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RESUMO

Este trabalho aborda dois temas das ciéncias sociais: cinema e morador de
rua. O cinema, lugar de onde nascem grandes inquieta¢gdes, espaco rico para reflexdes
e, em algumas oportunidades se torna um caminho de expressao. Morador de rua € um
sujeito que, individual ou coletivamente, contamina a grande magia de sobreviver.
Buscamos fazer uma fusédo desses dois temas ao analisar o cinema que aborda as
estratégias de sobrevivéncia a partir das transformacbes miméticas e das
peculiaridades dos moradores de rua. Esse trabalho contou com a realizagdo de um
audiovisual com moradores de rua sobre estratégias de resisténcia e modos de
sobrevivéncia, producdao que também inclui cenas de outros filmes que abordam a

mesma tematica.

Palavras-Chave: Morador de rua, cinema documental, mimetismo, estratégias de

resisténcia.



ABSTRACT

This work concerns two themes of social sciences: movies and the homeless.
The movies is the place for the birth of restlessness, a rich ground for reflection, and
sometimes a path for expression. The homeless is an individual who, alone or
collectively, contaminates the magic of surviving. Intending to make a fusion of both
themes, the movies that deal with survival strategies from the homeless' mimetic
transformations and peculiarities were analized. A documentary feature was made with
the participation of homeless people on the topic of resistance strategies and surviving

styles. The production also comprises scenes of other films about the issue.

Key words: Homeless, documentary, mimetism, resistance strategy



Apresentacao

O ponto de partida deste trabalho situa-se na confluéncia de dois temas que,
embora ndo parecam intimos, se encontram nas encruzilhadas, de onde seguem
juntos, como em um filme em que a montagem aproxima o som e a imagem,
sincronizando as falas; um pode preceder o outro, criando assim uma sensacao de que
ambos se completam: cinema e morador de rua. Primeiro o cinema, lugar onde nascem
grandes inquietacbes, espaco rico para reflexdes e, em algumas oportunidades, um
caminho de expressdo. Ja o morador de rua deriva de um trabalho institucional que, ao
mesmo tempo, transcende a proépria instituicdo por contaminar a grande magia de
sobreviver. Ao fazer tal fusdo, passamos a analisar o cinema que aborda estratégias de
sobrevivéncia a partir das transformacdes miméticas e das peculiaridades dos
moradores de rua.

“Cinema e Representacdo”, o capitulo que inicia essa dissertacdo, aborda as
principais caracteristicas do cinema desde sua invengdo e a construcdo da narrativa
cinematografica. Houve, inicialmente, dois movimentos fundamentais: um na Franca,
pelos irmdos Lumiére, e outro nos Estados Unidos, por Thomas Edson. Eles
influenciaram de modo decisivo o desenvolvimento das narrativas documentais e

ficcionais.

Estudando as formas de representar a realidade encontramos inicialmente no
documentario um género que resgata uma forma de se fazer cinema que conserva

influéncias tanto das narrativas documentais como das ficcionais.
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Em seguida procuramos imergir no género documentério, desde os filmes
antropoldgicos de Levi-Strauss dos anos 30 do século XX, passando pelas diferentes
escolas que surgiram posteriormente no Brasil - 0 “anti-documentario” criado por Arthur
Omar, o “flme sociologico” defendido por Jean Claude Bernardet e a “auto-
reflexividade”, que é argumentada por Silvio Da-Rim - até chegarmos a um cinema
hibrido, um cinema que agrega diferentes influéncias e tendéncias, metamorfoseando-
se como a propria cultura brasileira, num sincretismo técnico-artistico-industrial, e
apontando modelos para andlise filmica, aproximando as ciéncias sociais das

producdes audiovisuais.

Na segunda parte introduzimos o tema morador de rua, um histérico que
remonta a mais de quatro mil anos. Essa cultura milenar esta descrita em “Estratégias
de Sobrevivéncia”, onde também se insere a referéncia sobre o mimetismo enquanto
estratégia de sobrevivéncia, (GAGNEBIN, 1997), possivelmente a estratégia mais

recorrente dos moradores de rua.

A subsecédo Identidade Social aborda o tema das identidades real e virtual,
isto é, os atributos que uma pessoa tem e 0s que ela deveria ter, aquilo que dela se

espera (GOFFMAN, 1988).

O terceiro capitulo discute os filmes que tratam das estratégias de
sobrevivéncia, através de analise, decupagem de roteiro e transcricdo, e também inclui

trechos analisados e comentados das entrevistas com os moradores de rua.

A metodologia da presente dissertacdo consiste em construir conhecimento
através de um estudo com moradores de rua, utilizando a técnica de entrevistas

filmadas (VICTORA, 2000, BAUER, 2002). Este estudo busca detectar as estratégias



11

de sobrevivéncia e resisténcia as formas de dominacéo, formas estas que ndo podem
ser completamente explicitas, sob pena de comprometer a propria sobrevivéncia. Sao
os desidentificadores de identidade deteriorada, ou aquilo que Goffman (1988)

conceitua como “pontos”.

Buscamos identificar sobre o qué os moradores de rua gostariam de falar
para as cameras. Nao se trata apenas de dar voz aos excluidos, mas de encontrar
também peculiaridades que possam beirar a subversdo da identidade estabelecida
(vida pregressa, lazer, educacéo, felicidade, saudades, preferéncias) e, se possivel,

dados relativos ao que possa ser, ou ndo, categorizado como identidade depreciada.

As entrevistas realizadas com os moradores de rua seguiram um roteiro
previamente estabelecido: primeiramente, os respondentes foram solicitados a falar um
pouco sobre si mesmos, depois a relatar algum episddio particularmente representativo
de suas vidas e, finalmente, confiar a camera algo sobre si mesmos ainda mantido em
segredo e que nao gostariam de revelar aos outros, mas que agora se sentem

confortaveis em compartilhar com a camera.

Nessas entrevistas, os dados qualitativos tiveram prioridade. Dos sete
entrevistados, apenas quatro foram incluidos na edi¢cdo do audiovisual, que conta ainda
com cenas de outros filmes que abordam questbes proximas ao tema. Esta edicédo
audiovisual sera finalizada para a apresentacdo deste trabalho. S&o pequenos fatos
gue somente fazem sentido ao serem resgatados, quando fogem do esquecimento e do

gue possa desaparecer (LINS, 2004).

O cinema tem esta qualidade: guardar fragmentos sensiveis da vida das

pessoas. O mestre Eduardo Coutinho (LINS, 2004), e seu cinema de entrevistas,



12

alcanca um ponto que inibe o fim da vida sem os pequenos regozijos, que consiste em

encontrar um pouco de Ssi mesmo nos outros.

As entrevistas iniciavam com uma breve explicagdo sobre o estudo e a
proposta de fazer um audiovisual com pessoas que “transitam pela rua, ficam por aqui
ou por ali” e, apés o consentimento formal do entrevistado (anexo |), instalava-se os
equipamentos: camera digital com tripé, microfone ou aparelho gravador MP3 e
maquina fotografica.

Todo trabalho de aproximacdo foi delicado. O universo de pesquisa
compunha-se de moradores de rua que ndo estivessem sob demasiado efeito de
substancia psicoativa - alcool ou drogas -, devido ao grau de instabilidade emocional
gue essas substancias podem desencadear. Dos sete entrevistados, seis pareciam nao
estar sob tal efeito, e um, que se disse abstémio por mais de trés horas, solicitou
permissdo para ingerir bebida alcodlica durante a entrevista. Apenas um dos
informantes j& era conhecido do pesquisador.

As entrevistas foram feitas durante o dia, dispensando o uso de iluminacdo
artificial (dado importante quando se tem captacédo de imagem), mesmo que boa parte
da populacao de rua tenha outra concepg¢ao de tempo, como, por exemplo, fazer uso da
noite para transitar e do dia para dormir.

Portanto, pensar a identidade e os papeis sociais que um sujeito produz para
si e seu meio, dentro de uma perspectiva de desvinculacdo com o ideario constituido e
sobrecarregado de imagens que acumulam um entendimento que pode ser equivocado
ou tendencioso, é que se institui o0 que poderiamos chamar de uma responsabilidade,

um compromisso com as pessoas que foram objetos de pesquisa. O registro material, a



13

dissertacdo e o audiovisual, acrescidos dos registros imateriais, que sao constituidos
por tudo aquilo que se vivenciou, nos estudos, no trabalho de campo, nas discussdes e

orientacBes findam neste momento este trabalho mas nédo esté reflexdo.

Capitulo |

CINEMA E REPRESENTACAO

A narrativa veridica, seja ela verdadeira ou ficticia,
supfe sempre um acontecimento tomado no curso
empirico do tempo.

André Parente’

O cinema como narrativa

O cinema, como narrativa, apresenta-se carregado de uma tensao que oscila
entre o verdadeiro acontecimento (a realidade) e sua representacdo, que se desdobra
no que concerne ao proprio do mundo dos humanos, seu habitat, seus valores, crengas
e cultos. Para se criar esse tensionamento, o0 cineasta parte de um tema que suscita
interesse em determinadas pessoas, usando estratégias cinematograficas para ir além
de contar uma historia. A vocacdo do cinema € levar o espectador, ao mesmo tempo,

para longe e para perto de si mesmo.

! Professor de ECO UFRJ, autor de Deleuze e as virtualidades da narrativa cinematogréafica. In: Teoria
Contemporénea do Cinema. Vol. 1 Sdo Paulo: SENAC, 2005.
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Como arte, o cinema se diferencia consideravelmente de outros suportes pela
caracteristica industrial de sua producgéo. Ao contrario de outras formas de arte, como a
pintura e a mausica, 0 cinema necessita de uma equipe especializada para sua
realizacdo. Fazer um filme exige um dominio de técnica e de equipamentos de grande
complexidade, sendo a forma de arte que demanda maiores investimentos financeiros.

Essa industria, responsavel pelos diversos estagios que uma producéo
cinematografica percorre até chegar ao publico, acabou por estabelecer divisbes que,
prioritariamente, auxiliam na comercializagdo de seus produtos. Existem diversas
maneiras de se dar identidade aos filmes; contudo, a mais conhecida do publico se
categorizou como ‘género’. Esta categorizacdo visa auxiliar nas estratégias de venda
dos filmes, dividindo-os entre filme ficcional e filme documentéario ou néo ficcional.

Faz-se dispenséavel tracar uma definicho cabal entre o que seria
representacdo e verdade. Nesse sentido, torna-se mais pertinente dirigir o foco para a
busca das potencialidades do cinema, quando ele produz uma rede de peculiaridades e
significados que irdo compor a trama cinematografica.

O cinema, j& no principio, se obrigara a ser desenvolvido e apresentado como
algo que fosse capaz de registrar a realidade como verdade. Amparado pela evolucéo
das técnicas fotograficas e das novas tecnologias no final do século XIX, o cinema
necessitou se apropriar do cotidiano para produzir cenas que marcaram seu principio.
Filmavam-se as pessoas em seu cotidiano e, logo que possivel, era feita a exibicdo
para que as mesmas pudessem ser reconhecidas na tela.

Dessa maneira, os cineastas se distanciaram das atribuicbes de carater
magico e ilusionista de que gozavam as pessoas que trabalhavam com imagem no

século XIX. Uma distingcdo que ira balizar o itinerario do cinema documentario em
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diversos momentos € que, ao se aproximar da atualidade, ele ir4 alcancar um status de
Cinema do Real, um cinema que nasce e se torna secular documentando essa
civilizagdo. (LABAKI & MOURAO, 2005).

Pensar em um cinema onde a representacdo da realidade esta presente é
talvez a caracteristica mais forte dos filmes documentarios (NICHOLS, 1991), sendo
eles filmes de exposicdo, de observacédo, interativos ou reflexivos. Assim, o filme
documentario consiste em um produto que, ao abordar algum assunto, necessita fazer
uso de provas e argumentos suficientes para a constru¢cdo de um ou mais pontos de
vista. A medida que a narrativa avanca, deve haver uma organizacdo dos dados
objetivos e subjetivos em busca de uma autonomia do que os responsaveis pelo filme
pretendem.

Utilizando o suporte de imagens visuais e acusticas, 0 cinema se caracteriza
por expressar sua narrativa através de uma combinacdo de estruturas fisicas e pelo
desenvolvimento de uma narrativa que segue a inter-relacdo dos fluxos de imagens
verbal, visual e sonora (SANTAELLA, 1999). Essa composi¢céo entre 0 que se mostra,
sonora ou visualmente - estimulos hibridos potencializados pela dimenséo arcaica da
senso-percepcdo -, demove o0 sujeito contemporaneo de seu estado primitivo,
designando seu corpo ao contato com uma das formas mais efémeras da evolucéo
humana: o cinema.

A realidade, ao ser transposta para o cinema, costuma ser adaptada através
de um “tratamento” que se apdia em alguns preceitos da narrativa cinematografica.
Estes preceitos sdo comuns a diversos géneros do cinema, como comédias, dramas,
musicais e filmes de ficcao; séo técnicas proprias do audiovisual (NOVAES, 2005), com

recursos cinematograficos indispensaveis para a sua realizacdo. Contudo, é a
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qualidade da abordagem, do ponto de vista sob o qual o filme sera narrado, do que

estiver compondo a “diegese”

— 0 que comporta a construcdo da narrativa filmica.
Independentemente da abordagem, em geral, um filme se desenvolve pela sequéncia
de orientacdo: primeiramente da producdo, do roteiro e do argumento, e ap0s pela
direcdo e montagem, que dardo a forma final ao filme.

