos mais barato”.

O ultimo empreendimento cinematografico de Domingos Vassalo Caruso na década de
1920 foi o Cinema Paraiso, inaugurado em 1928, no bairro de Bonsucesso, no nimero 66 da
Praca das Nacfes. O cinema ficava onde hoje ha o prédio da Universidade Salgado de
Oliveira (Unisuam). Esta casa de exibicdo fechou em 1969 e em seu lugar levantaram o teatro

da faculdade.

NI T TSI SR T RGN N
Figura 11 - Ao fundo, o Cinema Paraiso, na Praga das NacOes, em Bonsucesso, 1929
(Fonte desconhecida)

Nesse mesmo periodo, embora ndo represente o surgimento de um novo cinema, cabe
ressaltar que o cinema Elegante, existente desde 1919, tornou-se Cinema Ramos em 1928. A

mudanga de nome, as vezes, confunde a contabilidade do nimero geral de equipamentos de
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exibicao que area da Leopoldina reuniu nos anos 20.

Dos cinemas inaugurados entre 1920 e 1930, somente dois sobreviveram por mais
tempo, permanecendo abertos até 1969: o Cine Penha e o Cinema Paraiso. Foi principalmente
nas décadas de 1930, 1940 e 1950 que o equipamento coletivo de lazer sala de cinema se
afirmou de vez no contexto urbano dos bairros ferroviarios da Leopoldina. Sdo desta época 0s
cinemas Ramos (de 1934 a 1969, na Rua Uranos), Santa Cecilia (de 1937 a 1967, em Bras de
Pina), Cine Teatro Bras de Pina (de 1937 a 1967, virando Cinema Lux em 1960), Rosério (de
1938 a 1981, funcionando até 1992, na Rua Leopoldina Rego, com o nome de Cine Ramos),
Santa Helena (de 1942 a 1967, em Olaria, passando a se chamar, em 1967, Cinema Olaria, e
fechando em 1996), Cine Sdo Geraldo (de 1949 a 1991, em Olaria) e Cinema Bonsucesso (de
1952 a 1967).

O Cinema Ramos foi aberto em 1934, segundo consta na obra que Alice Gonzaga
(1996) lancou com base em pesquisas realizadas pelo conservador-chefe da Cinemateca do
Museu de Arte Moderna, Hernani Heffner, ao lado de outros pesquisadores. Destaco, no
entanto, que este equipamento chamado Cinema Ramos especificamente, ao qual o livro de
Gonzaga (1996) se refere, ndo é o mesmo Cinema Ramos que existiu entre 1928 e 1933 no
nimero 32 da Rua Uranos. Ou seja, ndo tinha relacdo alguma com o Cinema Ramos do final
dos anos 20, cujo nome anterior fora Cinema Elegante.

A curiosidade desta observacdo reside no fato de que além da coincidéncia de se
chamarem Ramos, ambos os cinemas foram geridos por Domingos Vassalo Caruso e, além
disso, as duas casas se estabeleceram na mesma cal¢ada da rua, compartilhando o mesmo lado
da linha do trem. Entretanto, enquanto uma encerrava as atividades, praticamente um ano
depois a outra era inaugurada, mas em um trecho mais adiante da Rua Uranos, no nimero
1.009. Este Cinema Ramos mais novo sobreviveu até 1969. Quando fechou, ja era
administrado pela Cinemas Unidos S.A. Ao longo do seu periodo de funcionamento, o cinema
teve 0 numero de poltronas reduzido paulatinamente: dos 1.093 assentos inaugurais, apenas

700 lugares estavam disponiveis para os frequentadores no final dos anos 60.
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Figura 12 - Estacdo de Ramos. Ao lado direito, em destaque, vé-se parte da arquitetura do extinto Cinema
Ramos: curvas art déco (Fonte: Blog Foi um Rio que passou)

Y Rl T G W O

a Iatfoa da etagéo. No local, hd uma igreja protestante
(Fonte: Arquivo pessoal)

Figura 13 — Extinto Ramo, eI

Mais um fato curioso circula em torno das histdrias dos cinemas leopoldinenses que
tiveram o nome “Ramos”. Em consulta aos arquivos da Revista Cinearte, encontrei uma nota
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sobre a inauguracdo de um determinado cinema batizado como “Ramos”, o que tornou a
investigagdo bem mais confusa.

sempre a sua cartinha. Obrigado
pela informacao sobre Muriel. Sabe
que ella tambem appareceu em
films inglezes? Nao, a garota ¢
Vireinia Lane. Marila fez a en
fermeira. Mario, experimente
Radio Tupy. Rua Santo Christo,
Rio. Talvez envie. Outro abrago
para voce.

OPERADOR

CINEMAS & CINEMATOGRA-
PHISTAS

Inaugurou-se o Cinema Ramos.

‘} / NS ! % e
D « sus m-ham/o presente que em Ramos, da Empresa Domingos

ella mais deseje Ul a easignaturs de Vassalo Caruso.
e

Modayfe

Figura 14 - Fragmento da Revista Cinearte, de 15 de marco de 1940.

O que intriga nesta informagdo “Inaugurou-se o Cinema Ramos, em Ramos, da
Empresa Domingos Vassalo Caruso” ¢ que ela aparece na edicdo de 15 de margo de 1940 do
periddico e, por causa disso, ndo se relaciona cronologicamente com a trajetoria de vida e
morte de nenhum dos cinemas Ramos existentes na regido. A nota foi publicada sete anos
depois do fechamento do primeiro Cinema Ramos (anteriormente chamado Cinema Elegante),
seis anos apos a abertura do segundo Cinema Ramos e simplesmente 41 anos antes do
surgimento do terceiro Cinema Ramos, que s6 ocorreu em 1981, depois que o Cinema
Rosario mudou de nome, configurando, na verdade, 0 mesmo equipamento. Talvez a nota da
Cinearte diga respeito a alguma reinauguracdo do segundo Cinema Ramos, mas ndo foi
possivel comprovar se houve ou ndo uma reinauguracdo a época: nao ha dados empiricos,
nem relatos de interlocutores que nos dé pistas para elucidar o teor desta publicacéo.

Nas falas dos entrevistados mais velhos, que iam com frequéncia aos cinemas da Zona
da Leopoldina nos anos 50, 60 e 70, poucas vezes o Cinema Ramos (de 1934) é confundido
com os demais “Ramos”, seja com aquele que outrora chamou-se Elegante, seja com 0 Ramos
que renomeou 0 Rosério. A identificacdo do Cinema Ramos € clara nas vozes desses
interlocutores, pois esse equipamento possuia certas particularidades hoje muito ressaltadas
pelos antigos visitantes.

Jorge Curvelo lembra bem dessa sala de exibicdo, que se diferenciava por seu apelo

popular, pelos precos acessiveis e por um perfil mais poeira, ja que as cadeiras eram de
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madeira, sem estofados, e o ambiente, calorento no verao.

Jorge comenta em pormenores como o cinema funcionava:

O cinema Ramos era o preferido da populacdo que curtia filmes de acédo
como os de faroeste, aventuras na selva e outros do género. Era o preferido
do pessoal de menor posse, que se vestia menos exigente, que gostava de
gritar durante a sessdo, de aplaudir ao final e sair comentando. O cinema
Ramos funcionava de segunda a domingo, mudando filme na quinta-feira.
Os de segunda a quarta sendo mais classe B e quase sempre em preto e
branco, ndo havendo séries antes do filme principal. A frequéncia nestes dias
era menor. Nas quintas e domingo, a casa lotava e era o dia de mais venda na
pequena bomboniere que ele tinha na entrada. Era chique comprar balas,
drops, bombons, e chicletes e ndo havia a pipoca. As quintas-feiras e aos
domingos havia fita em série, filmes curta de aventura, como Flash Gordon,
Jim das Selvas... e outros herois que atraiam os seguidores. Nos demais dias,
era jornal da semana e trailer antes do filme. O Ramos era o cinema dos
filmes classe B. O cinema Ramos néo tinha cadeira estofada, era de madeira
escamoteavel, fazia muito calor no verdo, mas nos banheiros havia respeito e
uso para prépria finalidade somente.

Ele também conta sobre um fato marcante que viveu nesse cinema:

Eu e uma colega minha vizinha fomos assistir ao filme “O principe ladrao”,
ela vestindo um vestido de tafetd cor de rosa feito naquele dia pela manha.
Chegamos, compramos ingresso, entramos e sentamos para ver o filme. O
cinema Ramos era um bloco fechado, sem saida de emergéncia a ndo ser
uma porta lateral sempre fechada. Estava no meio da fita em série e aquela
maquina antiga fez arrebentar o filme e queimar o celuloide, mas na tela o
efeito foi de fogo e alguém gritou isso, bastando para todo o cinema se
levantar e tentar sair em correria pela porta da frente, atropelando uns aos
outros e machucando gente. Eu sai ileso, mas minha amiga saiu toda
esfarrapada e o vestido dela ficou imprestavel. Eu fiquei para ver “O

principe ladrao” e ela voltou aos prantos para casa.

Na safra dos cinemas abertos na década de 1930 na Zona da Leopoldina, o Cinema
Santa Cecilia é um caso de destaque, a comecar pela sua inauguracédo, que fora realizada com
grandes pompas, contando, inclusive, com a presenca de representantes do governo do
prefeito Olimpio de Melo, politico que estava a frente do municipio naquela fase. A
solenidade, realizada em fevereiro de 1937, teve como uma das marcas mais fundamentais a
comemoracdo da implantacdo da rede de iluminacdo publica na Rua Itabira, em Brés de Pina,
onde o cinema comecgou a operar também pelas maos do empresario Domingos Vassalo
Caruso.

Uma nota da revista Cinearte comenta a abertura da casa:
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Realizou-se a inauguracdo do Cinema Santa Cecilia, em Braz de Pinna,
suburbio da Capital Federal. Estiveram presentes no acto autoridades
municipaes e federaes, tendo o prefeito sido representado pela deputada
Bertha Lutz, politicos locaes, director da Cia Imobiliaria Kosmos, de Braz de
Pinna, representante do inspector geral de Illuminacdo, directores do
Syndicato Cinematographico, da Associacao Brasileira Cinematographica, a
maioria dos directores das empresas distribuidoras de films e varios
exhibidores. Falaram diversos oradores, tendo a deputada Bertha Lutz
alludido ao nome Santa Cecilia dado a nova casa de espectaculos, por ser
esta santa a padroeira da Mdsica, da Arte e ainda da localidade de Braz de
Pinna. Por dltimo falou o empresario Domingos Vasallo Caruso,
congratulando-se com a Inspectoria de llluminacao Publica, por ter irmanado
com a sua obra, a inauguracdo da illuminacao publica no grande trecho da
antiga estrada Rio-Petropolis, hoje Rua Itabira, de Penha Circular, até Braz
de Pinna. O mais importante é que a inauguragéo foi feita com o grande film
Bonequinha de Seda. Actualmente, os films brasileiros até cinemas ja
inauguram (REALIZOU-SE A INAUGURACAO..., 1937, p. 50).

A Revista Cinearte frisa questdes notaveis como a acdo da iniciativa privada na
dotacdo de benfeitorias na infraestrutura do espaco publico e a inauguracdo de um cinema
com a exibicdo de filme brasileiro na noite de estreia. O Cinema Santa Cecilia participou
desse contexto. Mas apesar de ter sido uma peca importante para o desenvolvimento local, seu
prédio ficou sem nenhuma atividade por muitos anos desde o seu fechamento em 1967. Em
1983, por exemplo, uma relacdo dos cinemas suburbanos entdo fechados na época, publicada
pelo Jornal Brasil (VALPORTO e GOMES, 1983, s/p), aponta a situacdo de abandono do
cinema, cuja construcdo ostenta até hoje a rica arquitetura art déco original. O prédio ocupa
toda a esquina da Rua Itabira com a Rua Orica. Atualmente, hd uma Igreja Universal no local

antes voltado para a exibi¢cdo cinematografica.

Figura 15 - Cinema Santa Cecilia em Bras de Pina (Fonte: Fotolog Saudades do Rio)
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Ainda em Bras de Pina, mas sob a direcao de outro exibidor, Antdnio Vaz Teixeira, foi
erguido, em 1937, o Cine Teatro Brads de Pina (GONZAGA, 1996, p. 304), na Rua Bento
Cardoso, nimero 793. Este cinema mantinha a estrutura baseada em uma pratica do mercado
cinematogréafico de décadas anteriores: a divisdo da sala em dois ambientes: plateia e balc&o.
Os dois andares do cinema totalizavam 1.102 lugares. Em 1960, a Cinema Lux S.A. comegou
a gerir a casa, fechada em 1967 para dar lugar a um supermercado. Agora ha no local uma
igreja pentecostal Nova Vida, mais um caso de apropriacdo de prédios cinematograficos por
entidades de fins religiosos.

E interessante observar que os dois cinemas de Bras de Pina ficavam bem préximo um
do outro, em frente & linha e & estacdo de trem do bairro. A proximidade dos dois
equipamentos estd na memoria de Gldria, uma mulher de aproximadamente 60 anos, que

passou a infancia e adolescéncia no bairro:

Antes de fazer 15 anos, eu ja frequentava cinema. Eu morava em Brés de
Pina. Na época, na minha lembranca, tinham dois cinemas, os dois na
mesma rua: um numa esquina, e um na outra. Eram o Santa Cecilia e o Bréas
de Pina. Entdo eles ficavam competindo, sabe... Na minha concep¢do de
hoje, adulta, eu entendo que eles ficavam competindo um pouco na
programacdo. Tanto que a gente ficava assim: ah, hoje a gente vai no Santa
Cecilia, amanhad vamos no Bras de Pina.

O caso do Cinema Rosario, aberto em 1938, por Domingos Vassalo Caruso, também é
notavel porque este cinema funcionou durante muitos anos na regido da Leopoldina, fazendo
parte das atividades de lazer de muitos moradores. Dona Aidé, que hoje mora em Olaria,
embora tenha vivido também em Bonsucesso e na Tijuca, lembra ter frequentado o Rosério

durante a sua mocidade:

Eu ia no Rosario, que eu achava o maximo. As luzes naturais
acompanhavam a masica, era muito bonito. Eu gostava das masicas porque
eram alguma coisa do tipo foxtrot. Eu ia mais ao Rosario depois que eu ja
era mocinha. Eu ia a pé para ele, guando morei em Bonsucesso. Vinha para
ca, para 0 Rosario eu ia muito a pe.
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nome do cinema (Fonte: Blog Turma de Olaria)

O cinema permaneceu ativo até o inicio da década de 1990, apesar de ter recebido
outro nome em 1981, quando comecgou a ser chamado de Cinema Ramos. A partir de ent&o,
pbs-se como a terceira casa de exibicdo na histéria da Leopoldina batizada homonimamente
ao bairro de Ramos. Neste ano, ele se tornou propriedade da Atlantida Cinemas S.A., que
tinha Luiz Severiano Ribeiro como so6cio majoritario (MELO, 2012).

Os dados indicam que antes de integrar o circuito do grupo Severiano Ribeiro, o
cinema, ainda com a denominagdo “Rosario”, era um poeirinha: ndo ostentava luxo, seus
assentos eram de madeira e a tela era um pouco menor do que os demais cinemas da area.
Contudo, sua arquitetura sempre foi exuberante, toda em estilo art déco. Ainda hoje a fachada
pode ser vista por quem passa pela Rua Leopoldina Rego, em frente ao nimero 52. A sua
qualificacdo como um poeirinha € uma condi¢cdo que parece ter sido modificada na medida
em que o tempo passou, pois nas falas dos espectadores ele € destacado justamente por causa
do conforto que oferecia.

O Roséario/ Ramos povoa as reminiscéncias de muitas pessoas com quem conversei.
Para Luiz Antdénio, o cinema tinha uma aura especial: “(...) era belo e amplo prédio em estilo
art déco, em frente a linha do trem, na estacdo de Ramos. Belissimas luminérias internas, com
jogos de cor que nos encantavam no inicio das sessdes”. O aspecto das luzes decorativas que
mudavam de tonalidade e a masica que tocava conforme esse jogo de luzes é um fator que o
tornou inconfundivel para quem la ia assistir a filmes. E o que sinaliza também Jorge
Curvello:

135



Este era o cinema preferido das mogas de familia, dos casais, dos amantes de
filme de romance, épico, biblico, policial, filmes considerados classe A da
época. Era o cinema mais bonito, mais confortavel, com poltronas estofadas,
banheiro grande separado para homens e mulheres, bomboniere na entrada,
sala de espera confortavel e tinha um peculiar... As paredes todas eram
decoradas com colunas imitando copos em forma de flor, mudando de cor ao
inicio de cada sessdo, acompanhando uma melodia tocada em piano muito
bonita e animada. Aquilo era a marca registrada do cinema Rosario!

As impressdes de Jorge Curvello sugerem muito sobre o perfil do Rosario. Podemos
dizer que o cinema se colocava no ambiente daquele circuito de salas de exibigéo
leopoldinenses com um certo “ar burgués”. Em contraponto, alguns dados afirmam que o
equipamento se voltou para a exibicdo de filmes de conteudo pornografico. Uma matéria
publicada no Jornal do Brasil aponta a existéncia de uma fase pornd no Rosario/Ramos.
Percebe-se que esse tipo de programacao foi iniciada somente na época em que o Rosario
passou a ser Cinema Ramos, ou seja, depois da sua gestao ter ido para o controle da Atlantida

Cinemas S.A., nos anos 80.

O Cine Ramos, por exemplo, inaugurado em 1938, mantém preservadas as
caracteristicas art-déco de arquitetura e de decoracdo, com marmores belgas,
espelhos de cristal, o cinema hoje condenado a uma programacéo de filmes
porné (SHILD, sem data).

Tal mudanca talvez s6 tenha mesmo ocorrido nos ultimos tempos, logo antes do
fechamento do cinema, até porque, nas falas dos entrevistados — que tém em sua maioria mais
de 50 anos de idade —, 0 Rosario/ Ramos sempre surge associado a outros sentidos, 0s quais
ndo cruzam, de modo algum, com a pornografia.

E o que sinaliza Carlos Alberto. Ele conta uma curiosidade interessante relacionada as
atracdes do cinema, colocando-o em pé de igualdade com outros equipamentos culturais do

entorno:

O Rosario, em Ramos, para quem puder vasculhar a sua historia, ainda hoje,
de pé, é lindo por dentro, parece um cine-teatro. Creio que o foi na
inauguracdo e por varios anos... Pixinguinha, por ter vivido em Ramos,
tocou, se ndo estou enganado, no Cine Rosario... Havia apresentacdes
teatrais, musicais... Para referéncia, é lembrarmos do Social Ramos Clube, a
elite da Zona Leopoldinense, também em Ramos.

Nas rememoracdes do interlocutor Jorge Curvello, o Rosério:
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(...) também funcionava como o cinema Ramos De segunda a domingo,
trocando filme na quinta feira, mas ali ndo havia séries e se ia bem vestido.
As mulheres usando seus melhores vestidos e 0os homens ternos, iSso nos
anos 50. Depois modernizando, mas sem perder a classe. O Rosério tinha
uma sala grande com cadeiras estofadas em vermelho, tapete no corredor
principal. Para refrigerar, havia portas laterais que ficavam abertas depois
gue escurecia e havia ventiladores nas paredes. Ndo havia o ar refrigerado
comercial nestes anos.

Jorge me disse que o Rosario/Ramos era um “cinema langador”, ou seja, um cinema
que trazia os filmes mais recentes dentro das novidades da cinematografia mundial,
sobretudo, norteamericana. Os “langadores” opunham-se aos cinemas de reprise, que eram
casas mais simples, voltadas para uma programacao focada em séries (trechos de filmes ou
programas exibidos por capitulo, a cada dia ou semana) e filmes de “segunda linha”, aqueles
que ja estavam fora do circuito de lancamento ha algum tempo.

Os cinemas do subdrbio carioca em geral, segundo um imaginario que pude constatar
entre pessoas que ndo viveram a fase proficua do circuito exibidor suburbano, muitas vezes,
sdo classificados na memoria destes individuos como “cinemas de reprise”. Relatos como o
de Jorge Curvello mostram que os cinemas da Leopoldina também trabalhavam com estreias,
mesmo se elas ocorressem com algum atraso em relagcdo as avant premiére organizadas em
cinemas da Tijuca ou do Centro do Rio de Janeiro, por exemplo.

Foi no Rosério/Ramos que Curvello pode assistir a filmes como “Ben Hur”, “Os 10
Mandamentos”, “O idolo vivo”, “Scarface”, “Flechas de fogo”, “O que teria acontecido a
Baby Jane”, conforme me falou. Apesar disso, ele ndo esconde a sua preferéncia pelo Ramos
mais antigo quando se recorda dos afetos que nutria pelas salas de exibicdo daquela regido.

Comparando-a com o Rosario/Ramos, ele comenta:

O ingresso do Rosario, eu acho que era entre CR$3 e CR$5, ndo tenho mais
lembrancga. Eu gostava do Rosério, mas o meu preferido era o Cine Ramos
porque eu adorava filmes de faroeste com indios e de contos das mil e uma
noites. 1sso no cine Ramos era uma constante.

A titulo de curiosidade, o pesquisador e professor da Universidade Federal
Fluminense, Jodo Luiz Vieira, um dos interlocutores colaboradores deste trabalho, viveu
experiéncias em cinemas leopoldinenses durante a sua infancia e adolescéncia, pois fora
morador de Olaria. Ele se lembra de ter ido a sessdes no Rosario. Ademais, quando realizou

ao lado de Margareth Pereira o estudo “Espagos do Sonho: cinema e arquitetura no Rio de
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Janeiro” (VIEIRA ¢ PEREIRA, 1982), em suas coletas de dados fotografou o cinema. Cedeu-
me, em um de nNOSs0OS encontros, as trés fotos que encontrou em seus arquivos da época.

Na primeira fotografia podemos perceber o espago interno do Rosario/Ramos e as trés
grandes lumindrias verticais que existiam nas duas laterais. Havia um teto trabalhado em

gesso branco, seguindo a tendéncia art déco.

Figura 17 - Luzes laterais da sala de exibicdo do Rosario/Ramos (Fonte: Arquivo pessoal do
pesquisador Jodo Luiz Vieira)

Vemos na segunda foto a sala de exibic¢do ja escurecida, com alguns feixes iluminados
que pareciam cair em forma cascata devido ao efeito produzido pelos pontos de luz que saiam

dos orificios da ornamentacao do teto.

Figura 18 - Interior do Rosario, ja em sua fase como Cinema Ramos (Fonte: Arquivo pessoal do
pesquisador Jodo Luiz Vieira)
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O proprio Jodo Luiz aparece numa das fotografias acompanhado de Margareth Pereira
e um senhor desconhecido. Nesta terceira imagem, um simbolo na entrada do cinema chama
atencdo: é o logotipo do Grupo Severiano Ribeiro, que integrava o consorcio da Atlantida

Cinemas S.A.

Figura 19 - Jodo Luiz Vieira e Margareth Pereira na entrada do Rosario/Ramos (Fonte: Arquivo pessoal
do pesquisador Jodo Luiz Vieira)

Quando o cinema Rosario, ja sob a nomenclatura de Cinema Ramos, encerrou as suas
atividades, o prédio foi ocupado por uma boate, a Trigonometria Dance, que fazia muito
sucesso no suburbio carioca nos anos 90, e, logo depois, uma casa de bingo tomou conta do
lugar. Uma reportagem relativamente recente publicada no website do jornal O Globo, em 13
de fevereiro de 2011, lamenta a falta do cinema, destacando que a despeito de estar
abandonado desde 1992 o prédio é uma construcdo tombada pela Subsecretaria Municipal de

Patrimonio Cultural.

O suburbio enfrenta uma grande caréncia de atra¢@es culturais e 0s cinemas
de rua, que sempre foram boas alternativas de entretenimento, continuam
fora de cena. O Rosério, em Ramos, desativado em 1992, é um exemplo
disso. Seu prédio, construido em 1938, foi tombado em 1997 pela
Subsecretaria Municipal de Patriménio Cultural, Intervengdo Urbana,
Arquitetura e Design. Apesar disso, esta abandonado. Pichacdes tomam
conta das paredes do edificio, localizado na Rua Leopoldina Régo 52. Em
1981, a sala de exibicdo chegou a mudar de nome para Cine Ramos. Mais
tarde, o imdvel virou a boate Trigonometria e, por dltimo, abrigou o Bingo
Leopoldina. A frase da fachada, “Cinema é a maior diversdo”, ficou na
saudade das pessoas que assistiram a filmes no local, em sessbes muitas
vezes lotadas. O espaco acomodava 1.384 poltronas. (MOURA, 2011).

139



Figura 20 - Visdo atual do prédio do Cinema Ramos, antigo Rosario, hoje abandonado
(Fonte: Arquivo pessoal)
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Figura 22 — Antiga bilheteria do Rosério, forjada em ferro (Fonte: Arquivo pessoal)

Na década de 1940, novos cinemas surgiram ao longo da Linha da Leopoldina. Em
Olaria, o Santa Helena, também de propriedade de Domingos Vassalo Caruso, abriu em 1942
com 1.327 assentos. A estreia do cinema mereceu destaque de uma pagina inteira na revista A
Cena Muda.

A_('Eena Muda, 1942)
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Figura 23 - P4gina da Revista A Cena Muda sobre a abertura do Olaria (Fonte:



Na pequena reportagem da revista, cujo texto logo acima se encontra indecifravel, sdo

colocadas a importancia e a qualidade do equipamento:

Em dias da semana passada inaugurou-se em Olaria, o “Cine Santa Helena”,
nova e confortdvel casa de exibi¢cbes dos sublrbios da Leopoldina,
incorporada a linha da firma Caruso Filhos, tendo o filme “Balalaika”
servido para a estreia. “A Cena Muda” se fez representar na pessoa do seu
redator-chefe, obtendo excelente impressdo do novo cinema, instalado em
edificio construido especialmente para este fim (O CINEMA NOS
SUBURBIOS, 1942, p. 21).

Dona Aidé viveu esta epoca bem de perto e discorre sobre as recordacdes que tem do

Santa Helena:

Eu vi construir o Santa Helena (...). Naquela época, para o Rosario e para o
Santa Helena, nos iamos a pé. Depois os meus filhos também iam. “Cada
coracdo, um pecado” foi um filme que eu ndo esqueco. O Santa Helena era
mais trabalhado por ali. Era tipo casa de familia, ocupava quase a esquina
toda. Em cima, tinham uns apartamentos e é assim até hoje. Nem sei o0 que
tem naquele prédio mais.

Na década de 1960, houve um incéndio no prédio e uma reforma o recuperou. Em
1974, a casa de exibicdo mudou de nome para Cinema Olaria. A respeito dessa mudanca, 0s
entrevistados Jorge Curvello e Luiz Antdnio classificaram o cinema em relacdo as suas
qualidades de antes e depois da renomeacao.

Para Curvello, o Santa Helena foi um cinema de luxo, mas na fase como Olaria a casa
teria passado para a categoria poeira. Ja para Luiz Antbnio, sendo Santa Helena ou Olaria, 0
cinema sempre funcionou como um equipamento de exibicdo intermediario em termos de
conforto e programacao.

Jorge, morador da Vila da Penha, guarda lembrangas do local: “Eu ficava em filas
imensas no Olaria!”. Da mesma forma, a interlocutora Cecilia, que ia ao Cinema Santa Helena

na década de 1970, quando ainda morava na regido, comenta:

Eu morava do outro lado da linha do trem e passava por cima do trilho para
atravessar, porque era comum. O cinema Santa Helena era muito bom e
depois ele virou cinema Olaria. Ficava na Rua Uranos e eram mais quatro
quarteirdes até 4. Eu ia a pe.

Também conversei com o marido de Cecilia, Luiz, que confessou nunca ter sido um

grande fa de cinema, ao contrario da mulher, que pouco a pouco foi se tornando uma cinéfila.
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O casal hoje mora no bairro do Flamengo, na Zona Sul. Os dois se mudaram da Zona da
Leopoldina na década de 1990.

Embora Luiz n3o tenha ido a muitas sessdes do Olaria, pois preferia “jogar bola e
soltar pipa” na infancia e na adolescéncia, ele ainda se recorda do que havia nas vizinhangas
do cinema ha quase meio século. Oferece, inclusive, uma pista sobre o que pode ter levado a

casa exibidora a fechar:

No inicio da década de sessenta, ali era o entreposto de leite e 0 cinema
ficava na esquina. Os fundos dele, eu acho, ou quase todo ele dava com a
linha do trem. Era um cinema bom e virou Olaria. Depois que eles
reformaram o Olaria, a escada tinha uns degraus, a recepcao era grande...
Mas a violéncia espantou as pessoas. A regiao ficou degrada, na década de
oitenta ja...

Figura 24 - Cinema Olaria, antigo Santa Helena (Fonte: Blog Turma de Olaria)

O local foi inteiramente desativado em 1997 e virou um galpdo para depdsito de
material do Grupo Severiano Ribeiro. O prédio chegou a ficar a venda por R$ 5 milhdes, um
valor que pode ser considerado baixo se comparado aos precos geralmente cobrados pelas
imobiliérias por grandes imoveis da Zona Sul e em alguns bairros da Zona Norte. N&o se sabe
se 0 custo do prédio tinha ligacdo com o estado da constru¢do ou com a pauperizacao de seu
entorno, hoje composto por um comércio sem muita pujanca e moradias que eram, ha pouco
tempo (antes da supervalorizacdo dos imdveis cariocas por causa das expectativas da Copa do
Mundo de 2014 e dos Jogos Olimpicos de 2016), ocupadas por pessoas pobres ou de classe
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média baixa.

A despeito de ja ter passado de carro pelo bairro de Olaria em ocasifes anteriores ao
inicio de minha pesquisa, as condi¢cdes urbanas do bairro me alarmaram quando fiz pela
primeira vez a coleta de dados no meu trabalho de campo, em 2011. A altura, constatei que,
de fato, a area perto do extinto Cinema Olaria ndo se aproxima em nada da imagem que eu
havia criado na minha mente quando examinei as fotos antigas do cinema ou quando escutava
as historias que os interlocutores me contavam em entrevistas realizadas por telefone, e-mail
ou, presencialmente, em outros locais.

Nas ruas do entorno do cinema, durante a tarde que la passei, havia poucos pedestres.
Um fluxo médio de carros e caminhdes dava o contexto do vai-e-vem de automoveis, 6nibus e
pedestres feito na Rua Leopoldina Régo, em frente a estacdo de trem de Olaria. De 14, é facil
visualizar a Igreja da Penha que desponta bem no alto. E um marco fisico que pode ser
avistado de muitos pontos de toda aquela regido, servindo para nos localizarmos: estamos na
Zona da Leopoldina.

Nitidamente, da para entender que o bairro de Olaria é dividido em dois blocos —
assim como os seus vizinhos imediatos, Ramos e Penha, e 0os mais distantes, Bonsucesso e
Bras de Pina. H4 um pedaco tangenciado pela Rua Leopoldina Régo. Ha outro pedaco, do
lado contrario da linha do trem, onde o trecho da avenida que margeia a ferrovia recebe o
nome de Travessa Etelvina. Os pedestres podem fazer a migracdo de uma parte para a outra
do bairro usando uma passarela subterranea, escura, mas ocupada por alguns camelds.

O comércio da area mostra-se pouco vigoroso, ao contrario do ambiente de forte veia
comercial que geralmente se impde perto das estacOes de trem de bairros circunscritos ao
longo da linha da Central do Brasil, tal como Madureira, por onde passo todos os dias, quando
vou ensinar na universidade em que trabalho. Em Olaria, entretanto, a estacdo € cercada por
um comeércio tipicamente local, “de bairro”: chaveiro, pastelaria, padaria, boteco, barbearia.
Pela aparéncia, todos parecem existir ali hd décadas. Entre eles, nenhum vestigio de
equipamentos culturais. Naquele dia, no ponto de 6nibus que ha bem na entrada da estacao
férrea, havia poucas pessoas a espera da condugdo. Algumas vans e kombis pararam e seus
trocadores interceptaram 0s pedestres, gritando, em curtas frases, os nomes de destinos e
trajetos que o veiculo faria.

Foi para tentar desfazer-se do prédio do extinto Olaria, marco citadino apagado em
meio ao contexto urbano de um bairro depauperado, que até aproximadamente junho de 2012
0 anuncio da venda do cinema encontrava-se nos classificados do site d’O Globo, Zapping
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Imoveis. Entretanto, na ultima consulta que fiz a pagina do jornal na Internet, em 2013, a
oferta ndo constava mais I&. Sem mencionar a pouca exuberancia comercial e cultural da &rea,
0 anuncio descrevia o edificio de trés mil metros quadrados em pormenores, chamando a
atencdo dos compradores em potencial para as possibilidades de uso do prédio, sem

mencionar, no entanto, a sua oportuna utilizacdo como cinema:

Prédio Inteiro - OLARIA, RIO DE JANEIRO — RJ - Excelente prédio de
3000m? de &rea construida no terreno de 2.854m? de &rea, onde funcionou o
cinema Olaria (antigo Santa Helena). Composto por vérias lojas, salas e 0
cinema com duas frentes de rua, totalmente livre de inquilinos, onde hoje
funciona o centro de manutencdo do grupo Severiano Ribeiro.
Documentagdo livre e desimpedida de 6nus. Ideal para construcdo de culto
religioso, hipermercado, agéncia de automdveis ou sede de empresa bem
proximo a estacdo de Olaria. Imdvel constituido de 42 RGIS que
possibilitam o comprador vender separadamente lojas, sobrados, salas,
apartamentos e o lojdo onde era o cinema. Obs: Ocupa um quarteirdo inteiro
junto a linha do trem e a varios prédios residenciais, alguns inclusive bem
recentes (PREDIO INTEIRO..., 2012).

O anlncio também trazia imagens do interior do antigo cinema, nas quais se revelam a

decadéncia e o abandono do lugar:

Figura 25 - Antigo Olaria (Fonte: Zapping Iméveis, O Globo online, 2012)
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Figura 26 — Interior do extinto Olaria na época do anuncio de sua venda (Fonte: Zapping Imoveis, O
Globo online, 2012)

Figura 27 - Olaria hoje: fachada descaracterizada (Fonte: Zapping Imdveis, O Globo online, 2012)

Mesmo com a venda do antigo Olaria sendo anunciada em classificados em 2012, desde
aquele mesmo ano ja havia rumores de um projeto da Prefeitura do Rio de Janeiro para a
reabertura do espaco como centro cultural e sala de cinema. A Riofilme, 6rgdo da Prefeitura
do Rio de Janeiro voltado para o desenvolvimento da industria audiovisual carioca, e a

Subsecretaria de Patrimonio Cultural da Secretaria Municipal de Cultura®® previam retomar as

%8 Essas entidades vém fazendo estudos de viabilidade econdmica e social sobre a possibilidade de reativacio de
outros cinemas abandonados da cidade, ja tendo colocado em préatica algumas iniciativas. E o exemplo do
Imperator, um cinema que ficou durante muitos anos fechado no Méier, bairro do suburbio carioca da Central do
Brasil, e que fora reaberto no més de junho de 2012, como centro cultural, casa de shows e duas salas de cinema.
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atividades do extinto Olaria®.

