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RESUMO

A presente dissertacdo propde o estudo da representacdo do espaco e sociedade
urbanos no cinema, do periodo que abrange os primeiros cinemas ao principio da
modernidade cinematografica, recorte temporal que corresponde, aproximadamente, de
1890 a 1950. Para delimitacdo do objeto de estudo, partimos da selecao pontual de
obras filmicas de escolas cinematograficas emblematicas do ponto de vista da histéria
do cinema mundial. Outrossim, adotamos uma abordagem que contemplasse a analise
geografica da histéria do cinema mundial, a luz dos processos de modernizacgao,
industrializacao e urbanizacido do final do século XIX a meados do século XX, a partir do
estudo da modernidade e modernismo em Harvey. Em consonancia ao que propde Metz,
Bernardet, Rosenfeld e outros autores, entendemos o cinema como uma instituicao cuja
organizacdo se da prioritariamente em moldes industriais, e os filmes como os produtos
dessa instituicdo. A partir dessas nog¢des balizadoras, apresentamos um estudo sobre a
criacdo e a evolucdo da linguagem cinematografica por meio de convengdes proprias
dessa forma de arte, e a sua consequente capacidade de criar narrativas e discursos, os
quais estdo no cerne do que seja a representacdo no cinema. Com o auxilio de diversos
conceitos da Geografia e do Cinema, tais como: “espaco”, em Massey; “espaco
geografico”, em Santos; “espaco urbano”, em Lefebvre; e “espaco filmico”, em Aumont;
apontamos para a distincao entre o espaco da realidade e o espacgo filmico, e 0 modo
como o cinema cria, por meio de suas operacdes, a impressdo de realidade vista nos
filmes e seus discursos intencionalmente apresentados. Partindo também do principio
de que os filmes ndo estao descolados dos contextos sdcio-espaciais nos quais eles tém
existéncia, tratamos de realizar os estudos das obras filmicas segundo uma que leitura
considere as transformacgodes socio-espaciais do periodo selecionado, confrontadas ao
desenvolvimento da técnica e da industria cinematografica, bem como sua
espacializacdo no cenario mundial, confluindo para um sistema de representacdes

dotado de intencionalidades.

Palavras-chave: Geografia e cinema. Espaco geografico. Espago urbano. Representacao

do espaco e sociedade. Geografia do cinema. Histéria do cinema.



ABSTRACT

The present dissertation proposes the study of the representation of urban space and
society in the cinema, from the period that covers the first cinemas to the beginning of
the cinematographic modernity, temporal cut that corresponds approximately, from
1890 to 1950. For delimitation of the object of study, we start from the punctual
selection of film works from iconic film schools from the point of view of the history of
world cinema. We also adopted an approach that contemplates the geographic analysis
of the history of world cinema, in the light of the processes of modernization,
industrialization and urbanization from the late nineteenth century to the middle of the
twentieth century, based on the study of modernity and modernism in Harvey. In
agreement with Metz, Bernardet, Rosenfeld and other authors, we understand cinema as
an institution whose organization is given primarily in industrial terms, and films as the
products of this institution. Based on these notions, we present a study on the creation
and evolution of cinematographic language through the conventions proper to this art
form, and its consequent ability to create narratives and discourses, which are at the
heart of what is the representation in the movie theater. With the aid of several concepts
of Geography and Cinema, such as: "space" in Massey; "Geographic space" in Santos;
"Urban space" in Lefebvre; and "film space” in Aumont; we point to the distinction
between the space of reality and film space, and the way cinema creates, through its
operations, the impression of reality seen in the films and their intentionally presented
discourses. Taking also the principle that the films are not detached from the socio-
spatial contexts in which they exist, we try to study the filmic works according to a
reading that considers the socio-spatial transformations of the selected period,
confronted with the development of technique and of the cinematographic industry, as
well as its spatialisation on the world scene, converging to a system of representations

endowed with intentionalities.