Desde sua origem, o cinema teve um desenvolvimento que esteve muito
proximo da evolucdo de outras tecnologias. Embora houvesse iniUmeras pesquisas
simultaneas, dois modelos de se fazer cinema acabaram por se destacar. o modelo
francés, difundido por Auguste e Louis Lumiére e o modelo americano, de Thomas
Edson. Seus desempenhos se deram mais em virtude do potencial tecnoldgico e
comercial que cada modelo ampliou e da capacidade de proliferacdo em grande escala,
de forma globalizada. Em ambos os modelos, criaram-se duas inddstrias: uma
responsavel pela producdo e outra pela comercializagdo dos filmes, pela sua
distribui¢éo.

Segundo Da-Rim (2004), os irmaos Lumiere pretendiam se aproximar do

campo técnico-cientifico dos pesquisadores do movimento. Buscavam em meios

2 Diegese - Termo grego reaproveitado por Anne Sauriau a partir de 1950, dentro do grupo de pesquisas
estéticas do instituto de Filmologia da Universidade de Paris, tendo por finalidade referir-se a uma narragéo e seu
conteldo, ou seja, ao mundo especificamente posto por uma obra de arte representativa. No caso do cinema e
do teatro, ha uma coincidéncia maior entre a forma da diegese e a realidade exterior, pois séo figuras em carne e
0sso que fazem "aparecer" os personagens das cenas. Ainda assim, a diegese pode ir além do que esta em
cena, envolvendo o que sobre ela influi (um acontecimento passado, uma intengdo ou paixao iniciais, uma
paisagem apenas mencionada). Consideram-se diegéticos, portanto, os elementos ndo apenas expressos,

"visiveis", mas também aqueles virtuais que pesam ou influenciam a dramatizagéo e seu contetdo.

www.videotexto.info/diegese.html
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intelectualizados, como a Sociedade para o Estimulo da Industria Nacional com
doutores na Sorbonne e a Associacdo Francesa de Fotografia, apoio para o
desenvolvimento de seus projetos, que incluiam o dominio da técnica da fotografia
colorida j& em 1895. Estudiosos de artes difundiram pela Franca mais de quatrocentos
aparelhos de lanterna magica, cada um com um kit contendo mais de oito mil vistas.

Sua maior invencao foi o cinematégrafo, um equipamento (com manivela)
capaz de registrar cenas em movimento, de pequenas dimensfes e com grande
mobilidade para a época, além de ser capaz de captar cenas ao ar livre. Por ser
portatil, podiam captar cenas em diversos lugares, difundindo a idéia de ser possivel
fazer um filme praticamente em qualquer lugar.

Ja o cinema de Thomas Edson ndo apresenta a mesma caracteristica de
mobilidade. Foi ele o inventor do quinetoscopio, um aparelho onde se colocava uma
moeda para assistir a um filme individualmente. Ele acreditava que se fizesse sessdes
coletivas estaria perdendo dinheiro. Sua técnica de filmar foi influenciada por sua outra
invencdo, o fondgrafo, um aparelho que necessitava de total isolamento. Seu cinema é
marcado pelo uso de equipamentos pesados, como o quinetégrafo (o cinematdgrafo era
cem vezes mais leve) e pelo total isolamento, um cinema de estudio. “Edson foi o
inventor do formato de 35mm, uma caracteristica do cinema até hoje” (DA-RIM, 2004, p.
25).

Se o modelo francés influenciou um cinema de exploragcdo, de viagens, de
descoberta de outras culturas e distintas paisagens, o modelo americano de Edson
influenciou um cinema de estudio, de adaptagdo de obras da musica, da literatura, da

cultura popular. “Até 1906, metade da producéo cinematografica séo filmes em um so
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plano que mostram histérias curtas e excitantes, como um cinema de atracfes” (DA-
RIM, 2004, p. 31).

No inicio do “cinema de atualidades”, os filmes abordavam questdes mais
recentes, como noticias, viagens, eventos, ou mesmo adaptacgdes literarias. Integravam
tela e platéia, passando a construir uma primeira narrativa cinematografica onde os
planos eram elaborados com mais de uma tomada, exibindo alguns detalhes,
organizados através da montagem do filme.

Com a montagem, o cinema passa a ter uma nova dimensao, podendo-se
construir filmes de maior duragdo e com mais detalhes. Nasce aqui um novo cinema,
onde o corte ndo mais liga uma cena a outra, mas intensifica a propria cena. Pode-se
criar uma nova trajet6ria narrativa, apresentar dados que sédo especificos da propria
situacdo, investindo na criacdo de uma narrativa cinematografica propriamente dita. O
cinema muda seus espacos tradicionais de exibicdo, sai de locais comuns como saldes
de entretenimento e cafés - que intercalam teatro, musica, lutas e filmes -, passando a
ocupar um espaco dedicado para sua exibicdo, de uso mais privativo: os “cines” ou as
salas de cinema.

Ao ganhar salas especificas, o cinema adquire um carater mais abrangente, o
qual ir4 implicar algumas transformacdes: inaugura, em 1929, uma nova dimensao: o
cinema sonoro. E importante registrar que apesar de até entdo o cinema ser mudo,
suas exibicdes ndo eram silenciosas. Composi¢cfes e acompanhamentos de musicos,
conjuntos ou orquestras eram bastante freqientes. Portanto, o cinema nasce, mesmo
gue nao pareca, audiovisual.

A grande novidade do cinema, em 1929, € a banda sonora que ira

acompanhar o filme. A partir desse momento ird se chamar de filme sonoro - o filme
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fala, canta, tem sons e barulhos que estdo impressos junto com as imagens no
celulbide. Até a invencdo da banda sonora, diversas tentativas de buscar uma
tecnologia para acompanhar as exibicbes ja haviam sito testadas, mas nenhuma
conseguira melhor sincronizagado com as imagens.

Assim, as vozes dos personagens se tornam audiveis e o publico pode
apreciar uma nova tecnologia que ir4 agregar a imagem o0 som que participa daquela
acdo (MANZANO, 2003). E uma nova dimensdo que trar4 para sala de cinema a
possibilidade de uma nova narrativa, a narrativa audiovisual sincronizada. Um som que
nao s6 acompanha as imagens, mas que se beneficia do que ja era particular das
imagens de cinema, a montagem. O cinema, que fazia uma narrativa baseada na
imagem, ganha entéo esta nova instancia de ser audio e visual simultaneamente.

Aqui cabe uma observacdo: o som parece ter sido o “calcanhar de Aquiles”
do cinema brasileiro até o final do século passado, uma vez que era muito penoso para
a cinematografia nacional, principalmente no caso de filmes com orgcamentos menores,
conseguir manter som e imagem em sincronia durante todo o filme. A fim de contornar
situacdes embaragosas em que a boca falava e a voz s6 aparecia um segundo mais
tarde, evitava-se grandes “closes” de sincronia labial. O que foi avanco em 1930,
passou a ser muitas vezes desconforto, fato que foi praticamente solucionado com o

uso da tecnologia digital no final dos anos 90.

O Documentario em Cena

As programacdes de cinema ndo se compdem somente de filmes

documentarios. J& na primeira década do século XX, o cinema documentario comeca a
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compartilhar espaco com o género que ira se consagrar como absoluto, até os dias de
hoje, em termos comerciais: o cinema de ficcdo. Sdo filmes com adaptacdes de temas
conhecidos da literatura, de mitos, nos quais 0S personagens sao atores que
interpretam papéis segundo um roteiro predeterminado. H4 um declinio comercial do
documentario, embora ndo suficiente para extingui-lo. Este género acabou por
encontrar nichos relativamente diversificados, ainda que em espacos comerciais e
alternativos. Ganhou espaco também em circulos intelectualizados com filmes de
formacao politico-ideolégica, em universidades com o filme didatico, filme etnogréfico
(ACHUTTI, 2004), filmes de ciéncia e de curiosidades e filmes de propaganda, entre
tantos outros. Depois do advento do som direto, tornaram-se bastante freqientes os
filmes de entrevistas faladas.

Alguns nomes foram precursores e influenciaram sobremaneira os filmes
documentarios (CAVALCANTI, 1977). Robert Flaherty representou, com o filme
“Nanouk do Norte” de 1922, um divisor de aguas para o género documentario ao
abordar a vida dos esquimés no Alaska; John Grieson foi um grande articulador que
influenciou os filmes de publicidade e institucionais fugindo da interpretacao teatral e da
poetizacdo do exotismo (DA-RIM, 2004). Sergei Eisenstein foi pioneiro, com o filme “O
Encoracado Potemkin” de 1926, pela exposi¢cdo da nova teoria da montagem, criando
um conceito préprio.

No Brasil, foi importante a filmografia do Major Luis Tomas Reis sobre as
expedi¢cdes do Marechal Candido Rondon, que se iniciou em 1914 e se estendeu até o
ano de 1938. Sdo documentarios sobre os lugares, as pessoas e 0S costumes

encontrados nos trajetos durante as implantacdes de linhas telegréficas no interior do
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Brasil, incluindo estados como Mato Grosso e Amazonas e outras partes do Brasil (DE
TACCA, 2004).

Nos anos seguintes, existem poucas referéncias de documentarios; em sua
maioria, sao producdes de estrangeiros que fizeram registros fotograficos e filmicos em

suas excursdes pelo interior do Brasil.

O Portugués Silvino Santos, na Amazonia, realizou mais de oitenta filmes desde
0 inicio do século, além de inimeros negativos em vidro. “No pais do
Amazonas”, de 1922 e “No rastro do Eldorado”, 1925 sdo alguns de seus
titulos. (MONTE-MOR, 2004, p.104).

A antropdloga Patricia Mont-Moér relata que nos anos 30, Claude Lévi-Strauss
e Dina Lévi-Strauss — a qual, na época, estava a frente da Sociedade de Etnografia e
Folclore -, realizaram alguns filmes. Entre eles podemos citar “Festa do Divino”,
“Cerimonias funerarias entre os Bororés” e a “Aldeia Nalike”. Mont Mor coloca também
que tanto os filmes do major Reis quanto os de Lévi-Strauss foram produzidos
enquanto havia uma vinculagéo institucional. A autora acrescenta, ainda, que o aleméo
Harold Shultz tem uma producdo com cerca de 36 filmes, nos quais registra “as formas
de comportamento dos seres vivos em diversos grupos étnicos”, fruto de trinta anos de
dedicado trabalho etnografico (MONTE-MOR, 2004).

No Brasil, uma expressiva producao tedrica cresce a partir da década de 60,
guando o cinema passa a ser visto como dispositivo de representacdo, momento em
gue se “inicia no cinema um processo de modificagcdo ética e estética, com ascensédo de
um cinema critico abordando questbes da sociedade brasileira e da linguagem
cinematografica” (BERNARDET, 2003, p. 11). Nesse contexto de mudanca das

producdes brasileiras, considera-se que trés escolas principais se tornaram referenciais
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tedricos: o filme sociologico, o anti-documentério e a auto-reflexividade (TEIXEIRA,
2004).

Artur Omar® defende a possibilidade do documentério ser um cinema ficcional
ou um espelho da ficcdo. Em seu filme “Congo” (1972), uma realizacdo sobre a
congada, as cenas mostram prioritariamente letreiros com dizeres sobre a mediacdo de
quem esta fazendo o filme, e apresentam algumas imagens de livros com poucas
tomadas de cenas. Trata-se de uma desconstrugdo do documentario, em seu rito
narrativo, ao inserir a experimentacdo e o uso de recursos das artes plasticas: a palavra
e 0 som sao também imagem. “Ocorre uma mudanca do uso da “montagem de
atracOes”, de Eisenstein, para producdo de choques emocionais que submetem o
espectador a a¢des sensoriais e psicolégicas”. (RAMOS, 2004, p. 124).

H& um ritual ficcional na construcdo da representacdo da realidade e uma
narrativa filmica que se apropria de uma estética ficcional, de um adensamento das
caracteristicas dissimuladas e de uma combinagdo livre de seus elementos,
evidenciando uma forte tendéncia da concepcdo autoral. Ndo aparecem cenas de
pessoas congando, negando assim 0 acesso a uma narrativa formal relativa ao tema
qgue da titulo ao filme. Desse modo, cria-se um conceito, difundido através de um
documento publicado em 1978, “O anti-documentério, provisoriamente”, onde Omar fez
um manifesto sobre o experimentalismo em uma liberdade quase anarquica da
atividade documental (OMAR, 1997)

O modelo sociolégico esta calcado na concepgdo de que o filme € um
espelho do real. Essa concepcéo, inspirada no neo-realismo italiano, se inicia nos anos

50, seguindo uma tendéncia mundial que acaba desencadeando um movimento mais

® Artista multimidia e cineasta, diretor de Congo, 1972.
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expressivo chamado Cinema Novo. Usando poucos recursos financeiros, os filmes séo
construidos com a finalidade de esclarecer a populacdo, evitando que ela se torne
“alienada” *. Usando uma voz over e montagens paralelas, o modelo sociolégico
implementa a realidade como um dado concreto, como um saber superior que ira
desmascarar o que esti errado (BERNARDET, 2003), do ponto de vista do diretor e
suas consequéncias.

No que tange a evolucao tecnologica, ha a introducdo da bitola 16mm, uma
tecnologia disseminada para registros da segunda guerra mundial e resgatada dos
exeércitos. Ela fora usada também para reportagens de uma outra invengdo que
comecara a ganhar mercado: a televisdo. De facil manuseio, a 16mm ndo era tao
pesada quanto as cameras de 35mm e tinha maior qualidade que as cameras 8mm,
consideradas de uso domeéstico. O 16mm acabou por se tornar um icone do cinema a
partir dos anos 50, quando outra tecnologia se tornou viavel: o “som direto”, uma forma
de captar som e imagem simultaneamente.

