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Resumo

A intencdo do presente trabalho é apresentar a pesquisa que fundamentou a
tese de doutorado defendida pelo Programa de Pés Graduacdao em Comunica-
cdo Social (UERJ). O objetivo € pesquisar a experiéncia de cinema narua como
formade solidariedade, ocupacao e reexisténcia. Tomo como questao central a
seguinte pergunta: O que ocorre quando o cinema ocupa arua? O fio condutor
dainvestigacao se estabelece a partir dos pressupostos teéricos de Judith Butler
(2018) para pensar o cinema na rua como forma politica e estética, que ocorre
em espacos urbanos, ou seja, de um cinema como experimentacao, para alémda
forma cinema padrdo (PARENTE, 2013). Como método investigativo, fazemos
uso do processo multimetodoldgico de associar a Teoria Ator Rede, de Bruno
Latour (2012), aos conceitos de performatividade e assembleia provisoria,
encontrados em Butler, que auxiliardo aempreender o percurso de observacao
nos coletivos culturais Cine Vila e Cine Giro.Como resultado temos a criacdo
de espacos de manifestacdo cultural, onde a cidade possibilita pensar outras
formas de existéncia sejam dadas a ver. Ocupar um espaco, torna-lo publico
permite que ali existam experiéncias que sejam a em sé tempo modificadoras
de tempo e espaco, igualmente sensiveis e politicas. Ao comparar todas as
sessoes investigadas, tem-se como elemento mais representativo a poténcia de
transformacao que estd na forma como as pessoas se apropriam dos espacos
da cidade coletivamente.



Introducao

Em algum lugar da Italia, o projetista de filmes Alfredo se encaminha até a lente
luminosa do projetor de cinema, puxa o vidro sujo do equipamento e, numa
subita inspiracdo, direciona a imagem do filme para a parede da pequena sala.
Ante os olhos maravilhados do menino Toto, Alfredo guia a imagem por cada
pedaco do compartimento, até que o reflexo alcanca a janela e vai atingir a praca
do pequeno vilarejo, rebatido no muro da casa defronte. Num passe de magica,
o filme, antes restrito as paredes escuras da velha sala de projecao, atravessa
apraca, atingindo em cheio a populacao que, aténita, assiste ao cinematégrafo
ganhar vida,em som, imagem e emocao. E a multidao que se acumulava diante
das portas fechadas do cinema desloca-se, em desabalada correria, para ver
amagia acontecer. - Belissimo! Sentencia Toté com os olhos pregados na tela.

A narrativa, extraida do filme Cinema Paradiso (TORNATORE, 1989), é a me-
tafora inicial da pesquisa que se desenvolveu. Mais do que isso: é o percurso
gue se escolheu trilhar, ao longo dos quatro anos de trabalho. Para além de
investigar, cumpriu identificar na metafora descrita as premissas do percurso
de viagem, em didlogo com as perspectivas de Bruno Latour (2012), paraquem
ainvestigacdo do social deve se dar na medida das pistas seguidas e descritas
como a construcao de guias de viagem, sem pré-definicdes ou pretensao de
estabilidade do objeto. O cientista do social é, na concepcao de Latour e para
fins desta pesquisa, um explorador de associacbes, movimentos dos atores (ou
actantes, como descreve Latour) em acdo em dado grupo, ou um navegador
sempre apontando a rota para os recantos mais instaveis do mar, da mesma
forma que o tempo- matéria prima do cinema - grandeza que varia afetando
nossas formas de estar no mundo. Aqui e ali, obedecendo a critérios misterio-
sos, a relagdo com o tempo e o espaco muda conforme vamos pouco a pouco
nos apropriando da experiéncia, seja na sala de projecdo ou na vida. A tarefa
de pesquisa empreendida foi entdo voltar-se para um objeto de estudo que nao
se pode fixar ou enquadrar, apenas vivenciar: a experiéncia humana coletiva
com a arte, sensivel e coletiva por exceléncia.

A intencdo da pesquisa foi mergulhar na magia do cinema quando toma uma
pracada cidade do Rio de Janeiro, atravessa um viaduto, se instalaem meio ao
caos urbano para compreender o que acontece quando o cinema ocupa a rua.
Que experiéncias surgem entre tempo, espaco e pessoas? O objetivo geral era
pensar formas de solidariedade, ocupacio e reexisténcia a partir das experién-
cias de cinema narua, conceito que proponho como umarelacdo entre a cidade,
os corpos e o cinema. Na construcdo de relacoes horizontais, multidimensionais,
de afeto, de sons e imagens do cinema e da cidade, emaranhados, que me debru-
cei sobre acoes de coletivos de arte que projetam filmes em espacos publicos
do Rio de Janeiro. Assim, busquei analisar as narrativas coletadas através das
imagens, sons captados, filmes exibidos, observacao, revisio bibliografica e
entrevistas em profundidade com organizadores e participantes, compondo
um mapa sensivel com o material coletado e analisado.