Keywords: Geography and cinema. Geographic space. Urban space. Representation of

space and society. Geography of cinema. Cinema’s history.
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1 INTRODUCAO

pos assistir a alguns filmes contemporaneos, tais como: Tio Boonmee, Que Pode

Recordar Suas Vidas Passadas (Lung Boonmee Raleuk Chat, 2010), filme teuto-

franco-hispanico-britanico-batavico-tailandés, realizado por Apichatpong
Weerasethakul; e Victoria (Idem, 2015), filme alemdo realizado por Sebastian Schipper; e
confronta-los aos primeiros filmes produzidos ainda no século XIX, tais como os dos
irmdos Lumiere; fica evidente que foram longos os caminhos que a arte cinematografica
percorreu para chegar a sua contemporaneidade, bem como sua capacidade de
reinventar formas de representacdao do espaco-tempo. Valendo-nos da argumentacao de
Massey (2008, p. 29), imaginando o espago como uma simultaneidade de estérias-até-
agora, entendemos que esses caminhos, ora paralelos, ora sucessivos, e seguidamente se
entrecruzando; sempre, desde entdo, contribuiram na constru¢do da geografia e histdria,

ndo s6 cinematografica, mas também da prépria sociedade do século XX.

Avaliando brevemente o primeiro deles juntamente ao seu antecessor, Uma Carta
Para o Tio Boonmee (A Letter to Uncle Boonmee, 2009), curta-metragem realizado pelo
mesmo diretor, que funciona como uma exposicdo de motivos para o longa-metragem
principal, podemos dizer que esses filmes apresentam o movimento oposto em relagcdo
ao caminho que o cinema hegemonico historicamente tomou. Vencedor da Palma de
Ourol! no Festival de Cannes de 2010, Tio Boonmee se distancia do modelo de filme
comercial e de linha narrativa padrdo e assume sua prépria identidade. Apesar de
apresentar uma histéria principal na qual os eventos sdo narrados linearmente (no caso
o personagem que sofre de insuficiéncia renal e viaja até a floresta para passar seus
ultimos dias de vida), sdo as histdrias paralelas, organizadas através de uma montagem
inventiva, que trazem as atemporalidades da histéria principal (o animal que se
desvencilha da corda pela qual estd amarrado, a princesa que se banha nas aguas do rio
na companhia do "estranho peixe", os “macacos fantasmas” de olhos vermelhos andando
na floresta), e que representam as vidas passadas do personagem (em uma das possiveis

interpretacdes). E ainda o filme nos conduz a confrontar o personagem do passado e do

1 Palme d’or (Palma de Ouro) é o prémio de maior prestigio concedido anualmente no Festival de Cannes
na Francga.
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presente dividindo um mesmo espago-tempo e levando o espectador a ponderar sobre a
ténue linha que separa a realidade e o sonho, a materialidade e a imaginacao; e a

diminuta distancia que separa (ou aproxima) o ser humano da natureza.

No entanto, com relagdo a esse filme, o que nos interessa destacar para este
trabalho ndo é a questdo da temporalidade na narrativa filmica em si, ou da existéncia e
reconhecimento, ou ndo, de outras vidas; mas sim o modo como a obra propde uma
inversao da logica de representacdo do espaco enquanto movimento e trajetérias. Se
historicamente o cinema tratou de mostrar o espago urbano como representa¢do dos
fluxos e trajetdrias, da dinamica social em transformac¢do, como materialidade da qual
emana a vida; em Tio Boonmee sao os movimentos da natureza que dao vida ao filme. O
movimento e o som das aguas e das folhas das arvores balancando pela agdo do vento, o
som constante produzido pelos insetos, a presenca dos animais em deslocamento na
floresta e até mesmo a movimentagao das nuvens em momentos de pura contemplagao,
sdo os atributos que representam esse espag¢o natural cheio de vida e frequentemente
negligenciado no cinema comercial-hegemonico. Para captura de imagens que mostrem
essa vida da natureza, um dos recursos técnicos utilizados é o uso da cAmera na mao?
nas cenas da mata, que permite registrar os movimentos com maior liberdade e dar mais
mobilidade a imagem, além de aproximar o espectador do espaco filmico aumentando a
nocdo de realidade e naturalidade. Em contrapartida, sdo nas cenas na cidade, com uso
de camera fixa em um quarto de estrutura ctbica e paredes brancas, e somente o som
emitido pelo aparelho televisor, com a quase completa auséncia de didlogos, que temos a
representacdo da vida urbana. Ou seja, a auséncia de movimentos (inclusive da camera)
e relacdes é o que marca o urbano em Tio Boonmee. E o espaco (quase) sem vida, onde

todas as acdes e reacoes sdo apenas respostas mecanicas aos estimulos recebidos.

