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Luiz Paetow’

' Como estava assinado o mural com este poema, na sala de espera do Art-Palacio, na avenida Séo
Jodo, 419. Podia-se ler por entre as grades fixadas entre a marquise e o interior do cinema, pelo
menos até 2014 (de quando data a foto a partir da qual eu o descobri, tirada por Antonio Ricardo
Soriano e disponivel em http://www.cinemasdesp2.com.br/search/label/Capital); hoje, tapumes
obstruem totalmente suas portas, escondendo qualquer coisa.



http://www.cinemasdesp2.com.br/search/label/Capital%20-%20Art%20Pal%C3%A1cio%20%282014%29

Resumo

A pesquisa pretende compreender, a partir dos cinembes (como sao
conhecidos os cinemas pornd) espalhados pela regido central da cidade de Sao
Paulo, como se (des)organizou a arquitetura sexopolitica da capital paulista ao longo
deste século, compreendido entre as primeiras décadas de 1900 (periodo em que
surgem os Palacios Cinematograficos) até os dias atuais. Tendo em vista a
“‘marginalizagao” do centro (e o deslocamento tanto da “elite”, quanto dos cinemas
tradicionais para as regides da Paulista e dos Jardins) e a guinada “obscena”
daqueles espacgos construidos, em sua grande parte, entre as décadas de 1930 e
1950 como palacios que remetiam aos ideais disciplinadores citadinos. Em que
sentido se deu esta “inversao” pornografica € o interesse desta pesquisa, ou melhor:
em que medida pode-se notar o desdobramento das arquiteturas daqueles Palacios
Cinematograficos (e das ruas que os compreendem), planejadas para receber
prioritariamente um tipo de casal “black-tie e colar de pérolas”, em novas

arquiteturas pornotdpicas, espacgos de pegacao e de sociabilidade LGBT.
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Introducgao

Ao desembarcar da linha vermelha do metrd na estagdo da Republica, grandes
mapas da regidao se espalham no caminho do publico até a saida dos tuneis para a
cidade. Alguns pontos de referéncia se destacam na cartografia em auxilio a
localizagdo, e o Cine Maraba é o unico cinema que figura neles. E no entanto, a
pessoa que, subindo pelas escadas rolantes, atravessar a Praca da Republica em
direcdo a Av. Ipiranga vai levar poucos metros para se deparar com os cines Paris e
Republica, sdo cinembées como se encontrardo ainda outros, pelo menos sete deles
as voltas dos quarteirdes daquela regido, outrora conhecida como Cinelandia
Paulistana.

O Maraba, aquele destacado nos mapas do metrd, é o ultimo dos 44 cinemas
antigos do centro de Sao Paulo (Mastropaulo, 2005; Rosa Et al., 2008) que ainda
segue com uma programacao comercial (funcionando, desde de sua reabertura em
2009, numa dinamica Multiplex em cinco salas menores no lugar da sala unica com
que foi aberto em 1945) — além dele, existem no centro o SPCINE Olido
(inaugurado em 2016, na Galeria Olido, a partir de uma parte do antigo Cine Olido,
de 1957; fechado em 2001) e o Cineclube Cortina (aberto em 2022, na Rua Araujo,
62). Os cinemas deixados de fora da cartografia do metrd, entretanto, se impéem
em quantidade e como parte de um circuito de cinemas porné (os chamados
cinembes), conferindo ao Maraba esta condicdo de excegcdo ao que Magnani
chamou de “mancha” (e como foi anotado em Rosa Et al., 2008; e Pena, 2018).

Segundo o autor:

Manchas s&o areas contiguas do espago urbano, dotadas de equipamentos
que marcam seus limites e viabilizam — cada qual com sua especificidade,
competindo ou complementando — uma atividade ou pratica predominante.
(...) [€] resultado da relagao que diversos estabelecimentos e equipamentos
guardam entre si, e que € o motivo da afluéncia de seu publico, (...) € mais
aberta [em relagdo ao pedago, outro conceito articulado pelo autor no
artigo], acolhe um numero maior e mais diversificado de usuarios, e oferece
a eles nao um acolhimento de pertencimento, mas, a partir da oferta de
determinado bem ou servigo, uma possibilidade de encontro, acenando, em
vez da certeza, com o imprevisto: ndo se sabe ao certo o que ou quem se
vai encontrar na mancha, ainda que se tenha uma idéia do tipo de bem ou
servico que 1a é oferecido e do padrao de gosto ou pauta de consumo dos
frequentadores. (Magnani, 2005, p. 178)

Ao final do cortejo do carnaval de 2024, fui parar com um grupo de amigos no

centro desta mancha: as portas dos ja citados Cine Republica e Cine Paris,



cinemoes que funcionam, respectivamente, nos enderecos dos antigos Cine Central,
de 1976, e Cine Arcades, de 1970 (na Avenida Ipiranga, 752 e 808,
respectivamente), entre eles ha um McDonald’s, um Habbibs e a imensa marquise
do desativado Cine Ipiranga.

Central e Arcades nunca foram considerados Palacios Cinematograficos —
cinemas de dimensdes superlativas e Iluxuosamente decorados, que se
estabeleceram principal “diversdo” metropolitana ao longo da primeira metade do
século passado —, foram inaugurados ja em um periodo em que comegava a
decadéncia da Cinelandia (com a queda do publico, da qualidade da proje¢cao, com
a divisdo das salas em salas menores, etc. [Simbdes, 1991]), mas surgiam em meio a
cena cinematografica, um de cada lado do majestoso “Palacio Ipiranga” e nos
arredores de tantos outros Palacios Cinematograficos.

A época, nao tinha dimensado de nada disto e tudo sobre Sao Paulo se
apresentava com algum grau de novidade para mim, que sempre Vvivi no interior. Foi
minha amiga Mel quem decifrou a discreta (pode-se dizer, sigilosa) fachada e
chamou-me a atencédo para aqueles dois estabelecimentos sébrios em meio a
euforia colorida do bloco que ja se desfazia no final da tarde bem na frente deles.

Entramos juntos, entdo, no Republica. Eu paguei 15 reais e ela 24, porque
homens pagavam menos naquela ocasido, hoje o prego esta unificado a 24. O
restante do grupo nos aguardava do lado de fora. Foi s6 quando saimos que,
compartilhando com o resto da turma, percebemos o quanto aquele espaco tinha se
aberto de diferentes maneiras para cada um de nds, que tinhamos nos separado la
dentro. O publico, amplamente masculino, esta atras especialmente de outros
homens, no Cine Republica, tanto na sala com filmes heterossexuais quanto na que
exibe pornds gays. O som que mais se ouve, por cima do audio dos filmes, vem do
fundo da sala (o lugar mais escuro): sussurros, gemidos e algum falatério. Mas por
todo o espago ha possibilidade de algum tipo de encontro, diferenciados de acordo
com o quéo perto da tela (e, portanto, se se dara com mais ou menos visibilidade) e
se estendendo para espagos contiguos como os banheiros, o bar e as cabines
disponiveis no terceiro andar.

Ha pouco eu assistira ao filme Retratos Fantasmas (2023), de Kleber
Mendonca Filho, e me interessado especialmente pela histéria do Art-Palacio
recifense, cinema construido com dinheiro nazista pra exibicdo dos filmes da

companhia de cinema alema UFA, como parte de uma estratégia de propaganda. O



cineasta comenta acerca de outro Art-Palacio construido em Sao Paulo na mesma
ocasido e segundo a mesma estratégia; ambos o0s projetos, ironicamente,
elaborados por Rino Levi. E naquela tarde, ha poucas quadras de onde estavamos,
um tapume escondia o mural em cujo poema que usei como epigrafe contava
daquele espacgo espago, o Art-Palacio paulistano, que antes de ser fechado em
2018, funcionou como cineméao por ao menos 20 anos.

O poema, assinado por Luiz Paetow, conta desta “sucesséo de deslocamentos
— sem sair do lugar’: dos palacios cinematograficos aos cinemdes. Estava
escondido por detras de um tapume instalado para proteger o prédio das ruas, da
populacdo que poderia fazé-lo moradia (como foram ocupados alguns dos Palacios),
mas também como que para defender as ruas daquele prédio, daquela parede que
contava aquela histéria, de um projeto falido, da proje¢ao interrompida — do Palacio
que vira Cineméao, e depois é habitado por usuarios de crack. Foi no acervo de
Antonio Ricardo Soriano que eu encontrei a foto, datada de 2014, deste mural — o

seu site, http://www.cinemasdesp2.com.br/, e o livro de Inima Simbes, Salas de

Cinema em Séao Paulo, foram as principais fontes pelas quais pude acessar os
antigos cinemas da Cinelandia Paulistana.

Sai daquele carnaval instigado pela subversdo que me parecia evidente da
finalidade social de todos aqueles cinemas, da sociabilidade que se desenrolava la
dentro, na contramao do que se pode e do que nado se pode em cinemas
tradicionais. Em seu artigo acerca dos cinemdes paulistanos, Alexandre Juliete
Rosa, Anderson Vallerini, Cleber Alves Fabio e Danilo Sales do Nascimento Franca
tomam estes espagos como “lugares de excitacdo” (Rosa Et al., 2008), menos
relacionados com os cinemas convencionais do que com banheirdes e parques de
pegacao. Esta perspectiva € amplamente corroborada pela bibliografia que ampara
minha pesquisa e pela fala de meus interlocutores: os cinemdes se organizam de
maneira sui generis, estabelecendo regras néo escritas, hierarquias, produzindo
desejo e criando redes (Rosa Et al., 2008; Coelho, 2018; Perlongher, 1991; Pena,
2018). Mas o que notei em campo é que esta “subversdo” da ordem nao esta dada
de fato e nem deve ser tomada simplesmente enquanto isto; pelo contrario, o que
observei foi muito mais interessante.

Com a pesquisa, minha intengcao primeira foi entender em que medida
poder-se-ia notar nesta transformacédo do espaco (e das sociabilidades proprias

dali), um deslocamento da sexopolitica da capital paulista. Da instalagcdo daquelas


http://www.cinemasdesp2.com.br/

salas majestosas, profundamente intrincada com um projeto de civilizagdo que
passava pela disciplina dos corpos através da sua arquitetura segundo um modelo
europeu cisheteronormativo e racista, até os desdobramentos deste projeto em
diregao as salas pornd, arquiteturas pornotépicas (Preciado, 2020), como as tomou
Coelho (2018) — em sua tese sobre um cinemao da capital cearense, referéncia
fundamental também para minha monografia.

Tomo por sexopolitica

as técnicas de normalizacdo e patologizacdo das sexualidades por meio do
controle dos desejos e prazeres, da (in) visibilidade de praticas sexuais e de
desejos considerados obscenos, com o intuito de assegurar uma ordem
sexual e social que privilegia a cisheterosexualidade como lei a ser seguida.

(...)

(...) [e considerando que] a sexopolitica também €& geopolitica e
interseccional, precisa ser descolonizada e diz respeito a circulagao dos
corpos em diferentes espagos, seus silenciamentos e visibilidades. Ela
também se encontra nas arquiteturas de pracas, cinemas, prédios, enfim,
em um ideal que administra a distribuigdo dos corpos pela cidade (...).
(Coelho, 2018, p. 34)

e, a partir da revisdo bibliografica, da ida a campo e da interlocucdo com
memorialistas da antiga Cinelandia Paulistana e frequentadores do circuito de
cinemas pornd, compus esta modesta genealogia da sexopolitica no centro de Sao
Paulo, dos deslocamentos que pude perceber.

No primeiro capitulo, comego por esbogar um panorama do que representou a
proliferagdo de cinemas no Centro de Sao Paulo, especialmente na primeira metade
do século passado, dos chamados Palacios Cinematograficos e da consolidagao da
Cinelandia Paulistana e do seu projeto de cidade e de civilizagdo. Seguindo, o
segundo capitulo se dedicara a entender a maneira pela qual se deu o
deslocamento das fungdes sociais em parte daqueles grandes cinemas que vieram
a se tornar cinemdes, “espagos de excitacdo” (Rosa Et al., 2008), “territorios
marginais” (Perlongher, 1991), onde se desenrolam novas coreografias antes
imprevistas (Coelho, 2018). O terceiro capitulo tem como objetivo revisitar a
cartografia desta regidao a fim de compreender em que sentido o deslocamento
arquiteténico dos cinemas se relaciona com o deslocamento da sexopolitica urbana,
e com a “decadéncia” da regido (sobre a qual muito se referem os discursos
hegemodnicos, como serda abordado). Por fim, me debrugo sobre as ruinas —
anotando o que a “queda” do centro guarda de proposta para a cidade, articulando o

conceito de Dysphoria Mundi desenvolvido por Preciado (2023).



1. Os palacios cinematograficos e seu projeto civilizador soberano

O cinema, em meados do século passado, reinava como “a maior diversao do
paulistano™ é o que dizia o slogan que estampava 0s anuncios em jornais e as
fachadas das salas de cinema que se multiplicavam pela regido conhecida como
Cinelandia Paulistana por volta do IV Centenario da cidade, na década de 1950,
quando a cidade vendia mais ingressos que paises europeus inteiros (Simoes,
1991). “O habito urbanissimo, moderno e popular de ir ao cinema”, como o chamou
Maria Rita Kehl (apud Simdes, 1991), calhava muito bem para cidade que, naquelas
primeiras décadas, buscava desvencilhar-se da sua aparéncia e reputagao

provinciana,

“da falta de verniz social, o que deixa a burguesia local em posicéo de
inferioridade em relagdo ao Rio. Desta forma, todos os sinais exteriores do
chamado processo civilizatorio> — e os constituem elemento importante
nisso — s&do bem vindos(...)” (Simdes, 1991, p. 18)

A “arte das novas civilizagdes” supera rapidamente um primeiro momento em
que as exibigdes se davam prioritariamente em feiras e parques de diversao (no final
do século XIX as primeiras décadas do século XX), conforme vai se estabelecendo
enquanto um programa cultural com o poder de conferir um carater metropolitano a
cidade.

O plano de levantar uma Cinelandia no centro da capital paulista tem como
base o modelo operado por Francisco Serrador no Rio de Janeiro — que havia
aberto, antes, cinemas em S&o Paulo (os primeiros a se dedicarem integralmente ao
cinematografo, ndo como uma dentre outras diversées), mas que é no contexto
carioca que estabelece sua “mini-Broadway” e que se percebe o primeiro “circuito
cinematografico” no Brasil (Simdes, 1991; Silva, s/d; Gonzaga, 1996). Pois bem,
seguindo este parametro, Sdo Paulo busca equiparar-se a distingdo da entao capital

do pais através de sua propria Cinelandia.

2 O processo civilizador, de Norbert Elias, € uma chave fundamental pela qual pode-se entender o
modo com que “o controle efetuado através de terceiras pessoas é convertido, de varios aspectos,
em autocontrole, que as atividades humanas mais animalescas s&o progressivamente excluidas do
palco da vida comum e investidas de sentimentos de vergonha, que a regulagdo de toda a vida
instintiva e afetiva por um firme autocontrole se torna cada vez mais estavel, uniforme e generalizada”
(Elias, 1993, p. 193).



(...) o cinema passa a fazer parte de um desejo de cidade cuja imagem
é efetivamente construida no seu Centro, na Cinelandia. Se o cinema é o
equipamento que permite “viajar por outros mundos”, que traz a vida de
outras cidades, que coloca sua populagdo em contato com “cidadaos do
mundo”; se o cinema é uma atividade que permite a experiéncia da
multiddo, de assistir a um filme com centenas de pessoas (as salas tém
entre quatro e dois mil assentos) mas ao mesmo tempo ter uma fruigdo
individual; se o cinema é um produto da industria e deve ser disseminado,
gerar produgdo... 0 cinema é a atividade e, portanto, o equipamento
necessario ao programa urbano para a metropole industrial, a metrépole do
modo de vida cosmopolita. Incorpora-se ao projeto de cidade, nos novos
programas de edificios mistos, nas galerias, no debate dos urbanistas, na
discussdo estética e funcional dos arquitetos modernos. O edificio deve
comunicar, seja através de sua arquitetura, seja através de sua fachada
outdoor, sua iluminagdo, seus néons. (Santoro, 2004, pp. 267-268; grifo
meu)

Era do interesse da elite local que se levantassem, junto dos arranha-céus,
grandes cinemas — simbolos cosmopolitas (com seus nomes pomposos, suas
colunas imensas, multiplos espelhos, marmores, veludos e réplicas de estatuas
conhecidas), estipulando um novo parametro industrial que superasse a dinamica
agroexportadora — “o cinema nos colocou em contato com a técnica moderna do
século XX, determinando nosso ingresso na esfera da industria cultural, a partir da
influéncia dos habitos e padrées de comportamento” (idem, p.11)

Alguns de seus nomes remetem a ideais modernos (surgem na Republica,
afinal), outros se referem a simbolos de um passado mitico paulista (como é o caso
do Bandeirantes e do Ipiranga) e muitos jogam com superlativos e estrangeirismos
“‘exoticos” (Universo, Majestic, Marrocos, Cairo, Normandie). Eles exibem suas
novas tecnologias de exibigdo, seus novos formatos de tela, seus novos modelos de

refrigeracao, suas novas poltronas confortaveis em seus anuncios de inauguragao.