O Cinema Séo Geraldo foi outro equipamento coletivo de lazer do bairro de Olaria.
Ficava localizado do lado oposto do Cinema Olaria, do “outro lado da linha do trem”, como
costumam falar os moradores. A casa de projecdo de filmes foi construida em 1949
(GONZAGA, 1996, p. 310), mas, desta vez, o empreendimento ndo fazia parte do imperio
Caruso: era um negécio da pequena exibidora Empresa Cinematografica Sdo Geraldo Ltda,
comandada por um casal de espanhdis que atuava na area. Com apenas 381 poltronas, “o Sao
Geraldo era mais pequenininho”, conforme afirma D. Aidé, que ndo chegou a frequenta-lo
muito na década de 1950, embora se recorde da existéncia da sala.

Luiz César também se lembra das visitas que fazia ao Sdo Geraldo quando era crianca:

No Sdo Geraldo, tinha domingueira, com dois filmes... Eram filmes de
mocinhos e indios, e torciamos pra cavalaria, isso ninguém pode negar: nds
éramos uns incautos. Havia o canastrdo Audie Murphy, que foi soldado na
Segunda Guerra e defendeu um tanque de guerra. Virou herdi e virou
mocinho Hollywoodiano.

Em 1991, o equipamento encerrou suas atividades de exibi¢cdo, como cinema de
programacdo pornd. Ecio, que morou em Ramos, mas circulava pelos cinemas de todos os

bairros da Leopoldina, vivenciou essa época decadente, ja proxima ao fechamento:

Tinha o Sdo Geraldo, mas sobre esse € melhor nem comentar [risos]. O Séo
Geraldo era o wvulgarmente conhecido como poeirinha. A principal
caracteristica dele era que s passava filme pornogréfico, isso na década de
80. Eu sei, porque ele permitia a entrada de menores. Na verdade, ndo
permitia, na verdade vocé pagava o ingresso e entrava. Eles ndo estavam
nem ai! Eu vi filmes tenebrosos ali! Ficava do lado da estagdo, mas j& em
Olaria.

Pelo que tudo indica, o Sdo Geraldo, poeira por vocacao, ficou marcado na memoria
de algumas pessoas por dois Vviés: cinema para se assistir a filmes faroeste ou cinema voltado

para o publico cativo dos filmes pornograficos. Na conversa com Luiz, marido de Cecilia, a

fase pornd distingue o cinema dos demais equipamentos de exibicdo que ele se lembrava a

% No Capitulo 4, abordo as atuais questdes ligadas aos projetos de reabertura de salas de cinema nos suburbios
do Rio de Janeiro, no &mbito da Riofilme. Do mesmo modo, trabalho mais detalhadamente as informac6es sobre
as acdes da Rede Cinecarioca que, também sob o escopo desta empresa da Prefeitura do Rio, tem como um dos
focos a recuperacédo de cinemas fechados. O Cinema Olaria chegou a ser englobado em uma lista provisoria de
equipamentos que seriam reabertos, segundo me indicou, em entrevista cedida em 2012, o proprio diretor-
presidente da Riofilme, Sergio S& Leitdo. Entretanto, até a finalizacdo da coleta de dados desta pesquisa, uma das
responsaveis pela area de Planejamento e Gestdo da Rede Cinecarioca da Riofilme, Marcia Mansur, me
informou que o Olaria, por enquanto, ndo esta nos planos de reativagdo de cinemas pelo municipio.
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medida que falavamos: “Tinha um poeirinha safado ali, que s6 passava filme de sacanagem.
Era o Sao Geraldo!”.

Depois do fim do S&o Geraldo, houve em seu local uma casa de shows chamada
Kremlin, que ndo teve sucesso a ponto de se manter aberta ao publico por mais tempo. Hoje,
uma parte do prédio esta abandonada; na outra parte, funciona uma farmaécia, que divide
parede com um botequim muito maltratado. Em umas das visitas que fiz a regido, pude
constatar como a antiga construcdo do Sdo Geraldo estd descaracterizada. Em quase nada

lembra que ali ja funcionou um cinema.

gy

Geraldo jana fase pornd (Fonte: Aruio O Globo)

Figura 28 - S0

Figura 29 - Atual aparéncia do prédio do Sdo Geraldo, em Olaria (Fonte: Arquivo pessoal)
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Na década de 1940, outros cinemas surgiram na Zona da Leopoldina, alguns com
pouca expressdo, como umas salas de exibicdo de filmes 16 mm e o Cinema Aleluia, do qual
ndo se tem muitos subsidios de pesquisa. Este cinema teria funcionado entre 1943 e 1946 na
Rua Cuba, no bairro da Penha (GONZAGA, 1996, p. 307), mais distante da linha do trem,
numa area estritamente residencial. Porém, néo foi citado em nenhuma entrevista que fiz com
antigos frequentadores de cinemas leopoldinenses, 0 que pode sugerir sua fraca relevancia
dentro do circuito.

Ja ao contrario do Aleluia, o Cinema S&o Pedro, que é de 1949, teve muita importancia
na regido. Ele também se situava na Penha, na Estrada de Bras de Pina, numero 2, em frente a
linha do trem. Fechou em 1974, sendo, entdo, demolido para dar lugar a um estacionamento.
Era um empreendimento de Domingos Vassalo Caruso e, como ocorreu com 0s demais

negocios do comerciante, foi incorporado a Cinemas Unidos S.A, em 1951.

(Fonte: Blog Saudades do Rio).

O S&o Pedro foi um cinema grande para a época: oferecia ao publico 2.530 lugares.
Mesmo com a retirada de 381 poltronas no ano de 1969, a percep¢do de imponéncia que 0
cinema gerava em seus frequentadores ndo se perdeu. Gldria, que morava em Bras de Pina e

hoje reside em Copacabana, comenta sobre a grandiosidade do S&o Pedro:

Eu ia também aos cinemas da Penha, no Séo Pedro. Lembro que ele era um
cinema maior. Tinha mais conforto do que o0s nossos de Bras de Pina. No
meu imaginario de crianga, adolescente, era um cinema que a gente
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consideraria maior, comparado aos de Bras de Pina. O Sao Pedro era maior.
Ja o aposentado Jorge, que mora na Vila da Penha, lembra:

O Séo Pedro 14 na Penha era também grande. Era um cinema assim com
aquelas pilastras, aquele espaco para vocé entrar. Parecia que estava
entrando numa acrdpole, para encontrar os deuses ali, e tinha um ritual, que
era importante, t4? No inicio e no fim, vocé era a todo o momento preparado
e ficava com isso na cabega: “eu vou ao cinema”. Antes de entrar, ja tinha
aquele visual, aquele design: “vou entrar num templo”. Tinha um respeito
para entrar ali. Como se fosse entrar naquelas catedrais. Ai vocé chegava,
tinha a bilheteria, tinham os cartazes, e 0 que me seduzia era a questdo do
design, porque trabalhei nessa area. Eram bem elaborados os cartazes.
Tinham um grafismo interessante. Até entrar dentro do cinema, tinha tudo
isso. Um amigo meu até falava em adentrar ¢ ndo “entrar”. Ir entrando e
absorvendo o ambiente... O cheirinho de pipoca... Tinha toda uma questéo de
movimento, aqueles cheiros. O cheiro de pipoca eu tenho como lembranca
olfativa, o cheiro do ar condicionando também, porque nas casas nao tinha ar
ainda.

Luiz Antonio, que durante a infancia morou no IAPI da Penha, guarda os aspectos
glamorosos como a principal imagem do S&o Pedro:

Era classico e luxuoso o cinema Sao Pedro, na Penha, com suas
monumentais colunas bordé formando uma semicircunferéncia a entrada.
Local de exibi¢do de classicos a exemplo de “Os Dez Mandamentos”, de
Cecil B. de Mille, com a venda de pulseiras douradas com pingentes
inscritos com os Dez Mandamentos em sua requintada bomboniére. Também
exibia nas matinés de domingo desenhos animados e filmes de Tarzan.

Carlos Alberto engrossa 0s comentarios sobre este equipamento: “O S&o Pedro era de
uma enormidade impressionante, os ledes, a entrada, 1.200 lugares, tela grande. Era
cinemascope, dizia-se na época. Os grandes lancamentos neste cinema eram um
acontecimento para a Leopoldina”.

Nessas circunvizinhangas, apareceram ainda cineminhas que contrastavam com 0S
palécios da exibicdo locais por conta do menor tamanho de suas instalagcdes. Além disso, por
serem salas de bitola 16mm se diferenciavam dos cinemas do circuito de Caruso, cujos
projetores eram de 35mm. Este tipo de bitola ganhou mais proeminéncia no circuito exibidor
carioca a partir de 1947, embora a comercializagdo de filmes e projetores com o formato ja
ocorresse pelo mundo desde 1938. Ha provas de que existiu um bom ndmero de salas 16mm

no Rio de Janeiro, embora as informagdes sobre elas sejam escassas.
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N&o se sabe praticamente nada sobre as cerca de 60 salas de 16mm que
funcionaram de forma regular e com fins nitidamente comerciais abertas
entre 1947 e 1959. Os registros ndo passam em sua maioria de nomes
fugidios, desconhecendo-se muitas vezes a localizagdo exata, o proprietério e
as caracteristicas do espago. Um aspecto aqui, outro ali, retirados do fundo
da memoria, compdem a tosca imagem que sobreviveu. Os chamados
cineminhas, embora populares e particularmente frequentados na infancia
pela geracdo que anda agora na casa dos 50 anos, ndo se mostraram fatos
dignos de nota ou lembranca. Uma indicacdo, talvez, de que ndo possuiam
qualquer trago mais saliente. (GONZAGA, 1996, p. 223).

Na Zona da Leopoldina, ha o registro de cinco cinemas com esse perfil. O Bim-Bam-
Bum, que funcionou entre 1947 e 1954, na Penha, € o Unico para o qual h4 dados precisos.
Sabe-se que ele ficava na Rua Costa Rica, numero 86, e oferecia ao publico 500 poltronas
(GONZAGA, 1996). Luiz Antdnio e Carlos Alberto deram pistas sobre as salas 16 mm da
Leopoldina, com destaque para o cineminha Bim-Bam-Bum.

Luiz Antonio relatou que frequentava este cinema:

Quando eu era ainda menino passei a frequentar, primeiramente, por ser
mais barato e proximo de casa, 0 Bim-Bam-Bum. Era uma cineminha de
fundo de quintal, tela ao ar-livre ou galpdo, onde salvo engano, levavamos
cadeiras ou bancos de casa, em sessdo Unica em determinados dias da
semana, no inicio a noite, onde eram projetadas velhas peliculas de cinema
mudo e faroestes.

Os outros 16 mm leopoldinenses teriam sido o Cineminha S8o Joaquim (que seguiu
aberto entre 1948 e 1950, em Bras de Pina) e mais trés, cujos insignificantes registros ndo
falam sobre os anos de fechamento, embora Gonzaga (1996) indique que eles permaneceram
ativos por toda a década de 1950. Séo eles: Cine Boy e Cine Nice, ambos inaugurados em
1953, na Penha, e Cinema Cinco Irmaos, que fora aberto em 1954, no bairro de Bonsucesso.

Na década de 1950, houve um boom com sete inaugurac@es de cinemas nos bairros da
Zona da Leopoldina. O Cine Séo Jorge foi erguido em 1951, em Bonsucesso. Sobre ele ndo ha
muitos dados, mas se conhece que a casa de projecdo cinematografica era do exibidor M.
Gongcalves de Souza (GONZAGA, 1996, p. 312). Ja em 1952, nascem o Carmoly, na Penha, o
Cinema Maua, em Ramos, e 0 Bonsucesso, no bairro homénimo.

O Carmoly durou até 1978. Foi um empreendimento pequeno de apenas 276 lugares,
gerido pelo consércio formado por alguns comerciantes, entre eles, Livio Bruni (GONZAGA,
1996). A excecdo dos cinemas S&o Jorge e Carmoly, o Cinema Maua teve, até fechar em

1974, grande proeminéncia na area, muito pelo fato de ter sido um dos unicos cinemas das
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redondezas dotado de ar refrigerado.

Os relatos de alguns entrevistados, mesmo aqueles que ndo moraram no subdrbio,
reconhecem a estima que as pessoas alimentavam por este cinema da Zona da Leopoldina.
Eles dizem que o interior do Maué se diferenciava dos demais espacos internos dos cinemas
da regido porque a sala de exibicdo trazia no teto decoracbes bem peculiares, marcas
inesqueciveis do local, que hoje é uma agéncia da Caixa Econdémica Federal.

D. Aidé, moradora de Olaria, comenta:

O Maué tinha poltronas e o Roséario ainda era cadeira de madeira. O Maua
eles achavam que era 0 mais luxuoso e o melhor. Tinham umas nuvens de
gesso, luxuosas, no teto. Eu tinha até medo. Da primeira vez que eu fui I,
essas nuvens eram azuis, tinham umas luzinhas e, quando acendiam, o teto
ficava igual ao céu. Mas era bruto, ndo era uma coisa assim... Dava a
impressdo de que iam cair. Era formado em gesso e por cima era azul e
tinham luzes que acendiam. Eu achava que aquilo ia despencar um dia.
Podia nem ser de gesso, mas a aparéncia era de gesso. Foi o Gltimo cinema
gue eu Vi construir aqui na regido.

J& o cinéfilo Lahire, morador de Copacabana, e que nunca residiu no suburbio, fala:

Eu lembro do Cine Maud da época em que eu trabalhava na Light. Ficava em
Ramos. Eu nunca fui I assistir a filmes, mas um dia um técnico da Light me
levou para conhecer o cinema porque ele sabia que eu gostava. Pedimos
licenca, entramos e ndo estava na hora de comecar a sessdo, mas ja tinha
gente |4 dentro arrumando o cinema. Entdo, eles me levaram na sala de
projecdo, que era uma sala imensa, e me lembro do teto, que era todo de
nuvens com estrelas. E o porteiro me disse: “se vocé chegasse aqui de noite,
daria para ver as luzes”. Tinha a cortina, luz, e tal, parecia que vocé estava
vendo o céu. Eram tintas especiais que faziam com que parecesse 0 céu de
verdade, ficava fluorescente. Era tdo bonito... O Cine Maua virou Caixa
Econdmica.

Do mesmo modo, Luiz Anténio comenta:

O Maua era a nossa mais luxuosa sala de exibicdes da regido: acarpetado,
poltronas acolchoadas, ar-refrigerado intenso... Encantava-nos com seu teto
imitando nuvens em alto relevo, salpicado de estrelas, que no inicio das
sessOes assumiam cores variadas, com suas estrelinhas piscando.

A voz de Jorge Curvello reforga, igualmente, a presenca das nuvens do Maua. Ademais,
esse entrevistado cita 0 Maua como o mais caro entre todos os cinemas da Leopoldina, local

onde 0s homens s6 podiam entrar de calca comprida até a década de 1960, quando os habitos,
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segundo ele, tornaram-se mais despojados.

Este [Maud] veio bem depois. Chegou com inovagdes mais avangadas, era
mais amplo, estofado, com tapete e sua marca registrada eram aquelas
nuvens de matéria leve, presas no teto estrelado que ao comeco da sessdo
iam mudando de dia para noite, mostrando as estrelas e dando coloragédo de
sol poente nas nuvens. Nao me recordo da musica que tocava nele para a
mudanca das cores e quase todos cinemas tocavam musica antes de comecar
a sessdo. Mesmo assim, nunca chegou a ser o preferido dos moradores e era
o filme que levava a ele a frequéncia. O ingresso sempre foi mais caro que
0s outros e nele somente entrava com calga comprida até a modernizagao
dos anos 60 do meio para diante. Em todos 0s cinemas se nhotava
comportamento adequado a cada um, sem vandalismo ou abuso. O palavrdo
era coisa feia e a decéncia do ser humano era muito exigida, fosse adulto ou
crianga. Dentro do cinema se aturava beijo na boca e brago passado pelo
ombro, mas avangos somente bem escondido ou a lanterninha funcionava em
cima. Tempos que ndo voltam mais... (Jorge Curvello).

As nuvens do Maua despertavam o encanto dos espectadores que habitavam uma
cidade, cujos cinemas, aquela altura, j& tinham passado (ou ainda passavam) ao menos por
quatro perfis, em algum grau associados: 0s cine-teatros; os “elefantes brancos” (GONZAGA,
1996, p.127) da primeira era da Cinelandia (anos 20); os movie palaces simples e enormes,
como o Cinema Olinda, da Tijuca; os movie palaces luxuosos, como o Cinema Carioca,
também na Tijuca, e 0 S8o Luiz, no Largo do Machado; e o padrdo Metro, com as suas
modernidades e o foco no conforto. O fato de um cinema da Zona da Leopoldina ter em seu
interior ornamentos e jogos de luzes especiais o colocava no mesmo patamar de outros
exemplos de casas do circuito de salas exibidoras cariocas, aderindo, assim, ao conjunto geral
do que fora experimentado na cidade em termos de arquitetura e decoragédo de cinemas.

O Maua, segundo dados de Gonzaga (1996), foi um empreendimento dos sécios Julio e
Luciano Ferrez, que também foram donos do cinema Paratodos, no Méier, bairro do suburbio
da Central do Brasil. Esse verdadeiro cendrio construido no interior do Maua pela acéo desses
empresarios fez com que o cinema se destacasse “por ser o mais significativo exemplar de
cinema atmosférico de todo o circuito carioca. O teto simulava o céu com nuvens em
profundidade” (Ibidem, p. 186).

Guardadas as proporc¢oes tecnoldgicas, tudo isso aconteceu muito antes da existéncia de
recursos de imersdo visual e interacdo direta com nosso sistema sensorial oferecidos em salas
de cinema 4D e IMAX por exemplo, isto é, tecnologias que hoje comp&em as recentissimas
formas de assistir a filmes. Tais cinemas investem mais nos efeitos que despertam o lado

sensorial mais breve e raso dos espectadores, ligado aos sentidos basicos do corpo humano,
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do que, propriamente, na exibicdo no filme. No Maug, que se inseria ainda em uma fase de
nulos avangos do “mundo digital”, mesmo com a ambientagdo do espago de forma a torna-lo
mais “sensorio”, o filme e os encontros proporcionados por ele ainda eram, frente as
comparagOes com os dias atuais, a razao de ser do equipamento coletivo.

E pertinente frisar que o Maua, com todas as suas peculiaridades, pode ter ido na
contracorrente do que era comumente praticado naqueles tempos pelo mercado exibidor em
relagdo aos perfis de salas. Na década de 1950, as realidades fundiaria e imobiliaria do Rio de
Janeiro modificaram. O aumento dos precos dos pontos nobres e dos terrenos vazios
localizados em areas interessantes (para quaisquer tipos de negdcios), assim como o
aparecimento paulatino de arranha-céus e a cada vez mais intensa orientacdo da economia (e
da cidade) para o setor de servigos fizeram com que 0s exibidores procurassem alternativas
para sediarem seus empreendimentos. Quase nao se investia mais em abertura de cinemas em
prédios erguidos com a finalidade de, unicamente, serem ocupados pelo cinema. Avangos e
mudancas estruturais foram sentidas e seguidas até mesmo pela familia Caruso, que também

chegou a agir em demais zonas da cidade, além do suburbio da Leopoldina.

Tanto os prédios quanto os cinemas, em sua maioria, adotaram a
contraditdria estética modernista, tornada moda por conta do advento da
nova capital federal. O monotono e rigido racionalismo dos tragos de
fachada, em que predominavam as superficies lisas e o rebatimento simétrico
das linhas, supostamente uma invencdo niveladora das diferencas (e por
consequéncia das diversas classes), redundou em milhares de unidades de
fachadas chapadas e pouca variacdo decorativa. O avan¢o da tecnologia e
dos materiais empregados nas construcBes acabaria contribuindo para a
adequacdo das salas ao novo espirito. Neste sentido, o Caruso-Copacabana,
inaugurado em fevereiro de 1954, pode ser considerado o modelo do periodo
(...). Este padrdo, um decalque despojado do anterior, aplicou-se inicialmente
apenas a zona sul. Nos suburbios ainda se construiam palécios
cinematograficos em grande estilo (...) (GONZAGA, 1996, p. 205).

No mesmo periodo, em 1953, apareceu no cenario da Zona da Leopoldina o Cine
Central, localizado na Avenida Lobo Janior, na Penha. Nao h& dados muito concretos, mas ele
foi um cinema pequeno, com 200 lugares. Na obra de Alice Gonzaga (1996), ha a indicacdo
de que a casa foi de Armando Nesse, empresario do setor, mas logo se integrou ao circuito
que Livio Bruni fundou em 1956: a Cine Distribuidora Livio Bruni S.A.

Tal como Domingos Vassalo Caruso, Luiz Severiano Ribeiro e os irméos Ferrez, Livio
Bruni consta na lista dos importantes exibidores da historia do cinema carioca. Agiu nos

suburbios do Rio de Janeiro e chegou a ser sécio de Nelson Caruso, entdo herdeiro de
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Domingos Vassalo Caruso e Luiz Vassalo Caruso’®, irmos pioneiros no mercado exibidor da
Leopoldina, falecidos na década de 1950 (GONZAGA, 1996). Em uma das paginas do
Correio da Manh4, em 1938, assim como ainda aparece em demais publicacdes’, vé-se a
proeminéncia dos nomes dos Caruso, familia de exibidores digna de notas na imprensa até por

ocasido de suas comemoracdes de aniversario.

—y—

Natalicios

A familia Domingos Vassalo Caruso
csta em festas. E' que faz anos hoje
um casal de filhos gemeos, Nelson Ca-
valcanti Caruso ¢ Nair Caruso Frauga.
O primeiro é elemento de projecgdo nos
meios cinematographicos, excrcendo no
niomento o cargo de gerente geral da
Empresa Domingos Vassalo Caruso, que
tem como principal chefe seu pae, ¢
d. Nair, que é figura de destaguc da
nossa sociedade, é esposa do capitio Ar.
naldo Fran¢a. Assim, a data de hoje
enche de alegria a familia Carvso, que
muito justamente recebera as homena:
gens dos seus innumeros amigos.

Figura 31 — Familia Caruso e suas apari¢des nos jornais (Fonte: Correio da Manh4, 1938, p.6).

Bruni e os Caruso eram acionistas no consércio Cinemas Unidos S.A., mas os dados
mencionam que por volta de 1956 algumas negociag¢fes tornaram Bruni sdcio majoritario do
grupo que possuia cinemas por todo o Rio de Janeiro. Neste mesmo ano, 0 empresario criou a
Cine Distribuidora Livio Bruni S.A. Todavia, ha poucas informag6es sobre quem eram todas
as empresas a ele associadas e, do mesmo modo, escassa documentacdo acerca das fontes do
capital que ele injetava para realizar as suas transacdes e expandir o seu império. Os acordos
comerciais de Bruni com outros proprietarios modificavam-se com frequéncia, gerando um

emaranhado de associacdes, arrendamentos e sociedades’.

" A histéria de Nelson Caruso, hoje j4 falecido, foi contada muito brevemente por sua filha, Lilian Caruso, uma
das pessoas entrevistadas para este trabalho.

"' Sobre a exposicdo da familia Caruso nos jornais, o Capitulo 2 faz um apanhado de algumas publicacdes.

"2 As fontes que mais detalham esses lacos atados ora entre os Caruso e Bruni, ora entre os Caruso e Severiano
Ribeiro, ora entre Bruni e outros negociantes sdo o livro de Alice Gonzaga (1996), o Correio da Manhd e a
Revista Cinearte, além do Diario Oficial. Ndo cabe no escopo deste trabalho investigar e analisar
pormenorizadamente a constituicdo de tais sociedades, mas damos pistas ao longo do texto sobre o nome dos
donos de cada cinema e seus possiveis acionistas. Nenhum entrevistado, com excecao de Lilian Caruso e Jodo
Luiz Vieira, deu énfase aos aspectos de ordem empresarial dos cinemas da Leopoldina.
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A falta de pistas concretas em relacdo as praticas do mercado exibidor, em suas
parecerias, compras e vendas — dos empresarios exibidores entre si ou deles com o setor da
distribuicdo — ndo é, de fato, uma novidade para as pesquisas que se detém nesse campo de
investigacdo. Também nédo é uma prerrogativa dos comércios de Bruni, nem dos Caruso. Em
1933, uma coluna da Revista Cinearte mostra, logo ap6s uma publicacdo sobre Domingos
Vassalo Caruso, uma nota maliciosa, que sugere a fama deste setor da industria

cinematogréfica no Rio de Janeiro: a de lidar por intermédio de agdes com tendéncia a
obscuridade:

b

Domingos Vassalo Caruso. bemfeitos dos subur-
bios. ¢ o delegado cleitor do Syndicato dos Exhibido-
res. ..

+

Copacabana vae ter um novo ‘.nema Isto &,
provavelmente dois.

Felizmente, Nao se desculpa o bairro mais “chic”
do Rio com duas espeluncas como o Atlantico e 0 Ame-
ricano, Um dos novos nao sera da Empresa Ribeiro,
mas que seja. nao faz mal.

Luiz Sevedano Ribeiro ¢ apenas o "Lampedao’ no
Norte que vivg amarrado a exhibir Films velhos.' No
funds ¢ um bem intencionado. Nao Rio, o perigo & do
seu bando. O “Corisco” e outros: Ha de tudo. Con-
ductores da Light dispensados  seductores de bilke-
teiras o' . M v+ hando de gerentes € que & perigoso

¥ aqu no Rio...

CINEARTE

Figura 32 - Notas que citam Caruso e Severiano Ribeiro (Fonte: Cinearte, 1933, p. 5)

Malgrado a incipiéncia de dados sobre especificamente as sociedades entre 0s
exibidores e seus consércios atuantes na Zona da Leopoldina, sabe-se, ao menos, que também
por la Livio Bruni foi um nome forte no mercado. O peso de sua figura em toda a cidade é

fato conhecido; conseguia estabelecer vinculos com distribuidoras e abria concorréncia aos
monopolios de demais empresas, como a Severiano Ribeiro.

(...) muitas vezes saiu da condicdo de gerenciador para a de co-arrendatério
ou arrendatério. Facilitavam este tipo de acdo as dificuldades dos novos
pequenos exibidores suburbanos, que, ap6s grandes esforcos, eram obrigados
a repassar o que haviam construido. Por exemplo, Armando Nese montou o
Cine Carmoly, localizado na Penha, em 1952. Logo o vendeu para Mério
Diniz. Investiu em seguida no recém-construido Mello-Penha, deixando-o
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mais adiante. Reabriu o Central (Penha), largou-o e retornou ao Carmoly por
volta de 1957. Nas circunstancias cada vez mais adversas do mercado,
muitos desses empresarios acabaram negociando com Livio Bruni, como fez
Nesse, dando origem ao seu autoproclamado “gigantesco “circuito”. O
crescimento da cadeia certamente deu a C.D.L.B [Cine Distribuidora Livio
Bruni S.A] cacife suficiente para impor as distribuidoras americanas e ndo
americanas as mesmas regras utilizadas por Severiano Ribeiro no trato com
Warnere & cia. (GONZAGA, 1996, p. 218)

Nesse tempo quando o mercado efervescia com a miriade de acionistas no comando das
salas exibidoras suburbanas, o Cinema Leopoldina e o Cine Mello-Penha foram inaugurados
respectivamente em 1954 e 1956. O Cinema Leopoldina, uma propriedade da empresa
Cinema Lux S.A, foi um tipico cinema poeira. Ocupava uma area grande da Rua Ibapina, via
gue margeia a linha do trem entre Penha e Olaria. Tinha uma estrutura farta em poltronas, que
somavam 1901 lugares. Simples e despojado, contrastava em muitos aspectos com
equipamentos mais elegantes da regido, como o Rosario, por exemplo. Fechou em 1975 e no
local existe atualmente uma Igreja Nova Vida.

O Leopoldina era muito frequentado por moradores do conjunto habitacional do IAPI da
Penha; entre essas pessoas, esteve Luiz Antonio, que ainda guarda os detalhes de suas

experiéncias no local:

Ai entdo iamos ao gigante Leopoldina, hoje transformado em caga-niqueis
de uma dessas igrejas pentecostais. Cinema de boa programagdo, mas
desconfortavel, com suas poltronas de madeira e seu extremo calor por conta
de sua cobertura de amianto e sem forro. No Leopoldina, ainda ndo tendo 14
anos e, portanto, proibido oficialmente, eu assisti a primeira sessdo de
cinema noturna, acompanhando minha irma e seu namorado, tendo o
impacto visual, de enredo e tudo mais, assistindo “Il Gattopardo” de Luchino
Visconti, com Burt Lancaster, Claudia Cardinali, Alain Delon e outros
monstros sagrados. Inesquecivel! (Luiz Antonio).

As vivéncias de Cecilia em relacdo ao Leopoldina também ficaram marcadas pela
espectacdo de filmes histdricos da cinematografia mundial. Além do mais, tal como ocorrera
com Luiz Antdnio, as memorias da entrevistada ligadas ao Cinema Leopoldina envolvem a

lembranga da companhia de familiares nas sessoes:

O Leopoldina era meio rosa... No Cinema Leopoldina, na Rua Uranos, que
era um cinema grande, todos os anos eu ia assistir “Paixdo de Cristo” no
cinema. Eu ia com a minha irmd, minha tia e meu primo. Eu vi “A novica
rebelde” no Cinema Leopoldina... O Cinema Leopoldina era na Rua Uranos
e eu morava do outro lado da linha do trem... Passava por cima do trilho,
entdo. (Cecilia).
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Ja o Cine Mello, que ficou mais conhecido pelo publico como Mello-Penha, era um
empreendimento dos sdcios Alvaro da Costa Mello, Paulo da Silva e Armando Nesse e, como
outros cinemas da &rea, integrou também o circuito de Livio Bruni. O cinema seguiu em
atividade até 1972, com 1.544 assentos. Localizava-se na Estrada Vicente de Carvalho,
namero 1.385, ja na Penha Circular (GONZAGA, 1996) e mais distante da linha do trem. O
espaco virou um supermercado, que estagnou e também fechou.

Jorge, morador da Penha, traz na memdria fatos de sua infancia relacionados ao Mello

Penha:

Havia o Mello aqui na Penha, que era grande, e tinha o Carmoly, que era um
poeirinha la do outro lado, aqui na Praca do Carmo. Uma das passagens que
eu me lembro do Mello € que eu ia com os meus pais. Quando vocé ia ao
cinema era um evento, porque as pessoas se vestiam bem, era como ir ao
teatro, tinha um ritual de ir a um bom cinema. Eu ia com meu pai, minha
mée e veio um cara com bicicleta e me atropelou. Deu um problema, uma
confusdo... Naquele tempo néo é como agora. E ai fomos ao cinema... Ir ao
cinema era uma coisa... O cinema Mello fazia as pessoas gostarem: era
muito grande, exteriormente era enorme, arquitetura, fachada. Todos eles
eram templo. O cinema era suntuoso.

Sobre o Mello-Penha, Luiz Anténio comentou que o cinema fez parte de um cenario de
boom de inauguracBes do setor imobiliario, entdo associado ao mercado de exibicdo
cinematogréfica. Na opinido de Luiz Antonio, o bindmio empresarial agiu com forga “nesse
outro bairro de classe média alta da Leopoldina”, qualificagdo que usou durante a entrevista
guando mencionou o bairro da Penha-circular, o qual, conforme vimos no Capitulo 1,
configura um bairro a parte da Penha, embora préximo dela.

O Paranapanema foi o Ultimo cinema a ser aberto na década de 1950 naquelas
redondezas. Surgiu mais precisamente em 1958, em Olaria, e segundo indica Gonzaga (1996,
p. 317), ele operou no circuito exibidor leopoldinense por apenas dois anos. Nenhum
interlocutor o citou em nossas conversas.

Pelo gue se pode notar nas falas dos entrevistados, todos esses cinemas dos anos 50, em
graus variados, mostraram proeminéncia no espa¢o urbano dos bairros da Zona da
Leopoldina, regido que se modernizava a passos comedidos em relagéo ao restante da cidade.
Vale lembrar dois pontos notaveis ligados ao momento histérico dessa época: a Avenida
Brasil acabara de ser inaugurada naquele instante, em 1946; trechos novos da autovia iam

aparecendo ao longo dos anos seguintes. Margeando alguns bairros da Zona da Leopoldina, a

158



rodovia pode ter alterado as formas de acesso e saida dos arrabaldes, até entdo alcancados
com mais ocorréncia por trem e bondes. A Avenida Brasil introduz de vez a mobilidade
rodoviaria naquelas redondezas.

O segundo apontamento pertinente é o fato do Rio de Janeiro viver, na década de 1950,
uma etapa de efervescéncia da entdo capital federal, imersa em pleno contexto de mudancas
fundamentais, como os planos de avanco de JK e a chegada da TV ao Brasil. Tudo isso
influenciou, mesmo indiretamente, os tipos de organizacéo espacial da Zona da Leopoldina.
Outras apostas urbanas, outras solucGes citadinas; eixo reorientado, de onde ndo se exclui a
relevancia e o lugar que o lazer cinematografico passaria a ocupar na regido.

Na esteira de mudancas, a fase seguinte, anos 60, foi a Ultima época para qual ha
registros de abertura de salas de cinema na area da Leopoldina’. Foram erguidos apenas mais
trés equipamentos de exibicdo cinematografica: Mello Bonsucesso, em 1960, Cine Rio
Palace, em 1962, também em Bonsucesso, e 0 brevissimo Aymore, fundado em 1967 e
fechado em 1968, na Penha.

A respeito do Mello Bonsucesso, Luiz Anténio aborda algumas questdes:

Inaugurado na febre imobiliaria dos anos 60, do maior grupo empreendedor
da regido, que inundou Bonsucesso com seus confortaveis prédios de
apartamentos e lojas, quase convertendo a regido numa Tijuca. O Mello de
Bonsucesso tinha sala de porte medio, confortdvel, com programacéo de
rotina.

