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CAPITULO 8

NARRATIVAS DA [EIPEH}L{NEN CIA:
HISTORIA. MEMORIA E NOSTALGIA
EM FILMES SOBRE CINEMAS

Talhtha Ferraz

INTRODUCAO: FILMES SOBRE CINEMAS, UMA
PROPOSTA

Era praia, passeata, Paissandu

(Maria Liicia Dahl, ex-frequentadora do Cinema Paissandu).

O tinico divertimento que tinha aqui era este cinema,
do batrro

(Atlton Rodrigues, ex-frequentador Cinema Vaz Lobo).

Os pequenos depoimentos acima sdo excertos de
entrevistas concedidas para, respectivamente, dois
documentarios: “Cine Paissandu: historias de uma



geracao’, dirigido por Christian Jafas (2013), e “Cine Vaz
Lobo - o filme", dirigido por Luiz Claudio Lima (2015).
Ainda que facam parte de universos narrativos
diferentes, ambas as falas se conectam em virtude da
insercdo das personagens na cultura cinematografica
que, historicamente, muito deve a uma especial
edificacdo erguida em ruas e pracas mundo afora: o
equipamento coletivo de lazer cimmema. Convivendo,
entre protagonismos e apagamentos, com oufros
espacos construidos das cidades e participando de
trajetos e destinos dos individuos, a sala de cinema
passou por inumeras re-modelacées ao longo de todo
século XX, sem nunca desaparecer por completo diante
dos demais dispositivos técnico-sociais ligados a
projecao de imagens em movimento e ao acesso das
pessoas ao cinema e audiovisual. Até a entrada da TV e
do home video na vida cotidiana de algumas camadas das
sociedades, a sala de cinema desempenhou seus
privilégios como o local citadino da construgdo de
sociabilidades, fruicdes e experiencias estéticas, afetivas,
sensoriais e  perceptivas  proporcionadas pela
espectatorialidade e recepcao filmicas.

Nas palavras da pesquisadora da Universidade
Nova de Lisboa, Margarida Acciaiuoli (FERRAZ, 2015,
p. 131),

O cinema € a unica arte que ndo reivindica
nada para si. Ele aparece sujeito aos espacos
que ja existem. Em Paris, nasce em um cafe.
Ele passa pelas feiras, saldes, teatros, cafés-
concertos, pelos music halls, ¢ nio existe
espaco nenhum para ele. As pessoas, por sua
vez, ja que O cinema ndo tem um espaco
proprie, correm atras dele e tentam ver, em
meio a trepidacdo das ruas, onde € que ele se
escondeu. E € por essa trepidacio que elas
encontram esta ou aquela porta, onde ele se
escondeu e esta a passar. Mas, um dia, ele, o
cinema, cansa-se dessa vida e entdo diz:
“Nio, eu quere um sitio. Eu quero que a
cidade me dé um lugar Eu querc me
sedentarizar”. Entdo, as cidades ndo so lhe
ddo um lugar, como ainda contratam os seus
melhores arquitetos para desenharem um
edificio que ndo seja parecido com edificio
nenhum que a humanidade ja tivesse
conhecido. Um edificio adequade agquela
arte, & mais: uma construcio que tenha um
rosto, que sera a fachada. Um rosto atraves
do qual se possa reconhece-lo ao passar nas
ruas. E, de repente, nasce o edificio que
simboliza, em minha opinido, o século XX o
cinema.

As salas de cinema tém, assim, uma trajetoria de
vida, morte, transformacdes e sobrevidas inseparavel
dos processos de estruturacdo material e simbolica do



urbano. E mister notar que paralelamente a essa
trajetoria (em especial nas fases de aparecimento e
consolidacdo do cinematografo) outros dispositivos
ligados a experiéncias oficas, formacio do
observador/espectador moderno e representacdo do
real, em diferentes graus, também contribuiram para a
tecitura da vida coletiva por meio do lazer. Sem
determinismos em relacdo ao que a historia das midias
legitimou como dispositive cinema (sala escura, tela,
plateia, projetor etc.), alguns maquinarios como, por
exemplo, o mutoscopio de Herman Castler, de 1894,
foram da mesma forma experimentados em ambientes
urbanos por uma classe meédia em expansdo na virada
de século e primeiros anos de século XX. O que pode
ser usado para distinguirmos esses aparatos do
dispositivo cinema vai além das nitidas diferencas entre
seus arranjos tecnologicos, agenciamentos com os
corpos dos individuos e operacdes de animacio e
projecao de pedacos de pintura ou fotogramas/pelicula.
Na linha das propostas de Jonathan Crary (2012),
considerarmos que as tecnologias de visionamento e
representacio mecanica do real (notando as
propriedades de tempo-espaco-duracio) atrelam-se,
longe de senfidos evolutivos, a uma gama de
reorganizacoes das condicdes de conhecimento,
estatutos de percepcdo e praticas sociais de sujeitos e

instituicdes, fatores esses que por sua vez participam
dos contextos de ambitos socioculturais, estéticos,
politicos e economicos; afinal, “a tecnologia é sempre
uma parte concomitante ou subordinada a outras
forcas® (CRARY, 2012, p. 17). Sabemos, via Grande
Historia do Cinema, que os primeiros recintos
destinados a exibicio coletiva de filmes foram
arranjados sob modelos hibridos, com programacoées de
palco e tela, estando alguns até mesmo sujeitos a uma
série de intempéries de infraestrutura, viabilidade
comercial, tecnologica. Em geral, cine-teatros, galpdes,
prédios adaptados, circos etc. dotados de equipamento
de exibicdo serviram bem a etapa em que as praticas de
lazer participaram da configuracio do espaco publico
em finais de século XIX e primeiras décadas do século