Imagem 1: Um padre abengoa os projetores do antigo Cine Republica quando da
sua reinauguragao, em 1952. A fotografia tem uma qualidade cinematografica e
faz pensar, no contexto desta monografia, em como os cinemas trocam seus
“‘nomes de batismo” ao se desdobrarem em outras configuragdes.

Foto de autoria desconhecida, printscreen do filme Quando as Luzes da Marquise se Apagam
(Brandao, 2018, 26'20)

Os cinemas passam a representar, neste contexto, o territério onde se
desenrola também uma disputa diplomatica com intuito de conquistar simpatias
politicas: a empresa aleméa UFA instala, em 1936, o UFA Palacio, logo renomeado
Art-Palacio, que exibia com exclusividade os filmes da companhia nazista e o seu

projeto arquitetdnico estava

“a altura do progresso de Sao Paulo. (...) Sua edificacdo expressa
nova maneira de conceber uma sala de cinema, pelo menos aqui entre nos.
O projeto de Rino Levi estd alerta a uma infinidade de detalhes. A
visibilidade do espectador devera ser perfeita de todos os pontos,
observando sempre que uma linha dos olhos até o limite da tela ndo pode
ser interceptada por nada, pela cabega de ninguém. Sao feitos estudos de
acustica, iluminagao, ventilagdo, acessos, qualidade de projecéo, resultando
num conjunto funcional e confortavel” (Simodes, 1991, p.35)

Foi inaugurado justamente no dia em que Franco tomou uma Madri
bombardeada pelos nazistas, com a presenca do diretor do filme exibido, Boccaccio

(1936), chegado pomposamente em um dirigivel. Os jornais repercutem a estreia:

Moderno, aqui, neste caso, tem um sentido total: quer dizer GRANDE
como S3o Paulo, BOM como Séo Paulo, UTIL como Sao Paulo, DISCRETO
como Sao Paulo, ACOLHEDOR como Sao Paulo, LINDO como Séao Paulo.
E O CINEMA PARA SAO PAULO (O Estado de Sao Paulo, 12/11/1936)

A enchente de ontem na inauguracdo do UFA PALACIO, a Avenida
Séao Joao, bem demonstra o jubilo e entusiasmo com que publico paulistano
sabe receber e apreciar os grandes empreendimentos. O UFA PALACIO &,
pode-se afirmar sem receio de contestagdo uma magnifica casa de



diversdes, a altura do progresso de Sao Paulo. (Correio Paulistano,
14/11/1936, p. 8)

Do outro lado, estudios americanos também montam seus proprios Palacios,
em que exibiam com exclusividade suas producdes, como é o caso da MGM, que
ergue o Metro em 1938: “eles mandam o projeto e é aquilo no mundo todo” (Ignacio
Loyolla Brandao In: Brandao, 2018, 11°’50) — montado aos moldes dos da Broadway
ou Champs Elysées, e cujo projeto se impunha também em Bogota, na Cidade do
México e em Havana (Brandé&o, 2018; Simbdes, 1991).

Imagem 2: O dirigivel Hindenburg, em 1936, com suasticas e vindo da Alemanha.
Sobrevoa o Ufa Palacio (que viria a funcionar como cine porn6é décadas depois),
quando da sua inauguragédo, na avenida Sao Joao. O logo UFA também remetia a

suastica.
Imagem retirada da internet, de fotografo desconhecido.®

3 Fonte: https://saopauloantiga.com.br/o-dirigivel-hindenburg-em-saopaulo/



E evidente, porém, o quanto (para além desta disputa para angariar afinidades
politicas) um ideal de modernidade bem especifico, de urbanidade civilizatoria,
guiava os projetos de todos aqueles “Palacios” num mesmo sentido de reproduzir
algo como um “modo palaciano”, soberano. Pode-se dizer, enfim, que havia um
projeto de cidade (‘um desejo de cidade”) proposto pela Cinelandia Paulistana,
financiado com dinheiro estrangeiro, seguindo projetos arquiteténicos estrangeiros e
de acordo com padrdes de disciplina sobre os corpos, como sera abordado a seguir.

Sobre o conjunto composto pela Cinelandia, o jornal dava a nota:

Um novo, firme, poderoso eixo vara a cidade de S&o Paulo, girando,
centripeto. Esticada, reta, entre duas montanhas simbdlicas da nossa
grandeza — o Jaragud, a montanha historica que Deus fez; e o Martinelli, a
montanha moderna que os homens fizeram —, a avenida Sao Joao,
centralizadora, atraente, magnética, vai chamando a si a vida urbana, que a
ela se gruda e com ela roda, empolhada toda de arranha-céus, apinhada de
pencas de gente, borbulhada de cachos de luz...

E — sintese da vida de hoje, indice infalivel do progresso destes tempos —
o cinema também para ali converge, escancarando suas portas de ima
para a décil limalha. (O Estado de Sao Paulo, 15/3/1938, p. 7; grifo meu)

Estes corpos atraidos como “décil limalha” pelas portas dos cinemas devem
ser, realmente, déceis e devem portar-se de maneira adequada e devem adequar-se
ao padrao estético e arquitetbnico, como sera exposto a seguir. Antes, vale ressaltar
gue os cinemas se proliferam para além do centro cidade, mas a Cinelandia detém a
qualidade de distingdo, enquanto os cinemas de bairro eram frequentados por outra

clientela e seguindo outros modelos (Simdes, 1991):

Mais de 100 cinemas oferecem uma enorme variedade de atragbes ao
publico paulistano. A maioria deles - cerca de 80% - fica nos bairros, e até
nos pontos mais distantes do centro ha uma sala funcionando. A area de
prestigio - a Cinelandia - é reservada para as ocasides mais solenes,
quando se quer impressionar a namorada, presentear a mae aniversariante
ou pelo menos passear pelo centro, um programa especial para quem mora
longe e vem de 6nibus ou bonde compartilhar um pouco da grandeza dos
prédios, da elegancia dos restaurantes e cinemas. (Simbes, 1991, p. 69)

Estas portas que se abriam para o mundo (como declarava o slogan: “o cinema
¢ a porta que se abre para o mundo”), davam, realmente, em um cenario*, como

colocou Ignacio de Loyola Brandao (apud. Brandé&o, 2018): “O filme que bate na tela

4 O Cine Bandeirantes, no largo do Paissandu, seguia um estilo colonial com réplicas de obras de
Aleijadinho e do frontal do altar-mor da Igreja de Sdo Francisco de Ouro Preto. Sobre o
ART-PALACIO, dizia o jornal: “O UFA-PALACIO [como se chamava quando da sua inauguracéo], o
novo cinema de S&o Pauio, parece que saiu de algum livio de Wells. As suas linhas lisas e
modernissimas, o seu sistema de iluminagao que, ndo fazendo sombra nos rostos, torna todo mundo
mais bonito e mais jovem. (...) uma sala de diversdo como antes s fora vista nos proprios filme.”
(Correio Paulistano, 14/11/1936, p. 9). Ja o Cine Marrocos seguia “motivos das ‘Mil e Uma Noites’ (...)
— Fonte Luminosa, moderno revestimento de espelhos, bar no saldo de erpera (este, um ponto de
reunido da sociedade paulista)” (Cine Reporter, Fev./1951, p. 6)



e a sala de projecao estdao em perfeita harmonia, formam quase que uma unica
coisa, uma unido consensual” (Simdes, 1991, p. 47; grifo meu). Esta “perfeita
harmonia” a que Simdes se refere, e que esta entrelagada com os ideais da Belle
Epoque, tem uma funcdo pedagdgica sobre o corpo, como notou Coelho (2018) no

contexto fortalezense:

O “harmonioso conjunto” [da zona central de Fortaleza, no comecgo do
século XX] se refletia em um modelo de corpo ideal que n&o apenas
habitaria a regidao central, mas também fruiria de suas elegantes e
modernas atragcées de entretenimento. Do vestuario inspirado nas modas
europeias (ndo condizente com o calor de Fortaleza) ao acirramento das
diferengas de género e socioeconémicas, os valores em relagéo as praticas
sexuais consideradas saudaveis (heterossexuais e voltadas a reproducgéo) e
“desviantes” (aquelas que ndo condiziam a essa prescricdo) agora
contavam com um viés higienizador [...] (Coelho, 2018, p.37)

As portas se abrem para o mundo, mas o mundo que cabia nos imensos
interiores daqueles estabelecimentos era, sem duvidas, limitado: “(...) Selegcado havia
e muito rigorosa. Em alguns cinemas como o Art-Palacio e Metro exigia-se que os
homens tivessem mais de um metro e setenta e precisava ser branco, ou pelo
menos moreno-claro.” (Maninha Lourengo Torres® apud Simdes, 1991, p.47). “Nao
entrava nem preto nem homem sem gravata” (idem, ibidem, p. 47), e mulheres
apenas bem apessoadas, arrumadas e acompanhadas (Brandao, 2018; Simdoes,
1991).

5 Presidente do Sindicato dos Empregados de Cinema do Estado de S&o Paulo na década de 1980



Imagens 3 e 4: a fachada e o corpo do Ipiranga, quando de sua inauguragao
Imagens publicadas na Revista Acropole (1943), de autoria desconhecida. Retiradas da internet®

Percebe-se, enfim, que os atores possiveis de se inserir nestes “cenarios”,
bem como o tipo de relagdes e praticas que poderiam se desenhar entre eles
seguiam um roteiro mais ou menos claro, um manual mais ou menos evidente de
etiqueta. Maximo Barro discorre a respeito de lugares especiais para hamorados,
fileiras com duas poltronas apenas nas laterais do balcdo no Cine Ipiranga: que
ainda ali, um beijo flagrado pelo lanterninha — figura central na manutencao da

disciplina — acarretaria na retirada dos “envolvidos” (Brand&o, 2018).

6 fonte: http://www.cinemasdesp2.com.br/2018/07/ipiranga-centro-sao-paulo-sp.html



Imagens 5 e 6: a fonte e o bar do hall do Marrocos
Fotos publicadas na Revista Acropole (1938), de autoria desconhecida. Retiradas da internet.”

O filme era uma parte do espetaculo, a parte mais importante sem
didvida, mas nao era tudo. O espetaculo comegava ja na calgada, muito
antes da platéia ser escurecida e é bastante provavel que os frequentadores
vissem apenas uma parte do que acontecia no filme, livrando um olho para
acompanhar a atmosfera de encantamento. (Simdes, 1991, p. 47)

Este espetaculo para o qual a sociedade paulistana se engalanava para se
encontrar tinha algo do que Norbert Elias e Michel Foucault notaram ao examinar a
corte de Luis XIV, que se regulava pela observagcdo aos costumes e as boas

maneiras: os cinemas, na primeira metade do século XX “[educaram] a populagao a

" fonte: http://www.cinemasdesp2.com.br/search/label/Capital%20-%20Marrocos



ir a esses estabelecimentos. [Operaram] Pedagogias do vestir-se, do portar-se... e
de burlar essas regras.” (Coelho, 2018, p. 40)

Proponho, portanto, uma rapida aproximacao destes “Palacios” do século XX
com aquele tipo de exercicio de poder balizado por Luis XIV e sua corte, que foi
tomado como paradigma da modernidade nas obras de Elias e Foucault (Elias,
1993, 2001; Foucault, 1999, 2002). Os autores, que divergem em suas
conceituagcbes acerca do poder, partem deste mesmo exemplo para pensar,
respectivamente, a passagem do controle ao autocontrole das condutas e
sentimentos, e o processo de disciplinarizagao e docilizagcdo do corpo, fundamental
para a consolidacio do individuo moderno. Foucault sera abordado de maneira mais
central no decorrer desta monografia, mas acredito ser relevante para o
entendimento destes primeiros momentos da Cinelandia Paulistana um breve
intercurso do filésofo francés com Elias, considerando que ainda os fenémenos
diversos identificados nas obras de um ou de outro podem ser compreendidos como
fendbmenos conjuntos, efeitos uns dos outros que n&o necessariamente se
contradizem (Rousseaux Et. al, 2009; Mantovani Et. al, 2016 ; Pacheco, 2009).

Ambos pensaram a construcdo difusa do poder, fora de um centro unico e
repressor, envolvendo tdo mais processos pedagogicos e disciplinadores quanto
menos violéncia fisica. E neste sentido que o caso de Luis XIV e a corte se mostra
tdo paradigmatico, ele representa dentro da obra de cada um deles um ponto de
virada moderno em que o poder passa a se impor de maneira positiva: a corte passa
a se regular a si mesma, pelo autocontrole e pela disciplinarizagao (Van Krieken,
1996; Rousseaux Et. al, 2009; Mantovani Et. al, 2016 ; Pacheco, 2009).

Em Elias, o poder, ndo podendo ser percebido em si, mas tdo somente em
relagcbes de poder: se faz sentir, por exemplo, na etiqueta e no cerimonial,
instrumentos de diferenciacdo que operam como formas de exercicio de poder no
cotidiano: na maneira de portar-se na mesa, nas ruas, em casa, na cama e,
evidentemente, nos cinemas. A série de regras que restringia o publico segundo
uma maneira de apresentar-se e de portar-se em seu interior (regras que, como
visto, inclusive desautorizava a entrada de grupos inteiros) pode ser encarada como
uma espécie de manual de etiqueta, os Palacios Cinematograficos representando

justamente aquela fungao da corte, na defesa por valores citadinos.

O controle efetuado através de terceiras pessoas é convertido, de
varios aspectos, em autocontrole, que as atividades humanas mais



animalescas sao progressivamente excluidas do palco da vida comum e
investidas de sentimentos de vergonha, que a regulagdo de toda a vida
instintiva e afetiva por um firme autocontrole se torna cada vez mais estavel,
uniforme e generalizada. Isso tudo certamente nao resulta de uma idéia
central concebida ha séculos por pessoas isoladas, e depois implantada em
sucessivas geragbes como a finalidade da acdo e do estado desejados, até
se concretizar por inteiro nos “séculos de progresso”. Ainda assim, embora
ndo fosse planejada e intencional, essa transformagdo n&do constitui uma
mera seqliéncia de mudancgas cadticas e nado estruturadas (Elias, 1993, p.
193-194).

E semelhante o processo que Foucault identifica como adestramento dos
corpos, no sentido de torna-los doceis, e que € dado de maneira positiva e difusa
por 6rgaos disciplinadores que dao conta do “controle das minimas parcelas da vida
e do corpo (...) no quadro da escola, do quartel, do hospital ou da oficina” (Foucault,

2002, p. 121) e, é isso que acrescentarei, também no do cinema.

A corte € uma espécie de ritual permanente (...) Tornar seu amor
soberano, tornar sua alimentagdo soberana, tornar soberanos seus
despertar e seu deitar: é nisso que consiste a operagao especifica do ritual
e do cerimonial da corte. (Foucault, 1999, p. 209-210).