O Mello Bonsucesso findou suas atividades em 1972, virando um supermercado; j& o
Cine Rio Palace, da firma Esplendor Filmes, tornou-se uma boate em 1972, mas hoje no
espaco ha um conjunto de lojas, sem muita pujanca, a exce¢do do timido comércio de bairro
que la subsiste.

O movimento em torno da abertura do Cine Rio Palace ¢ um caso explicito de
sociedade entre o setor imobiliario, voltado para a construcéo e venda de salas comerciais, e 0
setor exibidor. Em uma antiga edicdo do Jornal do Brasil, hd& um anlncio da construcdo do
empreendimento que na época, depois de ser inaugurado, abrigaria o cinema. O perfil
arquitetonico da fachada de cinema la proposto nédo foi de todo mantido quando o Rio Palace

fora de fato inaugurado. Contudo, a publicidade, que queria vender salas no Centro

" Depois disso, 0 mercado exibidor da Zona da Leopoldina estagnou e jamais um cinema de rua fora inaugurado
por 14, com exceg¢do do Cinecarioca Nova Brasilia, aberto em 2011, no Morro do Alemao. Sobre ele, falarei no
Capitulo 4. Os cinemas dos shopping centers que atendem os subdrbios da Leopoldina, mas ndo necessariamente
se localizam no coragdo dos bairros da area.
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Empresarial de Ramos, j& dava pistas do que viria a ser o Cine Rio Palace. O andncio ndo da
apenas um foco especial a presenca, ilustre, do futuro cinema (o que talvez seria, para 0s
capitalistas, uma garantia certa de transeuntes e potenciais consumidores para suas lojas): ele
prevé, inclusive, a feicdo do equipamento exibidor na figura que estampa. O ar de
modernidade das figuras (carro a porta, roupas cosmopolitas dos personagens, o detalhe da

tecnologia Cinemascope no letreiro do cinema etc) sdo aspectos a serem registrados.
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A presenca do Cine Rio Palace como uma das atracdes do Centro Comercial de Ramos
realmente se efetivou trés anos depois da publicacdo desse anuncio, em 1962. Em uma das
conversas que tive com o pesquisador Jodo Luiz Vieira, foi levantada a hipo6tese de que este
cinema, pensado para ser um equipamento de lazer inserido em um complexo comercial,
antecipou, em algum grau, em plena Zona da Leopoldina, um fenbmeno que o mercado
exibidor e a cidade do Rio de Janeiro experimentariam somente décadas mais tarde: as salas
de cinema de galeria. Anteriores aos cinemas de shopping center, os cinemas de galeria, que
aparecem no cendrio carioca a partir da década de 1960, foram uma solucdo encontrada pelos
empresarios para obterem maior rentabilidade na equacdo entre metro quadrado/ niumero de
filmes em cartaz/ capacidade de lotagdo ou, até mesmo, para driblarem a faléncia total de seus
negacios.

Eram salas menores que ocupavam geralmente o térreo ou o subsolo de galerias, sobre
as quais, por sua vez, havia prédios residenciais ou comercial (FERRAZT., 2012;
GONZAGA, 1996). N&o chegando a se classificar como um cinema de galeria, o Cine Rio
Palace esteve na vanguarda de um perfil de neg6cio que viria a ser implantado com mais forca
em outros bairros, como Tijuca, Copacabana e Botafogo, por exemplo.

Cecilia se recorda do Rio Palace e de duas caracteristicas marcantes deste cinema que
teve aproximadamente 2.100 poltronas: a localiza¢do e o tamanho da tela que a deixava

impressionada.

Tinha um cinema muito bom que eu ia, era o Cinema Rio Palace que ficava
dentro de uma galeria, Rua Cardoso de Moraes, 400. O Rio Palace era a
maior tela da América Latina. Esta fechado... Eu ia muito na década de
1970... A tela do Rio Palace era absurda de tdo grande.

No didlogo que tive com o marido de Cecilia, Luiz, fiquei sabendo que ele também
chegou a ir neste cinema quando jovem. A partir da experiéncia deste entrevistado, podemos
inferir que mesmo com um toque de modernidade, o cinema Rio Palace, na figura de seus
funcionarios, mantinha com a comunidade do entorno, pelo menos no caso de Luiz, uma
relacdo propria dos cinemas de bairro menos cosmopolitas, nos quais gerentes e bilheteiros
tinham o poder de deixar algum conhecido entrar sem pagar a entrada. Luiz também
menciona o Rio Palace colocando-o em meio as lembrancas de outros cinemas do circuito da

Leopoldina.

No Rio Palace, o Seu Cruz dava ingresso. Eu soltava pipa ao lado do cinema
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e os filmes, alguns, eram em preto e branco. Na Penha, 0s cinemas eram
referéncia. A gente dizia: “vou ali ao lado do cinema”... O Cine Leopoldina
era meio rosa, 0 Rosario era meio art déco... SO 0 Rio Palace que ficava
dentro de galeria.

J& o relato de Luiz Antonio, refor¢a rapidamente um ponto: a curta vida do Rio Palace.
Mesmo como um cinema inaugurado para ser o equipamento de lazer de um centro comercial,
sobreviveu por menos de dez anos. O que sobressai dai € justamente o insucesso de ambos:
cinema e complexo de lojas. Luiz Antdnio, assim, comenta: “Havia o gigante, luxuoso e
efémero Rio Palace, numa galeria de lojas, equivalentes aos atuais shopping centers,
construida entre Ramos e Bonsucesso, e que ndo vingou, nem a galeria nem o cinema.”.

Dos cinemas de rua abertos na Zona da Leopoldina entre as décadas de 1910 e 1960,
poucos seguiram em atividade até os anos 80 ou 90. Apenas o Cine Sdo Geraldo, o Cinema
Ramos (antigo Rosério) e o Cinema Olaria (antigo Santa Helena) duraram mais tempo, 0 que
indica um arrefecimento absoluto do papel das salas de rua na regiéo.

Segundo as localiza¢cBes que pude checar, ja que houve mudanca na numeragdo de
algumas ruas, os cinemas da Zona da Leopoldina eram, na maioria das vezes, estabelecidos
bem em frente as estacdes de trem ou em extensdes imediatas a ela, podendo ser avistados por
quem estivesse dentro da estacdo ferroviaria. Nao ha dados precisos que expliquem a relacdo
intrinseca entre o cinema e a estacdo férrea; a proximidade ndo se estabeleceu, no caso da
Leopoldina, por conta de planejamentos estratégicos, mas porgue houve arranjos urbanos que
assim operaram essa arrumacao entre aparatos territoriais e equipamentos de forma especifica.
Como destaca Lins (2012), é ao longo desses trechos imediatamente proximos a estrada de
ferro e as estacdes que comumente se desenvolvem os nucleos de comércio e servicos dos
bairros ferrovirios.

Nas regides da Zona da Leopoldina™ n&o parece ter sido diferente. A vivacidade do
comércio e dos equipamentos de uso coletivo deu-se no entorno das estacGes do trem,
enquanto os domicilios se espalharam para “dentro” dos bairros. Contudo, nao se pode deixar
de lado a presencga do bonde em meio a esse ambiente de comércios, residéncias e mobilidade.
O bonde também costurou os bairros, proporcionando determinadas ocupagdes, a sua
maneira, conforme vimos no Capitulo 1.

Jacobs e Lins (2010) apontam que nas regides em torno de vias férreas tende a

™ Um ponto que diferencia a regido da Leopoldina dos bairros cortados pela linha da Central do Brasil é
justamente a integracdo dos comércios com as partes interiores dos bairros. Na Zona da Central, muitos bairros
sempre tiveram nucleos comerciais e culturais também em areas que se distanciavam, em alguma medida, da
estacdo de trem.
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predominar um padrdo de ocupacdo espacial marcado pela segregacdo. Divididos em dois
blocos territoriais, isto €, os dois lados apartados pela linha férrea, os bairros ferroviarios
carregariam o destino de abrigarem “vias de fronteiras” (JACOBS apud LINS, 2010, p.151)
ou “fronteiras de vacuo” (LINS, 2010, p.153). Segundo os autores, tratar-se-ia de locais onde
a existéncia de muros, bordas de segregacdo ou barreiras geralmente provocam uma dificil
interacéo espacial.

No caso dos bairros da Leopoldina, o cinema pode ter contribuido, em algum grau,
para superar a separacdo entre os "lados” dos bairros — na medida em que esse processo
parece ter ocorrido também nessa regido que cresceu, caracteristicamente, em torno da
ferrovia— funcionando como um fator de integracéo e comunicagéo.

Acreditamos que 0s cinemas de estagdo — como denominamos aqui esses cinemas
que se localizavam bem em frente ou nas proximidades imediatas as estacdes de trem —
ajudaram na elaboracdo de lagos entre os moradores e transeuntes por darem sentido as ruas
fronteiricas.

Um texto escrito por Henrique Dias da Cruz, sob a encomenda do Departamento de
Imprensa e Propaganda getulista, em 1942, ja ressaltava a importancia da presenca da sala de

cinema nesses lugares.

Depois do futebol, o cinema ¢ a diverséo predileta do carioca, tanto seja ela
da cidade ou dos suburbios. E estes ja possuem salas de proje¢do magnificas,
instaladas com todo o conforto, com luxo, mesmo. Rara a localidade destas
paragens que ndo tenha um cinema. Na zona da Leopoldina ha um, pelo
menos, em cada estacdo. Em Olaria, agora, se levantou um muito luxuoso,
embora ai ja existissem dois, como acontece em Ramos (CRUZ, 1942, p.
63).

Os estudos de Alice Gonzaga também ressaltam que:

(...) a famosa Leopoldina Railway (...) transformou-se com o tempo em uma
espécie de linha auxiliar da Central. Com tracado a direita desta, préximo do
contorno da baia, em direcdio a serra do Mar, engendrou nucleos
populacionais menos exuberantes, porém de identidade mais arraigada. A
chamada zona da Leopoldina e seus suburbios, entre eles, destacadamente,
Bonsucesso, Olaria e Penha, seria um importante espago para uma estreita
ligacdo entre cinema e comunidade (GONZAGA, 1996, p. 49).

A partir das conversas com antigos moradores da Zona da Leopoldina e
frequentadores dos cinemas da area, pude ver que o fato de haver, por exemplo, um cinema
como o Rosario em certo pedaco do bairro de Ramos dava motivos para pessoas do lado
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oposto atravessarem a esta(;éo.

Ecio, que ia aos cinemas de estacdo em sua juventude, ja na década de 1980, comenta:

L& perto de casa, eu saia pela Rua Paranhos, virava a direita, seguia ladeando
0 muro, até a Rua Delfim Carlos e ai seguia e atravessava a Paranapanema e
ia até a Rua Uranos, onde tinha o Cine Olaria, que parecia um palécio, um
prédio espetacular. Esse cinema era tdo importante! Tinha outro pertinho que
era 0 Rosario. O Roséario eu lembro que foi o cinema onde eu assisti ET. Vi
0 ET no Rosério... O Rosério era do outro lado da estacdo de trem, do outro
lado de onde eu morava, entdo o 6nibus nem fazia esse circuito, a gente
andava, atravessava a estacdo e ia andando para ir ao Rosario. O Olaria, ai
nédo, o Olaria era do lado onde eu morava.

Gloria, que passou infancia e adolescéncia em Brés de Pina, faz coro a esta percepgéo:

Na Leopoldina, do lado direito do trem, vindo do Centro para o suburbio, era
0 lado mais residencial, onde a gente tinha as brincadeiras de crianca, de
brincar na rua, de andar de bicicleta, de soltar pipa, jogar bola de gude. Mas
ir ao cinema estava mais do outro lado da linha de trem, entdo era realmente
sair com esta intencdo, atravessar com esta intengdo, porque o jovem nao
tinha muito o que fazer do outro lado, os pais até tinham: ir a uma loja de
ferragens, fazer uma compra, uma coisa assim, que até tinha como fazer do
lado residencial, mas menos. O comércio estava muito perto dos cinemas,
tinham lojas de ferragem, de construcéo, lojas de bairro. Fechavam domingo
as lojas.

As itinerancias, os destinos e as apropriacdes destas partes suburbanas da cidade
atravessadas pelo trem contaram com um elemento agregador: os prédios dos cinemas.
Acredito que eles tiveram, portanto, um papel importante na ocupacdo dos espacos, nos
trajetos desempenhados e até na formacdo da topografia das areas marcadas, em alguma
medida, pela divisdo que a via férrea pode provocar.

Contra o esvaziamento urbano, esses “marcos referenciais” (LYNCH, 1997)
participaram da criacdo de espacos de sociabilidade que, mesmo sendo reconhecidamente
familiares em alguns momentos, ja que se tratava de cinemas de bairro e ndo de cinemas
centrais (como os da Cinelandia, no Centro do Rio), possibilitavam a circulagdo das pessoas,
potencializando o contato com a alteridade, o convivio entre estranhos ou moradores.

Jorge, morador da Vila da Penha, observa:

A gente se falava, era outra época. Fiquei na fila do Ramos diversas vezes
também, 14 do outro lado ja. Eu ia a todos, todos... O apelo do filme era mais
forte, compreende? N&o tinha, vamos supor, assim, bairrismo. O que
prevalecia era o filme. Se o filme era bom, a pessoa saia e andava por ali,
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encontrava o cinema para ver o filme.

Rosario/Ramos, Leopoldina, Santa Helena/Olaria, Sdo Pedro, entre outros, como
cinemas de estacdo da Leopoldina, colaboravam para a presenca sempre renovada de pessoas
na rua, que podiam ir de um lado da estacdo para outro — 0 que provocava encontros e
produzia cenarios de heterogeneidade. Tudo isso com a referéncia de um filme ou do lazer
cinematografico por si mesmo como motivador de encontros com outras pessoas, de
passagens e pequenas viagens dentro do préprio lugar.

Em muitos relatos de entrevistados o que observei foi o destaque dado a forma de
acesso aos cinemas de estacdo. A maioria comentou que ia aos cinemas a pé, fazendo seus
trajetos cortando os bairros sem o uso dos transportes publicos e, ja em fase de motorizacéo
da cidade, do carro. Apesar dos cinemas estarem em frente as estacdes férreas ou bem perto
delas, ninguém comentou ter ido a algum daqueles cinemas através do trem. Em alguns casos,
até dizem que costumavam pegar o bonde, mas a escolha pela mobilidade via pedestrianismo
é quase unanime entre eles. Entretanto, o cinema e a estacdo de trem funcionavam como
marcos referenciais um para o outro.

A entrevistada Cecilia da pistas sobre a proximidade dos equipamentos de exibicéo
entre si, que, embora fosse de alguns quilémetros, ndo impossibilitava a escala do pedestre:
“Numa distancia de aproximadamente 4 km, tinha Sao Pedro, Leopoldina, Sdo Geraldo, Santa
Helena, Rio Palace, Rosario. Esse circuito eu fazia todo a pé”.

Luiz também ressalta algo nesse sentido:

As pessoas que iam ao cinema, por exemplo, no Centro da cidade, na Tijuca,
porque la tinha um comercio para ver e tal, era de dnibus... Mais do que de
trem. N&o usavam o trem. As pessoas que usavam cinema ali na regido da
Leopoldina eram as pessoas que moravam ali mesmo... Ninguém ia de trem
para o cinema. Tinha até uma rede de Onibus que era Bonsucesso-Bras de
Pina que o pessoal usava bem.

O relato de Jorge Moreira € curioso, pois revela que nos circuitos produzidos pelas
pessoas de rua em rua nos bairros da Leopoldina, tudo com a motivacao dos filmes em cartaz,
desenhava-se também a partir de um modo especifico do suburbano viver a sua regido e a

cidade em geral:

O cara que mora na Zona Sul ¢ muito limitado ao quadrado dele, ao
guarteirdo onde ele mora. Conhece Ipanema, mais um pouco de Copacabana,
ai conhece Nova York, Londres... Mas o suburbano, ndo. Ele sempre foi
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mais atirado. E como um imigrante dentro de sua propria cidade. Circula
mais. Suburbano saia do suburbio para assistir filme ndo apenas aqui na
regido, mas para ver filmes na Zona Sul, no Centro, néo ficava preso. Eu ia a
filme em Caxias, em Nova Iguagu, numa boa. Néo tinha esse bairrismo. Ai
era, sei 14, “Marcelino, pdo e vinho”, e onde estava passando? Em Olaria?
Ok. Vou la. E em Madureira? Ok, vou l4. Pegava bonde, lotagdo, trem... A
locomog&o era muito pela vontade de ver o filme. Isso é uma caracteristica
das pessoas do suburbio.

Os fechamentos dos equipamentos de lazer cinematografico na Leopoldina vieram
acompanhados do sucateamento da ferrovia e ainda do empobrecimento da regiéo.
Diferentemente do que se passou com o mercado exibidor no restante da cidade — que tentou
resistir dividindo os grandes palacios cinematograficos em duas ou trés salas ou abrindo salas
de galeria, e assim permanecendo mais tempo em atividade (até meados dos anos 2000) — os
cinemas dos bairros ferroviarios foram subtraidos das ruas com maior forca j& a partir da
década de 1980.

Alguns ainda continuaram em funcionamento por mais alguns anos com programagao
pornd, como ocorreu com o Cinema Sdo Geraldo (fechado em 1991) e o Cinema
Ramos/Rosério (fechado em 1992). Durante o periodo de funcionamento dos cinemas pornds,
o0s cinemas de rua, de estacdo em estagdo, pareciam ainda se conectar a cidade como agentes
de atracdo e promotores de encontros motivados pela espectacdo cinematogréafica.

Ecio, antigo morador da Leopoldina, comenta a esse respeito: “Acho que na época
tinha a efervescéncia em torno desses cinemas, né... Acho que era um polo de atratividade de
pessoas, das pessoas no bairro, para um determinado ponto da cidade”.

Ndo ha& mais vestigios que indiqguem qualquer presenca do audiovisual
cinematografico nas calcadas dos bairros da Leopoldina, exceto no que se refere ao
Cinecarioca Nova Brasilia e ao Microcine Brasil, que veremos no capitulo a seguir.

A constatacdo desta auséncia ficou clara nas entrevistas, como na conversa com Joana

D’Arc, que se refere a algum cinema extinto de Ramos, cujo nome ndo soube indicar:

O cinema na rua é uma coisa que ja te chama. Minha relagdo com os prédios
que antes eram cinema é de tristeza... E lamento, é quase que uma frustrag&o.
Tem um prédio aqui que eu vi, que tinha sido um cinema, e parece que a
fachada dele é tombada, ou algo assim. Quando me contaram que era um
cinema, eu fiquei pasma, porque vocé nao diz que aquilo ali um dia foi um
cinema! Tamanho o abandono daquele prédio, sabe!

Magno, que na época de nossa entrevista, ha dois anos, tinha 23 anos de idade, foi um

dos meus interlocutores mais novos. Ele também destaca o apagamento dos cinemas da
166



regiao:

E dificil falar extremamente dos cinemas, porque eu confundo com o que é
hoje, mas a torre do Olaria sempre me lembrou um moinho de vento. O
prédio marcava um bairro que ndo tem arquiteturas tdo especiais. Na minha
memoria, tem mais a fase sem cinema. Para mim, o cinema era grande, mas
ndo lembro de todo o cinema, porque eu era crianca e tudo era grande, era
bonito, agradavel. Eu vi bem os novos usos. Nao lembro dele fechando. Hoje
ele é usado como depoésito do Severiano Ribeiro, o segundo andar ja
funcionou como sala de lojas, ndo sei se era uma xerox. Tinha a parte de
baixo, mas a parte de cima eles alugavam para lojas, tinha um corredor.
Sempre tive um sonho de que ele se tornasse um centro cultural particular,
com eventos culturais, como um Sesc de Ramos. Achei que o cinema Olaria
poderia ter um pouco disso.

E de se notar que os cinemas de estacio desempenharam o papel de “marcos visuais”,
isto é, elementos urbanos pontuais para as trajetorias realizadas pelas pessoas nas ruas, de
acordo com a concepgao do historiador José D’ Assunc¢do Barros (2007), apoiado no urbanista

Kevin Lynch (1999). O primeiro autor refor¢a a importancia que essas “landmarks” tém na

elaboracdo das identidades locais nas cidades.

Os marcos visuais seriam “chaves de identidade” para a construgdo mental
da forma urbana, permitindo precisamente a leitura e orientagdo da estrutura
espacial. Apenas para dar um exemplo, as duas torres gémeas da cidade de
Nova York constituiam um poderoso marco visual até antes do atentado de
setembro de 2001. Com a sua destruicdo, a imaginagdo urbana do nova-
iorquino se viu seriamente abalada com a impressdo de uma perda de
identidade. A caracteristica do marco visual é a sua singularidade e o seu
contraste em relacéo aquilo que o cerca (BARROS, 2007, p. 97).

Os prédios do cinema, considerados aqui como “monumentos” (RODRIGUES, 2001;
LE GOFF, 1985; HUYSSEN, 2000), isto ¢, “tudo aquilo que pode evocar o passado,
perpetuar a recordacdo” (LE GOFF, 1985, p.1), imbricavam-se ao imaginario das pessoas
e a construcdo mental que elas faziam dos lugares suburbanos. Tais monumentos — estruturas
que hoje comportam outras atividades, ndo ligadas a arte ou ao lazer — sdo elementos
simbolicos de uma era solidificada na(s) memoria(s) coletivamente construida(s), que
remetem a um determinado periodo, a elementos simboélicos e a um modus vivendi
representativos de uma fase de cunho monumental da cultura midiatica do século XX, quando

eram erguidos os palacios destinados as praticas de exibicao e espectacdo de filmes.

O monumento ¢&, portanto, um legado 2 memoria coletiva, um legado “criado
pela mdo do homem” e por ele edificado para carregar consigo toda uma
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carga de concepcBes que o fardo simbolo de uma mensagem que quis ser
passada, de um aviso ou de uma instrucdo que se desejou transmitir. A
categoria concreta, empirica do monumento néo se limita, entdo, ao objeto,
uma vez que ele leva uma carga simbolica, abstrata — sua monumentalidade
—, a qual tem por funcdo trabalhar sobre o imaginario social. (...) O
monumento encerra em si uma monumentalidade, a qual, por sua vez, é
transcendente, pois ela ndo é sé mais um objeto presente no espago urbano;
ela € ideia, concepcdo, crenca: objetivo simbolizado em objeto-simbolo, mas
capaz de viajar no imaginario. Os monumentos diversos (esculturais: em
homenagem a pessoas e a fatos historicos; ou arquitetdnicos: edificios,
torres, pracas, avenidas e planos urbanisticos inteiros) sdo a prépria
espacializacdo de uma ideia, de uma concepcao de mundo que procura tanto
sua autoafirmacdo quanto a subjugacdo de outras ideias e concepgdes
destoantes (RODRIGUES, 2001, p.4).

As salas de cinema estiveram fortemente comprometidas com a constituicdo de redes
de sociabilidade e afetividades (e poderes), sendo, portanto, vetores presentes na construcao
de uma memoria coletivamente construida, mesmo apds o seu desaparecimento. Essa forca
aparece em falas de pessoas como Jorge Curvello para quem a vivéncia do circuito exibidor

da Leopoldina, como espectador cinematografico, influenciou em suas escolhas profissionais:

Realmente foi bom viver aquela época de sonhos e fantasias dada pelo
cinema. Através deles éramos James Dean, Elizabeth Taylor, Rock Hudson,
Gregory Peck, Marlon Brando, Greta Garbo, jovens, homens e mulheres se
espelhando nos astros e estrelas ou em seus personagens para viver seu dia a
dia. Foi em um cinema que dei meu primeiro beijo de lingua, que conheci a
vontade de ir conhecer o mundo fora do Brasil e até de ser o ator que hoje
sou, mesmo sem fama ou midia, mas realizado.

Outro aspecto interessante que circula em torno das experiéncias dos entrevistados sao
as recordacdes das artimanhas e alternativas que alguns encontravam para conseguir entrar
nos cinemas e assistir a sessdes de filmes. Quando criancas e jovens, membros de familias
pouco abastadas encontravam formas curiosas para obterem o dinheiro dos ingressos. O jeito
dado para terem em maos seus bilhetes, driblando os poucos recursos, indica como aquele
tipo de lazer possuia proeminéncia entre as suas atividades. Pelo cinema do domingo,
vendiam de tudo, até de maneira divertida. Tais lembrancas, geralmente, sdo evocadas com

emocao e orgulho por Jorge Curvello, Luiz Antonio e Carlos Alberto:

Era o tempo de vender garrafa vazia ou metais para conseguir o dinheiro
para o ingresso, de tomar sorvete depois em uma confeitaria, comentando o0s
nossos herois, de falar das garotas que gostdvamos, de mentir de nossos
avangos, nunca perder um bom filme, fosse ele onde estivesse sendo exibido
e nem sempre perto de casa. Eramos cinéfilos e ndo sabiamos (Jorge
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Curvello).

Aqueles fantasticos tempos nos quais ndo dispinhamos de televisdo e toda a
fantasia de imagens que tinhamos, além das revistas em quadrinhos, eram da
telas de cinema! Lembro que em tempos mais dificeis de dinheiro, eu ia
vender revistas usadas, que minha avo lia com sofreguiddo. Fantasma,
Mandrake, Sobrinhos do Capitdo, Ferdinando etc. Ela trazia aos domingos
para nés e na semana seguinte vendiamos na feira livre do IAPI, sempre aos
domingos para apurar algum dinheiro para irmos ao cinema de tarde. Se
apurassemos bem, havia sempre algum amiguinho, sécio convidado na
empreitada, iamos aos cinemas mais caros da regido: Sdo Pedro, Maua,
Roséario, Santa Helena, ou mesmo ao gigante, boa programacdo, mas
desconfortavel, Leopoldina, com poltronas de madeira e muito calor! Baixa
arrecadacdo na feira, poeiras! Bim-bam-bum, Sdo Geraldo, Oriente etc (Luiz
Anténio).

Eu garoto, no lapi da Penha, vendia revistas na feira, gibis, fazia pipas que
vendia em casa. E vendia com Aralna, filho de pastor batista, refresco,
limonada e mate gelado nos campos da Boiada, campo do Fortaleza...
Ganhavamos um bom din-din, ap6s o que, a tarde seguia para 0s cinemas.
Confesso, 0 Sdo Geraldo, o preferido, devido aos filmes seriados: Escorpido
Negro, um dos preferidos! A gurizada acompanhava os seriados como hoje
os adultos acompanham telenovelas. J& narrei um alarme falso de fogo no
Sdo Geraldo? Algum gozador gritou e 14 fomos todos aturdidos para fora do
poeira e retornamos logo a seguir, Iépidos (Carlos Alberto).

Os cinemas de estacdo, na figura potente de cinemas de bairro, se apagaram quando
novas formas de acesso ao audiovisual cinematografico comecaram a despontar na cidade.
Fecharam todos. A espectacdo cinematografica mudou de lugar e outros tipos de
equipamentos de lazer vieram a sediar 0s cinemas. Em meio a isso, deu-se inicio a era dos
shopping centers, cujas primeiras salas, pequenas, e, depois, 0s complexos de exibicédo
cinematogréafica, com salas maiores, ja ndo poderiam ser adentradas com o dinheiro aferido na
venda de gibis ou limonadas pelos meninos da vizinhanga. O cinema deixou de ser o vizinho
amigo, perto do portdo de casa, em frente a linha do trem.

Assim, a era dos shopping centers, que comeca, no Rio de Janeiro, a partir de 1975,
com a inauguracdo do Shopping da Gavea’, marcou um novo lugar para a ida ao cinema na
cidade. Associados ao fendmeno do videocassete, com suas sessfes domésticas, 0S

movimentos de espectacdo elitizaram-se no final dos anos 1970 e durante as décadas de 1980

> No Rio de Janeiro, os primeiros shopping centers a surgir foram o Shopping da Gavea, em 1975, e 0 Cassino
Atlantico, em 1979 (que se caracterizavam mais como centros de compras semi-fechados do que como Shopping
center propriamente dito). Logo em seguida, surgem o Rio Sul, em 1980, e o Barra Shopping, em 1981, que
efetivam de vez a reproducdo de uma cidade, com servigos, lazer e op¢des de consumo, em seu interior cercado e
isolado espacialmente das areas de fato publicas da urbe.
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e 1990. Assistir a filmes tornou-se, em grande medida, uma atividade realizada em nucleos

apartados da rua e demais &reas publicas.

O habito de ver filmes também se transferiria quase que inteiramente para o
ambiente doméstico. As consequéncias ndo poderiam deixar de ser uma
extincdo progressiva dos cinemas populares e um encolhimento do setor (...).
A lbgica do processo, entretanto, era outra. Como as bilheterias néo
mostraram sinais de recuperagdo aos niveis da época de ouro, enveredou-se
pelo caminho da elitizacdo do lazer cinematografico, garantindo-se um
consumidor mais fiel (GONZAGA, 1996, p. 245).

Apostando em um tipo de privatismo espacial, os centros de compras e lazer, isto é, 0s
shopping centers, passam a oferecer servicos pautados pela seguranga, garantia de
estacionamento e diferenciacdo do publico (com a manutencdo muitas vezes de um status quo
que exclui as camadas pobres e miseraveis destes ambientes). E foi neles que a sala de cinema

encontrou novo destino.

Nos ultimos anos, a expansdo do circuito exibidor brasileiro esteve
estritamente relacionada ao crescimento dos shopping centers. Os dois
setores se modernizaram e foram alvos de investimentos estrangeiros que
contribuiram para estabelecer um novo padrdo para o consumidor
(ALMEIDA e BUTCHER, 2008).

Diante de alguns cinemas de rua remanescentes (salas de circuitos “alternativos” que
surgiram nos anos 1980, 1990 e inicio do século XXI, como o Grupo Estacdo’®, por exemplo),
a sala de exibicdo comercial ganhou novas fei¢6es quando os modelos multiplex (geralmente
complexos que tém entre cinco, oito, até 14 salas de exibicdo) e megaplex (complexos com
mais de 15 salas) aportaram em solo carioca entre a década de 1990 e os dias atuais. Neste
caso, houve uma reconfiguracdo tanto da estrutura das salas como dos rituais de espectagédo
cinematogréafica que passaram a contar com novas tecnologias de exibicdo (som e imagem),
de servicos (hoje, por exemplo, ha os terminais de autoatendimento para compra de ingressos,
que também pode ser realizada pela Internet), e dispositivos que deram novo rosto a
elementos constitutivos dos cinemas, tais como as telas de plasma que anunciam as atragdes e
horérios, em vez dos tradicionais cartazes, letreiros e displays de papeldo que antes eram

destinados a esta finalidade.

"® Grupo exibidor que comegou a atuar no bairro de Botafogo, Zona Sul do Rio de Janeiro, bem préximo a
estacdo de metrd do bairro. Hoje, também tem salas de cinema em bairros como Barra da Tijuca, Catete,
Ipanema e Leblon. Atualmente, conta com apoio do Sesc, que da nome as salas do circuito Estacéo.
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Além disso, a falta de arquitetura préopria (jA& que se inserem dentro de shopping
centers) e a aposta ao méximo em conforto, como, por exemplo, o proporcionado pelas
poltronas acolchoadas, namoradeiras e as mais recentes chaises’’, redimensionaram a
estrutura dos equipamentos de exibicdo, agora dotados do perfil multiplex.

Seguindo tendéncias de mercado, a trajetoria da sala de cinema no contexto da Zona
da Leopoldina ndo escapou daquilo que em diversos momentos de um trabalho anterior
(FERRAZ, T., 2009; 2012) sugiro ter sido uma espécie de “sequestro” dos cinemas pelos
shopping centers. Mas antes dos primeiros cinemas de shopping da Leopoldina, apds o
fechamento de todos os cinemas de estacdo na década de 1990, os bairros de Bonsucesso,
Ramos, Olaria, Penha, Penha Circular, Vila da Penha e Brés de Pina ficaram sem telas: nem
mesmo shopping center havia em toda aquela area nos anos finais do século XX.

Moradores de toda uma regido contavam apenas com cinemas de rua que subsistiam
em bairros suburbanos nédo tdo proximos, como Méier e Madureira, por exemplo, com as salas
ainda ativas na Tijuca e no Centro, ou mesmo com os cinemas localizados na Barra da Tijuca
e em bairros da zona sul, os quais requeriam um passeio mais longo para quem morasse na
Zona da Leopoldina. Ir ao cinema a pé, como muitos faziam décadas antes nos arrabaldes
leopoldinenses, tornou-se impossivel.

Alguns shoppings suburbanos, como os pioneiros Norte Shopping, no bairro néo
ferroviario do Caxambi, e o Madureira Shopping, eram alternativas para quem residisse na
Leopoldina e quisesse ir ao cinema. No Norte Shopping, em 1989, foram inauguradas duas
salas de exibicdo pelo Grupo Severiano Ribeiro, ambas com capacidade para 240 pessoas
(GONZAGA, 1996, p. 331). Os cinemas do Madureira Shopping chegaram a Zona da Central
do Brasil em 1995. Por I4, o Grupo Severiano Ribeiro abriu quatro salas, cada uma com a
média de 180 poltronas.

Ha também o Shopping Nova América, que funciona nas estruturas reformadas da
antiga fabrica Nova Ameérica, em Del Castilho, perto de Inhaima, regido suburbana hoje
cortada pela Linha 2 do Metr6 Rio. A estacdo do metr6 Del Castilho tem saida direta para o
interior do Shopping Nova América, onde funcionam sete salas multiplex da Kinoplex,
empresa do Grupo Severiano Ribeiro.

