(IN)VISIBILIDADES URBANAS:
A REINVENCAO DO LARGO DA CARIOCA
AO LONGO DE QUATRO SECULOS

Maria da Graga Cassano”

Resumo

Este trabalho tem como objetivo considerar os processos de produgio de sentido no Largo da Cariocae,
assim. refletir teoricamente sobre 0s modos como o largo ¢ representado na obra de Carlos Augusto
Nunes Pereira, o Guta, ¢ como vem sendo discursivisado ao longo dos séculos. Em nossa proposta de
andlise, descartamos a descricio, a tradugio em palavras das diferentes imagens do largo. Importa-nos
apreender o que configura esse expressivo cenirio carioca nio como dado em suas evidéncias, mas como
fato em sua materialidade historica.

Na dimensao do nao-verbal

Se ¢ na préitica material significante que os sentidos se atualizam, significando
particularmente, convém distinguir as manifestagoes ndo-verbais das verbais, levando
em conta as especificidades e o funcionamento de cada uma.

No nosso caso, optamos por trabalhar com um tipo de material ndo-verbal em particular,
a imagem produzida através da computagdo grifica. Preferimos ndo incorporar em
nossa andlise a parte referente ao texto escrito que acompanha as imagens, devido ao
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seu cardter essencialmente explicativo, uma tradugio para o que cada espago livre ou
edificacao representaria em dado momento da histéria. Nao nos interessa aqul tanto
saber o que dizem, pois, as imagens, mas como significam.

A opcio pela imagem tao-somente, entao, fundamenta-se no fato de que sua leitura
nao se esgota ou se justifica pelo verbal. Nio hd um efeito de transparéncia a ser dado
conta pelo verbal exclusivamente. Ao se reduzir o nio-verbal ao verbal produz-se a
ilus@o do efeito de transparéncia dos sentidos. E nio levar em conta os diferentes modos
de significar, em suas diferentes condi¢oes de produgao e diferentes materialidades,
reforga a ilusao de que se possam separar forma e contetido e de que o contetido das
diferentes linguagens possa ser tomado como equivalente. A imagem, em sua consisténcia
significativa, pressupde processos especificos de significincia. Daf dizer-se, como o faz
Orlandi (1995, p. 40), que:

a significacao é um movimento, um trabalho na historia, ¢ as diferentes
linguagens com suas diferentes matérias significantes sdo partes constifutivas
dessa historia. Mais uma vez se reafirma o cardter de incompletude da
linguagem (...) a necessidade historica das muitas linguagens é parte dessa
incompletude e desse possivel. E no conjunto heteréclito das diferentes
linguagens que o homem significa.

Nossa preocupacio em estabelecer essa diferenciacio deve-se ao fato de que,
normalmente, os trabalhos que tomam como objeto de estudo a imagem encaminham-
se em uma destas duas diregoes: ou interpretam a imagem a partir de analises de base
puramente técnica, que levam em consideragdo apenas aspectos como profundidade,
verticalidade, textura etc., ou tratam-na como a Lingiiistica faz com o signo lingtifstico,
ocupando-se da mencionada dicotomia forma/contetido, acabando por reduzi-la a
palavras.

Segundo Orlandi (op. cit., p. 35), o ndo-verbal ndo se submete ao verbal, pois a
significaciio ndo se restringe ao lingtiistico. Assim, ao aceitar as diferentes linguagens, a
Anilise do Discurso reconhece as especificidades de cada uma delas, isto €, a pratica
material significante que lhes € prépria, mas nem sempre perpassada pela linguagem
verbal, como créem os lingiiistas que, ao tentarem fazé-lo, revelam crenga na
transparéncia dos sentidos. “A palavra fala da imagem”. afirma Souza, “a descreve e
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traduz, mas jamais revela sua matéria visual. Por isso mesmo, uma ‘imagem nio vale
mil palavras’, ou qualquer outro niimero, mas mil imagens.”