E nesta chave que podemos ler o que Simdes descreve, por exemplo, aqui:

Para frequentar e usufruir o luxo do Rosario, o paulistano se
engalanava. Traje escuro para os senhores (polainas, cachecol, chapéu) e
toillete completa para as damas. A garoa paulistana cuidava de assegurar
uma paisagem externa adequada: um ar londrino tomava a capital, nas
palavras dos habitantes nostélgicos, uma das mais belas “cidades
europeias” do mundo (Simdes, 1991, p. 19)

Para compor a cena, vale ressaltar aspectos do Cine Rosario, destacados por
Simdes (1991): inaugurado no pavimento inferior do Edificio Martinelli em 1929 com
a presenca principe de Gales, ele era “revestido em marmore de Carrara, decorado
com poé de ouro, cabegas de animais em bronze, lebes em tamanho natural,
formando o brago do sofa em couro legitimo, cristais, lustres tchecos carissimos”
(idem., p. 18)

As pessoas iam em alguns cinemas apesar da programacgéo. (...) [O
objetivo primeiro deste programa] Era pra ir naquele cinema que era
sinbnimo de elegéncia, de algum valor positivo. (...) Ir ao cinema era a
expressdo mais bem acabada da cultura urbana de uma metropole: o
momento culminante de um grande programa urbano em que vocé via as
pessoas e era visto, o momento de maior sociabilidade. (Inima Simdes in
Brandéo, 2018)



E neste sentido que pode-se dizer que os Palacios Cinematograficos
assumiam um papel central naquela cena moderna da capital paulista, produzindo
diferenca em um sentido estimulante, pela producdo de desejo. O tipo de
autocontrole e disciplina exigido de seus frequentadores (tanto quanto, de outro
modo, dos que tinham sua entrada negada, ou dos que tenham sido expulsos)
ganha mais contornos quando se toma conta de que aqueles estabelecimentos
estavam comprometidos com uma sexopolitica especifica. Um roteiro muitissimo
claro que delimitava a sexualidade desejavel e os papéis femininos e masculinos,
desejaveis.

Recuperando o que trouxe brevemente na introdugéo, trabalho com a nogéo de
“sexopolitica” tal como ela é tratada por Coelho (2018). Ou seja, enquanto um

conjunto de

técnicas de normalizagdo e patologizagao das sexualidades por meio
do controle dos desejos e prazeres, da (in)visibilidade de praticas sexuais e
de desejos considerados obscenos, com o intuito de assegurar uma ordem
sexual e social que privilegia a cisheterosexualidade como lei a ser seguida.
(Coelho, 2018, p. 34)

Esta conceituacao tragada por Coelho (2018) em sua tese de doutorado dedicada a
um cinemao fortalezense, fundamental para o desenvolvimento desta monografia, é
a que adotei em minha pesquisa. Ampliando, a sexopolitica pode ser compreendida
enquanto um sistema de produgdo de subjetividade que instaura a sexualidade
como mediadora incontornavel entre o sujeito e a “verdade” (Foucault, 1976, 1982),
postulando as maximas de que “a cada um [Ihe cabe] sua identidade sexual
primeira, profunda, determinada e determinante” (Foucault, 1982, p. 2) e de que “ é
no sexo que devemos procurar as verdades mais secretas e profundas do individuo”
(Foucault, 1982, p. 4). Estas duas ideias convergidas e combinadas, de que ha o
verdadeiro sexo e de que o0 sexo esconde o0 que ha de verdadeiro no individuo,
desenham e signifam profundamente este cenario desejavel e cosmopolita dos
Palacios, onde se poderia passar “ali horas de gozo espiritual imenso. Pelo que se
veja de bom na tela, e pelo ambiente que nos [cercal.” (O. M., em Cinearte edi¢gao
153, de 1929; grifo meu).

Esta relacdo intima, mediada pela sexopolitica, entre sexo e verdade
estabelece — consequentemente — que ha o corpo mentiroso, as praticas

falseadas, o sexo inventado, como demonstrou Foucault e como sera abordado no



capitulo seguinte. Esta “distorcdo da verdade” sera barrada, expulsa, dos Palacios
Cinematograficos.

E evidente, também, que este regime sexopolitico esteve (como esta)
profundamente entrelagcado com politicas de raga e classe que produzem
hierarquias e promovem visibilidades e invisibilidades. No entanto, ao nos
determos nesta dimensdo sexoplitica, fica evidente o roteiro sexo-género

estipulado:

A cidade parece viver em lua-de-mel com o cinema. (...) Os anuncios
publicitarios apelam para o fascinio do cinema. Este de 1938, por exemplo:
“SEX-APPEAL. As estrelas do cinema tem ‘Sex-Appeal’ porque gosam boa
saude que lhes da alegria de viver. Use Tanagran para ter ‘sex-appeal’!
Tanagran € o melhor ténico das mogas e das senhoras” (Simdes, 1991, p.
42)

O cinema era, entdo, um programa para o qual convergiam um publico mais
diverso do que simplesmente casais; mas parece evidente o protagonismo daquele
“casal IV Centenario [ocasido em que o0s cinemas mais venderam ingressos na
cidade de Sao Paulo, em meados dos anos 1950] (terno & gravata & colar de
pérolas)’ (Simdes, 1991, 144; grifo meu) — desta forma os “verdadeiros géneros”,
representados por estes tipos de vestimentas e acessorios, se afirmavam a partir
destes espacos.

Do mesmo modo que Foucault pensou em “tecnologias do sexo”, também o
género pode ser considerado enquanto produto de tecnologias sociais dentre as
quais o cinema afigura com grande destaque (Coelho, 2018; De Lauretis, s/d).
Preciado toma nota que a formatacgéo do “sujeito politico” passa pela naturalizagéao
de identidades constatadas, justamente, a partir da identificacdo de genitais
sexualizantes, da diferenciacéo racial e de outros critérios binarios. Coelho (2018),
monta a equacido “natureza=heterossexualidade”, ao que eu acrescentaria “=
verdade”. E deste modo que se desenrola o roteiro sexopolitica, em tela e para fora

dela, transbordando pela sala:

A cidade parece viver em lua-de-mel com o cinema. (...) Com suas
descricbes do estilo americano de vida, da velocidade da sociedade
contemporénea, mostrando a vertigem das grandes cidades, os
empresarios operosos e mulheres elegantes, empolgam e emocionam o
redivivo espirito bandeirante que pulsa ao ritmo das maquinas modernas e
constréi uma casa por hora na cidade. (Simdes, 1991, p. 42)

Vale ressaltar, ainda, que pelo seu carater positivo, propositivo, a sexopolitica

nao esta dada, mas sempre em disputa e as voltas com resisténcias e subversdes



(Preciado, 2011), que (com mais ou menos sucesso) deslocam o desejavel e o
(in)visibilizado. O Tabaris, por exemplo, exibia filmes pornograficos para um publico
exclusivamente masculino ainda na década de 19308, a margem mas compondo a
cinelandia ao lado dos grandes cinemas metropolitanos (e ndo tomo este caso um
‘cinemdo a frente do seu tempo”, mas tdo somente como um exemplo de
dissidéncia em relacdo aqueles manuais entendidos dos Palacios); ou ainda, antes
do surgimento dos grandes cinemas, a exibi¢do de curtos filmes pornograficos em
feiras de diversdes (Araujo, 1981).

Os Palacios Cinematograficos vivem seu auge e, logo depois, declinam e a
regido deixa a pompa e a suntuosidade para ser descrita, comumente, a partir do
estigma ou da nostalgia. O préximo capitulo busca entender a maneira pela qual se
operou este deslocamento, e como isto esta ligado com um deslocamento da

prépria sexopolitica do centro da capital paulista.

8 “Cine TABARIS, rua Formosa, 18-A. Hoje, a partir das 14 horas, sessdes corridas com a exibigdo
do grandioso filme do género ‘sé para adultos’: Vicio e Perversidade. Magnificas cenas de forte
realismo e nu artistico: PROHIBIDO para menores e senhoritas”, anuncio publicado no jornal A
Plateia, em 1935 (apud Simbes, 1991).



2. “Uma sucessao de deslocamentos — sem sair do lugar —”

A chamada “Era de ouro” da Cinelandia Paulistana, que chega ao seu auge em
meados da década de 1950 — quando chegou a vender 58.715.965 ingressos, s6
no ano de 1956; numero que ja estava dividido quase pela metade apenas uma
década depois: foram 29.585.337 ingressos, em 1967 (Brandao, 2018); e que,
reduzido de maneira acachapante, chega em 2018 com apenas 1,1 milhdo de
ingressos vendidos®, nimeros que ndo tém atualizacdo mais recente, mas que se
afere terem diminuido ainda mais radicalmente apds as circunstancias impostas no
contexto da pandemia de COVID-19 —, acaba desembocando numa crise que veio
se instalando por uma série de motivos sobre os quais ndo € do interesse desta
pesquisa debrugar-se sobre, mas que serdo brevemente descritos a seguir. Do
mesmo modo que foram levantados segundo um projeto de modernidade, muitos
cinemas fecham suas portas, “[sacrificados] no altar do progresso. O pragmatismo
comercial rejeita manter salas deficitarias se os iméveis podem se destinar a
atividades mais rentaveis” (Simdes, 1991, p. 102) Os que persistem no centro
paulistano, ndo podem mais se gabar com o slogan “a maior diversdo do
paulistano”. se dividem em salas menores, se dedicam a “géneros menores” e,
finalmente, se tornam pornograficas.

Este capitulo busca entender como a “queda” dos Palacios Cinematograficos
se conecta a “queda” do centro, propondo perceber este movimento em outro
sentido: dos deslocamentos (termo escolhido pelo poeta urbano Paetow em seu
mural no Art-Palacio). Sera dividido em dois subcapitulos, tomados como duas
sessodes, seguindo o modelo adotados pelos cinemas: na primeira sessao, focarei na
transformacdo daquela arquitetura e da sexopolitica operante — visibilizando e
invisibilizando, novas cenas sdo descritas (a passagem do palaciano ao
pornografico); e na segunda, abordarei como estes movimentos sdo associados
frequentemente a um falseamento, um abandono da “Verdade” do cinema (de seu
espago arquitetbnico e de sua programacao) e da “Verdade” do sexo (da norma

cisgenéro-heterossexual) — propondo, a partir do texto seminal de Michel Foucault,

% Segundo dados disponiveis em:
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2019/03/alvos-de-corte-de-apoio-cinemas-de-rua-vendem-11-
milhao-de-ingr -em-sp.shtml



https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2019/03/alvos-de-corte-de-apoio-cinemas-de-rua-vendem-11-milhao-de-ingressos-em-sp.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2019/03/alvos-de-corte-de-apoio-cinemas-de-rua-vendem-11-milhao-de-ingressos-em-sp.shtml

“O Verdadeiro Sexo”, uma abordagem que compreenda este novo arranjo nao como
ruina do que o antecedeu, mas enquanto uma outra composi¢ao da cena, com suas

caracteristicas proprias e disputando a sexopolitica paulistana.

2.1. A “queda” da cinelandia ou Palacios de outra natureza

A passagem do palaciano ao pornografico nao se da do dia para noite (sendo
que primeiro o palaciano mingua, entre as décadas de 1960 e 70, e depois o pornd
se estabelece nas duas décadas seguintes), nem pode ser compreendida como um
deslocamento unico, estando deveras intrincada com diversos fatores sobre os
quais ndo € do interesse desta pesquisa aprofundar-se — fatores amplamente
descritos em textos presentes na bibliografia (Simdes, 1991; Brandao, 2018; Pena,
2018) que foram se somando ao longo da segunda metade do século passado: o
surgimento e a popularizagao da TV ainda nos anos 1950, a especulagao imobiliaria,
o encarecimento do ingresso, o0 aumento exponencial da frota de carros (que, de
uma vez, apresenta a possibilidade a uma certa classe média de realizar pequenas
viagens a praia e gera problemas de transito e estacionamento) e o abandono do
centro pela elite, que se demove em diregcdo a regido da Paulista e dos Jardins,
onde novos cinemas surgem (Simdes, 1991). Por fim, a invasao dos complexos
multiplex representa o golpe principal, j@ nos anos 1990, aos cinemas de rua:
montando este cenario atual em que cerca de 90% das salas de cinema de Sao
Paulo estdo em shoppings — porcentagem que se repete a nivel nacional™ —,
onde “a pessoa vai com a sensacado de que nao vai acontecer nada ali dentro,
nenhum problema, nada de subito” (Simdes in Brandao, 2018, 1°08’°58), em oposigao

a cidade, a rua, que passa a ser percebida ameacadora.

'® De acordo com o levantamento realizado por Renato Branddo, em 2018, 91% das salas de cinema
da cidade de Sao Paulo estavam concentradas em shoppings. (Brandao, 2018, 1°07°40)

" Segundo pesquisa do IBRADIM, disponivel em:
https://ibradim.org.br/praticamente-90-dos-cinemas-brasileiros-estao-dentro-de-shoppings-confira-o-r

anking-de-exibidoras-compartilhado-por-catilo-candido/



https://ibradim.org.br/praticamente-90-dos-cinemas-brasileiros-estao-dentro-de-shoppings-confira-o-ranking-de-exibidoras-compartilhado-por-catilo-candido/
https://ibradim.org.br/praticamente-90-dos-cinemas-brasileiros-estao-dentro-de-shoppings-confira-o-ranking-de-exibidoras-compartilhado-por-catilo-candido/

“Mazzaropi falava que o cinema se vende na calgada'?, isso acaba quando o
cinema vai para o quinto andar [do shopping]” (Maximo Barro in Brandao, 2018,
1'14°00); este abandono dos estabelecimentos de rua em favorecimento deste novo
modelo adota um discurso “técnico” semelhante aquele que dizia da qualidade e das

inovagdes estrangeiras dos Palacios:

O Multiplex se apropriou das tecnologias mais avangadas de exibigéo,
de conforto, ergonomia, isolamento termoacustico, seguranga, facilidades...
que é o aprimoramento das salas antigas. O que a gente vive hoje € uma
transnacionalizacdo da exibicdo no Brasil, apoiada neste sistema do
Multiplex (André Gatti in Brandao, 2018, 1°07°51)

A chegada de um padr&o novo de consumo, vindo dos Estados Unidos,
financiado com recursos deles /a, para exibir os deles, foi fundamental para
a ‘revitalizacdo’ do parque exibidor brasileiro (Carlos Augusto Calil in
Brandéo, 2018, 1°08°20)

Considerando, pois, que o “circuito cinematografico” contemporaneo
(paulistano, mas também nacional) esta majoritariamente compreendido por este
modelo que se pretende higiénico e casto a partir “destes espagos segregados que
sdo os shopping centers, que se fecham para a cidade, se segregar da cidade”
(Nabil Bonduki in Brandao, 2018, 1'08°40), deixemos de lado esta breve digressao e
retomemos ao centro de Sao Paulo.

Antes do pornd, os cinemas da Republica experimentaram uma série de
transformagdes em seu formato e em sua programagéo que preparam terreno para
a posterior implementagcdo das salas pornograficas. Ocorre que, ao longo das
décadas de 1960 e 1970 — portanto, coincidindo com 0 momento em que comecga a
se desenhar a “queda” daquela regido — a producao cinematografica da Boca do
Lixo passou a disputar espago com os filmes estrangeiros e acabou se firmando
como uma das principais op¢des em cinema (Costa Et. al, 2013). Ao lado de outros
“géneros menores”, como o faroeste e o de artes marciais, a pornochanchada (pela
qual a producao da Boca ficou conhecida) se firmou como prioridade entre as salas

da Republica.

2 Através de marquises iluminadas de modo atraente, cartazes chamativos, e anlncios mais ou
menos apelativos — em 1975, o Cine Windsor exibia uma vitrine viva para promover o filme Os
Cavalheiros da Cama Redonda (1975) “duas mogas de biquini, uma no periodo da tarde e outra a
noite, deitadas em poses provocantes sobre um estrado redondo forrado de azul e colocado na sala
de espera. A novidade provocou congestionamento de pedestres na calgada e o filme rendeu muito.”
(Simdes, 1991, p. 122)



A degradagéo ja se faz sentir no centro (a Boca do Lixo avanga sobre o
centro tradicional) afasta os espectadores daqueles antigos palacios
cinematograficos onde se reunia a elegancia paulistana. Ao perder o status
mantido por décadas seguidas, s6 resta aos cinemas adaptarem-se as
novas circunstancias, seja dividindo-se em salas liliputianas, seja partindo
para a especializagdo — erotismo, lutas marciais, etc. (Simbes, 1991, p.
107)

Claudio Cunha, diretor e ator da Boca, relata que seus filmes tinham como
publico os trabalhadores do centro mesmo, “que estavam construindo o metrd”
(apud. Costa Et. al, 2013); corroborado por Carlos Reichenbach, o Carldo (nome
incontornavel da cinematografia nacional), fala sobre “um publico C e D” que passa
a frequentar o cinema assiduamente (idem, 2013).

Com a atualizagao do publico, o préprio espago vai se transformando, dentro e
fora das salas de cinema, e o préprio nome pelo qual era conhecida vai caindo em
desuso: desvanece a Cineléandia (a Terra dos Palacios Cinematograficos) e se
estabelece esta nova arquitetura do centro, cortada pelo Minhocdo (o Elevado
Presidente Jodo Goulart, inaugurado em 1971, e citado tantas vezes como um dos
marcos da desvalorizagdo da regido central) e atulhado por carros e
estacionamentos. As salas de cinema também s&o modificadas, quase sempre
divididas em duas ou trés salas menores e apresentando sessdes duplas (dois
filmes em sequéncia, um principal antecedido por um “filme B”, pelo valor de um
ingresso, na tentativa de manter um publico em queda) e com suas programagdes

especializadas naqueles “géneros menores”.