Ja em Victoria, cujo espago representado é eminentemente urbano, o que torna o
filme um marco cinematografico é o modo como é proposta a movimentacdo no espago
dentro de uma unidade de tempo real, ou seja, o que acontece na narrativa, ao menos em
tese, acontece exatamente dentro do lapso temporal do proéprio filme. No cinema, essa

técnica de representacao da continuidade espaco-temporal é chamada plano-sequéncia3.

2 Recurso técnico muito utilizado no cinema moderno, sobretudo, a partir da emergéncia dos cinemas
novos do final dos anos 1950 e década de 1960. No Cinema Novo brasileiro, Glauber Rocha afirmava que
cinema se faz com "uma camera na mao e uma idéia na cabeca".

3 Segundo Aumont & Marie (2006, p. 230-231), "trata-se de um plano bastante longo e articulado para
representar o equivalente de uma sequéncia”.
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Apesar da proposta de se fazer um filme formado por um dnico plano-sequéncia
ndo ser inédita no cinema#*, possivelmente esta tenha sido a realizacdo mais ousada. Em
aproximadamente 134 minutos, uma série de eventos sucessivos desencadeiam a trama
filmica. Sem qualquer corte ao longo da pelicula, resumidamente os seguintes eventos
sdo apresentados: uma garota espanhola (Victoria) esta sozinha em uma boate em
Berlim e na saida dela conhece um grupo de rapazes. Eles conversam, bebem, fumam,
fazem brincadeiras, e rapidamente surge uma identificacao entre eles. Caminham juntos
pela rua, sobem até o terraco de um prédio onde tém uma vista privilegiada da cidade
(mas ao espectador essa vista é dada parcialmente, impedindo que este tenha a visdo de
conjunto da cidade), em seguida descem e se despedem; passam-se alguns minutos e os
rapazes voltam ao encontro da garota. Eles tém uma obrigacdo a cumprir e ela acaba
acompanhando-os. Os novos amigos vado ao encontro de um grupo de delituosos que os
ameacam e os obrigam a cometer um crime para pagarem uma divida; deslocam-se
entdo pela cidade (de carro), assaltam um banco®, e comemoram o sucesso do delito em
uma festa. Em seguida, sdo perseguidos pela policia e parte do grupo é atingido e
capturado. Victoria e um dos rapazes fogem e acabam invadindo um apartamento onde
sequestram uma crianca para poderem passar pela barreira da policia; instantes depois
abandonam a crianca e se deslocam novamente pela cidade em um taxi; hospedam-se
em um hotel onde ele, atingido no tiroteio, acaba nao resistindo. Todas essas trajetdrias

ocorrendo dentro da cidade em um intervalo de tempo pouco superior a duas horas.

Nao que haja uma "lei" que proiba que tais eventos acontecam dessa forma, mas
seria muito improvavel que, na vida real, tantas passagens coubessem dentro desse

curto intervalo de tempo. E este é o aspecto fundamental da obra: apresentar uma trama

4 Festim Diabdlico (Rope, 1948), de Alfred Hitchcock, com 80 minutos de duracdo, foi rodado em alguns
planos limitados a duragao do rolo de filme que, montados adequadamente, ddo a impressdo de um unico
plano-sequéncia. O enredo se passa dentro de um apartamento onde ocorre uma festa;

Arca Russa (Russkiy Kovcheg, 2002), de Aleksandr Sokurov, com dura¢do de 99 minutos, apresenta uma
visita completa a um museu em um Unico plano-sequéncia. Este é o primeiro filme realizado inteiramente
em plano-sequéncia;

Ainda Orangotangos (2007), de Gustavo Spolidoro, primeiro filme brasileiro realizado em plano-sequéncia.
Também uma produgdo bastante ousada e digna de reconhecimento, o filme de Spolidoro se passa na
cidade de Porto Alegre e registra uma série de acontecimentos cotidianos e situa¢des extremas;

Birdman ou (A Inesperada Virtude da Ignordncia) (Birdman or (The Unexpected Virtue of Ignorance), 2014),
de Alejandro G. Ifiarritu, rodado em poucos planos montados adequadamente ddo a impressdo de uma
sequéncia Unica.