Influenciados pelo Cinema Verdade de Jean Rouch (FRANCE, 2000), uma
resisténcia ao sistema dominante da industria cinematografica, os filmes poderiam ser
feitos com um volume menor de recursos (menos dinheiro, equipe reduzida). Essa foi
uma nova maneira de se fazer cinema que influenciou o Cinema Novo e uma geracao
de cineastas brasileiros, como Jodo Batista de Andrade, Glauber Rocha e Luis Carlos
Barreto, entre tantos outros.

Com o intuito de contribuir para a formacéo politica e ideologica e de buscar

um posicionamento ativo do publico, principalmente em oposicdo ao sistema

* Termo de uso da medicina e da jurisprudéncia que fora adaptado designando pessoas que nao tinham
posicao critica aos governos autoritarios e servis do terceiro mundo.
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dominante, esse movimento tem como icone o filme “Viramundo” de Geraldo Sarno,
1965, sobre retirantes nordestinos que migram para Sao Paulo em busca de emprego.

Com os documentérios produzidos sobre questdes politicas e com o avango
da tecnologia que possibilitou tal propagacédo do cinema, teve inicio um movimento de
exibicdo alternativa de filmes com equipamentos portateis e de facil manuseio, que
permitiam exibicbes em diferentes locais como salas de aula, saldes paroquiais, pracas
publicas ou qualquer local onde houvesse razoavel isolamento de luz e de som. Estes
locais eram chamados de clubes de cinema ou cineclubismo.

A praticidade de filmar em bitola 16mm e, ao mesmo tempo, fazer a captacéo
do “som direto” proporcionaram aos novos cineastas a oportunidade de realizar seus
filmes e promover debates apds suas exibi¢cdes. Tais debates foram um dos principais
instrumentos ou “aparelhos de resisténcia” de movimentos sociais como o CPC - Centro
Popular de Cultura — da UNE contra a ditadura militar que governou o Brasil de 1964 a
1985.

Um filme precursor do modelo sociolégico, mesmo antes de “Viramundo”, que
acabou por ser interrompido pela ditadura militar, tendo parte de seu material destruido,
foi “Cabra Marcado Para Morrer”, de Eduardo Coutinho, 1964-84. Trata-se de um filme
qgue reconstituiria a morte de um lider camponés do interior de Pernambuco. Contando
com personagens da prépria familia do lider, o filme foi interrompido em 31 de marco de
1964. Seus materiais foram apreendidos e destruidos, seus atores e produtores presos
e torturados - era a ditadura militar que comunicava sua nova maneira de governar o
Brasil. O filme comecara sua produgéo com apoio do CPC (LINS, 2004, p 35).

Entretanto, parte do copido e dos negativos foram clandestinamente

guardados na Cinemateca do MAM sob outro titulo (LINS, 2004). O filme foi concluido
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com modificagcbes que incluiram uma reconstituicdo da historia do proprio filme,
abordando nao s6 a trajetéria do sindicalista como também 0 que acontecera com as
pessoas depois da acao militar. O resultado é um filme que amplia sua abrangéncia, ao
pensar questdes que tém como referéncia o que um filme pode acarretar nas vidas das
pessoas que nele estavam atuando.

Ao abordar questbes do cinema dentro do cinema, evoca-se um processo de
auto-reflexividade (DA-RIM, 1997), um cinema capaz ser visto pelo proprio cinema, fato
que ira influenciar uma geracéo de cineastas a partir da década de 80. Este processo
transporta o filme “Cabra Marcado Para Morrer” de um modelo sociol6gico para um
modelo auto-reflexivo, ao tornar claro como o filme foi feito e mais ainda, explicitar que
o filme, na sua primeira fase, fora capaz de desencadear um metacinema.

Mostrar as estruturas internas do cinema ja fora uma escola que teve Dziga
Vertov em 1928, com o filme “O Homem da Camera”, como precursor. Sua intencdo é
desvendar o carater ilusionista construido nas producées cinematograficas, estimulando
uma leitura didatica e critica. Esta busca antiilusionista ampliou-se também ao agregar
elementos da literatura, do teatro, da televisdo e da publicidade que explicitam os
exageros usando a parodia, os clichés, o humor e outros artificios que possam
fortalecer esta vertente auto-reflexiva. O filme passa a ser feito para provocar seu
publico, exercitar sua “inteligéncia”. Um cinema que fala de si e que coloca algumas

duvidas sobre si, como se fosse feito para gerar estranhamento.
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O Cinema como arte de representacao

Quando se pensa no cinema, parece impossivel que no periodo de sua
invencao tenha enfrentado sérias dificuldades para ser reconhecido, sendo inclusive,
por diversos momentos, comparado a bruxarias e ilusionismos de baixa qualidade; e
gue tenha sido preciso filmar pessoas nas ruas, nas suas atividades comuns, como
caminhar pela cidade, para que pudesse obter aceitacao.

Esta € uma das primeiras caracteristicas do cinema que nos envolve: a busca
no real, no cotidiano, para conseguir um status de cinema. Outro aspecto consiste na
simbologia de que o cinema enfrentou, na sua concepcdo, uma recusa que hoje
aparenta ndo fazer sentido. O cinema nasce de uma relacdo muito préxima com a
realidade e seu éxito inicial pode ser atribuido a sua capacidade de reproduzir esta
realidade. Como se observa, € no documentario que encontramos dados que parecem
ser do mundo ficcional. O que acaba por seduzir é esta capacidade de estar colada ao
real e ser uma representagdo do mesmo. Nesse sentido, 0 que poderia ser mais
importante que a realidade, sendo a prépria realidade?

Os filmes de ficcdo se encarregaram de nos aproximar do real. Assistir a um
filme € comprar um bilhete de imersdo em uma arte que desloca o espectador para uma
dimensdo inexplicavel. O cinema, que tem recebido influéncias da literatura
(principalmente a de néo ficgdo), da musica, do teatro, da poesia, da danc¢a, da fantasia,

agora recebe uma especial atencdo do que possa ser a mais profunda realidade. A
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histéria que acabamos de assistir ndo termina ao sairmos do cinema; ela ira
acompanhar o espectador até que outra realidade se sobressaia.

Este tem sido o percurso do audiovisual nas grandes instituicbes de
representacdo, com a importancia de estabelecer um novo modelo de se comunicar,
capaz de influenciar multidées que contribuiram para enriquecé-lo. Um modelo que se
desprende cada vez mais da sua origem complexa para agregar o que a tecnologia tem
possibilitado, como outras formas de comunicacdo em escala industrial.

O sujeito transita nesse momento em um espaco de destacada importancia,
se for produtivo, gerador de riquezas para si e outros. Caso contrario, um caminho que
amplia com igual ou superior habilidade transcende o moderno em saldes niilistas, uma
indiferenca que desencadeia uma angustia, um porta-voz institucional (coletivo) de
emocdes alheias, todas externamente coordenadas.

Em suma, o que interessa ao cinema é poder levar uma histOria que possa
causar emocfes, que instaure no espectador um desejo minimo para que ele nao
desista dessa viagem. Este é o interesse da indUstria da cultura de comunicagcédo de
massa, sem perder de vista a referéncia de que uma producdo cinematografica é
apenas uma seleta com hora para chegar, mas sem hora para terminar.

Muitos dos filmes atuais tendem a preencher todas as fissuras que sdo de
responsabilidade do espectador. Sdo excursdes para buscar o sentido do que nos é
apresentado. S&o espacos da interlocucdo, do didlogo que se estabelece diante da
performance audiovisual, como nas sessdes da lanterna magica (BERGMAN, 1987)
onde existiam lugares repletos de buracos para serem preenchidos com a imaginagéo
de cada um. Ao disfarcar seu vazio, o cinema busca desesperadamente preencher

estes espacos que nao lhe pertencem: preenche, ele mesmo, o espaco que havia entre
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uma imagem e o espectador. Numa busca frenética de expressar quase todas as
peculiaridades, o cinema talvez possa perder um espaco classico da civilizagdo: o
contato com o mundo imaginario (BARTUCCI, 2000), o que ja fora simbdlico e que

ainda né&o tenha sido engolido pelo real.

Um Cinema Hibrido

No século XXI, e também no final do século XX, as producbes
cinematograficas brasileiras usam o que ja se havia praticado em alguns momentos
anteriores, porém agora com maior destague: um cinema hibrido. Os filmes comportam
caracteristicas de diferentes tendéncias, incluindo uma maior participacdo de
entrevistas, de reconstituicbes, bem como o uso de filmes antigos ou “recine”, uso de
audio e de fotografias de forma criativa, de efeitos especiais que vao além da tradicional
trucagem, ilustracdes, desenhos animados, animagdes em 3D e digitais com bonecos
animados.

Um fator que torna o cinema um produto to cativante, caracteristica presente
também em outras formas de arte, € a identificagcdo com o0 que € de interesse do ser
humano. Em dltima instancia, um filme aborda justamente algo que prenda a atencédo
das pessoas, suficiente para que o publico ndo venha desistir do flme, a menos que
esta seja sua proposta. Em ndo se tratando de expulsar o publico do cinema, o que um
filme pretende é instigar uma reacdo positiva, de modo que as pessoas saiam
satisfeitas com o tempo e dinheiro investidos. O mesmo vale para locacbes de fitas

VHS ou DVDs ou para filmes que passam na televiséo.
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H& uma inquietude que afeta a frequiente atribuicdo da denominacgéo “cinema
social” a filmes que tratam de questdes sociais. Fato esse que merece uma ressalva
pela prépria natureza do cinema: todo filme parece ser social, pois sempre ira tratar de
assuntos que encontram um paralelo nas questdes de interesse de alguns ou de uma
maioria, e isto ja o torna social. Ao fazer uma proposta audiovisual, necessariamente
usa-se o0 que é do social, mesmo em ficcBes, animacdes, em filmes experimentais ou
em filmes como suporte de arte.

Ao exibir um personagem, um filme aborda maneiras de viver, de se
relacionar com objetos, ambientes e pessoas. Mostra os valores e crencas dessas
pessoas, suas decisdes e o que delas decorre. Nao se pode atribuir um carater social
maior a um filme que trata questdes de pobreza e miséria do que a outro que trata de
questdes pertinentes aos ricos e famosos. Talvez o que possa pender para um certo
dominio do campo social é a denominacéo de filme de “temética de classe social”, no
sentido marxista do termo.

Encontramos no cinema narrativas que sao mais diretas e simples, onde a
histéria se passa de forma relativamente linear. Todavia, existem narrativas mais
complexas, com relagfes intricadas entre 0os personagens e suas histérias, onde a
narrativa pode se tornar confusa, necessitando muitas vezes de uma
superinterpretacdo, ou seja, as possibilidades de interpretacdo em relacdo a obra, da
intencdo do autor, do leitor e do texto. (ECO, 1997). Atividade assaz elaborada, ja que o
publico interessado em analises complexas é restrito.

Como é pertinente aos meios de comunicagdo de massa, o grande publico
adere as narrativas diretas, abordagens de questfes onde o conteudo fica proximo,

quase colado nas representacfes contidas em uma fita. Entretanto, independente de
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ser uma narrativa simples ou complexa, ao pesquisador concerne a busca de um
entendimento mais aprofundado do filme, “a compreenséo do investimento ideoldgico e
estético que ele comporta, principalmente, sobre a forma. E, também, a rede tematica
expressada pelos contelidos e assuntos que nele possam estar problematizados ou do
que dele se possa problematizar” (BERNARDET, 2003, p. 13).

Um filme que exibe uma narrativa direta € “Rio 40 Graus” de Nelson Pereira
dos Santos, 1955. Este filme faz uma crbnica sobre o contexto social carioca dos anos
50, problematizando as dificuldades de quem vive no morro, cuja condi¢cdo de pobreza
ja era expressada pelo icone da favela, em contraste com a cidade urbanizada e suas
belezas naturais, onde a vida prospera em ritmo de festa e comemoracéao.

A trama cinematografica que encontramos neste filme cinquientenéario exibe
personagens que hoje sdo caricaturas da vida publica e privada no Brasil: a mulher
favelada, pobre e afro-descendente, com um subemprego bracal e que luta com
dificuldades para educar o filho; a solidariedade entre vizinhos; o pobre ser prejudicado
por uma pessoa com maiores posses. Esta forma de abordar situac6es onde o pobre é
vitima de sofrimento e de injusticas aparece de modo recorrente.

Na narrativa filmica, mostrar determinada situacdo decorre de um
posicionamento da camera e do microfone frente o fato ou a acdo. Para que o filme seja
convincente, ndo basta ser filmada toda a acdo, mas também todos os detalhes
importantes, necessarios para a montagem do filme. Sdo pedacos de acdes, flmados
em geral por mais de um angulo e com diferentes enquadramentos, que vao
disponibilizar um nimero de cenas que sejam satisfatorias para elaborar essa narrativa.

Para estabelecer uma analise, deve-se observar 0 que o cineasta considera

como sendo tipico para uma narrativa, descobrir de onde vém os documentos e, assim,
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propor uma interpretacdo, considerando a visdo do cineasta e a maneira pela qual os
filmes s&o produzidos (SORLIN, 1992). Sdo entendimentos que se criam nos ensaios
sobre as narrativas, sejam elas ficcionais ou documentarias. As analises filmicas
(VANOYE, 1994), sao fundamentadas na cultura, com destaques para algumas areas
de conhecimento como a antropologia visual, a psicanalise, o pos-estruturalismo ou a
filosofia analitica. A teoria do cinema se amplia quando compartilha suas idéias com os
filmes.