Assim, surge um novo cenario mal-ajambrado que lembra o ocorrido
com os outrora aristocraticos palacetes dos Campos Eliseos: os cinemas se
transformam em corticos (cinematograficos), impregnados de um ar
soturno, praticamente sem manutengcado, com o som de uma sala invadindo
promiscuamente a outra. (Simdes, 1991, p. 144; grifo meu)

O cinema deixa de representar o programa de prestigio e distingdo que
representou outrora, mas ainda nao estava dado o deslocamento completo sobre o
qual me debrugo, ou seja: em que estes estabelecimentos passam a poder ser
enquadrados como espagos sui generis em relagdo aos cinemas, “lugares de
excitacdo” (Rosa Et. al, 2008). Mas ¢é neste cenario, das salas reduzidas, do “publico
menos exigente” (Simdes, 1991) e das sessdes duplas, em que ocorre uma segunda
transformacao: a chegada dos filmes de sexo explicito que deixavam de lado a
sugestdo da pornochanchada em direcdo a explicitude. Rapidamente, o sexo

explicito domina as producdes da Boca do Lixo as salas da Republica.
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Imagem 7: fachada dos Cines Avenida e Las Vegas, abertos a partir da divisdo do

Cine Avenida™.
Foto de Luiz Carlos Pereira da Silva, retirada da internet™

A pornografia ndo € novidade, ainda por volta de 1907 os stag films (filmes de
sexo curtos e amadores) desembarcavam do estrangeiro e eram exibidos no

Pavilh&o Internacional, para um publico amplamente masculino (Pena, 2018):

As sessdes de Animatégrafo, as primeiras horas da noite, sucediam as
exibicdes de filmes obscenos, iguais aos que se mostram em certos bordéis
de Paris, de um realismo torpe. A sala enchia-se de deputados, senadores,
comerciantes, dos homens mais sérios e das mulheres da vida... (AMADO
apud ARAUJO, 1976, p. 321 apud ABREU, 1996, p. 68)

E no entanto, a despeito de ter entre seu publico publico integrantes de classes
altas, havia uma censura a ser driblada — muitas vezes incorporada como elemento
de marketing, na exibicdo de filmes proibidos (Abreu, 1996). A necessidade de
burlar a censura para que se pudesse acessar conteudos pornograficos manteve-se

constante no decorrer das décadas seguintes: ao longo de diversos contextos

3 Aberto a partir do Cineac (de 1940), o Cine Avenida (de 1946) fechou em 1952 e foi reaberto em
1975, dividido em Cine Avenida e Cine Las Vegas — este ultimo funcionou como cineméao pelo
menos até 2018

4 fonte: http://www.cinemasdesp2.com.br/search/label/Capital%20-%20Avenida%20%28Centro%29



politicos, a proibicdo se manteve. E no entanto, ainda que de “modo marginal, a
pornografia faz parte do nosso cotidiano, daquilo que convencionamos a chamar de
cultura.” (Diaz Benitez, 2009) Ela compde, e de maneiras diversas em momentos
diferentes, a sexopolitica na qual estamos inseridos ao lado do cinema mainstream,
dos discursos meédicos, religiosos e tantos outros; operando, também ela, enquanto
tecnologia de género.

O pornéd, no entanto, sé entraria em cartaz no centro de Sao Paulo e fidelizaria
seu publico apenas quando o centro ja é chamado marginal: Perlongher (2008)
descreve o processo que se deu a partir da década de 1950, com o banimento dos
bordéis na zona (concentrados na rua Itaboca, Bom Retiro, nas proximidades da
Luz), a prostituicdo ganha as ruas da Boca do Lixo, “intermediaria entre a

delinquéncia e o ‘ilegalismo’™ (Perlongher, 2008, p. 72) e influencia, de formas mais
ou menos diretas, a produgao cinematografica que se desenvolvia nos arredores da
Rua do Triumpho em decorréncia de se encontrarem ali os escritorios de grandes
empresas estrangeiras como Columbia e Paramount — um polo de distribuigéo,
portanto, através do qual realizadores e produtores poderiam conseguir
compradores para seus filmes (Mojica apud Costa Et. al, 2013).

A pornochanchada — antecessora da pornografia —, produzida naquele
interim, se caracterizava justamente por seu aspecto guarda-chuva, marcada por
influéncias do cinema italiano e da chanchada carioca, pela insinuagao erética, seus

titulos apelativos, e por seu baixo custo de produgao (Pena, 2018).

O centro atende agora a outra clientela. O ambiente nesses cinemas do
Centro, principalmente nas sessdes vespertinas, quando a plateia é
composta majoritariamente por desempregados, office-boys, comerciarios,
estudantes, soldados e homossexuais, entre outros, é extremamente
animado e ruidoso, em franca oposicdo ao siléncio habitual das salas
elegantes da avenida Paulista e zona sul da cidade.

O cinema acompanha, como se vé, o ritmo da cidade. Sai de cartaz o
casal IV Centenario (terno e gravata e colar de pérolas) e surgem os
personagens das ‘tribos’ urbanas que circulam com desenvoltura e
alguma arrogancia.” (Simoes, 1991, p. 144; grifos meus)

E neste contexto que se da um novo deslocamento: a estreia de Coisas
Erdticas, em 1983, marca este ponto de virada — a inauguragao do cinema de sexo

explicito brasileiro, muito inspirada pelo sucesso de O Império dos Sentidos, de



Nagisa Oshima, 1976 (que precisou contornar a censura’ para ser exibido no
MASP, quando da terceira edicdo da Mostra Internacional de Cinema de S&o Paulo,
por ser considerado um filme “de arte”), e de Caligula, de Tinto Brass, 1979,
igualmente tratado como cinema “de arte” (Costa et al, 2013; Pena, 2018): ambos
traziam a “novidade”, cenas de sexo explicito para fora da marginalidade, para o
mainstream.

Coisas Erdticas, dirigido por Rafaelle Rossi e Laerte Calicchio, tem sua estreia
marcada por dificuldades, precisando que se recorresse a forga judicial’® para que
pudesse ser exibido (Abreu, 2006). Mas, uma vez em cartaz, a produgéao conquistou
um sucesso estrondoso, com mais de 4 milhdes de espectadores segundo dados
oficiais (Pena, 2018) e marcou uma “radicalizagdo” do cinema da Boca, debutando
um novo momento em que a sugestdo da pornochanchada da lugar ao hard core'’
— de modo que, ja em 1984 (ou seja, no ano seguinte), 66% dos filmes nacionais
exibidos em S&o Paulo eram de sexo explicito (Abreu, 1996 apud Pena, 2018).

Abaixo, a fachada do Palacio do Cinema, aberto em 1972. O anuncio brinca
com a grandiosidade do seu passado (tendo surgido a partir da divisdo em duas
salas do antigo Cine Normandie, de 1953), enquanto subverte sua proposta original.

Depois, passou a ser chamado Palacio das Diversoes.

> Assir Pereira, que trabalhou como censor durante a ditadura militar, narra que O Império dos
Sentidos foi exibido para os censores como exemplo do que se devia censurar; apenas para que
fosse liberada posteriormente por ordens diretas de Brasilia, por se tratar, justamente, de um filme
“de arte” (in Costa et al, 2013)

'® A censura pediu para que cortassem o segundo quadro do filme (referindo-se ao segundo dos seus
trés segmentos), ao que os diretores acataram, cortando literalmente o segundo quadro do rolo.
(Calicchio in Costa et al, 2013)

7 Muito se refere a chegada do sexo explicito como um momento de inflexdo que marca a
decadéncia do cinema da Boca: “O fim da Boca do Lixo pode ser detectado com a entrada do filme
pornografico” (Reichenbach in Costa Et al., 2013).
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Imagem 8: As fachadas do Palacio do Cinema (em Av. Rio Branco, 425), do
Globo™ (em Av. Ipiranga, 933) e do Windsor™ (na Av. Ipiranga, 974), entre as
décadas de 1980 e 1990

Fotografos desconhecidos, imagens da internet.?

Pena (2018) anota que, percebendo a existéncia de um publico fiel e

aproveitando, também, o momento de maior permissividade decorrente da

'8 De 1980, aberto a partir do cine Marco Polo (de 1962). Funciona hoje como Cinemé&o SP.

' De 1961, funcionou como cinem&o por pouco mais de trés décadas, até fechar nos anos 2010.
2 fontes das fotos, respectivamente:

http://www.cinem 2.com.br rch/label ital%20-%20Pal%C3%A1¢ci0%20d0%20Cinem
http://www.cinemasdesp2.com.br/search/label/Capital%20-%20Globo
http://www.cinemasdesp2.com.br/search/label/Capital%20-%20Windsor


http://www.cinemasdesp2.com.br/search/label/Capital%20-%20Pal%C3%A1cio%20do%20Cinema

dissolucdo do regime ditatorial, o circulo exibidor investe fortemente nos filmes
pornds, produgcdes nacionais e internacionais (estes ultimos, levando certa
vantagem sobre os primeiros, a partir de um primeiro momento). “O publico estava
tdo reprimido naquele periodo que os filmes representavam uma novidade”. (Pena,
BOUCAS E NUNES, 2009, p. 876)

A adocgao dos filmes pornds nas telas dos cinemas do Centro [se refere
a regiao central de Fortaleza, mas a um fato semelhante ao que se pdde
perceber em diversas capitais brasileiras] coincide com o momento em que
este Ultimo perde sua importancia simbdlica, ficando associado a violéncia,
ao sujo, ao feio, a pornografia e a prostituicao. (Vale, 2000, p. 34)

Aos poucos, a pornografia deixa de ocorrer apenas nas telas e “transborda”
pelos espacos dos cinemas (suas poltronas, corredores, banheiros e pelos novos
espacos contiguos que viriam a ser criados), como descreveu Coelho (2018), atenta
ao Cine Majestick, na capital cearense, e como pode-se notar também na cena
paulistana: as estrelas porné se multiplicam para além do que é exibido e o cinema
passa a cinemao — do mesmo modo que o banheiro passa a banheirdo ao se tornar
um “espacgo de pegacgao” (Perlongher, 2008).

[...] a possibilidade de encontrar parceiros para pratica sexual passou a
ser o sustentaculo desses espagos, sendo o filme apenas um pano de
fundo que, apesar de ser assistido por alguns com atengdo, ndo se
configura como o objetivo da maioria que procura esses cines pornds
atualmente. (PENA, 2013) Nesse sentido, o sexo deixa a tela e passa a ser

protagonista na sala de exibigdo entre os frequentadores com a realizagédo
de suas praticas sexuais. (Pena, 2018, p. 453)

Estd dado, enfim, o deslocamento definitivo que opera a mudanca de
paradigma: os cinemas pornd deixam de fazer parte do circuito cinematografico
(Simbes, 1991; Santoro, 2004) e passam a compor um “circuito de cinemas pornd”
(Rosa Et. al, 2008) com suas especificidades e hierarquias, seus préprios codigos e
possiveis sociabilidades, tensionando a disputa pelo espaco urbano e dando
margem a interpretagdo de que deslocam a propria sexopolitica paulistana (em que
sentido e em que medida serdo pontos aos quais me dedicarei a seguir).

Sobre suas arquiteturas, propriamente, destaco duas caracteristicas
fundamentais: a primeira diz respeito ao modelo adotado pela maior parte dos
cinemdes, que desdobra o seu espago em ainda outras estruturas “inéditas” de

modo a compor um conjunto de atragdes, poder-se-ia dizer, ainda: um conjunto de



diversées?' contiguas as salas de cinema em torno das quais sdo propostas
“coreografias pornotépicas” (Coelho, 2018) que desafiam as regras outrora vigentes:
sdo “cabines erdticas”, darkrooms, até mesmo saunas, compondo com O0s
corredores, banheiros e as poltronas das salas pornéd um cenario mais ou menos
novo, em que se agencia o que Coelho (2018) chamou de “novo ethos sexopolitico”,
aproximando o espaco de excitacdo do conceito de pornotopia, cunhado por
Preciado (2010) — a partir da heterotopia foucaultiana. Tratarei desta relagcdo a
seguir, trazendo ainda outra conceituagdo do autor espanhol que acredito ser uma
chave crucial através da qual se pode entender o caso, a dysphoria mundi
(Preciado, 2022)

A segunda caracteristica acerca das arquiteturas dos cinemdes concerne ao
fato de que muitos deles ndo surgem precisamente nos enderegos onde se
levantaram palacios cinematograficos, mas nos lugares de cinemas menores que
compartilhavam as calgadas com eles. E o caso do Cine Republica (no lugar do
antigo Cine Central, na Av. Ipiranga, 752) e do Cine Paris (no lugar do antigo Cine
Arcades, na Av. Ipiranga, 808), mencionados na introdu¢do, um de cada lado do
Cine Ipiranga, gigantesco e desativado (havendo ainda, entre eles, duas
lanchonetes: um McDonald's e um Habibs). Varios dos cinemdes abertos nos
lugares dos palacios, acabaram fechando suas portas ao longo das ultimas
décadas, sdo exemplos o Cine Art-Palacio (na Av. Sdo Joao, 419) e o Cine Windsor
(na Av. Ipiranga, 974); restando o Cine Dom José (antigo Cine Jussara, na rua Dom
José de Barros, 306), como ultimo exemplo de um cinemao localizado precisamente
no endereco de um antigo palacio cinematografico.

A arquitetura sexopolitica se distende, se desloca, enquanto campo de disputa
para além do espaco fisico: é neste sentido que o circuito cinematografico perde as
ruas para o “circuito de cinemas pornd”, que a corte palaciana desemboca nas
“‘maravilhas do sexo”, como vinha anunciando o slogan do filme Coisas Erdticas,
sobre o qual voltarei a tratar no segunda sessao deste capitulo como exemplo

paradigmatico da virada pornografica. Este deslocamento ndo se da enquanto uma

2! Remetendo tanto as feiras de diversdes que precederam os cinemas, que continham as primeiras
exibicbes de cinematoégrafos (com a presenga, inclusive, de pequenos filmes pornograficos), quanto a
nocao trabalhada por Leite Jr. (2006) de que praticas sexuais passam a ser encaradas no campo das
diversoes, a partir do que chama de “6tica da folia”. Sobre a porta do Cine Republica diz o letreiro:
“Diversao 24h”.



vitoria definitiva da “dissidéncia”, do marginal, sobre a norma — mas tdo somente na
reconfiguragao da disputa.

Como pontua Coelho (2018), € preciso pensar a arquitetura destes
estabelecimentos intrincada com a arquitetura dos corpos e das subjetividades: “O
aspecto labirintico dos cinembes (...) enseja novas formas de (in)visibilidade de
corpos e desejos” (p. 53), também estes considerados “caidos”, deturpacdes de uma
verdade inalienavel, palacial, cisgénero e heterossexual, “ruinas”, enfim, do modelo
precedente.

A segunda sessao deste capitulo busca entender, justamente, a intima relagao
entre a “verdade do sexo”, tratada por Foucault (1982), e o que chamo de a
‘verdade do cinema” — e como a ruina de um esteve ligada a ruina do outro.

Deslocadas — sem que saissem do lugar.

2.2. “O verdadeiro cinema” e o mentiroso

Michel Foucault (1982) identifica uma “teimosia” por parte das sociedades
modernas ocidentais em torno da necessidade de que se estabeleca um verdadeiro
sexo. O autor francés parte do seu método genealdgico, observando o tratamento
deferido aos corpos “hermafroditas” ao longo da historia, para demonstrar que este
concernimento quanto a estipulacdo de um “verdadeiro sexo” € um tanto recente: é

a partir do século XVIII que

As teorias bioldgicas da sexualidade, as concepgdes juridicas do
individuo, as formas de controle administrativo nos Estados Modernos,
[passam a acarretar] pouco a pouco a recusa da idéia de mistura dos dois
sexos em um so6 corpo e consequentemente a restrigdo da livre escolha dos
individuos incertos . A partir de entdo, um sé sexo para cada um. A cada um
sua identidade sexual primeira, profunda, determinada e determinante;
quanto aos elementos do outro sexo que possam eventualmente aparecer,
eles sdo apenas acidentais, superficiais, ou mesmo simplesmente ilusérios.
Do ponto de vista médico, isto quer dizer que nao se trata mais de
reconhecer no hermafrodita a presenga dos dois sexos justapostos ou
misturados, nem de saber qual dos dois prevalece; trata-se, antes, de
decifrar qual o verdadeiro sexo que se esconde sob aparéncias confusas; o
médico tera que de certo modo despir as anatomias enganadoras, e
reencontrar por detras dos 6rgaos que podem ter encoberto as formas do
sexo oposto, o unico sexo verdadeiro. (Foucault, 1982, p. 2)

Considerando que o processo de urbanizagao no contexto das antigas colbnias
do sul global se da posteriormente, é possivel identificar, justamente, na ansia

metropolitana da capital paulista novecentista pela modernizacdo de seus habitos,



de suas diversdes, um defluxo desta gana vigilante e punitiva palaciana. Para além
da influéncia destes cénones europeus dos séculos XVIIl e XIX sobre juristas,
médicos e psiquiatras brasileiros, especialmente no século XX (Coelho, 2018), a
conformidade exigida as portas dos palacios cinematograficos também seguiam,
precisamente, este roteiro europeu que alinha sexo, género e sexualidade em uma
correspondéncia binaria, estanque e normativa.

