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A cidade e sua mise en scéne — 0 espaco urbano em

Estorvo

3.1
O Augusto de Rubem Fonseca e o andnimo de Chico Buarque —
deambulando na cidade
Eu estava na praia olhando o mar,
0 mar vomitando o mar, e agora ja

nao é facil atravessar de volta a avenida.
Chico Buarque, “Estorvo™

Como nos sugere Chico Buarque no inicio do romance que deu origem ao
filme de Ruy Guerra, estorvo implica “distarbio, perturbacéo,...turbuléncia,
trovdo, trouble”. E é exatamente como trouble, como um imenso problema que
trato Estorvo — o filme — e a imagem que este carrega da cidade do Rio de
Janeiro.

O romance é enigmatico. O personagem principal de Chico Buarque
acorda dia claro, (ou seria tudo um sonho?) assustado com a campainha que toca
inimeras vezes. Fugir daquele por detras da porta — fugir, talvez, de alguém do
seu passado que, agora, se mostrava impossivel de reconhecer através do olho
magico — € a acdo que move toda a narrativa. A fuga degringola uma sequéncia
desconfortavel de atropelos, desafetos, desencontros e lembrangas do passado.
Mas também revela (ou oculta?) o personagem principal.

Impulsionado pelo assombroso reencontro que a possibilidade por tras da
porta lhe revela, o homem resolve fugir do apartamento quarto-sala no sexto andar
de um prédio qualquer da cidade. E ai, ndo somente a irma é coagida a ajuda-lo
com cheques assinados de maneira displicente e rotineira, mas também a ex-
mulher, a mée e um antigo amigo que ele ndo via faz muito tempo (seria a visita
inesperada atras da porta?).

E todo o seu andar através da cidade significa trouble. Ele € um problema,

“um bosta”, como 0 seu Unico amigo o define. E um incoémodo para a irma,
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impelida a emprestar-lhe dinheiro, € um desafeto para a ex-mulher que o evita, é
uma surpresa desagradavel para a mae, que finge ndo reconhecé-lo ao telefone.

N&o sé aquele homem que foge (estaria ele mesmo fugindo?) ndo tem
identidade, pois pouco se mostra dele e 0 que se sabe sdo resquicios de um
passado disperso por lembrancas confusas de alguém com um comportamento
duvidoso, esquizofrénico, como também a cidade por onde ele passa, mencionada
a toda hora ndo possui um nome, nem evidéncias realmente pertinentes que
pudessem, indubitavelmente, defini-la.

Aguele homem transita da cidade para o sitio dos pais e, ambos, o lugar
onde mora — um quarto-sala qualquer —, como o lugar da sua infancia, — o sitio —
ndo dizem nada a seu respeito, ndo traduzem sua identidade, ndo favorecem seu
reconhecimento, pois o proprio personagem afirma chegando no sitio: “ndo estarei
entrando em algum lugar, mas saindo de todos os outros”. (BUARQUE: 2004, 23)

Saindo, ou fugindo dos problemas da cidade, do homem através do olho
magico, mas entrando em outros problemas que agora se materializam nas figuras
bizarras que habitam o sitio que fora de seus pais. O lugar de sua origem, da sua
infancia além de ndo explicar nada a seu respeito, subverte ainda mais o
personagem que, de fugitivo (ou louco?) passa a ser bandido, maconheiro, ladréo.

A ligacdo com sua familia € superficial. A irm& ndo chega a trocar mais
que algumas palavras vazias sobre a saude da mée, o cunhado é indiferente, a ex-
mulher mostra desgosto com sua presenca, e 0 Unico amigo — aquele com quem
ele havia passado inimeras noites em diversos bares da cidade ouvindo poesias
em francés e licbes de esperanto — desapareceu (ou falta, agora, coragem para
encontra-10?).

Tudo em seu comportamento é duvidoso. As acdes ndo se completam e se
cruzam ao mesmo tempo num entrecruzamento de tempos desconexos, marcando
a narrativa de Chico Buarque com um tempo circular, um tempo imaginario,
subjetivo. Muitas vezes, o préprio autor do romance nos confunde e nos faz
indagar se, na verdade, tudo ndo passa de uma ilusdo, como na passagem em que

0 personagem principal se encontra no sitio:

Passo o resto da noite rolando na cama, com a impressdo de ouvir tocar um
telefone ao longe. E impossivel dormir com um telefone que ndo para de
tocar ao longe. Clareia, e acho que o telefone segue tocando. Sera quase
meio-dia quando imagino que minha mée tenha afinal atendido (...) Ja estou
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quase dormindo quando ouco o telefone novamente, e desta vez imagino que
0 ruivo diga ao copeiro que é uma questdo de vida ou morte. Ou dird que é a
cabeca do irmdo da patroa que estd em jogo. O copeiro voltara a bater no
quarto, mas meu cunhado ja ter4 saido e minha irmd@ ndo vai escutar.
(BUARQUE: 2004, 88-89)

A cidade, em sua vez, nos é mostrada apenas por indicios: o taxi que passa
pelo tunel, a cal¢ada da praia, as vidracas dos prédios fechadas em frente ao mar
por conta da maresia, a zona sul, o suburbio, pedras portuguesas na cal¢ada, a
favela encravada no horto florestal, mas, em momento algum, a cidade do Rio de
Janeiro é mencionada ou definitivamente reconhecida. A cidade pode ser outra
qualquer.

Portanto, antes de debrucar-me sobre a imagem da cidade do Rio de
Janeiro que o filme revela, objetivo maior dessa narrativa, reflito sobre o romance
que deu origem ao roteiro cinematografico ao tracar analogias com um conto
bastante conhecido de Rubem Fonseca que também nos traz um personagem que
perambula pela cidade: “A arte de andar nas ruas do Rio de Janeiro”.?®

O personagem de Rubem Fonseca, Augusto, mora num antigo sobrado do
centro da cidade onde, antes, funcionava uma chapelaria. Largou o emprego na
Companhia de Aguas e Esgoto para escrever um livro. O primeiro capitulo sera
sobre o centro da cidade.

Augusto, ao andar pelo centro, é invadido sempre por lembrancas saudosas
do passado. Ele espera que, ao caminhar, vai entrar numa comunhdo maior com a
cidade e pensar melhor. Solvitur ambulando. Mas, também espera conhecé-la
melhor, reconhecé-la nos novos habitantes que se apropriaram do centro da cidade
que, agora, é decadente®®: as prostitutas, os mendigos, 0s travestis, os ladrées, os

bicheiros, os cafetdes, os camel6s, 0s policiais, os traficantes, os bébados, enfim.

2% Inspirei-me no artigo de Vera Follain de Figueiredo. A autora compara o conto de Rubem acima
mencionado com os personagens do livro O Monstro de Sérgio Sant’Anna: “Enquanto Augusto,
do conto ‘A arte de andar pelas ruas do Rio de Janeiro’, de Rubem Fonseca, caminha a pé com o
objetivo de estabelecer uma comunhdo maior com a cidade, personagens do livro O Monstro, de
Sérgio Sant’Anna, tém, como preferéncia, hospedarem-se nos andares mais altos dos hotéis, de
onde s6 saem para o aeroporto(...) A Unica viagem que, de fato, Ihes interessa é a viagem no
imaginério individual, com o intuito de reunir vivéncias fragmentadas num discurso articulado que
Ihes confira algum sentido, buscando construir um real particular, a partir do proprio verbo”.
(FIGUEIREDO: 1999, 1). Ao ler Estorvo, de Chico, tive a mesma impressdo de embarcar numa
viagem surpreendentemente particular, numa realidade construida de forma totalmente subjetiva.