Como companheira de viagem, caminhei em didlogo com o ideério de Judith
Butler (2018) para compreender a reunido de corpos no espaco urbano como
uma performance coletiva - ou performatividade - capaz de gerar eventos poli-
ticos, ou, como define Butler, solidariedades provisoérias, assembleias repentinas,
“uma forma imprevista de performatividade politica que coloca a vida possivel
de servivida” (2018, p.24). Em consonancia com as perspectivas de Butler, en-
tendo que as experiéncias de cinema narua sdo daordem do comum, no sentido
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comunicacional, que cria uma outra cidade, em imagens, sons e corpos, visto
gue geram outra experiéncia urbana, particularmente no contexto espacial de
investigacao, acidade do Rio de Janeiro, cidade que foi a capital do pais, erguida
sob o jugo de um sistema escravocrata que fez centenas de milhares de mortos e
durou dois séculos. Em contraponto a exploracao humana, a cidade se modificou
nos idos do século XX entre lendas, ritos, praticas, crencas que compunham o
imaginario africano, pilar das multiplas culturas urbanas e linguagens como o
cinema, chegado em terras brasileiras nos ultimos anos do século XIX, vindo
a ser posteriormente um dos exemplos mais representativos, em sua aura de
unificacdo e identidade nacional. O cinema, ainda em seus primérdios, apesar
de ser considerado inicialmente diversdo do ‘populacho’, ndo cabia nas praticas
dos homens alforriados, mas ainda sem lugar e fala na cidade que - sob a égide
do novo século XX - se fortalecia a imagem e semelhanca da capital francesa,
Paris. O cinema, como uma narrativa primordialmente midiatica e industrial,
se constituiu entre tais construcdes do imaginario urbano, modelo de negécio
e discurso que visava unificar uma determinada ideia de metrépole moderna,
aimagem e semelhanca da Europa. Interessafazer um recuo de tal descricao
para identificar uma cidade em que a modernidade invisibilizou em alguma
medida - com ou apesar do cinema - narrativas fundamentais da rua, como as
que compdem o imaginario e as praticas africanas que, contudo, continuam
subsistindo. Assim, se pontuo o cinema narua, ndo serd através de uma forma
industrial cinematografica, mas de um cinema das micronarrativas, alheias
ao controle e aos espacos fechados, onde o estranhamento e os elementos
urbanos mais diversos reforcam a experiéncia humana com a cidade. Assim
sao as iniciativas do Cine Giro e Cine Vila. Ambos os projetos dialogam com
temporalidades e espacialidades distintas do cotidiano normal da cidade, no
ritmo acelerado do capital e dos megaeventos, na distribuicdo de corpos e
praticas conforme critérios mercadolégicos e globalizados.Assim, cheguei
ao Cine Giro e ao Cine Vila. O primeiro foi elaborado a partir de um edital da
Secretaria Municipal de Cultura e na juncao de dois coletivos, Faz na Praca e
Rebulico. A iniciativa criou, ao longo de 2016, projecoes de filmes em quatro
pracas da cidade (Meier, Centro, Largo do Machado e Realengo). J4 o Cine
Vila é um projeto de cinema na praca que ocorre desde 2016 na praca Tobias
Barreto, no bairro de Vila Isabel. A proposta de exibicdo na rua vem através
de um coletivo chamado Peneira Cultural e faz parte de uma reivindicacdo dos
moradores do local para ocupacao da praca com atividades coletivas.

Os dois projetos envolvem a acdo auténoma de organizadores em didlogo com
produtores culturais, artistas, moradores e o ocasional auxilio do Estado. Con-
tudo, todas as sessdes sdo fruto de uma rede de solidariedade que vai desde a
juncao de fotografos, musicos, cineastas e professores até o compartilhamento
de material, o espacofisico para arealizacdo dos eventos, a luz e ainfraestrutura
para as sessoes. O elemento mais representativo parece ser a acao efetiva de
coletivos culturais, que vai além dos editais de fomento a cultura - hoje, em
2019, cada vez mais raros - mas se sustenta nos bracos dados entre os organi-
zadores, a populacao e suas redes solidarias, muitas firmadas nas jornadas de
junho de 2013. E no atravessamento das jornadas, permeadas de um cotidiano
contemporaneo, onde o cinema nao é mais o Unico elemento constituinte do
imaginario urbano, mas parte deste, que esta pesquisa se constitui.

Os projetos percorrem a contramao, indo no viés das redes de solidariedade,
das acoes efémeras, da ocupacao provisoria dos espacos e da experiéncia de
cidade coletiva e sensivel - portanto politica - porque tém o foco no fortaleci-



mento dos lacos entre as pessoas. Nas duas iniciativas o cinema se configura
como um objeto estranho, desassociado da sala de cinema, com projecao em
meio as luzes da praca. Ambos utilizam telas mdveis, caixas acusticas igual-
mente cambidveis, ocupam pracas e ruas onde a circulacdo de pessoas, 6nibus
e carros nao é de todo interditada e criam mecanismos alternativos de configu-
racdo da experiénciade cinema, desde a localizacdo da plateia (redes, cadeiras
improvisadas, esteiras, muros e por vezes o meio fio e o préprio asfalto dos
espacos), até a circunscricdo da experiéncia, como anteparos de luzes e varal
de fotografias para determinar o espaco fisico onde ocorrem as exibicoes. A
experiéncia, contudo, extrapola e é justamente no extrapolar para a cidade,
gue concentrarei minha investigacao.