A seguir, trago um anuncio de quando da inauguragcédo do Cine Windsor, em
1959: O “luxo internacional” mencionado no material publicitario remete a
arquitetura?’, mas também recomenda um padrdo ao publico: luvas e cartola. O
Windsor funcionou, posteriormente, como cine porndé por pouco mais de trés

décadas até ser desativado nos anos 2010.
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Imagem 10: anuncio de inauguragdo do Cine Windsor, em 1959.%3

Pois bem, se o padrao internacional exigia do publico o cumprimento estrito
das rubricas que orientavam as performances que podiam ou n&o podiam ser
desempenhadas dentro da harmonia daqueles palacios meticulosamente levantados

em nome da modernidade, com a entrada em cartaz do sexo explicito as coisas

2 Sobre o Cine Windsor, Antonio Ricardo Soriano anota em seu blog: “o ‘Pullman’ (plateia superior)
tinha poltronas numeradas com vendas antecipadas [o primeiro a fazé-lo]. Cinema luxuoso com
enormes colunas revestidas em marmore e escadarias com tapetes vermelhos”

2 fonte: http://www.cinemasdesp2.com.br/search/label/Capital%20-%20Windsor



mudam. Bem, como descrito no segmento anterior, isto ndo se da subitamente:
Coisas Eroticas (1983), o precursor das produgdes deste nicho, encontra as grandes
salas da Republica ja divididas e menos prestigiadas, mas €& a partir dai que,
segundo o exibidor Francisco Luccas?*, “se abriu uma janela e comegou a vir tudo o
quanto se tinha escondido” (in Costa Et. al, 2013). Outros depoimentos de figuras
envolvidas na produgdo deste filme inaugurador (presentes também no
documentario A primeira vez do cinema brasileiro [2013], como a citagao de Luccas
acima), dao conta das “filas quilométricas”, de que “em S&o Paulo s6 se falava
disto”, e das “cal¢as abaixadas nas salas de cinema”, das “poltronas meladas”.

Em um momento, um personagem de Coisas Eréticas propde “um brinde aos
desejos ocultos”, o que soa como uma sintese do porné (tanto dos filmes de sexo
explicito que, retomando, representariam ja no ano seguinte 66% dos filmes
nacionais exibidos em Sao Paulo [Abreu, 1996 apud Pena, 2018], quanto dos
cinemdes): “Algo ou alguém passa a ser considerado obsceno, pornografico, quando
exibe em publico aquilo que deveria restringir-se ao privado” (Coelho, 2018, p.51),
oculto. O filme se desenrola como uma colecdo de cenas sexuais mais ou menos
desviantes em relagdo aquela cartiiha sexual importada: sexo heterossexual
extraconjugal, sexo lésbico, incestuoso, gay (este apenas insinuado, e em tom
humoristico), com a troca de casais e, finalmente, orgiaco.

Pouco a pouco, o explicito se espalha pela sala (Abreu, 1996; Coelho, 2018;
Franca, 2014; Novais, 2013) e o cinemao, “com sua proposta pornografica, [faz com
que] classificagcdes tais quais homossexual, heterossexual, masculino, feminino
[sejam] interpeladas pelo desejo obsceno, borrando a pretensa verdade dessas
categorias” (Coelho, 2018, p. 42; grifo meu), mas n&o a dissipando por completo
(muitas vezes reafirmando sua precisao, inclusive), e sim deslocando o campo de
disputa ao compor um “novo ethos sexopolitico” em que seus frequentadores
‘podem fazer do corpo velho, gordo, magro demais, calvo, flacido, corpos com pénis
e seios, corpos desejaveis e desejantes.” (Coelho, 2018, p. 147). Em suma, 0s

corpos e as praticas em cartaz se desdobram em configuragdes algo inéditas.

2 Luccas, importante empresario do ramo cinematografico e exibidor, chegou a ter sob o
guarda-chuva de sua empresa (a F.J. Cines LTDA) grandes cinema paulistanos, dentre eles os
icbnicos Cine Dom José (onde havia sido o Cine Bruni — de 1967 — e, antes, o Cine Jussara — de
1951, que exibia filmes franceses e italianos ‘ousados’, Loyola Brandao: “quem queria ver peito ia 1a”
[in Brand&o, 2018]), Windsor, Santo Amaro e Cinearte. J&4 nos anos 2000 e 2010, Luccas so6 possuia
o0 Windsor e o Dom José (tendo os outros todos sido desativados), ambos cinemas pornés que
também eles, hoje, estdo fechados.



Pois bem, o pdster do tdo bem sucedido Coisas Eréticas traz um corpo deitado
de brugos sobre um leito de agua, ou a borda de uma praia, sua bunda bem
centralizada e em foco. Os créditos da fotografia sdo desconhecidos, bem como a
identidade da pessoa fotografada, mas Laerte Calicchio, codiretor do filme, conta (in
Costa Et al, 2013) em tom irbnico que a imagem do poster foi retirada de uma
revista, se tratando de uma travesti; o filho do outro diretor diz ainda se tratar de um
‘homossexual”. Ambos comentarios contém alguma carga de revelagdo de uma
certa verdade oculta, reconhecendo algum mérito deste material publicitario em
‘enganar” o publico — em ser Coisas Eréticas, desde seu cartaz, algo que se revela
e algo que se oculta, um jogo entre o desejavel e o indesejavel, o conhecido e o

desconhecido.

Imagem 11: Cartaz do filme Coisas Erdticas (1983), dirigido por Raffaele Rossi e
Laerte Calicchio
Imagem da internet®®

% fonte: https://letterboxd.com/film/coisas-eroticas/



Retomando Foucault, enquanto refletia sobre “o verdadeiro sexo”:

Somos, é verdade, mais tolerantes em relagdo as praticas que
transgridem as leis. Mas continuamos a pensar que algumas dentre elas
insultam “a verdade”: um homem “passivo”, uma mulher “viril”, pessoas do
mesmo sexo que se amam... Nos dispomos talvez a admitir que talvez
essas praticas ndo sejam uma grave ameacga a ordem estabelecida; mas
estamos sempre prontos a acreditar que ha nelas algum “erro”. Um “erro”
entendido no sentido mais tradicionalmente filoséfico. um modo de fazer
que nao se adequa a realidade; a irregularidade sexual é percebida mais ou
menos como pertencendo ao mundo das quimeras. Eis por que nos
desfazemos tao facilmente da idéia de que sao crimes; mas dificiimente da
suspeita de que sado ficgbes involuntarias ou complacentes, mas de
qualquer forma inuteis e que seria melhor dissipa-las. (Foucault, 1982, pp.
3-4)

A pornografia atualiza o cenario, brincando com a mise-en-scene das salas de
cinema, com o visibilidado e o invisibilizado, com o desejavel e o ndo desejavel:
entram em cena personagens e praticas antes interditas, mas ndo sem que se
produza uma marginalizacado do territério e dos corpos que o frequentam pela sua
desconformidade em relacdo aos valores hegemodnicos vigentes de género,
sexualidade, pratica sexual, familia, saude e tantos outros (Perlongher, 1991;
Coelho, 2018). E relevante, a essa altura, trazer uma problematizacéo levantada,

também, por Coelho (2018) em sua tese:

[...] problematizar os cinemas pornd, a produgéo de subjetividades e os
processos de materializagdo de desejos n&do pode partir da ideia totalitaria
de fuga das normatividades, pois o que se costuma considerar “fuga de
normas estabelecidas socialmente” pode ser exatamente o que é
experienciado como legitimo por diversas pessoas, além de ratificar a
marginalizagédo de outras possibilidades de desejar. Dessa forma, antes de
simplesmente taxar cinemas pornd como espagos completamente
marginais, acredito que estes devem ser compreendidos como espagos de
liberdade, resisténcia e reiteragdo (ou ndo) de normas. (Coelho, 2018, p.
148)

Mas nado perdendo de vista a maneira como o marginal, tal como & tomado por
Perlongher (1991, 2008), esta intimamente ligado ao territorio e a sua “perverséo” e
“artificialidade”:

Operamos um deslocamento, da ideia de uma transgressao que
instaurava uma certa ordem, a ideia de uma fuga, de um processo (com
velocidades, intensidades, lentiddes, rupturas e suturas) de
desterritorializagcdo e reterritorializagdo. Para falar rapidamente, as
sociabilidades marginais configuram uma espécie de "reterritorializagdo

perversa", “territorialidade artificial” (Perlongher, 1991, p. 16; grifos meus)

Esta perversao, esta artificialidade s6 podendo ser compreendidas a partir da

transgressdo empreendida pela pornografia (para além do conteudo



cinematografico) a pretensa “verdade” daquele espaco — €& preciso cautela na
investigacado deste aspecto, para ndo acabar (re)marginalizando territorio e praticas
ou essencializando a marginalidade: tomo os bens (os cines) como neutros (Douglas
e Isherwood, 2009), a partir dos quais se podem produzir “cercas ou pontes de
inteligibilidade e de intercambio de sentidos” (Franca, 2014) entre frequentadores
e a cidade.

Entendo que a banalidade com a qual se trata da “queda” da Cinelandia
Paulistana advém dos fatos dela ter sido frequentada por uma certa aristocracia
que deixa o centro para “tribos urbanas” (nos termos de Simdes), e pela propria
caracteristica do cinema de ser uma “tecnologia de género” (de Lauretis, s/d) que
reitera continuamente a desejabilidade cisheteronormativa.

A interpretagdo de que género e sexualidade sédo produtos de tecnologias
sociais se faz a partir do desdobramento da nogéo foucaultiana de “tecnologia de
sexo” e foi expandida por autores como Teresa de Lauretis (s/d), Preciado (2019) e
Haraway (1995) — tecnologias implementadas tanto por discursos
institucionalizados e praticas clinicas, quanto por outros meios positivos, culturais,

pela produgao de desejo e sob a légica das microvigilancias e micropunicoes:

O dispositivo da sexualidade foucaultiano, com suas complexas
regulacdes e incitagdes, com o disciplinamento dos corpos ndo mais por
seu compulsorio confinamento em hospitais psiquiatricos ou prisdes, mas
por punicdes e vigilancias micropoliticas, faz com que as aludidas
arquiteturas agenciem o desejo no embate das hierarquias do que é
considerado sexualidade socialmente aceitavel e sua subversdo. (Coelho,
2018, p. 54)

Neste sentido, o deslocamento empreendido nas arquiteturas daquelas salas
de cinema reduzidas em tamanho, mas desdobradas em diversées outras (tais
como o dark room, as cabines erdticas, os bares, as saunas) dao espaco para o que
muito se anuncia as portas dos cinemdes: filmes inéditos, considerando que
"estrelas porndé que n&o se limitam as dos filmes exibidos” (Idem, ibidem, p. 150). O
que possibilita, por sua vez, uma ampliagdo do icone pornografico, do sexualmente
desejavel:

[...] o cinem&o é um lugar no qual o desejo pode circular de outras
formas, ao possibilitar fissuras em uma normatividade cisheterosexual.
Passar pela cortina ou ultrapassar uma catraca apés pagar o ingresso da
acesso a um outro regime de (in)visibilidade e sensibilidade das
sexualidades, dos desejos, dos corpos. (Idem, ibidem, p. 144)



E ndo por ser caracterizados por estas fissuras, os cinemdes devem ser
enquadrados enquanto gay ou trans (em oposigdo a norma heterossexual e
cisgénero), mas justamente enquanto um territério em que estas categorias perdem
sua rigidez. As categorias sao borradas, mas (afora o Cine Ouro, que dentre os
cinemdes € o mais frequentado por mulheres cis, em sua maioria profissionais do
sexo trabalhando) é perceptivel a prevaléncia do publico masculino e a valorizgéo
do “macho” — termo inescapavel, que pode ser ouvido ha todo tempo. Um
interlocutor meu, frequentador do Cine Republica, a quem chamarei de C., afirma
ser hétero mas curtir “uma brincadeira no escuro, uma catag¢do pra aliviar no meio
do expediente”. Outra ainda, a travesti Sarah que trabalha entre as ruas e alguns
cinembes (que, em grande parte, anunciam ja nas portas nao aceitarem prostituicao
dentro do seus estabelecimentos), diz ter “muito cliente viado”. como abordado por
Rosa et al (2018), o circuito dos cinemas porné nao faz parte do mainstream do
‘mundo gay’, estando a margem do circuito homossexual de S&do Paulo — o cine
pornd é chamado, muitas vezes, “cinemdo gay”’. Apesar disto, acredito que a
interpretacao se debilita ao se impor uma categoria sexual que guarda em si uma
relagado binaria com modelo anterior — ndo sendo o cinemao uma simples inversao
da norma, mas um espaco com dindmicas proprias, nao necessariamente
orientadas pela dissidéncia do seu publico (a afirmagcdo do “macho” sendo um
exemplo da ambiguidade).

Do mesmo modo, ndo me parece adequado repetir os trés grupos tomados por
Rosa et al (2008) que enquadrou cada um dos cinemdes por eles identificados: os
“‘de pegacéao”, os “das travas” e os “das rachas”. Considerando, justamente, a fluidez
sexual e de género que representa, ja em si, algum indicio das ruinas do sistema
sexo-género-sexualidade.

De qualquer forma, o cinemao, com os filmes de sexo explicito, joga com as
categorias ao tornar publico o que deveria se manter, de acordo com os discursos
higienistas e moralistas, no ambito do privado. Jogando, tantas vezes, com esta
dindmica do que se mostra e 0 que se esconde: “os cartazes... estdao aqui dentro.
Entre e veja.” Entre e veja... alguma verdade oculta? Assim, se visibiliza e se

esconde, se valoriza e se marginaliza. Simultdnea e continuamente.
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Imagens 12 e 13: fachadas do Saci e Palacio do Cinema nos 2000

Imagens da internet®

O que se percebe, enfim, € que em se deslocando a ateng¢ao da tela para o
proprio espaco do cinema, para além da proliferacdo de novas estrelas pornd
através de sua arquitetura (Coelho, 2018), o sujeito passa a importar menos do que
a multiddo. Fato apoiado pela predilegdo quase geral pelos fundos das salas, mais
escuros, por estarem mais distantes das telas, e em que se concentram o maior
numero de pessoas, de onde vém a maior parte dos ruidos. O manual de conduta

que inibia o deslocamento e a interlocugdo da lugar a uma série de codigos nao

% fontes das fotos, respectivamente: https://www.flickr.com/photos/lucasnaluz/2196658836
https://www.cinemasdesp2.com.br/search/label/Capital%20-%20Pal%C3%A1cio%20das%20Divers%

C3%Bb5es
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escritos, mas compartilhados pelos frequentadores, ditam aproximacbes e
afastamentos; as conversas sao raras e expressas, mas os ruidos se proliferam e se
multiplicam para além do audio dos filmes.

Como bem descrito em grande parte da bibliografia (Coelho, 2018; Franga,
2014; Pena, 2018; Vale, 2000), e como se pode notar rapidamente ao entrar em
uma sala pornd, os sentidos exercidos e estimulados naqueles espacgos estdo a
servigco de novas “formas de vida” (Haraway, 1995; Foucault, 1981) que driblem a
busca por uma verdade estanque e em que podem ter menos valor o visivel
(considerando a penumbra e a escuriddo) e o falado (sendo quase toda
aproximacgao iniciada por convite silencioso: um olhar demorado ou uma
aproximacgao tacita), e mais valor o “pressentido”, como coloca Coelho (2018, p.
144), os cheiros, os fluidos, o tactil, o “ver no escuro”.