XX

Podemos listar algumas formas dessa participagio:
1) na ocupacdo de espacos coletivos ndo domésticos; 2)
nos processos de sedentarizacdo dos individuos; 3) nas
dispersdes momentaneas/transito de pessoas entre
diferentes pedacos «citadinos; 4) nas paisagens
construidas das cidades; 5) na elaboracio de lacos
identitarios e senso de pertencimento cultural; 6) na
formacdo da cultura de massa e da industria cultural; 7)
na expansio do consumo de bens simbolicos; 8) nas
pedagogias e modelizacoes de subjetividades e corpos



segundo necessidades disciplinares do capitalismo
industrial etc. E ai onde uma determinada categoria de
agrupamento social - dotada de inumeras
particularidades e, em geral, identificada por
terminologias como, por exemplo, audiéncia, piblico,
plateia, espectadores cinematogrdficos —, foi engendrada
aderindo afetiva e socioculturalmente (de modo intimo,
rapido e intenso) ao dispositive cinema. O publico de
cinema é ao mesmo tempo catalisador e fruto natural de
um longo, heterogéneo e complexo processo de
(re)organizacdes arquitetonicas, ambientais,
socioculturais e técnicas dos espacos da exibicdo que,
inegavelmente, angariaram forte relevancia nos
vinculos entre cidades e individuos no século XX.
Focando nos dias de hoje, sugerimos que qualquer
reflexdo sobre esta tio heterogenea e vasta categoria
chamada piiblico cinematogrdfico nao pode perder de
vista a diversidade das camadas historicas das
experiéncias socioculturais pessoais e coletivas e de
aspectos materiais e tecnologicos envolvidos em modos
de ver e ir aos filmes em espacos a eles destinados.

E  dentro dessa categoria imprecisa e
genalogicamente tao rica que localizamos os
personagens dos documentarios citados logo na
abertura de nosso texto. Os entrevistados de “Cine
Paissandu: historias de uma geragao” e “Cine Vaz Lobo -

o filme” compdéem o quadro de adesdes afetivas,
corporais e socioculturais a sala de cinema, neste caso,
aqui representada pelo Cinema Paissandu e o Cine Vaz
Lobo, ambas extintas casas de exibicdo da cidade do Rio
de Janeiro. Maria Lucia Dahl, atriz que ficou famosa em
alguns circuitos de cinema e TV no Brasil, e Ailton
Rodrigues, um anonimo morador do bairro suburbano
de Vaz Lobo, em poucas palavras fazem referéncia a
importancia dos cinemas, em especial os de rua, para
construcdes de territorios existéncias/simbolicos e
configuracdes fisicas e usos que fazemos dos espacos
citadinos. Remetem, assim, a secular laco entre cinemas,
espaco urbano e pessoas do qual falamos ha pouco.

Diante desse amplo horizonte de afinidades
historicas entre esses trés elementos, e tendo em vista as
breves aspas que extraimos dos documentarios com o
intuito de 1ilustrar a forca dessa triangulacio,
percebemos hoje a ocorréncia de algo bastante
interessante: a multiplicacdo, em diversos nichos
discursivos (midiaticos, jornalisticos, académicos etc.),
de relatos a respeito de experiéncias na/com a sala de
cinema e uma abundante onda de registros
(audiovisuais, fotograficos, escritos) sobre a historia
desses equipamentos de exibi¢do. Reportagens, fanpages
e postagens em redes sociais (especialmente, no
Facebook e Instagram), aléem de livros, artigos, teses etc.



sao exemplos de producoes que tém se debrugado sobre
os acontecimentos e memorias da (inexata) categoria de
publico cinematografico e dos cinemas (principalmente
os de rua).

Essa miriade de elaboracdes narrativas acaba,
direta ou indiretamente, contribuindo para a
construcdo de biografias de salas de cinema, que,
amiude, sio representadas pelos oradores como os
legitimos espacos destinados a espectacdo e fruicdo de
filmes. E comum também percebermos nesses textos a
valorizacio de tais equipamentos pelo posto de
antiguidade que ocupam na historia das midias. Nesse
sentido, ¢ valido notar, por exemplo, o surgimento de
pautas (e ativismos) que saem em defesa dos cinemas
confra as ameacas de desaparicio ou mutacdes
irreversivels que espreitam a permanencia de suas
edificacdes/arquiteturas orginais e sua funcido como
espacos voltados para a exibi¢cao cinematografica.

As narrativas de cunhos histérico e/ou mnemonico
que se organizam no coracdo desses discursos ndo se
limitam apenas a discussdo sobre o ato especifico de ver
filmes, ou seja, espectatorialidade e fruicio
cinematografica. Ha, nesse meio, tanto discussdes sobre
condigdes de espectatorialidade, rituais e sociabilidades
quanto de contextos socioculturais, urbanos,
geograficos, politicos, economicos e mercadologicos

associados aos variados modos como ao longo do
tempo construimos o habito de ir ao cinema e
conferimos a esse equipamento coletivo determinados
papéis de relevancia (ou irrelevancia) nas cidades,
dinamicas do lazer e formas de acesso a filmes.

Em meio a este crescente horizonte narrativo, que
vai do jornalismo a estudos académicos, queremos
enfocar os casos de narrativas audiovisuais (em sua
maioria, documentarios) que vem se especializando nas
historias a respeito das associacdes enfre cinemas,
publicos cinematograficos e cidades, e tudo aquilo que
essas relacoes podem mobilizar em termos de praticas
de sociabilidade, experiéncias estéticas, politicas e
situacdes perceptivas, sensorais e afetivas. Para melhor
identificarmos essas obras audiovisuais, adotamos a

expressdo filmes sobre cinemas’™ como uma sugestdo
para a denominacdo de filmes sobre biografias de
cinemas, em especial, cinemas de rua. Nesse universo
também incluimos as narrativas que tratam de
“memorias da ida ao cinema” (ALLEN, 2011; KUHN,
2002; FERRAY, 2018) ou "memoria das audiéncias”
(FERRAZ, 2017), ou seja, elaboracées mnemonicas,
pessoais e coletivas, sobre fatores envolvidos nas
praticas de ir aos cinemas, que vio dos filmes assistidos
as vivencias extra-filmicas do espectador. A nocgio de
“1da ao cinema” vincula-se a uma extensa cadeia de



fatores ndo necessariamente filmicos/cinematograficos,
mas conectados a tudo o que concerne ao ato de ir a
uma sessdo, em uma determinada sala (sempre
geograficamente/teritorialmente situada), sozinho ou
ao lado desta ou daquela companhia, utilizando este ou
aquele meio de transporte, em meio a especificos
momentos de vida pessoal e dentro de determinados
contextos historicos, politicos, socioculturais tanto
regionais como globais.