%0 Segundo Renato Cordeiro Gomes no artigo “Fotogramas, vozes e grafias: Lisboa e Rio de
Janeiro” publicado na Revista Semear, n° 3: “Este conto pode ser situado numa tendéncia da
narrativa urbana brasileira contemporénea, que, frente aos impasses que a cidade enfrenta,
alimenta-se da nostalgia, a dor da perda, romanticamente projetada num passado idealizado,
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Interessa ao personagem de Rubem ensinar as prostitutas do centro a ler.
Talvez para fazé-las compreender a riqueza cultural que passa por elas
desapercebida, escondida por debaixo das pichagdes no muro de um prédio antigo
qualquer como o Teatro Municipal. “Vou te mostrar os trés prédios que nao foram
demolidos. Eu te mostrei a foto da avenida antigamente?” (FONSECA: 1992,31),
fala Augusto para a prostituta.

Pelo conto de Rubem, nos passa sempre um Rio de Janeiro que foi...Uma
cidade glamourosa cujo centro da cidade era pomposo e que, nos dias de hoje, é
sujo, poluido e indspito para qualquer um: “Antigamente havia botequins
espalhados pela cidade, onde vocé sentava e pedia: Seu garcom faca o favor de me
trazer depressa uma boa média que ndo seja requentada, um pdo quente com
manteiga a beca — VVocé ndo conhece a masica do Noel?” (FONSECA: 1992, 31)

Entretanto, a cidade maravilhosa que Rubem menciona de fato sé existe
nas lembrancas pessoais de Augusto e do velho da chapelaria. O personagem do
conto nos fala sempre de um Rio de Janeiro que se tornou decadente pela miséria,
ao passo que a epigrafe para o conto de Rubem nos revela que tal decadéncia é
anterior até mesmo ao proprio personagem: “Em uma palavra, a desmoralizacdo
era geral: clero, nobreza e povo estavam todos pervertidos”. (Joaquim Manuel de
Macedo, Um passeio pela cidade do Rio de Janeiro, 1862-3)

Segundo Renato Cordeiro Gomes em Todas as cidades, a cidade, a
epigrafe que Rubem escolheu para o conto confirma, ja de inicio, a perversdo —
moral, social e politica — que o caminhar de Augusto pelas ruas do centro iria
mostrar. O centro do Rio no inicio do século XX, conforme foi comentado no
primeiro capitulo, continha os pontos mais nobres da cidade, as ruas mais
elegantes. Conforme afirma o autor, no conto de Rubem, entretanto, é ressaltado a
degradacdo que o bairro sofreu representado através da presenca das prostitutas,

dos mendigos, dos ladrdes, etc:

No texto de R. Fonseca, o registro das deambulacdes do personagem
constata, sem populismos e maniqueismo, esses aspectos. Enfatiza a
segregacdo social e espacial, que Lima Barreto ja denunciara, quando
criticava a modernizacdo excludente do Rio, nas primeiras décadas deste

guando as imagens congeladas dos cartdes-postais e as frageis mitologias urbanas se desgastam,
no momento em que as certezas da modernidade sdo postas em xeque. Num tempo pés-utdpico, a
cidade, aqui, em destaque, o Rio de Janeiro, torna-se uma questdo, e volta-se a pensa-la enquanto
condensacédo simbolica”. (GOMES: 1999, 4)
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século. Agora, as fronteiras imaginarias tornam-se reais com mais
visibilidade e contundéncia. Assiste-se as manifestacdes explosivas, ao vazio
de autoridade e ao aumento de crimes, expressdo clara da cidade dividida.
(GOMES: 1994, 149)

Por conta disso, Augusto sabe que, um dia, tera que sair do centro. Sabe
que, um dia, o centro do Rio se tornara tdo inabitavel que até mesmo os ratos
fugirdo — pois os ratos sdo muito seletivos. Por outro lado, ndo € um personagem
que nutre ilusbes sobre a cidade: Augusto sabe que, mesmo bela a paisagem, de

perto, as aguas da Baia de Guanabara fedem muito. E termina o conto assim...

Espera o dia raiar, em pé na beira do cais. As dguas do mar fedem. A maré
sobe e baixa de encontro ao pareddo do cais, causando um som que parece
um suspiro, um gemido. E domingo, o dia surge cinzento; aos domingos a
maioria dos restaurantes do centro ndo abre; como todo domingo, sera um
dia ruim para os miseraveis que vivem dos restos de comida jogados fora.
(FONSECA: 1992, 50)

Augusto anda pelo centro para tentar compreender e encontrar a cidade.
Em sua vez, o personagem anonimo de Estorvo anda pela cidade, tentando fugir
dela mesma, das lembrancas que ela lhe traz: o amigo com brilho nos olhos do
passado, 0 amante argentino de sua ex-mulher, o cobrador de aluguel enviado pela
irma. Seu andar na cidade, diferente de Augusto, é hesitante: “Eu estava na praia
olhando o mar, o mar vomitando o mar, e agora ja ndo é facil atravessar de volta a
avenida”. (BUARQUE: 2004, 105). E também na passagem: “Vejo a multidao
fechando todos os meus caminhos, mas a realidade é que sou eu 0 incébmodo no
caminho da multiddo. Ando prensado contra 0os muros, até ser expelido pela porta
frouxa de um tapume”. (BUARQUE: 2004, 115)

O andar determinado de Augusto, capaz de reconhecer as ruas, desviar-se
dos lugares que ndo deve cruzar, é completamente distinto de Estorvo, onde o

personagem principal tropeca, apanha, erra, rouba e é roubado. “E um bosta”:

Paro no meio-fio e faco de conta que espero um taxi. Um taxi freia e eu saio
andando com a mala, fingindo conferir a numeracéo dos edificios. Dobro a
esquina e tomo uma rua sem movimento; talvez um assaltante me livre da
mala. Com o0 sono em dia e de banho tomado, poderia andar por ai até
amanhd, sem compromisso. Mas um homem sem compromisso, com uma
mala na mao, estd comprometido com o destino da mala. Ela me obriga a
andar torto e depressa. Quando dou por mim, estou ao pé das ladeiras que
levam a casa da minha irmd. Parece que era esse 0 caminho arrevesado que
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eu faria se fosse cego. E estas sdo as ladeiras ingremes que subo como agua
ladeira abaixo. (BUARQUE: 2004, 56)

O primeiro, Augusto, tem passado e tem um projeto, um objetivo: escrever
um livro, comungar com a cidade que se transformou tanto ao longo do tempo. O
segundo foge, ndo se sabe bem nem mesmo de quem ou de qué. Foge pela cidade
e da cidade®. O sitio, seu refgio, lugar de origem, lugar da sua infancia e das
lembrangas dos pais foi invadido, destruido, é irreconhecivel.

A cidade, nos dois textos, é que parece similar. A cidade em Rubem é tdo
decadente e inospita quanto a cidade de Estorvo. As dguas que fedem de Rubem
se parecem com as que vomitam em Chico Buarque. E 0s personagens com que
Augusto cruza no caminhar pelo centro sdo os mesmos que desviariam daquele
anonimo cambaleando de mala na méo: traficantes, ladrées, bébados e afins.