As “redes” (Latour, 2012, 2013; Haraway, 1995; Franca, 2014) representam
uma possibilidade pela qual se pode comecar a entender o deslocamento mais
profundo em cena: Coelho (2018) as articula (as redes), demonstrando o quanto
elas se distanciam da nogao corrente na sociologia de “sociabilidade”, na medida em
que nao implicam na interagdo de sujeitos integros, “sujeitos politicos”, que se
interpelam a partir de suas préprias subjetividades apartadas e particulares (no
limite, seu “verdadeiro sexo”, extrato dos ideais modernos europeus), estando tao
mais ligadas a nocdo de que as subjetividades se constituem pelas praticas
coletivas. Esta aqui, precisamente, o deslocamento mais radical ocorrido na
sexopolitica no centro de S&o Paulo: as redes se tornam mais aparentes na medida
em que o sujeito moderno (ao qual lhe cabia uma poltrona e do qual se exigia
palaciana postura) da lugar a multidao formada nos interiores dos cinemoes.

Esta multiddo, pode-se dizer, € composta pelo que Preciado (2022) nomeou
“simbiontes politicos”, em oposigcdo ao “sujeito politico, ficcdo dominante da
modernidade patriarcal e colonial, que supbe uma teoria da soberania, uma
representagcao vertical do poder, um relato individualista acerca da sujeicao e da
autonomia” (Preciado, 2022, p. 47) — o estabelecimento de simbioses politicas (aos
moldes da simbiose bioldgica, mas n&o essencializada ou naturalizada) entre
organismos vivos e outros agentes se apresenta como proposta para que
possamos, justamente, “estabelecer novas relagdes que nos permitam viver nas

ruinas” (p. 48).



Esta nocao &, em muito, proxima do do “ciborgue” de Haraway (1995) e do
“tecnovivo”, tratado pelo préprio Preciado (2019) anteriormente em sua obra —
ambos articulados por Coelho (2018) em sua tese, sdo outras maneiras de se tomar
o individuo para além da nogao de “sujeito”, o considerando enquanto ser hibrido,
formado a partir de relagdes e agenciamentos —, mas acredito que o “simbionte
politico” guarda algo tanto mais precioso para interpretagdo destas relagdes
desenroladas no escuro das salas de cinema. Em simbiose entre si e com o
territorio, a multiddo confunde a arquitetura dos corpos e a dos cinemas, compondo,
ainda, com tantas outras tecnologias, como as substancias consumidas
(relativamente frequentes), a luz (e sua escassez), o préprio filme que esta sendo
exibido, a internet — vem do digital, inclusive, uma imagem clara disto que estou
sustentando: diversos perfis sugeridos no aplicativo de pegacao gay Grindr nos
arredores do cinemdes, na Republica, sdo nomeados Cinemao. Em grande parte
nao exibem fotos, mas indicam esta sobreposicdo entre identidades e coletivos,
entre corpos e espacgos.

Foucault problematizou este “sujeito” através do qual se pode exercer o
modelo de governabilidade biopolitica das microvigilancias e das micropuni¢cdes, em

seus termos:

Ha dois sentidos para a palavra "sujeito": sujeito submetido a outro pelo
controle e a dependéncia e sujeito ligado a sua prépria identidade pela
consciéncia ou pelo conhecimento de si. Nos dois casos a palavra sugere
uma forma de poder que subjuga e submete. (Foucault, 1984)

Este sujeito, subjetivado e assujeitado, é produzido (neste contexto) por meio
do exercicio do que ele chama de “tecnologias de si” (Foucault, 1994): a pratica de
“decifrar quem se é” por meio da “descoberta” de uma certa verdade estanque
acerca de sua propria sexualidade. De outra maneira, a multiddo simbidtica ruidosa
formada pelos cinemdes parecem “levantar’ as ruinas arquitetdnicas e subjetivas,
valorizando os “desejos ocultos” no lugar das verdades cristalinas.

Retomando o contexto da estreia do sexo explicito em salas de cinema, com
Coisas Eroticas (1981), ja no ano seguinte o ditador Jodo Figueiredo incluia em um
pronunciamento um comentario a respeito da “escalada do obsceno e do
porngrafico”:

Nao sei se ha, entre noés, filosofias — ainda que filosofias do nada —,
que concorram para a onda de dissolugéo de costumes, a que se assiste.
Sei, porém — porque se exibem as escancaras, com espantoso atrevimento
—, que a obscenidade e a pornografia se infiltraram por toda a parte. A



escalada do obsceno e do pornografico assume propor¢des tais que, ao
falar ao povo brasileiro, neste 15 de marco, terceiro aniversario do meu
Governo, ndo posso calar ante a vaga de desregramento moral que
campeia, perante os nossos olhos, de modo desenfreado. Afirmardo os
pornografos, parafraseando palavra famosa, que os males da pornografia e
da obscenidade se curam com mais obscenidade e pornografia. A verdade,
porém, esta em que tais males somente achardo remédio na resisténcia, a
eles oposta, dos valores espirituais em que se estriba a civilizagao crista
sob cujos postulados vivemos e queremos continuar a viver. (Brasil, 1982,
pp. 62-63)

Da ameaga tao grave e profunda representada pela pornografia a “civilizagao
cristd” advém aquele gesto ao qual sempre se referem as matérias jornalisticas —
como esta, do Uol: “Decadéncia e historia: o que escondem os cinemdes adultos de
SP™?" — e os discursos hegemonicos ao se referirem as transformagdes
desencadeadas nos cinemas do centro: a queda. A decadéncia, o declinio, a
depravagao, a ruina sao todas elas categorias morais. Semelhantes, quando nao
idénticos, aos termos empregados por aqueles canones europeus aos quais
Foucault se referia pensando na imposicdo do “verdadeiro sexo” (que foram
tomados como guia na busca pela “modernizagdo” dos habitos paulistanos,
posteriormente, no contexto do século XX): o psiquiatra e criminologista italiano
Cesare Lombroso, um dos mais influentes dentre os tedricos formadores da nogao
moderna de sexualidade (ao lado de Krafft-Ebing, de Gregorio Maranon e de Albert
Moll), propunha o reconhecimento do “delinquente nato” a partir da antropometria,
da identificacdo de tatuagens no corpo e de comportamentos homossexuais,
caracteristicas consideradas degenerativas e perversas (Green, 2000; Coelho,
2018).

E curioso notar, no entanto, um elo entre a experiéncia do cinemao e a dos
palacios cinematograficos, estando o publico, o filme e o espago do cinema
interigados de maneira tal que se continuam e se interpelam em rede (a
pornografia, enfim, explicita o que ocorrera de outro modo, naturalizado,

essencializado). Nos termos de Perlongher (2008):

O cinema funciona a maneira antiga, isto €, ndo como mero espetaculo
passivo, mas como centro de reunido social, onde se desenvolve uma ativa
sociabilidade, que nao se restringe as relagbes de amizade, mas abrange
também contatos diretamente sexuais, na escuridao das poltronas ou nos
banheiros do cinema, divididos entre travestis (que controlam as privadas) e
michés (que perambulam em torno dos mictérios). A propria disposigao
arquiteténica do local favorece o fluxo constante de espectadores da sala

2 Disponivel em: https://www.uol.com.br/flash/?c=1¢1fa370137455316¢f1fcf5108977620250905
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do andar térreo a sala do primeiro andar e vice-versa, licenga contemplada
no preco do ingresso. (Perlongher, 2008, p. 176)

Ao contrario do que se poderia chamar “circuito cinematografico”
contemporaneo, que envolve (em geral) subir ao quinto andar de um shopping,
passando por vitrines e por uma praca de alimentagao, “aqui [na rua] eu ia ver filmes
e ia ao cinema, quando passei a ir em shopping, eu passei a ver filmes s6” (Eduardo
Santos Mendes in Brandao, 2018). Repito uma citagdo de Inima Simbes, a respeito
da ida ao palacio cinematografico, reproduzida ainda no primeiro capitulo:

O filme era uma parte do espetaculo, a parte mais importante sem
diuvida, mas nao era tudo. O espetaculo comecgava ja na calgada, muito
antes da platéia ser escurecida e é bastante provavel que os frequentadores

vissem apenas uma parte do que acontecia no filme, livrando um olho para
acompanhar a atmosfera de encantamento. (Simbes, 1991, p. 47)

Os frequentadores dos cinemdes certamente livram mais do que um olho para
acompanhar a “atmosfera de encantamento”, mas guardam em comum com o
publico de outrora a nogdo de que a cena se estende da tela para sala, que é
também um cenario, enquanto o préprio publico forma um elenco recheado de
estrelas, mas também difuso e amorfo: uma multiddo que se desloca de modo

ruidoso e simbidtico.



3. Pornografias, templos e estacionamentos

Inicialmente, o que abordarei neste segmento seria o eixo em torno do qual se
ergueria todo o meu trabalho — isto antes de ter percebido o quanto se refere
aqueles territérios como se fossem ruinas de fato, o que me fez optar por dedicar a
tracar esta breve genealogia, dos palacios aos cinemdes. O que guiara todo este
capitulo é a intengdo de retragar o mapa, atualizar a cartografia da “mancha”
formada pelo circuito de cinemas pornd, identificada por Rosa et al. (2008)..

Os deslocamentos sexopoliticos decorridos no centro paulistano descritos
anteriormente ndo podem ser tomados enquanto fendmenos derivados de um plano
politico consciente, com uma direcéo clara de “libertagdo sexual” ou algo do tipo. A
parte qualquer interpretagdo romaéntica, o que se nota €& justamente um
deslocamento da disputa sexopolitica acompanhada e, até certo ponto, promovida
pela incorporacéo por parte do mercado deste tipo de negdcio.

Do mesmo modo como a ’ruina” das salas de cinema néo pode ser encarada
sem que se perceba a centralidade do “pragmatismo comercial” e sua busca por
empreendimentos que gerassem mais lucro (Simdes, 1991), o sucesso
mercadoldgico dos cines porndé é exatamente o que garante a sua persisténcia e
continuidade ao longo das ultimas décadas.

Franca (2014) anota, em sua etnografia pelos cinembes de Goiania, a
elementaridade da percepgdo das interseccionalidades estabelecidas no
contemporaneo entre o mercado e o campo das sexualidades, articulando a nog¢ao

de Maria Filomena Gregori (2010) segundo a qual:

Hoje ndo podemos estudar apenas aqueles universos institucionais de
producdo dos saberes proprios a consolidagdo da “sociedade burguesa”
dos séculos XVIII e XIX, como foi inicialmente realizado por Foucault:
clinicas, prisdes, processos judiciais. Torna-se estratégico investigar as
praticas que envolvem os erotismos, em meio a um universo que parece
absolutamente central no mundo contemporaneo: o mercado. (Gregori,
2010, pp. 77-78)

Neste mesmo sentido, Coelho (2018) compreende a relevancia do aspecto
comercial, da “espetacularizagdo dos desejos pornograficos, sua exibicdo e
consumo” (Coelho, 2018, pp. 151-152) na producdo do que ela chama de
“subjetividades-vitrine”, considerando que a espetacularizacdo da sexualidade

(caracteristica primeira da pornografia, que torna publico o que deveria se



resguardar ao ambito privado) corresponde a comercializagao da mesma (Leite Jr.,
2006, 2009).

Para compreender os desdobramentos arquiteténico-sexuais projetados pelos
cinembes do centro fortalezense, Coelho (2018) lanca m&o do conceito de
pornotopia elaborado por Preciado (xx) a partir da heterotopia foucaultiana, um
“‘contraespaco” que se opde aos outros espacos todos, contestando a ordem
cotidiana — o cemitério, o prostibulo, a feira, a prisdo, etc (Foucault, 2013). A
pornotopia, por sua vez, constituiria uma espécie de heterotopia caracterizada por,
sintetiza Coelho (2018):

sua capacidade de estabelecer relagdes singulares entre espaco,
sexualidade, prazer e tecnologia. Nela, os modos normativos de codificar
género, sexualidade, praticas corporais e rituais de producéo de prazer séo
alterados, constituindo brechas na topografia sexual da cidade. (Coelho,
2018, p. 115)

Pois bem, o deslocamento que vim tratando da sexopolitica paulistana desde
os palacios cinematograficos até os cinemdes n&o pode ser tomado como um
deslocamento total, paradigmatico, justamente pela qualidade pornotopica das salas
pornd no centro da cidade, em disputa com os outros estabelecimentos da regido e
com o proprio ordenamento da cidade. Considerando isto, construi a seguinte tabela
que esboga um plano mais geral dos outros deslocamentos sucedidos na antiga
Cinelandia Paulistana, para que possamos verificar, a seguir, o cenario urbano do

qual insurgem estas arquiteturas pornotopicas.

Nome com que foi Ano da Endereco O que funciona no espago
inaugurado (e entre abertura atualmente

parénteses outros
nomes que vieram a ter)

Alas (Augustus, Capital) | 1962 Av. Rio Branco, 300 Galeria comercial
Apollo (Super 1922 R. 24 de Maio, 40 Galeria comercial
Cine-Theatro Apollo)

Arcades (Paris) 1970 Av. Ipiranga, 808 Cine Paris (porno)
Arizona (América) 1963 Av. Rio Branco, 49 Ocupacédo da FLM

Astoria 1938 R. General Osorio, 132 Estacionamento




Nome com que foi Ano da Endereco O que funciona no espacgo

inaugurado (e entre abertura atualmente

parénteses outros

nomes que vieram a ter)

Aurea (Kratos) 1957 R. Aurora, 522 Uma parte esta desativada e
na outra funciona um
estacionamento

Bandeirantes (Ouro) 1939 Lg. do Paissandu, 138 Na plateia: estacionamento
No balcéo: Cine Ouro
(porno)

Barao 1962 R. Barao de Itapetininga, Galeria comercial

255

Broadway 1934 Av. Sao Joao, 560 Edificio residencial

Cairo 1952 R. Formosa, 401 Pracga das artes

Central 1916 Av. Sao Joao, s/n Demolido, faz parte do Vale do
Anhangabau

Central (Republica) 1976 Av. Ipiranga, Cine Republica (pornd)

Cineac (Avenida / Las 1940 Av. Sao Joao, 335/341 Fechado

Vegas)

Cinespacial 1971 Av. Sao Joao, 1465 Estacionamento

Comodoro 1959 Av. Séo Joao, 1462 Edificio residencial

Copan 1970 Av. Ipiranga, 220 Fechado desde a desativagao
da igreja neopentecostal
Renascer, ha planos de
reabertura do cinema.