No Rio de Janeiro, os extintos Cine Paissandu e
Cine Vaz Lobo sio casas exibidoras cujas biografias
ensejaram recentemente filmes sobre cinemas. Com
entonacdes e estruturas narrativas distintas, os
documentarios passeiam pelos percursos historicos de
cada cinema e ddo espaco para as elaboracdes de
memorias individuais e coletivas de antigos
frequentadores e entusiastas de sua retomada. Esses
filmes promovem uma costura entre eventos do passado
dos cinemas e quadros contextuais mais gerais cuja
abordagem implica o comentario e a revisio de
condicdes geracionais e situagdes socioculturais e
politicas que gravitam ao lado das salas de exibicdo
entre os meandros das “memorias das audiéncias’.

Nos filmes, sdo as lembrancas e os depoimentos
(criticos) de antigos frequentadores, moradores das
regides, profissionais do cinema e académicos que

formam o universo narrativo onde ¢ conduzido um
exame dos episodios passados e presentes do Cine
Paissandu e Cine Vaz Lobo. Os personagens acabam
lancando luz sobre aspectos cruciais relacionados aos
impactos que o sucateamento e a desativacdo de
notaveis cinemas de rua provocaram (e ainda provocam)
nas estruturas socioculturais, economicas, politicas,
geograficas, identitarias, afetivas etc. da wvida de
individuos, comunidades, cidades. Estamos em
presenca de obras filmicas que além de revelarem-se
uma pertinente forma de documentacdo historica de
equipamentos de exibicdo cinematografica, ao mesmo
tempo possibilitam a abertura para reflexées dedicadas
a topicos como, por exemplo: viabilidade e
sobrevivéncia de salas de cinema de rua em diferentes
arranjos urbanos; usos e apropriacdes de tecnologias e
dispositivos ligados a contextos de fruigdo e consumo
do audiovisual; politicas culturais voltadas para o setor
de exibicdo; democratizacdo do acesso a sala de cinema
e diagnosticos acerca dos empecilhos que privam
determinados grupos sociais do contato com a grande
tela e filmes.

Filmes sobre cinemas como Cine Paissandu: histérias
de uma geracdo e Cine Vaz Lobo - o filme trabalham
também no sentido de uma produ¢io da memoria da
ida ao cinema por meio da valorizacio de expressoes de



nostalgia. Isso niao quer dizer que este tipo de obra
aposte todas as forcas na melancolia pastiche ou no
lamento pela perda de cinemas desativados. Ao
contrario, ¢ valido notar que, ndo raro, muitos desses
documentarios adotam em suas propostas discursivas a
postura reflexiva e prospectiva que a nostalgia também
pode desempenhar.

A questdo mais desafiadora que se coloca a analise
dos casos de filmes sobre cinemas é a construgio de
caminhos que levem a reflexdes mais densas acerca dos
possiveis fatores que atualmente contribuem para que
diversos atores sociais se dediquem a producdo de
narrativas audiovisuais sobre historias e memorias das
praticas das audiéncias e equipamentos coletivos de
lazer cinematografico/circuitos de salas de cinema. Por
certo, uma tendeéncia analitica mais facil para
justificarmos a “onda” de producées audiovisuais seria
recorrermos a observaciao dos claros abalos que a sala
de cinema sofreu como dispositivo de proa no acesso ao
audiovisual (repetindo, com isso, argumentos sobre a
predominancia que a televisio conquistou globalmente
ao longo da segunda metade do século XX ou sobre o
espago que o VHS, o DVD, a TV a cabo, e hoje as
plataformas de streaming, conquistaram no mercado
audiovisual e no cotidiano das pessoas). No entanto,
1350 nio basta.

Apesar de nao fermos aqui o objetivo de
identificacido e compilacao de dados que nos permitam
chegar a um corpo mais substancial de filmes sobre
cinemas, € mister a0 menos reconhecermos que ha
muitas nuances entre as estruturas narrativas das obras
colocadas sob essa classificacdo. Ainda de forma bem
geral e inicial, sugerimos, embora ndo desenvolvamos,
duas subcategorias de filmes sobre cinemas: filmes de
biografias de cinemas (que apostam nas historias dos
cinemas em si, sem tanto foco especifico nas dinamicas
e memorias da ida ao cinema, ou seja, nas historias de
vidas de individuos atravessadas pelas frequentacdes
aos cinemas) e filmes da 1da ao cinema (que da mesma
forma contemplam os cernes biograficos das salas de
exibicdo, mas apostam num viés mais historiografico,
mostrando em primeiro plano as vivéncias de
personagens-chave a eles vinculados e as circunstancias
contextuais de desenvolvimento de tais experiéncias).
As narrativas dos filmes sobre cinemas podem, assim,
caminhar tanto pelo eixo do tratamento das historias
das salas de cinema quanto pelo eixo do tratamento de
episodios que conectam os individuos e grupos aos
cinemas por meio da historia oral, memorias e
observagoes criticas que, inclusive, podem dizer muito a
respeito das configuracdes urbanas onde se localizam/
localizavam os equipamentos.



Nessas obras, as personagens cujas vidas sdo
marcadas por algum cinema especifico ou circuitos de
salas, cinelandias etc. sdo geralmente frequentadores,
funciondrios, proprietarios e/ou fundadores das casas
de exibicdo retratadas. Amiude, em casos de cinemas
reabertos ou bravamente resistentes a processos de
deterioracdo e desativacio muitos desses personagens
sao representados na figura de salvadores e herois por
causa de sua atuacdo e militancia em prol da vida dos
cinemas. Ha filmes que também se valem de imagens de
arquivo e/ou archive effect como marcadores de passado
nas abordagens sobre os equipamentos; este ¢ um
artificio que levanta ainda mais pontos a serem
perquiridos a luz dos estudos de memoria,
principalmente quando se trata de cinemas perdidos,
abandonados ou demolidos.