Entretanto, o que quero enfatizar, ao tracar tais analogias, é que a cidade
em Rubem, mesmo quando se reconhece decadente e inospita, € uma cidade que
esta vinculada a um passado nostalgico, ligada a tradi¢do. A cidade em Rubem € o
Rio de Janeiro: da Avenida Central que se converteu em Rio Branco, da Rua do
Ouvidor, das chapelarias famosas do centro, dos botequins onde se sentava e
pedia uma “boa média” para o garcom, das musicas de Noel. O que perturba em
Estorvo é exatamente essa auséncia de um passado e a impossibilidade de um
futuro. A cidade é um beco sem saida, igual a outra qualquer e o lugar para onde
se podia fugir — o sitio — ja nos foi tomado.

Enquanto no conto de Rubem observamos o esfacelamento de uma

imagem maravilhosa da cidade do Rio de Janeiro, no romance de Chico, a cidade

3 Segundo Vera Follain, no artigo “O homem-cépsula e os espacos mundializados: cidades
ausentes na ficcdo de Sérgio Sant’Anna”, (1999,2): “A desrealizacdo do espaco urbano, com a
diluicdo dos referenciais sensiveis para o individuo, leva-o a sentir-se, mais e mais, como parte de
uma realidade abstrata. A hiper-racionalizacdo do discurso € uma forma de tentar escapar a
desrealizacdo do préprio individuo (...) Cidaddo do mundo, tem diante de si um espaco aberto que,
ao mesmo tempo e paradoxalmente, lhe inspira a sensacdo de liberdade e enclausuramento.
Enclausuramento dentro de si mesmo, como forma de defesa contra a fragmentagdo do mundo
moderno”. Assim, da mesma que Flores, da ficgdo de Sérgio, tenta encontrar um sentido narrando
0 seu passado em razdo da perda de sentido no mundo real, o “Eu” de Estorvo também tenta
“organizar” a sua realidade narrando-a, s6 que agora para Si mesmo, imerso apenas nos proprios
pensamentos e dessa vez, incrédulo. Talvez, para o personagem de Estorvo esse significado - esse
sentido que Flores busca reconstruir como fuga de uma sociedade abstrata — ndo exista mais. Por
isso, o personagem foge na cidade — lugar que antes lhe conferia um sentido, pois estava ligado a
um territério precisamente delimitado, a costumes, a tradicfes — e da cidade — essa que agora se
converte numa “mancha” urbana indefinida, imprecisa, abstrata.
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é despedacada e sem sentido. O Rio de Janeiro em Estorvo — o Rio que
conhecemos atraves das musicas de Noel — ndo existe mais.

O conto de Rubem é o perfeito contraponto literario para aquelas imagens
do inicio do século XX que apresentei em filmes como Trechos de Brasil
Maravilhoso, Fragmentos da Terra Encantada e outros, onde a imagem
construida é a grande entusiasta da nacdo republicana que ali se afirmava. A bela
paisagem sinuosa das montanhas que rodeiam a Baia de Guanabara vista nos
filmes mencionados quando vista de perto, hoje, é impregnada pelo mau cheiro do
esgoto predominante sob a beleza das curvas. Por isso, 0 que se perde em Estorvo
sdo exatamente essas “lembrancas”, as “vistas” de uma cidade que ndo se sabe
direito qual é, onde falar do passado, dos prédios demolidos e da corrosdo do
tempo ndo faz mais sentido algum.

Como Augusto, o anénimo de Chico Buargue, é um errante, marginalizado
pela propria incapacidade de adaptar-se ao mercado de trabalho. O primeiro
desistiu do emprego e o segundo tentou em vdo trabalhar durante os anos que
passou casado com a antropdloga, caindo sempre doente na segunda semana. O
que os torna diferentes € o desejo que move Augusto — que o faz abracar as
arvores do campo do Santana, que o faz insistir na alfabetizacdo das prostitutas —
e que é inexistente no personagem de Chico.

A cidade, muito embora, pode até ser a mesma. As evidéncias do livro
apontam que o tanel que o taxi atravessa no romance de Chico em dire¢do a zona
sul poderia ser o Reboucas, a avenida em frente ao prédio da mae, talvez a Vieira
Souto, mas o romance prefere ocultar tais informacfes, pois a cidade ja ndo
confere um significado, uma identidade.

Da literatura para o cinema: das solidas imagens que abordo no primeiro
capitulo, com toda a énfase persuasiva em apresentar as belezas de um Rio de
Janeiro maravilhoso, metonimia do Brasil, no momento em que, politicamente, de
fato o Brasil se estruturava como nacdo, principalmente, apos a Proclamacédo da
Republica, salto os olhos a minha frente para as imagens que cruzam a minha tela,
posta entre mim e a realidade. E pingo fragmentos tais qual Estorvo. O filme de
Ruy aponta uma leitura para a imagem do Rio de Janeiro, qual seja: O Rio é uma

cidade impossivel de descrever e de definir.
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3.2

Na terceira margem: o cinema periférico de Ruy Guerra

As digressdes que faco no primeiro capitulo com vistas a enfatizar o
processo modernizador em que se encontrava o Brasil no momento da chegada do
cinema por aqui encontram, agora, sua justificativa maior. O pais buscava
afirmar-se como nacédo e, para tanto, foi necessario ndo sé a Proclamacdo da
Independéncia, para deixar de ser uma colénia da coroa portuguesa, mas também
a Proclamacdo da Republica, no final do século XIX. Esses foram dois processos-
chave para a solidificacdo da imagem do Brasil como um pais-nacao.

O Rio de Janeiro foi o palco escolhido para protagonizar essas mudancas.
Foi eleita a capital da Republica e para tanto foram realizadas varias reformas
urbanas a fim de adequar a cidade aos novos tempos: do progresso, da
modernidade.

O discurso que venho tentando alinhavar percorrendo o século XX através
dos filmes que aqui analiso, bem como a hipotese inicial que me move €é: o Rio de
Janeiro, como capital do Brasil Republica, tem como funcéo projetar uma imagem
do pais condizente com os ideais de modernizacdo. “O Rio € a metonimia do
Brasil” e, por conta disso, a imagem do pais, nesse momento inicial de
consolidacdo estara fortemente vinculada a imagem da cidade. A conquista do
progresso em solo carioca serd a conquista do progresso para o Brasil*?, de uma
forma geral.

Por conta disso é que afirmo que, de uma forma quase embrionaria, o
cinema, no inicio do século, estava comprometido com a afirmacéo da cidade do
Rio de Janeiro, com a exaltacdo da sua beleza, com a exuberancia da sua imagem

capaz de defini-la como uma cidade maravilhosa.

¥3egundo Canclini em Consumidores e cidad&os: conflitos multiculturais da globalizacéo:
“Estabeleceu-se que o0s habitantes de um certo espaco deviam pertencer a uma sO cultura
homogénea, e ter, portanto, uma Unica identidade distintiva e coerente. A cultura propria se
formaria em relagdo a um territorio e se organizaria conceitual e praticamente gracas a formagao
de colecdes de objetos, textos e rituais, com os quais se afirmariam e reproduziriam 0s signos que
distinguem cada grupo. Estabeleceu-se que ter uma identidade equivalia a ser parte de uma nacéo,
uma entidade espacialmente delimitada, onde tudo aquilo compartilhado pelos que a habitam -
lingua, objetos, costumes — os diferenciaria dos demais de forma nitida”. (CANCLINI; 1995, 121)
Esse é o processo que venho tentando ressaltar no Brasil no momento de sua Proclamagdo da
Independéncia e de sua Republica.
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Filmes como Trechos de Brasil Maravilhoso e Fragmentos da Terra
Encantada representam bem o que quero afirmar: o “Brasil maravilhoso” e a
“Terra encantada” eram um s@: convertiam-se na cidade do Rio de Janeiro. A
imagerie da cidade difundida pelo cinema no inicio do século XX resumia 0s
interesses do pais: era a imagem da civiliza¢do e do progresso conquistado atraves
das reformas urbanas e dos aparatos tecnol6gicos — como o cinema —, mas
também a imagem deslumbrante das belezas tropicais.