Niio havendo, pois, uma relagiio biunivoca entre objeto e sentido, niio se pode pretender
traduzir em palavras as imagens sem modificd-las, pois as matérias significantes de
ambas diferem. Isso demonstra que os sentidos niio significam de qualquer maneira e
muito menos as linguagens sio redutiveis ao verbal, ainda que intercambidveis sob
certas condigdes, como sustenta Orlandi (op. cit., p. 39). Alids, segundo a autora (ibid.),
ha sentidos que s6 se atualizam em determinados veiculos, condigdes de produgio,
dada uma materialidade especifica (a musica, a pintura, por exemplo). Essa necessidade
de multiplas linguagens vem atestar, a propésito, o cardter de incompletude da linguagem.

A apreensio do ndo-verbal através do verbal, aponta Souza, evidencia um efeito
ideolégico de apagamento, que, por sua vez, confirma a crenga de que a linguagem
serve para informar, comunicar. Também, dirfamos, mas nao s6. A linguagem, seja
verbal ou nio-verbal, serve igualmente para ndo comunicar.

Assim, abrimos espaco para as nogoes de implicito (Ducrot, 1982) e de siléncio
(Orlandi, 1992) e suas formas de significa¢do, como mecanismos discursivos com os
quais também o texto ndo-verbal se constitui. No entanto, € preciso diferencar também
esses conceitos, antes de tudo.

Enquanto, no implicito, o ndo-dito/nio-visivel parece ser subsididrio do dito/visivel,
apreensivel por inferéncia, isto €, 0 nio-dito/nio-visivel remete ao dito/visto, o siléncio,
atravessando as palavras e as imagens, no remete ao dito/visivel € mantém-se com
tal. deixando em aberto conclusdes acerca de possiveis desfechos ¢, por isso mesmo,
outras leituras. Daf Orlandi (1992) sustentar que “o sentido do siléncio ndo deriva do
sentido das palavras, tampouco € seu complemento™.

Entio, se, por inferéncia, podemos “recuperar” o implicito, pelo siléncio damo-nos
conta de que o nido-dizer/ndo-mostrar liga-se & histéria e a ideologia, pois € justamente
pela historicidade inscrita no texto que se pode “observar” o siléncio, ainda que
indiretamente. H4, entdo, um siléncio nas palavras, nas imagens, um ndo-dizer que
constituiria o processo discursivo, Hd um sentido no siléncio, que, significando nele
mesmo, nio é complemento da linguagem. Por outro lado, ndo se pode esquecer que hé
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também um outro silenciamento como forma de nao calar, melhor dizendo, de permitir
dizer algo de modo a ndo deixar outras “coisas” falarem,

Nio sendo o nada ou o vazio. porque significante, o siléncio, em seus movimentos,
atesta, portanto, o movimento do discurso, que se faz na tensio entre 0 mesmo e 0
diferente, entre a pardfrase e a polissemia. Esses conceitos estdio também relacionados
aos usos da imagem, na medida que esta possa atuar como cendrio ou linguagem. No
primeiro caso, a imagem cumpriria mera fungao de ilustragao, dando-se precedéncia ao
escrito. o que configuraria uma relagao com processos de natureza parafristica, “aqueles
pelos quais em todo dizer ha sempre algo que se mantém (o dizivel, a memaria). Produzem-
se, assim, diferentes formulagdes do mesmo dizer sedimentado™ (Orlandi, 1999, p. 36).
No segundo caso, essa propalada materialidade especifica da imagem seria respeitada,
e a verbalizacdo que eventualmente a traduziria daria espaco ao siléncio ou mesmo a
imagem, o que caracterizaria uma relagio com processos polissémicos, nos quais se
t&m rupturas de processos de significagio, através de deslocamentos, deslizamentos de
sentidos pelos efeitos metaféricos. Enfim, aqui se joga com o equivoco.

Além dos conceitos acima mencionados, caros & instauracio dos sentidos, outros
dois se nos apresentam como fundamentais: polifonia (Bakhtin) e policromia (Souza).
O primeiro parte do pressuposto de que um texto verbal € atravessado por intimeras
vozes que o constituem. Essas vozes, lembra Souza, “imprimem ao texto o cardter de
heterogeneidade™, como foi definido por Authier (1980). O segundo conceito, por seu
turno, revela essa mesma presenca do outro, essa heterogeneidade. no texto de imagem,
por meio de um jogo de imagens e cores, de luzes e sombras. Diz-nos a pesquisadora:

O jogo de formas, cores, etc. nos remete, a semelhanga das vozes no texto, a
diferentes perspectivas instauradas pelo EU na e pela imagem, o que favorece
(...) a apreensdo de diferentes sentidos no plano discursivo-ideoldgico,
quando se tem a possibilidade de se interpretar wna imagem através de outras.