Entendo o conceito de cinema naruadialogando com o idedrio da experiéncia
de cinema expandido em Gene Youngblood (1967), para quem, ainda na década
de 1960, o conceito de expansao estaria associado a uma forma de pensar a
estrutura de producao do cinema, para além de um modo narrativo, técnico ou
espacial somente, mas como processo cultural, que acompanha e atravessa as
percepcoes de espaco e tempo das pessoas inseridas em determinado contexto
social. Tal é a proposta do cinema na rua: experiéncia sensivel e comunicacional
de atravessamento do cotidiano, multipla em suas dimensoes de som, afeto e
imagens, elementos esses que advém ndo somente da tela e dos equipamentos
de projecao, mas da cidade e das pessoas que participam da experiéncia. O
extracampo, afinal, interessa tanto quanto o que é exibido na tela de projecao.

Cinema na rua: um conceito em construcao

O anode 2016 no Brasil correspondeu ao apice de projetos de cinemanarua,
marco que sucedeu um declinio de editais de fomento a cultura e a extincdo
dos projetos de cinema em instituicoes publicas de educacdo - o cinema para
todos, investigado por mim no mestrado - bem como a precarizacao do aces-
50 a ocupacao de espacos urbanos na cidade do Rio de Janeiro. E impossivel
também descontextualizar o ano de 2016 da escalada de governos de viés con-
servador, que culminou no golpe politico de retirou o governo Dilma Rousseff
do poder e finalizou com a eleicdo de um governo de base fortemente conser-
vadora, cujas acdes voltadas para o fomento de producdes culturais podem
ser medidas pela extincdo do Ministério da Cultura, ainda nos primeiros dias
de governo. A escolha entdo privilegiou projetos de cinema que pudessem ser
acompanhados em mais de uma sessao e que tivessem como foco a ocupacao
de espacos, a democratizacdo do acesso ao cinema e a visdo de que o cinema
na rua é também uma intervencao politica, necessaria no contexto atual. A
partir de entdo, o ano de 2019 foi de agendamento e producdo de entrevis-
tas com organizadores e escrita da tese. No percurso de aprofundamento
da ideia de cinema na rua, me deparei com inimeros projetos interessantes
com os quais travei contato.Durante o desenvolvimento da pesquisa, alguns
objetivos foram afixados, a partir da perguntainicial que devia compreender o
gue acontecia com o cinema, enquanto experiéncia, quando ocupava o espaco
da rua, entre objetivos, poténcias e limitacdes. Os objetivos seriam de modo
geral compreender as relacdes das pessoas entre si e com o espaco urbano,
através da experiéncia com o cinema. De modo especifico, a ideia seria analisar
as modificacdes no espaco urbano a partir do cinema na rua, identificando a
possibilidade de criacdo de performatividades e assembleias provisoérias, a
partir das as narrativas coletadas através das imagens, sons captados, filmes
exibidos, observacao, revisao bibliografica e entrevistas em profundidade com
organizadores e participantes.
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Para tal acdo, inicialmente foi necessario definir o conceito de cinema na rua,
a partir da revisao bibliografica. Também foi tomado como objetivo compor
e um mapa sensivel, com o material coletado e a producdo de um Cinema na
rua: modos de fazer. Conforme descrito nos procedimentos metodolégicos, o
objetivo era analisar os projetos Cine Giro e Cine Vilacom base no cruzamento
dateoria ator-rede com os conceitos de performatividade e assembleia provi-
soria, de Judith Butler (2018). Seria possivel, ao identificar actantes, associa-
coes e controvérsias dos projetos, localizar as formas geradas na observacao
do cinema na rua enquanto performatividades e assembleias. Analisando as
formas de ocupacao de movimentos sociais contemporaneos, Butler identifica
gue ocupar espacos urbanos é um ato politico, posto que o corpo é condicao
humana fundamental, interface de socialidade e, portanto, instancia de disputa
por espaco, seja este fisico ou simbdlico. Dessa forma, se pensarmos na analise
feita em relacao ao Cine Vila, em primeiro lugar, hd uma ocupacao do espaco
urbano que é feita mediante negociacao (em parte), prévia, posto que ha um
contato anterior com a empresa de 6nibus para o compartilhamento da luz.
Contudo, mesmo que os recursos de iluminacao sejam previamente negociados,
a instalacao dos equipamentos na praca todos os meses é feita sem nenhum
contato com vizinhos, associacoes de moradores etc. Logo, se constitui como
uma ocupacao, visto que toma seu lugar no espaco urbano de modo coletivo,
seja através da organizacado da sessao de cinema, da distribuicdo de esteiras,
das luzes, fotos e demais equipamentos, seja pela presenca na praca. O ato de
ocupar, por si, gera uma visibilidade passivel de ser considerada um ato poli-
tico, visto que que se entende o politico enquanto espaco do coletivo, o que,
no que tange ao objeto de estudo analisado, diz respeito a cidade. Mas néo se
trata de qualquer ocupacao, mas de uma performance coletiva que pressupoe
aexperiéncia sensivel do cinema, atravessando corpos e provocando sensacoes
haja vista que o cinema narua - conforme ja compreendemos - tem a instancia
do som, daimagem e do afeto, cujas particularidades serao descritas a seguir.