O fato de a producéo poder contar com o uso do simulacro, do mimetismo e
das estruturas da comunicagéo e do imaginario no decorrer da elaboracdo de um filme
tornou o cinema um dos marcos da era contemporanea; ele atravessa a histéria e
chega ao século XXI categorizado possivelmente como a forma mais nobre da
producéo audiovisual.

O filme é uma ferramenta que vamos utilizar para captar de forma técnica
argumentos da subjetividade e da singularidade do morador de rua, criando
personagem (LINS, 2004) e materializando fragmentos do imaterial, dando imagem e
voz ao invisivel e ao siléncio. O filme documentario tem a peculiaridade de nao ser
completamente planejado, ou seja, € constituido de partes imprevisiveis que acontecem
no momento da filmagem. A esse respeito vale resgatar o que o diretor Eduardo
Coutinho atribui como fundamental para uma entrevista se tornar um filme, ou nédo: “o
que é dito se estrutura no encontro com o diretor, na situacdo de filmagem” (LINS,

2004, p. 109). O audiovisual que segue no Anexo | é o resultado destes encontros.
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CAPITULO Il

ESTRATEGIAS DE SOBREVIVENCIA

Quando uma pessoa de aparéncia pobre e suja se aproxima pedindo ajuda -
em geral, dinheiro trocado, alimento, ou mesmo uma roupa - ja se deduz,
corrigueiramente, que deva ser alguém bastante necessitado e, provavelmente, um
morador de rua. Entretanto, se a mesma pessoa pudesse ser pensada em uma
situacdo em que a necessidade nao fosse sua principal caracteristica, que espaco
existiria para uma caracterizag&o outra que néo a de ‘necessitado’? Como o morador de

rua pode ser pensado para além desse estigma?

Morador de Rua

A mendicancia esta presente na consolidacdo do imaginario sobre os
moradores de rua desde um passado remoto. Nossa intencdo é apresentar alguns
elementos que possam ser agregados ao que ja se sabe sobre esta populacdo. Uma
questdo que deve preceder nossa exposicao é que ndo ha uma identidade homogénea
do morador de rua; existem diversas formas de habitar a rua, dela e nela sobreviver. No
entanto, sdo as particularidades mais especificamente que vao estar sendo
evidenciadas em detrimento das generaliza¢gbes, que serdo usadas na impossibilidade
de exposicao de situacdes particulares.

De fato, o que tentamos abordar neste trabalho sédo particularidades de

pessoas que habitam locais que ndo foram planejados para a habitacdo ou permanente
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convivio humano. S&o pessoas que usam 0 espaco publico como moradia, por opcéo
ou por necessidade, como se observa no filme Bras Cubas®, onde o personagem
Quincas Borba, agora mendigo, refere morar numa escada da Cidade do Rio de
Janeiro, onde a brisa e 0 vento amenizam o calor que o clima tropical proporciona.

Na Roma Antiga, as vitimas da guerra, dos despejos rurais, dos exércitos
dissolvidos foram, entre tantos outros motivos, a razdo de um crescente numero de
moradores de rua. A maioria deles, sem oficio ou mutilados, buscava na mendicancia,
na vadiagem ou em atividades consideradas marginais uma alternativa para garantir
sua sobrevivéncia na cidade (SIMOES JUNIOR, 1992).

Durante a Idade Média, a organizacdo da mendicancia profissional passa a
ocorrer nas cidades, ndo apenas como modo de subsisténcia direta, mas como forma
de acumulo de bens ou poupanca. A Igreja teve importante e diferentes papéis nesta
época. Primeiro, apoiando a fundagcédo das Ordens Mendicantes do séc. Xll, que foram
corporacdes onde se desenvolveu a profissionalizacdo da mendicancia com locais de
reunido, linguagem e técnicas especificas ao oficio, incluindo taxas para protecao divina
e policial (HUBERMAN, 1986).

No séc. XV uma organiza¢do chamada “gueux”, na Franca, institucionalizava
uma confederacdo de mendigos profissionais urbanos; seus locais de domicilio eram
“casebres de bairros imundos chamados de “pateos de milagres”, seja porque nestes
lugares desapareciam as enfermidades simuladas durante o trabalho ou pela protecéo
do clero: era entre os pedintes que 0s monges recrutavam pessoal para seus milagres”

(SIMOES JUNIOR, 1992, p. 19-21).

® Bras Cubas, filme de Julio Bressane realizado em 1995, uma adaptacdo de Machado de Assis, em que
0 personagem Quincas Borba explica sua atual filosofia de vida. ‘Filosofia’, musica de Noel Rosa,
interpretada por Paulinho da Viola, acompanha o final da cena.
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Ao que parece, havia um simulacro de grande parte destas pessoas, que nao
viviam permanentemente na rua, habitando-a apenas nos momentos em que
necessitavam captar bens e dinheiro; ndo poderiamos categoriza-las como moradores
ou habitantes de rua. As pessoas que realmente viviam na rua eram possivelmente
menos organizadas e ocupavam 0S espacos menos institucionalizados, com menor
chance de ganhos, enfrentando maiores dificuldades de sobrevivéncia.

Ja no séc. XVI a Igreja passa a condenar a mendicancia profissional e o uso
da farsa e da simulacdo como subterfugios para conseguir esmolas, momento em que
outras praticas, como o furto e o roubo, se tornam mais presentes e ocorrem nao
somente em locais publicos, mas também privados, fazendo com que o Clero as
considerassem condenaveis.

Condendveis, ou ndo, a mendicancia e a pratica de habitar a rua tiveram
espaco mais restrito no inicio da Idade Moderna, mesmo com o continuo crescimento e
desenvolvimento das cidades. Nos mesmos espacos onde houve a repressido aos
“falsos pobres”, teve inicio uma “politica dos pobres”, visando amparar 0s
“verdadeiramente necessitados”, principalmente em hospitais (também funcionavam
como asilos e casas de caridade) mantidos pela Igreja, pois doenca e pobreza eram
percebidas como indissociaveis. Estes hospitais recebiam criancas abandonadas,
jovens delinquentes, criminosos, vagabundos, mendigos, loucos, doentes, os invalidos.
(MAGNI, 1994)

J& na era industrial, com a especializacdo da atividade médica, os hospitais
comecam a barrar os ndo doentes ou ndo deficientes (fisicos ou mentais). As prisdes

passam a abrigar muitas das pessoas que eram alvo das repressdes a vagabundagem
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e a mendicancia, principalmente quando havia a escassez de mao-de-obra, tdo cara a
Revolucao Industrial no século XVIII.

No século XIX, com o crescimento da induUstria e das maquinas, que
desprezam o capital humano em favor do capital tecnolégico, forma-se um exército de
mao-de-obra de reserva, o lumpemproletariado, constituido por pessoas que nao foram
absorvidas pelo mercado de trabalho. Nele reside um fator intrigante da Revolugéo
Industrial e da consolidagdo dos avancos da cultura capitalista: a competitividade
produtiva. Sdo pessoas que acabaram sendo excluidas do processo de producdo de
bens e servigos e entraram na categoria de consumidores ou beneficiarios dos bens e
servicos das politicas sociais.

No século XX, as ruas se tornaram um espago a ser conquistado e as
autoridades governamentais e entidades de cunho social ampliaram suas atuacoes,
que foram desde a filantropia, que ja era praticada anteriormente, passando pela
assisténcia e, até mesmo, programas de resgate de cidadania. O morador de rua passa
a ser um personagem do cotidiano que a sociedade ndo entende, mas acolhe de
diversas formas, seja por influéncias humanistas de agregar o diferente ou pela relacéo
democratica de cidadania. Um espaco que deve ser celebrado mais como opulento
simulacro de desenvolvimento social, pelos momentos (em geral pequenos) em que se
reserva atencao a esta populacéo.

O século XXl ja inicia vivenciando o que se chama de radicalizagdo da
democracia ou ampliagdo do Estado de participacdo de poucos, ja que a situacao de
competitividade nao foi suficiente para criar um ambiente de desenvolvimento para
todos, como previa o Estado democratico de direito que, desde sua invenc¢do, reservava

apenas aos cidadaos de Atenas o direito de gozar dos beneficios deste regime politico.
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O que se pode concluir de todo este histérico € que viver na rua consiste em
um modo de vida que atravessa a histéria da civiliza¢do. Hoje, ou mesmo no passado,
ser ‘da rua’ € uma questao que gera incémodo e desconforto maior para quem néo é da
rua do que, propriamente, para quem o €.

Se ainda hoje em dia percebe-se que a exclusdo social aumentou, que as
diferencas entre “0s que possuem mais e 0s que possuem menos” estdo crescendo e
gue desconhecemos como resolver tal situacéo, € sinal de que tudo isso é tipico do ser
humano e préprio da condicdo humana. Nao ha na natureza outro animal que, como o
homem, costume agir a distancia sobre outros grupos, seja mudando sua cultura, seu
modo de vida, seus valores e sua forma de lidar com o seu meio. O uso do controle e

do abuso de poder séo caracteristicas demasiadamente humanas.

Aproximagao

“Morador de Rua” parece ser uma denominacao arbitraria para identificar
pessoas que estdo ou sdo da rua. Seria interessante pensar, desde ja, que fosse
trocada por outra que ndo esta, uma vez que nao se usa a expressao “morador de casa
ou apartamento, ou habitante de cobertura’”. Entdo, por que esta denominacdo
“morador de rua” tem sido empregada? Embora haja outras denominagdes, devido a
pobreza e ao limite de se pensar de uma forma mais sofisticada, ndo se consegue
ainda atribuir outra identidade para estas pessoas que possuem caracteristicas
demasiadamente humanas.

Quando se fica proximo das pessoas que estdo em situagdo de rua, é

possivel observar que o espaco para as mesmas poderia ser amplo, pois existem
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diversas identidades e papéis sociais que 0os moradores de rua assumem e vivenciam
cotidianamente. Dentre as diversas maneiras de se interagir com as pessoas mais
necessitadas, destacamos duas que sdo mais freqluentes: uma proxima e outra
distanciada. A proxima se caracteriza por ser aquela em que as pessoas se conhecem,
sabem um do outro, podendo cada um ser identificado e diferenciado de acordo com
suas particularidades; neste caso, 0s bens e servicos sdo executados por pessoas que
mantém contato direto com o povo da rua. E o caso da distribuicio de sopa noturna,
feita pelos abrigos e instituicoes.

A forma distanciada ocorre quando nao se conhece especificamente quem é
0 nosso interlocutor. Sabe-se genérica ou, até, particularmente de suas necessidades e
potencialidades através da utilizacdo de artificios e técnicas ao fornecer bens e
servicos, como a pratica do “macaquinho” °. O “macaquinho” atende a dois interesses
simultaneos — a quem doa e a quem recebe: o doador, pela sua caridade, disponibiliza
o0 excedente de comida que seria descartado para o lixo, seja por ideologia religiosa,
pela otimizacdo de recursos materiais ecologicamente ou por altruismo; por outro lado,
0 necessitado pode conseguir a comida sem ter que esmolar, de tal modo né&o
importunando as pessoas que lhe fornecem comida, fazendo com que se evite um
contato direto, 0 que é sempre desgastante para quem é importunado. Assim, as
pessoas ndo querem saber quem pega seu alimento, nem de onde vém, configurando
uma relacéo distanciada.

Para os que estabelecem uma relagdo distanciada com o0s necessitados, a

7

tendéncia € associa-los a um modelo comum do imaginario social de pobreza, de

® Sacola com restos de comida, que so colocadas em arvores, grades de residéncias ou edificios em
altura razoavel para que necessitados possam aproveita-los para sua alimentagéo.
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miserabilidade — como a do catador de lixo. Para outros, no entanto, essas pessoas
passam desapercebidas, seja pela velocidade com que a paisagem se maodifica,
redesenhando o mosaico urbano em figuras abstratas, ou pela falta de atencdo e
concentracdo para observar alguém que mexe em alguma coisa, pode ser até no lixo.
Outros, ainda, nem mesmo os consideram, em funcéo da limitada representacéo social
para gerar signos que se tornem referéncias — como se nao houvesse nem morador de

rua, nem lixo.

Identidade Social

Quando ha um contato realmente proximo, pode-se observar as identidades
que se criam em funcdo das experiéncias que se concretizam no dia-a-dia a partir do
desempenho de papéis sociais e caracteristicas pessoais que se manifestam na
relacdo do sujeito com seu meio ambiente, no ambiente social (se é que existe um
ambiente que ndo seja social). Essa identidade se aproxima da que Goffman (1988)
categorizou como “identidade social”, que pode se desdobrar em duas: a “real”, aquilo
gue a pessoa €é; e a “virtual”, aquilo que se espera que a pessoa seja.

Ambas categorias dizem respeito ao sujeito de maneira geral. A virtual
consiste naquilo que os outros pensam, desejam ou atribuem como esperavel, e a real
considera também o0s outros, mas, principalmente, na relagdo consigo, o0 que,
naturalmente ou com muito empenho, se consegue ser. Entdo, o que se espera de um
morador de rua, quais os atributos desejaveis para quem ndo habita uma residéncia, o
gue ele deveria ser no ambiente social ou o que ele deve fazer para ter honrado sua

condicao, isto &, ser um tipico morador de rua?
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Quando o individuo mostra os atributos que possui € possivel dimensionar se
ele alcanca o que dele é exigido. Caso haja diferenca entre a identidade social real e
virtual, pode se criar um estigma, ou a diferenca que pode depreciar ou desequilibrar
uma relacao, atribuindo ao sujeito um conjunto de caracteristicas que fogem do que
possa ser considerado proprio do ser humano. Para Goffman (1988), o estigma da
exclusédo social podera se dar de duas formas: o desacreditavel — onde a pessoa néo
demonstra seu estigma vivendo em uma relagdo de constante tensdo; e o
desacreditado — onde o estigma tem visibilidade e é perceptivel, vivenciando o 6nus da
critica e do nivel de exigéncia e tolerancia naquele ambiente.