Magno, um dos interlocutores, mencionou que vai aos cinemas que funcionam la

dentro, aléem de frequentar os cinemas de rua que ainda existem no bairro de Botafogo, na

" Namoradeiras e chaises sdo poltronas de cinema mais confortaveis. Possibilitam muitas vezes uma maior
proximidade entre os frequentadores, j& que os “bracos” que separam os assentos podem ser levantados.
Algumas, principalmente as chaises, sdo reclinaveis e tém maior largura, além de suporte para os pés.
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Zona Sul carioca. Sobre os cinemas de shopping, ele comenta:

Como toda a Zona da Leopoldina, os espagos de entretenimento Sdo poucos,
s0 shopping mesmo. N&o héa teatros nas ruas, shows ao ar livre... As Unicas
coisas sdo as bibliotecas municipais. Fica-se restrito aos shoppings e alguns
lugares que tém bar. Na Penha, tem a rua do reduto do entretenimento, mas
fica nisso, bar, que ndo é muita coisa... Para cultura, 0 espago é ainda menor.
O unico cinema de rua que eu vou hoje é em Botafogo. Todos os cinemas
em que vou sdo multiplex, no shopping. Vou no Nova América, que tem
ligacdo com o transporte. Talvez no Cinemark de Botafogo também, onde eu
vou as vezes. Acho que para nossa sociedade, talvez mais pra outras pessoas
do que pra mim, o cine no shopping tem mais atrativos: é seguro, ndo pega
chuva, tem certeza de que tem lugar para comer, mas tenho atracdo pelo
cinema de rua, porque d& para ir andando. E cinema de shopping tem sempre
que ir por meio de transporte e isso é frio. E ir a pé, hoje ndo se vai mais a pé
no cinema, ele se isolou um pouco. Mas tem vantagens também... Sé que
gosto do calor da rua, dessa vivéncia de passar e ver a fachada com a
proposta do filme. Isso s6 existe no Odeon e em Botafogo, que da pra ver
qual filme que esta passando.

A entrada efetiva dos cinemas de shopping na realidade leopoldinense ocorreu
somente a partir de 2001 com a chegada de oito salas, ja no perfil multiplex, da rede
multinacional Cinemark. Os cinemas abriram no Carioca Shopping, que fica no bairro da Vila
da Penha, vizinho a Penha, na Zona da Leopoldina, um bairro de classe média do suburbio
que hoje, segundo o interlocutor Jorge Moreira, ¢ "a Tijuca dos anos 50”. De fato, a Vila da
Penha é um bairro que consta entre os vinte bairros mais desenvolvidos da cidade, de acordo
com o Indice de Desenvolvimento Humano Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
(IBGE). A Vila da Penha apresenta um IDH de 0,909’%, o que, segundo o IBGE, é um
patamar muito elevado, ja que o 6rgdo classifica como IDHs mais promissores aqueles que
atingem valores acima de 0,800.

Os cinemas do complexo Cinemark Carioca, neste bairro, foram as primeiras salas que
esse grupo exibidor fundou no subtrbio do Rio de Janeiro™. Os cinemas tém tudo o que um
multiplex oferece ao publico: foyer padronizado com bomboniere (chamada pela empresa de

“snack bar”) repleta de combos de mega-pipocas e copos gigantes de refrigerantes, falta de

"8 Essa taxa a qual tive acesso, relativa ao intervalo de 2010 a 2013, faz com que a Vila da Penha ocupe o 20°
lugar na lista dos maiores IDHSs cariocas, estando na frente de locais como Santa Teresa, Catete, Centro, Vila
Isabel, por exemplo. A Tijuca, local que Jorge Moreira comparou com a Vila da Penha, estd na 18° posicdo. Os
demais bairros da Leopoldina aparecem no ranking do IDH a partir da 40° posicéo (Fonte: Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE). Disponivel em: www.ibge.gov.br).

™ Além das oito salas no Carioca Shopping, o grupo Cinemark possui salas no Botafogo Praia Shopping, em
Botafogo, na Zona Sul do Rio de Janeiro, e nos Shoppings Dowtown e Village Mall, ambos na Barra da Tijuca,
Zona Oeste. O Village Mall é atualmente o Shopping carioca voltado para a venda de marcas de luxo.
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arquitetura propria e as instalacdes ficam bem perto da pracga de alimentagéo.
O foco na padronizagdo das caracteristicas dos cinemas é um dado claro no texto

institucional da rede na Internet:

(...) O snack bar oferece produtos variados, desde pipoca e refrigerante de
diferentes tamanhos até guloseimas, como balas e chocolates. As salas
possuem telas gigantes, de parede a parede, sistema de som digital,
isolamento acustico, poltronas reclindveis com bragos mdveis e suporte para
copos nos assentos (Fonte: CINEMARK BRASIL INSTITUCIONAL)®.

Quando fui entrevistar o interlocutor Jorge, que mora na Vila da Penha, visitei o Carioca
Shopping e pude perceber que o seu complexo de cinemas ndo se diferencia em nada dos
multiplex da marca Cinemark situados nos outros shoppings. Enquanto conversdvamos, em
meio aos intensos barulhos da praga de alimentacéo, ele se recordou das sensagdes que tinha
guando ia ao Mello-Penha, por exemplo, para passar pela experiéncia de espectacao, que, em
suas palavras, traduzia-se como um verdadeiro “ritual”. Os cheiros da pipoca, do ar
condicionado, as luzes que iam se apagando gradativamente antes do filme, as vinhetas dos
complementos que eram exibidos antes do filme principal, as noticias do Canal 100. Um
pouco nostalgico, Jorge ndo deixou de estabelecer uma comparacdo com 0O que ocorre

atualmente nas idas aos cinemas de shopping:

Hoje o filme comeca de supetdo! N&o tem aquele approach, aquela
preparagdo para a pessoa se envolver... N&do tem a tela abrindo, o0 que era
emocionante para a pessoa ficar esperando a cortina abrir, a luz se apagar...
Vocé ficava imerso nessa atmosfera, que vocé vivenciava, tempo a tempo, a
cada momento, cada coisa. Quando chegava o filme, vocé ja estava
preparado. Os cheiros de pipoca, o ar condicionado, que a gente ndo estava
acostumado. O problema todo o cinema dentro do prédio... O que acabou
com a sala de cinema foi também a geracdo shopping center. As igrejas
evangélicas, o metrd, a violéncia, a TV... Era outra época, ninguém furava
fila, havia o respeito.

Perguntei a Jorge se ele costumava frequentar os cinemas de shopping, como 0s que

existem no Carioca Shopping, onde ocorreu a nossa conversa. Ele me respondeu:

Sim, eu vou ao cinema de shopping, mas é outro contexto, é outra
experiéncia. Hoje em dia antes de ver o filme, ele j& estd em DVD, tem o0s
piratas, a Internet. Entdo é outra coisa. Mas eu vou, € outra coisa. Mas se eu
acho que o cinema pode voltar fora do shopping, muita coisa esta mudando

8 Fonte: CINEMARK BRASIL INSTITUCIONAL. Site da rede Cinemark. Disponivel em:
www.cinemark.com.br . Ultima visualizacdo: 26 de dezembro de 2013.
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na cidade. Se vocé me perguntar se eu acho que volta, pode ser que sim.
Acho gue pode voltar.

Outro exemplo de cinemas de shopping que atendem, por causa de certa proximidade
geografica, os moradores da Leopoldina sdo os que se encontram dentro do Shopping Via

Brasil®!

, no Irajé. O centro comercial foi inaugurado estrategicamente perto da Avenida Brasil
e da Avenida Presidente Dutra, duas vias de imensa importancia para a circulagdo rodoviaria
do Rio de Janeiro. O acesso ao shopping € mais facil para quem vai até la de forma
motorizada. Como esta a beira de autovias, quem tiver a disposicdo de sair de um dos bairros
vizinhos para chegar até 14 a pé, pode se deparar com uma aventura, cuja caminhada, quica,
ndo sera tdo saborosa. Quando l4 tentei chegar, fui de taxi o que facilitou a minha chegada. O
Via Brasil, tal como o Carioca Shopping, foi erguido em 2011. Seu complexo de cinemas é
operado pela empresa Cinesystem, que mantém seis salas de cinema digitais, no perfil
multiplex, sendo duas delas preparadas para a exibicdo de filmes 3D; tudo nesses cinemas
também é padronizado e o foco, como ocorre comumente nos multiplex, sdo filmes mais
comerciais.

A questdo da fraca presenca do audiovisual cinematografico nas ruas dos bairros da
Leopoldina, conforme indicam os dados, se relaciona a pauperizacdo que lugares como Penha,
Vila da Penha, Penha Circular, Bras de Pina, Olaria, Ramos e Bonsucesso sofreram nas
ultimas 50 décadas. A falta de opc¢des de lazer, o contexto do multiplex e a decadéncia urbana
da regido leopoldinense do Rio de Janeiro sdo sentidos pelos moradores e ex-moradores com
0s quais conversei. Todos, de forma unanime, em algum momento de nossas conversas
falaram sobre um “tempo que ndo volta mais”, de “outra realidade do suburbio”, do “avango
da violéncia” e do “esvaziamento cultural da Leopoldina”. Muitos ndo escondem sua
nostalgia ao se lembrar de épocas em que a pé ou usando o bonde podiam chegar aos cinemas
localizados ha algumas quadras de casa.

Ao contrario dos multiplex dos shopping centers que desde os anos 2000 servem 0s
bairros da Leopoldina de maneira bem esparsa, 0s extintos cinemas de estacdo
desempenharam — com as suas nuances comerciais, perfis exibidores e arquiteturas — um
papel de destaque nos trechos ao redor das estagdes de trem da maioria desses bairros.

Até se confinar dentro dos espacos fechados de compras e lazer, 0s cinemas

langadores, poeiras e pornds da Leopoldina emblematizaram toda uma regido que, ha bastante

8 Fonte: Site do Shopping Via Brasil. Disponivel em: http://www.shoppingviabrasil.com.br. Ultima

visualizagéo: 29 de dezembro de 2013.
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tempo, no contexto urbano carioca, vive processos muito particulares de ocupacéao espacial. O
cinema acompanhou tais processos através de sua prépria transformacao e parece ter morrido
ao mesmo tempo em que as ruas da Leopoldina perderam seu vigor urbano de outrora. O
cinema ocupou 0s espacos e foi resistente até os anos 90 com as suas casas exibidoras e 0s
confusos jogos empresariais do mercado de exibicdo suburbano; acima de tudo, pode
combater seus desgastes por meio da frequéncia fiel dos espectadores: trabalhadores da
regido, classe média alta composta por pequenos comerciantes, criangas e toda a sorte de
pessoas que transitavam pelos ndcleos dessas localidades a beira da ferrovia.

E se a estrutura fisica dos equipamentos de exibicdo cinematografica foi apagada das
calcadas, os filmes, pelo que parece, continuam sendo mostrados e vistos. O olhar ainda se
deixa contaminar pelas telas grandes. Ndo sucumbiu completamente a TV ou aos pequenos
plasmas dos smartphones. Depois de fenecer no entorno da linha férrea, o cinema encontra
hoje meios de renascer nessas localidades, talvez com outros rostos.

E sobre a forca contemporanea do cinema no subdrbio da cidade e as alternativas para
que ele seja reativado no espaco urbano da Zona da Leopoldina que irei perquirir adiante,
sabendo que, por justamente ndo viver do consenso, o cinema “retorna dos mortos e enfrenta a
nulidade da producdo geral” (DELEUZE, 1992, p. 91), ainda que possa recair em novas
armadilhas.
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Capitulo 4
Os lugares do cinema na Zona da Leopoldina hoje: um cenario de
mudancas

4.1. Outros espagos para o cinema

Conforme vimos no capitulo anterior, com a entrada deste século outros lugares
surgiram para a préatica da espectacdo cinematogréafica no sublrbio da Leopoldina, que amarga
a auséncia praticamente total de salas de cinema em suas ruas, salvo o cinema que hoje ha no
Complexo do Alemdo. Nao é preciso caminhar muito pela regido para perceber que as
poltronas afastaram-se do vai-e-vem dos pontos ao redor das estacdes de trem.

Na mesma trajetoria seguida por demais recantos suburbanos, na Leopoldina os novos
locais da exibicéo restringiram-se ao shopping center da Vila da Penha. Os cinemas existentes
dentro de shoppings de subudrbios ndo-leopoldinenses como Iraja, Del Castilho, Caxambi e
Madureira® (além daqueles abrigados em centros comerciais de localidades nas zonas norte,
oeste e sul) também passaram a ser opcGes para os moradores das adjacéncias.

Para longe das calcadas, a ida ao cinema se deslocou espacialmente; com a supressao,
em grande escala, de tais equipamentos das ruas em bairros leopoldinenes, as experiéncias
ligadas a este lazer coletivo foram tragadas pelas mutacdes do mercado exibidor, assim como
ocorreu em diversos lugares do Rio de Janeiro, do Brasil e do mundo, através de um
fendmeno transnacional de fechamentos de cinemas de bairro (e de salas de pequenas cidades
e provincias) e erguimento de complexos multiplex em quarteirGes ou shopping centers.

Dito de outra maneira, foi o proprio espirito do lazer cinematogréafico, genuinamente
ligado as ruas da urbe, que mudou quando o cinema migrou para dentro dos shoppings,
“enclaves privados e fortificados [que] cultivam um relacionamento de negagao e ruptura com
o resto da cidade” (CALDEIRA, 2000, p. 259), no qual o convivio passa, em todas as
instancias, pela conquista do consumidor, tendo o lucro como alvo.

Com garantia de estacionamento — cujas vagas Sd0 pagas e, as vezes, muito
dispendiosas aos visitantes — e projetos arquitetdbnicos que atendem os padrdes internos da
edificacdo dos shopping centers, os complexos multiplex surgiram e se consolidaram
vigorosos no Rio de Janeiro sem se atrelarem aos espacos abertos e publicos da cidade. A
maioria dos multiplex cariocas se localiza dentro desses ndcleos de compras e lazer, o que

marca bem, em nosso contexto urbano, a sua diferenca em relacdo aos cinemas de rua que

82 Shopping Via Brasil, Shopping Nova América, Norte Shopping e Madureira Shopping.
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antes funcionavam como marcos visuais das cal¢adas, muitas vezes, de maneira imponente.
Diferenciam-se também dos diversos exemplos de multiplex cultivados em realidades de
cidades como Londres e Paris®®, onde o fato de haver apostas na padronizacao e na reuni&o de
trés ou mais salas em um mesmo equipamento, nao significa necessariamente que o complexo
exibidor estara apartado das calcadas.

No rol de tais mudangas e especificidades concernentes aos mais recentes conjuntos de
salas cariocas, 0 que esta em jogo é uma série de adaptacGes da atividade de ir ao cinema e da
espectacdo cinematografica a novas maneiras de viver os acontecimentos que envolvem uma
espécie de abreviacdo da experiéncia. Retomamos aqui a nocdo de "gesto brusco” de Walter
Benjamim em sua critica aos novos padrdes perceptivos e subjetivos que advieram com a
modernidade. Caiafa (2000), no contexto de sua andlise das relacfes entre arte e técnica na

virada do milénio, escreve a partir de Benjamin:

O “gesto brusco” ¢ aquele “que retira a tudo sua densidade [e] atinge em
cheio a dimensdo da experiéncia. O eclipse da narragdo, que Benjamin
tematiza em “O narrador”, ¢ uma figura dessa desqualificagdo da
experiéncia. Com o gesto brusco, tudo passa imediatamente a consciéncia
(processo que Benjamin chama “vivéncia”) e ali se esgota. (CAIAFA, 2000,
p. 18).

Inspirando-se no texto de Benjamin, a autora argumenta que a arte nao se realiza na
relacdo de consumo em que a questdo é saciar, esgotar ou, em suma, abreviar, eliminando a
duracio necessaria a experiéncia de fruicdo. A luz dessas indicacdes, analisa a questdo da
interatividade na literatura, nas artes visuais e nos media, as especificidades da imagem
cinematografica, o contraste entre cinema e televisdo, entre outros problemas
contemporaneos.

Parece-nos que as qualidades da ocupacao espacial e da sociabilidade acarretadas pelo
cinema de shopping se realizam, em alguma medida, nas malhas de uma dimenséo abreviada,
onde um gesto brusco subtraiu algo a experiéncia de assistir a um filme ao lado de estranhos.

Como indico em texto anterior, a vivéncia do espago se encontra demarcada por "répidas

8 Nessas cidades europeias, os dois curtos exemplos que existem em meio a tantos outros s&o complexos
multiplex localizados nas ruas e ndo em shopping centers. Realmente, a solugdo shopping center nessas duas
cidades ndo foi, com o passar dos anos, muito bem sucedida. O comércio de rua ainda mantém seu félego e
penetra areas onde também ha residéncias, seguindo uma tendéncia de organizagdo mais heterogénea do espaco
urbano. Guardadas as particularidades dos diferentes tipos de configuragdo espacial citadina, € interessante
observar que os multiplex também seguem em pleno funcionamento nas ruas. Em ambos os casos, a
efervescéncia urbana ja possibilita naturalmente uma reunido derivada de equipamentos. E o que ocorre com 0s
grandes complexos de cinemas dispostos ao redor da Leicester Square, em Londres, operados por cadeias como
Vue e Odeon, e com os cinemas multiplex da rede MK2, que se espalham em ruas de varios pedacos de Paris.
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satisfacOes e saciedades™:

Tudo parece tender para agdes muito rapidas, praticas e eficientes, a comegar
pela venda de bilhetes em telas digitais. Compreendemos que a medida que o
cinema passa a ser apenas mais um artefato de consumo dentro de um
templo de vendas, ele deve ser rapidamente abreviado, superado, para dar
lugar ao consumo de mais artigos. (FERRAZ, 2009, p. 281-282).

No cinema de shopping, o ato de espectacdo cinematogréfica acontece associado e por
vezes até subordinado as possibilidades de consumo que esse equipamento oferece. Esse
consumo dos acontecimentos que envolvem a experiéncia de espectacdo cinematografica
(deslocamento das pessoas até o cinema, escolha do filme e compra do bilhete, encontros,
entradas e saidas da sala de exibicdo e outros gestos) ocorre no contexto de algumas
mudangas que a contemporaneidade anuncia e demanda.

Conforme mostram os dados, os equipamentos coletivos de lazer da Zona da
Leopoldina passaram por mudancas estruturais desde a década de 1980, quando podemos
datar o comeco do desaparecimento completo dos cinemas de estacdo suburbanos. Esses
equipamentos foram deslocados, reinventados, desabrigados, reelaborados ou desativados em
decorréncia de imperativos estatais e mercadologicos e de novas posturas e solucdes
encontradas por individuos. Este cenario nos sugere que houve uma aguda mudanca de
paradigma do lazer cinematogréfico, a qual vem se desenrolando desde meados do século
passado por meio de rupturas de varios aspectos inseridos no bojo de uma tradicional
associacdo: sala de cinema e cidade.

E pertinente ressaltar que as transformacdes citadinas foram sentidas nos espacos de
convivéncia voltados para os lazeres urbanos. Adaptacdes até mesmo do gosto proprio
publico, cada vez mais cooptado por medias como TV e Internet, é algo que ndo foge de ser
constatado. O espectador foi reorientado. Suas preferéncias voltaram-se para outros tipos de
experiéncia com o espaco e a comunicacdo. As producdes de sociabilidade, no mesmo trilho,
ndo escaparam de um processo midiatico cujos imperativos ja ndo correspondem mais ao
mercado meramente local ou a simbolos de um tempo moderno.

O ponto de tensdo, assim, é: 0 cinema, como um associado da arte e do pensamento,
impulsionou-se, em diversos momentos, estética e historicamente, contra 0s imperativos de
poderes que oprimem o homem e ameagam a poténcia criadora dos viventes. Mas 0 cinema,
como um aparato moderno fruto dos entrelagamentos entre a cultura, a tecnologia e o capital,

também preza a alimentagéo de suas sélidas raizes no ambito comercial, campo que Ihe acena
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desde a sua apari¢do no contexto dos espetaculos de imagem em movimento e do trompe
["oeil. Amiude, ele até se alia a “espiritualiza¢do for¢ada da diversdo”, atividade que, nas
palavras de Adorno e Horkheimer (1985, p.134), apoia as fusdes entre a cultura e o
entretenimento, marca bem caracteristica dos mecanismos da no¢do de industria cultural por
eles pensada.

Nesse dominio, € necessario, entdo, conformar-se com o0s determinismos
mercadoldgicos que usualmente espreitam as atividades cinematogréaficas e com o fato
“irrevogavel” do enfraquecimento das salas de cinema de rua, porque ja ndo se ajustam mais
tdo facilmente as exigéncias do capital? E mister salientar que as salas de cinema —
equipamentos culturais de ordem urbana, aparatos territoriais das ruas e dispositivo dado a
construcdo de lacos com a arte e o sonho — foram, pouco a pouco, enamorando-se por
ambientes que ndo justificam integralmente os caminhos que este equipamento de exibicédo
percorreu até o inicio deste século. Anuncia-se uma espécie de traicdo de suas vocagoes
transformadoras e noéticas, relegando o cinema ao posto de apenas mais um dispositivo que
funcionara, nas dindmicas urbanas, em prol da dimensao do consumo e da “mass-midializagdo
embrutecedora, a qual sdo condenados hoje em dia milhares de individuos” (GUATTARI,
1992, p. 15).

Certains salles de cinéma peuvent prendre en charge une partie du role
normalement dévolu a la cité: ’agora. La salle doit pouvoir combattre 1’exil
des spectateurs et des cinéastes, et permettre le retournement de la
consommation passive en activité de goiit. Le cinéma est plus qu’un loisir:
une experience de vie capable de produire de la transformation. (CRETON,
1994, p. 192) %

No caso dos bairros ferroviarios, a auséncia dos cinemas, espaco de experimentacdo da
existéncia ao lado dos outros, é nitida. As marcas identitarias dessas regides do Rio de Janeiro
ja ndo contam mais com 0s cinemas, que outrora funcionavam como marcos citadinos
notaveis nas calgadas. As arquiteturas proeminentes, os cartazes de filmes bem a vista dos
transeuntes e 0s letreiros que acentuavam o0s horarios das sessdes e os filmes da vez deixaram
de ser vetores arraigados a vida ao longo da ferrovia. Em seu lugar, os multiplex mais

distantes tornaram-se op¢Ges para quem deseja ter contato com o cinema na grande sala.

84 «Certas salas de cinema podem assumir um papel normalmente atribuido a cidade: a Agora. A sala precisa ser
capaz de combater o exilio dos cineastas e dos espectadores, € permitir a reversdo do consumo passivo em
atividade de gosto. O cinema é mais do que um lazer: é uma experiéncia de vida capaz de produzir a
transformagdo.” (Tradugdo: Robert-Jan Bartunek e Talitha Ferraz).
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O entrevistado Ecio menciona algumas mudancas que vieram com os multiplex

instalados em shopping centers:

Sabe 0 que € estranho no cinema de shopping? Os cinemas sdo 6timos, séo
confortaveis e tal. Muito estranho é que o shopping faz com que vocé viva a
experiéncia do shopping e ndo a do cinema. Entdo vocé vai ao shopping,
vocé come no restaurante do shopping, que esté |4 dentro, estaciona o carro
dentro do shopping, isso circunscreve a sua experiéncia. E dentro no
shopping vocé ndo vé o cinema, né? VVocé veé a tela. Vocé ndo tem o prédio
do cinema. Isso pra mim foi uma perda grande, porque os cinemas tinham
muita personalidade. Era muito diferente. Vocé podia ver ET no Olaria, ou
ET no Roséario e eram dois filmes diferentes, seria sempre dois filmes
diferentes. A vivéncia desta experiéncia é que era diferente. Isso ndo é
nenhuma nostalgia, eu acho que era mais bacana, e 0s argumentos para
defender o cinema exclusivamente em shopping eu acho que sdo argumentos
frageis: violéncia, carro poder ser estacionado. Eu acho que o cinema de
bairro favoreceria pelo menos as primeiras experiéncias.

O que restou da presenca do cinema nos suburbios, em face do padrdo multiplex que
percorre o Brasil e 0 mundo, encontra-se ligado a um viés meramente empreendedor da
exibicdo cinematografica, inscrito nas racionalidades de uma vasta cadeia industrial
(mundializada), na qual a sala de cinema ndo constitui, por certo, o principal canal de
distribuicdo no que concerne as possibilidades de rentabilizacdo. A sala de cinema coloca-se
como mais um elemento da composic¢do que o mercado busca para fazer a venda do produto
filmico.

Nos atuais modos internacionalizados de venda desses produtos, as formacbes de
estratégias para a construcdo de elos entre as comunidades locais e os tradicionais espagos de
espectacdo se desarticulam a grandes passos. Essa questdo supera até mesmo o “problema
multiplex” e também passa a ser encarada diante de toda uma transformacdo da exploracéo
cinematogréfica, que vem se reorganizando, sem fim, desde a consolidacdo e o apogeu da TV,
dos canais a cabo e via satélite, video, DVD, Internet etc: novas plataformas que dao acesso
ao audiovisual.

A crescente “dissociacdo entre o filme de cinema e a sala de cinema”, em beneficio
das necessidades da cadeia industrial, e a atual fungdo do equipamento urbano cinema frente

as galopadas do “filme em domicilio” sdo observadas por Creton (2001):

La salle demeure le premier espace d’accueil et valorisation du film de
cinéma, indispensable pour que le cinéma existe, pour que sa singulaité et sa
valeur d’exception soient préservées. Elle constitue, certes, un espace de
rentabilisation premiére (trés variable) du film, mais sa fonction se réduit
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pour 1’essentiel a la création d’un capital symbolique et de notoriété destiné
a se rentabiliser tout au long d’une chaine de valorisation sur de nombreux
supports. Malgré la reprise de la fréquentation aprés une longue phase de
dégradation, la salle reste trés largement minoritaire face a I’extension qui Si
poursuit des autres pratiques, notamment de télévison-audiovisuel a
domicilie (CRETON, 2001, p. 77).%°

Portanto, talvez ndo seja arriscado pensar que o multiplex de shopping centers ndo
objetiva a sedimentacdo do publico de maneira integrativa ou uma fidelidade aos espacos dos
bairros. A promocédo de uma identidade urbana via espectacdo cinematografica, como parece
ter ocorrido entre as décadas de 1940 a 1980 por meio das afinidades entre rua/ bairro/ sala de
cinema/tipo de publico ndo se evidencia, por exemplo, nos casos onde a sala de cinema ja ndo
encontra mais f6lego para se manter soberana frente aos demais aparatos e locais que
trabalham com imagens em movimento no contexto urbano.

788 & nas

Do mesmo modo, se aposta agora na busca incessante pela “evolucdo
novidades oferecidas pelas tecnologias de imersdo nos filmes, sempre prontas a serem
ultrapassadas pelas mais recentes praticas do ‘“veja mais, ouca mais, sinta mais”®’. Em
seguida, os espectadores sdo entregues aos corredores dos shoppings, centros comerciais que,
conforme o proprio nome indica, tém como razdo primordial a pratica de venda de
mercadorias, status e, mais recentemente, sensacdes. O shopping se realiza pela “vocacdo
pedagogica de formagdao de consumidores” (CRETON, 2001, p.79). Com isso, qualquer
proposta de formacdo de plateia cinematogréafica, no caso dos cinemas de shopping, s6 se
efetivara em respeito aos dogmas dessa pedagogia e desde que ndo ofereca riscos que
contradigam os pretextos comerciais.

Analisando esse cenario contemporaneo em que predominam as rela¢fes de consumo
e explorando as consequéncias para a producdo da subjetividade, Suely Rolnik afirma que

vivemos um momento de identidades globais flexiveis. A subjetividade hoje consome “kits

8 «A sala é o primeiro espaco de recepgio e valorizagio do filme de cinema, indispensavel para que o cinema
exista, para que sua singularidade e seu valor de exce¢do sejam preservados. Ela constitui, decerto, um espaco de
rentabiliza¢do inicial (muito variavel) do filme, mas essa fungdo se reduz essencialmente & criagdo de um capital
simbolico e de notoriedade destinados a se rentabilizarem totalmente ao longo de uma cadeia de valoriza¢do em
varios suportes. Apesar da retomada da frenquentacdo depois de uma longa fase de degradacdo, a sala ainda
continua em uma posicdo largamente minoritaria em face do avango de outras praticas, notadamente da
televisdo-audiovisual em domicilio.” (Tradugdo: Robert-Jan Bartunek).

8 Um dos slogans da empresa Severiano Ribeiro, que gere a marca Kinoplex, presente no subtrbio do Rio de
Janeiro, é “Evolugdo é a nossa tradigao”. Disponivel em: www.kinoplex.com.br. Ultima visualizagio: novembro
de 2011.

8 Slogan que a marca UCI usa para apresentar suas salas IMAX, que prometem aos espectadores uma
“experiéncia maxima do cinema”, apostando em avangos na tecnologia usada na tela, nas imagens 3D, no audio
e em geometrias que garantem a imersao do espectador no filme. Disponivel em: www.ucicinemas.com.br/imax .
Ultima visualizag&o: junho de 2012.
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perfis-padréo de acordo com cada 6rbita do mercado.” (ROLNIK, 1997, p. 1). E acrescenta:

(...) estas mudancas implicam a conquista de uma flexibilidade para adaptar-
se ao mercado em sua logica de pulverizacdo e globalizagdo; uma abertura
para o tdo propalado novo: novos produtos, novas tecnologias, novos
paradigmas, novos habitos etc (...). Abertura para 0 novo ndo envolve
necessariamente abertura para o estranho, nem tolerncia ao desassossego
gue isto mobiliza e menos ainda disposicdo para criar figuras singulares (...).
(ROLNIK, 1997, p. 20).

Esse diagndstico une-se a ideia de que ultimamente, na contemporaneidade,
compartilhamos emocdes e sensacGes de maneira coletiva em espagos “metatopicos”, ligados
a uma audiéncia dispersa que se vincula virtualmente a partir de aparatos tecnologicamente
evoluidos, isto €, “espagos da exibicdo mutua (...) [que] nos pdoem em relacdo com centros
privilegiados de criagdo estilistica, comumente situados em nacBes e ambientes ricos e
poderosos” (TAYLOR, 2008, p.567). Grosso modo, o tipo de construgdo identitaria que dai
advém conecta-se aos designios de grandes corporacdes, que persuadem e cooptam as
autodefinicdes que os sujeitos fardo de si proprios tendo em vista 0 mundo que 0s cerca.

Isso parece querer dizer que hoje a busca pela autenticidade e o ver e ser visto se
amparam no espago comum € no “sentimento comum” (Idem), mas remetem a estruturas ndo
exatamente ligadas a tradicdo ou ao reconhecimento de lacos de grupos primarios, como
familia e vizinhanca, por exemplo; ao contrério, ligam-se ao mercado, a cultura de consumo
mais estrita. Na época moderna do século XIX — e aqui, tratando-se do Brasil, podemos
incluir ainda boa parte do século XX —, também j& existiam espacos destinados ao
compartilhamento de acdes, expressdes, culturas, identidades e lazeres, mas, na esfera de
analise de Taylor (2008), tais espacos modernos eram topicos: “todos os participantes estavam

no mesmo lugar, no campo de visao uns dos outros.” (p. 566).

A moderna sociedade de consumo € inseparavel da construcéo de espacos de
exibicdo: espacos topicos, paldcios do consumo, similares as arcadas
parisienses do século XIX de que tratou Walter Benjamin e os centros
comerciais gigantescos dos nossos dias; e também espagos metatopicos que
nos ligam por meio de mercadorias a uma existéncia superior imaginaria em
outro lugar. (TAYLOR, 2008, p. 567).

Somos levados a pensar, deste modo, que as salas de cinema de rua de antigamente e
as atuais formas de experiéncia com a exibicdo cinematografica (que ndo precisam

necessariamente de uma sedimentacdo em territorios marcados identitariamente por grupos
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sociais, tal como ocorria com 0s cinemas de bairro) apesar de serem, ambas, exemplos de
“espagos de exibi¢dao”, fazem parte de duas perspectivas diferentes da relacdo dos sujeitos
com o local/espaco, outros individuos e centralidades socioculturais.

Observamos, por outro lado, que no cenério exibidor suburbano também ha, nos dias
de hoje, além do privatismo dos multiplex de shopping centers, outras experiéncias de
exibicdo e espectacdo. E o caso, por exemplo, dos cineclubes que se espalham pela regi&o
tanto na Leopoldina, quanto em bairros da Zona da Central do Brasil. Em regra, esses
cineclubes tém por principio a formacao de gosto e critica em suas plateias.

Para a entrevistada Joana D’Arc, moradora de Ramos, 0 acesso ao audiovisual nos
suburbios é deficitario, mas os cineclubes sdo uma alternativa importante ao desaparecimento

dos cinemas na Leopoldina:

A alternativa para essa falta de cinema é cineclube ou reunides que as
pessoas costumam fazer, sabe... Tem gente que junta amigos e vai ver em
casa DVD. Ja é alguma coisa. Nao é ir a um cinema, mas pelo menos é
alguma coisa. O suburbio perdeu mais, eu acho que, assim, muitas das vezes
0 cinema é o primeiro contato que aquela pessoa tem com a arte, né? E com
a cultura... Entdo vocé ndo tem acesso a um teatro, mas tem acesso ao
cinema, poxa vida! VVocé pode vir a formar um pensamento critico através do
cinema. Isso tudo se perdeu aqui, esse contato com a arte. (Joana D’ Arc)

Muitos desses cineclubes contavam, até aproximadamente 2012, com a contribuicéo
do Governo Federal, que apoiava a formacdo de circuitos cineclubistas através do programa
Cine Mais Cultura, hoje parcialmente inativo, embora existam pressdoes de ativistas
cineclubistas para que seja logo retomado. O programa oferecia nacionalmente aportes (telas,
projetores digitais, filmes em DVD e auxilios administrativos) aos participantes da rede
cineclubista contemplados como pontos de cultura pelo Ministério da Cultura.

O Cineclube Sem Tela, das ONGs Observatorio de Favelas e Redes da Maré, recebeu
durante alguns anos a ajuda do Cine Mais Cultura para a realizacdo de sessdes na Favela da
Maré, proximo a Bonsucesso. As exibicdes ainda acontecem em escolas e em lonas culturais
da favela com o apoio de voluntarios e funcionarios das ONGs.

Em Bonsucesso, ainda ha outro exemplo promissor: uma sala de cinema para
aproximadamente 100 pessoas, chamada Microcine Brasil. O cinema é gratuito, tem sessdes
de filmes brasileiros programadas a cada semana e também sdo promovidos festivais e
mostras de filmes brasileiros de tematicas sociais, geralmente com palestras apos as exibicoes.

O publico-alvo é composto principalmente por criancas e adolescentes do ensino publico da
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Zona da Leopoldina.
Sem contestar a sua orientacdo ndo-comercial, a pouca op¢do de horarios das sessdes
oferecidas pelo Microcine e o seu viés estritamente cineclubista o afastam do perfil usual de

uma sala de cinema, conforme coloca a entrevistada Joana:

Falta um tino de mercado. A impressao que se tem € que o pessoal daqui ndo
se interessa. E se interessa, € muito, mas ndo tem acesso. A opgao que temos
hoje é o cinema de shopping. Ali em Bonsucesso, tem o Instituto Cultural
Cinema Brasil. Eles tém um projeto bacanérrimo, mas eles fazem exibic&o
apenas para criancas, em horarios fechados, e o cinema sé funciona para o
publico nos fins de semana. E uma pena! E um projeto incrivel, mas por que
ndo abrir o cinema durante a semana para todo mundo? E um cinema,
entendeu? O catdlogo j& é atrasado, coisas que eu ja vi duas, trés vezes,
entendeu? Eles tém um espaco fabuloso... E fantastico, mas eles ndo tém
esse tino. Al vocé pensa: caramba, as pessoas ndo tém acesso!