Elencados como filmes sobre cinemas, os
documentarios “Cine Paissandu: historias de uma
geracdo” e “Cine Vaz Lobo - o filme”, que analisaremos
a seguir, articulam memorias individuais e coletivas e
debatem questdes que acompanham nio apenas o papel
dos cinemas na vida cultural da cidade do Rio de
Janeiro e nas produgées de identidades, subjetividades e
territorios existenciais de seus frequentadores como
também promovem perspectivas criticas e o exame das

reordenacdes urbanas, socioculturais, midiaticas,

cinematograficas/audiovisuais, tecnologicas, politicas e
mercadologicas que estdo na base das trajetorias de vida
e morte desses dois equipamentos de exibicao
cinematografica cariocas.

CINE PAISSANDU E CINE VAZ LOBO: CINEMAS-
PERSONAGENS

Se quisermos avaliar rapidamente os filmes “Cine
Paissandu: historias de uma geracao” e “Cine Vaz Lobo
— o filme” a partir de perspectivas teoricas de correntes
de pesquisa dedicadas aos estudos das salas de cinema e
audiencias, podemos substituir qualquer sinopse pela
afirmacdo de que as duas obras vio ao encontro de
producdes de memoria sobre praticas de 1da ao cinema,
concordando com a ideia de que os equipamentos de
exibicdo, além da atividade exibidora, sio ambientes de
troca cultural e social (MALTBY, 2011), tendo nas
praticas  socioculturais e nos modos de
espectatorialidade de seus frequentadores a formacéo
de um rico tecido onde se agenciam vetores que
extrapolam a questdo cinematografica em si e péem em
relevo dinamicas politicas, economicas, urbanas,
geograficas, midiaticas e tecnologicas ligadas a
realidades regionais e/ou globais. Essa leitura é uma
forma de dizer que filmes sobre cinemas se conectam ao
amplo horizonte de pensamentos sobre o equipamento



e 0 dispositivo sala de cinema tanto como um espaco de
sociabilidade e fomento de aspectos afetivos e criativos
de individuos e cidades como um fato social e cultural
que se encontra intrinsecamente ligado as estruturacoes
de identidades, territorios existenciais e a esferas macro
e micropoliticas das sociedades.

A construcdo narrativa dos filmes supracitados nos
mostra que a memoria da ida ao cinema pode ser
elaborada a partir de expressdes de nostalgia sem
necessariamente ingressar em quadros melancolicos
inocuos e piegos. A for¢a de uma nostalgia que nao se
rende ao lamento nostalgico parece se dar a despeito de
uma intensa remissao ao passado na conducio dos dois
documentarios e de uma articulacio das falas dos
entrevistados a jogos de presenca e auséncia, ou seja, as
impermaneéncias e impedimentos de ambos os cinemas
e dinamicas de seus publicos (como ocorre, por
exemplo, nos planos do Cine Vaz Lobo — o filme que
enquadram as ruinas do prédio da extinta casa
exibidora, ou quando no Cine Paissandu: historias de uma
gera¢do ha o uso de imagens de arquivo que mostram o
Paissandu em funcionamento e um certo Rio de Janeiro
da década de 1960). Em alguns trechos dos dois
documentarios, parece haver um tipo de compromisso
com a reelaboracio critica dos nexos afetivos que
mantemos com o passado que nos faz falta. A

mobilizacio de memorias e afetos nesses filmes -
realizada a partir de estratégias documentais que
utilizam as vozes dos entrevistados, imagens de arquivo
e, no caso do especifico do documentario sobre o Cine
Vaz Lobo, cenas que exploram a terrivel deterioracio do
cinema suburbano - endereca-se ao passado, mas, no
entanto, nio parece apelar para construcio de uma
moral da regressio ou restituicio de uma (ilusoria)
origem perdida.

Fatos historicos ligados aos cinemas, a cidade do
Rio de Janeiro (e ao Brasil) e realtos advindos do
trabalho de producio de memdria dos entrevistados
aparecem nos dois documentarios polifonicamente
associados. Isso parece permitir tanto um registro mais
documental, de walor historico, das duas casas de
exibicio na cultura cinematografica carioca como a
ampliacio de uma simples catalogacdo de datas e
marcos pontuais referentes ao surgimento, auge e
declinio desses equipamentos de lazer. Os eixos dessas
narrativas audiovisuais conseguem dar,
deliberadamente ou ndo, alguma visibilidade para as
conjunturas globais e locais, trazendo em cena
encadeamentos de micro e macro fatores que apoiam e
atravessam os destinos de fais cinemas.

O Cine Vaz Lobo foi inaugurado em 1941, com
1.800 assentos, na cidade do Rio de Janeiro, no bairro



de Vaz Lobo, durante o periodo ditatorial do Estado
Novo no Brasil. Integrado de inicio a empresa Cine
Alpha, que atuava majoritariamente em bairros
suburbanos do Rio de Janeiro, o Vaz Lobo se
caracterizava como um cinema de primeira linha”
(GONZAGA, 1996), uma categoria atribuida a cinemas
que participavam de circuitos de lancamento de filmes
hollywoodianos e brasileiros a depender das estratégias
de distribuicdo operadas pelos grandes estudios. O Cine
Vaz Lobo também pode ser considerado um “cinema de
bairro” de relevancia local e irradiacdo regional. Sendo
um cinema de suburbio, o Cine Vaz Lobo fo1 impactado
por inumeros processos de desqualificagdo simbolica e
material que depreciam as localidades mais afastadas do
centro e da Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro. Tais
pedagos situados ao norte do municipio carioca tém
suas representacoes e cotidianos marcados por estigmas
socioculturais, segregagdes territoriais, estratificacoes
economicas, falta de investimentos por parte do poder
publico e do setor empresarial, dificuldades em
infraestrutura, violéncia e pauperizacio urbanas,
determinismos funcionais etc.