5Na cena do assalto a camera permanece acompanhando Victoria, que esta na condugdo do veiculo
aguardando os rapazes realizar o assalto. Ocorre um problema no funcionamento do carro o que provoca
um aumento de tensdo na cena, pois, embora ndo estejamos vendo, sabemos que esta ocorrendo o assalto
na parte interna do banco e o carro precisara estar em movimento tdo logo os rapazes retornem a ele.
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com varios eventos sucessivos, em tempo real, sem fazer uso da principal ferramenta
que o cinema possui para recortar o espaco e o tempo e remonta-los, qual seja, a edi¢ao
ou montagem. Essa técnica, a qual permite unir/separar os fragmentos dando continui-
dade/descontinuidade espacial e temporal em um filme, intencionalmente nao é
utilizada em Victoria. A continuidade e a no¢dao de tempo sao reais, tal como na vida real.
Entretanto, se todos esses eventos acontecem dentro do tempo real, como é possivel
apresenta-los em um filme e considerarmos verossimil, e tentando transpor para o
nosso mundo, considerarmos inverossimil? Dentre as varias possibilidades de explicar
esse paradoxo, apontamos duas hipoteses: uma delas estaria mais vinculada a psicologia
dos personagens em oposicdo a das pessoas reais; e outra, a geografia do espaco filmico
em contraste ao espago geografico. Em relacdo a primeira hipétese (e longe de
querermos aprofunda-la), parece muito rapido o surgimento da cumplicidade que passa
a existir entre Victoria e os rapazes. Em questdo de menos de uma hora, personagens
que nem se conheciam passam a compartilhar uma missao de extremo risco que é o
assalto a um banco. Certamente, na vida real uma situacao dessas extrapolaria qualquer
limite do razoavel (se é que existe possibilidade de mensurarmos a razoabilidade dos
fatos), mesmo sendo a personagem Victoria uma pessoa solitaria (quase) implorando

pela atencao de alguém, como o filme intenta mostrar.

Ja a segunda hipotese estd mais de acordo com o interesse do trabalho. A
sequéncia de eventos ocorridos da forma como o filme exibe vai de encontro a nogao
que temos de que o espaco real é também a dimensdo do acaso. O conjunto de relacdes e
deslocamentos que acontecem no enredo sé é possivel dentro da completa auséncia de
acasos (ou também podemos falar de encontros e desencontros), e isso é que ndo seria
real. Ou seja, o enigma ndo estd no tempo, mas sim no espago. Retomando a

argumentacao de Massey (2008), que vai ao encontro do levantado como hipotese:

0 espaco nunca pode ser definitivamente purificado. Se o espaco é a esfera da
multiplicidade, o produto das relagdes sociais, e essas relagdes sdo praticas
materiais efetivas, e sempre em processo, entdo o espaco nio pode nunca ser
fechado, sempre haverd resultados ndo previstos, relagdes além, elementos
potenciais de acaso. (MASSEY, 2008, p. 144)

Ja no espaco filmico ndo existe imprevisto, aquilo que surge como “casualidade”
estd planejado e roteirizado; é o espaco da intencionalidade absoluta. Seria possivel
fazer outro filme com o mesmo roteiro e alcangar o mesmo resultado (em relacdo aos

acontecimentos registrados, mas ndo necessariamente no quesito artistico), mas em
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hipdtese alguma poderiam ser repetidos todos aqueles eventos e daquela forma na vida
real. Em algum momento algo sairia diferente do planejado. O assalto ndo seria tdo
rapido, ou a policia viria imediatamente a procura dos bandidos; o carro nao funcionaria
no momento exato em que passou a funcionar, ou haveria transito para impedir o livre
deslocamento; o casal ndo estaria em casa, ou entdo nao teriam uma crian¢a pequena; o
taxi ndo estaria passando exatamente naquele momento... A historia, por mais que se
utilize de técnica de representacdo do espaco-tempo real, ainda assim é uma fic¢cdo
completamente planejada que ndo permite imprevistos, muito diferente do espaco em
que vivemos. Mesmo sendo o filme algo planejado e com o espaco perfeitamente
delimitado para aquele fim, no caso especifico de Victoria, foram necessarias trés
tentativas para acertar todos os movimentos da histéria que vemos em tela. Nao é
possivel transpor a realidade do filme para a nossa dimensao do real, conquanto por

muito tempo tenha-se vendido a ilusdo de que o cinema era a janela que mostrava a

realidade.