Coral 1958 R. Sete de Abril, 381 Galeria comercial

Ipiranga 1943 Av. Ipiranga, 786 Fechado, com eventos
esporadicos

Jussara (Bruni / Dom 1951 R. Dom José de Barros, | Aberto: Cine Dom José

José) 306 (pornd)

Los Angeles (Kratos) 1962 R. Aurora, 501 Estacionamento

Maraba 1945 Av. Ipiranga, 757 Aberto, sendo o ultimo com
programacao comercial
(dividido no modelo multiplex)

Marco Polo (Globo) 1962 Av. Ipiranga, 933 Fechado

Marrocos 1951 R. Conselheiro Fechado, apds ter se

Crispiniano, 352

desmontado a ocupagao do
MSTS. Abrigara a Secretaria
Municipal de Educacéao




Nome com que foi Ano da Endereco O que funciona no espacgo

inaugurado (e entre abertura atualmente

parénteses outros

nomes que vieram a ter)

Metro 1938 Av. Sao Joao, 791 Sede da igreja neopentecostal
Internacional do Reino de
Deus

Metrépole 1964 Av. Séo Luiz, 187 Galeria Metrépole

Ménaco (Premier) 1957 Av. Rio Branco, 62 Estacionamento

Normandie (Bretagne / | 1953 Av. Rio Branco, 425 Fechado

Palacio do Cinema /

Palacio das Diversoes)

Oasis (Opera ll) 1950 P¢. Julio de Mesquita, 117 | Fechado, tendo funcionado
como estudio da igreja
neopentecostal

Olido 1957 Av. Sao Joao, 473 Uma das trés salas em que foi
dividido integra o Circuito
Spcine

Opera 1939 R. Dom José de Barros, Galeria comercial

295

Paissandu 1957 Lg. do Paissandu, 60 Estacionamento

Paratodos (Boulevard) 1930 Lg. Santa Ifigénia, 63 Estacionamento

Pigalle (Arouche) Lg. do Arouche, 426 Cine Arouche (porno)

Regina 1959 Av. S3do Joao, 1140 Hotel Ibis

Republica (Gaumont 1922 Pc¢. da Republica, 365 Edificio residencial e

Palacio) estacionamento

Ritz (Rivoli) 1943 Av. Sao Joao, 593 Estacionamento

Rosario 1929 R. Sao Bento, 397 Caixa Econémica Federal

Saci 1966 Av. Sao Joao, 285 Sala do Conservatério, na
Pracga das Artes

Santana 1962 R. do Boticario, 209 Fechado

Scala (Belas Artes 1962 R. Aurora, 720 Estacionamento e Hot

Centro / Duplo / Thermas Club (sauna e cine

Broadway / Studio porno)

Teatro)

Tabaris 1934 R. Formosa, 18-A Demolido (exibia produgdes do

“género so para adultos”, nos

anos 30 — mas pelo diferente
contexto ndo o considerei cine
pornd)




Nome com que foi Ano da Endereco O que funciona no espacgo
inaugurado (e entre abertura atualmente

parénteses outros
nomes que vieram a ter)

Ufa Palacio (Art 1936 Av. Sao Joao, 419 Ocupacao da FLM
Palacio)
Windsor 1961 Av Ipiranga, 974 Academia Smart Fit

Cinemas da Cinelandia Paulistana expandida
Tabela elaborada por mim a partir do livro de Simdes (1991), do site

http://www.cinemasdesp2.com.br/ e da apuragao da ida a campo

Em negrito estdo destacados todos os estabelecimentos que funcionaram ou
ainda funcionam como cinemdes, valendo tomar nota que ainda outros cines porné
abriram suas portas a partir da década de 1990 em enderecos outros que nao
abrigavam cinemas anteriormente (e por isto ndo figuram na listagem acima), o caso
do Cine Ponto Zen (na Av. Sao Joéo, 1119), do Cine Hot Club (na Av. Sao Joao,
1081) e do Cine Aurora (na R. Aurora, 694). Dos cinemdes listados por Rosa Et al.
(2008), 15 deles fecharam suas portas, e outros surgiram em estruturas mais ou
menos improvisadas na R. Aurora (em que as salas de cinema pornd aparecem
quase secundarias, contiguas a bares e outras “diversdes”). A seguir o mapa dos

cinemoes que estdo em funcionamento, atualmente.


http://www.cinemasdesp2.com.br/

Imagem 14: Cartografia dos cinemdes em funcionamento hoje
Mapa elaborado por mim a partir do trabalho de campo?®

Legenda:

1 - Cine Arouche (Largo do Arouche, 426)
2 - Cine Ponto Zen (Av. Sao Joao, 1119)
3 - Club Cine Hot (Av. Sédo Joao, 1081)

4 - Cine Aurora (R. Aurora, 694)

5 - Cine Stud G (R. Aurora, 706)

6 - Cine Republica (Av. Ipiranga, 752)

7 - Cine Paris (Av. Ipiranga, 808)

8 - Cineméao SP (Awv. Ipiranga, 957)

9 - Cine Ouro (Largo do Paissandu, 138)

Pode-se perceber o quanto a Av. Sdo Jodo, outrora descrita por suas
caracteristicas “centralizadora, atraente, magnética, vai chamando a si a vida
urbana, que a ela se gruda e com ela roda, (...) sintese da vida de hoje, indice
infalivel do progresso destes tempos — o cinema também para ali converge” (O

Estado de Sao Paulo, 15/3/1938, p. 7), mantém-se enquanto centro de um novo

% Disponivel em:
https://www.google.com/maps/d/u/0/edit?mid=1VQrJALmI3MaWTt-8OMJfpD47-ECc6ms&usp=sharin
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circuito, “eixo em torno do qual orbita a mancha dos cinemas pornds” (Rosa Et. al,
2008), indice infalivel destes outros tempos.

De fato, caminhando por entre as quadras contiguas a Sao Joéao, do Largo do
Arouche ao Largo do Paissandu, se passara por muitas destas fachadas (mais ou
menos discretas, sua proposta pornografica mais ou menos explicita —
considerando que, naquelas mais austeras, o oculto e o mistério colaboram em via
dupla tanto para o sigilo quanto para efeito de marketing pelo “oculto”) em que se
concentram sempre alguns homens terminando de fumar os seus cigarros ou
esperando alguma companhia para entrar. Parte do publico se comunica por grupos
de whatsapp e telegram a fim de saber se os cinemdes estdo cheios ou vazios para
calcular se vale o deslocamento — “o cine arouche ta pocando” envia um membro, e
de fato se forma uma fila de homens para entrar num sabado a tarde —, mas a
calcada é definitiva: pode-se dizer que o programa comega ja na calgada, e varia ao
longo das tantas horas que permanecem abertos (costumam funcionar por entre 12

e 24h, todos os dias).

Imagem 15: “O espetaculo ja comegava na calgada” (Simdes, 1991, p. 47): A

fachada do Art Palacio (Ufa) em 1936
fonte: Rino Levi Arquitetos Associados SC Ltda. - Acervos FAU?®

2 Acesso em https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/rino-levi/metropole-cultural/


https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/rino-levi/metropole-cultural/

Mais comum, no entanto, do que passar por cines pornd é notar a estrutura
das marquises abandonadas, sobre as quais se atulham letreiros de todos os tipos,
pelas calgadas. E no entanto, de todos os estabelecimentos que se desdobraram a
partir dos projetos arquitetdnicos cinematograficos, dois tipos sao os que mais
conservam a sua grandiosidade e a sua estrutura (uma vez que é do interesse
destes negdcios nao repartir a arquitetura, mas manter sua amplitude), sendo tao
facil notar o formato de suas antigas salas e seu propésito primeiro imponente: o
templo neopentecostal e os estacionamentos.

A igreja Internacional da Graga de Deus instalou sua sede no antigo Cine
Metro (cujo projeto da companhia MGM seguia o formato de seus cinemas da
Broadway e de Champs Elysées — matriz igualmente aplicada em outras
metrépoles latino-americanas como Bogota, Cidade do México e Havana),
mantendo seu sagudo, as portas originais, as poltronas de cinema e no lugar da
tela, o altar. Atualmente, este € o unico templo neopentecostal em funcionamento no
endereco de um cinema na regidao da antiga Cinelandia Paulistana (tendo sido
desmontada a unidade da igreja Renascer aberta no lugar do Cine Copan), mas
este € um fenbmeno mais abrangente quando se considera os destinos de outros
cinemas de bairro da capital paulista (um exemplo é o grande Cine Nacional, na R.
Clélia, 1517, que passou a abrigar a sede da igreja Bola de Neve) — e o que se
reflete a nivel nacional, ja muito bem documentado —, o que nao é o interesse desta
pesquisa, evidentemente.

De qualquer forma, apesar de numericamente inexpressiva, a sede da
Internacional no lugar do Cine Metro carrega em si um significado profundo por ser o
unico estabelecimento em que se pode ver o espago do cinema antigo “conservado”
(claro, seguindo a sua maneira a estética dos templos neopentecostais) e por ser
um simbolo do poder desta igreja pela manutencdo deste “palacio” onde ocorrem
cultos ministrados por R. R. Soares. E valido considerar a relevancia deste templo
no contexto do centro paulistano para que se tome um importante exemplo do que

disputa por aquele espaco com as arquiteturas pornotdpicas.
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Imagem 16: Culto da igreja Internacional, no antigo Cine Metro
Fonte: Arquivo Graga / Solmar Garcia®

Ainda, é curioso perceber o quanto os Palacios Cinematograficos sao
recorrentemente rememorados pela sua caracteristica de propiciar “gozo espiritual
imenso” (O. M., em Cinearte edigdo 153, de 1929): Mendonga Filho (2023) conta da
experiéncia quase religiosa representada pelo programa cinematografico, alguma
coisa da ordem de comungar com O publico em comum, com a sala, em algum
sentido transcendente (e, eu acrescento, simbiotico); nos termos de Loyola Brandao,
"o cinema comega a decair todo, aquela grandiosidade... o cinema que era um
templo, era uma igreja, foi perdendo essa pompa, esse glamour" (in Brandao, 2018,
52'30). Uma imagem interessante que também aproxima as fungdes sociais de
ordens religiosas e sexuais (desempenhadas, entdo, pela Cinelandia e depois
desdobradas de modos distintos) reside na tradicdo dos cinemas pornograficos
exibirem, pelo menos até a década de 1990, fiimes catélicos quando da chegada da
semana santa (especialmente, na sexta feira santa), aos moldes do que era feito
antes de se tornarem pornd (Simdes, 1991; Brandao, 2018) — o que se repetia em
cinemdes de outras cidades brasileiras, como Brasilia (Novais, 2013), Fortaleza
(Coelho, 2018) e Goiania (Franga, 2014).

30 Acesso em https://revistashowdafe.com.br/reportagens/capa-253/



O que dificilmente ndo se encontrara ao longo de quaisquer dos quarteirdes
abrangidos por este mapa, no entanto, é a presenca de pelo menos um lote sendo
usado como estacionamento de carros. Este tipo de negdcio se multiplica pela
regiao, surgindo em meio as arquiteturas mais diversas — todos os prédios se
apresentam como estacionamentos em potencial, e onze dos antigos cinemas estao
adaptados para os automoveis (escadas se tornam rampas, poltronas dao lugar a
vagas desenhadas no chao). E, afora o templo ja mencionado, € no interior deles
onde mais se pode vislumbrar a razdo de se chamarem palacios os antigos
cinemas, de fato hiperbdlicos. Mas nos estacionamentos, o publico é formado por
uma multiddo silenciosa e estatica de carros, seus motoristas entram e saem o mais

rapido que podem, figurantes na cena.

Imagens 17 e 18: Estacionamento em funcionamento no antigo Cine Paissandu,

nas fotos: o antigo sagudo do cinema e um dos seus painéis que ainda existe
Fotos minhas



Roland Barthes identificou no automével (e ndo no cinema) o “objeto mitico” da
modernidade industrial, guardando semelhanga com o que havia significado a

catedral gotica no contexto medieval. Preciado condensa esta nogao:

A relagdo estética do sujeito medieval com o mundo passava pela
inscrigdo do corpo no espaco arquitetébnico da catedral, assim como o
sujeito fordista se definia por sua relagdo ao mesmo tempo banal e
intensamente carnal com o automoével. A catedral também era uma espécie
de veiculo vertical e coletivo que permitia o transporte da alma do crente
medieval para um universo teoldgico, conectando-o com a luz através dos
vitrais. O automovel, horizontal e individual, objeto trivial, profano, “ao rés do
ch&o”, como diz Barthes, transportava, queimando petréleo, o corpo do
consumidor do trabalho para casa, da casa para os espacgos designados
para o 6cio. (Preciado, 2023, p. 37)

Considerando, pois, a centralidade deste objeto na contemporaneidade,
Preciado tece a nogdo de que opressdes histdricas se reorganizam, no contexto do

século XXI, em torno do que chama “capitalismo petrossexoracial”

A politica normalizadora do corpo no capitalismo petrossexorracial cria
uma ilusdo de realismo da percepcdo. Nem a gasolina nem a carne nem a
heterossexualidade sdo naturais, mas resultado de longos processos de
perfuracdo, extracdo, domesticacdo, morte, transformacao, estandardizagao
e estilizagdo. A estética dominante naturaliza o complexo ato de perceber,
de tal modo que a especificidade com que as formas se oferecem aos
sentidos na sociedade capitalista (a fumaga, o ruido, a poluigéo, o plastico,
a carne, 0 ato sexual concebido como penetragdo biopénis-biovagina, o
estupro, a reprodugéo heterossexual entendida como atividade obrigatéria,
o ritmo repetitivo do trabalho e do consumo etc.) parece ser simplesmente o
estado “natural” da “realidade”. (Preciado, 2023, pp. 40-41)

Neste sentido, ele identifica no automoével a protese central de uma
“‘petromasculinidade” — semelhante ao que foi heterossexualidade para a historia da
sexualidade, o “encaixe homem-automével” é naturalizado ao lado do “encaixe
biopénis-biovagina”, estando o combustivel fdssil (especialmente o petrdleo)
naturalizado rente, ou prioritariamente, a testosterona (Preciado, 2023). Ja concluo
esta pequena digresséo, sob o risco de nos distanciarmos por demais do enfoque da
pesquisa, recuperando que os estacionamentos representam o destino prioritario
das salas de cinema antiga (numericamente) e compdem, pela sua disposi¢cdo em
praticamente todos os quarteirdbes da regido (a seguir, o0 mapa com os 130
estacionamentos existentes ali), uma espécie de centro de estacionamentos:
desdobramento arquitetdnico consequente, residual, deste modelo petrossexoracial

— em que figuram algumas possibilidades pornotdpicas, contestadoras da norma.
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Imagem 19: Estacionamentos hoje na regido da antiga Cinelandia Paulistana
Mapa elaborado por mim a partir das informagbes do Google Maps®'

Ambos promessas do progresso do século XX, cinema e carro reivindicam
arquiteturas proprias e, tomando o contexto do centro desta metrépole do sul global,
o carro ganha espaco sobre o programa cinematografico. Nao afirmo que haja uma
relagdo de causa clara e exclusiva (entre a ascensdo do automovel e a queda da
cinelandia), mas Simdes (1991) identifica na popularizagdo dos automoveis (que,
inicialmente, possibilitam a uma classe média programas outros, como pequenas
viagens a praia) uma das razbdes para o abandono dos cinemas, e o fator que
acarretaria em problemas outros, como transito congestionado, dificuldade de
acesso por transportes publicos e, justamente, falta de estacionamento.
Ironicamente, a expectativa por velocidade e pela facilitagdo da vida aventada por
ocasido do aumento da frota de carros desemboca em congestionamento e no
sacrificio de grandes espacgos publicos aos veiculos: simbolo maior deste fenbmeno

€ a instalagdo do Minhocao (inaugurado pelo prefeito Paulo Maluf em 1971, no

% Disponivel em:
https://www.google.com/maps/d/u/0/edit?mid=1vol9lIZbKPhrIhWUGejVBAMLZ7zspFl&usp=sharing



aniversario da cidade, e nomeado Elevado Costa e Silva em homenagem ao
ditador), que se eleva sobre um trecho da Av. Sdo Jodo, — inaugurando a década
em que as salas de cinema comegaram a se repartir em salas menores, muitas

delas especializadas em “géneros menores”.

Imagem 20: Estacionamento na sala do antigo Cine Bandeirantes, os carros

ocupam inclusive o espaco da tela.
Fotografia de Eduardo Okubo, retirada da internet3?

Parto da leitura de Preciado (2023) para compreender que este tipo de negdcio
(que se apropria de maneira tdo massiva e evasiva do territério) compde a
sexopolitca do centro de Sado Paulo tanto quanto o cinemao: passando, esta
dimensdo sexopolitica, quase sempre despercebida justamente pelo seu aspecto
normativo — o0 “encaixe homem-carro” € naturalizado como o “encaixe
biopénis-biovagina”, e da mesma forma se percebe de modo essencializado esta
consequéncia residual do “capitalismo pertossexoracial”’, expressa pelo dominio
arquitetonico por parte dos estacionamentos — pela sua utilidade, pela sua preciséao

(em oposicéo as diversdes, aos “desencaixes” simbioticos).

%2 fonte: https://saopauloantiga.com.br/cine-bandeirantes/



A imagem paradigmatica desta disputa sexopolitica se percebe no interior do
antigo Cine Bandeirantes, de 1939, palacio cinematografico do Largo do Paissandu
que teve sua sala imensa desdobrada em dois negdcios em atividade: na sua
plateia, o estacionamento; em seu balcdo, o cinemao. Rebatizado Cine Ouro, em
1966, o palacio cinematografico contava com um estilo colonial do qual ainda se
notam algumas caracteristicas, com réplicas de esculturas de Aleijadinho e outras
obras sacras ouro-pretanas (havendo ainda dois baixos relevos nas laterais de onde
estava a tela), contava com audigbes de piano antes das sessdes. Hoje, sua
arquitetura esta deslocada no sentido de abrigar dois tipos arquitetdnicos diversos,

duas propostas sociopoliticas.

Imagem 21: O corpo do Cine Bandeirantes, quando de sua abertura em 1939.