Ha uma tenséo nessa relacao entre “o real e o virtual” que visa aproximar um
do outro. O real est4 nas capacidades individuais e sociais que o individuo desempenha
- seria um verbo conjugado no presente, com 0 vigor e energia pertinentes aquela
pessoa, 0 que ela faz para ser conhecida. O virtual estd nos valores que o grupo
circundante acredita que devem ser seguidos e o que a pessoa faz para ser
reconhecida. A pessoa entdo € fruto deste real-virtual, que no fundo se parece mais
com um personagem que sera composto no decorrer da sua existéncia.

A composicdo do personagem morador de rua se da na medida em que haja
disponibilidade e interesse, uma crenca na viabilidade da sobrevivéncia na rua ser
apropriada, pelo menos naguele momento. Ha nessa composi¢cdo do personagem da
rua a elaboragcdo de um discurso visual e verbal que possa auxiliar nas estratégias de
sobrevivéncia, como se alimentar e repousar. Quando a pessoa sobrevive sem ter que
mendigar, seu discurso pode ser simples e sua identidade pode passar desapercebida.

Quando vira um achacador, a presenca desta pessoa comeca a ser notada e seu
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discurso, tanto visual quanto verbal, tende a buscar uma justificativa material para
sobrevivéncia: sinais de pobreza, da miséria e da necessidade devem ser expostos.

A elaboracéo desse discurso consiste em residir na esfera da leitura imediata,
de uma interpretacdo planejada pelo emissor, de tal forma que o conteddo transmitido
seja fruto de intencbes diretas ao processo de composicdo das estratégias de
sobrevivéncia, e o lugar apropriado da iluséo € na realidade (ZIZEK, 1992, 2003).

E através da execucdo de sua performance, criada na representacdo pela
constante referéncia dos caracteres do infortinio (uso de imagem e das solicitacdes),
elaborados a partir do corpo que exibe e explicita, que os moradores de rua reforcam tal
interpretacao ligeira, colaborando para a organizagéo e a manutencéo da vida na rua.

Neste mesmo sentido, a organizacdo voltada para a vivéncia na rua é
executada em vista de uma diversidade de situacdes que as pessoas em desabrigo
tenham passado. Mesmo em casos onde ndo ha doenca mental explicita e uso ou
abuso de substéncias psicoativas, ha um plano de vida minimo, com estratégias
préprias de sobrevivéncia que se enquadram de forma ambigua como o simulacro, o
mimetismo, os valores de uso e de culto (ZIZEK, 1992). Uma cultura baseada em
valores que néo sao o do trabalho, da moradia, das relagdes familiares (VIEIRA, 2003).

A medida que a rua se torna o local de permanéncia prolongada, cada
situacdo vivenciada deve ter/criar alguma estratégia para garantir seu éxito. S&o
habilidades necessarias para quem geralmente pode contar apenas com 0 COrpo € o
gue ele possa transportar. “Desprovido de casa, o homem de rua concentra sua
expressao no corpo, carregando consigo numa sacola seus pertences, que se resumem
a algumas roupas, objetos de uso pessoal e substancias psicoativas” (VIEIRA, 2003, p

99).
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Algumas pessoas permanecem mais tempo em um local, outras se deslocam
com facilidade para pequenas distancias, mas poucas se deslocam por grandes
itinerarios como atravessar a cidade ou mesmo viajar para outras cidades ou estados -
caracteristica de pessoas mais jovens ou doentes mentais com transtorno bipolar em
crise maniaca ou hipomaniaca.

Estdo associadas ao morador de rua caracteristicas de incapacidades,
fraquezas, desonestidade e doencas, do necessitado ou do perigoso, de quem tem um
“defeito” que impossibilita a vida autdnoma, o que torna justo o “ser ajudado”. Essas
caracteristicas sdo as informacdes que uma pessoa fornece ao exibir ou ocultar seu
“defeito”, que auxiliam numa leitura preliminar da sua identidade.

Essas informacfes sao indicios, aparentes ou ndo, a partir dos quais uma
pessoa demonstra sua identidade, o modo como lida com pessoas e objetos, como
cuida, que uso faz, onde guarda seus objetos e outras peculiaridades. Sao partes
indissociaveis do dia-a-dia, na composicdo das estratégias de sobrevivéncia, e podem
ser naturalmente apresentadas ou manipuladas para alterar essa leitura e potencializar
0s beneficios.

Héa também a possibilidade de agregar outras informacdes, que irdo reforcar e
ampliar o estigma, ou ainda outras que irdo torna-lo mais brando numa escala de
valores depreciativos. Essas informacdes que alteram a identidade social séo
chamadas de desidentificadores, que podem ser de dois tipos: erros, quando reforcam
a identidade depreciada e pontos, quando atenuam, disfarcam ou descolam o que ha

de depreciado nessa identidade (GOFFMAN, 1988).



42

Os pontos sao informacgdes adicionais que ndo se espera de determinada
pessoa, visto que sua imagem € quebrada, colocando em duvida sua identidade social
virtual e resgatando, mesmo que parcialmente, redefinicbes de exigéncias e valores.
Essa € uma busca de excecdes dentro das regras e normas, das variaveis que
compdem as constantes. Na rotina diaria, sdo usadas como reveladoras de grande
fidelidade das identidades dos individuos.

Talvez os desidentificadores constituam uma questdo importante a ser
destacada: onde reside o espaco para as diferengcas que ndo sdo da ordem do
necessitado, da miséria e do infortinio dos moradores de rua sendo nas informacfes
gue contradizem a tendéncia da imagem estigmatizada? Nas entrevistas executadas
foram presenciados alguns exemplos do que poderia parecer impossivel, algo que
possivelmente ndo seria tipico de morador de rua. Seus gostos e preferéncias podem
nao ser t4o exoticos ou precarios como se costuma pensar, mesmo para quem se
aproxima dessas pessoas.

Nesse momento, a identidade pessoal enquanto aquilo que a pessoa traz
como bagagem, fruto de suas historias de vida, de experiéncias e influéncias do seu
meio-ambiente, carrega uma dimensao que tende a penetrar na singularidade e na
subjetividade do individuo. E parte do que escapa ao arcabouco da representacio das
identidades totalitarias e que é necessario para a sobrevivéncia. Este arcabouco é uma
padronizagdo de comportamentos, de imagens e de discursos proprios para quem esta
na rua e faz parte de uma cultura da rua.

Considerar uma identidade pessoal de excluido social como sendo
depreciada € uma avaliacdo equivocada. Ndo ha subsidios concretos que possam

legitimar essa avaliacdo, pelo menos no ambito das relacdes sociais de convivéncia. Ao
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associar a condicdo da miséria, do infortunio, da doenca, da incapacidade produtiva, e,
conseqientemente, da falta de autonomia financeira é que se justifica o auxilio como
supridor de necessidades basicas. Aqui se constitui a constru¢cdo do excluido social,
guando a satisfacdo de suas necessidades basicas ndo esta de acordo com o minimo
para a sobrevivéncia.

Existe uma mistica de que o morador de rua ndo tem voz ou visibilidade.
Nesse ponto, parece haver uma certa fantasia de que a exclusdo se da de forma
capital. Pode-se afirmar que existe um espago, mesmo que diferenciado, destinado
para esta populagcdo. Seja em instituicbes ou em espagos sociais, a visibilidade do
morador de rua ganha, no decorrer do tempo, espacos diferentes. No ambiente de
circulacdo, que € um espaco onde o morador de rua se relaciona por natureza, sua
visibilidade se d& pela presenca fisica ou moral.

Os meios de comunicacdo de massa, como 0s jornais, sdo veiculos de
visibilidade e voz; existe uma Associacéo Internacional de jornais de moradores de rua,
bem como a televisdo, onde a imagem do morador de rua tem sido evocada. Interessa
saber se a imagem do morador de rua exibida é a que ele gostaria de exibir ou se as
representacoes estdo de acordo com seus ideais.

Como se observa, boa parte da populacdo conhece e sabe como usar seus
direitos. A radicalizagdo da democracia vivida com ardor no inicio desse século, através
do conceito de cidadania, disponibilizou este acesso. A identidade do morador de rua
pode até, algumas vezes, estar vinculada a uma imagem depreciada, contudo é
possivel que esteja muito colada na sua realidade, onde o real € sua propria

reproducéo (ZIZEK, 1992).
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Talvez como estratégia, as oportunidades para exposicdo ndo devam ser tdo
realistas. Os espacos conquistados ou disponibilizados ndo foram suficientes para que
se pudesse construir outra identidade das pessoas que moram na rua. H4 um esforco
(bastante institucional) que parece buscar um outro caminho, uma nova maneira de se
referir, mas que em geral esbarra em dispositivos que reforcam a velha identidade,

apesar de se familiarizar com os meios de comunicacao.

Os Diversos Moradores de Rua

O tema morador de rua tem sido investigado com crescente frequéncia em
estudos na &rea das ciéncias sociais. Sua relevancia parece decorrer de um processo
progressivo de exclusdo que assola principalmente as classes mais pobres da
populagdo. E um fendmeno também observado em outras classes de populacdes
ocorrendo em diversos paises, pois os relatos da presenca de moradores de rua
atravessam historicamente a convivéncia social em diversos pontos do planeta em
praticamente todas as épocas.

Considerando o que Platdo menciona em O Banquete, de 428 a.C, quando
discursa sobre a Pobreza - que, ao final do festim do nascimento de Afrodite, veio
esmolar os restos e, ao encontrar Recurso (filho da Prudéncia), acabou por conceber o
Amor (MAGNI, 1994) -, é possivel pensarmos, em um primeiro momento, que esta
condicdo entre a pobreza e miserabilidade seja capaz de, ainda que em condicdes
precarias, gerar e fazer a manutencdo da vida, muito provavelmente pela presenca do

amor.
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Se for na pobreza que nasce o amor, € na consolidacdo da propriedade
privada com a expropriagdo das terras comuns, em detrimento do que se chamou de
sociedade arcaica na Grécia Antiga, que se estabeleceu um ambiente propicio para a
criacdo dos espacos urbanos. Local este permissivo para uma crescente concentragdo
de pessoas sem posses, que dardo origem aos primeiros mendicantes e vacantes
urbanos. Esta é uma das origens dos modos de sobrevivéncia das pessoas com
poucas ou nenhuma posse. Todavia ndo é a unica, pois existiram e continuam existindo
outras formas de sobrevivéncia em lugares precarios.

Habitar locais precarios ndo €, como muitos atribuem, uma caracteristica
apenas das populacdes mais pobres do terceiro mundo. Encontramos em diversos
paises pessoas vivendo massivamente em espacos que nao foram concebidos,
originalmente, para habitacdo, inclusive em nacbes com melhor nivel de
desenvolvimento econémico e social. Jack London’, por exemplo, em 1902, j4 havia
feito um estudo detalhado sobre esta populacéo na Inglaterra.

Se considerarmos que na década de 80 do século passado o canadense
Ward fez uma estimativa de mais de cem milhdes de pessoas vivendo na rua, sendo
que vinte milhdes estavam na América Latina, o Brasil tem uma contribui¢cdo importante
para esta afericdo, que incluiu como homeless pessoas que estdo em habitacdes
precéarias como cortigcos e favelas (WARD 1988, apud VIEIRA, 2004, p. 48).

Morador de rua € um dos termos mais utilizados para designar as pessoas ou
grupos que vivem na rua. No entanto, alguns autores utilizam outras denominacoes

para nomear ou se referir a essa populacdo. Dois autores importantes que realizaram

"0 Povo do Abismo. Fome e miséria no coragéo do império britanico. Uma reportagem onde o autor se
disfarca de morador de rua e realiza um estudo sobre o submundo do pais da revolugéo industrial.
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seus trabalhos em cultura anglo-saxbnica relatam suas experiéncias com esta
populagédo: Michael Snow e Jack London. Jack London fez uma reportagem no comeco
de 1900, na Inglaterra, justamente no inicio de sua carreira como jornalista. Ele
denominou “o povo do abismo” uma populagdo que vivia no East End de Londres. Na
década de 80, David Snow fez um estudo sobre os nos Estados Unidos com o povo da
rua, na cidade de Austin, Texas, “num exame em profundidade e possivel
desmascaramento ou refinamento de pressupostos tradicionais e tedricos existentes
sobre o estilo de vida, subcultura” (Snow, 1984, p. 64) chamando-os “os
desafortunados”.

No Brasil, € crescente o numero de trabalhos que abordam essa populacgéao,
executados, em sua maioria, em grandes centros urbanos. Destacamos quatro estudos,
relativamente recentes, que utilizam diferentes denominacdes para essa populagdo. O
primeiro € um trabalho realizado em 1991 para a SEBES — Secretaria de Bem-Estar
Social do Municipio de S&o Paulo -, onde Maria Antonieta da Costa Vieira organiza um
excelente material sobre o que denomina “a populacdo de rua” em trés aspectos: quem
é, como vive e como é vista. E um panorama descritivo da populagio de rua de S&o
Paulo, com dados quantitativos e qualitativos. Outro estudo, realizado por Claudia Turra
Magni (1994) nos anos 90 em Porto Alegre, utilizou o termo “os habitantes da rua ou
ndmades urbanos”. Ela traca uma evolucéo da cidade e as peculiaridades da vivéncia
dos moradores de rua, diversas vezes ja exploradas neste trabalho.