Cabe-nos, contudo, dizer que este trabalho nao é sobre Tio Boonmee, tampouco
sobre Victoria. Esses dois exemplos do que poderiamos grosseiramente chamar de
filmes de excec¢do (seja pela abordagem da tematica, pela técnica ou estética) servem-
nos para introduzir aquilo o que de fato buscamos: mostrar o padrao existente nos
filmes, a “regra”®. Se nos filmes sobre o Tio Boonmee vemos uma natureza pulsante em
contraste com uma auséncia de vida na cidade, no padrao de representacao do cinema é
a cidade que se mostra como um ser pulsante, muitas vezes tendo vida por si prépria e
sendo uma personagem no enredo. E se em Victoria vemos a representacao do tempo e
as relacdes espaciais ocorrendo em tempo real, nos filmes padrao o que existe é a
fragmentacao e compressao do espaco e do tempo, dando maior poder de manipulagao

das representacdes ao idealizador. E, da mesma forma que a representacdo comprime o

6 Devemos pensar como regra, neste contexto, aquelas caracteristicas que extrapolam as diferentes
escolas cinematograficas. Por exemplo, na maioria das escolas e cinematografias, o espaco urbano é
preponderante. Isso ocorre na escola hollywoodiana (ainda que os faroestes, ndo tdo urbanos, tenham
papel de destaque), na expressionista alem3, na impressionista francesa, entre os teéricos da montagem
soviética, na neorrealista italiana, na nouvelle vague francesa, e em muitas outras. Mesmo que cada uma
delas tenha seu modo de representar o espago urbano e suas questdes intrinsecas, em todas elas é o
urbano que tem papel de destaque. E por essa razdo citamos os filmes sobre Tio Boonmee como excegdes,
pois eles dio destaque a um espago mais proximo do natural (ainda que na pratica ja ndo seja mais
natural, como discutiremos no item "Espaco Geografico" no capitulo 2). Da mesma forma, e em relagdo a
uma importante etapa do processo produtivo filmico, a montagem esteve presente na totalidade das
escolas, em maior ou menor grau, como desenvolveremos adiante no trabalho. Por isso citamos Victoria
também como um marco cinematografico, pois nesta obra a montagem nao se faz presente.
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espaco e o tempo, também pode dilata-los, fazendo que breves instantes durem varios
segundos ou minutos, ou criando a ilusao de que espagos contiguos estdo distantes entre
si. A respeito da manipulagdo da duragdo dos eventos no cinema, Jacques Brunius

escreveu:

O arranjo das imagens da tela no tempo é absolutamente analogo ao que o
pensamento ou o sonho podem estabelecer. Nem a ordem cronoldgica, nem os
valores relativos de duracdo sdo reais. Contrariamente ao teatro, o cinema,
como o sonho, seleciona gestos, prolonga-os, ou amplia-os, elimina outros, viaja
muitas horas, séculos ou quilometros em uns poucos segundos, acelera,
diminui, para, volta atras. (BRUNIUS apud STAM, 2013, p. 75)

No filme tudo pode acontecer, desde a narragdo de eventos ocorridos em algumas
horas de um dia até a histéria de uma ou varias civilizacdes; desde um passeio pelo
bairro de uma cidade até uma viagem de volta ao mundo, ou até mesmo interplanetaria;

tudo isso dentro de algumas horas.

Ap6és essa introducdo sobre os filmes contemporaneos citados (os quais, de certa
forma, contrapdem-se aos diferentes padroes criados pelas diversas escolas
cinematograficas anteriores, sobretudo as do periodo classico), propomo-nos a fazer um
estudo (e também uma grande viagem no espaco-tempo) desde os primdrdios da
producdo cinematografica, passando por importantes momentos da cinematografia
classica, até o principio da modernidade cinematografica, buscando as relacdes dessas
escolas com seus contextos historico-geograficos e as formas como nelas o espago
urbano foi representado. Ndao abordaremos, neste trabalho, o prosseguimento do cinema
moderno e a transi¢do para o cinema contemporaneo e sua continuidade, ficando estes
periodos como uma projecao para trabalhos futuros até (quem sabe) chegarmos ao

momento ao qual essa introducdo se refere.