O Cine Vaz Lobo entrou num processo de
decadéncia logo nos primeiros anos da década de 1980,
até encerrar de vez as suas afividades em 1986.
Acompanhando um crescente esvaziamento da verve

urbana local, o cinema segue fechado ja ha mais de 30
anos. Nesse longo periodo, por bastante tempo o
equipamento sofreu ainda com um apagamento
simbdlico que incluia o seu esquecimento em discussoes
mais gerais sobre antigas salas de cinema da cidade em
mei10s jornalisicos ou académicos, por exemplo; pouco
se falava acerca do Cine Vaz Lobo e os impactos
regionais que o seu abandono acarreta. Um
acontecimento, porém, colocou o Cine Vaz Lobo sob os
holofotes da agenda de debates sobre a cidade e seus
cinemas de rua.

As obras para a remodelacio do Rio de Janeiro
planejadas em virtude da realizacdo da Copa do Mundo
da Fifa de 2014 e dos Jogos Olimpicos Rio 2016 quase
ocasionaram a demolicio do prédic do cinema em
2010. O grande edificio de esquina, situado no Largo de
Vaz Lobo, estava bem no meio do caminho tracado para
a construgdo dos frilhos da Transcarioca (Bus Rapid
Transit - BRT), uma solucdo de fransporte urbano a
epoca pensada com o objetivo de facilitar o acesso aos
complexos esportivos erguidos naquele momento. Um
detalhe interessante é que o prédio do Cine Vaz Lobo
nao se resume apenas a sala de exibicdo fechada. A filha
do antigo dono do cinema e neta de seu fundador habita
até hoje um dos apartamentos que existem acima da sala
de exibi¢do, numa espécie de sobrado. Na fase da



construgdo dos trilhos do BRT, as negociacdes com a
herdeira (e seus irméios) para a desapropriacdo de todo
edificio e autorizacdo da demolicio nido foram bem-
sucedidas de imediato. Nesse interim, diante da ameaca
de total destruicdo, alguns moradores do bairro,
cineclubistas, pesquisadores e entusiastas culturais -
incluindo tanto algumas pessoas que, de fato, iam as
sessoes do Cine Vaz Lobo no passado como outras que
sequer haviam nascido quando o cinema fechou -
engajaram-se em uma mobiliza¢do em beneficio da luta
pelo cinema em ruinas. Em 2011, os ativistas fundaram
o Movimento Cine Vaz Lobo: Preservacdo Cultura e
Meméria ¢ no mesmo ano a proposta de um novo
tracado para os trilhos do BRT foi apresentada a
Prefeitura do Rio. No projeto assinado por Fernanda
Costa, uma arquiteta integrante do grupo, os trilhos do
BRT passariam a circundar o prédio do cinema, sem a
necessidade de sacrificar nenhuma estrutura. Essa
inciativa salvou o Cine Vaz Lobo de uma total delecio
fisica na paisagem construida do bairro. Contudo, nada
de substancial em termos de reabertura ou
reaproveitamento cultural do local fo1 levado adiante.

O Movimento, apesar disso, até hoje se mobiliza de
diversas maneiras em prol da reforma do antigo cinema

e de sua utilizacdo como sala de exibicdo de filmes. O
documentario “Cine Vaz Lobo - o filme” pode ser

entendido como um dos resultados e mecanismos dessa
luta. Embora ndo chegue a abordar a trajetoria de
formacdo do coletivo ativista, o filme da visibilidade a
alguns membros do Movimento e entusiastas da
preservacao do espaco que em 2014, por meio de um
decreto municipal, foi provisoriamente tombado pelo
reconhecimento do valor arquitetonico e cultural de seu
edificio Art Déco.

Com uma biografia um pouco mais conhecida em
meio aos debates acerca dos espacos culturais do Rio de
Janeiro, o Cine Paissandu destacou-se como um cinema
de arte do bairro do Flamengo, Zona Sul da cidade. A
casa, inaugurada em 1960, fechou em 2008 apos passar
por um periodo de declinio que a tornou, inclusive, um
pouco insalubre para as plateias por conta de um forte
cheiro de mofo e insetos. E valido ressaltar que o
cinema funcionava em um bairro que embora também
sofra com os graves problemas urbanos de uma cidade
sem sanidade social, imersa em caos urbano, consegue
de algum modo escapar do total desdém do poder
publico. Por fazer parte de uma regido economica e
imobiliariamente valorizada, o Flamengo conta com
boa infraestrutura urbana, superando em qualidade
urbana a realidade desértica do bairro de Vaz Lobo, por
exemplo. Nem por 1sso, a oferta de telas no Flamengo se
aproxima do ideal. Com o encerramento do Paissandu,



as opcoes de lazer passaram a se circunscrever quase
tdo-somente a cafés, bares e restaurantes, exceto pela
presenca de alguns parques publicos e de dois outros
cinemas que ficam em bairros/sub-bairros das
redondezas:’® Kinoplex Sio Luiz (um multiplex
localizado dentro de uma galeria no Largo do Machado,
onde funcionou o imponente Cinema Sio Luiz) e Cine
Casal Museu da Republica (cinema de apenas uma sala,
que fica nos jardins do Museu da Republica, Palacio do

Catete).

Natural do Flamengo, o Cine Paissandu ganhou
fama como um eximio cinema de bairro, mas a sua
notoriedade nio veio exatamente da aderéncia dos
moradores as suas sessdes. Ao contrario do Cine Vaz
Lobo - cwa programacdo se destinava, em geral, a
filmes de estudios hollywoodianos exibidos em sessdes
majoritariamente atendidas por habitantes de Vaz Lobo
e bairros suburbanos vizinhos—, o Paissandu angariou
uma posicdio de proa no mercado exibidor
“especializado”, tendo um publico formado, sobretudo,
por cariocas intelectuais, jovens, artistas e gente que
apreciava obras do dito cinema “cult” ou “de vanguarda’,
em especial, filmes da Nouvelle Vague francesa e fitas
que também eram exibidas na Cinemateca do MAM. A
casa foi, portanto, um cinema de arte que se pautava
pela forte relagdo com a formacao da cinefilia carioca,

exercendo, igualmente, uma consideravel funcao
politica como um dos centros de resisténcia mais ativos
na cidade durante os anos de chumbo da Ditadura

Militar, entre as décadas de 1960 e 1970.