Cinema e cidade: olhar, corpo e sensibilidade

Um feixe de luz que corta o breu da sala, uma orquestra tocando ao fundo,
através do gramofone. De repente, as cortinas vermelhas correm e deixam
antever aenorme tela luminosa, refletindo a vida que corre no girar da manivela
do cinematégrafo, parajubilo da plateia. Dessa forma, eram as experiéncias do
cinema, antes das salas dos palacios, como eram chamados os monumentais
empreendimentos que tinham o cinema como negécio, no inicio do século XX,
no Rio de Janeiro. Antes disso, segundo Talitha Ferraz, a experiéncia na cida-
de residiu em larga medida em espacos circunstanciais de exibicdo (FERRAZ,
2009), em instancias efémeras de tempo, espaco e sensibilidade, estivessem
elas em cineteatros, como era o caso dos primeiros cinemas, ou em exibicoes em
pracas, quiosques, armazéns e parques, caso do Parque Fluminense, hoje Largo
do Machado. Na relacdo com a cidade, o cinema adentra, como arte-maquina
no ideario do socidlogo Edgar Morin (2014), como unido entre ciéncia e sonho,
ambos pilares de um processo social que demanda, além da carne dos corpos
dedicada ao trabalho, os sonhos que fomentam o consumo. Ao percorrer areali-
dade, acamera da alma aos objetos, confere magia a experiéncia espaco-tempo
dos sujeitos . Também se torna evidéncia do cotidiano que forma o sujeito ou
o homo cinematographicus (RO, 2009), parte de um cenario moderno onde o
cinematografo se torna aimagem das praticas de uma cidade e fomenta novos
modos de ver e ser.

A fronteira entre o ficcional e o real esteve em grande medida envolvendo a



experiéncia do cinema desde o principio, sendo os primeiros cineastas chama-
dos “grandes magicos” (MORIN, 2014, p.54), emanando igualmente magia e
técnica. Nas imagens dos primeiros registros do cinematoégrafo, luz e sombra
em preto e branco convidavam o publico a mergulhar no desconhecido. Tal
atmosfera predominantemente onirica estimulava a ideia de fantasmagoria, ou
presenca-auséncia da qual nos fala Morin ao pensar um homem da modernida-
de atravessado pelo cinema e constituido deste imaginario, onde a percepcao
e a sensibilidade se configuravam na mesma medida da racionalidade entre
alteridade e identidade.

Na passagem do cinematdégrafo para o cinema, a construcao narrativa e a evolu-
cao técnicaforam operadas por improvisadores e artistas, cujo legado figura-se
para o cinemaigualmente natecnologia quanto na magia que, até hoje, figuram
na experiéncia filmica. Nao por acaso, o ato de adentrar um espaco e assistir
a uma projecao assemelhava-se a vivenciar um namero de circo, espetaculo
gue guardava semelhanca com uma determinada mise-en-scéne teatral en-
tre publico e obra. Tem-se aqui a figura emblematica de George Méliés, ator,
diretor e operador dos primeiros cinematoégrafos, para quem a trucagem e a
experimentacao fomentaram o fazer cinema. Aos historiadores que por vezes
contrapdem a captacdo do “real” dos Lumiére a experimentacdo de Méliés
(MASCARELLO, 2006), é preciso que se indique que, muitas criacbes deste
ultimo - como a sobreposicao e manipulacdo de imagens ou a montagem arte-
sanal no corte de planos- encerramiguais porcoes de real e imaginario que até
hoje fomentam o cinema, nem sé de técnica, nem sé de magia. Ndo se poderia
compreender a evolucao da técnica do cinema e seu desenvolvimento como
dispositivo atravessado pelas forcas do social, se ndo o compreendéssemos
também como permeado por emocoes e sensacdes humanas, muitas das quais
nao explicaveis pelas vias da racionalidade, o que aqui associa-se a magia, ndo
no sentido de mistificacdo, mas de experiéncia sensivel, parte de uma visdao ma-
gicado mundo, que insisto em pontuar como elemento da andlise do presente
trabalho. Ou, nas palavras de Morin: “a varinha de condao esta presente em
todo aparelho de captacido de imagens” (MORIN, 2014, p.76) e assim,em toda
experiéncia cinematografica como modo de ver e ser no mundo.