O Microcine €, em suma, um projeto social. Faz parte do Instituto Cultural Cinema
Brasil®, que é um ponto de cultura beneficiario do Governo Federal e ja fora um dos
cineclubes favorecidos pelo Cine Mais Cultura. Seus organizadores dizem que o0
empreendimento, com inicio em 2005, foi uma resposta a falta de cinemas no suburbio
leopoldinense™.

De fato, o Microcine procura preencher a lacuna que existe no acesso ao audiovisual
na regido, cujas localidades, além de viverem experiéncias impulsionadas pela acdo de
organizag0es ndo-governamentais amparadas ou nao pelo governo, tém recebido a atencéo de
6rgdos governamentais no que diz respeito ao incremento do lazer cinematografico no espaco

urbano, conforme veremos a seguir.

4.2 Ocupar o espaco através do cinema

4.2.1. O Cinecarioca Nova Brasilia no Complexo do Alemao

Na nova face da exibicdo em bairros ferroviarios, que tiveram parte de seu territorio
favelizado ao longo do século passado, ha iniciativas para democratizar 0 acesso ao
audiovisual em comunidades. E o caso do Cinecarioca Nova Brasilia, situado na favela de
Nova Brasilia, dentro do conjunto de favelas do Complexo do Alemdo, na Zona da
Leopoldina. Inaugurado pela Prefeitura do Rio em dezembro de 2010, este equipamento de

exibicdo é a primeira sala de cinema em favela do mundo, com projetor 3D, sistema surround,

% Disponivel em: http://www.icch.org.br/index.html . Ultima visualizag&o: 4 de janeiro de 2014.
% Disponivel em: http://www.microcine.com.br/ . Ultima visualizacio: 8 de dezembro de 2011.

184


http://www.iccb.org.br/index.html
http://www.microcine.com.br/

servidor Adobe, 90 poltronas acolchoadas e mais lugares para cadeirantes.

Podemos dizer que o Cinecarioca é a Unica sala de cinema de rua hoje em
funcionamento em toda a regido da Leopoldina, com sessdes diarias®™, ainda que, neste caso,
esteja distante da linha do trem, o que ndo o faz ser um cinema de estacdo tal como 0s que

existiram ao longo da ferrovia no passado.

Figura 34 - Cinecarioca Nova Brasilia (Foto: Arquivo proprio)

O cinema faz parte do projeto Cinecarioca, que representa um investimento da
Prefeitura em areas prejudicadas pela auséncia de equipamentos de exibi¢do cinematografica.
Com gestdo da Riofilme, empresa municipal vinculada a Secretaria Municipal de Cultura,
responsavel pelo fomento do audiovisual na cidade®, o projeto tem a finalidade de
democratizar 0 acesso ao equipamento urbano cinema na zona norte carioca (incluindo nesse
recorte os subdrbios e algumas favelas).

Para promover a desconcentracdo do circuito exibidor, ampliando as possibilidades de

frequentacdo do publico, indo além das habituais salas de cinema em shopping centers e em

% O Microcine, em Bonsucesso, também poderia se configurar como um cinema de rua da Leopoldina mas, ao
contrario do Cinecarioca, ele nfo segue uma programacéo diaria regular que o caracterize como cinema. E um
equipamento de exibicdo que carrega tracos de cineclube (formacdo de plateia, ndo-alinhamento a cadeias de
distribuicdo comercial, perfil ndo-lancador etc).

% Segundo o site da Riofilme, a empresa atua “nas areas de distribuicao, apoio & expanséo do mercado exibidor,
estimulo a formacdo de publico e fomento a producdo audiovisual, visando o efetivo desenvolvimento da
inddstria audiovisual carioca.” (Fonte: Site da Riofilme. Disponivel em:
http://www.rio.rj.gov.br/web/riofilme/conheca-a-riofilme . Ultima visualizacio: 10 de janeiro de 2014).
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bairros da zona sul, o programa visa a construcao de salas exibidoras em bairros culturalmente
desassistidos, 0s quais, em regra, foram historicamente abandonados pelo mercado exibidor e
por iniciativas publicas nesse setor. Um ponto importante é o oferecimento de ingressos a
valores modicos. Ndo se exclui ainda, em linhas gerais, a relacdo essencial desse projeto com

as formas de ocupacao urbana realizadas pelo poder publico nos espacos citadinos.

O programa CineCarioca é uma iniciativa pioneira que visa ampliar o acesso
da populacdo carioca ao cinema e estimular o habito de assistir filmes. A
rede CineCarioca implementa cinemas de alto padréo de qualidade com salas
de projecdo 3D, a precos acessiveis, em areas onde ha pouca oferta de
equipamentos culturais. A gestdo dos espacos é concedida a empresas
exibidoras através de licitacdo publica. A rede CineCarioca se constitui em
um espaco de garantia dos direitos culturais e integra a politica da RioFilme
de democratizacdo do acesso a bens culturais através dos cinemas de bairro.
Como equipamento dedicado ao lazer, & arte e a0 pensamento, 0 cinema se
desdobra na reestruturacdo urbana do entorno e funciona como &ncora na
construgdo de uma paisagem mais justa e dindmica. (RIOFILME)*

A sala é gerida pela empresa exibidora Cinemagic, que fora licitada pela Prefeitura do
Rio para operar o0 cinema por cinco anos. Mantém-se aberta através de subsidios
governamentais do municipio, que garantem ingressos a precos populares. O Cinecarioca
Nova Brasilia oferece bilhetes a R$4,50 (que € o valor da meia entrada, mas todos, no final
das contas, pagam mesmo a metade do preco cheio) e se caracteriza por ser um “cinema

langador”, exibindo filmes estrangeiros e também brasileiros recém-langados.

% Fonte: Site da Riofilme (Disponivel em: http://www.rio.rj.gov.br/web/riofilme/cine-carioca . Ultima
visualizacdo: 30 de janeiro de 2014).
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Figura 35 - Poltronas e tela do cinema vistas da sala de projecao (Foto: Arquivo préprio)

O cinema € hoje um concorrente de peso para o multiplex que ha no Shopping Nova
Ameérica, 0 mais proximo complexo de salas para quem mora exatamente naquelas
adjacéncias. Todavia, ao contrario do Cinecarioca Nova Brasilia, que se localiza numa praca,
e na escala do pedestre, os cinemas do Nova América s6 sdo acessados por esses moradores
por meio do uso de kombis, dnibus ou carros (e metrd, se estiverem fora da favela) que os
levem ao shopping, ja que o centro comercial fica em uma via afastada de quem, porventura,
prefira fazer uma caminhada.

Conforme me contou o gerente do Cinecarioca, Wellington Cardoso, a garantia de
acesso ao pedestre é uma marca importante deste equipamento. O cinema também chegou
naquela area como um entrante que atualmente representa, em algum grau, uma ameaca as

TVs domésticas:

O pessoal do cinema do Shopping Nova América fica bem preocupado
CONOSCO porque as pessoas VEm aqui primeiro para depois, se aqui estiver
com tudo esgotado, irem para la. As pessoas preferem vir ao cinema a ficar
em casa vendo a TV. Aqui é uma forma de trazer a familia, ter diversdo, é
uma forma de arte, cultura... E geladinho, tem a pipoca... Todos os artistas
que vem aqui nas pré-estreias adoram vir para ca também.

O publico de espectadores do cinema é formado especialmente por moradores da
favela de Nova Brasilia, onde exatamente esta o prédio do Cinecarioca, e do Complexo do
Alemédo em geral, embora ndo se restrinja apenas a eles. Muitas pessoas que residem na
Baixada Fluminense e em bairros ao redor do Complexo do Alemdo frequentam o
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Cinecarioca Nova Brasilia. Preco acessivel e proximidade de casa sdo os fatores de maior
destaque para a fidelizacdo do publico, de acordo com Wellington. Frequentemente, ir ao

cinema ali é como passar de um cdmodo a outro dentro da propria casa:

Tem familias que saem do cinema as 22h50 e dizem que parece que estdo
saindo da sala para o quarto para logo irem dormir depois do filme, porque,
de fato, estdo do lado de casa. As pessoas vem de chinelo, bermuda, vem a
pé... E muito gratificante escutar isso e fazer parte desta transformacgio
(Wellington)

A favela de Nova Brasilia — compreendida pelo vasto Complexo do Aleméo, que
reine mais 14 comunidades — localiza-se na regido da Zona da Leopoldina. Em 2010, foi
invadida pelas forcas policias e desde 2012 no local ha Unidades de Policia Pacificadora
(UPPs). O Complexo do Alemdo — cujas comunidades ainda ndo foram totalmente
“pacificadas” — ganhou notoriedade na midia ap6s o sequestro e a morte do jornalista Tim
Lopes, em 2002, por uma faccdo do narcotrafico la atuante. Também foi muito destacado na
imprensa e na midia em geral quando houve a veiculagdo ao vivo na TV, principalmente pela
Rede Globo, da tomada de parte de seu territorio pelas Forcas Armadas e policias, em 2010,
por conta do “processo de pacificacdo” que se iniciava.

O local ainda chegou a ser retratado em uma novela, da mesma Rede Globo, “Salve
Jorge”, que ficou no ar entre 2012 e 2013. O comego da trama, inclusive, remonta ao processo
de expulsao dos traficantes de drogas e a “conquista” do Estado, o que anos antes fora
transmitido ao vivo pela TV Globo; tudo isso esteve entre 0s motes para ambientar a vida das
personagens do nucleo pobre do folhetim, que la residiam.

De fato, segundo indicam os relatos de Wellington e outros entrevistados que tocaram
no assunto da “pacificagdo”, a ocupacdo do local pela policia, face do Estado nesse caso,
melhorou em alguma medida as condi¢fes, antes tétricas, de criminalidade e inseguranca
enfrentadas pela populacdo. Entretanto, isso ndo extinguiu, mais do que é suposto, algumas
relacBes perniciosas conservadas, hd muito, entre a policia e 0s criminosos, nem a violéncia

praticada contra 0s moradores e menos ainda a ocorréncia de venda de drogas.
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Figura 36 - Uma das entradas da favela de Nova Brasilia que d& acesso ao cinema
(Foto: Arquivo préprio)

Foi tendo esse contexto como cendrio, que apareceu o cinema popular Cinecarioca
Nova Brasilia, em um lugar da favela de Nova Brasilia onde, curiosamente, houve no passado

experiéncias de exibicdo de filmes:

J& existiu um cinema aqui na década de 70. Era um cinema bem popular.
Ficava bem aqui na Praca do Terco e ai acabou o cinema porque era
itinerante. Era uma tela e as pessoas traziam as cadeiras e passavam varios
filmes da época, tudo a céu aberto. Souberam desta ideia e levaram para a
prefeitura. A primeira ideia foi baseada nisso. O Sergio S& Leitdo entdo
acolheu a ideia e resolveu construir o Cinecarioca. A construcdo € da
Secretaria de Habitacdo, que depois passou o prédio para a Riofilme, que
realizou todo o aparato de finalizacdo e agora a gestdo é deles junto com a
Cinemagic. (Wellington).

Ja no primeiro ano de funcionamento do cinema, 2011, 74 mil ingressos foram
vendidos. Desses espectadores, muitos nunca tinham ido a um cinema antes, segundo
indicacdo dada pelo diretor-presidente da Riofilme, Sérgio S& Leitdo. Em 2012, foram
vendidos 91 mil ingressos e a Prefeitura, ao lado da Cinemagic, chegou a estudar a expansdo
do cinema, o que, de fato, ndo acontecera por enquanto. No entanto, havera uma reforma em
breve no local: a primeira obra de melhoria em trés anos de funcionamento do equipamento.

Sobre isso, Wellington comenta:

Quando o cinema foi inaugurado, nenhuma empresa queria assumir.
Imagina: colocar um equipamento desta magnitude numa comunidade que
era hiper violenta... O pessoal falou que as secretarias estavam loucas por
colocar um cinema desta qualidade aqui. Diziam que as pessoas iam
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apedrejar, tacar fogo. E vamos passar agora pela primeira reforma em trés
anos. Em cinemas de shopping, por exemplo, a gente tem que fazer reformas
trimestralmente. A prdpria comunidade ajuda a cuidar do cinema. A
comunidade entende que o cinema é um patriménio nosso, de todos. Muita
gente que vem de fora imagina que o cinema é uma coisa ao ar livre e
quando chegam veem um prédio e ficam sem palavras.

E notavel que o fato de lidar com pessoas mais pobres faz deste equipamento de
exibicdo um exemplo de integracao entre esses individuos e a grande tela. Conforme o proprio
Wellington relata mais a frente, muitas vezes os moradores dessa regido ndo vao ao cinema
em shopping por conta dos altos precos praticados, dificuldade de acesso etc. Nesta
perspectiva, com a existéncia de um cinema local criam-se afetos em torno da sala,
produzindo lagos de sociabilidade que acabam por trabalhar sentidos como “comunidade”,
“pertencimento”, “cultura local”, “cidadania” e “promocgao cultural”.

Em minha propria vivéncia como cineclubista, quase nove anos atrés, quando atuava
como voluntéria no cineclube Sem Tela do Observatorio de Favelas, pude perceber a
deficiéncia de moradores de favelas — tanto no Complexo da Maré, como no Complexo do
Alemao, localidades onde faziamos sessdes itinerantes — em relacdo a pratica de espectacdo
cinematogréafica em equipamentos coletivos urbanos. Ndo é inovador dizer que muitas
pessoas que residem em comunidades favelizadas e em &reas de pendria social, material e
cultural nunca tenham ido ao cinema, dos mais velhos as criangas. Ha ainda aqueles que nao
assistem a filmes em uma sala de exibicdo convencional ha décadas. Wellington também faz

uma andlise sobre essa situacao:

O que vale a pena ressaltar é que o cinema, na verdade, dentro da
comunidade é uma ferramenta muito importante para ajudar a culturalizar a
comunidade. E impressionante que em pleno século XXI existam criancas
gue nunca tinham ido ao cinema, né... 3D... Teve gente que veio aqui e que
ndo ia ao cinema desde a década de 70. Para vocé ver... Teve um casal que
veio aqui, que mora no final do Beco Santo Antbnio, a historia deles é
interessante: o Gltimo filme que eles viram no cinema foi um do Mazzaropi.
Porque, na verdade, o cinema é caro e aqui se torna barato e acessivel. Essa é
a diferenca. A gente acolhe também as pessoas que vém. Nao deixamos a
pessoa ficar perdida. A gente identifica a pessoa, quando ela vem de fora
principalmente porque moramos aqui e conhecemos, e vemos no que
podemos ajudar.

De acordo com o secretario de cultura da cidade do Rio de Janeiro, Sérgio Sa Leitdo,
que ainda tambeém preside a Riofilme, a inauguracdo do cinema proporcionou a superacéo de
trés barreiras que separavam os moradores do Alemdo e adjacéncias do audiovisual
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cinematogréafico: preco (capacidade de pagar pelo lazer cinematografico em salas de cinema);
mobilidade (entraves no acesso as salas de cinema da cidade, principalmente aos multiplex
dos shopping centers dos suburbios, fenbmeno da segregacdo socioespacial); informacao
sobre cinema (escassez, entre as populacGes mais pobres, de informac6es sobre os filmes em
cartaz).

Isso se organiza, em linhas gerais, no mesmo patamar de hierarquizacdo de elementos
(concernentes ao que rege as ambicgdes, alcances e disponibilidades dos espectadores em
potencial) que Creton (1994) chama de “determinantes de frequentagdo”, ou seja,
caracteristicas que influenciardo a decisdo das pessoas na concretizacdo, ou ndo, da ida ao

cinema;

Les principales contraintes qui présent sur la fréquentation sont: la
disponibilité du spectateur (celle qu'il se donne, ou peut se donner, dans un
certain contexte); les conditions d'accesibilité du spectacle en salle, qui
comprennent aussi les contraintes liées aux situations professionnelles et
famigisales; la concurrence des activités substituables (CRETON, 1994, p.
186)™.

Destacando que hoje a vida dos filmes em salas de cinema € algo muito breve, o autor
explica que todas essas condicionantes devem computar igualmente uma problematica
essencial: a gestdo do tempo. A acessibilidade leva em consideracdo o tempo de acesso e a
comodidade do espectador em vista do espetaculo cinematografico em determinada sala; ja a
disponibilidade do publico, dependerd do tempo que cada individuo tem liberado para a
atividade de espectacdo cinematografica; por fim, as atividades substitutivas, isto é, as
alternativas a ida ao cinema (TV, teatro, museus, eventos esportivos etc), concorrem usando o
poder se suas atratividades e duracGes pelas quais podem conquistar o espectador de cinema

em potencial ou perdé-lo para a grande tela.

% «“As principais limitagBes apresentadas & frequentagdo sdo: a disponibilidade do espectador (que se ddo em
determinado contexto); as condi¢des de acessibilidade do espetaculo em sala, que incluem limitacdes ligadas a
situacdes profissionais e familiares; a concorréncia com atividades substitutivas.” (Tradugdo da autora).
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Figura 37 - Arbitragens sob as restricdes de tempo (Fonte: CRETON, 1994, p. 187)

Aplicando esse quadro a realidade do Cinecarioca, ndo € apressado concluir que este
equipamento nasceu em salvaguarda, principalmente, da determinante de acessibilidade, ja
que € um cinema popular, a prego maédico, localizado nas malhas urbanas mais imediatas das
casas da comunidade do Aleméo, atendendo os moradores e visitantes da area sem obrigé-los
a depender exclusivamente do carro para acessa-lo. Com isso, o tempo de acesso e a
comodidade sdo quesitos que se cumprem de maneira otimizada.

Além disso, a superacdo do déficit informativo acerca dos filmes mais novos na cartela
da industria do cinema ndo deixa de ser um artificio que coloca o Cinecarioca Nova Brasilia
em um lugar de proa da popularizacdo do lazer cinematogréfico, atingindo em cheio as

demandas da frequéncia, até entdo reprimidas naqueles arredores.

Figura 38 - As informacdes sobre o funcionamento do cinema também séo disponibilizadas de forma
simples, além do uso dos tradicionais cartazes (Foto: Arquivo proprio)
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Ainda sob este angulo, o Cinecarioca Nova Brasilia € um equipamento que abrange
basicamente a vizinhanga, o que proficuamente o aproxima da ideia de “cinema local” ou
“cinema de proximidade”, caso sigamos a traducao linear do conceito “cinéma de proximité”
(BAUDRY,0., 2001; CRETEON, 1994; 2001; SAUVAGET, 2001). De acordo com Olivier
Baudry (2001), esse tipo de cinema tem por natureza uma dupla nogéo:
proximidade/localidade geografica e psicoldgica:

Le cinéma de proximité participe d’une ‘forme’ urbaine, avec laquelle il
cherche a composer. Mais il a aussi, au-dela de la question réglementaire et
esthétique, um intérét objectif a bien s’implanter, comme une plante
cherchera a prendre racine dans un sol nourricier. C'est plus q’ue la simple
conséquence de son appartenance a um centre-ville, synonyme de densité et
de continuité. La méme approche peut em effet se retrouver dans les
contextes urbains moins densité et de constitués: quartiers périphériques,
zones résidentielles, limites de bourgs... Il s’agit dans ce cas de reconnaitre
que le cinéma est partie integrante d’un tissu urbain avec lequel s’établissent
des échanges fonctionnels et symboliques. A 1’échelle urbaine, les espaces
d’accueil du cinéma agissent alors comme des ¢lements de liaison au
contexte, et non comme des facteurs de différenciation et d’autonomisation
par rapport a celui-ci. (BAUDRY,0., 2001, p. 123)*.

Outro autor que trabalha com a nogdo de “cinema local”, chamando atengdo para a
recenticidade tedrica do conceito, € Daniel Sauvaget (2001). A sua preocupacdo € entender a
inser¢do do “cinema local” na vida de cidades cada vez mais impelidas a lidar com solugdes
urbanas baseadas na acessibilidade motorizada e na disperséo. De acordo com o0 pesquisador,
se hoje for possivel estabelecer alguma oposicdo entre os modelos de sala de cinema
contemporaneos, ela se referira ao que separa os multiplex dos “cinemas locais”. Observando
o valor que a localidade/proximidade dos servi¢os tem atualmente na vida urbana e o papel
gue os equipamentos de proximidade desempenham no dia-a-dia citadino (partilhando,

satisfatoriamente, os anseios de quem planeja os espacos e neles mora), Sauvaget comenta:

% «Q cinema local/de proximidade participa de uma “forma” urbana com a qual ele quer compor. Mas ele tem
também, além das questBes regulatdria e estética, um interesse objetivo de se estabelecer, tal como uma planta
procura fincar raizes numa terra nutrida. E mais do que sua simples pertenga a um centro da cidade, sindnimo de
densidade e de continuidade. A mesma ligacéo pode, com efeito, se dar em contextos urbanos menos densos e de
constituicbes do tipo: areas periféricas, zonas residenciais, limites das cidades... Neste caso, trata-se de
reconhecer que o cinema € parte integrante de um tecido urbano com o qual ele estabelece uma troca funcional e
simbdlica. Na escala urbana, os espacos de acolhimento do cinema agem como elementos de ligacdo com o
contexto, e ndo como fatores de distingcdo e empoderamento sobre ele. (Traducdo: Robert-Jan Bartunek e Talitha
Ferraz).
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Cette idée de cinéma de proximité, non dans un sens spatial mais dans un
sens de desserte qualitative du territoire, est une notion résurgent s'appuyant
sur des pratiques réelles auxquelles manque peut-étre une théorie
suffisamment élaborée. Elle n'est pas un retour a l'ancien cinéma de quartier,
ni un projet d'équipement propre aux quartiers 'en difficulté' (quelques
expériences menées dans ce sens se sont révélées des échecs.). Le critére de
proximité, on le sait, est une valeur clé dans nos sociétés modernes malgré
les grandes facilités de déplacement qui les caractérisent. C'est une notion
encore peu élaborée et conceptualisée, en matiére de service. Cependant, les
équipements et les services de proximité sont réclamés par les habitants des
grandes agglomérations comme par ceux des zones rurales et cette demande
est prise en compte par les aménageurs. Les urbanistes sont eux aussi
troublés par cette espéce de modernité dont les symboles sont l'automobile,
les réseaux rapides et I'étalement urbain, un modele de développement fondé
sur l'acessibilité plutdt que sur la proximité (SAUVAGET, 2001, p.167).%

Em uma conversa que tive com a funcionaria da area de Planejamento e Gestdo da
Rede Cinecarioca da Riofilme, Marcia Mansur, ela citou justamente a proficuidade do aspecto
“proximidade” no caso do Cinecarioca Nova Brasilia. A técnica refor¢ou aquilo que Sergio Sa
Leitdo, presidente desta empresa publica, apontou anteriormente, ou seja, os trés fatores dos

quais o Cinecarioca se ocupa em beneficio da pratica de espectacdo:

O Cinecarioca no Alemao junta trés fatores. O da proximidade, que evita o
deslocamento e o impacto da passagem, aquilo de ter que ir ao shopping. O
fato de ser um cinema de rua torna ele mais aberto, amigavel para chegar, e
ndo ter que entrar no shopping etc. Outro fator é o preco, que é R$ 4,50,
porque na verdade todo mundo paga meia. Custa R$9, mas morador paga
meia, estudante paga meia. E sdo os moradores do entorno que pagam meia,
entdo ndo existe muito como precisar, ndo se leva documento que comprove
a residéncia. Atrai todo o publico de Bonsucesso e de toda a area ali no
entorno. Com a pacificacdo, ele é um programa que é viavel para a familia.
Porque se vocé vai num final de semana em outro cinema, com cinco
pessoas, no minimo, gastara R$ 100. E tem a terceira questdo é que ele
funciona com uma divulgacdo boca a boca. A comunicacdo se faz ali
mesmo. Muita gente vai ao cinema l4 sem saber o que esta passando. E um
programa.

% “Esta ideia do cinema de proximidade, nio num sentido espacial, mas num sentido de ligacdo qualitativa do
territério, € um conceito ressurgente que se apoia em praticas reais que talvez ndo tenham uma teoria
suficientemente elaborada. Ele ndo é uma volta ao velho cinema de bairro, tampouco um projeto de equipamento
préprio aos bairros "em dificuldade" (algumas tentativas neste sentido tém se mostrado falhas). O critério de
proximidade, se sabe, € um valor crucial em nossas sociedades modernas, apesar da grande facilidade de
deslocamento que as caracterizam. E uma nogéo ainda pouco elaborada e conceituada em termos de servigo.
Porém, os equipamentos e 0s servigos de proximidade sdo reivindicados pelos habitantes das grandes
aglomeragOes urbanas e pelos habitantes das zonas rurais e essa demanda é levada em consideracdo pelos
planejadores. Os urbanistas também se preocupam com este tipo de modernidade, cujos simbolos s&o o carro, as
redes de alta velocidade e a expansdo urbana, um modelo de desenvolvimento fundado na acessibilidade mais do
que na proximidade.” (Tradugdo: Robert-Jan Bartunek e Talitha Ferraz).
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O Cinecarioca, um eximio “cinema local”, atuou como um importante vetor na
arrumacgdo urbana de onde fora erguido. A sala de exibicdo conectou-se as modificacGes
fisicas empreendidas na morfologia do local, participando da solucdo citadina encontrada
pelas esferas estatais na organizacdo do espaco segundo os programas de impacto social em
vigor.

Wellington conta que no terreno que abrange a area do cinema, onde também fica uma
Praga do Conhecimento®, havia casas; porém, seus moradores tiveram de sair rumo a outras

habitacdes:

O fato engracado é que aqui tudo eram casas. Foram desapropriadas e
algumas pessoas tiveram suas casas compradas e outras foram realocadas
para os apartamentos da Minha Casa Minha Vida e estdo muito felizes hoje,
a verdade € essa.

O gerente do Cinecarioca ao mesmo tempo relata que depois das obras gerais feitas na
localidade e da construcdo do cinema, a area foi rapidamente valorizada em termos

imobiliarios.

s

Figura 39 - O cinema, ao fundo, na area onde ha também a Praca do Conhecimento

(Foto: Arquivo préprio)

% Praga do Conhecimento é um projeto da Prefeitura do Rio que funciona em comunidades pacificadas e alguns
bairros da cidade como um polo de inclusdo digital e acesso a Internet e a diferentes formas de tecnologia. As
acOes sdo voltadas para os moradores de tais localidades e constituem uma série cursos, oficinas, mostras etc,
com cunho educacional, artistico e cultural. Fonte: Site Praca do Conhecimento (Disponivel em:
http://www.pracadoconhecimento.org.br/#/pracaconhecimento/projeto. Ultima visualizacdo: 29 de janeiro de
2014).
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O reflexo dessa valorizacdo é facilmente percebido nos pregos dos imoveis que
restaram em volta do cinema, cujos valores somam cifras altas para a realidade imediata de
pobreza que continua a assolar, a despeito dos planos governamentais, tanto o Complexo do
Alemdo, quanto outros pedacos da Zona da Leopoldina (e demais favelas e suburbios

cariocas):

Tem uma casa aqui atrds do cinema que esta valendo 100 mil reais.
Valorizou muito os imoveis. E muito gratificante a nossa valorizagao, né,
conforme suburbanos e favelados. E ter esse privilégio de ser honrado com
uma estrutura dessas, vocé nao vé uma comunidade que recebeu tantas obras
quanto o Complexo do Alemé&o. (Wellington)

A partir desses dados — sem desconsiderar a impressdo de melhoria das condicdes
locais, que surge na voz de muitas pessoas, a exemplo de Wellington —, arriscamos dizer que
todo esse aspecto de “valorizacdo” e “revitalizagdo” se remete a uma conjuntura particular de
gentrificacdo®, intrinsecamente ligada aos influxos que o Rio de Janeiro vem recebendo por
ocasido da extensa agenda dos jogos esportivos mundiais que ocorrerdo na cidade até 2016.
Os aumentos expressivos no ambito das precificacbes do setor imobiliario sdo sentidos
também nas areas mais pobres da cidade que, por sua vez, passou a ser organizada em funcgéo
da onda de melhoramentos e repaginacdes urbanos, de onde emergem tanto as praticas de

precos elevados em aluguéis e contratos de venda de imoéveis, como também o uso da forca

%0 conceito de “gentrificagdo” teve origem na década de 1960, com a socidloga britanica Ruth Glass, e seus
estudos foram consolidados com maior densidade pelo gedgrafo, também britanico, Neil Smith, para quem o
processo de gentrificacdo esconde mais aspectos do que a aparente ideia de renovacdo urbana. A agdo do capital
e do Estado é apontada pelo autor, que ainda cita a midia como uma das principais propulsoras dos sentidos
elogiosos da “gentrificacdo”. “Na midia, a gentrificagdo tem sido apresentada como o maior simbolo do amplo
processo de renovacdo urbana que vem ocorrendo. Sua importancia simbdlica ultrapassa em muito sua
importancia real; é uma pequena parte, embora muito visivel, de um processo muito mais amplo. O verdadeiro
processo de gentrificagdo presta-se a tal abuso cultural da mesma forma que ocorreu com a fronteira original.
Quaisquer que sejam as reais forcas econdmicas, sociais e politicas que pavimentam o caminho para a
gentrificacdo, e quaisquer que sejam 0s bancos e imobiliarias, governos e empreiteiros que estdo por trds do
processo, o fato é que a gentrificacdo aparece, a primeira vista (...) como um maravilhoso testemunho dos
valores do individualismo, da familia, da oportunidade econdmica e da dignidade do trabalho (o ganho pelo
suor).” (SMITH, 2007, p. 18). Aplicando o termo ao nosso texto, em linhas gerais, entendemos que a nogao
envolve o sentido de enobrecimento de uma determinada parte do espago urbano, como se verifica, em parte, no
exemplo do Alemdo e em demais areas do Rio de Janeiro por onde empreendimentos do PAC ou do Porto
Maravilha tém passado. Nesses locais, desenvolvem-se grandes obras, com forte avango imobiliario e garantia de
participagdo do capital privado (multinacional) aliado ao Estado. Essa area “gentrificada” passa, assim, a ser
equipada com novos aparatos urbanos e demais itens, tais como diferentes tipos de comércio (que ja ndo seguem
mais o perfil do comércio de bairro tradicional), ou apenas se mantém residenciais. Promove-se através de agGes
diretas e indiretas, sob a maxima da “revitalizacdo”, o éxodo de antigos moradores, que sdo convidados a
ceder/vender suas casas para que o avanco das obras se efetive. Ha também quem se retire porque ja ndo
consegue mais arcar com os altos custos que a vida na zona renovada exige de seus habitantes. E comum que
emigrem junto deles as praticas de sociabilidade até entdo desempenhadas nesses locais.
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por parte da policia, em incontaveis situacfes, na remoc¢édo de moradores resistentes as acoes
deliberadas do Estado.

Na favela de Nova Brasilia, nos arredores do Cinecarioca, mora quem pode pagar por
casas que se valorizaram desde 2011. Os antigos moradores que ndao puderam la permanecer,
de algum modo, deram lugar a uma nova realidade de habitacdo®®. Os beneficios (maior
visibilidade da comunidade em relacdo ao resto da cidade, inauguragdo de equipamentos
culturais, mobiliario urbano recuperado etc) desta forma de “revitalizagdo” e gentrificagao
que houve nas adjacéncias do Cinecarioca Nova Brasilia ndo escondem o fato das remocdes,
embora ndo tenhamos recolhido dados suficientes (por ndo se tratar do foco desta pesquisa)
que embasem com preciséo as condic¢Oes atuais de quem foi indenizado pela entrega de suas
casas em prol das obras do Programa de Aceleramento do Crescimento (PAC) * e do Morar
Carioca™® ou de quem foi realocado em casas do Minha Casa Minha Vida.

A sedimentacdo do equipamento de lazer cinematografico nesta favela ocorre
paralelamente a efetivacdo de uma politica de ocupacdo permanente do territério pela policia;

funciona, em algum grau, ancorada na prestacdo de um servico publico de seguranca.

% 0 sentido de habitacéo de que falamos pressupde a construcéo de um meio sociocultural para si, em vista da
partilha do espago com outrem, para além dos sentidos mais rasos do “morar”. Por essa razdo, o drama das
remocdes afeta ndo apenas as condi¢des materiais dessas pessoas, mas todo um circulo social e afetivo que elas
construiram, muitas vezes durante toda a vida, com a vizinhanca.

% 0 “Programa de Aceleragdo do Crescimento” (PAC) surgiu no segundo mandato do governo Lula, em 2007,
com o objetivo de promover grandes investimentos em infraestrutura urbana, social, energética e logistica do
pais por meio de grandes obras em todo o Brasil, além de medidas na area econdmica em prol da desoneracao
tributéria, do crescimento do PIB e da geracdo de empregos entre outros pontos-chave. Em 2011, o programa
entrou em sua segunda fase, dando continuidade aos empreendimentos no &mbito do crescimento econdmico e
da estruturacdo de areas estratégicas para o governo. (Fonte: Site do PAC- Ministério do Planejamento
Disponivel em: http://www.pac.gov.br/sobre-o-pac . Ultima visualizagio: 27 de janeiro de 2014).