Essa correlag@io de imagens se torna observivel através do que Souza denomina
operadores discursivos ndao-verbais que vém a ser, s6 para citar alguns, a cor, o detalhe,
os angulos, os jogos de luz e sombra. Esses elementos, a0 mesmo tempo que evitam o
efeito de transparéncia dos sentidos, tornam possivel a interpretacio da imagem pelos
recortes produzidos pelo olhar e nao pela palavra, a partir do estabelecimento das
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condigdes de produgio do material a ser analisado — o autor do texto, o leitor, suas
inscri¢des nesta ou naquela formagdo social etc. A palavra fala, descreve. A imagem
ndo fala, significa. Ler uma imagem ndo €, pois, descrever seus elementos visuais, mas
atribuir um sentido do ponto de vista social ¢ ideolégico.

O Largo da Carioca no movimento dos sentidos

Diante do que vimos tratando até agora, cabe perguntar: que sentidos atribuir a
seqiiéncia de imagens que procuram recuperar o histérico do Largo da Carioca, desde
o século XVII até o fim do século XX? Esta questdo central deu origem a outras tantas
que se impuseram desde a primeira leitura que fizemos da obra mencionada. Dentre
elas, destacamos as que norteardo nossa andlise:

- como o olhar de Guta reconstréi, recupera o Largo em seus diferentes momentos?
Que efeitos policromicos resultam dos gestos de interpretagao empreendidos pelo autor
da obra?

- levando-se em conta esses virios momentos do Largo retratados, o que uma vez
significou e, com o tempo e com as mudangas, teria deixado de significar? O que foi
silenciado sob as camadas de contfnua urbanizag¢io? Em nome de que teria sido silenciado?

- 0 que permanece e distingue essa drea, fazendo com que ela continue significando
no imagindrio social da cidade, conferindo-lhe uma identidade que atravessa séculos e
reformas?

A memoria que se resgata pelo olhar

Considerar a memdria em termos discursivos significa ir além de considerd-la mero
registro da realidade, de arquivo (espaco de organizagido da informagao), mas, antes,
tomd-la como espago de conflitos, deslocamentos, retomadas, regularizagdes. Souza
acrescenta que “a meméria discursiva é pensada na relagiio com o interdiscurso, definido
como (...) conjunto do dizivel que torna possivel o dizer e que reside no fato de que algo
fala antes em outro lugar”.

Segundo Davalon (1999), para que haja meméria é preciso que o acontecimento ou o
saber registrado faga impressiio, saia da indiferenca, deixe o dominio da insignificancia.
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Mas cabe também aqui refletir sobre as palavras de Halbswachs (apud Davalon, op.
cit.), para quem

ndo basta reconstruir pe¢a a peca a imagem de um acontecimento passado
para se obter uma lembranca. E preciso que essa reconstrugdo se opere a
partir de dados e de nocoes comuns que se encontrem tanto em nosso espirito
quanto no dos outros {...). Somente assim podemos compreender que uma
lembranga possa ser ao mesmo tempo reconhecida e reconstruida.

Em se tratando do Largo da Carioca, podemos considerd-lo como um “monumento
de recordagio”, um objeto cultural que alia memdria coletiva e histéria. Registra-lo em
imagens parece fazer preservar-lhe consideravelmente a forga, mais do que simplesmente
representd-lo. Contudo, é imprescindivel atentar para o modo como uma imagem concreta
¢ levada a ser tomada como uma produgiio cultural, em sua eficdcia simbdlica. De fato,
“aquele que observa uma imagem desenvolve uma atividade de produgio de significagao:
esta ndao the ¢ rransmitida ou entregue toda pronta.” [grifo nosso] (Davalon, op.
cit., p. 28)

A imagem comportaria, por isso, um programa de leitura, dado que sua composigao,
sua montagem, seu ritmo conduzem-nos da visio & compreensao.