Para situar, nesse contexto, a imagem da cidade trazida por Estorvo, fiz-me
valer de alguns conceitos criados pelo tedrico indo-britdnico Homi K.Bhabha.
Para tanto, contrapondo o filme de Ruy a essas imagens do inicio do século, parto
do pressuposto desenvolvido no primeiro capitulo do presente trabalho, qual seja:
0 cinema, em seus primardios, era conivente com o poder republicano vigente;
“patrocinado” por mecanismos oficiais; celebrava ndo sé a Republica, como
conquista maior, mas a cidade maravilhosa, sua capital.

Segundo Bhabha, o conceito de nacdo envolve totalidade, homogeneidade;
é um conceito essencialista que ignora as diferencas, traca um conceito horizontal
da sociedade onde as diferencas culturais séo homogeneizadas e é regido por um
tempo também homogéneo, vazio e linear — como nos explica Benjamin,
explorado aqui no primeiro capitulo —, tempo este impulsionado sempre pelo
progresso. Para o critico, a nacdo deve ser vista como narracao e, é por conta disso
que ele aponta o tempo linear, evolutivo e homogéneo da Historia tradicional
como uma faceta da narrativa pedagogica criadora da nagdo, como comenta o

autor:

O pedagdgico funda sua autoridade narrativa em uma tradi¢cdo do povo,
descrita por Poulantzas como um momento de vir a ser designado por si
préprio, encapsulado numa sucessdo de momentos historicos que representa
uma eternidade produzida por auto-geragdo. (BHABHA: 1998, 209)

Bhabha considera a nacdo uma forma “obscura e ubiqua de viver a
localidade da cultura” (BHABHA: 1998,199) por estar presa a narrativas que
tratam de conceitos convencionais e arbitrarios capazes de defini-la, como afirma
Gellner (BHABHA: 1998, 202): “...os fragmentos e retalhos culturais usados pelo
nacionalismo sdo freqiientemente invenc@es historicas arbitrarias”. Em sua vez,

Canclini ressalta a importancia da atuacdo de novos artistas no cenario da arte
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contemporanea, apontando para a producdo que € feita dentro dos padrdes da

“tradicdo nacional”, e uma segunda produ¢do que nos mostra um porém:

Mas um setor cada vez mais extenso da criacao, difusdo e recepgéo da arte se
realiza, hoje, de modo desterritorializado. Muitos escritores que a diplomacia
cultural e o mercado promovem como “0s grandes artistas nacionais” — 0s do
boom, por exemplo — manifestam em suas obras um senso cosmopolita, que
contribui para sua ressonancia internacional. (CANCLINI: 1995, 123)

Por isso, meu interesse, ao trazer as definicGes de Bhabha, é afirmar que o
lugar do cinema do inicio do século XX, analisado nos filmes selecionados nesse
trabalho, esta localizado na esfera que o escritor indo-britanico caracteriza como o
pedagégico, como o discurso “institucional” da nacdo®®. O cinema trazido pelos
filmes “vistos” no primeiro capitulo é narrado no tempo linear, no tempo do
progresso da Histdria tradicional. E a voz oficial que ecoa nas telas. Por isso,
conclui, no inicio desse trabalho, que tais imagens corroboram com a
consolidagdo de uma cidade maravilhosa, reflexo do espelho da nagdo que se
queria projetar “para inglés ver”.

Dessa forma, contrapor Estorvo a essas imagens significa exatamente
coloca-lo em outra esfera, que, segundo Bhabha, é o lugar de onde saem as contra-
narrativas, as vozes dissidentes, lugar de tensdo dialética entre o discurso oficial
da cultura da nacédo e as manifestacfes artisticas marginais. Em uma passagem de
O local da cultura, o critico define como se articulam essas forcas opostas no

espaco cultural:

Os fragmentos, retalhos e restos da vida cotidiana devem ser repetidamente
transformados nos signos de uma cultura nacional coerente, enquanto o
préprio ato da performance narrativa interpela um circulo crescente de
sujeitos nacionais. Na producdo da nacdo como narragdo ocorre uma Cisdo
entre a temporalidade continuista, cumulativo do pedagdgico e a estratégia
repetitiva, recorrente do performativo. E através deste processo de cisdo que
a ambivaléncia conceitual da sociedade moderna se torna o lugar de escrever
a nacao. (BHABHA: 1998, 207)

%Canclini classifica o discurso institucional da nacdo como “fixacdes fundamentalistas da
identidade” (CANCLINI: 1995,123) que se opdem “as leituras construtivistas do
multiculturalismo” — as quais Bhabha classifica de performatico — fixagGes, estas, que ignora “seu
carater polifénico, imaginario e hibrido”. (CANCLINI: 1995,123). Esse conflito é descrito por
Bhabha como o confronto existente no encontro entre o pedagogico e o performatico.
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Assim, a cultura nacional estrutura-se de forma paralela em dois tempos: o
tempo linear, progressivo da Histdria tradicional, que determina a narrativa do
pedagdgico e o tempo contido nas margens, na fronteira dessa cultura; a
“temporalidade do entre-lugar”, do performatico.

Considerar Estorvo, portanto, como uma manifestacdo cultural que surge
na esfera do performético implica o desenvolvimento de alguns argumentos que
guiam a minha leitura nessa direcdo: ao encontro conceitual com Bhabha.

Em primeiro lugar, ressalto a importancia do diretor de Estorvo, Ruy
Guerra, ser um cineasta estrangeiro — Ruy nasceu em Mogambique em 1931 —
radicado no Brasil, mas tendo realizado indmeros trabalhos mundo a fora;
trabalhou na Franca varios anos, lugar onde também estudou cinema. Sua
filmografia € reconhecida, principalmente, pelos filmes brasileiros que realizou,
especialmente Os cafajestes (1963) e Os fuzis (1964), ambos reconhecidos como
marcos do Cinema Novo*.

Bhabha escreve sobre o processo de transformacdo pela qual passa o
conceito de nacdo e cultura nacional no momento em que inUmeras vozes
dissidentes lutam por afirmacdo cultural. O critico enfatiza, especialmente, os
artistas estrangeiros que habitam outro pais e, por isso, estdo permanentemente na
fronteira, ininterruptamente em didspora. S8o essas vozes que “borram” as
margens da nacdo, que interferem na identidade de um povo, ja que este: “N&o
estara mais contido naquele discurso nacional da teleologia do progresso, do
anonimato de individuos, da horizontalidade espacial da comunidade, do tempo
homogéneo das narrativas sociais, da visibilidade historicista da modernidade”.
(BHABHA: 1998, 213)