Também como experiéncia de tempo, ao longo da evolucdo da técnica e da
formacao de um espaco de projecao, assim como o imaginario do espectador
até a ascensao do video e as formas digitais, o que se registrou - no cinema
como na vida - foi a transformacao nos modos de ver, posto que, se um con-
texto novo se desenhava no mundo, também um outro sujeito se configurava
em distintas experiéncias de espaco-tempo. Assim, na aceleracio do corpo,
atravessado pelas distintas emanacoes das tecnologias que o cercavam, afetado
por multiplas sensibilidades em seu cotidiano, 0 homem moderno vivenciaria o
que Ben Singer definiriacomo a “experiéncia do choque” (in CHARNEY, 2014,
p.96): sensacdes multiplas para as quais ainda ndo havia significados possiveis.
De fato, nos idos da modernidade o homem teria seu cotidiano reconfigurado,
em larga medida, em funcao do ideario capitalista, tornando-se parte de uma
grande engrenagem produtiva, para a qual deveria contribuir com sua forca
de trabalho e, posteriormente, com seus sonhos. Nao foi por acaso que Edgar
Morin (1997) compreendera o inicio do século XX e da incidéncia dos meios de
comunicacdo de massa como o periodo da industrializacdo dos sonhos. Emum
momento em que as sociedades se industrializavam e o modelo fordista-taylo-
rista de producao era sustentado por um Estado keynesiano de bem-estar social,
criavam-se assim as condicoes para garantir a subsisténcia de grande parte da
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populacao e ocorria aemergéncia do tempo livre do trabalhador, parao qual as
industrias culturais voltaram seus olhos. A arte oferecia-se a uma experiéncia
diversa do carater de culto e o trabalhador individualizava-se em seus desejos,
buscando a felicidade individual, a diversao e a novidade. O Estado garantia
ademanda e o consumo, equilibrando o eixo de producao, consumido dentro
da légica produtiva. Assim, a industrializacdo atinge seu modo mais humano,
acercando-se dos sonhos e ideais de felicidade do homem, produzindo ecto-
plasmas de humanidade (MORIN, 1997): produtos impregnados de desejos
e projecoes, prontos para serem consumidos pelo trabalhador, ao fim de sua
jornada de trabalho. E como arte-técnica, alias, que, ainda em Morin, localizo o
cinema agindo como “evidéncia do cotidiano” (2014, p.19). Tanto Morin quanto
Benjamin (2012), de certa forma, se aproximam ao entender a imbricacio do
cinema com a técnica, construindo um mundo moderno e tendo como base o
imaginario.

Contudo, enquanto Benjamin (2012), entre a esperanca e a urgéncia de enten-
der amodernidade e combater a barbarie, pensou o cinema como poténciade
politizar a estética e arma contra o fascismo devido a seu carater coletivo de
arte para milhdes, coube a Morin (2014) compreender a experiéncia do cinema
com relacdo ao homem. E na emergéncia do cinematdgrafo que o autor francés
identifica a maior proximidade com o real, além da capacidade técnica para
evoluir em direcao ao cinema sonoro e, posteriormente, para expandi-lo ou
mesmo hibridiza-lo. Contudo, o que vem alterar sensivelmente o regime de
representacao e transformar o cinema em dispositivo industrial € ndo somente
acapacidade técnica de narrar a passagem do tempo cronolégico, dando alma
aos objetos filmados, mas de atuar construindo seu préprio tempo e uma ex-
periéncia distinta com o universo que cerca o homem.

Ao conceber a narrativa através de cortes e colagens no objeto filmado, o
cinema constréi uma linguagem prépria, a montagem. Aqui, na origem de um
modo consolidado de pensar a organizacao de planos com um sentido estético,
privilegiando a narrativa, o cinematégrafo é definitivamente substituido pelo
cinema e se consolida como criador de ambiéncias, relacdes outras de espaco
e tempo, criando experiéncias intensivas. Ao adentrar a sala de cinema o es-
pectador alcanca um outro patamar de experimentacao, oferecendo ao corpo
uma miriade de sensacoes acentuadas pelo estado de semi-imobilidade da
sala de projecao. Contudo, tal imobilidade ndo corresponde a totalidade das
experiéncias, funcionando em muitos casos para que se possa enquadrar o
dispositivo cinematografico em seu viés mais convencional. Logo, o cinema na
rua, enquanto experiéncia, transcende o viés da imobilidade; ao contrario, é um
dispositivo que, no deslocamento dos elementos da cidade e do cinema, retine
apoténciadeinvestigacao dos objetos. Mas qual dispositivo? Cinema enquanto
dispositivo industrial, técnico? Ou dispositivo na medida de ser processo social?
Em André Parente, em didlogo com Katia Maciel (MACIEL, 2009), afirma-se
qgue o dispositivo atua como um conjunto de relacdes a partir de elementos he-
terogéneos. Em dado momento uma formacao pode se tornar dominante, sem
deixar de permitir aincidéncia de linhas de fuga, atravessamentos distintos, de
tal forma dominante. Assim, o cinema na rua pode ser considerado dispositivo
nainvestigacao pelaformacomo a experiéncia se constitui, em sendo multipla
e atravessada pela relacdo entre a cidade e o cinema.