Ainda segundo Davalon, a imagem aparece como operadora de meméria, lugar de
passagem do visivel ao nomeado. Certamente niio hd como nao conferir a4 imagem o
cardter de operador de memdéria; no entanto, como sugere Souza (2001), o processo
inverso pode também se dar. Melhor dizendo: do nomeado, dos sentidos estabilizados,
pode-se chegar ao visivel e, assim, até a ressignificagio, variagao, fundagdo mesmo de
novos discursos. Reinventa-se a meméria.

Em se tratando de Largo da Carioca, ndo dirfamos que novos discursos se fundassem
propriamente, mas inegavelmente o processo de recriagiio das imagens tem como ponto
de partida a nomeacao na dire¢ao da visibilidade. Das descrigoes do local colhidas em
diferentes obras, sobre as diferentes feicdes que o Largo tomou, e vem tomando,
continuamente, chega-se a um possivel visivel, a uma representagdo do real. Foi
necessdrio, entdo, langar mao dos modernos recursos da computagio grifica, para
materializar nas imagens a interpretagio das informagoes provenientes dos textos de
arquivo que serviram de base. A memdria nio foi s6 reconstituida, mas também — e por
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que ndo? — até certo ponto, reinventada (ainda que ndo se pretendesse ressignificar o
passado, mas antes atualiza-lo).

O efeito de realidade que se observa é tal que temos a impressdo de que o local teria
sido dessa maneira mesmo, como se fotografado ¢ ndo reconstituido. E a ilusfo de
evidéncia ¢ de transparéncia que somos conduzidos. Era assim, vejam. Sera? Afinal, se
contar o acontecido ¢ nunca deixar de contar a si mesmo (Vogt), reconstituir um cenario
através de imagens também implicaria representa-lo a partir de uma interpretagio
marcada pela subjetividade. Até que ponto o olhar do artista, investido de sua fungio-
autor, ndo reflete a si mesmo? Optar por esta ou aquela versdo como referencial para
o seu trabalho condiz com o que se afigura ao sujeito como mais adequado ao que ele
deseja significar. Supde que uma dada forma exponha com justeza o que esteja pensando,
imaginando. A fungio-autor realiza-se, portanto, na impressdo de realidade do
pensamento.

E isso se evidencia nas escolhas, inclusive, das cores que ddo vida as imagens. As
tonalidades e a luminosidade observaveis reproduzem uma ambiéncia, climatica inclusive,
que ndo se repete em nenhuma delas ¢ aproximam-nas, por isso, mais ainda do cfeito
produzido pela fotografia que do da pintura académica. Enquanto esta nfo garante a
existéncia do que quer que seja, pois transcende o real, aquela ndo fala do que €, mas do
que foi. Se fotos sfio a conjungdo, a sobreposigdo de realidade ¢ passado (isso for), no
trabalho de Guta as imagens presentificam um Rio de Janeiro de quatro séculos (o isso
foi ¢ o isso ¢), “materializam o acontecimento ¢ promovem um cfeito de realidade™,
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como sugere Souza (2001). E ndo langando méo do expediente de envelhecimento da
imagem, do que ja existiu, Guta ndo se pretende nostalgico.

Tudo isso parece estar relacionado & construgdo de uma meméria estatica (a que
trabalha filiagdes parafrasticas), “quando os deslizamentos de sentido parecem dar lugar
a reprodugdo de um fato congelado no tempo € que a histéria repercute. As imagens
tém um valor de documento, ¢ a memoéria se faz ai institucionalizada na forma de arquivo”
(ibid.). Mas nem assim se escapa de interpretar.