Hoje, na plateia existe um estacionamento e no lugar do balcdo, um cineméao.
Fotografia publicada na Revista Acropole (1939), de autoria desconhecida. Retirada da internet®

3 fonte: https://saopauloantiga.com.br/cine-bandeirantes/



Imagem 22: O estacionamento no lugar da plateia; e, atras da parede branca que

se levanta no limite do antigo balcéo, o Cine Ouro
Foto minha

O cineméao aberto no espago do balcdo manteve o nome Ouro e tem duas
entradas, pelo Largo do Paissandu e pela rua Capitdo Salomao, enquanto a entrada
principal do antigo cinema € dedicada aos carros, para o estacionamento. Em cima,
o cine pornd conta com trés salas de cinema exibindo filmes diferentes, um bar, dark
room e cabines individuais, os audios dos filmes se misturam com a musica do bar,
o0 burburinho e os ruidos produzidos pela multiddo, a todo tempo o publico se
desloca pelo espago a caminho dos outros espagos e das outras diversdes
(compartilhando, com os demais cinemdes, mais ou menos os mesmos c6digos);
embaixo, o unico som frequente é o dos carros manobrando, seus motoristas fazem
apenas parte do percurso a pé e acertam com os funcionarios na porta.
Especificamente debaixo do “balcao”, pode-se ouvir um gemido ou outro vazado do
filme que se exibe no andar de cima.

Este desdobramento do “corpo” do Cine Bandeirantes € emblematico: ele se
divide e guarda em seu interior dois espagos diversos com fins e praticas,
poder-se-ia dizer, opostas (a pornotopia composta pela pequena multiddo de
simbiontes politicos suspensa sobre a frota de carros — préteses — estacionados).
Se recuperamos a aproximacao proposta no capitulo anterior entre o que Foucault
(1982) nomeou “verdadeiro sexo” e o que chamei de “verdadeiro cinema”,

relacionando a arquitetura dos espagos com a dos corpos (como o fez, antes,



Coelho [2018]), o que se nota é que, segundo o escrutinio normativo, o corpo do
antigo palacio cinematografico conserva duas verdades que, pretensamente, néo
deveriam coexistir.

“‘Quanto aos elementos do outro sexo que possam eventualmente aparecer,
eles sdo apenas acidentais, superficiais, ou mesmo ilusérios” (Foucault, 1982, p. 2),
€ nesta mesma chave que o codiretor de Coisas Eroticas (que colocara a
pornografia em circuito) “revela” que a figura no cartaz de seu filme se trata de uma
travesti, “mas que era bonita era” (Calicchio in Costa et al, 2013). Do ponto de vista
dissidente, 0 meu interesse reside em considerar que estas arquiteturas nao
possuem cargas (sexopoliticas) intrinsecas, mas que sobre elas se inscrevem
sentidos intercambiaveis (Douglas e Isherwood, 2009; Franga, 2014). Ndo me
interessa, enfim, “despir as anatomias enganadoras” com o propdsito de descobrir
uma verdade, tanto quanto ndo quero desenhar uma sobreposi¢do conciliadora
entre este territorio e as identidades trans e intersexo pura e simplesmente —
considerando os corpos de Herculine Barbin (“hermafrodita” do século XIX sobre
guem se dedica ao pensar “o verdadeiro sexo”) e da travesti desconhecida do cartaz
em paralelo com a arquitetura das salas de cinema. Ao contrario, proponho que a
transformacao sexopolitica paulistana € bem entendida quando se percebe, no que
se ergue de suas ruinas, a dysphoria mundi de Preciado (2023) — a disforia
generalizada, “normalizada” para além dos corpos/sujeitos sobre os quais recaira a
patologizagdo psiquiatrica e a marginalizagéo: o centro em ruinas € o centro
disforico. A seguir, no ultimo capitulo, tratarei disto, de como a disforia pode deixar
de ser uma ferramenta normativa (que incide sobre corporalidades dissidentes) e

passar a estratégia politica.

Consideracgoes finais

“Tem ruina pra todo canto”, grita em certo momento um personagem de Orgia
ou 0 Homem que Deu Cria (1970), de Joao Silvério Trevisan, filme frequentemente
escanteado entre os incontornaveis do Cinema Marginal paulistano. Realizado na
Boca do Lixo e organizado, mais ou menos, como uma critica tanto ao Cinema Novo
(trazendo ja em seu cartaz uma distor¢do satirica de Deus e o Diabo na Terra do

Sol, de Glauber Rocha), quanto a tudo o quanto se afixa enquanto norma, o filme



segue um cangaceiro gravido, uma Carmen Miranda travesti, duas prostitutas, um
rei africano, varios mendigos, um fabricante de bombas e um anjo caido (dentre
outros) que compdem uma pequena multiddo itinerante que se desloca pelas ruinas
do pais. O cenario é apocaliptico mas ha muita folia, e dentre seus personagens nao
se pode destacar quais s&o os protagonistas — muitas vezes, nem mesmo podemos
distinguir quem diz o qué, tamanho o vozerio e o ruido produzido pelo grupo.

As ruinas pelas quais caminham precediam, pelo menos em um ano, a
inauguracdo do Minhocdo sobre a Sado Joao, e ja estavam la. O poeta urbano
“invisivel”, Luiz Paetow (do qual, ndo pude descobrir rastro além do seu mural) grava
na parede do Art Palacio: “419 SAOSJOAOS / Sido o end—erecdo do tdo
emblematico enderegco / Sdo o comego const—ruido antes da 2 guerra mundial”:
projeta, pela sua poética, imagens que se sobrepbéem e remontam o cenario — o
comecgo tem a ruina inscrita em si (“const—ruido”), e ja o endereco “oculta” algum
fim pornografico (como Perlongher anotou sobre a passagem do banheiro a
banheirdo e do cinema a cinema a cinemao, o endereco é tomado “end—ere¢ao”; o
fim e o pornografico).

O passado sobre o qual se rememora com nostalgia, a promessa de futuro
projetada pelos palacios cinematograficos desde as suas calgadas, suas marquises,
‘era o mundo se encontrando” (Francisco Luccas in Branddo, 2018): a Cinelandia
Paulistana é recontada como uma espécie de cidade perdida, Atlantida falada e em
cores, Eldorado em 70mm; sua “ruina” é lamentada como o fim da projecao, literal
mas imageticamente também, sai de cartaz um projeto — e o que toma as salas &
incerto. Mas, o que ja venho contornando no decorrer do texto: as fundag¢des dos
palacios cinematograficos ja eram, elas mesmas, ruinas de outros mundos, avessas
a certos corpos, hostis a certas praticas. E com isso nao intento reduzir a
importancia da preservagdo da memoria contra as politicas de esquecimento
neoliberais promovidas pela auséncia de politicas publicas que pensem o espaco
urbano para além da ordem da especulagao imobiliaria. Sem duvidas, o papel dos
memorialistas e dos “ativistas do cinema” é fundamental e indispensavel na
manutencdo da memodria da cidade, que de outra forma se perderia. O que defendo,
a parte disto, é que este passado grandioso que deve ser até mais rememorado (e
cito uma iniciativa interessantissima, que € Caminhada Noturna pelo centro de Sao

Paulo — que, toda quinta-feira, traga um itinerario com algum enfoque especifico da



histéria daquele espaco) nado esteve ao acesso de todos: para alguns, trata-se de
um passado arruinado.

Deve se considerar, por exemplo, o quanto o préprio estabelecimento da
Cinelandia Paulistana no chamado “centro novo” contribuiu, a época, pela
decadéncia do “centro velho” (do outro lado do Anhangabau) e dos primeirissimos
cinemas da capital paulista na regidao do Triangulo Historico — formado pela Praga
da Sé e pelos Largos Sdo Bento e Sdo Francisco, ainda nos primeiros anos do
século passado. Estes primeiros cinemas paulistanos inauguraram este novo jeito
de se assistir a filmes de maneira prioritaria, em outro ambiente e outra légica
diversos aos contextos das feiras de diversdes, mas n&o tinham a pompa e nem as
dimensdes dos cines que vieram a compor a Cinelandia a tdo poucas quadras dali:
estdo muito bem registrados no livro Saldes, circos e cinema de Sao Paulo (Araujo,
1981) e na primeira parte do livro de Simdes (1991). Neste sentido, a formacao da
Cinelandia Paulistana se da a partir das ruinas no Triangulo Histérico (bem como o
“centro novo”, a partir do “centro velho”).

Mas a operacgao realizada por estes novos empreendimentos superlativos no
sentido de estabelecer o palaciano exige um critério semelhante na registro do
“arruinado”, o ndo-verdadeiro. A exigéncia para que se cumprisse tao rigorosamente
a minuta normativa (na légica biopolitica, pela producdo de desejo), alinhando a
distingdo monumental de sua arquitetura com a arquitetura dos corpos desejaveis
(disciplinados, civilizados: cisgéneros, heterossexuais e brancos), determinava quais
sujeitos e praticas ndo se adequavam aqueles espacgos. A selecdo segundo a qual
“ndo entrava nem preto nem homem sem gravata” (Aldo Lucio Laurino apud Simdes,
1991, p. 47), associada a microvigilancia exercida exemplarmente pela figura do
lanterninha (mas, principalmente, entre o publico), produzia, enfim, subjetividades
palacianas e subjetividades arruinadas.

Preciado (2023) abre seu Dysphoria Mundi narrando a respeito de como
precisou declarar-se disforico para que tivesse acesso a sua identidade pelo Estado

Espanhol, muito embora nao tenha experienciado a disforia nos termos clinicos:

Tive que declarar que minha mente estava em guerra com meu corpo,
que minha mente era masculina e meu corpo feminino. A bem da verdade,
ndo sentia distdncia alguma entre o que chamavam de mente e o que
identificavam como corpo. Queria mudar, isso é tudo. E o desejo de
mudanca nao diferenciava entre a mente e o corpo. Eu estava louco, talvez,
mas, se era assim, minha loucura consistia em rejeitar a antinomia entre
esses dois polos, feminino e masculino (...). Eu estava louco, talvez, mas,
se era assim, minha loucura era tao espiritual quanto organica. Essa disforia



era a dona de minha alma e de minhas células. Sentia atragdo por outra
coisa, por outro género ou, melhor ainda, por outra modalidade de
existéncia. (Preciado, 2023, p. 11)

As instancias biopoliticas que produzem subjetividades por meio de
tecnologias tém, na disforia, um instrumento de manutencdo da normalidade
semelhante ao identificado por Foucault (1982) no contexto de Herculine Barbin —
figura em torno da qual se debruga enquanto exemplo paradigmatico do
concernimento ocidental em relagdo ao “verdadeiro sexo” a partir do século XIX. O
que Preciado opera, no entanto, € um deslocamento da categoria disférica para
além dos manuais médicos e institucionais, em que figuram ao lado dos transtornos
enquanto condigdes sintomaticas incontornaveis do século XXI: em 2013, a
transexualidade é substituida pela disforia de género no DSM, aparecendo ainda
nas descricés do “transtorno depressivo maior”, do “transtorno bipolar”, da “disforia
histeroide”, da “disforia da sindrome pré-menstrual”’, do “transtorno de estresse
poés-traumatico”, entre outras (Preciado, 2023): “A modernidade disciplinar era
histérica; (...) o neoliberalismo cibernético e farmacopornografico é disférico.” (Idem,
ibidem, p. 18)

A disforia ndo existe como doencga individual. Ao contrario, & preciso
entender a dysphoria mundi como efeito de uma defasagem, de uma
brecha, de uma falha entre dois regimes epistemoldgicos: entre o regime
petrossexorracial herdado da modernidade ocidental e um novo regime
ainda balbuciante que se forja através de atos de critica e desobediéncia
politica. (Preciado, 2023, p. 20)

Desta maneira, a “dysphoria mundi” se inscreve sobre os cinemas antigos do
centro de Sao Paulo: suas sessdes duplicadas, suas salas divididas, sua
programacgao dedicada a “géneros menores” e, enfim, a pornografia; mas também
seus desdobramentos em galerias comerciais, ocupagdes, estacionamentos: a
verdade pretensamente unica se multiplica em novos modelos arquitetdnicos
disféricos que comportam pequenas multiddes e vazios. Esteticamente, ndo ha
unidade, é dificil entender a disposi¢cédo “original” das salas tantas vezes repartidas

— a arquitetura do centro é multiaxial, em seus prédios e nos seus corpos:

Eles dizem: O presente tornou-se estranho. O passado esta sendo
contestado. O futuro é incerto. / Mas de que presente falam? A quem
pertence “seu” passado? Para quem tinham reservado o futuro? / A ordem
de todos os valores oscila. O eixo da Terra inclina-se. Os polos
deslocam-se. (...) / Nosso presente, o presente dos corpos das minorias
oprimidas, o presente dos povos outrora colonizados, o presente dos corpos
aos quais se designou o género feminino no nascimento, dos corpos
racializados, o presente dos corpos indigenas, des trabalhadores pobres,
dos corpos considerados anormais, sexualmente desviados, homossexuais,



trans, doentes mentais ou incapacitados, o presente des idoses e criangas,
o presente dos animais ndo humanos, das minorias étnicas ou religiosas, o
presente des imigrantes e refugiades..., este presente sempre foi estranho,
e nosso futuro nunca foi mais que uma série de perguntas sem resposta.
(...) / Nao somos simples testemunhas do que acontece. Somos os corpos
através dos quais a mutagcdo chega para ficar. / A pergunta ja ndo é quem

somos, mas em que nos transformaremos. (Preciado, 2023, pp. 30-31)

A sexopolitica do centro paulistano é multiaxial, € disférica, ndo deixa de ser
hétero para se tornar gay, nem deixa de ser cisgénero para se tornar trans: a sessao
dupla ficou para tras — os cinemdes exibem um filme depois do outro, quem compra
o ingresso o faz pelos “filmes inéditos” (anunciados dessa forma em suas portas)
que se desenrolam no préprio corpo dos cines. E o inédito continua nas ruas, nos
aplicativos, nas pracgas, nas galerias em deslocamentos continuos.

Ainda, ndo busco postular que o dito “inédito” represente a superagédo de
opressdes, que se reconfiguram de diferentes modos: como na distingdo produzida
pelos frequentadores entre os cinemdes: segundo C., “o Paris e o Arouche s&o bem
frequentados”, enquanto outros “s6 tem miché e batedor de carteira” — estas
categorias sao maleaveis e transitorias, a depender do ponto de vista do interlocutor,
mas também do periodo em questdo, do fluxo de pessoas, etc. (e, ndo podendo
esmiuca-las por falta de tempo e competéncia, opto por suplantar este aspecto —
intentando, quica, retoma-lo futuramente). De qualquer forma, esta disputa deixa de
ser caracterizada por um modelo hegeménico importado que se impdem sobre todos
e ganha uma dimensao mais horizontal.

Preciado observa a dysphoria mundi, justamente, na “generalizacdo da vida
precaria”: a ruina se expande afora do que se entendia “naturalmente” por ruido (a
COVID opera como generalizagao da pandemia de Aids, por exemplo, e o colapso
ambiental como generalizagdo das “zonas de sacrificio” antes encerradas em
regides colonizadas do Sul Global) — ele observa as ruinas de Notre Dame, recém

incendiada quando da escrita do livro, intuindo o

prenuncio do fim de um tempo ou a chegada de uma nova era. Esta
intuicdo, porém, nado depende de uma clarividéncia espiritual ou de uma
premonigdo apocaliptica, mas de uma revelagédo estética. A intensidade
visual do fogo e a beleza das ruinas ficam gravadas em cada memoria
apesar da pressa dos poderes publicos em oculta-las. A nuvem téxica que o
incéndio gera ndo é maior que a nuvem digital cuja expanséao ja ndo é mais
possivel conter. (...) A catedral poderia chamar-se teocracia, capitalismo,
patriarcado, reprodugao nacional, ordem econémica mundial... E agora tudo
arde. E as ruinas, apesar de tudo, sdo melhores que o capitalismo,
melhores que a familia heteronormativa, melhores que a ordem social e



econdbmica mundial. Melhores que qualquer deus. Porque sido nossa
condigao presente: nosso unico lar. (Preciado, 2023, p. 25)

Estas ruas, estes prédios, ruinas cujas arquiteturas se estabelecem em
agéncia simbidtica com os “Milhares de Jodos-ninguéns nos inclusos sés nos / Que
sdo / Nao-sendo saos / Multidao invisivel / Santos & insanos / Ocultos & festivos /
419 SAOSJOAOS”, sdo isto mesmo, multipla multiddo, multiddes. “Tem ruina pra
todo canto”, alguém grita naquele filme — a ruina, que sempre houve, se generaliza
e se explicita no centro da cidade. A sexopolitica em ruinas, a sexopolitica disférica,

anuncia: “filmes inéditos todos os dias!”
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