Desde as primeiras salas, no inicio da experiéncia do cinema na cidade, ou antes,
no burburinho da Rua do Ouvidor e da Cinelandia, ha o grito dos anunciantes
nas esquinas, os cartazes nos jornais com os espetaculos do dia, as paredes



finas dos armazéns, ndo podendo conter a incidéncia de luz. O publico, entre
curioso e assustado, toma seus assentos provisorios diante do “espetaculo”.
Antes do posterior mergulho na atmosfera da sala que determinou a histoéria
do cinema por um século, havia sempre um atravessamento, uma luz aqui e ali,
um som que escapava, o movimento constante dos transeuntes que ndo esta-
vam ali para ver e ouvir o cinematdégrafo, as bandejas de chopp nas exibicoes
em restaurantes, os jogos concomitantes a projecao. Havia, mais do que tudo,
o inusitado da cena. Como acostumar-se, inserir-se na configuracao de uma
sala de cinema padrao se nao havia o costume, ou antes, ndo havia o espaco
dedicado e o cinema era apenas uma hipétese de modernidade apresentada
como um devir aos habitantes do Rio de Janeiro?

No desenvolvimento histérico, o cinema desenrolou-se como fenémeno so-
ciocultural, forma de arte e, a0 mesmo tempo, elemento técnico, sobre o qual
ja dialogamos nos pressupostos de Edgar Morin (2014) e Walter Benjamin
(2012). Guardava, contudo, um ingrediente fundamental de magia, que dava
e ainda da ao projetor ligado diante dos olhos humanos um instante de expec-
tativa e novidade diante do que se vai passar. Talvez pelo fato de mergulhar
nas entranhas da realidade e trazé-la até o publico, em fragmentos de tempo
e espaco, materializados em camera, luz e som. Talvez pelo uso de imagens,
falando tao préximo ao inconsciente humano. Talvez por ter sido a primeira
midia de projecao de massa unindo som e imagem em sua experiéncia. O fato
é, que a partir da mistura exata entre magia e técnica o cinema vai tecer a in-
visivel teia de histdrias, junto com o infinito universo tecnolégico e subjetivo
que reside por tras da tela e diante da tela também. Estendendo-se para além
da sala escura e ocupando o espaco de forma criativa e coletiva, o cinema
pode se tornar uma experiéncia de mundo. Assim, os participantes das ativi-
dades de cinema no corpus investigado nos parecem ocupantes de um espaco
nao definido previamente de corpos e sensibilidades, se deslocando em uma
performance libertdria. Ao vislumbrar as entranhas do dispositivo no corpus,
verifico uma possiblidade outra, ndo s6 em modo de ver, mas como modo de
refletir e agir. No cinema na rua o agir se torna modo de ocupacao da cidade:
politico e igualmente sensivel.

Por outro lado, se o cinema se constitui como forma de construir um sujeitoda
modernidade, o homo cinematographicus, assim o serd, porque determinadas
sensibilidades serao acionadas em um contexto social e outras serao silenciadas
ou minimamente diminuidas. Por consequéncia, na problematizacao do dispo-
sitivo, serd necessario compreender as linhas de forca que o atravessam, histo-
ricamente. Ndo cabe, enquanto investigadores de fendmenos sociais, abarcar
o cinema - em sua perspectiva de experiéncia sensivel - apenas no que tem de
libertario, mas também atravessado por forcas igualmente emancipadoras ou
de dominacao. Assim, se a cidade do Rio de Janeiro foi e ainda é atravessada
pelo imaginario do cinema, ha também o silenciamento de espacos, territorios e
vozes, para os quais a pratica do lazer e as atividades culturais de determinado
tipo (caso do cinema) ndo eram e ainda nao sdo uma condicio de possibilidade,
por razoes econdmicas e/ou politicas. Logo, se o cinema atravessa um determi-
nado espaco e se constitui como experiéncia sensivel, sera por envolver aescuta
das multiplas vozes que cercam a tal experimentacao e a atuacdo namedidade
ressignificar também as pessoas em sua forma de viver e ver o mundo.Expandir
o cinema nao seria assim inseri-lo em outro suporte, tampouco compreender
gue, a partir do momento em que as instalacoes artisticas absorvem a forma-
-cinema, ela se reconfigura em um outro patamar, gerando uma ruptura. Em
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suaorigem e além, o cinema sempre esteve, em alguma medida, sob dimensdes
do provisério, dialogando com espacos precarios e reconfigurando-se em sua
multiplicidade dimensional, atuando igualmente entre o viés da liberdade e da
sujeicdo. Logo, se aqui dialogo com a perspectiva do cinema expandido sera
para entender os processos artisticos - caso da videoarte, das instalacoes e
situacdes criadas na obra de arte -como contextos histéricos, influenciadores
do cinema atual, que em alguma medida auxiliaram a problematizar o dispo-
sitivo cinematografico e seus modos de ver e viver o mundo. Fazer cinema
entao nao pode estar encerrado em apenas trés dimensoes; é multiplo. E a
multiplicidade esta na duracdo que o gesto tem. Ao se colocar ali, inteiro, na
forma de suas emocoes e gestos, 0 homem faz e é cinema. Deixamos o cinema
restrito ao sétimo andar da arte, porque queremos enquadra-lo em um espaco
Unico de percepcao e ciéncia, limitando-o como experiéncia. Contudo, ao se
observar o cinema como performance, a sensibilidade que o atravessa permi-
te transformar, em alguma medida, a um sé tempo, o humano e o mundo.Em
ultima instancia o cinema, quando percebido como performance é o gesto de
mover-se, colocar-se no mundo: olhar, corpo e sensibilidade. E preciso estar
distraido para compreender e é nesse viés em que o filme narra sua histéria. E
antes o tempo do imprevisivel que traca a rota dos acontecimentos filmicos;
ndo enquanto obras de arte, mas enquanto atravessamentos, olhares por sobre
o mundo.Um cinema feito de cidade, em corpos, fluxos e rituais. Uma cidade
feita de imagindrios e experiéncias, que coube ao cinema atravessar. Assim
é o Cinema na rua, tal e qual se apresentou no percurso investigativo, cujas
consideracoes serao delineadas a seguir.