O que ocorre, segundo o critico, é que esse tempo linear, evolutivo das
narrativas oficiais da cultura, foi “manchado”, foi atravessado por uma outra

temporalidade, a temporalidade do in-between, do entre-lugar, do espaco

# 0 ciclo de producdo cinematografica que ficou conhecido como Cinema Novo corresponde ao
periodo que vai do final dos anos 50 até o comec¢o da década de 70 de onde podemos destacar a
atuacdo dos cineastas: Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Ruy Guerra, Arnaldo Jabor,
Cacéa Diegues, entre outros. O Cinema Novo reclamava a independéncia do cinema brasileiro em
face as pressdes que 0 cinema estrangeiro exercia (e exerce) no mercado nacional; marcado
também pelas produces de baixo orgamento e pela inovacao lingiistica. Glauber representa, sem
divida, o cineasta mais polémico da época. Realizou filmes marcantes como Deus e o Diabo na
Terra do Sol (1964) e Terra em Transe (1967). O financiamento era obtido quase que
exclusivamente via Embrafilme, érgao criado durante o governo militar que proporcionou, mesmo
com as restri¢des da censura, a realizagdo de um nimero significativo de filmes.
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localizado na fronteira, na margem da cultura oficial. E essa agdo é realizada por
tais artistas fronteiricos, vozes dissidentes e marginais, artistas que vivem em
tensdo dialética com a narrativa oficial porque buscam legitimar as diferencgas que
a cultura hegemodnica “atropelou” em nome da nacdo. E é: “A partir dessa
instabilidade de significagdo cultural que a cultura nacional vem a ser articulada
como uma dialética de temporalidades diversas”. (BHABHA: 1998, 215)

Obviamente, ndo ¢ apenas pelo fato de Ruy ser um artista estrangeiro que
vejo sua atuacdo artistica em Estorvo no campo do performatico. Mas sua
condig&o de estrangeiro dota-o de um olhar capaz de estranhar-se com aquilo que
qualquer brasileiro poderia considerar banal. Em O local da cultura de Homi K.
Bhabha, Julie Kristeva chega a interrogar-se: “Como se pode evitar o afundar-se
no lodacal do senso comum, a ndo ser tornando-se um estranho para seu proprio
pais, lingua, sexo e identidade?” (BHABHA: 1998, 200)

Voltando ao filme, a critica recebeu mal Estorvo. O diretor reconhece sua
obra como uma “estética diferenciada”, como uma pelicula que foge dos padrbes
hegeménicos e comerciais. A circularidade do tempo que existe no livro de Chico
Buarque — que faz também com que, muitas vezes, nés duvidemos sobre a a¢do do
personagem principal que transita entre o real e a ilusdo — foi mantido por Ruy e
essa é uma caracteristica fundamental para classificar o filme no campo do
performético. Bhabha chega a afirmar que sdo essas temporalidades disjuntivas —
a do pedagogico e a do performatico — que formam a cultura nacional. N&o estaria
0 tempo subjetivo, o tempo da circularidade das acGes, 0 tempo repetitivo no
espaco do performético? De acordo com Mariangela Paraizo:

Segundo o préprio Ruy Guerra, a principal idéia da narrativa que ele busca
reproduzir é sua estrutura, que coloca em xeque as nogdes de tempo, ja que,
no relato do personagem, entrelacam-se o0 tempo passado, 0 presente e o
tempo imaginado, de maneira que um € tomado pelo outro até o limite do
absurdo. Para explorar esse esvaziamento do tempo que atravessa a
personagem, Ruy Guerra encena uma desterritorializacdo, filmando em trés
paises diferentes. Assim, o filme tem locacfes no Rio, em Havana e em
Lisboa, de sorte a fazer com que mesmo quem conhega as trés cidades néo as
possa identificar. (PARAIZO: 2005, 163)

O proéprio tema central do livro: um sujeito desenquadrado na sociedade,
um sujeito que vive a margem, mantido e trabalhado de forma ainda mais intensa

por Ruy no filme, revela sua faceta performatica.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0410390/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0410390/CA

86

E essa faceta interfere, a meu ver, um pouco mais na cultura nacional.
Interfere além de apenas um filme marginal, de uma estética dissidente, de uma
obra cinematografica adaptada de um romance incompreendido. Interfere na
imagem da cidade do Rio de Janeiro; na imagerie da cidade maravilhosa®.

Cidade-maravilhosa que se reduziu a flashes. O diretor evita mostrar e
identificar a cidade — assim também como o romance — fazendo prevalecer aquilo
que também é preponderante no livro: as impressdes do personagem principal, sua

confusdo mental, como indica também o pensamento de Mariangela Paraizo:

As imagens, apesar de estarem 14, recortadas em prédios antigos, com tragos
peculiares, como o dos pisos que formam mosaicos de ladrilhos, tornam-se
irreconheciveis pela costura que promove o transito da personagem e ja ndo
contam a histéria da cidade. E ndo apenas nos territorios arquitetonicos e
urbanisticos as cidades filmadas se tornam irreconheciveis: também no
sotaque das personagens transitamos por um emaranhado em que o
portugués do Brasil, o de Portugal e o de Mogcambique se entrelacam ao
acento espanholado de uma pronincia cubana, de maneira que a lingua
materna apresenta-se maquiada por diferentes dic¢Ges, dependendo do ator
gue esta em cena, mesmo que as personagens representadas sejam da mesma
familia. (PARAIZO: 2005, 163)

Numa sequiéncia, porém, “reconhecemos” o Rio de Janeiro. O “Eu” sai do
shopping onde sua ex-mulher trabalha e avista a rua movimentada. A locagéo
usada para filmar tal cena foi o Rio Sul, shopping da zona sul do Rio. A “rua
movimentada” que vemos € a avenida onde se localiza o proprio shopping carioca
de que falava, ligando Botafogo a Copacabana. Em outras cenas, quando o
personagem principal vagueia pela cidade, Ruy opta por uma imagem difusa,

embacada e imprecisa da cidade — reconhecida apenas pelo “barulho” visual de

*Pparece-me que a mesma interrogacdo que move Chico Buarque e Ruy Guerra nas suas
construcOes particulares — livro e filme, respectivamente — é a mesma que Win Wenders se
interroga, citado por Canclini em Consumidores e cidadados: “Como abarcar os sentidos dispersos
de uma metrépole nos estudos culturais? Essa é, em parte, uma dificuldade narrativa. Win
Wenders quando diz que 0s mapas sdo inquietantes, sobretudo se se trata de um pais ou de uma
cidade onde nunca esteve: considera todos 0s nomes e gostaria de saber o que cada um indica. ‘A
observacdo de um mapa s6 se torna suportavel se procuro encontrar um caminho, tracar um
itinerario e desse modo viajar pelo pais ou cidade’. O urbanismo nos coloca problemas
semelhantes, anota Wenders, aos dos construtores de relatos: trata-se de descrever caminhos e
orientagGes num universo onde, caso contrario, se alcancariam milhares de lugares diferentes sem
se chegar a parte alguma”. (CANCLINI: 1995,125) E é exatamente essa “alteragdo” no mapa da
cidade — ja que o personagem de Estorvo é um desorientado na cidade - que tento ressaltar no
filme e apontar para o estagio de indefinicdo e imprecisdo de uma grande cidade como o Rio de
Janeiro onde ndo sabemos mais até onde v&o suas bordas.
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suas luzes, segundo Mariangela Paraizo como se assistissemos ao filme “através

de um olho mégico”:

Emprestado som e imagem a narrativa de Chico Buarque, o filme a traduz
para um contexto em que os fragmentos sdo identificaveis, mas o todo se
deforma. Alids, é no contexto da deformacdo que a camera trabalha.
Filmadas em contraluz, as imagens, que ndo nos deixam identificar dia ou
noite, tempo da realidade ou da imaginacéo, sdo constantemente distorcidas
por lentes que reproduzem a visdo através do olho magico, onde a histéria
tem inicio. Através desse buraco pelo qual o morador poderia ver sem ser
visto, mas que seu entressonho inverte em lente de ndo ver e de ser
inexoravelmente visto, passa-se toda a histdria filmada. (PARAIZO: 2005,
163-4)

A cidade ndo é reconhecida pelo personagem principal que por ela vagueia
nem por aqueles que a habitam, todos também anbnimos, com sotaques
provenientes dos mais variados lugares.