Outros dois estudos foram conduzidos da cidade de S&o Paulo. Jorge Bréide
(1993), em trabalho de mestrado no inicio da década de 90, utiliza a rua como espago

terapéutico, para a qual designou “as popula¢des marginalizadas”. Em seu trabalho ha
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uma abordagem psicanalitica calcada nos processos de socializacdo do Grupo
Terapéutico de Pichon-Riviére.

Um pouco antes, no inicio da década de 80, José Geraldo Simdes Junior
executa um estudo para a Polis, uma organizacao sediada em S&o Paulo que atua com
projetos de desenvolvimento urbano. Produz, com apoios de instituicdes internacionais,
um material para “circulacdo interna” que faz uma aproximacdo mais sistematica com o
tema. Também apresenta uma revisao histérica da vida na rua, além resgatar questdes
do cotidiano da vida e as estratégias de sobrevivéncia, bem como experiéncias de auto-
gestdo em projetos com auxilio do governo e de entidades.

Em seu trabalho, Simdes usa a denominacdo “moradores de rua”, também
empregada por outros autores que, coincidentemente, é aplicada como identificacdo
pelos entrevistados desta pesquisa. Portanto, morador de rua serd a principal
denominacdo adotada neste trabalho, sem, no entanto, ser exclusiva, jA que outros
termos podem e devem estar associados ao conceito, bastante flexivel, que se aplica
as pessoas que estdo ou sao da rua.

Uma caracteristica comum aos trabalhos referidos anteriormente, € que séo
feitos sobre ou com a populagéao de rua. S&o investigagdes sobre situacdes envolvendo
0S que vivem na rua e como solucionam seus problemas. No entanto, ndo ha um
detalhamento mais especifico de historias de vida pregressas ao “morar na rua”. Quase
todos os trabalhos fazem uma breve trajetéria dos momentos que antecedem ou
motivam a op¢ao de se viver na rua, mas nao investigam com detalhamento como era a
vida destas pessoas antes da rua. Exceto as pessoas que ja nasceram na rua, todos

tém uma histéria que precede tal situagéo, temporaria ou permanente, mas que existe.
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Encontramos pouco espago para estes momentos que, na maioria das vezes, ndo
fazem parte da cultura investigativa dos trabalhos sobre moradores de rua.

Em geral, o morador de rua participa de uma classe de populacdo que habita
cidades, de grande e médio porte principalmente, mas que, atualmente, também
comeca a aparecer nos pequenos municipios. Sua questédo vai além de ter um espaco
onde possa viver que ndo seja uma morada/casa, jA que sdo necessarias algumas
caracteristicas para sobreviver sem o0s beneficios que um domicilio/morada possa
prover. Estar na rua exige um dominio de técnicas que se adquirem através da
experiéncia propria ou pela orientagdo de outros que ja dominam esta forma de habitar
o urbano.

Tais técnicas sao desenvolvidas em uma relacdo entre 0s espagos, 0 Corpo e
as coisas (MAGNI 1994). Em um estudo antropolégico realizado em Porto Alegre no
inicio da década de 90, chamado Nomadismo Urbano, distintos universos dos
habitantes de rua sdo narrados e descritos. Sao contribuicbes valiosas para se
entender a cultura de rua e suas peculiaridades, os valores individuais e de grupo,
guestdes como g¢género e, principalmente, de sobrevivéncia em situagbes de
vulnerabilidade social.

Para esta autora, o “ndmade” tem se tornado personagem cada vez mais
comum nos espagos urbanos contemporaneos. Sua presenga predominantemente

indesejada é marcada por um “gap” ®

gue representa uma ameaca a sociedade
estabelecida, ou seja, ao bom funcionamento da cidade: o sedentarismo e o

desenvolvimento tecnoldgico. Ele consiste em uma presenca que incomoda, mas que,

® Expressdo inglesa usada para designar a diferenca entre filhos e pais que ndo compartiham de
mesmos valores, cultos e cotidianos, apesar de serem responsaveis por sua formacgdo, estarem
fisicamente préximos, inclusive morando na mesma casa, e conviverem diariamente.
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ndo obstante, encontra interlocutores — por vezes involuntarios - com quem interage
diretamente. Outros recorrem a uma relagdo indireta, utilizando-se de técnicas e acdes
distanciadas. Por fim, existe uma parcela da populacdo que evita interagir com os
moradores de rua, seja pelo distanciamento fisico, pela préatica de ignorar sua presenca
Ou por outros motivos.

Se, ao andar pela cidade, deparamo-nos com um numero crescente desta
populagdo que resiste aos modos de sobrevivéncia dominantes, isso por si sO torna-se

intrigante e desperta uma questao importante a ser estudada.
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CAPITULO 1l

O CINEMA DAS ESTRATEGIAS DE SOBREVIVENCIA

Este capitulo tem por objetivo fazer algumas observacfes sobre filmes que
abordam estratégias de sobrevivéncia de pessoas que estdo em situacdo de
vulnerabilidade social ou que resistem aos processos de exploragdo e dominacgdo, bem
como uma correlagdo com um audiovisual realizado por mim desde 2004 em um
trabalho de campo com pessoas que sdo moradores de rua. Essas observagdes sao
como ensaios reflexivos sobre a potencialidade do cinema de representar pessoas que
sobrevivem usando essas estratégias, pelas particularidades que possam expressar 0s
momentos, onde ndo necessariamente se explore as situacdes de pobreza, apenas as
dificuldades da vida dessas pessoas.

Existem imagens classicas dessas pessoas e, em geral, estdo associadas a
um ideal de pobreza, sujeira, de situacdo mendicante ou de pedinte. Essas imagens
construidas em funcdo de uma visibilidade social. No caso de moradores de rua, em
virtude de vivéncias onde se possa estar presente, mesmo que distantes ao se
apresentarem pedindo, esmolando, estando sujos ou desarrumados, sdo observacoes

de quem partilha, por pequenos ou minimos momentos, um espago comum.
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Estratégia e Mendicéancia

No filme “Bras Cubas” de Julio Bressane, 1985, adaptacédo para o cinema do
livro Memoérias Postumas de Bras Cubas, o personagem Quincas Borba reaparece na
forma de um morador de rua. Nesta cena, Bras estd em uma praca sentado sob uma
arvore, aparentemente descansando do calor, quando chega um sujeito perguntando se
ele ndo o esta reconhecendo. O sujeito se identifica como Quincas Borba, aquele que
“em outras épocas reinava por ali” e que agora nao comia ha algum tempo, uma vez
que tudo estava muito caro e dificil de conseguir. Bras oferece ajuda e Quincas
responde: “Nao és o primeiro que me oferece ajuda e nem seras o ultimo que néo fara
nada por mim”. Mas acaba solicitando um dinheiro, e Bras |Ihe faz uma doacéo
generosa de cinglienta contos.

Ha um incremento que podemos chamar de mimese do personagem
Quincas, pelo seu atravessamento na narrativa, o que Sorlin considera “los modelos
miméticos”: “Llamaré ‘miméticos’ a los modelos de analisis construidos sobre la idea de
gue una imagen es siempre una copia, una reproducion del universo sensible”. Refere
ainda que a visdo é o mais agudo dos sentidos e que nédo se duvida do que se vé. Um
filme deve se organizar para mostrar a realidade fisica das coisas e dos seres
(KRACAUER apud SORLIN, 1977, pag 219)..

O que € importante ressaltar como caracteristica do mimetismo € o

movimento de transformacdo que ele comporta, mesmo quando se situa em uma nao

transformacdo (GAGNENBIN, 1997, VAZ, 2001). A transformacdo de Quincas é um
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processo mimeético; sua habitacédo é super ventilada, e ele ndo precisa pagar aluguel ou
assumir outros compromissos. O aparecimento do personagem em situacdo de miséria,
impossivel de ser reconhecido espontaneamente, retrata histérias e folclores de
pessoas que ja prosperaram financeiramente e acabam por se tornar mendigos e
pedintes. Mas se h& no personagem uma alusdo de que ja fora rico e independente,
hoje sua situacao é de miséria. Uma miséria que o impossibilita de se alimentar — uma
atividade imprescindivel para a manutencéo da vida.

A dificuldade de satisfazer seu ciclo fisioldgico de alimentacdo, necessidade
basica para sobrevivéncia de qualquer sujeito, parece justificar algo que é comum as
estratégias de sobrevivéncia das pessoas que moram na rua, mas que nao é exclusivo
delas: achacar®.

O achaque € uma estratégia de sobrevivéncia onde se pede algo especifico:
pode ser cigarro, um pedaco de comida ou bebida, sendo 0 mais comum, dinheiro. Ao
achacar por dinheiro, 0 sujeito pode investir em um argumento suficientemente
convincente para que a ajuda seja dada especificamente em dinheiro. Quincas néo
aceita que as pessoas lhe ajudem, sendo com dinheiro; seu argumento é a fome: relata
gue nao havia comido ainda nada naquele dia. Com este argumento, ndo se duvida que
ele esteja necessitando de algo valioso para a vida, assim a solicitacdo parece ser
justa.

“Habitantes da Rua”, o documentéario de Claudia Turra Magni € um filme de
1994 com pessoas que moram nas ruas de Porto Alegre. Neste documentario ha um
personagem chamado Dante, que fala da situacdo de pedir. Ele diz o seguinte: “essa

sopa € boa, € sopa dos pobres, amanha é sabado e ndo tem, s6 na segunda-feira,

® pedir dinheiro, comida ou outra coisa
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amanha ndo tem sopa, amanha eu vou fazer o qué, vou pedir, vou ter que apertar a
campainha, vou pedir nas casas” (MAGNI, 1994, 30'05"). O costume de pedir e a
cultura da mendicancia, ndo sé no Brasil como em diversos lugares, continua sendo
uma estratégia eficaz na busca da sobrevivéncia.

Usar a fome como forma de sensibilizacdo para obter doa¢des de comida,
dinheiro ou objetos que possam ser usados ou trocados é uma estratégia valida
atualmente. Nesse filme a cena se potencializa quando o personagem primeiro elogia a
gualidade da comida e, em seguida, afirma que no dia seguinte ndo havera comida
para os “pobres”. Nesse momento cria-se no espectador a expectativa de que essa
pessoa possivelmente passard fome novamente e sugere-se que sua estratégia sera
pedir nas casas por onde possa passar. Ele investe em uma responsabilizacdo ao
outro, e talvez seja esta uma das questdes que viabilizaram a mendicancia no decorrer
da historia: o sujeito delega para o “outro” a responsabilidade se suprir o que acredita
ser importante para sua sobrevivéncia.

Assim como o personagem Quincas, a légica do trabalho é refutada de uma
forma sofisticada. Ndo h& uma identificacdo de que o trabalho (no sentido formal de
mao-de-obra) possa ser suficientemente sedutor para que se empreenda uma
sistematica laborativa. Parece que para quem vive mendigando, esse € o trabalho
formal e, assim como outras formas de sobrevivéncia - prestacdo de servico ou
transformagcdo de bens -, demandam energia no sentido de que deve haver um
investimento, ainda que minimo, para que tenha efeito positivo.

Como estratégia, a atividade de pedir nem sempre parece ser uma situacao
facil de ser executada. No filme “Rio 40 Graus” de Nelson Pereira dos Santos, 1955, o

personagem Jorge vive em uma favela junto com sua mée, que é empregada
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domeéstica. Ela estd acamada e pede para Jorge trazer “oitenta cruzeiro” para comprar
remédio. Jorge, apesar de ndo ser adulto, trabalha vendendo amendoim torrado na
praia de Copacabana, no Rio de Janeiro. Jorge acaba por ficar sem dinheiro, quando
um rapaz que frequenta a praia derruba seu produto e nao lhe ressarce. Nesse
momento Jorge sai da cal¢cada da praia e dirige-se para o outro lado da rua, na seguinte
decupagem:

Externa, em um bar de frente para a praia, duas mulheres estrangeiras bem
vestidas estdo sentadas a uma mesa. O rapaz se aproxima delas e segue a transcricao
do dialogo:

Mulher 1: So wondeful country, isn't it?

Mulher 2: It's but so primitive

Mulher 1: yes, ... It's another one coming

Jorge: Moca, me da um dinheiro?

Mulher 1: yes, ... give him something

Mulher 2: | have nothing but dollar

Mulher 1: Nao tem nada (com sotaque de estrangeiro)

A cena continua com o rapaz se distanciando e ele continua a solicitar em
outra rua onde pessoas caminham:

Jorge: Moco, me da um dinheiro?

Sujeito 1: Va trabalhar!

Jorge entdo pede para outro, que nem lhe responde. Nesse momento
aparece um menino pequeno com um cigarro na mao, que fica rindo e zomba de Jorge:

Jorge: Que que houve?

Menino: Vocé nao sabe pedir esmola!
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Jorge: Eu nédo preciso pedir esmola, ndo. Eu s6 pedi um dinheiro para mim
voltar para casa.

Menino: Tu qué ver como que se arranca dinheiro dessa gente?

O menino segue, com seu olhar jocoso, em direcdo a uma pessoa que
caminha. Rapidamente, ele coloca um dos bracos para tras, escondendo o cigarro que
esta fumando, e o outro para frente, esticando a mao aberta com a palma para cima,
pronta para receber uma doacdo. Ao mesmo tempo em que estende o bracgo, sua feicdo
muda, seu rosto demonstra uma humildade e entédo ele pede com uma voz manhosa.