Também ndo guarda ncutralidade o enquadramento escolhido, o qual se mantém o
mesmo em todos os quadros, como que para fazer destacar as transformagdes ocorridas
no tempo.

pin o
y:»:'fi,n mnlllminn
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Sigura 2 sée. XIX (1824)

Este operador discursivo estabelece uma relagdo entre esse olho genérico, ficticio —
que pode ser o de um pintor, o de uma cimera ou maquina fotografica — ¢ um cenario ou
objeto, a partir da tensio entre centramento ¢ descentramento. Dentre os diversos tipos
sabidos, 0 que aqui sc apresenta ¢ o em plongée, isto ¢, quando o objeto é captado do
alto. Associados a esse operador estdo os planos, os quais se¢ referem 4 distancia do
olho em relagdo aos objetos observados. Aqui, o plano é o geral, favorecendo uma visio
panordmica do objeto — ainda que, no quadro referente a figura 3, os arranha-céus
déem impressdo ao leitor de uma maior proximidade, dado o gigantismo de suas
edificacgdes.
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Jigura 3 século XX (1999)

A associagdo do enquadramento em plongée com o plano geral parece pretender
captar o cenario de modo pretensamente neutro, descritivo, modelar, totalizador e
distanciado da realidade que s6 os que no Lago transitam conhecem. Mas a neutralidade
¢ aparente, porque o valor emocional de um plano, segundo Bullara (1991, pp. 40-1),
ndo advém somente da distancia maior ou menor do objeto focalizado, mas também da
angulagdo, isto ¢, da inclinagdo em que o olho/a cdmera se coloca. E por que esse
angulo ¢ esse recorte ¢ ndo outro? Por que ndo tomar o Largo, tendo a frente, centralizado,
o convento? Se assim tivesse sido feito, como seria a relagdo do leitor com a obra?
Como teria sido incluido no tltimo quadro o imponente Edificio Avenida Central?

Mas ¢ interessante observar que, mesmo mantendo-se constantes plano,
enquadramento ¢ angulagiio ao longo de toda a obra, este ultimo operador parece sofrer
uma alteragdo se confrontarmos as duas primeiras imagens com a ultima. Enquanto
nas figuras 1 ¢ 2 a angulagdo parece captar do alto o cenario, distanciando no espago os
objctos retratados, para que o leitor possa ter a ilusido de alcangar pelo olhar o maior
numero de detalhes possivel, na figura 3 o olhar parece ser levado a abarcar a imagem
quasc que se colocando na mesma diregéio do objeto em destaque, o Edificio Avenida
Central. A modernizagdo representada pelo arranha-céu impde-se, agressiva, ¢ faz
supor que, para dar conta da totalidade da imagem, ndo basta olhar de cima para baixo,
mas em todas as diregdes.

No movimento de um quadro para o outro, percebe-se um jogo policrdmico em que o
mesmo ¢ o diferente disputam o mesmo cspago. Como se mais de uma cidade ali
coabitasse, ora operando na instancia da visibilidade, ora na do siléncio dos sentidos.
Ou, quem sabe ainda, concomitantemente.
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As (in)visibilidades no flagrante urbano

O que mais impressiona o leitor das imagens em Largo da Carioca é poder
acompanhar as mudancas por que o local ja passou, as quais interferem significativamente
na escritura da cidade. Nesse movimento continuo de edificar e demolir, mapear e
remapear percursos, o que teria deixado de significar? O que ¢ silenciado a cada
transformacio? E em nome de que € silenciado?

No que tange a discursividade da cidade, que diferenca haveria entre o que nao se
vé, mas continua existindo, e o que ndo se vé porque deixou materialmente de existir? E,
sobretudo, como a identidade urbana se mantém a despeito desse processo todo?

Se considerarmos que silenciar ndo implica necessariamente calar, mas dizer de outra
forma; se tomarmos a imagem como operador de ressignificacio do siléncio, podemos
dizer que, em nosso objeto de andlise, as imagens apagadas 1d permanecem. Ou seja,
estdo 4 na histéria, entre outros, a lagoa, o chafariz que deu nome ao local, o cemitério
dos escravos, o hospital, o Teatro Lirico e até o morro de Santo Anténio, que, antes de
ser demolido na segunda metade do século passado, jd sofrera os efeitos da favelizacao.