Consideracoes finais

Como resultado dainvestigacao foi possivel entender a poténcia da experiéncia
humana que se constrdi na praca,no cinema na rua.Ha um espaco de reunido e
encontro, parafruir e refletir sobre a vida nas cidade. Além disso, a experiéncia
reline, um misto de espaco de debate com espetaculo circense, conservando
um tanto de prosa e outro de poesia. Tal experiéncia multidimensional do cine-
ma é resultado das camadas de som e imagem, misturadas ao fluxo da cidade
pela acdo humana. E justamente por conter o elemento humano que o cine-
ma na rua nao se limita a uma ou outra dimensao. Afinal, sdo as pessoas que
sdo convocadas pelo som e imagem que ocupam as esteiras, que conversam
entre si enquanto assistem aos filmes, que fazem a narrativa da tela alcancar
a cidade. Por se tratar de um projeto periédico, o Cine Vila cria um habito na
ocupacao da praca, provocando identificacbes e, em alguma medida, mudan-
do o proprio fluxo do cinema, pois sdo 0s corpos que atravessam a tela, que
provocam intervencodes, que reorganizam continuamente a assembleia, atra-
vés de suas performatividades.O Cine Giro apresenta as mesmas poténcias
do Cine Vila no que tange a formacao da assembleia, posto que, ao ocupar a
rua, ha, da mesma maneira que no Cine Vila, uma convocacao do publico que
estd ao redor, o que ocorre previamente a instalacdo do cinema narua. Assim,
dispor os equipamentos, esticar as lonas ou instalar as telas é prévio ao filme
gue passa. O cinema na rua estd assim para além do filme que passa na tela,
esta na propria constituicdo da experiéncia cinematografica em todas as suas
nuances. Assim, instalar os equipamentos, dispor a tela e cadeiras, estender as
lonas, escolher os filmes, colocar a caixa de som na praca é também criar uma
condicao de performatividade para o cinema narua, pois a ocupacao, seja qual
for o espaco, pressupde um atravessamento no cotidiano da cidade convidando
0s passantes a interromperem seu caminho e se inserirem na experiéncia do



cinema enquanto actantes. Uma vez tomando seus lugares, os participantes,
agora actantes do Cine Giro, constituem uma performatividade pela circuns-
tancia de ocuparem um espaco de modo fluido, em movimentos em direcdo
a praca e gerarem uma forma coletiva que entendemos como assembleia. O
carater politico da forma que o cinema na rua constitui é fruto da reuniao de
pessoas na praca, do compartilhamento de uma experiéncia de cidade que se
faz mais dos sons, afetos e imagens do que do cimento armado, dos espacos
normatizadores, da ordem cotidiana que constitui a vida de todos os dias; e,
principalmente, da dimensao sensivel do cinema, cuja existéncia natela e fora
dela pressupde um outro mundo para se viver, uma janela aberta para outras
realidades. O que diferencia o Cine Giro do Cine Vila nao é a poténcia da as-
sembleia proviséria enquanto forma e da performatividade enquanto gesto.
Em ambos os casos, a ocupacao politica do espaco urbano ocorre e aformada
assembleia é muito semelhante. Os corpos, convocados pelo cinema, tomam a
rua, sobem os muros, ocupam as calcadas, voltam-se para a tela e para a caixa
de som. Se ha alguma distincao - e afirmo que me interessa mais encontrar
semelhancas do que diferencas - sera pelo fato de o Cine Giro ocupar pracas
distintas em eventos individuais e o Cine Vila estabelecer umarelacdo duradoura
com o lugar. Logo, em se tratando do objetivo de identificar se hd modificagao
do espaco urbano na medida de se criarem experiéncia entre as pessoas € a
rua através do cinema, é possivel observar modificacoes na cidade a partir do
cinema. Na criacdo de zonas auténomas temporarias ou espacos de manifes-
tacdo cultural criados pela circunstancia das performatividades e assembleias,
acidade sefazplural, visto que permite que outras formas de existéncia sejam
dadas a ver. Ocupar um espaco, torna-lo publico pela comunhio de corpos é
possibilitar que ali existam experiéncias que sejam aem sé tempo modificadoras
de tempo e espaco, igualmente sensiveis e politicas. E da ordem do cinema na
rua que seja tal relacdo estabelecida através de corpos e sensibilidades com a
cidade e é com seus corpos que as pessoas modificam tal espaco, ndo somente
criando formas politicas quando que se relinem (cinema na rua como experién-
cia politica), mas oficiando o fluxo da cidade (cinema na rua como experiéncia
de tempo e espaco). Além disso, o filme cria ritos do cinema na rua - como o
publico que assiste a tela luminosa, escuta o som e vé a imagem - porque ha
uma experiéncia sensivel de corpo e alma que se torna possivel, independente
do espaco urbano. Ao comparar todas as sessdes investigadas, o que identifico
é que a poténcia de transformacao esta naforma como as pessoas se apropriam
de tal experiéncia, interagem com ela e, a partir dai, produzem modificacdes na
cidade, seja ocupando as ruas com cadeiras, debatendo assuntos polémicos,
subindo nos muros para assistir ao filme ou compartilhando um espaco em
comum com outras pessoas, em uma existéncia social, um “ndés”, que propoe
uma escuta atenta da cidade e do mundo a partir do cinema narua. Damesma
forma que as ruas sao suporte material para a acao e igualmente conservam
seu carater poético, abrigando ritos, também o cinema o é, materializando
outras narrativas, mas igualmente suscitando emocdes e poesia, posto que ele
é técnica e arte, magia e razdo no espaco da cidade.