Menino: Me da um dinheiro para minha mae que ta doente?

O sujeito coloca uma moeda na mé&o da crianga e ela agradece. O menino
volta ao encontro de Jorge, agora mostrando a mao que escondia, tragando o cigarro.

Menino: Ta vendo sé! Pedir dinheiro pra gente mesmo ndo “gruda”, tu tem
que pedir dinheiro é pra tua mée, que € so6 dizer que ela esta doente que nao falha!

Nessa cena, nao € um morador de rua que esta sendo representado, mas um
favelado que esta passando por uma situacao dificil em virtude da doenca na familia, e
vender amendoim parece ser a estratégia de Jorge para auxiliar no orgcamento
doméstico. Ao se deparar com um imprevisto que o impossibilitou de trabalhar
vendendo amendoim, Jorge tem um primeiro contato onde presencia uma estratégia de
como arranjar dinheiro sem ter que trabalhar, uma substituicdo da atividade laboral para
outra onde ndo h4 prestacdo de servico e nem mesmo comercio.

A caracteristica desse primeiro contato é de frustragcdo; as mulheres fazem
um comentario enquanto ele se aproxima: “ai vem mais um!” Certamente outras
pessoas ja haviam passado por elas e solicitado alguma coisa. Seguem-se mais

tentativas frustradas quando o menino zomba de Jorge, como se fosse um mestre
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naquilo em Jorge fraguejou. E 0 menino € realmente um mestre na arte de achacar, ele
domina a técnica de abordagem e usa uma justificativa que sensibiliza seu interlocutor.

Nesse sentido, uma légica estd sendo quebrada. Jorge ganha dinheiro
através do trabalho com a venda de amendoim para pessoas que estdo na praia em
momento de lazer. Ele, ao contrario, freqlienta a praia para trabalhar; para Jorge a praia
€ um lugar de trabalho, onde, através do empenho, pode ter bom rendimento. Jorge
acredita que € pela recompensa do trabalho que ira ajudar sua mae que estéa doente e
necessitando de remédio.

A facilidade com que o outro menino consegue dinheiro, mesmo que uma
guantia pequena, ndo demorou mais que cinco segundos. Ao solicitar essa quantia o
menino tem uma performance que demonstra que ele sabe pedir, uma performance
semelhante ao personagem Dante, que afirma buscar alternativas nos dias em que néo
h& doacdo de sopa para os pobres. Em menos de trinta e cinco segundos, um garoto
ensina uma profissdo que se perpetua por mais de quarenta séculos.

A dificuldade que Jorge apresenta no filme é também relatada em uma
entrevista realizada no inicio deste trabalho. No “piloto” realizado em 2004, a primeira
entrevista de campo ja explicita a diversidade das estratégias de sobrevivéncia.
Evandro, um morador de rua de Porto Alegre, abrigado em instituicdo municipal, coloca
0 seguinte: “a rua pra mim foi horrivel, sai de Viamao e vim direto, nunca gostei de
pedir, ndo sabia pedir; o cara para pedir tem que saber, eu ficava sem comer” (Evandro,
2004). Parece que as estratégias de sobrevivéncia ndo sdo as mesmas para todos.
Para exercer uma atividade com éxito é necessario ter dominio ou uma noc¢ao basica

da técnica que esta atividade exige.
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Talvez, entrando um pouco na histéria de vida de Evandro, se possa
compreender algo das diferencas que mantém oscilante as estratégias de
sobrevivéncia. Evandro relata a seguinte historia: “Eu me criei em Porto Alegre, por uma
mae de criacdo, depois uma tia de criacdo, que me deu para minha méae verdadeira,
gue me deu para uma familia que me deu para varias familias e ai comecei a fugir....”

(EVANDRO, 2004).

Existe uma experiéncia de transitar por diferentes lares no decorrer de sua
infancia. Evandro parece ter dificuldade, a principio, de permanecer em um lugar por
um tempo maior. A breve permanéncia em cada lar tem motivo preciso, o qual Evandro

relata da seguinte forma:

Eu me criei com mais de 10 familias quando era pequeno no interior. Eu rolei
por todo interior bem dizer, do Rio Grande do Sul, nagueles lugares Palmeiras,
Carazinho e ultimo lugar onde eu fui para foi Ibirub&. Fiquei mais tempo 14, foi
onde eu acabei fugindo. Eu fugia muito quando era pequeno. Batiam em mim e
eu fugia, eu era um fujdo mesmo. Como era chamado mesmo por alguns...
companheiros de criagcdo: eu era o Fujdo. Eu néo ficava muito na rua — sempre
tinha alguém que acabava me acolhendo ... (EVANDRO, 2004)

A troca de familia parece ter sido a melhor solucdo que ele conseguiu
encontrar para escapar de inUmeras situacdes indesejaveis, como ser surrado. O que
se torna mais importante € que em cada fuga existe um destino que ele mesmo relata
ser receptivo, e dessa maneira ele obtém seguranca em cada partida. Ha um processo
gue parece garantir o acolhimento a cada experiéncia de rua, mesmo a de pequena
duracdo, mas ndo menos importante. Talvez o pouco tempo de permanéncia na rua
ndo tenha deixado Evandro confortavel para usar a estratégia da mendicancia.

Em diversos filmes, quando existe algum morador de rua, mesmo que em

figuracdo, a identidade costuma estar atrelada a um potencial fracasso, como se
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estabelecesse na relacdo das identidades deterioradas. H4& uma expectativa de
incompatibilidade com histérias de sucesso. Talvez resida, nesse ponto, a questdo
principal desse trabalho — uma busca por algo que ndo seja comum nessa
representacdo sobre o morador de rua. Algo como particularidades que nao sejam
conotacdes exoticas ou bizarras, que ndo sejam arremedos paralelos de identidades
que buscam assemelhar o modo de vida das pessoas que moram nha rua ao das que
residem em casas ou apartamentos.

No filme “A Margem da Imagem” de Evaldo Moscarzel, 2003, hd um
depoimento de uma freira que fornece um dado significativo sobre o viver em uma

grande metropole:

....na cidade tem a questdo do anonimato. O anonimato para a populacdo de rua
€ um grande parceiro, 0 anonimato, porque vocé pode suar [sic]... vocé pode ser
versétil, hoje vocé pode estar chegando, amanha vocé pode ser roubado, vocé cada dia
conta uma histéria para um, que ninguém te conhece, o que ndo pode acontecer
numa cidade pequena. Entdo a cidade da essa liberdade através do anonimato.
Ent&o hoje sou Ivete, amanha sou Dalva, amanh& sou Maria.... (BERNARDET, 2004,
p. 292)

Essas vantagens do anonimato podem garantir uma constante mutacdo, um
mimetismo de identidades, uma criacdo constante de personagens a fim de sensibilizar
e garantir a sobrevivéncia. O discurso é construido no sentido de uma sensibilizacéo,
para que possa comover "se nao um transeunte, o cineasta ou o espectador.... , pois ao
duvidar da veracidade da fala, e a fala € o ponto forte do filme, ele mostra a fragilidade
do cinema, pratica um sistema que o solapa ao dar sinais de duvidar de si".
(BERNARDET, 2004, p. 292).

O mesmo acontece no filme “Edificio Master” de Eduardo Coutinho, 2002,
quando uma personagem fala de sua vida, das dificuldades de sua profissdo de

prostituta, no futuro de sua filha. No final da entrevista, ela (a prostituta) revela que
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costuma mentir, que € muito mentirosa, e que as vezes a mentira chega a ser tao
intensa que ela acredita, entdo Eduardo Coutinho pergunta se ela mentiu na entrevista,
e ela responde que nédo, apenas no dia anterior quando do primeiro contato, visto que
ndo estava segura em concedé-la. Nesse momento, o diretor cria um clima de duvida,
de que algo possa néo ser verdadeiro, cria-se uma tensdo que coloca em cheque todos

0S outros personagens, uma tenséo que fica delegada para o expectador resolver.

Mimeses ocultas

Pode-se pensar outra questdo a partir do achaque. Se ha uma possibilidade
de nao ser verdadeiro o argumento que justifica 0 achaque, ela consiste, justamente, na
contrapartida de ser verdadeiro, ja que pode residir em uma atividade mimética, no
sentido de autopreservacdo ou uma reconciliagdo com a natureza (GAGNEMBIN,
1997). Ao lancar mdo de um argumento concreto de necessidade como representacao
formal de uma estratégia de sobrevivéncia, estabelece um vinculo positivo através da
mediacdo, que € o objeto solicitado. Como por exemplo, no filme “Rio 40 graus”,
referido anteriormente: um dos meninos, ao mostrar como se consegue dinheiro
pedindo - mesmo ndo necessitando do mesmo -, mimetiza a situacdo para
supostamente garantir a sua sobrevivéncia.

Novamente entra em questdo 0 que possa ou ndo ser realidade, e Zizek
(2003) aponta nesse jogo um espaco preciso, pois o lugar da ilusdo é na realidade. E
na condigdo repetitiva de necessidade que alguns momentos miméticos sdo capazes
de gerar conhecimento/sobrevivéncia;, quando se domina uma estratégia exitosa, ela

deve ser usada em momentos oportunos.
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Ao se buscar particularidades de pessoas que vivem nas ruas, observa-se, de
forma geral, que as histérias sdo muito parecidas, ha uma semelhanc¢a nas narrativas
da transi¢do “casa —rua”. Conforme os proprios moradores de rua, houve um momento
anterior a vivéncia na rua. Entretanto, o agravamento de certas situacfes levou a
impossibilidade de continuar vivendo em um domicilio fixo. Em outros casos, houve
uma perda significativa (emprego, parente) e entdo a rua se tornou o destino. Historias
de fracasso. Mas como poderia uma pessoa sobreviver vivenciando unicamente
situagBes de fracasso? A sobrevivéncia em si ja consiste, ou ndo, em uma situa¢ao
considerada vitoriosa. Ha4 um paradoxo que surge da simultaneidade de estados de
resisténcia e de fragilidade: O individuo é forte porque sobrevive aos processos de
exclusdo, mas é justamente a fragilidade exposta que podera |he garantir a
sobrevivéncia.

Se 0 acesso a bens basicos para a sobrevivéncia esta diminuido ou negado,
a excluséo social sujeita o individuo a ter que optar por outras formas de acesso a estes
bens, e esta € uma capacidade de resistir aos processos de exclusdao social; no
entanto, € a fragilidade que ira legitimar e garantir, pelas redes de cooperacgéo informais
ou pelo viés institucional, a possibilidade de aquisicdo imediata ou provisoria de bens
que serdo indispensaveis para a sobrevivéncia.

Independente do acesso, por exemplo, o que poderia se dizer de alguém que
gosta de cavalos. Felipe € um nome que tem na sua origem uma composicao a palavra
Philos, que designa o que se poderia chamar de amigo e Hipus, que significa cavalo.

Filipe seria o “amigo do cavalo”, aquele que gosta de cavalo. Esta deve ser a

designacéo de Adilson. Seu nome poderia ser Filipe, pois ele gosta de cavalo.
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A historia de Adilson pode ser contada de varias maneiras. A mae morreu
quando ele tinha 7 ou 8 anos e ai comeca a vida dura. Possivelmente, sua vida ja nao
vinha sendo muito facil até essa idade e com a morte da mée, sua situacao parece ter
piorado. No entanto, aqui fora escolhida uma outra maneira de contar sua histéria, e
assim € que sera apresentada: o Adilson que gosta dos cavalos.

Adilson relata que seu interesse por cavalos surgiu quando comecou a
frequentar a Hipica. Como joquei, chegou a correr em competigcdes. Ganhou e perdeu
em corridas de cavalo, e destaca que € preciso saber perder. Sua linguagem inclui
termos que sao de uso proprio do hipismo, de quem entende do assunto.

Em seu discurso, ndo demonstra ambicdo em ter um cavalo ou ser
proprietario de uma cabanha. Seu interesse é lidar com o animal, cuidar dele, correr
nele. Adilson demonstra uma afetividade quando faz uma referéncia ao mundo hipico.
Sua fala, inclusive, usa um léxico préprio de quem se preocupa com 0S animais,
entende do oficio, da lida z6o-competitiva. Apesar do audio da filmagem nao estar
muito claro, pode-se perceber que o mundo de Adilson esta vinculado ao cavalo.

Isso fica mais evidente quando diz o que segue em relacdo a0 momento em
qgue tudo j& estd preparado para iniciar a corrida: “a porta que tava fechada, quando
abria saia lotado, né!”. Na narrativa em que fala do momento da largada, Adilson se
refere ao momento decisivo da competicdo. Todos ficam ansiosos e querem sair 0 mais
depressa possivel. O éxito de uma corrida de cavalos inclui uma boa largada, e como
seus concorrentes, ao ser autorizado a iniciar a competicao, ele quer sair 0 mais rapido
possivel.

O cavalo, para quem mora no interior, € usado principalmente como tracao

animal. Em geral, € nas &reas urbanas que existem lugares que preparam 0s animais
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para essa outra utilidade que é a competicdo. Ele explica que desde cedo ja tinha
interesse em cavalos: “Com cavalo... com cavalo eu aprendi la em Sobradinho...
primeiro foi um doutor l& que me pagava um outro rapaz... L4 um baixinho pra me
ensinar né... a corré”.