199 Programa “Morar Carioca” é uma medida de planejamento urbano da Prefeitura do Rio de Janeiro que
prevé a urbanizacdo de todas as favelas da cidade até 2020, com foco na inclusdo social e na protecdo ambiental
das areas assistidas. Outra meta € a realizacdo de obras em infraestrutura, melhorias paisagisticas e habitacionais
nesses locais. O programa conta com a parceria dos governos federal e estadual e de entidades privadas e néo-
governamentais. Segundo informa o site do projeto: “O programa faz parte do legado da Prefeitura para
realizacao das Olimpiadas e tem como meta investir R$ 8 bilhdes (...). Resultado da experiéncia acumulada pela
Prefeitura em areas carentes, o0 Morar Carioca é um plano municipal de integracdo de assentamentos precarios
informais. (...) As obras de urbanizagdo do Morar Carioca serdo executadas de acordo com o porte e a condi¢do
de cada comunidade. Nas &reas enquadradas como urbanizéveis, estdo previstas implantagdo de redes de
abastecimento de agua, esgotamento sanitdrio, drenagem pluvial, iluminagdo publica e pavimentacdo.”. No
mesmo texto, a Prefeitura informa que as areas consideradas ndo urbanizaveis ou que apresentam riscos ao uso
residencial enquadram-se no &mbito do Minha Casa Minha Vida; seus moradores, desta forma, sdo cadastrados
para serem, em seguida, assentados em habitacGes providenciadas por este programa federal. (Fonte: Site da
Secretaria Municipal de Habitacéo - Morar Carioca. Disponivel em:
http://www.rio.rj.gov.br/web/smh/exibeconteudo?article-id=1451251. Ultima visualizagdo: 27 de janeiro de
2014).

%1 O “Minha Casa Minha Vida” é um programa habitacional do governo federal que conta com a parceria de
estados e municipios brasileiros, além de empresas e entidades ndo-governamentais, na promocao do acesso da
populacdo de baixa renda a casa propria. (Fonte: Site Caixa Econdmica Federal. Disponivel em:
http://www.caixa.gov.br/habitacao/memv/ . Ultima visualizagio: 27 de janeiro de 2014).
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A entrevistada Marcia Mansur, técnica da Riofilme, comenta nesse sentido:

O projeto do Cinecarioca nasce em conjunto com o Morar Carioca e em
conjunto com a pacificacdo, que sdo instancias separadas da prefeitura,
porque nem todo projeto do Morar Carioca estd ligado a pacificacdo. Mas,
guando estad, no caso, por exemplo, do Alemdo, a implantacdo do
Cinecarioca fez parte da entrada do Estado para ofertar mais do que
seguranca. Sé abre salas em areas pacificadas, mas o Cinecarioca vem para
ofertar cultura, equipamento cultural.

Portanto, ndo custa salientar que a existéncia do cinema no Complexo do Alemao se
valeu de acdes que se amparam no advento de uma perene presenca de autoridades policiais
na regido. Se por um lado o cinema fincou raizes na area por conta de um projeto de
“democratizagdo cultural”, por outro lado, mesmo indiretamente, ele ¢ integrante de todo um
processo de reapropriacdo, por parte do Estado, de um pedaco da cidade que até 2010
encontrava-se sob outra dindmica de forcas: a dos conflituosos améalgamas entre o
narcotréfico, as milicias e a policia.

Os ultimos desdobramentos no setor da seguranga publica, num recorte temporal de
cinco anos atrds para ca, excedem os limites deste trabalho, mas podemos inferir que nos
jogos de poder agora em voga no Complexo do Alemao, talvez os mesmos atores continuem
com participagdes ativas na vida das comunidades, ainda que seus niveis de forca tenham sido
arrefecidos, no caso do trafico, ou majorados, no caso dos contingentes policiais totalizados
pela figura da UPP.

E vélido observar com maior acuidade a abertura de um cinema, em uma comunidade
com um inegével histérico critico de violéncia, justamente no momento de intensos
investimentos do Estado via bragos de controle e seguranca. Nota-se claramente, no caso do
Complexo do Aleméo, que o foco de poder estatal (irremediavelmente apoiado numa sedutora
construcdo discursiva midiatica voltada para a criacdo de verdades sobre o passado, o presente
e o futuro do local) corporificou-se em acdes e presencas concretas no territério favelizado,
munindo-se, ai, de “instrumentos de interveng¢ao material” (FOUCAULT, 1979, p. 182).

Trata-se, entdo, de pensar esta corporificacdo, em forma de exercicios e intervencdes
nitidas no espaco reapropriado, ndo como uma sujeicdo das préaticas sociais ja efetivadas no
local as dominag6es de um Estado e de uma policia. Antes, nos referimos aos desdobramentos
capilares da “retomada” do Alemao a partir da analise do poder “em sua face externa, onde
ele se relaciona direta e indiretamente com aquilo que podemos chamar provisoriamente de

seu objeto, seu alvo ou campo de aplicac¢do, que dizer, onde ele se implanta e produz efeitos
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reais” (Ibidem, p.183). Ou seja: entendemos por “efeitos reais” experiéncias como a deste
cinema e outros atos de intervencao estratégica (diretas e indiretas) na comunidade, que, a seu
modo, acabam por se relacionar com as extremidades e as ramificaces do poder. No
horizonte da concepcdo do Cinecarioca Nova Brasilia, visualizamos, assim, mecanismos
inscritos no seio de “formas e instituicdes mais regionais e locais” (Ibidem, p.182) das
praticas de poder em exercicio.

O que queremos demonstrar € que o surgimento da sala de cinema na favela
“pacificada” teve como pilar para a sua concretizagao o contexto de controle estatal e policial
daquela comunidade. Isso se confirma, por exemplo, ao analisarmos a rede de discursos que
se construiu em torno do equipamento na ocasido de sua inauguracdo. O uso da palavra
“pacificagdo” e “ocupagao” (militar e cultural), por exemplo, foi conditio sine qua non para as
alocucbes proferidas pelos representantes dos governos estatais € municipais durante a
inauguracdo do Cinecarioca.

Aludindo ao cinema recentemente inaugurado a época, em 2011, o prefeito Eduardo

Paes comentou em entrevista durante a abertura do equipamento:

As forcas policiais devolveram a paz para essa comunidade e a prefeitura
ndo vai descansar enquanto ndo trouxer todos 0s outros servicos. Temos
previstos um investimento de R$ 150 milhdes para a construcdo de 15
creches, duas escolas, trés clinicas da familia, além de obras de
pavimentacdo urbana e iluminagdo. O tratamento sera igual ao do Leblon. -
disse. Ele entregou uma placa de homenagem ao secretario estadual de
seguranca, José Mariano Beltrame, e ao governador Sergio Cabral, entregue
para o comandante da Policia Militar, coronel Mario Sergio Duarte. -
Gostaria de agradecer ao governo do estado e, em particular, ao secretario
Beltrame, por ter devolvido os espacos publicos para a cidade. 1sso permitiu
atuarmos em areas que antes nao pertenciam a prefeitura do Rio - disse
Eduardo Paes. (MANDARIM, 2011)'%,

A presenca de membros do governo em solenidades de abertura de salas de cinema na
Leopoldina, segundo vimos em capitulos anteriores, ndo € prerrogativa dos tempos atuais. Ja
no periodo em que Domingos Vassalo Caruso, o bem feitor dos subdrbios, como ficara
conhecido, dominava o mercado exibidor da area, a ida de politicos, secretarios e funcionarios
da municipalidade e de esferas estatais e federais as comemoracgdes pela estreia de filmes ou

cinemas acontecia com certa frequéncia.

192 Fonte: MANDARIM, Elena. Complexo do Alemdo ganha sala de cinema. JusBrasil, 2011. Disponivel em:
http://gov-rj.jusbrasil.com.br/politica/6424120/complexo-do-alemao-ganha-sala-de-cinema. Ultima visualizagéo:
9 de janeiro de 2014.
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Entretanto, no caso atual do Cinecarioca Nova Brasilia, a aparicdo de um desses
representantes em especial nos da pretextos para refletirmos sobre uma conexdo ndo comum
até entdo: o laco entre cultura/cinema/exibicdo e policia/braco armado do Estado: para além
de quaisquer outros gestores, no evento de abertura do cinema do Alemé&o, o Secretario de
Seguranca Publica do Rio, José Mariano Beltrame, foi um visitante de destaque. Na ocasiao,
ele fez coro ao aprego pelo vinculo entre UPP e cultura: “A cada UPP instalada eu reafirmo
que € necessario levar os outros servigos, como cultura, educacéo e saneamento. Sao eles que

sedimentam o poder publico e legitimam a paz.” (MANDARIN, 201 1)103.

559

Figura 40 - O prefeito do Rio, duéfrdo Paes, ao lado do secretario estadual de Seguranca, José Mariano

Beltrame, na primeira sessdo do Cinecarioca, em 2011 (Fonte: Site da Prefeitura do Rio de Janeiro)'®

Em fotografias oficiais da solenidade de abertura do Cinecarioca Nova Brasilia, é
comum encontrar o0 secretario estadual de Seguranca, José Mariano Beltrame, assim como o
ex-comandante geral da Policia Militar do Estado do Rio de Janeiro, coronel Mério Sérgio, e
outros membros das forcas militares pacificadoras. Nas demais fotos de divulgacdo, €
interessante observar também como a presenca massiva de carros da policia militar, policiais

e soldados do exército é algo evidente.

193 Fonte: MANDARIM, Elena. Complexo do Alemao ganha sala de cinema. JusBrasil, 2011. Disponivel em:

http://gov-rj.jusbrasil.com.br/politica/6424120/complexo-do-alemao-ganha-sala-de-cinema . Ultima
visualizacdo: 9 de janeiro de 2014.
1%Fonte: Site da Prefeitura do Rio de Janeiro. Disponivel em:

http://www.rio.rj.gov.br/web/quest/exibeconteudo?article-id=1406195 . Ultima visualizacdo: 9 de janeiro de
2014.
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. n -l oY — 5 .
Figura 42 - Policiais e soldados em meio ao publico durante a inauguracéo do cinema
(Foto: Severino Silva/ Agéncia O Dia)'®

<5

"®Fonte: Site Imprensa RJ/ Governo do Estado do Rio de Janeiro. Disponivel em:
http://www.rj.gov.br/web/imprensa/exibeconteudo?article-id=344791 . Ultima visualizagdo: 9 de janeiro de
2014.

106 Fonte: Site R7. Disponivel em: http://noticias.r7.com/rio-de-janeiro/noticias/criancas-do-complexo-do-
alemao-assitem-pre-estreia-do-filme-rio-20110325.html. Ultima visualizacdo: 9 de janeiro de 2014.
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Figura 43 - Carros da PM na rua que da acesso ao cinema (Foto: Shana Reis)'”’

Tais imagens sdo relativas ao ano de 2011, quando o Cinecarioca passou a existir no
Complexo do Alem&o. Porém, de fato, esta presenca policial ndo se extinguiu com o passar
dos anos. Quando estive no Cinecarioca Nova Brasilia em janeiro de 2014, na ocasido da
ultima experiéncia de trabalho de campo e partilna com os entrevistados, notei que na rua pela
qual se tem acesso a praca onde esta a sala de exibicdo, viaturas da PM e homens da UPP do
Alemao sdo ja componentes da paisagem. Ocupavam a area munidos, logicamente, de suas
grandes armas; colocavam bem & vista as suas ferramentas de trabalho, deles insepardveis em
qualquer pedago do Rio de Janeiro mesmo quando ndo hé operacdes conflituosas.

Contudo, segundo a minha breve percepcdo do cenério, os policiais pareciam estar
bem integrados ao ambiente da comunidade, sem apresentar nenhum carater mais hostil, pelo
menos na cena que presenciei durante o dia. Os moradores que por ali circulavam também
ndo demonstravam nenhum estranhamento em relacdo aquele contingente “fortemente”
armado em plena luz de um forte sol do verdo carioca, nos arredores de uma praca de
aparéncia tranquila.

De todo 0 modo, sem hesitagdo, as benesses suscitadas por um cinema que promove a
construcdo de sociabilidades e a ocupagdo do espaco urbano por meio da espectacdo
cinematogréafica sdo inegavelmente manifestas. Mas na medida em que o cinema for saindo
do estagio de experimentagdo — abrindo espaco e servindo de exemplo para outras

experiéncias parecidas — e conforme o periodo relativamente recente da pds-implantacdo da

7 Fonte: Site Imprensa RJ/ Governo do Estado do Rio de Janeiro. Disponivel em:

http://www.rj.gov.br/web/imprensa/exibeconteudo?article-id=344791 . Ultima visualizacdo: 9 de janeiro de
2014.
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UPP for sendo superando, uma conduta interessante serd estarmos atentos e nos ocuparmos de
uma investigacdo que dé conta da seguinte questdo: até que ponto h& nesse processo
associagfes — contingentes ou ndo — entre a materializacdo do Cinecarioca e a realidade de
“retomada” do Alemdo pelas agdes/presencas policiais/estatais? Seria essa sala de exibicdo
uma pequena peca ou ramificacdo regional de um exercicio de poder que, por outro lado,
transcorre também a partir de uma face violenta? Mais do que respostas, as novas
ponderacOes dependerdo da observacdo do processo de sedimentacdo do cinema e da UPP,

que, por hora, ndo se encontra de todo finalizado.

4.2.2. Promessas de reabertura

No ambito do programa Cinecarioca, por iniciativa da Riofilme/ Prefeitura do Rio e
operacdo cotidiana de empresas exibidoras, bem aos moldes da logica da parceria publico
privada, esta programada uma série de reaberturas de cinemas de rua suburbanos — ndo apenas
na Zona da Leopoldina, mas também em bairros da Zona da Central do Brasil —, que
sucumbiram a onda de fechamentos ocorrida na década de 1990 e nos primeiros anos do
século XXI.

De acordo com informacgdes coletadas na entrevista feita em 2012 com o diretor-
presidente da Riofilme, Sérgio S& Leitdo, atualmente também secretario de Cultura do
municipio do Rio, estudos de viabilidade sdo permanentemente realizados em parceria com a
Subsecretaria de Patriménio Cultural, da Secretaria Municipal de Cultura, outro 6rgdo da
Prefeitura do Rio de Janeiro. Andlises de cerca de 100 imdveis localizados nos suburbios
cariocas ja estiveram na pauta de discussao dessas entidades. O objetivo desses diagndsticos é
identificar quais prédios de extintos cinemas podem voltar a ser, a longo prazo, cinemas
subsidiados pelo setor estatal, aos moldes da gestdo do Cinecarioca. Na maioria das vezes, é
dada prioridade a imdveis fechados, sem funcionamento qualquer.

Na época quando conversei com Sergio S& Leitdo, a Riofilme havia elaborado um
trabalho que destacava sete imdveis entre muitos ex-equipamentos de exibicdo da zona norte
carioca. Destes sete prédios de extintos cinemas elencados, apenas quatro — Olaria/Santa
Helena, Guaraci, Vaz Lobo e Madureira — tinham reais possibilidades de receber tratamentos
em termos de recuperacgdo patrimonial e de infraestrutura para, em seguida, serem reabertos
no mercado de exibicdo carioca em poucos anos, de acordo com a previsdo do diretor-
presidente da Riofilme. O Rosario/ Ramos estava presente na lista dos sete prédios estudados.
Entretanto, segundo Sergio Sa Leitdo, esta sala ainda ndo constava, aquela altura, no grupo
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dos quatro cinemas a espera urgente de reativacdo, embora houvesse circulado na imprensa,
no inicio de 2013, a noticia categérica sobre a sua reabertura.

No Jornal O Globo, chegou a ser publicada em junho de 2012 uma reportagem em que
era anunciado como certo o ressurgimento dos cinemas Madureira, Vaz Lobo, Guaraci e
Olaria. Todos eles foram relevantes salas de exibicdo localizadas, respectivamente, nos
bairros de Madureira, Vaz Lobo, Rocha Miranda e Olaria, no suburbio carioca. A matéria
revela que o investimento total da Prefeitura nos quatro projetos de reativacao seria de R$26
milhdes.

Sobre especificamente o Olaria, que no texto era o Unico da Leopoldina prestes a abrir,
o0 texto informa em aspas de Sérgio S& Leitdo, presidente da Riofilme, sobre um projeto que
transformaria o cinema extinto em centro cultural. Esse dado n&o pdde ser confirmado nesta
pesquisa, pois ndo encontramos nenhuma pista acerca de tal projeto e ele também néo fora
mencionado pelos entrevistados.

Na continuacdo da reportagem, alguns relatos de Luiz Severiano Ribeiro indicam o
interesse da iniciativa privada em manter a relacdo com o equipamento em parceria com 0

poder publico:

Pensamos em doar o Cine Madureira para o poder publico. Ja com o Olaria,
fariamos algum projeto em conjunto com a prefeitura — afirma Luiz
Severiano Ribeiro, presidente do Grupo Severiano Ribeiro. — Os imdveis
estdo vazios e fechados. Um final feliz seria bom para a cidade, que ganharia
novos espagos exibidores, e para a empresa, que tem raizes cariocas.
Pretendemos inclusive concorrer nas licitagdes para operar 0s cinemas no
futuro. (RIBEIRO, S., 2012)'®

Trés meses antes da publicacdo acima em O Globo, o jornal O Dia escolheu como
tonica para a matéria “Um final feliz para cinemas de rua: Municipio reabrird até o fim do ano
sete espacos fechados em Ramos, Madureira, Rocha Miranda, Engenho Novo, Méier,
Cachambi e Vaz Lobo” a esperanga da volta do Rosario a sua fungdo como cinema. A
reativacdo do extinto e abandonado Rosario, antigo Ramos, aparece na reportagem como algo

garantido e iminente:

Nao ¢ ficcdo: antigos ‘palacios’ da sétima arte que ha mais de década
estavam fechados, sete cinemas de rua do suburbio carioca serdo reabertos

18 Entrevista concedida ao repérter Rafael Soares para o Jornal O Globo. Disponivel em:

http://oglobo.globo.com/cultura/prefeitura-vai-revitalizar-cinemas-da-zona-norte-5172758. Ultima visualizagio:
29 de janeiro de 2012.
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até o fim do ano. O roteiro é de final feliz para moradores de Ramos, onde
voltara a entrar em cena o Cine Rosario, Madureira (Cine Alfa), Rocha
Miranda (Guaraci), Engenho Novo (Cine Santa Alice), Méier (Cine Bruni),
Cachambi e Vaz Lobo — os Gltimos dois com cinemas que levam o nome
dos bairros. A pedido da RioFilme, empresa da prefeitura que promove o
desenvolvimento da indlstria audiovisual, a Subsecretaria de Patrimdnio
Cultural da Secretaria Municipal de Cultura j& estd em fase de estudo de
viabilidade econdmica para reativacdo dos espacos. Assim que forem
reabertos, os cinemas serdo operados por uma empresa particular do ramo.
(UM FINAL..., 2012)

No escopo desta investigacdo, ndo cabe analisar a pressa jornalistica em passar
adiante a informag&o trabalhada em forma de noticia, mas ha de se notar que nenhum dos
cinemas leopoldinenses acima listados pelas reportagens como casas exibidoras prestes a
reinaugurar sairam da situacao de inacdo. Nem o ressurgimento dos leopoldinenses Olaria e
do Rosério, nem o ressurgimento dos demais cinemas de bairros localizados em outros
subdrbios, como o da Central do Brasil (nesse caso, exceto o Imperator, que fica no Méier, e
foi, sim, reaberto) deixou de ser uma obra em potencial da Prefeitura. O lapso jornalistico que
ai reside talvez se vincule a pura exigéncia da “pauta quente”, com pouco tempo de
checagem, ou as declaracdes apressadas dos entrevistados a época da apuracao.

A técnica Marcia Mansur, que lida diretamente com esses projetos na Riofilme,
explicou que o processo de reinauguracdo de cinemas suburbanos abandonados relne etapas
complexas, que envolvem outros 6rgaos e dependem, inclusive, de negocia¢fes com 0s donos
dos imoveis. Ou seja: quaisquer afirmacgdes categoricas nesse sentido podem cair no vazio, ja
que ndo se pode garantir quando exatamente esses cinemas serdo reabertos, a ndo ser que

todos os acordos e reformas ja estejam em fase de consolidacéo.

Para esses cinemas serem reabertos a prefeitura precisa desapropriar o
imodvel, torna-lo de utilidade publica e ai, entdo, se vai para uma negociagdo
de preco com o proprietéario. A procuradoria da Prefeitura costuma chegar a
bons acordos para ambos os lados, com pre¢o de mercado etc. Uma vez feito
isso, a Riofilme tem condi¢bes de publicar um edital, que tem que prever
duas acBes: uma que é de restauro e revitalizacdo, que sé ocorre para bens
tombados e envolve o patrimbnio, depende da avaliagdo do Conselho
Municipal de Patriménio e outro edital que € o edital voltado para o exibidor,
para a sele¢do de exibidor. Entdo, o modelo é esse. (Marcia Mansur)

Os ultimos dados coletados com a Riofilme indicam que o Rosario esta hoje na lista
dos préximos cinemas a serem retomados, embora ndo haja uma data definida por conta das

burocracias e etapas supracitadas. No caso do Olaria, que antes integrava as listas informadas
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pelo presidente da Riofilme e a imprensa, ndo ha planos.

Na entrevista com Marcia Mansur, percebe-se que o reaparecimento do Rosario requer
antes uma intervencdo urbana de grandes vultos, sobretudo na reformulagdo dos acessos ao
pedaco do bairro de Ramos onde fica o prédio, justamente no trecho imediato a ferrovia. A
area atualmente encontra-se desorganizada, com muita poeira e barulho ocasionados pelas
obras da Transcarioca; entretanto, mesmo em fases anteriores a construcéo desta via expressa,
a circulacéo ali j& era um pouco prejudicada pelo fluxo dos carros e 6nibus que rodam na Rua
Leopoldina Régo. Para, por exemplo, passar ao outro lado da linha de ferro, indo, assim, para
a paralela Rua Uranos, hd uma passagem subterranea, bem escura, mas ndo tdo vazia porque
alguns camelés montam nela as suas barracas. O local durante o dia ndo parece oferecer
grandes perigos, mas a noite talvez seja mais delicado por ali transitar.

A questdo da infraestrutura urbana do entorno do Rosario é um fator que, na anélise
técnica da entrevistada, sera essencial para atrair o publico, consolidar a ocupacgédo do cinema

e impulsionar a regido ao redor do equipamento. Com esse ponto de vista, ela comenta:

No caso do Rosario, a gente acha que tem que ser feita uma passarela. E
muito perto da estacdo, de um comércio do outro lado, mas deve-se passar
por uma passarela subterrdnea que pode afastar as pessoas. Entdo, uma
passarela superior pode ser uma alternativa para funcionar. E uma zona que
tem muito puablico circulando, um publico potencial, ndo é um lugar ermo.
(Marcia Mansur)

Diante do contexto de parceria entre a Riofilme e empresas do setor de exibicdo na
reabertura e inauguracdo de salas de exibicdo nos suburbios, mediante editais de licitagdo para
a operacdo e a gestdo cotidianas dos cinemas, algumas linhas tedricas servem para
analisarmos mais densamente 0os moldes em que se ddo tais enlaces.

Assim, recorremos, por exemplo, a Milton Santos (2003), autor que considera que as
macroempresas (e, neste caso, também as médias empresas) ganham importancia na regulacdo
do conjunto do espago em nossa sociedade. Para ele “a tendéncia ¢ a prevaléncia dos
interesses corporativos sobre os interesses publicos, quanto a evolucdo do territdrio, da
economia e das sociedades locais” (SANTOS, 2003, p. 107).

Tal assercdo ndo se aplica somente ao fato imediato da opera¢do de um equipamento
cultural publico ser feito por uma empresa privada, mas com verba publica, tendo alto grau de
inser¢do no espago local, o que até seria o fator de “menor” efeito; além disso, esse ponto de

vista é valido para pensarmos, com um olhar mais abrangente, como o aparelhamento urbano
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(infraestrutura, cultura e lazer, mobilidade etc) e a gestdo, segundo um modelo aliado ao
mercado, dos espagos de uma determinada area pauperizada sdo conduzidos justamente
durante o processo de ocupacdo territorial (policial e estatal) de partes dos suburbios cariocas.

Dai, tiramos que as mudancas significativas empreendidas com fins capitalistas no
espaco urbano — promovidas por varias instancias, entre elas, as corporacdes — se relacionam
fundamentalmente com: 1) os objetivos de crescimento econémico do PAC; 2) os jogos
mundiais esportivos a serem realizados no Rio (e todos 0s impactos na estruturacdo da cidade
para cumprir com as exigéncias de comités esportivos nacionais e mundiais); e 3) as
dindmicas comerciais que envolvem governantes e agentes do capital imobiliario/ empreiteiro
na “revitalizacdo” e criagdo de novos espacos citadinos.

Em outras palavras, € clara a percepcdo de que o papel central da cultura e suas
atividades/equipamentos passa a ser atravessado pelos fluxos dos interesses do capital que
rege as ordenac@es as quais 0 Rio de Janeiro se curva na tentativa de se adequar ao modelo de
desenvolvimento econdmico criativo tdo propalado e aplaudido pelas gestdes governamentais
atuais (tanto federal, quanto estadual e municipal).

E pertinente, assim, evocarmos brevemente nessa perscrutacio as nocdes de “cultura
do consumo”, “economia criativa” e “industria criativa” para melhor calcar as nossas
observacdes sobre os projetos da Prefeitura do Rio em prol da retomada de salas de cinema
suburbanas. Pela designacdo de tais termos, € possivel encontrar meios para verificar o que
vem a ser “cultura” na concepcao da Prefeitura, ja que seus significados, de alguma maneira,
se comunicam com o0s sentidos explicitados na autodescricdo da atual da Secretaria Municipal
de Cultura (SMC):

A SMC atua para consolidar o Rio como um dos principais polos culturais da
América Latina, elevando a contribuigdo do setor para o desenvolvimento da
cidade e estimulando a qualidade e a competitividade da producéo cultural
carioca (PREFEITURA DO RI0). *°

As palavras “desenvolvimento” e “competitividade” inserem-se, com forga, nas
preocupacdes que circulam em torno das nog¢des acima mencionadas. Assim, para auxiliar a
nossa observacdo, lembramos que na base da relacdo entre economia e cultura, como ja bem
definiu Don Slater (2002, p.57), estd a “cultura do consumo” que, como um termo

contraditério e diversamente problematizado por diversos estudos da Antropologia a

1% Site da Prefeitura do Rio de Janeiro — Secretaria Municipal de Cultura. Disponivel em:

http://www.rio.rj.gov.br/web/smc/conheca-a-secretaria . Ultima visualizag&o: 27 de janeiro de 2014.
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Sociologia, passando pela Economia, se coloca, diversas vezes, em contraponto a cultura,

porque na “cultura do consumo”:

(...) valores e mercadorias sdo fabricados e calculados em relagao ao lucro,
em vez de surgirem organicamente de uma vida individual ou comunal
auténtica. O consumismo representa sobretudo o triunfo do valor econémico
sobre todos os outros tipos e fontes de valor social. Tudo por ser comprado
vendido. Tudo tem seu preco. (Ibidem, p. 67).

Sob esta perspectiva, na esfera da rentabilizacdo da cultura e nas malhas dos
mecanismos que buscam tornad-la competitiva, projetos culturais como iniciativas de
reabertura de salas de cinema, por exemplo, sdo submetidos em primeiro plano aos interesses
do capital para s6 depois, de fato, responderem ao que realmente devem se ater: o social. Até
que ponto tais reaberturas ndo se envolvem, na verdade, com a dotagéo da cidade de recursos
culturais que atendam os novos perfis que o Rio de Janeiro deve sequir para, cada vez mais, se
enquadrar no sentido de “cidade-commodity”, isto é, a cidade-mercadoria, cujos todos 0s
aspectos da configuracdo de seu tecido urbano precisam ser lucrativos e estarem em
consonancia com os desejos de investidores?

Nesses termos, vale retomar as ideias de Lefebvre (2012), ressaltadas no comeco deste
trabalho, para questionar: a cidade e seus projetos assim organizados fazem mais jus ao “valor
de troca” do que ao “valor de uso” (LEFEBVRE, 2012)? Um cinema reaberto ir4 provocar a
construcdo de uma apropriacdo diferenciada dos espacos de seu entorno, historicamente
prejudicados pela pauperizacdo e abandono, ou se aliara aos perfis serializados e banalizados
do mercado exibidor hegemdnico, sendo mais um exemplo de salas “des-localizadas”, como
os multiplex de shopping, que descarregam de significados e afetos as préaticas de espectacédo e
as sociabilidades ou que, no caso especifico da Zona da Leopoldina, guardam em si 0s meios
de enfraguecimento da imagem do cinema de bairro outrora cultivado nas fases de ouro dos
cinemas de estacdo suburbanos? Servirdo apenas para as contabilidades gerais, como
equipamentos moldados para a efetivacdo de uma cidade competitiva?

Com apoio nas ideias de Félix Guattari (1992) acerca da corporeidade dos espacos,
podemos adicionar mais um ponto ao nosso exame: 0s espacos construidos das cidades, e ai
incluimos o equipamento sala de cinema de rua, vado além das estruturas visiveis e funcionais;
sdo maquinas de sentido, portam universos incorporais que podem trabalhar em dois sentidos:
por aquele que se associa a um esmagamento uniformizador ou por aquele que age pela re-
singularizacdo libertadora da subjetividade individual e coletiva (GUATTARI, 1992, p.160).
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Assim, h& de se verificar se os planos de reabertura de equipamentos de exibi¢cdo nos
subdrbios vém reforcar as cotagcbes do mercado ou, em lugar disso, se incumbem da tarefa de
livrar o equipamento sala de cinema do consenso mercadoldgico da cidade-commodity.

Nessa discussdo, entdo, € importante voltar as nogdes correlatas “industria criativa” e
“economia criativa”, explicando-as. Relativamente jovens, datadas da decada de 1990, as duas
expressdes nascem da necessidade contemporanea de debater com maior énfase os enlaces
entre a dimensédo cultural e a economia. Na revisdo teorica sobre os termos realizada pelo

autor Paulo Miguez (2007), a “economia criativa” refere-Se aos:

(...) bens e servigos baseados em textos, simbolos ¢ imagens ¢ refere-se ao
conjunto distinto de atividades assentadas na criatividade, no talento ou na
habilidade individual, cujos produtos incorporam propriedade intelectual e
abarcam do artesanato tradicional as complexas cadeias produtivas das
indUstrias culturais. Suas multiplas imbrica¢fes e importantes implicagdes
fazem com que a questdo ultrapasse o campo da cultura e invada outras areas
do conhecimento, especialmente a economia e a gestdo (MIGUEZ, 2007,
p.97).

Somada a primeira ideia, a expressdo “industria criativa” pode ser compreendida como
um recente setor da economia, que teve o seu campo de atividades ampliado devido a
disseminacdo das industrias culturais classicas, através de novas formas de distribuicédo e do
avanco das tecnologias. Miguez (2007) menciona que a melhor definicdo encontrada até hoje
para a “industria criativa” fora formulada em 1997 pelo grupo Creative Industries Task Force,

vinculado ao Ministério da Cultura britanico:

(...) as industrias criativas sdo aquelas inddstrias que tém sua origem na
criatividade, habilidade e talento individuais e que tém um potencial para
geracdo de empregos e riquezas por meio da geracdo e exploracdo da
propriedade intelectual. Isto inclui propaganda, arquitetura, o0 mercado de
artes e antiguidades, artesanatos, design, design de moda, filme e video,
software de lazer interativo, musica, artes cénicas, publicacdes, software e
jogos de computador, televisdo e radio (BRITISH COUNCIL apud
MIGUEZ, 2007, p. 102).

Avizinhando-se dos ensejos da “industria criativa”, os planos de reabertura de salas de
cinema pela Prefeitura do Rio fazem parte de um amplo entendimento sobre a cultura como
algo passivel de ser incorporado no seio das relacGes entre o setor publico e o setor privado,
de forma a potencializar as chances de lucratividade que as atividades culturais “criativas” sdo

capazes de gerar (e, aqui, ndo excluimos o legitimo retorno dos lucros para o social e o local,
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a curtos ou longos prazos).

Este enfoque leva em consideracdo o aspecto de que uma intima relagdo com o
mercado ira, sem davida, estabelecer que quaisquer agdes no &mbito cultural vao operar em
consonancia com a maxima da competitividade. Essa maxima ndo esconde o fato de que
mercadorias podem sucumbir a emergéncia de outras mercadorias “inovadoras” ou
“superiores”, ja que 0s interesses do capital se fundam no esgotamento do desejo e na rapida
substituicdo dos objetos (materiais ou simbolicos) que circulam no sistema da troca
capitalista. Portanto, as dinamicas que se ddo em torno da sala de cinema, nesse caso, podem
simplesmente voltar a passar por um completo esvaziamento, caso 0s ventos do mercado
soprem para outras areas.

Em contrapartida, reconhecemos que o projeto do Cinecarioca, tendo como exemplo o
Imperator e o Nova Brasilia, ja& em atividade, prevé a seguridade dos cinemas por meio de
recursos subsidiados pela Prefeitura, na figura direta da Riofilme; também € evidente que o
projeto consegue cultivar uma comunicagdo com o0s publicos locais, apesar da politica
fetichista da atual gestdo da cidade, baseada no marketing e na nocéo de cidade-commaodity,
que procura transformar cada medida e acdo numa vitrine de governo.

As promessas de reabertura de extintos cinemas suburbanos, e mais especificamente
do Rosério, que consta na pauta da administracdo municipal, podem se valer da retaguarda
oferecida pela Prefeitura. Além disso, ha condi¢bes concretas para a existéncia de certa
liberdade no uso de tais equipamentos por parte dos frequentadores, por conta da proximidade
comunitaria que a Prefeitura busca manter como esséncia dos cinemas locais ja inaugurados.

Atrelado a isso, citamos o autor Paulo Filipe Monteiro (1993) que, em outro contexto
de andlise, menciona que o publico sempre dara seus sentidos as coisas das artes, apesar dos
fortes lacos que as producdes artisticas costuram com o mercado. Numa livre aplicacdo de seu
texto sobre 0 mundo das artes, em nosso exame sobre equipamentos urbanos cinematograficos
— que ndo deixam, por sua vez, de trabalhar com objetos artisticos — fazemos coro a ideia de

que:

Tudo depende, evidentemente, é da forma como encaramos o mercado.
Normalmente, quando se fala da mercantilizacdo das artes, é no sentido
pejorativo: é porque se considera que as artes cairam na lama das convencgoes
burguesas e das especulagdes financeiras. No mercado, diz-se, as pessoas se
relacionam com as artes por razGes de convencao burguesa, de prestigio, ou
de investimento ecomico; e assim o mercado destréi o sentido das artes. Mas
também podemos ver o enorme mercado das pessoas que se relacionam com
as artes como uma instancia que ndo destréi o sentido: que o multiplica. A
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perda da partilha colectiva de um sentido dado a uma obra ndo serd
substituida pelo acto, colectivamente partilhado, de lhe dar sentidos, ainda
que mais ou menos individuais? (MONTEIRO, 1993, p. 4).