[1] https://www.facebook.com/favelacineclube/.Acesso em 06/01/2020

[2] https://www.facebook.com/pg/CineTaquara/about/?ref=page_internal.Acesso
em 06/01/2020.

Referéncias

BENJAMIN, W.. Passagens de Walter Benjamin. TIEDEMANN, R; BOLLE, W.;
MATOS, O.C.F.(Org.). Trad. Irene Aron e Cleonice P. B. Mourao. Belo Horizonte:

IMAGENS E ARQUIVOS



UFMG/Imprensa Oficial de Sao Paulo, 2006.

BUTLER, Judith. Corpos em alianca e a politica das ruas: notas para uma teoria
performativa de assembleia. Traducdo: Fernanda Siqueira Miguens; Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2018

CHARNEY, L.; SCHWARZ, V. R. O cinema e a invencado da vida moderna, Sao
Paulo: Cosac Naify, 2001.

DURAND, G. O imagindrio. Rio de Janeiro: Difel, 2004

FERNANDES, C.S.. Corpos sensiveis na dindmica urbana: interacdes e sentidos.
In: Denise da Costa Oliveira Siqueira. (Org.). A construcao social das emocdes:
corpo e producéo de sentidos na Comunicacao. 1ed. Porto Alegre: Editora Sulina,
2015,v. 1, p. 187-205.

__;HERSCHMANN, M.; BARROSO, F.M.. Corpo, cidade e festa: as performances
do dissenso no carnaval de rua carioca. Interim (UTP), v. 24, p. 157-175, 2018.

LATOUR, B. Reagregando o social: umaintroducéo a teoria do ator-rede. Salvador:
ED. EDUFBA, 2012.

MACHADO, A. Pré-cinemas & pds-cinemas. Campinas: Papirus, 1997.
MAFFESOLI, M. A conquista do presente. Rio de Janeiro: Rocco, 1988.
_.Nofundo das aparéncias. Petrépolis, RJ: Vozes, 1996.

__ .Elogio darazao sensivel. Rio de Janeiro, Vozes, 1998.

MARTIN-BARBERO, J. Oficio de Cartégrafo: Travessias latino-americanas da
comunicacao na cultura. Traducdo: Fidelina Gonzales. Colecdo Comunicacio
Contemporanea 3, Sdo Paulo: Edigdes Loyola, 2009.

__.Dos meios as mediagdes: comunicacao, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro:
Editora UFRJ, 2012.

MASCARELLQ, F. (org.) Histéria do Cinema Mundial. Campinas - SP: Papirus, 2006.
MORIN, E. Cultura de massas no século XX: neurose. (Traducdo de Maura), 1997.
___.Amor, poesia, sabedoria. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2012.
___.Ocinema ou o homem imaginario. Lisboa: Relégio D"Agua, 2014.

PARENTE, A. La forma cine: variaciones y rupturas. Estudios sobre cine y artes
audiovisuales,v. 1,p.41,2011.

SENNETT, R. Carne e a pedra: o corpo e a cidade na civilizacdo ocidental. Traducao
de Marcos Aardo Reis. 3 ed., Rio de Janeiro: Record, 2003.

___.Construir e Habitar: Etica para uma cidade aberta. 12 edicio. Rio de Janeiro:
Record, 2018.

SIMMEL, Georg. Pont et Port. Cahier de I'Herne. Paris: Ed. de I'Herne, n°45,1983.

SODRE, M. O terreiro e a cidade: A forma social negro-brasileira. Petrépolis,
Vozes, 1988.

__ . Antropoldgica do espelho: Uma teoria da comunicacao linear e em Rede.
Petropolis: Vozes, 2010.

__.Aciénciado comum: Notas para o método comunicacional. Petrépolis, RJ:
Vozes, 2014. 323pp.

XAVIER, I. A Experiéncia do cinema: antologia. Rio de Janeiro: Edicdes Graal:
Embrafilme, 1983

YOUNGBLOOD, G. Expanded Cinema. New York: P. Dutton & Co., Inc., 1970

=
(o))
N