A Geracdo Paissandu, mencionada no titulo do
filme de Christian Jafas, € o marco desse elo. Assim
ficou conhecida a plateia intelectual que frequentava
assiduamente o Paissandu e que se espalhava pela
calcada em frente ao cinema e bares da Rua Senador
Vergueiro em animados happenings que
proporcionavam a troca de ideias sobre os filmes vistos,
conversas sobre classicos do cinema e da literatura e
questionamentos politicos.

O Paissandu, com sua luxuosa programacio
de filmes - controlada pela Companhia
Cinematografica  Franco-Brasileira, dos
irmios Jacques, Robert ¢ Maurice Valansi,
donos no Brasil do cinema frances e europeu
da época —, era o ponto ideal para aquile. O
publicista e programador do cinema era
Fabiano Canosa que, aos 24 anos, parecia ja

ter visto todos os filmes do mundo. [..]

O Paissandu servia de epicentro para varios
pontos. O cinema propriamente dito
espalhava-se pelos bares ao lado, o
Oklahoma, e seu vizinho, o Cinerama, ambos
com mesas na calcada (os dois sio hoje
irreconheciveis, e o segundo passou a se



chamar Garota do Flamengo). Nas noites de
sexta e sabado, que eram o apogeu do
Paissandu, a falta de cadeiras mnesses
botequins condenava os retardatarios a um
terceiro bar, o Venadense, na esquina da
Senador Vergueiro com a Bardo do Flamengo
— a apenas 530 metros, mas que dava a
impressdo de ficar para la de Novosibirsk, na
Sibéria. E nem podia haver mesa para todo
mundo no epicentro porque, se a Geracdo
Paissandu se compunha de uns mil membros
efetivos e outros tantos ocasionais, seu,
digamos, universo estético e politico
representava muito mais gente, que tambem
acorria [ ]

O quente eram as sessdes de sexta e sabado a
meia-noite, com os classicos da Cinemateca
do Museu de Arte Moderna cedidos por seu
diretor Cosme Alves Neto, a pedido de
Canosa. Nessas noites, que pareciam
mobilizar le fout Rio, a aglomeracdo nos bares
ao redor do cinema ja comecava por volta de
21 horas, provocada tambem pela presenca
quase certa dos rapazes do Cinema Novo,
como David Neves, Caca Diegues, Arnaldo
Jabor, o dublé de jornmalista e cineasta
Mauricio Gomes Leite e, com direito a
cadeira reservada, Glauber Rocha. Eles
também eram cinéfilos, iam ao Paissandu
para rever seus filmes do coracdo e, antes ou

depois da sessdo, pontificavam em voz alta
no Oklahoma sobre os tfravellings, planos e
contra-planos do diretor. (CASTRO, EE}DE-)_E
O Paissandu se inscreveu naquilo que José
Guilherme Cantor Magnani e Lilian de Lucca Torres
(2000) chamam de “mancha” e “pedaco” com o intuito
de designar algumas categorias de usos dos espacos
urbanos, tendo em wvista atividades de lazer e
aglutinagdes de pessoas que guardam afinidades entre s1
e se reconhecem por conta da partilha de mesmos
habitos culturais, gostos, praticas de frequentacio a
determinados equipamentos coletivos etc. Nesse
sentido, o Cinema Paissandu tanto fez parte de uma
espécie de mancha de lazer do bairro do Flamengo - ou
seja, uma area contigua reunindo equipamentos de certa
forma conectados entre si, na qual identificamos a
delimitacio de atividades especificas, nesse caso, o lazer
— como fomentou em torno de si a elaboracdo de um
pedago — ou seja, um ponto nodal determinado por um
componente espacial, de estrutura fisica, ao qual se
aderem esferas simbolicas. O Paissandu foi eleito pela
turma cinéfila como o seu pedaco de forma tdo intensa e
significativa que o seu nome, até hoje, batiza toda uma
geracdo da cultura carioca.

Mesmo décadas apos a fase aurea da Geracado
Paissandu, guardadas as proporcées contextuais, as



portas do cinema continuaram a ser um evento a parte,
concentrando muita gente antes e depois das sessoes. A
dobradinha Paissandu-bares persistiu até poucos anos
antes do fechamento definitivo da casa exibidora. Na
primeira década deste milénio, era impossivel, por
exemplo, pensar em Festival do Rio sem contar com o
Paissandu entre os locais de acesso a programacio da
mostra. O cinema costumava a ser uma das salas mais
disputadas pelos cinéfilos que “maratonavam” sessdes
de filmes raros ou obras que ainda demorariam muitos
meses para estreiar no circuito exibidor regular da
cidade. Em 2007, entretanto, muito em razido das
péssimas condigdes de salubridade e qualidade técnica
de exibicdo, o cinema foi retirado do roteiro do Festival
do Rio.

Em 2008, o Paissandu foi considerado patrimonio
cultural da cidade do Rio de Janeiro por meio de um
decreto assinado pelo entdo prefeito César Maia. Isso
nio 1mpediu que a casa fosse poupada das
consequencias advindas da crise e dificuldades de
gestdo do Grupo Estacdo, que a administrava. O fato de
ser um patrimonio cultural do municipio nao livrou o
cinema de uma década inteira de inatividade, nem o fez
escapar do pesadelo do desmonte final que em 2018
transformou o imovel numa academia de ginastica. Em
fevereiro desse mesmo ano, as obras para a implantacio

de uma filial 24 horas da Bluefit, rede de academias fast-
fit, chegaram a ser embargadas pela Secretaria
Municipal de Urbanismo e Infraestrutura e Habitacdo
(SMUIH). No entanto, meses depois, a propria
Prefeitura, que um dia concedeu ao ex-cinema o titulo
de patrimonio cultural, acabou liberando a conversao
de um dos espacos mais notavers da cultura
cinematografica carioca em estabelecimento voltado
unicamente para o condicionamento fisico do novo
publico, em um bairro ja repleto de outras academias.