Sabe-se que Ruy se valeu de varias cidades para filmar Estorvo, como
exposto acima, ndo se restringindo nem mesmo ao Brasil. Havia locagdes em
diferentes paises e cidades. Entretanto, o objetivo do filme ndo é representar um
personagem viajando turisticamente. Mas, sim, um sujeito em trénsito numa
cidade que perde sua identidade - ou pelo menos, numa cidade onde sua
identidade ndo tem mais nenhuma relevancia, pois a prépria identidade do sujeito
— 0 “Eu” - ja& havia sido completamente esfacelada. Ruy nos mostra um
personagem desenraizado, “do lado de fora do mundo” — assim como Chico — sem
passado (suas lembrancas s@o incertas e duvidosas), sem futuro (o personagem
ndo tem nenhum projeto de vida pessoal) e vivendo um presente absurdamente

cadtico que nem mesmo temos a certeza de ser real:

Em Estorvo, verificamos que, para o narrador-personagem, o habitat era
praticamente o ultimo vinculo que ele estabelecia com o habitar. No
desenrolar do enredo, vamos perceber que ha muito se estavam esgarcando
seus lagos sociais. O narrador-personagem é assim desenraizado e passa a
fazer da enunciacdo o ultimo corddo que o mantéem ligado ao mundo que o
circunda e que o faz oscilar da angustia ao alivio como um titere, movido ao
sabor da ficcdo que ele constrdi e que, por sua vez, faz com que ele exista
enquanto personagem do seu discurso. (PARAIZO: 2005, 169)

O que quero afirmar através desse personagem “sem habitat”,

“desenquadrado”, que circula por uma cidade sem nome e impossivel de
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identificar é que estando Estorvo situado na zona do performatico, este constroi
uma imagem para a cidade do Rio de Janeiro contraria a imagem oficial, inverso
do cartdo-postal, oposto as narrativas pedagogicas oficiais.

O fato de Ruy ser, ele mesmo, um estrangeiro, “empresta-lhe” uma visdo
marginal em relagdo as narrativas oficiais do Brasil. Por isso, o diretor realiza
Estorvo na Unica zona de producdo artistica possivel: o performatico — lugar das
vozes dissidentes e da tensdo dialética com o poder narrativo oficial. O filme foge
da imagem de cidade maravihosa — assim como Chico Buarque no romance —
foge até mesmo de qualquer tentativa de definicdo da cidade®. Foge, mas ndo
porque essa imagem oficial da cidade ndo existe mais. Mas, por que falar da
cidade do Rio de Janeiro — “aquele das musicas de Noel” —, ndo mais nos aponta o

sentido anterior.

3.3

O legado de Estorvo

Para mim as cidades ndo tem nome:

sdo lugares sem folhas que separam um pasto do outro e
onde as cabras se assustam nas encruzilhadas e debandam.
ftalo Calvino, “As cidades invisiveis”

A inquietacdo tedrica primeira que me moveu e orientou-me no recorte do
meu objeto foram as imagens em crise, as imagens ambivalentes da cidade Rio de
Janeiro que o cinema trouxera ndo apenas, obviamente, com os filmes aqui
analisados. Olhar para o passado, resgatar (ou tentar, a0 menos) as ruinas daquele
Rio de Janeiro que foi, trazer para o presente fragmentos de imagens perdidas nao
representa aqui um simples exercicio tedrico factual, mas sim a tentativa de

reapropriacdo de um fragil discurso propenso a ser esquecido — pelo seu suporte,

% para Canclini: “As grandes cidades, dilaceradas pelo crescimento erratico” - como o Rio de
Janeiro — “e por um multiculturalismo conflitante” — o qual Bhabha nomeia de performético — “séo
o0 cenario em que melhor se manifesta o declinio das metanarrativas histéricas, das utopias que
imaginaram um desenvolvimento humano ascendente e coeso através do tempo (...) Descrever e
narrar esta megacidade polifonica, demasiado elogtiente, nos pde diante de uma ansiedade ainda
maior que a de Wenders: ja ndo se trata de encontrar no mapa um caminho que supere esta
sensacdo de que poderiamos alcancar mil lugares sem chegar a ponto algum. O que nos perturba é
gue 0s mapas que ordenavam os espacos e davam um sentido global aos comportamentos, as
travessias, estdo se desvanecendo”. (CANCLINI: 1995, 130-1) A diluicdo desse mapa da cidade,
da cidade do Rio de Janeiro, é exatamente a perturbacéo que Estorvo soma & imagem da cidade.
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pelas dificuldades de conservacdo e pela precariedade que envolve o mundo
cinematogréfico ndo s6 no Brasil, mas na América Latina, de uma forma geral.

Olhar para tais imagens na sua relacdo entre memaria e esquecimento, no
seu destino fatalista amnésico fez-me questionar a relacdo dessas antigas imagens
cinematograficas com as narrativas atuais, ou seja, 0 que resta desse passado no
presente?

Segundo a escritora argentina Beatriz Sarlo, em Paisagens imaginarias, a
arte consiste num espaco sagrado onde se pode reconhecer fragmentos do presente

e do passado e que, por isso, seria capaz de predizer o futuro:

A memoria, que por definicdo remete ao passado, opera com seu saber
construindo hipdteses projetadas sobre o futuro. Os filmes aqui citados
narram uma construcdo hipotética que tem o passado e o0 presente como
referéncia. A pergunta “o que sera isso, o mundo, se hoje é assim?”
(SARLO: 1997, 71)

Sarlo, ao analisar alguns filmes, aborda a arte, muitas vezes, como uma
premoni¢do, como “uma memoria ficcional de algo que ainda ndo aconteceu”,
pois, perguntar como serd 0 mundo ja que hoje ele é assim (e a realidade atual é
construida sempre em referéncia ao passado), significa apontar exatamente uma
hipbtese de como ele vird a ser, seguindo as evidéncias atuais.

O ponto de onde pretendo partir, depois dessa breve digresséo pela autora
argentina, é relacionar as imagens da cidade de ontem com a imagem da cidade de
Estorvo. O que resta daquelas imagens citadas no primeiro capitulo — o discurso
entusiasmado, a euforia nacionalista, a afirmacdo do progresso da cidade — no
filme de Ruy? Pode Estorvo ser considerado como uma imagem premonitéria do
futuro, como uma hip6tese de uma cidade em devir, uma “narrativa ficcional de
algo que nédo aconteceu?” O qué da pergunta “como serd o mundo, se hoje ele é
assim” esta guardado em Estorvo?

Antes de desenvolver, opto pela certeza de buscar menos respostas
conclusivas do que reflexdes que considero pertinentes, menos afirmagdes
categoricas do que o testamento deixado por Estorvo. O que, particularmente,
acredito ser o seu legado.

E certo, portanto, que Estorvo ndo realiza nenhum esforco para se
enquadrar esteticamente nem ao representar 0 homem — vitima das lembrancas

imprecisas da sua prépria memoria, completamente imerso no seu proprio
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subjetivismo o que inviabilizou, no livro e no filme, qualquer tentativa de
construirmos para aquele personagem andnimo uma identidade — nem ao
representar a cidade, que s6 temos a certeza de nos encontrar nela mesma por uma
oposicdo ao campo — o lugar onde o sitio dos pais esta localizado.