Cabe observar, com relacao ao mencionado morro, que o recorte feito na paisagem
permite-nos visualiza-lo em sua pujanca verde, desde que ndo se distingam nele tracos
de favelizagdo. Mesmo na imagem de meados do século XX, uma nesga entre os prédios,
por detrds do convento, apenas faz vislumbrar um verde que nao revela a existéncia de
barracos.

figura 4 séc, XX (1935)
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Nesse caso, o silenciamento do morro parece ter se dado a partir de duas instincias:
a do controle publico, que através de lei impos posteriormente sua derrubada, em nome
das politicas de saneamento e de modernizagio; a da intervengio do gesto de interpretacio
do artista que ndo o torna visivel para o leitor. Em ambos os casos, contudo, o que foi
apagado continua significando. s6 que de outro modo. Tanto no primeiro, o do apagamento
oficial, quanto no segundo, produto de um olhar particularizado, evita-se o que envergonha,
macula a imagem idealizada da cidade que desejamos permanecga inscrita na memoria
social. Sao duas formas, pois, de intervengio na escritura urbana, cujo espago redesenha-
se continuamente até 1999, quando a cidade passou pelo tltimo dos projetos urbanisticos
— o Riocidade.

Mas, segundo Souza (2001),

as imagens (constituiivas do corpo da memdria social), uma vez apagadas,
acabam por revelar o real da historia, nem sempre admitido (uma vez que
nao pertencem ao corpo do discurso social, do dizivel), mas sempre passivel
de visibilidade. Mesmo na forma do silenciamento da nédo-imagem.

Isso nos leva a considerar que, justamente, porque apagou, torna-se visivel. Porque
nio estd ld € que esta significando.

Mas ainda haveria outras formas de apagamento, além das que mencionamos aqui.
Dentre as possiveis, chamamos a aten¢io para uma em particular, se confrontadas as
figuras referentes aos séculos XVII e XIX com as do século XX. O que poderemos
perceber ¢ que, nas dltimas, evidencia-se um tipo outro de silenciamento que foge a
ordem do juridico e também a da subjetividade, a qual nos levaria a escolher este e niao
aquele angulo para retratarmos o que quer que fosse. Como, entao, classificarmos o
apagamento do Pdo de Agtcar, morro simbolo da cidade ¢ do orgulho de sermos
cariocas? E bem verdade que ele, assim como o de Santo Antonio, ndo estd situado no
largo e apenas serve como pano de fundo (cendrio) e elemento identificador, porque
fundador, da cidade desde as primeiras imagens, nas quais nada, além dele, poderia
distingui-la de qualquer outra. O ingulo escolhido o capta. E ele, que materialmente
existe, ao contrdrio do de Santo Antdnio, ndo se torna visivel jd a partir da representagao
do largo em 1955. E inegavelmente um silenciamento no qual “a cidade afirma sua
altivez num desejo de construir em dire¢iio ao céu uma verticalidade™ (Le Goff, 1988).

Rua, Campinas, 10: 37-51, 2004



48 (Inyvisibilidades urbanas

E a cidade do século XX, mais do que qualquer outra. “desafia o céu nao mais num
impulso em dire¢do a Deus, mas numa afirmacio do homem” (ibid.).

Esse processo, aliado na maioria das vezes as injungoes do capital, vai impondo essa
forma de siléncio a horizontalidade da cidade. E o Pao de Agticar que, mesmo existindo,
ndo se vislumbra mais naquela paisagem, parece refletir o que Orlandi (2000, p. 35)
constata, a saber:

(...) a cidade passa a ser “urbanizada” num movimento em que as diferengas,
agora verticalizadas [grifo nosso], se significam pela categorizagdo em niveis
de dominacdo e impedem a convivéncia, o trdnsito horizontal, as relacoes de
contigiiidade. A organizacdo social vai refletir essa verticalidade da ordem
social urbana no espaco horizontal, separando regiges, determinando
fronteiras que nem sempre sao da ordem do visivel concreto, mas do imagindrio
sensivel.