Bem antes desse destecho quando o filme de Jafas
for lancado em 2013, alguma esperanca de
soerguimento do cinema ainda pairava no ar. Segundo o
diretor, em 2015, o filme ja tinha sido assistido por em
meédia 10 mil espectadores e havia circulado por
festivais no Brasil e no exterior. Alem disso, entre as
vozes dos interlocutores do filme, ha como notarmos a
reafirmacdo da relevancia do Paissandu soando como
justificativa para a retomada que, enfim, nio ocorreu.
As entonacoes das producoes de memoria dos membros
da Geracdo Paissandu entrevistados por Jafas — Fabiano
Canosa (ex-programador das sessdes), Domingos
Oliveira, Ana Maria Magalhdes, Luiz Carlos Avellar,
José Jotfily, Walter Lima Jr., Zelito Viana, Gabeira etc.—
e os bons numeros da audiéncia do documentario nio



foram suficientes para mobilizar instancias publicas
e/ou privadas em prol de alternativas de sobrevida do
Cinema Paissandu.

Mesmo assim, o filme tem se tornado, sobretudo
nesta recentissima fase apos a total eliminacdo dos
ultimos  vestigios do cinema, um  material
comprometido com um dever de lembranca no que se
refere aos tipos de processos e destinos aos quais podem
estar sujeitas tantas oufras salas de proemineéncia nas
dinamicas culturais locais e nacionais.

O filme sobre o cinema e a Geracio Paissandu nao
menciona assuntos ligados aos constrangimentos do
mercado imobiliario e a falta de acoes efetivas dos
atores que, com boa vontade, seriam capazes de
salvaguardar o antigo equipamento de exibicio. O
documentario “Cine Vaz Lobo - o filme” também nao
caminha na direcio de uma dendncia mais direta da
auséncia de iniciativas comerciais e miopias por parte
das politicas culturais e de preservacdo de patrimonio
pelo lado do poder publico. Porém, pensados como
filmes sobre cinemas, ambos os documentarios podem ser
observados como mecanismos de alta validade para a
potencializacdo de cine-ativismos, sensibilizacdo da
sociedade acerca dos valores urbanos e patrimoniais

simbolicos e fisicos dos cinemas de rua, e provocacio de
operacoes nos ambitos micro e macro politicos que se
agenciam as memorias dos cinemas e da ida ao cinema.

HISTORIAS, MEMORIAS E NOSTALGIAS

Na estruturacido narrativa dos dois documentarios
aqui analisados, percebemos a wvalorizacdo de dados
historicos das biografias dos equipamentos. As
orientacdes das pesquisas e as escolhas de
interlocutores conduzidas pelos realizadores e equipe
nao se limitam, porém, ao escrutinio historico dos
objetos em torno dos quais seus filmes gravitam. A
visibilidade que tanto o projeto de Christian Jafas
quanto o de Luiz Claudio Lima reserva para os modos
como as pessoas lembram de suas praticas de ida aos
cinemas nos oferece pistas para pensarmos a categoria
filmes sobre cinemas a luz da nocdo de “lugares de
memoria, de Pierre Nora (1993). Para o autor, os
“lugares de memoria® sdo espacos, instancias,
celebracdes, arquivos etc., fisicos ou simbolicos, que so
existem porque ja ndo ha memoria espontanea num
mundo cada vez mais desritualizado e condenado ao
esquecimento, provocado por uma aceleracio que se
contenta apenas com mudanca. Esse mundo da
aniquilacdo  das  “sociedades-memoria® e  das
“1deologias-memoria” (NORA, 1993, p. §) ndo comporta



mais a “simples” transmissiao de herancas e lembrangas
naturais sobre o passado dos grupos sociais. Ele solicita,
assim, a inauguracao de esferas intencionadas que serao
reservadas justamente para a manutencio de alguma
memoria possivel.

A esse quadro teorico associamos a necessidade de
soerguimento de documentos e lugares que
discursivamente protejam as imagens dos cinemas de
um apagamento simbolico definitivo (jJA4 que, entre
alguns cinemas, nem mesmo as estruturas fisicas
subsistem) e sugerimos que os filmes sobre cinemas
estejam ja ai alistados, mostrando a urgéncia que tém
em perpetuar, por meio de suas narrativas,
representacdes de notaveis cinemas e personagens a eles
relacionados. Nao podemos pensar a ideia de filmes
sobre cinemas e suas intersecdes com propositos
historicos e mnemonicos sem antes levarmos em conta
os debates que hoje se dao em torno de duvidas acerca
da sobrevivéncia sociocultural, urbana, mercadologica e
tecnologica da sala de cinema como um dispositivo
ainda essencial para os processos de difusio, acesso e
fruicdo de obras filmicas.

O que queremos dizer é que filmes, como os
documentarios sobre os extintos Cinema Paissandu e
Cine Vaz Lobo, caminham em sintonia com uma quente
discussdo relacionada aos destinos da propria

instituicio-cinema e da série de identidades, até entdo
mais ou menos sedimentadas’, que se aderem a
elementos vernaculares das coisas de cinemas, tais
como: a pelicula, os cartazes e ingressos impressos, os
projetores 35mm, 70mm, assentos, tela, letreiros, hall de
entrada, arquiteturas e design inconfundiveis etc. Os
filmes sobre cinemas talvez sejam um sintoma dessa
propria intuicdo sobre as ameacas de desaparicdo tao
anunciada nos debates atuais que creditam a culpa do
“fim do cinema” a aspectos contemporaneos variados,
mas, sobretudo, ao cenario do digital. A questdo, no
entanto, ¢ que a anunciada “evolucido” dos aparatos
cinematograficos/audiovisuais e o discurso sobre a
obsolescéncia e as mutacdes tecnologicas, que, em tese,
estariam relegando a sala de cinema (especialmente, o
cinema de rua) a marginalidade ou sumico completo,
nio sio tio recentes assim. Tal como analisam
Gaudreault e Marion (2016), o cinema sempre trouxe
junto de si as preocupacdes com sua propria morte. O
que nos habituamos a chamar de cinema nao ¢, de modo
algum, a Unica possibilidade de pensarmos as condi¢oes
de espectatorialidade e atividade de dispositivos e
equipamentos destinados a exibicio de producodes
audiovisuais. A sala de cinema ¢ apenas mais um
modelo de uma estrada secular de aparatos tecno-
sociais ligados a projecio/mostracdo/visualizacdo de



imagens animadas; uma de suas tantas particularidades
talvez tenha a wver com investidas comerciais e
viabilidades técnicas que auxiliaram a sua insercéo e
sedimentacdo nas praticas culturais e espacos das
cidades.