Dessa forma, acredito que o objetivo de Estorvo é menos afirmar que a
imagem da cidade maravilhosa ndo existe mais do que apontar o Rio de Janeiro
(ou qualquer metropole que seja) como uma cidade em crise. Sabe-se da crise da
cidade — a fragmentacdo do seu centro histérico e geografico, 0 seu crescimento
exorbitante e suas implicacdes inerentes, etc. — como se sabe da crise do sujeito®’:
andnimo, desenquadrado. O interesse maior &, sim, afirmar a “invencdo” de uma
zona de atuacdo onde tais questdes ndo tém mais sentido algum.

O que Estorvo tenta ressaltar € a cidade e sua mise en scéne. A cidade que
se realiza em ato. A cidade que se constroi mais na performance, na improvisacdo
confusa de um anénimo qualquer, do que no processo institucional pedagogico. E
a cidade ambivalente, contraditéria, capaz de abrigar inUmeras vozes dispares e
contra-narrativas.

Portanto, o que resta das imagens iniciais do cinema do inicio do século
XX — a exaltacdo do progresso e da cidade, etc. — é, em Estorvo, aquilo que se
reduz ao efeito do brilho inebriante das luzes da cidade: fumaca.

Certamente, o testamento maior de Estorvo — o legado social de sua
imagem da cidade - é a sua capacidade premonitdria de narrar algo para o futuro;

de construir uma cidade em crise, onde nem mesmo o “mar vomitando o mar” do

%7 Stuart Hall em A identidade cultural na pés-modernidade comenta a crise que a identidade vem
passando ao longo do tempo, quando ela foi desestruturada por uma série de mudangas conceituais
e sociais que acabaram por fragmentar o sujeito contemporaneo, ndo mais dotado de uma sélida
identidade, arraigada numa forte tradigdo: “As velhas identidades, que por tanto tempo
estabilizaram o mundo social, estdo em declinio, fazendo surgir novas identidades e fragmentando
o0 individuo moderno, até aqui visto como um sujeito unificado. A assim chamada ‘crise de
identidade’ é vista como parte de um processo mais amplo de mudanga, que esta deslocando as
estruturas e processos centrais das sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que
davam aos individuos uma ancoragem estavel no mundo social.” (HALL: 2003, 7)

Nestor Garcia Canclini também comenta a crise da identidade em Consumidores e cidad&o:
conflitos multiculturais da globalizacdo e chega a afirmar que: “A identidade surge, na atual
concepgdo das ciéncias sociais, ndo como uma esséncia intemporal que se manifesta, mas como
uma construcéo imagindria que se narra. A globalizagdo diminui a importancia dos acontecimentos
fundadores e dos territdrios que sustentavam a ilusdo de identidades a-historicas e ensimesmadas.
Os referentes de identidade se formam, agora, mais do que nas artes, na literatura, no folclore —
gue durante séculos produziram os signos de distingdo das na¢Ges —, em relagdo com os repertorios
textuais e iconograficos gerados pelos meios eletronicos de comunicagdo e com a globalizacdo da
vida urbana”. (CANCLINI: 1995, 124)
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romance de Chico — considerando aquilo que o mar representa para uma cidade
litordnea como o Rio de Janeiro — ndo implica mais nenhum sentido.

O Rio de Janeiro que vird a ser de Estorvo é um Rio “desconfigurado”,
“des- significado”, ndo por conta da violéncia urbana que o desestrutura — como
em Onibus 174 — nem pelo seu crescimento assombroso que o fragmenta — como
em Edificio Master — mas pela soma de inUmeras narrativas que se encontravam
ocultas e que agora vém a tona, revelando as facetas culturais de uma grande
cidade, revelando a miscelanea de uma grande metrépole capaz de por em cena o
mundo extremamente particular, extremamente subjetivo de um anbnimo
qualquer, de um “bosta” qualquer, onde 0 mapa da cidade que a identifica tem
contornos especialmente difusos, incertos, obscuros.

Por outro lado, gostaria de destacar um aspecto peculiar do filme de Ruy
Guerra que foi fundamental no processo de escolha e sele¢cdo do corpus deste
trabalho: Renato Ortiz, em Mundializacdo e Cultura, argumenta que, no estagio
atual do capitalismo, onde vivemos uma realidade, cada vez mais, “globalizada”, a
cultura desloca-se junto com o capital num novo espaco desterritorializado e sem
memoria. Segundo o autor, um dos sinais mais visiveis da desterritorializacdo da

cultura é o que ele chama de “deslocaliza¢do da produgdo”:

Diante da concorréncia global, as grandes firmas fragmentam o processo de
producdo, fabricando, em lugares distantes, as pecas que serdo montadas
posteriormente. Do ponto de vista da Sociologia do Trabalho, isto implica
um conjunto de transformagdes — sub-contratagdo, enfraquecimento dos
sindicatos, integracdo do trabalho num modelo flexivel, fim da linha de
montagem tal como era definia pelo fordismo, exploracéo do trabalhador em
escala mundial, etc. Para a discussdo que nos interessa sublinho um aspecto.
Os objetos transformam-se em compostos resultantes da combinacdo de
pedacos dispersos aleatoriamente pelo planeta. Ndo ha como definir sua
origem. Como as unidades produtivas encontram-se interligadas, a acao final
ndo possui nenhuma autonomia, ela s6 ganha sentido como acoplagem de
parcelas distintas. (ORTI1Z: 2003, 109)

Ortiz cita varios exemplos de “produtos desterritorializados”, componentes
de uma “cultura mundial”. Um “filme-global” é aquele em que, por exemplo, a
producdo é francesa, o diretor € americano, 0s atores, brasileiros e portugueses e a
lingua falada é o inglés. E, exatamente, neste ponto, no momento em que 0

pensamento de Ortiz reflete sobre um “filme-globalizado”, que o autor mais me
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desperta: ao pensar sobre o carater identitario desses novos bens culturais que
“flutuam” no espaco desterritorializado do capital estrangeiro internacional:

Refletir sobre a mundializagdo da cultura é de alguma forma se contrapor,
mesmo que ndo seja de forma absoluta, a idéia de cultura nacional. Diante
deste desafio, temos as vezes a tendéncia em negar 0 processo que estamos
vivendo, nos refugiando nas certezas e convicgles contidas nas andlises
classicas das Ciéncias Sociais. Curioso, alguns autores acreditam que uma
cultura mundializada seria algo impossivel, pois nos encontrariamos diante
de uma cultura sem memoria, incapaz de produzir nexos, vinculos entre as
pessoas (...) Se a autonomia do Estado-nacdo encontra-se comprometida com
0 processo de globalizacdo das sociedades, por que a cultura permaneceria
intacta, imune aos humores do sistema mundial?

(ORTIZ: 2003, 117)

Por que continuar a insistir que a nacdo é a primordial instancia de
articulacio das identidades dos homens? E de uma interrogacdo como essa que
acredito mover a feitura inicial de Estorvo. Primeiro: como classificar um filme
co-produzido pelo Brasil, por Cuba e Portugal, dirigido por um diretor
moc¢ambicano, falado em *“carioqués” e “portunhol”, com atores cubanos e
brasileiros?

E, além disso, questiono também aquilo que, em particular, mais interessa:
como denominar e distinguir a cidade, que se constroi, no filme, com pedacos de
Havana, Lisboa e Rio de Janeiro, indiscriminadamente?