Quando evoca a questdo dos cavalos, ndo parece ser no mundo produtivo
que Adilson acaba por se reportar. Em seu depoimento, seu vinculo parece estar
colado as atividades especiais, um trabalho que une uma relagdo de cuidado com
vistas as atividades competitivas. Ele revela que gosta de correr, mas nao parece se
importar com 0 universo extremamente competitivo dos prados, das hipicas ou de
lugares de aposta. Adilson mostra encontrar um local apropriado para si, sendo este
lugar junto aos cavalos: montando, cuidando, treinando, competindo, perdendo ou
ganhando. Como ele préprio refere: “J& ganhei um torneio da Pet Feijdo... bah eu
ganhei varias e perdi varias também... é por que o cara ndo adianta s6 ganha, s6 ganha
gue nao vai ganha. Mas eu mais ganhei do que perdi né”. (Adilson, 2005)

Ha um momento em que a competitividade parece se aproximar do ludico, e
nesse ponto o que ele se refere ao falar em ‘cavalo’ sdo os cavalos de corrida, que
recebem um treinamento para vencer em competicoes, mas ndo se trata
necessariamente de uma obsessao pela vitdria. Adilson demonstra que sabe e ndo se
abala quando seu resultado seja outro do que o primeiro lugar. Ndo ha indicios de que
exista uma grande frustracdo em caso de derrota, e pode-se perceber que a derrota,
perder, € uma situacdo que ndo deprecia sua relacdo com o hipismo.

Quando afirma que nas quintas-feiras vai até a Hipica de Porto Alegre, com
seu jeito timido e tranquilo ele fala: “Eu sempre vou la, porque tem um cara la que eu

cuido o cavalo pra ele. Eu gosto de lidar com bicho, mas eu ndo gosto de ser treinador
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e coisa. O que eu gosto é de correr né?”, e mostra um crondmetro, préprio para marcar
o tempo de corrida de cavalo.

Quando da aproximacao de Paulo, ele se encontrava sentado a sombra de
uma arvore num dia quente e ensolarado, distanciado do grupo de sua convivéncia
naquele momento em virtude de néo ter “se sentido muito bem” (sic). Ele responde a
algumas perguntas e comeca falando sobre a questdo de morar na rua, pergunta se

esta gravando e entdo faz um resumo de sua vida:

Entéo grava...Eu tenho pouco o que fald, né cara, eu sou um cara que foi casa,
divorciado, tenho duas filha, quatro neto, so avd de quatro neto. S6 que o
seguinte, por uma eventualidade eu cai na rua ai...cai na vida da da rua né...e
comecei a gosta e figuei. Morei com meu irmao, voltei; morei com minhas filha,
voltei; gostei da rua. E ai..mas ndo porque eu gosto também de...também
acho que isso € da vida eu sou...mas eu também ndo me queixo né 6 Julio.
(PAULO, 2005)

Na realidade a entrevista foi extensa, e Paulo forneceu um dado precioso ja
de inicio: gostou de morar na rua. Esse é um dado dificil de encontrar. As pessoas
dizem que ndo gostam da rua, que querem ter um emprego para construir uma casa e
reerguer sua vida. Paulo é direto em apontar que sua situa¢ao esta de acordo com seu
prazer. Ao expressar “comecei, gostei e fiquei” demonstra como é forte seu vinculo com

esta forma de viver. Paulo também refere cuidados em relacéo a bebida de alcool:

... mas eu nao caio.. eles pode anda tudo maloquero ai, mas eu ndo ando cara,
pior...eu ando sempre bem arrumado, Deus o livre. Eles até me chamam de
riquinho ai...a o riquinho ai. Nao é isso ai né...eu ndo deixo a peteca cai néo.
Tomo as cachacinha e tudo, mas eu me controlo. (PAULO, 2005)

O cuidado com a aparéncia é um fato que, se tem alguma importancia para o
achacador em geral, para Paulo ndo tem o mesmo significado. Existe satisfagdo em
cuidar de si, pelo uso de roupas limpas e combinando. Paulo ndo s6 se distancia do

modelo bizarro das vestimentas dos doentes mentais que estdo na rua, como valoriza
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sua apresentacdo como motivo de orgulho proprio. Sua aparéncia pode ser
considerada uma mimese que refor¢ca sua identidade de pessoa organizada.

Nessa pesquisa, as falas sdo importantes fontes de dados. Falar de si, sob a
Otica de estar se expondo a uma camera de video, algo que ficasse registrado, tem
uma implicacdo. Em um ou outro momento da entrevista, Paulo hesita quanto ao fato
de que ele esteja falando possa ser divulgado, e em seguida reforca a autorizacao.
Essa € uma fragilidade com a qual o pesquisador tem que saber lidar: mesmo
autorizando o uso de sua imagem visual e sonora, o0 entrevistado pode solicitar em
gualqguer momento sua exclusao da pesquisa, 0 que deve ser acatado.

Muitos se interessam pelo Grémio e pelo Internacional, pois esses sao 0s
times de futebol com o maior nimero de torcedores no estado. Mais que clubes, sdo
icones da identidade do gaucho. O Clovis conheceu e trabalhou com dois jogadores
que se tornaram idolos da geracdo dos anos 80 no Rio Grande do Sul: Mazaropi e

Taffarel. Um era do Grémio e o outro do Internacional. Essa histéria é contada assim:

Eu trabalho...eu trabalhei na assembléia, trabalhei de estagiario, batia
cartdo...trabalhei na assembléia e servia café pros deputado, dai trabalhei em
farmécia e agora to na latinha, fui gandula do Inter, no tempo do Taffarel e do
Grémio no tempo do Mazaropi, hosso abrigo era da Arcal e da Paqueta.
Depois eu comecei a junta latinha... Gnica chance... servi o exército...Foi ha
muitos anos atras, no tempo do Mazaropi, do Taffarel, gandula do Inter e do
Grémio né, ndis treinava com bola de areia, ia dez gandula, muitos anos
atras... (Falha na gravacgdo)... nosso abrigo era da Arcal vermelha e da
Paqueta que treinava nois era o Seu Claudio, ndis treinava com bola de areia,
por que ficava dez gandula, ficava trés em cada lateral e eu ficava atras da
golera né. E era sempre o mesmo... ndis ia aqui no Beira Rio e no Olimpico...
que era o Antdnio Mazzaropi... era legal assim eu achava legal... entrava no
vestuario. Jogava bola la dentro, e na saida ja ganhava o dinhero na época
né..(CLOVIS, 2004)

Clovis teve a oportunidade de trabalhar, entre outras coisas, como gandula.
Uma profissdo aprendida nos programas de assisténcia social que os clubes fazem,

estimulando criangas pobres ou abandonadas a conviverem com 0 universo esportivo.
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Tanto para um gremista, como para um colorado, conhecer um jogador se tornara um
fato inesquecivel, Clovis guarda na memoria o que foi e continua sendo o sonho de
todo torcedor: conhecer o jogador do seu time e ficar perto dele, ndo sé nos dias de
treinamento como nos dias de jogo.

A memoria que retém essa passagem, quando exibida no filme, adquire uma
dimenséo concreta da vivéncia, resgatada pela evocacdo da lembranca em testemunho
histérico. “O filme faz coincidir memoria e verdade histérica. Confia-se plenamente no
fato de que a memodria das pessoas que viveram uma acdo a reproduz fielmente”
(BERNARDET, 2003, p. 181).

Observamos na compleicao fisica de Clovis seu atributo para ser gandula.
N&o poderia ser muito pequeno, pois teria dificuldade para buscar a bola com rapidez, e
nem muito alto, para ndo ser confundido com algum jogador ou atrapalhar a imprensa
que fica registrando o evento.

Um fato importante de ser destacado € que houve duvida ao avistar o Clovis
caminhando pela rua. Estava um pouco frio, o dia nublado, poucas pessoas pela rua. A
primeira vista ndo foi possivel identifica-lo como morador de rua. Estava calgado e bem
vestido, com roupas limpas, calga, jaqueta, mochila e boné muito bem cuidados, sem
cicatrizes aparentes, enfim, nada que pudesse indicar uma procedéncia tipica do que
se imagina ser da rua. O que despertou atencdo foi um saco plastico também bastante
limpo que carregava segurando pela méo, ao contrario da maioria que caminha com ele

apoiado nas costas.
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Consideracgfes Finais

N&o é exatamente o que Voltaire (1985) atribuiu a Candido, seu personagem
que fica a deriva depois de uma ac¢ao mal sucedida e relativamente mal interpretada por
seu preceptor, o que Adilson, Paulo e tantos outros tém em comum. O que interessa
neste momento, e possivelmente poderemos encontrar em muitos casos que nao
fizeram parte desta amostragem, é uma resisténcia diante da impossibilidade de se ter
algo incomum. Morar na rua é uma situacdo que pode se perpetuar até o fim de cada
uma destas vidas e até mesmo acelerar este final, o que Agamben (2002) concebe
como Homo Sacer, vida que ndo merece ser vivida.

Se existe um mal-estar na pos-modernidade (BAUMAN, 1998), uma
insatisfacdo frequente que zomba da capacidade humana de alteridade, uma condicao
que fraciona a nocdo de humildade, esta condi¢do j& pairava sobre nossas cidades no

final do século XIX.

A velha humildade fazia com que um homem duvidasse dos seus esforcos, e
isso dava-lhe animo para trabalhar com mais afinco; a nova humildade faz com
que o homem duvide de seus objetivos, e isso o obriga a parar com 0s seus

trabalhos. (CHESTERTON, 2001, pag. 51)

Chesterton coloca esta falta de objetivo do homem, uma dificuldade de encontrar
sentido que reflete numa abstracdo das formas de trabalho convencionais. Ainda é
deste autor a nocdo pendente da vida: o grande poderia-ter-sido ou grande poderia-

nao-ter-sido. Parece ndo haver dudvida de que uma vida de sucesso ndo merece
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reparos e que a do infortanio, cheia de ponderacdes calcadas em erros, é passivel de
reconstituicdo das forgas que convergem para a felicidade.

Ao pensar em felicidade, Schopenhauer (2001) atribuia trés condi¢des para o
gue chamou de Eudemonismo: o que uma pessoa €, 0 que ela tem, e 0 que ela
representa. Sao caracteristicas que, dependendo do ponto de vista, podem subestimar
classes com menor “competitividade” como os parias (BAUMAN, 1998), casta inferior
ou ndo-casta na cultura hindu, formando assim uma regido moral (PARKS apud
VELHO, 2000), local onde tendem a se concentrar pessoas de origens diversas, mas
com caracteristicas sdcio-psicolégicas semelhantes — 0 que ocorre nos bairros Cidade
Baixa e Menino Deus, onde foi desenvolvida esta pesquisa.

Nestes locais, mas ndo exclusivamente ali, € possivel encontrar algo que solapa
a tradicdo de usos e costumes do cidaddo - uma cultura marginal e ordinaria (DE
CERTEAU, 2003) que agrega valor no desenvolvimento sociocultural. S&o invencdes
de diferentes modos de viver, seja pelas novas praticas ou pelos diferentes usos de
objetos, resultando em uma pluralizacdo e uma multiplicidade de diferencas.

Ao categorizar um objeto pelo seu valor de uso ou de troca em detrimento de seu
valor de culto, as pessoas que estdo na rua subvertem a l0gica sedentaria capitalista de
preservagdo e acimulo de bens ou riquezas. E um exercicio que pode se assemelhar
aos comerciantes, que desenvolvem seu valor afetivo mais no culto ao dinheiro do que
na mercadoria. S&0 metamorfoses de usos e de préaticas que subvertem a ordem social
da propriedade privada.

Ao focar esta pesquisa nas situacdes intensas vivenciadas por pessoas comuns,
objetivamos criar uma nova ética ou estética de reportar aqueles que ndo tém uma

representatividade privilegiada na producdo de bens e servicos, mas que carregam
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singularidades e experiéncias tdo intensas; pessoas que vivem numa constante
mutacdo, mas cuja memdria ainda guarda lembrancas. Acredita-se, portanto, que o

filme documentario possa ser um co-responsavel nesta caminhada.
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ANEXO |
Filme

TALENTO, eu tenho. Direcao de Julio Caetano Costa. [Brasil], 2006. 1 video
(13 min), son., color., Mini DV.
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ANEXO Il

AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E/OU VOZ

Eu, abaixo assinado, autorizo a Julio Caetano Costa a gravar a minha voz e
Imagem para pecas audiovisuais diversas que venham a ser produzidas sobre
0 projeto Cinema e Morador de Rua - do mestrado em Psicologia Social e
Institucional da UFRGS. Declaro concordar e ter conhecimento de que estas
pecas serdo veiculadas, exibidas, reproduzidas e transmitidas, sem limitagéo
de tempo, no Brasil e no exterior, pelo autor ou por terceiros, com carater
comercial ou ndo, em cinemas, festivais, televisbes, de canal aberto ou
fechado, homevideo (dvd, vhs, cd-rom, e outros), pela internet, telefones
celulares, ou em aeronaves, embarcacdes e em outros meios de transporte.
Essa autorizacdo é gratuita e sera valida pelo prazo de protecdo do direito
autoral sobre as pecas, no Brasil e no exterior.

Nome:

RG: CPF:

Endereco:

Telefones:

Assinatura
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ANEXO llI

FILMOGRAFIA

BRAS CUBAS. Dire¢ao de Julio Bressane [Brasil], 1985. 1 filme (92min), son.,
color., 35mm.

HABITANTES DA RUA. Direcdo de Claudia Turra Magni. [Brasil], 1994. 1
filme (52min), son., color., VHS.

QUANTO VALE OU E POR QUILO?. Direcéo de Sérgio Bianchi. [Brasil],
2005. 1 filme (109min), son., color., 35mm.

RIO 40 Graus. Direcéo de Nelson Pereira dos Santos. [Brasil], 1955. 1 filme
(93min), P/B., 35mm.