Em meio a todas essas discussdes, 0 que ndo pode ser negado é o risco desta rica
possibilidade de reaparecimento do dispositivo sala de cinema de rua (na figura de um local
alternativo a pratica de espectagdao em locais “standartizados” e restritos a centros comerciais)
ser relegada, ao final de tudo, aos determinismos do mercado, que comumente abocanha as
resisténcias do ambito cultural. Uma vez que os planos de reinaugura¢do ou construcdo de
novas salas de cinema nos suburbios do Rio de Janeiro configuram-se como parte integrante
das politicas culturais (que hoje consideram em alta estima a logica do capital, com vistas a
rentabilizacdo comercial dos seus empreendimentos), € pertinente analisar esse quadro com
apoio naquilo que Agamben (2009) nota ser uma marca da contemporaneidade e do
capitalismo em nossa época: a “proliferagdo dos dispositivos”.

Conforme vimos em outro capitulo, na concepcdo de Agamben (2009), do corpo a
corpo entre viventes e dispositivos surgem os sujeitos. Atrelado a isso, ele defende que na
contemporaneidade estamos diante de uma proliferagdo sem precedentes de dispositivos, que
sdo, em seu turno, responsaveis por uma incessante captura dos viventes, ja que, antes de
tudo, os dispositivos sdo “uma maquina que produz subjetivacdes e somente enquanto tal
[sd0] também uma maquina de governo.” (AGAMBEN, 2009, p.46).

O que diferencia, na visdo do filésofo, os dispositivos atuais dos dispositivos
tradicionais, além do seu acelerado crescimento em ndmeros, é que estes Ultimos, de fato,
geravam novos sujeitos, ainda que tais novos sujeitos encontrassem a “propria verdade na
ndo-verdade do Eu pecador repudiado” (Ibidem, p.47). Revisitando Foucault, Agamben nos
diz que isso era 0 que ocorria na sociedade disciplinar, ou seja: um periodo quando sujeitos
consistentes emergiam a despeito de se vincularem a uma produgdo de subjetividade ao
mesmo tempo ‘“cindida” e “dona e segura de si”, que se mostrava “inseparavel da agdo
plurissecular do dispositivo penitencial, no qual um novo Eu se constitui por meio da negacéo
e, a0 mesmo tempo, assun¢ao do velho” (Ibidem, p. 46).

Entretanto, nos tempos de agora, que “superaram” a sociedade disciplinar, levou-se a
um grau extremo aquilo que Agamben chama de “mascaramento que sempre acompanhou a
identidade pessoal” (2009, p.42); tendo em vista a atual proliferagéo dos dispositivos e seus
contatos cada vez mais imediatos com o0s viventes, em lugar dos sujeitos consistentes, 0 que

surge hoje séo sujeitos espectrais e toda uma vacuidade oferecida pela dessubjetivacdo que dai
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se levanta.

Sobre isso, ele explica que:

O que define os dispositivos com os quais temos que lidar na atual fase do
capitalismo é que estes ndo agem mais tanto pela produgdo de um sujeito
guanto por meio de processos que podemos chamar de dessubjetivacdo. Um
momento dessubjetivante estava certamente implicito em todo processo de
subjetivacdo, e o Eu penitencial se constituia, haviamos visto, somente por
meio da prépria negacdo; mas 0 que acontece agora € que processos de
subjetivacdo e processos de dessubjetivacdo parecem  tornar-se
reciprocamente indiferentes e ndo ddo lugar a recomposi¢do de um novo
sujeito, a ndo se de forma larvar e, por assim dizer, espectral. Na ndo-verdade
do sujeito ndo ha mais de modo algum a sua verdade (AGAMBEN, 2009, p.
47).

Uma das saidas para o impasse, nas palavras do autor, seria recorrer a profanacao de
tais dispositivos, isto é, a um ato, tal como no sentido religioso, que correspondesse a
dessacralizacdo daquilo que é separado numa esfera ndo-humana e, assim, consagrado. E
justamente pelo procedimento de selecdo e sacralizagdo que o0s dispositivos em excesso
capturam o desejo do homem, interrompendo o0 processo de subjetivacdo que leva os viventes
a se conhecerem como “entes” e a constituirem um mundo (Ibidem, p. 44), dada a
espectralidade que se insinua e avanca durante todo o processo. Por assim dizer, a
“profanagdo ¢ o contradispositivo que restitui ao uso comum aquilo que o sacrificio [ou seja,
o dispositivo que realiza e regula a separacao] tinha separado e dividido” (Ibidem, p. 45).

Para que as recentes possibilidades de retomada da exibicdo cinematografica em
bairros suburbanos (em nosso caso, nos bairros Leopoldinenses) se aproximem mais de um
sentido de profanacéo do dispositivo sala de cinema e da producéo efetiva de subjetividades
criadoras € oportuno o exercicio da restituicdo ao uso comum daquilo que foi capturado e
separado, ou ainda podera vir a sé-lo, pelos dispositivos proliferados e nas producdes que, na
verdade, ndo correspondem a formacao de sujeitos e identidades reais.

Paralela a essa linha de pensamento, mas ancorada numa concepgéo de subjetividade
que difere um pouco da producdo subjetiva ligada a relacdo entre viventes e dispositivos, a
estrutura de pensamento de Guattari é, da mesma forma, uma aliada para esse momento. E
necessario ir ao encontro das exposicOes deste autor acerca das conexdes entre a “cidade
subjetiva”, seus componentes € 0s sujeitos, elementos que a seguir se definem.

Nos espacos construidos das cidades, as edificacdes onde ha mostra de filmes e pratica

de espectacdo cinematogréfica vinculam-se a vida das pessoas e compfem com 0s demais
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aparatos urbanos. Quando se sedentarizaram, ainda no inicio do seculo XX, em prédios
proprios a finalidade de exibicdo, perfis arquitetbnicos passaram a pulular de rua em rua,
estabelecendo contatos com o0s passantes e provocando a paisagem com fachadas que
escondiam — com qualidades que hoje, para nés, soam até mesmo auraticas — um universo
onirico revelado por feixes de luz. Sdo impressdes, afetos e lacos que, em algum grau, ainda
sobrevivem, ndo obstante o recorrente do sequestro das salas exibidoras para dentro dos
shoppings, conforme se acostumou a ver no Brasil.

E conveniente, decerto, meditar: os equipamentos coletivos urbanos cinematograficos
parecem se assemelhar ao que Félix Guattari nomeia “componentes maquinicos” das cidades.
Por esse ponto de vista, os edificios ndo se resumem apenas a sua ordem material, ao
concreto, aos ferros e vidros que o dao forma; ao contrario, sua consisténcia “(...) envolve
dimensGes maquinicas e universos incorporais que lhe conferem sua autoconsciéncia
subjetiva.” (GUATTARI, 1992, p. 160).

Se através dessa perspectiva da-se abertura para considerar a sala de cinema um
aparato construido das ruas, que funciona na forma de componente maquinico da cidade,
compreende-se que ela agira na formacdo de subjetividades, mesmo parcialmente,

modelizando focos de subjetivacéo.

Sdo as pecas das engrenagens urbanisticas e arquiteturais, até em seus
menores subconjuntos, que devem ser tratadas como componentes
maquinicos. Porém, se é verdade que esses componentes maguinicos sdo
antes de tudo produtores de subjetividade, é porque eles sdo mais do que
uma estrutura ou mesmo um sistema em sua acep¢do comum. Convém
especifica-los enquanto sistemas autopoiéticos, tal como os qualifica
Francisco Varela que, aliés, assimila esse tipo de sistema as maquinas. (...)
Pode parecer paradoxal deslocar assim a subjetividade para conjuntos
materiais, por isso falaremos aqui de subjetividade parcial; a cidade, a rua, o
prédio, a porta, o corredor... modelizam, cada um por sua parte e em
composi¢bes globais, focos de subjetivacdo. (GUATTARI, 1992, p.160-
161).

Guattari fornece dois bons exemplos a sua explicacdo, Uteis para a compreensao dos
conceitos em nossa investigacdo. Diz que o agorafobo ¢ afetado pelo lugar por onde caminha,
0 olhar dos demais ao seu redor e o proprio ato de circular, ou seja, todo o ambiente ao seu
redor fomenta a sua agonia; igualmente, o0 autor comenta a respeito da aflicdo sentida quando
se entra em uma escola primdria: a angustia “transuda das paredes” (Ibidem, p.162).

Evocamos essas partes da obra de Guattari (1992) para observar que tanto a

ambiéncia, quanto os aspectos materiais de determinado local vém a nés através de um
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conhecimento “patico” (na terminologia de Viktor Von Weizsaker, segundo lembra Guattari),
isto é, um modo de conhecer 0 mundo que “nédo procede de uma discursividade concernente a
conjuntos bem delimitados, mas antes por agregacdo de Territorios existenciais” (Idem). Ai
associada, a subjetividade, que para Guattari € coletiva porque sempre estara inscrita no
registro social, abrange mais do que as cadeias significantes da linguagem, as funcdes de

significacdo. Assim,

(...) ndo se podera mais falar do sujeito em geral e de uma enunciagdo
perfeitamente individuada, mas de componentes parciais e heterogéneos de
subjetividade e de Agenciamentos coletivos de enuncia¢do que implicam
multiplicidades humanas, mas também devires animais, vegetais,
maquinicos, incorporais, infrapessoais. (Idem)

Na sua proposta transdisciplinar de restauracdo da cidade subjetiva — cujos espagos, na
contemporaneidade, parecem ter se padronizado, tornando-se intercambidaveis e equivalentes
(GUATTARI, 1992, p. 169) — Guattari olhara para essa megamaquina produtora de
subjetividade individual e coletiva, conferindo um olhar especial ao papel que 0s espacos
construidos citadinos e 0s seus elementos exercem sob a existéncia humana, arrolando nesse
bojo elementos de ordens imateriais, imaginarias, fluxos midiaticos e tudo o que na cidade ¢é
posto a circular.

Ao antecipar tantos aspectos heterogéneos, ele postulara, em seguida, que os arquitetos
das cidades devem se posicionar quanto ao género de subjetividade que ajudam a engendrar
(Ibidem, p. 163).

Irdo no sentido de uma produgdo reforcada de uma subjetividade do
“equivaler generalizado”, de uma subjetividade padronizada que tira 0 seu
valor de sua cotacdo no mercado dos mass-midia, ou colocar-se-d0 na
contracorrente, contribuindo para uma reapropriacdo da subjetividade pelos
grupos-sujeitos, preocupados coma re-singularizacéo e a heterogénese? Irdo
no sentido do consenso infantilizador ou de um dissenso criador? (Idem).

O que Guattari pde em pauta é o proprio comprometimento do arquiteto, de modo que
as escolhas que ira fazer estejam em alerta quanto a grande possibilidade de sucumbirem aos
imperativos e coagdes de determinadas forgas esmagadoras (embora com elas sempre se
estabeleca algum nivel de comunicacdo), a fim de que “uma assuncdo estética” e “uma
responsabilidade ético-politica” ndo sejam preteridas.

E a necessidade de uma “re-finalizac8o ético-estética” que, para além dos problemas
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arquiteturais, “sera encontrada em todos os niveis da atividade humana” (Ibidem, p. 164).
Com isso, cremos que a mesma preocupagdo pode ser estendida aos debates acerca do
posicionamento que, frequentemente, os demais planejadores das cidades precisam assumir.
Nesse grupo, podem ser incluidos os profissionais da esfera estatal que elaboram projetos de
equipamentos culturais, tais como 0s cinemas que se espera reabrir ou inaugurar em parceria
com a iniciativa privada.

A sugestdo que Guattari nos deixa chama atencdo para os perigos dos engajamentos
que desconsideram a articulacdo ético-politica entre trés dimensbes ecolOgicas, base da
ecosofia: ambiental, social e da subjetividade humana (GUATTARI, 1990; 1992).

Na falta de uma consideracdo suficiente das dimensdes de ecologia
ambiental, de ecologia social e de ecologia mental — que reagrupei sob a
rubrica geral de uma ecosofia —, € a humanidade e mesmo o conjunto da
biosfera que se encontrariam ameacados. (...) A valorizacdo das atividades
humanas ndo pode mais ser fundada de forma univoca sobre a quantidade de
trabalho incorporado & producdo de bens materiais. A producdo de
subjetividade humana e maquinica é chamada a superar a economia de
mercado fundada no lucro, no valor de troca, no sistema dos precos, nos
conflitos e lutas de interesses (GUATTARI, 1992, p.164).

Com o cinema em favela e as promessas de reabertura de alguns cinemas de estacéo
da Zona da Leopoldina quer-se produzir espacos que substancialmente se afastem do modelo
dos cinemas confinados em shopping centers, regidos pela unanimidade do mercado? A
aposta das politicas culturais nesse setor serd no oferecimento do lazer cinematografico como
um consenso associado ora aos interesses do capital imobiliario, ora a tomada territorial da
forca policial? Sao perguntas que colocamos a contextos muito recentes.

Como se dara o escape das armadilhas que levam a “dessubjetiva¢do” (AGAMBEN,
2009) e a submissdao a forcas opressivas € o que deverd ser observado para sanar as
elucubragbes nesse sentido. Portanto, para tal, propomos uma atitude de dilatacdo do
pensamento sobre o presente, de modo que alarguemos a percepcdo (e os afetos criadores),
indo além da espectacdo imediata dos clarfes que a nossa epoca nos apresenta. Convém néo
se deixar cegar: colocar-se no encal¢co das sombras do presente, procurando enxergar e
examinar a obscuridade dos dias hodiernos, assim como quando forgamos a visdo e a mente
logo que adentramos uma sala de cinema a meio breu, com o filme ja iniciado. Afinal, “(...)
contemporaneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as
luzes, mas o escuro” (AGAMBEN, 2009, p. 62).
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Conclusao

Quando finalizava este trabalho, fui surpreendida pela noticia de que a Unidade de
Policia Pacificadora do Parque Proletario, no Complexo do Alemdo, havia sido atacada por
homens fortemente armados que, segundo reportagens publicadas'® pela imprensa,
participam de fac¢Ges do narcotrafico atuante na regido. Nos confrontos, uma jovem policial
foi atingida por um tiro e morreu. Um soldado da PM e dois moradores ficaram feridos. Nos
dias posteriores, a Secretaria de Seguranca Publica determinou uma contraofensiva. Em busca
dos criminosos que atingiram a UPP e as vitimas, as policias militar e civil comecaram, ent&o,
a fazer operacbes em 12 comunidades cariocas onde age a faccdo que comanda o comércio de
entorpecentes do Complexo do Alemé&o e da Vila Cruzeiro, em Ramos e na Penha. Resultado
da ofensiva: mais execugdes. Desta vez, morreram moradores da Favela do Juramento (nas
proximidades do Complexo do Alemao). Alguns ndo tinham sequer passagem anterior pela
policia.

Tais fatos compdem uma conjuntura na qual o extremo horror acomoda-se entre as
pessoas e, frequentemente, compromete a fertilidade sociocultural da regido, esterilizando,
além de vidas, as poténcias de uma solucdo urbana humanamente digna. Sabemos, porém, que
os enfrentamentos cotidianos de que os direitos humanos e a valorizacdo da vida se ocupam,
decerto, ndo se restringem a Zona da Leopoldina e as suas favelas: as fragilidades nesses
ambitos se espraiam por toda a cidade, mesmo em &reas ricas com arquiteturas fortificadas,
por mais enclausuradas que sejam.

E com esse horizonte em vista que podemos recapitular, a titulo de concluséo, alguns
aspectos levantados ao longo deste trabalho em relacdo a trajetoria da sala de cinema
enquanto equipamento coletivo urbano promotor de encontros, memdrias e tessitura de lacos
de sociabilidade entre as pessoas. E diante da realidade presente que refletimos sobre as
perspectivas de retomada do lazer cinematografico em cinemas de rua na Zona da Leopoldina,
analisando-as como expectativas que caminham em direcdo a efetivacdo, apesar da miriade de

etapas, muitas vezes morosas e obstruidas, concernentes ao mercado exibidor, seus

19 1nformacdes obtidas no site de O Globo Online (SOLDADO DA UPP... O Globo online, Rio de Janeiro, 2
fev. 2014. Disponivel em: http://oglobo.globo.com/rio/soldado-da-upp-do-parque-proletario-morta-em-tiroteio-
11482067. Ultima visualizagdo em 3 de fevereiro de 2014) e no site do Jornal O Dia (ALVES et al. “PENSEI
QUE IA MORRER ALI MESMO”, DIZ PM FERIDO EM ATAQUE NO PARQUE PROLETARIO. O Dia
online, Rio de Janeiro, 4 fev. 2014. Disponivel em: http://odia.ig.com.br/noticia/rio-de-janeiro/2014-02-
04/pensei-que-ia-morrer-ali-mesmo-diz-pm-ferido-em-ataque-no-parque-proletario.html.Ultima visualizagio em
3 de fevereiro de 2014).
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investimentos e parceiros publico-privados.

A aposta da Prefeitura do Rio em novos equipamentos de exibicdo ou em reaberturas
de cinemas como o Ramos e o Olaria leva em consideracdo, explicitamente, a garantia de
seguranca. Oferecer o lazer cinematografico em um territério controlado, a salvo dos assaltos
aos transeuntes, das interferéncias do narcotrafico e das relagdes de poder extraoficiais
conduzidas pelos traficantes, € uma condicionante essencial para a concretizagdo dos projetos.

Conforme contou, no Capitulo 4, a interlocutora Marcia Mansur, funcionéaria da
Riofilme, a Rede Cinecarioca tem por principio basico operar apenas em localidades
pacificadas (no caso das favelas que podem, um dia, receber cinemas aos moldes do
Cinecarioca Nova Brasilia) ou estruturalmente “seguras”. Esse programa de incentivo a
democratizacdo do audiovisual cinematografico em areas mais pobres do Rio é de cunho
estatal, mas também prevé atender ao interesse do capital, tanto no sentido da viabilidade
econbmica dos cinemas, quanto no das capacidades e condi¢bes urbanas gerais das
imediacGes dos prédios onde existiram as extintas salas, que recentemente estdo a espera de
reinauguracgdo. E, nos eixos dessa politica, entre os itens que carecem de contemplacdo para
qgue haja a atracdo de empresarios dispostos a gerir 0s cinemas esta, sem hesitacdo, a
seguranga.

Portanto, parece interessante reforcar nessa fase conclusiva a importancia de haver um
acompanhamento critico e uma observacdo atenta das dinamicas que fazem parte do cenario
sociocultural, politico e econémico da Zona da Leopoldina contemporaneamente. No fundo
deste panorama, atuam um Estado e uma “nova” forma de governo que organizam o territorio
—em prol do marketing, em beneficio do mercado — e decidem sobre as popula¢cdes com o
auxilio da mao forte da policia (no caso especifico de que podemos falar com maior liberdade,
isto é, o Rio de Janeiro no contexto atual) e, noutro braco, com 0 uso de mecanismos
socioculturais de carater “apaziguador”, sutis em sua forma de contato e agdo, mas igualmente
comprometidas com a mesma racionalidade.

E fato conhecido que a racionalidade com que lidamos atualmente ndo mais se
restringe, ha muito tempo, a razdo estatal e a soberania do principe/governante (FOUCAULT,
2008b), que tiveram por missdo o0 governo das gentes em vista de uma unica finalidade: a
propria razdo estatal e a manutencdo do Estado (0 que fora experimentado no mundo
ocidental até aproximadamente meados do século XVIII). No sentido dado por Foucault
(2008b), a partir da Modernidade, uma nova arte de governar surge, trazendo consigo outra

racionalidade: aquela de raiz economicista, que apregoa a necessidade de um estado de acgdes
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mais limitadas, onde a economia e a l6gica do mercado se assentem e progridam. Nao foi o
anuncio sobre ecloséo do fim do Estado, mas o seu comprometimento em larga escala com a
razdo de uma economia politica. Os aparatos estatais, entre eles, a policia''!, e a forma (arte)
de governar (a governamentalidade) ndo deixaram, assim, de serem contaminados pela
maxima econdmica que quer para Si a gestdo de tudo o que ha sobre a Terra. Na
contemporaneidade, isso se intensifica com a emergéncia do neoliberalismo, onde mais
explicitamente ainda a disciplina passa a seguranca e ao controle.

Por fim, é pertinente ter no horizonte esse arsenal de aspectos genealdgicos propostos
por Foucault (2008b; 1979) para pensar o Estado nas mindcias de suas técnicas, métodos e
tecnologias ao longo de tantos séculos. Com isso, ganhamos folego para sugerirmos a
trabalhos futuros uma ponderada avaliacdo do que recentemente se desenvolve nos territorios
organizados (social e culturalmente) em presenca da articulacdo entre o Estado, os interesses
do capital e a politica de seguranca publica em vigor no Rio de Janeiro (estado e municipio).

Apesar de evidenciarmos um campo minado por forgas que ainda merecem maiores
exames, e malgrado as Ultimas desventuras e 0s prognésticos urbanos que eventualmente sao
previstos para algumas partes da Zona da Leopoldina, o cinema mantém as suas tentativas de
soerguimento na regido. Talvez, ele encontre animacdo em sua forca historica, que comecou,
outrora, justamente em conexao com a producéo de sociabilidades e a configuracéo do espaco
urbano dos bairros fixados a beira da linha férrea.

A partir dos dados coletados e apresentados, acreditamos que as salas de cinema de
rua exerceram um papel formidavel na ocupacdo dos suburbios cariocas da Leopoldina
durante a primeira metade do século passado, permanecendo com igual importancia nas
décadas posteriores como aparatos urbanos de destaqgue e notavel frequentacgdo.
Influenciaram, a seu modo, tanto os arranjos da paisagem de cada bairro — através das
peculiaridades de suas arquiteturas, expostas principalmente nas imedia¢fes da linha
ferroviaria —, como até mesmo as motivacGes das pessoas na constituicdo de seus circuitos e

usos daqueles pedacos da cidade. Segundo demonstram as lembrangas relatadas por alguns de

1 para Foucault, a figura da policia se insere no coracéo e na condigdo de existéncia do urbano, confundindo-se,
inclusive, com ele. Para o autor, que parte de estudos sobre a policia escritos por Nicolas Delamare, a cidade s6
foi fundada porque houve uma instituigdo que “urbanizou” o territorio, transformando-o0, de fato, em cidade,
através da regulamenta¢do urbana, da conserva¢do e do zelo do bem publico e da “bondade da vida”
(FOUCAULT, 2008b). Foucault, nessa atribuicéo, se refere ao que a policia significou em um dado momento
historico, que remonta aos séculos XVII e XVIII, isto é: “aquilo de que a policia deve se ocupar ¢ o viver e o
mais que viver, o viver ¢ o melhor viver” (FOUCAULT, 2008b, p.450). A policia teria sido assim uma
instituicdo que nos séculos XVII e XVIII fez do reino e “do territorio inteiro uma espécie de grande cidade (...)
com base no modelo de uma cidade e tdo perfeitamente quanto uma cidade” (Ibidem, p. 452).
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seus antigos espectadores, os cinemas de estacdo foram, sem duavida, fatores inseridos na
costura de lagos afetivos entre esses transeuntes.

No primeiro capitulo, apds verificarmos as diferentes abordagens da nocdo de
suburbio segundo autores como Lewis Mumford (1998) e Henri Lefebvre (2012), realizamos
uma revisao tedrica acerca das nuances, muito particulares, que esse conceito ganhou no
contexto de urbanizacdo do Rio de Janeiro, na primeira metade do século passado. Adotamos
0 ponto de vista do gedgrafo Nelson da Nobrega Fernandes (2011) que, com base em estudos
anteriores desenvolvidos na Geografia e na Sociologia urbanas, acredita ter ocorrido no Rio
de Janeiro um “rapto ideologico” da categoria suburbio. Isto ¢, houve uma livre adaptagao,
por parte dos planejadores e gestores da cidade, de um conceito ja existente, fazendo com que
uma nocdo local do termo nascesse ancorada nos interesses claramente segregacionistas dos
planos urbanisticos do Estado e atores privados a ele conectados.

Assim, ao observarmos os modelos seguidos na urbanizacao das cercanias localizadas
ao longo da Estrada de Ferro Leopoldina Railway, notamos que 0 cinema nasceu nessas
regides arraigado a uma logica de formacao dos bairros intrinsecamente ligada a preocupacédo
estatal de delimitar o territorio carioca dividindo-o em areas destinadas a ricos e outras,
destinadas a pobres. Nesse bojo, os cinemas que pulularam por bairros leopoldinenses, ainda
na primeira metade do seculo XX, foram se caracterizando desde o inicio como cinemas
locais, frequentados principalmente por moradores das adjacéncias.

A iniciativa privada que se colocou muito atuante no aparelhamento dos espacos e na
estrutura imobiliaria da Leopoldina teve um papel de destague também na producdo das
esferas do lazer. Os cinemas eram pecas notaveis dessa esfera e, diante disso, seus
proprietarios souberam conquistar um lugar de proa para seus equipamentos e circuitos na
configuracdo urbana geral dos arrabaldes. Um exemplo disso, reportado no Capitulo 2, foram
os impulsos que o mercado exibidor ajudou a dar no aparelhamento das ruas ao redor dos
cinemas de estacdo. Uma figura acentuada, que dai se levanta, foi 0 empresario Domingos
Vassalo Caruso, o “bem feitor dos sublirbios”, cujas iniciativas tiveram continuidade com sua
familia até 0 momento em que a partir da década de 1960 o mercado se transforma um pouco
e entram em cena outros capitalistas como Luiz Severiano Ribeiro (que antes disso ja
mantinha acordos com os Caruso na base acionaria de alguns cinemas da Leopoldina) e Livio
Bruni, com novas maneiras de gestdo dos negdcios da exibi¢do cinematogréfica.

A propria nogdo “cinema de estacdo” ¢ uma expressdo cunhada objetivamente neste
trabalho para designar e classificar o tipo especial de “cinema local” ou “de proximidade”
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(BAUDRY,0., 2001; CRETEON, 1994; 2001; SAUVAGET, 2001), que se desenvolveu no
subdrbio carioca da Leopoldina, valendo-se de um peculiar posicionamento no territorio dos
bairros de Bonsucesso, Olaria, Ramos, Penha, Vila da Penha e Brés de Pina. As localizagdes
desses equipamentos os atrelavam nitidamente as estacdes férreas de cada um dos bairros
supracitados. Imediatamente em frente as paradas do trem ou nos arredores proximos a elas,
tais cinemas fecundaram, por quase um século, as dindmicas de sociabilidade ali produzidas e,
ndo menos do que isso, desempenharam uma preponderante presenca nas formas de ocupacéo
desses pedacos, nos usos da rua, nos trajetos executados pelas pessoas e, aliado a tudo isso,
nas proprias acdes compartilhadas entre estado e capital privado com vistas a orquestracdo das
vias e aparatos urbanos.

Podemos inferir, portanto, que a localizacdo dos cinemas de estacdo se tratou de um
posicionamento estratégico tanto no sentido geografico, como salas exibidoras locais
estabelecidas de forma focal defronte as estacGes de trem, quanto na acepcdo sociocultural,
tendo em vista a sua participacdo densa na vida da comunidade e nos ambitos
mercadoldgicos, urbanisticos e politicos das producgdes citadinas ali executadas até o
fechamento irrestrito desses cinemas no final do século passado.

Especialmente no terceiro capitulo, seguindo a inspiracdo etnografica que guiou 0s
métodos desta pesquisa, busquei trazer para o texto as vozes dos interlocutores com quem
conversei ao longo de quatro anos de investigacéo, incluindo nessa narrativa alguns relatos de
campo referentes as minhas idas aos bairros, quando pude verificar o ambiente atual de
completa inatividade dos cinemas de estacdo. A partir das lembrancas de antigos
frequentadores é possivel perceber que salas exibidoras da Leopoldina estavam conectadas
aos circuitos realizados pelos transeuntes em suas pequenas viagens ao longo das regides
recortadas pela linha do trem.

Hoje, porém, o lazer cinematografico deixou de ter ligacdo imediata com as ruas dessa
area e com a via férrea, pelo menos no que concerne a exibicdo comercial. Por meio de
observacao participante e por conta do que foi dito nas conversas com quem viveu a fase
aurea dos cinemas de rua (e agora presencia, mesmo indiretamente, a sua auséncia),
detectamos uma espécie de apagamento social do equipamento “cinema de esta¢ao”. Além de
fazer parte da reordenacdo do mercado cinematografico, este fendbmeno também pode estar
relacionado as novas solugdes dadas a distribuicdo dos equipamentos culturais na cidade
(lazer que migrou, incontestavelmente, para dentro de shopping centers) e aos investimentos
em tipos de deslocamento de pessoas no territorio ligados & motorizagao urbana ostensiva.
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Ao consideramos as novas formas que a espectacdo cinematografica assumiu no bairro
— as iniciativas de promogdo da espectacdo cinematografica em cineclubes e cinemas
populares alavancados pela Prefeitura e, por outro lado, os cinemas de shopping — verificamos
no Capitulo 4 que em cada caso se estabelecem relacdes diferenciadas entre os equipamentos
culturais — considerando, nesse caso, 0s cinemas como medias e dispositivos urbanos — e 0
seu entorno.

Aqui, aproveitamos para ressaltar um tema discutido no Capitulo 1: para cada época,
havera diferentes tecnologias e modos de percepcdo que o homem fara sobre si e outrem.
Perante isso, comentamos logo no inicio do trabalho alguns aspectos concernentes as
corporeidades dos espacos construidos e aos amalgamas sociais e mecanicos que pressupdem,
no seio de cada tecnologia de época, a arrumacao concomitante entre maquina e enunciacdo
(CRARY, 2012, p.37). Dito de outro modo, as conexdes entre aspectos de naturezas e ordens
variaveis, em face dos dispositivos urbanos, implicam a formacéo de diversas afinidades entre
a configuracdo espacial das cidades, as pessoas e as midias que preponderam a cada
momento, em cada lugar. Uma multiplicidade de compartilhamentos das vivéncias nesse
ambiente pode ser testemunhada tendo essa perspectiva tedrica em vista.

Em outra parte do texto, vimos que, caracteristicamente, a localizacdo no interior
dos shopping centers da maioria dos cinemas hoje em funcionamento nos suburbios parece
ndo garantir uma proximidade com outros referenciais de bairro, no caso da Zona da
Leopoldina. E notavel como varios moradores com quem conversei revelam uma sensagao de
perda diante desse cenario em que as salas de exibicdo de rua ndo sdo mais uma opgéao.
Concluimos que essa “sensa¢do de perda” esta associada aquilo que Maciel (2010, p. 192)
entende por “processo social da invisibilidade de sujeitos e praticas suburbanos”, na medida
em que o apagamento material e simbélico das salas de exibicdo no contexto global da cidade
reforca a trajetoria de abandono que tais bairros sofreram no que concerne a infraestrutura
urbana e ao acesso de seus moradores a equipamentos culturais.

De certo modo, concebemos que o histérico pejorativo que, no senso comum e nas
atividades de inimeros gestores publicos, contaminou a imagem dos bairros suburbanos da
Leopoldina (e, de igual maneira, alguns bairros do subdrbio da Central) fundou uma viséo
reducionista recorrente dessas areas em relagdo a demais zonas da cidade. Raramente, 0
proficuo passado do extinto circuito exibidor da Leopoldina é mencionado. Dai nasce a
necessidade de ir ao encontro das experiéncias reativadas pela memoria dos interlocutores.
Suas sensagOes ligadas ao desaparecimento dos cinemas de estacdo permitiram que nos
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debrucassemos sobre os objetos de suas perdas, antevendo que, em algum grau, 0S Seus
significados para a vida das pessoas e 0s locais onde habitam s&o ainda assaz potentes e
podem, hoje, dar consisténcia aos projetos que se desenham.

No cerne desses projetos em perspectiva de concretiza¢do, cremos que as ligacdes
entre o Estado e a iniciativa privada na inauguracdo e reabertura de salas de cinema nos
subdrbios do Rio constituem um lago irrevogével. Discorremos no final deste estudo a
respeito dos usos dos espacos a partir da intervencéo estatal e a operagdo de servigos culturais
por empresas privadas. Além disso, perquirimos brevemente, em um tom ensaistico, a
qualidade das combinacBes entre ocupacdo territorial, cultura, policia e capitalizacdo dos
espacos do Rio de Janeiro, tendo em vista o aparelhamento da cidade para a Copa do Mundo
de 2014 e os Jogos Olimpicos de 2016. Em Gltima analise, apontamos que o cinema, enquanto
equipamento de lazer coletivo urbano, e o fomento da pratica de espectacdo cinematogréafica
participam, mesmo timidamente, das estratégias dos atuais planos publicos para a organizacao
e o controle (policial) do espaco da Leopoldina.

Outras sociabilidades, outros caminhos e novos publicos surgem. A presenca de
atividades de cineclubismo, ainda que esparsas, e a tendéncia proficua dos cinemas em
favelas, como o Cinecarioca Nova Brasilia, apontam para outras possibilidades de espectacédo
cinematogréfica em contraste com o0 modelo dominante do cinema de shopping. A experiéncia
de cinema popular nos bairros leopoldinenses traz o filme, a arte e 0 pensamento
cinematogréafico para perto do vai-e-vem da rua, para as provocag¢fes dos encontros com
outros e estranhos.

O cinema na Leopoldina se encontra, em alguma medida, ao abrigo das tentativas de
assimilacdo da exibicdo cinematografica aos espagos de consumo estandardizados. Nesse
mesmo horizonte, as promessas de reabertura acenam positivamente, gerando a expectativa de
que alguns cinemas de estacdo voltardo a funcionar (remodelados) verdadeiramente em prol
das pessoas e da vida urbana dos bairros. Com otimismo, somos impelidos a considerar que
atras do apagamento cultural e das violéncias reais e simbdlicas transcorridos na Zona da
Leopoldina, h4 ainda algo a ser visto. Que a sala de cinema esteja entre 0s vetores que
promovam outra etapa, em beneficio das sociabilidades e solu¢bes do espago urbano dessa da

regiao.

222



Referéncias Bibliograficas

Livros, capitulos de livros e trabalhos académicos
ABEL, Richard (coord.). Encyclopedia of early cinema. Abingdon, Oxon: Routledge, 2005.
ABREU, Mauricio de. A evolucdo urbana do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, IPP, 2006.

ACCIAIUOLI, Margarida. Os cinemas de Lisboa: um fendmeno urbano do século XX.
Lisboa: Bizancio, 2012.

ADORNO, Theodor W. Tempo Livre. Trad. Maria Helena Ruschel. Petropolis: Vozes, 1995.
. e HORKHEIMER, Max. A dialética do esclarecimento. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1985.

AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporaneo? E outros ensaios. Chapecd: Argos, 20009.

ALMEIDA, Paulo Sérgio e BUTCHER, Pedro. Cinema, desenvolvimento e mercado. Rio de
Janeiro: Aeroplano, 2003.

ALVAREZ, Johnny e PASSOS, Eduardo. Cartografar € habitar um territério existencial. In:
PASSOS, Eduardo; KASTRUP, Virginia; ESCOSSIA, Liliana da. Pistas do método da
cartografia: pesquisa-intervencado e producdo de subjetividade. Porto Alegre: Sulina, 2009.

ARAUJO, Vicente de Paula. A bela época do cinema brasileiro. S0 Paulo: Perspectiva,
1976.

AUMONT, Jacques. A imagem. Campinas: Papirus, 1993.

AVEYARD, Karina e MORAN, Albert (orgs.). Watching films: new perspectives on movie-
going, exhibition and reception. Bristol; Chicago: Intelect, 2013.

BARROS, José D’ Assungdo. Cidade e Historia. Petropolis: Vozes, 2007.

BARTHES, Roland. Saindo do cinema. In: BELLOUR, Raymond e outros (orgs.).
Psicanalise e cinema. Traducdo: Pierre André Ruprecht. Sdo Paulo: Global, 1980.

BAUDRY, Jean Louis. L effet cinéma. Paris. Albatros, 1978.

BAUDRY, Olivier. Le local et le culturel dans I'aménagement des cinemas. In: CLADEL,
Gerard et al (dir). Le Cinéma dans la cité. Paris: Editions du Félin, 2001.

BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas. magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre
literatura e histéria da cultura. Trad.: Sergio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1993. vol.
1.

. Obras escolhidas I1. Rua de mao Unica. Trad.: Rubens Rodrigues Torres
Filho. Sao Paulo: Brasiliense, 1994. vol. 2.

223



__. Sobre Arte, Técnica, Linguagem e Politica, pref. Theodor W. Adorno,
Lisboa: Reldgio d”Agua, 1992.

BELLOUR, Raymond e outros (orgs.). Psicanalise e cinema. Traducdo: Pierre André
Ruprecht. S&o Paulo: Global, 1980.

BERGSON, Henri. Matéria e memdria: ensaio sobre a relacdo do corpo com o espirito. Séo
Paulo: Martins Fontes, 1999.

BILTEREYST, Daniel. Cinema, Modernity and audiences: revisiting and expanding the
debate. In: AVEYARD, Karina e MORAN, Albert (orgs.). Watching films: new perspectives
on movie-going, exhibition and reception. Bristol; Chicago: Intelect, 2013.

BIVER, Isabel. Cinéma de Bruxelles: portraits et destins. Bruxelas: CFC Editions, 20009.
BUSCHMANN, UIf. Berliner Kinos - Cinemas of Berlin. Berlin : Berlin Story Verlag, 2013.

CAIAFA, Janice. Aventura das cidades: ensaios e etnografias. Rio de Janeiro: Editora FGV,
2007.

. Jornadas Urbanas: exclusdo, trabalho e subjetividade nas viagens de
onibus na cidade do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2002,

. Nosso século XXI: notas sobre arte, técnicas e poder. Rio de Janeiro:
Relume Dumard, 2000.

. Trilhos da cidade: viajar no metrd do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: 7

Letras, 2013.

e FERRAZ, Talitha. "Comunicacdo e sociabilidade nos cinemas de
estacdo, cineclubes e multiplex do suburbio carioca da Leopoldina". Galaxia, Sdo Paulo,
v.12, n.24, dez. 2012.

CALDEIRA, Teresa Pires do Rio. Cidade de muros: crime, segregacdo e cidadania em Sao
Paulo. S&o Paulo: Editora 34; Edusp, 2000.

CANCLINI, Néstor Garcia. Consumidores e cidadaos. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2005.

e MONETA, C.. (coords.). Las industrias culturales en la
integracion latinoamericana. Buenos Aires: Eudeba, 1999.

CAPISTRANO, Tadeu. [Sem titulo] In: CRARY, Jonathan. Técnicas do observador: visao e
modernidade no seculo XI1X. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012. orelha.

CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro. Conhecer desconhecendo: a etnografia do
espiritismo e do Carnaval carioca. In: VELHO, Gilberto e KUSCHNIR, Karina (orgs).
Pesquisas urbanas: desafios do trabalho antropologico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2003.

CHARNEY, Leo. Num instante: o cinema e a filosofia da modernidade. In: CHARNEY, Leo

224



e SCHWARTZ, Vanessa. (orgs.). O cinema e a invengdo da vida moderna. Trad.: Regina
Thompson. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2004.

e SCHWARTZ, Vanessa. (orgs.). O cinema e a invencdo da vida moderna.
Trad.: Regina Thompson. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.

CLADEL, Gérard et al (dir). Le Cinéma dans la cité. Paris: Editions du Félin, 2001.

. Salle de cinema et espace public: um déficit de monumentalité.
In: CLADEL, Gérard et al (dir). Le Cinéma dans la cité. Paris: Editions du Félin, 2001.

COSTA, Flavia Cesarino. O primeiro cinema: espetaculo, narracdo, domesticacdo. Rio de
Janeiro: Azougue, 2005.

CRARY, Jonathan. Técnicas do observador: visdo e modernidade no século XIX. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2012.

CRETON, Laurent. Economie du cinéma: perspectives stratégiques. Paris: Nathan, 1994.

. Modes de consommation et enjeux de la diffusion. In: CLADEL, Gérard
et al (dir). Le Cinéma dans la cité. Paris: Editions du Félin, 2001.

CRUZ, Henrique. Os subdrbios cariocas no regime do Estado Novo. Rio de Janeiro: DIP,
1942,

DANEY, Serge. A rampa: Cahiers du Cinéma, 1970 - 1982. Traducao: Marcelo Rezende. Séo
Paulo: Cosac Naify, 2007.

DELEUZE, Gilles. Cinema 1. A imagem-movimento. Trad.: Stella Senra. S&o Paulo:
Brasilienese, 1983.

. Conversac0es. Trad.: Peter Pal Pelbart. Sdo Paulo: Editora 34, 1992.

. Foucault. Trad.: Claudia Sant’ Anna Martins. Sdo Paulo: Brasiliense, 2006.

e GUATTARI, Félix. Mil Platds: capitalismo e esquizofrenia. Trad.: Ana
Ldcia de Oliveira e Lucia Claudia Ledo. Sdo Paulo: Editora 34, 1995. Vol. 2.

e GUATTARI, Félix. Mil Platos: capitalismo e esquizofrenia. Trad.: Peter
Pal Pelbart e Janice Caiafa. S&o Paulo: Editora 34, 1997. Vol. 5.

e GUATTARI, Félix. Kafka: para uma literatura menor. Trad.: Rafael
Godinho. Lisboa: Assirio e Alvim, 2003.

DUGUET, Anne-Marie. Dispositivos. In MACIEL, Katia. Transcinemas. Sdo Paulo:
Contracapa, 2009.

DUMAZIER, Joffre. Sociologia empirica do lazer. Trad.: Silvia Mazza e J. Guinsburg. Séo
Paulo: Perspectiva, 1999.

225



FERNANDES, Nelson da Nébrega . O rapto ideoldgico da categoria subdrbio: Rio de
Janeiro 1858 — 1945. Rio de Janeiro: Apicuri, 2011.

e OLIVEIRA, Alfredo César Tavares. Marechal Hermes e
as (des) conhecidas origens da habitacdo social no Brasil: o paradoxo da vitrine ndo-vista.
Scripta Nova, Revista Eletronica de Geografia y Ciencias Sociales. Universidad de Barcelona,
vol. X1V, n. 331 (87), 2010.

FERRAZ, Maria Cristina Franco. Percepcdo, tecnologias e subjetividade moderna. E-
Compos, Revista da Associacdo Nacional dos Programas de Pos-graduagdo em Comunicago,
vol. 3, ago. 2005. Disponivel em: http://www.compos.org.br/seer/index.php/e-
compos/article/view/35/35. Ultima visualizacdo em 9 de fevereiro de 2014.

FERRAZ, Talitha Gomes. A Segunda Cineléndia Carioca: cinemas, sociabilidade e memoria
na Tijuca. Rio de Janeiro: Multifoco, 2009.

. A Segunda Cinelandia Carioca. 2.ed. Rio de Janeiro: Morula,

2012.

FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas. Trad.: Salma Tannus Muchail. S&o Paulo:
Martins Fontes, 2007.

. Ditos e escritos. Estratégia, poder-saber. Trad.: de Vera Lucia Avellar
Ribeiro. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2003. vol. 4.

. Microfisica do poder. Trad.: Roberto Machado. Sdo Paulo: Graal,

1979.

. Nascimento da biopolitica. Trad.: Eduardo Branddo. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2008a.

. Outros espagos. In: FOUCAULT, Michel. Ditos e escritos. Trad.: de
Inés Autran Dourado Barbos.. Estética: literatura e pintura, masica e cinema. Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 2001. vol. 3.

. Preface. In: DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Felix. Anti-Oedipus.
Minneapolis: University of Minnesota Bress, 1983.

. Seguranca, territorio, populacdo: curso dado no College de France
(1977-1984). Trad.: Eduardo Brand&o. Séo Paulo: Martins Fontes, 2008b.

. Space, knowledge and power. In: RABINOW, Paul (org.). The Foucault
Reader. New York: Pantheon Books, 1984.

FRAIHA, Silvia e LOBO, Tiza (coord). Ramos, Olaria e Penha. Colecdo Bairros do Rio. Rio
de Janeiro: Fraiha, 2004.

FREIRE, Rafael de Luna. Cinematographo em Nichteroy: histéria das salas de cinema de

226


http://www.compos.org.br/seer/index.php/e-compos/article/view/35/35
http://www.compos.org.br/seer/index.php/e-compos/article/view/35/35

Niterdi. Niterdi: Niteréi Livros; Rio de Janeiro; INEPAC, 2012.

FREIRE FILHO; HERSCHMANN; PAIVA, 2004. Rio de Janeiro: estereétipos e
representacdes midiaticas. E-Compds, Revista da Associacdo Nacional dos Programas de Pos-
graduacdo em Comunicagdo do Brasil. vol 1, n°2, dez.2004. Disponivel em:
http://www.compos.org.br/seer/index.php/e-compos/article/viewFile/1/2. Ultima visualizacio
em fevereiro de 2014.

GAMA-ROSA, Renato. Salas de cinema art déco no Rio de Janeiro: a conquista de uma
identidade arquitetdnica (1928-1941). 1998. Dissertacdo (Mestrado) — FAU/ UFRJ.

GOODE, lan. The place of rural exhibition: makeshift cinema-going and the Highlands and
Islands Film Guild (Scotland). In: AVEYARD, Karina e MORAN, Albert (orgs.). Watching
films: new perspectives on movie-going, exhibition and reception. Bristol; Chicago: Intelect,
2013.

GONZAGA, Alice. Palacios e Poeiras: 100 anos de cinema no Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Ministério da Cultura, Funarte, Record, 1996.

GUATTARI, Félix. As trés ecologias. Trad.: Maria Cristina Bittencourt. Campinas: Papirus,
1990.

. Caosmose: um novo paradigma estético. Tradugdo: Ana Lucia de Oliveira
e Lucia Claudia Ledo. Sdo Paulo: Editora 34, 1992.

. O diva do pobre. In: BELLOUR, Raymond e outros (orgs.). Psicanalise e
cinema. Trad.: Pierre André Ruprecht. Sdo Paulo: Global, 1980.

e ROLNIK, Suely. Micropolitica: cartografias do desejo. Petrdpolis: Vozes,

2005.

GUIMARAES, Dinara Machado. A voz na luz. Psicanalise e cinema. Rio de Janeiro:
Garamond, 2004.

GUNNING, Tom. Cinema e Histéria. In: XAVIER, Ismail (org.). O cinema no século. Imago
Editora Ltda., Rio de Janeiro, 1996.

. Modernity and early cinema. In: ABEL, Richard (coord.). Encyclopedia
of early cinema. Abingdon, Oxon: Routledge, 2005.

HUYSSEN, Andreas. Seduzidos pela memodria. Rio de Janeiro: Aeroplano Editora,
Universidade Candido Mendes, Museu de Arte Moderna-RJ, 2000.

JACOBS, Jane. Morte e vida de grandes cidades. Trad.: Carlos S. Mendes Rosa. S&o Paulo:
Martins Fontes, 2000.

KASTRUP, Virginia e BARROS, Regina Benevides. Movimentos-fungdes do dispositivo na
pratica da cartografia. In: PASSOS, Eduardo; KASTRUP, Virginia;, ESCOSSIA, Liliana da.
Pistas do método da cartografia: pesquisa-intervengdo e producdo de subjetividade. Porto

227


http://www.compos.org.br/seer/index.php/e-compos/article/viewFile/1/2

Alegre: Sulina, 2009.

LE GOFF, Jacques. Documento/Monumento. Enciclopédia Einaudi, Porto: Imprensa
Nacional/Casa da Moeda, 1985.

. Historia e memoria. Campinas: Unicamp, 1992.

LEFEBVRE, Henri. O direito a cidade. Trad.: Rui Lopo. Lisboa: Estudio e Livraria Letra
Livre, 2012.

LEVI-STRAUSS, Claude. Antropologia estrutural. Trad.: Chaim Samuel Katz e Eginardo
Pires. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 2003.

LIMA, Evelyn Furquim Werneck. Arquitetura do espetaculo: teatros e cinemas na formacéo
da Praca Tiradentes e da Cineléndia. Rio de Janeiro: UFRJ, 2000.

LINS, Antbnio José Pedral Sampaio. Ferrovia e segregacdo espacial no subdrbio: Quintino
Bocaiuva, Rio de Janeiro. In: OLIVEIRA, Marcio Pifion e FERNANDES, Nelson da Nébrega
(orgs.). 150 anos de suburbio carioca. Rio de Janeiro: Lamparina: Faperj: EQUFF, 2010.

LYNCH, Kevin. A imagem da cidade. Trad.: Jefferson Luiz Camargo. S&o Paulo: Martins
Fontes, 1999.

MACIEL, Laura Antunes. Outras memorias nos subdrbios cariocas: o direito ao passado. In:
OLIVEIRA, Mércio Pifion e FERNANDES, Nelson da Ndbrega (orgs.). 150 anos de suburbio
carioca. Rio de Janeiro: Lamparina: Faperj: EAUFF, 2010.

MAGNANI, José Guilherme e TORRES, Lillian de Lucca (orgs.). Na metropole: textos de
antropologia urbana. S&o Paulo: Edusp/ Fapesp, 2000.

MARIE, Michel. La thémat[que urbaine dans les films. In: CLADEL, Gérard et al (dir). Le
Cinéma dans la cité. Paris: Editions du Félin, 2001.

MEDEIROS, Ana Paula Garcia de. Dindmicas urbanas no subdrbio do Rio de Janeiro:
subsidios para a reflexdo sobre o projeto urbano em zonas de fronteira. In: International
Conference of Young Urban Researchers, 2., 2011, Lisboa. Anais... Lisboa: Instituto
Universitério de Lisboa (ISCTE-IUL), out. de 2011.

MELO, Luis Alberto Rocha. A Unidas Filme S.A. e a formagdo de um “circuito
independente”. In. SOUZA, Gustavo et al (orgs). Xl Estudos de Cinema e Audiovisual
Socine. Sdo Paulo: Socine, 2012, vol.2.

MELO, Victor Andrade de e PERES, Fabio Faria de. Espaco, lazer e politica: desiguldades
na distribuicdo de equipamentos culturais na cidade do Rio de Janeiro. In: FREITAS, Ricardo
Ferreira e NACIF, Rafael (orgs.). Destinos da cidade: comunicagéo, arte e cultura. Rio de
Janeiro: EQUERJ, 2005.

MIGUEZ, Paulo. Economia criativa: uma discussao preliminar. In: NUSSBAUMER, Gisele
(orgs.). Teorias e politicas da cultura: visées multidisciplinares. Salvador: EQUFBA, 2007.

228



MONTEIRO, Paulo Filipe. Publicos das artes ou artes publicas?. In. CONDE, Idalina
(coord.). Percepcdo estética e publicos da cultura. Lisboa: Acarte/ Fundagdo Calouste
Gulbenkian, 1993.

MORETTIN, Eduardo. Entrevista. In: HAAG, Carlos. A historia no escurinho do cinema.
Revista Fapesp. S&o Paulo: Fapesp, setembro de 2010.

MUMFORD, Lewis. A cidade na historia: suas origens, transformagdes e perspectivas. Trad.:
Neil R. da Silva. S&o Paulo: Martins Fontes, 1998.

. A cultura das cidades. Trad.: Neil R. da Silva. Belo Horizonte: Itatiaia,

1961.

MUSSER, Charles. The emergence of cinema: the amerecian screen to 1907. New York:
Maxwell Macmillan International, 1994. vol. 1.

OLIVEIRA, Marcio Pifion e FERNANDES, Nelson da Nobrega (orgs.). 150 anos de suburbio
carioca. Rio de Janeiro: Lamparina: Faperj: EQUFF, 2010.

PARK, Robert Ezra. A cidade: sugestdes para a investigagdo do comportamento humano no
meio urbano. Trad.: Sérgio Magalhdes Santeiro. In: VELHO, Otavio Guilherme (org.). O
fenémeno urbano. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1973.

PASSOS, Eduardo e BARROS, Regina Benevides. A cartografia como método de pesquisa-
intervencdo. In: PASSOS, Eduardo; KASTRUP, Virginia; ESCOSSIA, Liliana da. Pistas do
método da cartografia: pesquisa-intervencdo e producdo de subjetividade. Porto Alegre:
Sulina, 2009.

PIERUCCI, Flavio. Apresentacdo. In: WEBER, Max. 4 ética protestante e o “espirito” do
capitalismo. Trad.: José marcos Mariani de Macedo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2007.

RAMOS, Ferndo e MIRANDA, Luiz Felipe. Enciclopedia do cinema brasileiro. S&o Paulo:
Senac, 2000.

RODRIGUES, Cristiane Moreira. Cidade, Monumentalidade e Poder. GEOgraphia, América
do Norte, ne. 3, set. 2009. Disponivel em:
http://www.uff.br/geographia/ojs/index.php/geographia/article/view/65/63.

ROSENFELD, Anatol. Cinema: arte & industria. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009.
SADOUL, Georges. Histdria do cinema mundial. Lisboa: Livros Horizonte, 1983. vol. 3.

SANTOS, Milton. A natureza do espago. Técnica e tempo. Razdo e emocdo. S&o Paulo:
Edusp, 2004.

. Por uma outra globalizacdo: do pensamento Unico a consciéncia universal.
Rio de Janeiro: Record, 2003.

229


http://www.uff.br/geographia/ojs/index.php/geographia/article/view/65/63

Técnica espaco tempo: globalizagio e meio técnico-cientifico
informacional. Sdo Paulo: Hucitec, 1997.

SAUVAGET, Daniel. Service de proximité et insertion dans la ville. In: CLADEL, Gérard et
al (dir). Le Cinéma dans la cité. Paris: Editions du Félin, 2001.

SEVCENKO, Nicolau. Literatura como missdo: tensoes sociais e criagdo cultural na primeira
republica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1995.

SILVA, Catia Antonia e outros (orgs.). Metropole: governo, sociedade e territorio. Rio de
Janeiro: DP&A/ Faperj, 2006.

SIMMEL, Georg. A metrdpole a vida mental. Trad.: Sérgio Marques dos Reis. In: VELHO,
Otavio Guilherme (org.). O fenbmeno urbano. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1973.

SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996.

SINGER, Ben. Melodrama and Modernity: early sensational cinema and its contexts. New
York: Columbia University Press, 2001.

. Modernidade, hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular. In:
CHARNEY, Leo e SCHWARTZ, Vanessa. (orgs.). O cinema e a inven¢ao da vida moderna.
Trad.: Regina Thompson. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.

SINGIER, Nicole. Une experience: Oyonnax. In: CLADEL, Geérard et al (dir). Le Cinéma
dans la cité. Paris: Editions du Félin, 2001.

SLATER, Don. Cultura do consumo e modernidade. Trad.: Dinah de Abreu Azevedo. Sdo
Paulo: Nobel, 2002.

SMITH, Neil. Gentrificacdo, a fronteira e a reestruturacao do espaco urbano. Trad.: Daniel
de Mello Sanfelice. GEOUSP - Espaco e Tempo. Sao Paulo, n° 21, p. 15-31, 2007.

SOARES, Maria Therezinha Segadas. Fisionomia e estrutura do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: IBGE/NCE, 1966.

SORLIN, Pierre. Le cinema dans I’histoire des loisirs. In: CLADEL, Gérard et al (dir). Le
Cinéma dans la cité. Paris: Editions du Felin, 2001.

SOUSA, Marcia Cristina da Silva (Marcia Bessa). Entre achados e perdidos: colecionando
memorias dos palacios cinematogréaficos da cidade do Rio de Janeiro. 2013. Tese (Doutorado)
— Programa de Pds-graduacdo em Memoria Social/ UNIRIO.

TAYLOR, Charles. Uma era secular. Sdo Leopoldo: Ed. Unisinos, 2008.
THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. Max Weber: o processo de racionalizagdo e o

desencantamento do trabalho nas organizagGes contemporaneas. Revista de Administracdo
Publica (RAP). Rio de Janeiro, n°43, vol. 4, jul/ago. de 20009.

230



TORRES, Lilian Lucca. Programa de paulista: lazer no Bexiga e na Avenida Paulista com a
Rua da Consolacdo. In: MAGNANI, José Guilherme e TORRES, Lillian de Lucca (orgs.). Na
metropole: textos de antropologia urbana. Sdo Paulo: Edusp/ Fapesp, 2000.

VALENTINE, Maggie. The show starts on the sidewealk: an architectural history of the
movie theatre, starring S. Charles Lee. Yale: University of Yale, 1994.

VELHO, Gilberto. Individualismo e Cultura: notas para uma Antropologia da Sociedade
Contemporanea. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008.

. O desafio da proximidade. In: VELHO, Gilberto e KUSCHNIR, Karina
(orgs). Pesquisas urbanas: desafios do trabalho antropoldgico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2003.

e KUSCHNIR, Karina (orgs). Pesquisas urbanas: desafios do trabalho
antropoldgico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2003.

VELHO, Otavio Guilherme (org). O fenémeno urbano. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1973.

VIEIRA, Jodo Luiz e PEREIRA, Margareth Campos da Silva. Espacos do sonho: arquitetura
dos cinemas no Rio de Janeiro 1920-1950. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1982.

WEBER, Max. A4 ética protestante e o “espirito” do capitalismo. Trad.: José marcos Mariani
de Macedo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.

XAVIER, Ismail (org.). A experiéncia do cinema: antologia. Rio de Janeiro: Graal, 1983.

. O discurso cinematografico: opacidade e transparéncia. 3% ed. S&o
Paulo: Paz e Terra, 2005.

. Prefacio a edicdo brasileira. In: CHARNEY, Leo e SCHWARTZ,
Vanessa R. (orgs.). O cinema e a invencdo da vida moderna. Tradugdo: Regina Thompson.
Séo Paulo: Cosac & Naify, 2001.

. Sétima arte: um culto moderno. Séo Paulo: Perspectiva, 1978.

YURGEL, Marlene. Urbanismo e lazer. S&o Paulo: Nobel, 1983.

Artigos em periodicos jornalisticos

10.000 PESSOAS VISITARAO... Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 ago. de 1959.
ALMEIDA, Paulo Sérgio e BUTCHER, Pedro. Entrevista com Marcelo Carvalho. Revista

Filme B/ Edicdo especial Show Bulzios, nov. de 2008. Disponivel em:
http://www.filmeb.com.br/portal/html/materia5.php.

ALVES et al. “Pensei que ia morrer ali mesmo”, diz PM ferido em ataque no Parque
Proletario. O Dia online, Rio de Janeiro, 4 fev. 2014. Disponivel em:
http://odia.ig.com.br/noticia/rio-de-janeiro/2014-02-04/pensei-que-ia-morrer-ali-mesmo-diz-

231


http://www.filmeb.com.br/portal/html/materia5.php
http://odia.ig.com.br/noticia/rio-de-janeiro/2014-02-04/pensei-que-ia-morrer-ali-mesmo-diz-pm-ferido-em-ataque-no-parque-proletario.html

pm-ferido-em-ataque-no-parque-proletario.html.Ultima visualizagdo em 3 de fevereiro de
2014).

ANIVERSARIOS... Revista Cine Reporter, nov. de 1947, ed. 615.
ANIVERSARIOS... Revista Cine Reporter, nov. de 1948, ed. 663.

CINEMAS & CINEMATOGRAPHISTAS... Revista Cinearte. Rio de Janeiro, 15 de mar. de
1940, edicgdo n.°531.

DOMINGOS VASSALO CARUSO, BEMFEITOR... Revista Cinearte. Rio de Janeiro, 1933,
ed. 15, p. 5.

ELIAS, Paulo Roberto. Ascensdo e gléria dos cinemas Metro. Webinsider, jun. 2010.
Disponivel em: http://webinsider.com.br/2010/06/04/ascensao-e-gloria-dos-cinemas-metro/ .
Ultima visualizacdo em 10 de fevereiro de 2014.

FALECEU DOMINGOS VASSALO... Revista Cine Reporter, 5 de out. de 1957, edicdo n.
1133.

MOURA, Amanda. Cinema era a maior diversdo. Rio de Janeiro: Site do Jornal O Globo/
Bairros.com, 13 de fev. de 2011. Disponivel em:
http://oglobo.globo.com/rio/bairros/posts/2011/02/13/cinema-era-maior-diversao-362291.asp .
Ultima visualizacdo em fevereiro de 2014.

NATALICIOS... Correio da Manhi. Rio de Janeiro, 3 de set. de 1938, 13.442 ed. A vida
social, p.6.

O CINEMA NOS SUBURBIOS... Cena Muda. Rio de Janeiro, 30 de jun. de 1942, ed. 1.110,
p. 21.

O SYNDICATO CINEMATOGRAPHICO... Revista Cine Magazine, 9 de jan. de 1934, p.5.
PREDIO INTEIRO... Zapping Iméveis, O Globo online, 7 de jun. de 2012. Disponivel em:

http://www.zap.com.br/imoveis/oferta/predio-inteiro-venda—rio-de-ianeiro-olaria-/id-101401 .
Ultima visualiza¢do em junho de 2012.

REALIZOU-SE A INAUGURACAO... Revista Cinearte. Rio de Janeiro, 15 de mar. de 1937,
p. 50.

SHILD, S (s/d). O luxo e a magia dos velhos cinemas. Jornal do Brasil, In: Arquivo da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

SOLDADO DA UPP... O Globo online, Rio de Janeiro, 2 fev. 2014. Disponivel em:
http://oglobo.globo.com/rio/soldado-da-upp-do-parque-proletario-morta-em-tiroteio-
11482067 . Ultima visualizagédo em 3 de fevereiro de 2014.

232


http://webinsider.com.br/2010/06/04/ascensao-e-gloria-dos-cinemas-metro/
http://oglobo.globo.com/rio/bairros/posts/2011/02/13/cinema-era-maior-diversao-362291.asp
http://www.zap.com.br/imoveis/oferta/predio-inteiro-venda-rio-de-janeiro-olaria-/id-101401
http://oglobo.globo.com/rio/soldado-da-upp-do-parque-proletario-morta-em-tiroteio-11482067
http://oglobo.globo.com/rio/soldado-da-upp-do-parque-proletario-morta-em-tiroteio-11482067

Sites

ARQUIVO PREMIUM DO JORNAL 0] GLOBO. Disponivel em:
http://arquivoglobo.globo.com/ns_index.htm. Ultima visualizagdo em junho de 2012.

BLOG TURMA DE OLARIA. Disponivel em: http://turmadeolaria.blogspot.com.br/. Ultima
visualizagdo em junho de 2012.

CINEMARK BRASIL INSTITUCIONAL. Site da rede Cinemark. Disponivel em:
www.cinemark.com.br. Ultima visualizacdo em 26 de dezembro de 2013.

FOTOLOG SAUDADES DO RIO. Disponivel em: http://fotolog.terra.com.br/luizd:3005.
Ultima visualizacdo em junho de 2012.

GIESBRECHT, Ralph. Site Estagdes Ferroviarias do Brasil. Disponivel em:
http://www.estacoesferroviarias.com.br. Ultima visualizacdo em junho de 2012.

L’ AGENCE POUR DEVELOPPEMENT REGIONAL DU CINEMA (L’ADRC). Disponivel
em: http://www.adrc-asso.org. Ultima visualizagéo: 17 de novembro de 2013.

MICROCINE. Disponivel em: http://www.microcine.com.br/. Ultima visualizagdo em
dezembro de 2011.

KINOPLEX. Disponivel em: http://www.kinoplex.com.br. Ultima visualizacio em novembro
de 2011.

PREFEITURA DO RIO DE JANEIRO — SECRETARIA MUNICIPA!_ DE CULTURA.
Disponivel em: http://www.rio.rj.gov.br/web/smc/conheca-a-secretaria. Ultima visualizacdo
em janeiro de 2014.

Livros e material de apoio
BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2004.

BAKHTIN, Mikhail. Estética da criagdo verbal. Trad. Paulo Bezerra. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2003.

BOURDIEU, Pierre. A distincdo: critica social do julgamento. Trad.: Daniela Kern e
Guilherme Teixeira. S&o Paulo: Edusp; Porto Alegre: Zouk, 2007.

BOSI, Ecléa. Memdria e sociedade: lembrancas de velhos. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1994,

CLAIR, Rose. Cineclubismo: memorias dos anos de chumbo. Rio de Janeiro: Multifoco,
2008.

CRARY, Jonathan. A visdo que se desprende: Manet e 0 observador atento no fim do século
XIX. In: CHARNEY, Leo e SCHWARTZ, Vanessa. (orgs.). O cinema e a invencao da vida
moderna. Trad.: Regina Thompson. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2004.

233


http://arquivoglobo.globo.com/ns_index.htm
http://turmadeolaria.blogspot.com.br/
http://www.cinemark.com.br/
http://fotolog.terra.com.br/luizd:3005
http://www.estacoesferroviarias.com.br/
http://www.adrc-asso.org/
http://www.microcine.com.br/
http://www.kinoplex.com.br/
http://www.rio.rj.gov.br/web/smc/conheca-a-secretaria

DANEY, Serge. A rampa: Cahiers du Cinema, 1970 - 1982. Trad.: Marcelo Rezende. Séo
Paulo: Cosac Naify, 2007.

HAESBAERT, Rogério. O mito da desterritorializagdo: do “fim dos territorios” a
multiterritorialidade. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004.

FERREIRA, Jorge e DELGADO, Lucilia de Almeida Neves (orgs.). O Brasil republicano: o
tempo do nacional-estadismo do inicio da década de 1930 ao apogeu do Estado Novo. Rio de
Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2011.

HALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva. Sdo Paulo: Vértice, 1990.

HOHLFELDT, Antonio; MARTINO, Luiz C.; FRANCA, Vera Veiga. Teorias da
comunicacao: conceitos, escolas e tendéncias. Petrépolis: Vozes, 2001.

MENOTTI, Gabriel. Através da sala escura: dinamicas espaciais de consumo audiovisual, a
sala de cinema e o lugar do VJing. 2007. Dissertacdo (Mestrado) — PUC-SP.

NIETZSCHE, Friedrich. Genealogia da moral: uma polémica. Trad.: Paulo César de Souza.
Séo Paulo: Cia das Letras, 2009.

NORA, Pierre. Les lieux de mémoire. Paris: Gallimard, 1984.

NOVAIS, Fernando A. e SEVCENKO, Nicolau (coord.). Historia da vida privada no Brasil:
Republica, da Belle Epoque a Era do Radio. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. vol. 3.

OLIVEN, Ruben George. Urbanizacdo e mudanca social no Brasil. Petrdpolis: Vozes, 1980.

ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira: cultura brasileira e indastria cultural. Sao
Paulo: Brasiliense, 1988.

PAULA, Dilma Andrade de. Fim de linha: a extincdo de ramais da Estrada de Ferro
Leopoldina, 1955-1974. 2000. Tese (Doutorado) — Programa de P6s-graduacdo em Historia —
UFF.

PINE, Joe e GILMORE, Jim. Bem vindo a economia do espetaculo. In: Espetaculo dos
negocios. Sdo Paulo: Campus, 2007.

REVISTA CINEARTE. n° 531, 15 de Margo de 1940.

. 15 de margo de 1937.

REVISTA CINE MAGAZINE. n° 3 (sem ano).

. N°4 (sem ano).

.n° 8, Dezembro de 1933.

234



.n° 9, Janeiro de 1934.

RIESMAN, David. A multiddo solitaria. S&o Paulo: Perspectiva, 1971.
RIO, Jodo do. Cinematdgrafo: cronicas cariocas. Rio de Janeiro: ABL, 2009.

RODRIGUES, José Carlos. Antropologia e Comunicacdo: principios radicais. Rio de Janeiro:
Espaco e Tempo, 1989.

SANTORO, Paula Freire. A relacdo da sala de cinema com o espago urbano em S&o
Paulo: do provinciano ao cosmopolita. Dissertacdo (Mestrado) - Universidade de Séao
Paulo/FAU, Séao Paulo, 2004.

SIBILIA, Paula. O homem pds-organico: corpo, subjetividade e tecnologias digitais. Rio de
Janeiro: Relume Dumara, 2002.

SILVA, Raul (org.). Getdlio Vargas e seu tempo. Rio de Janeiro: BNDES, 2004.
TODOROV, Teodor. Les abus de la mémoire. Paris: Arléa, 1995.

VAZ, Toninho. O rei do cinema: a extraordinaria historia de Luiz Severiano Ribeiro, o
homem que multiplicava e dividia. Rio de Janeiro, 2008.

Arqguivos consultados

Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro (AGCRJ)

Acervo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Rio)
Arquivo do Instituto Pereira Passos (IPP-Rio0)

Biblioteca do Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (CFCH-UFRJ)

Biblioteca do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (IFCS-UFRJ)

Biblioteca da Cinematek (Cinemateca de Bruxelas)

Biblioteca da Fundacdo Calouste Gulbenkian (Lisboa)

Biblioteca da Universidade Nova de Lisboa

Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro

Deutsches Filminstitut Fimmuseum (Museu do Cinema de Frankfurt)

The Cinema Museum of London (Museu do Cinema de Londres)

235