Mas mesmo as metamorfoses da cidade, “como forma das representagoes do moderno
e do cosmopolita™ (Lima, 2000), podem nao inviabilizar de todo o espago a ponto de
(des)identificd-lo. E o que permanece no largo e que o distingue e nos leva a nos
reconhecermos, ali, embora, na qualidade de homens pés-modernos que somos, saibamo-
nos cindidos, desenraizados? Materialmente, a permanéncia nio encontra melhor
evidéncia do que no Convento de Santo Antonio. Mas o que permanece transcende
edificacoes. Cremos ser o largo um espago de resisténcia a légica de que as
“transformacdes urbanisticas e tecnoldgicas ndao permitiriam mais espagos comuns na
cidade” (ibid.). Como ponto paradoxal de dispersido e convergéncia, ainda ¢ lugar de
vivéncia do urbano. E mesmo favorecendo uma (con)vivéncia anénima e fugaz, na qual
os discursos para todo-mundo ¢ ninguém dos ambulantes e dos artistas mambembes
14 coexistam, o largo se diz nos vestigios do que existe e no que deixou de existir.

Daf que, mesmo na dependéncia de interesses e de projetos politicos, nessa busca de
organizagdo dos sentidos, o largo se abre como sitio de significacdo, espaco para a
ruptura, para a des-organizagao. Produz sentidos nos seus flagrantes cotidianos, ainda
que se busque capt(ur)d-lo, seja pelas reformas urbanisticas, seja pela imagem em sua
“limpeza”, nitidez, atualidade — uma espécie de sutura do urbano em seus equivocos.
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Em seu espaco central, no entanto, permanentemente em aberto, sentidos estio sempre
por se fazer, & mercé da falha. E isso que parece conferir ao largo identidade, e niio s6
a permanéncia deste ou daquele monumento em seu entorno. Mas isso s6 sabe aquele
que nele se reconhece e circula.

Consideracoes finais

Se, como quer Lima (op. cit.), “a cidade é sempre um organismo em mutagio, pois a
cada instante, hd algo mais que a vista nao alcanca”, em Largo da Carioca, Guta da
visibilidade nio s6 ao local representado que conhecemos, mas ao que nao conhecemos,
tornando visiveis elementos que niao sio mais reconhecidos na meméria social.

Uma vez visivel, sentimo-nos impelidos a nomear, provocados pela imagem que aciona
nossa memoria. Assim, somos levados a verificar o que havia antes aqui e ali e o que
foi sendo substituido, silenciado, para dar lugar ao que conhecemos hoje. Reconstréi-se
0 passado, a historia oficial desnuda-se e revela-se através de uma leitura de natureza
“decrescente”. A possibilidade de lermos as imagens a partir de um sentido inverso, ou
seja, da mais recente para a mais remota, parece nos inserir em um processo de leitura
nio ortodoxamente linear. Nesse percurso inverso, como num processo de restauragio,
vamos revelando as camadas desse “reboco” da memdria, visualizando sempre outras
imagens que se antecedem umas as outras.

A idéia do autor nao € a de romper com uma meméria ji-dada, des-significi-la, mas
fazer irromper essa memoria, atualizd-la, expondo nosso olhar & opacidade urbana.
Assim sendo, Guta procura manter-se fiel as descrigdes de historiadores, cronistas,
viajantes, cartografos de outras épocas. Mas, ao materializar as imagens, interpreta-as
¢ desloca o sentido entre o mesmo e o diferente. Tanto € assim que as imagens nio nos
evocam propriamente a nostalgia do que nio vimos ou ndo vivemos, mas de atualidade
do que estamos agora vendo e, conseqlientemente, vivendo.

Partindo, portanto, do nomeado, presente nos arquivos (meméria oficial), reconstitui
o (in)visivel dessa fatia expressiva da cidade, projeta em imagens suas diversas
configuragoes/visibilidades e retorna ao nomeado, pela meméria social. Nela, estariio
inscritos acontecimentos e monumentos que antes permaneciam apagados, para o cidadio
comum, no percurso da histéria.
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Abstract

Qur main purpose in this paper is to present an analysis of the processes of meaning production in
Largo da Carioca, a sequential images of an important historical point of Rio de Janeiro city, along the last
five centuries, by Carlos Augusto Nunes Pereira, named Guta. In order to reache our aim, we will be
using the discourse analysis methodology (Pécheux, 69; Orlandi), considering some aspects that involve
the non-verbal language. In this sense, we are going to eliminate the possibility to consider the images’
understanding by describing, translating them into words. It is important to apprehend them not in their
evidences but as a discoursive fact in their proper historical materiality.
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