Opto, portanto, em encaixar o filme também nessa zona fronteirica
distinguida por Ortiz como uma “cultura internacional-popular” onde as proprias
contradicOes inerentes ao processo de globalizacdo e internacionalizagdo do
capital impuseram paradoxos tais qual o movimento dialético entre o local e o
global. Como localizar, dessa forma a “nacionalidade” do filme? Como pensar,
assim, a maneira como Estorvo dialoga com a cultura brasileira, e, em particular,
com a imagem da cidade do Rio de Janeiro? O pensamento de Ismail Xavier
dialoga com Renato Ortiz ao discorrer sobre a mesma problematica que é
apresentada para cineastas do mundo inteiro que abordam a crise da nacgdo, das
identidades nacionais em face da emergéncia de espacos “desterritorializados”,
mercados globalizados e mundiais:
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Cineastas de diferentes paises dividem agora um contexto histérico comum
que, a despeito das dificuldades, os desafia a expressar visdes abrangentes de
uma cena contemporanea que engendra alegorias. Estas revelam sua
atualidade como linguagen da crise, procurando satisfazer as exigéncias
apresentadas pelos dramas que sdo tipicos de periodos de transicdo e
mudancas técnico-econdmicas aceleradas que nos forcam a interrogar nossas
visOes sobre identidade e valores comuns. Filmes recentes realizados na
Europa Oriental expressam o labirinto das ideologias politicas e identidades
nacionais que permeiam a histéria contemporanea em areas que, estando na
encruzilhada entre migracdes coletivas e estagnacdo econdmica, sofrem de
instabilidade cronica, como nos filmes de Emir Kusturika e Theo
Angelopoulos. Desde os anos 1980, novos debates vinculados ao
crescimento visivel das trocas no mercado mundial, o deslocamento
continuo de pessoas em busca de empregos a despeito do rigido controle das
fronteiras dos grandes poderes, e a compressao espaco-temporal criada pela
tecnologia avancada engendram novos desafios para praticas narrativas e
representacdes visuais da experiéncia humana (...) Uma nova tendéncia de
enredos envolvendo encontros multinacionais de protagonistas que
pertencem a culturas diferentes, mas que sdo levados a uma interagdo
inesperada, na maior parte dos casos de natureza privada, constitui uma das
principais razbes pelo impacto criado por co-produgfes internacionais
contemporéneas envolvendo paises europeus, assim como pelo alto valor de
mercado de filmes recentes realizados por Win Wenders, que veio a se
especializar em “alegorias planetérias”. (XAVIER: 2005, 377-378)

De alguma forma, penso que Estorvo nos traz também muito mais uma
“alegoria planetaria”, pois dialoga com esse cinema que transcende 0 espaco da
nacao do qual Xavier nos fala, do que uma visdo nacional do Brasil. O filme de
Ruy questiona mais do que esclarece. Aquilo, entretanto, que parecia 6bvio nos
filmes do inicio do século XX, nos quais é nitido um esforco meticuloso e
articulado em assegurar o cinema como um espaco também de “divulgacdo” da
cultura nacional, apresentando o Rio de Janeiro como sintese do Brasil,
desaparece em Estorvo.

E, por isso, que asseguro, como desenvolvido acima, o lugar de atuacio de
Ruy Guerra nesse entre-lugar que Bhabha classifica como o performatico, onde a
cultura nacional é constantemente re-trabalhada, re-significada e re-semantizada
por diversas vozes que se mantém fora do esquema oficial de “construcdo e
divulgacdo” da cultura.

O proprio personagem principal de Estorvo € a imagem perfeita de uma
réplica autobiografica do diretor do filme, cujo lema é “ndo—pertencer”. Ruy
Guerra passeia com sua camera pelas ruas de Havana, Lisboa e Rio de Janeiro
como um estrangeiro, COMo um passageiro em transito, assim como o anénimo de

Chico. Nd&o em busca de resgatar sua prépria identidade — esfacelada e
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fragmentada, imersa na “cultura mundial” —, nem em busca de um lugar de origem
ou de uma cidade — que se desterritorializa — que o representasse, mas em busca,
sim, de algo bem maior e profundo: a razao da propria existéncia.

A imagem da cidade convive bem sem qualquer estranhamento. Sua
imagem no espelho € um mosaico bem composto por partes que se encaixam
como pecgas de um quebra-cabeca. Como pensar a imagem da cidade do Rio de
Janeiro no filme de Ruy Guerra a partir das informacdes relatadas e da maxima:
“A dimensao global supera o aspecto nacional”? (ORTIZ: 2003, 140)

Faz-se hoje um esforco frustado por tentarmos ainda avaliar nossos feitos
dentro de uma perspectiva nacional? O qué de nacional estd contido em Estorvo
de Ruy e de Chico? A violéncia — marca maior do nosso “subdesenvolvimento”?:
As alusfes a praia, ao tlnel e ao pé do morro que, praticamente, desaparecem no
filme? Por que classificar Estorvo como um filme brasileiro? Que argumentos sao
articulados para enquadré-lo na “cultura nacional?

Ao invés de esforcar-me nas estratégias das respostas, quero destacar
aquilo que Estorvo traz e é imprescindivel para o trabalho: a imagem
cinematografica da cidade do Rio de Janeiro, qual seja: uma imagem em
fragmentacdo, um assemblage absoluto onde todas as cidades — Havana, Lisboa e
Rio de Janeiro — convertem-se em uma outra metropole qualquer.

E por esse motivo que Ruy transita entre uma cidade e outra com
intimidade e confianga, cruzando o Oceano Atléantico entre Brasil e Portugal,
tentando, enfim, imprimir aquilo que cada lugar interfere na sua prépria
identidade pessoal. Distinto do movimento inicial, percebido nos filmes do inicio
do século XX, onde forcas centralizadoras e nacionalistas operavam a fim de
afirmar o nosso “cinema brasileiro” — ainda incipiente — na zona de atuacédo
denominado por Bhabha como o pedagdgico e que fortaleciam também a imagem
que a literatura e a imprensa queriam consolidar no solo carioca com a
implantacdo da Republica — a cidade-maravilhosa —, Ruy Guerra busca atuar
noutro espaco, na zona fronteirica entre uma cultura e outra, na perfomance de

significados entre uma cidade e outra. Entre Lisboa, Havana e Rio de Janeiro.
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Ruy Guerra narra com Estorvo um Rio de Janeiro do “futuro”: uma
cidade-trans, uma cidade-além®. Uma cidade mundializada impossivel de

distinguir e representar:

Concluo perguntando se poderemos narrar de novo a cidade. Em nossas
metropoles dominadas pela desconexdo, atomizacdo e falta de sentido
podem existir histdrias? Ja ndo cabe imaginar um relato organizado a partir
de um centro, nem histérico nem moderno, desde onde se tracaria um Gnico
mapa de uma cidade compacta que deixou de existir. A esta altura, sO
vislumbramos reinvengBes fragmentarias de bairros ou zonas, superagoes
pontuais do anonimato e da desordem mediante a valorizacdo de signos de
pertencimento e de espacos multiplos de participacdo. (CANCLINI: 1995,
133)

% O quero dizer com cidade-trans, com cidade-além é exatamente tentar nomear a cidade que se
desenha em Estorvo que é uma cidade onde os contornos e as margens sdo invisiveis e, por isso €
impossivel defini-la, apontar sua identidade, porque os limites dessa cidade transcendem,
expandem-se de tal forma que ja ndo enxergamos mais até vai sua paisagem no horizonte. As
fronteiras dessa cidade se diluiram.
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