Os fatores que hoje dizem respeito as lutas por
legitimidade do cinema entre demais dispositivos e
plataformas de acesso ao audiovisual afetam também os
estatutos do espectador cyja identidade foi por muito
tempo fiel a sala de cinema. Filmes sobre cinemas, pelo
menos os que contam sobre o Cine Vaz Lobo e o
Cinema Paissandu, ndo nos deixam esquecer dessa forte
relacdo entre espectadores/audiéncias cinematograficas
e cinemas. A celebracio de cernes ritualisticos,
simbolicos e perceptivos aparecem nas narrativas de
tais documentarios reforcando, inclusive, a ideia de uma
necessidade de manutencido de memorias subterraneas
ligadas a cotidianidades, wusos dos espacos e
sociabilidades que s6 fazem sentido quando nos
remetemos a quadros urbanos passados. Quando nos
filmes de Christian Jafas e Luiz Claudio Lima a propria
cidade e seus processos de esvaziamento cultural
ganham minutos entre o material editado € porque se
quer também promover (e zelar) uma espécie de

vigilancia das operacdes de agentes que destituem os
locais de suas possibilidades estéticas, culturais e
democraticas.

Apesar disso, os filmes “Cine Paissandu: historias
de uma geracdo” e “Cine Vaz Lobo - o filme” sdo
narrativas documentais cujo projeto central nio parece
ser 0 da (re)fundacio de mitos de origem ou o da
supervalorizacdo de um passado ideal, de quando o
cinema de rua reinava como protagonista entre as
midias. Ainda que claramente existam ao longo dos dois
filmes nuances saudosistas, a revisdo das circunstancias
historicas desses cinemas e as odes as memorias dos
frequentadores nao enclausuram o passado em um
tempo-espaco cristalizado, mitico e de busca por
auténtico a ser reconstruido ou para onde se deseja,
quimericamente, voltar. Ambas as narrativas revelam
“expressoes de nostalgia” (FERRAZ, 2017) cujo tom nao
¢ o do lamento pela perda dos cinemas. Antes disso,
percebemos a aposta na revisio de antecedentes
historicos, como ocorre no caso do filme sobre o Cine
Paissandu, de modo a justificar a 1mportancia do
equipamento na estruturacdo de memorias e macro e
micro historias da cidade do Rio de Janeiro, sua relacao
com o audiovisual e outras dinamicas de ordem
politico-cultural.



Igualmente excedendo a clausura do lamento
piegas e enaltecimentos cliches do passado vivido pelas
audiencias, a abordagem sobre o abandono do Cine Vaz
Lobo é efetivada nas entrevistas e durante breves
momentos de ficcionalizacdo da obra — com a moga que
tenta comprar ingressos em uma bilheteria fechada e
deteriorada e o publico que a despeito da auséncia do
cinema, assiste a um filme autorreferencial projetado
em uma das paredes do extinto cinema — de forma
bastante critica e reflexiva, em busca mesmo de
alternativas aos apagamentos fisico e simbolico da
antiga casa exibidora. Nas falas dos entrevistados, ¢ a
forca das praticas socioculturais e urbanas que ainda se
ligam ao Cine Vaz Lobo que sobressaem. Portanto ¢
vital reconhecer que antes dos filmes apostarem num
viés meramente contemplativo da nostalgia, tida aqui
como modo expressivo dos exercicios de memoria, eles
perseguem, cada um a sua maneira, um lado critico e
revisionista da relacdo entre os cinemas com seus
antigos frequentadores e entusiastas e os bairros onde
se localizam.

CONSIDERACOES FINAIS

Os exercicios de nostalgia que identificamos nos
filmes sobre cinemas aqui perscrutados parecem se
efetivar em meio a um processo de producio da

memoria formado por uma série de contextos espaco-
temporais, experiéncias cinematograficas, lacos
comunitarios e relacdes socioafetivas. Além disso, ainda
ha a questdo de que tais exercicios se elaboram diante

de um sentido denso de ruina (HUYSSEN, 2014), que
talvez constate mais os efeitos devastadores do tempo
do que um passado de grandiosidade ligado aos cinemas

que se foram.

Outro fator importante que examinamos & a
relacito que antigos frequentadores, afivistas,
entusiastas, moradores e transeuntes locais constroem
com as presencas-ausentes dos cinemas apagados da
face concreta e dos territorios existenciais da cidade.
Até o lancamento do filme de Jafas, em 2013, por
exemplo, o Cine Paissandu ainda era “tdo-somente” um
cinema fechado, cuja mmportancia historica talvez a
época ainda pudesse lhe salvar de uma total delecio.
Portanto, tal como os remanescentes vestigios tangiveis
do Cine Vaz Lobo (que resta ainda hoje de pé, a despeito
do abandono), a fachada do Cinema Paissandu
colocava-se em meio aos trajetos diarios das pessoas até
pouco tempo atras.

Dinte desse contexto de desaparicdo e cargas
afetivas que se equilibram entre esperanca e angustias,
as narrativas da impermanencia incorporadas por filmes
sobre cinemas abrem-se tanto para a documentacao



historica (comprometida com a garantia de uma
anotacio de dados acerca de cinemas de rua e sua
inser¢ao em espacos urbanos, por exemplo) quanto para
a visibilidade de memorias da ida ao cinema ligadas as
vivéncias dos publicos que, mesmo diante do
apagamento de seus cinemas, parecem se manter no
papel de espectadores de alguma histéria qualquer que
ainda os aproxime desses espacos.
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CAPITULO 9

A CONSTRUCAO DISCURSIVA DE
IDENTIDADES: OS ESPACOS E AS
ENUNCIACOES DE BRASILEIROS
IMIGRANTES NO JAPAO
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