1.1 TEMA DA PESQUISA

Este trabalho se enquadra em um contexto geral de pesquisas que buscam uma
interface entre as ciéncias e as artes e, em particular, uma aproximacao entre a Ciéncia
Geografica e a Arte Cinematografica. Partindo da concepc¢dao de Doreen Massey (2008),
de pensar o espaco como produto de inter-relacdes, esfera de multiplicidade, e dimensao

em permanente constru¢do; e também considerando as proposicdes de Milton Santos
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(2014), de que o espago geografico é um conjunto indissociavel de sistema de objetos e
sistema de a¢des, de que o homem, através da técnica, cria o espago; e que essa técnica
foi sendo aprimorada ao longo da histéria humana; ao pensarmos em Cinema e
Geografia, nao podemos perder a no¢ao de conjunto, de processo e de meio no qual esta
arte esta inserida. Da mesma forma que o filme apresenta o espago filmico, que é uma

forma de representacao do espaco em que vivemos, o proprio filme ja é parte desse

7

espaco. Ele é influenciado pelo meio no qual esta inserido e tem potencial para
influenciar o meio no qual ele sera apresentado. E nesse aspecto, de forma geral, parece
haver uma tendéncia nos trabalhos da Geografia a dar maior énfase ao que o filme é
capaz de influenciar no espectador e em suas praticas espaciais, seu valor simbdlico,
desconsiderando (ou pouco considerando) o préprio processo produtivo dos filmes e o
que os leva a representar o espaco desse ou daquele modo. E como se o filme estivesse
descolado da realidade na qual esta inserido. Antagonico a essa abordagem, em seu

Ensaio sobre a andlise filmica, Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété argumentam:

Um filme é um produto cultural inscrito em um determinado contexto sécio-
histérico. Embora o cinema usufrua de relativa autonomia como arte (com
relacdo a outros produtos culturais como a televisdo ou a imprensa), os filmes
ndo poderiam ser isolados dos outros setores de atividade da sociedade que os
produz (quer se trate da economia, quer da politica, das ciéncias e das técnicas,
quer, é claro, das outras artes). (VANOYE e GOLIOT-LETE, 2012, p. 51)

Apresentando uma abordagem critica em sua Introdugdo a teoria do cinema,

Robert Stam é enfatico ao dizer que:

Em uma perspectiva de longo prazo, a histdria do cinema e, portanto, da teoria
do cinema, deve ser considerada a luz do crescimento do nacionalismo, para o
qual o cinema se transformou em um instrumento estratégico de "projecao” dos
imagindrios nacionais. Também deve ser considerada em relagdo com o
colonialismo, o processo pelo qual as poténcias europeias conquistaram
posicdes de hegemonia econdmica, militar, politica e cultural em grande parte
da Asia, da Africa e das Américas. (STAM, 2012, p. 33)

Também preocupado com a questdo da conjuntura em que o filme foi produzido,
no que tange a histoéria da arte cinematografica, Fernando Mascarello, na introdu¢do do
livro Histdria do cinema mundial, fala sobre a importancia de se contextualizar a obra
filmica “em termos econdmicos, tecnoldgicos, politicos e socioculturais, para nao
incorrer em uma ingénua ‘histéria de filmes” (MASCARELLO, 2012, p. 12). Para o autor,

historia de filmes e historia do cinema possuem significados completamente diferentes.
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Enquanto no primeiro caso leva-se em consideracao apenas o filme por ele mesmo, o

segundo caso refere-se a todo aparato que contextualiza o filme, além dele mesmo.

Pelos fragmentos de textos citados, é possivel perceber que existe a preocupacao
de se enxergar o filme como o resultado de um processo que envolve varias facetas da
realidade social. Um filme esta inserido dentro de um tempo e um espac¢o, ndo somente
absoluto ou relativo, mas, sobretudo, relacional’ (HARVEY, 2015). Nesse aspecto, a
histéria do cinema é geopolitica. Assim como existe um modelo hegemdnico
amplamente aceito que se estende pela quase totalidade das produ¢des mundiais, nao
raras vezes houve, e ainda ha, movimentos artisticos (de resisténcia) que nao aceitaram
um padrdo imposto e se propuseram a ser alternativas, tais como: os movimentos de
vanguarda dos anos 1920 (Impressionismo francés, Expressionismo alemao, Montagem
soviética, Surrealismo franco-hispanico, entre outros); o cinema moderno do pds-guerra
(Neorrealismo italiano); os cinemas novos dos anos 1960 (Cinema Novo brasileiro,
Cinema Novo alemdo, Nouvelle vague francesa, e outros); e muitos outros que
emergiram apos esse periodo, como os cinemas pés-modernos, multiculturais, de
géneros, de terras e fronteiras. Em escalas mais reduzidas, existem também os
movimentos contrarios aos padroes estabelecidos nacionalmente, tais como os cinemas
autorais e/ou experimentais nos Estados Unidos e de outros paises. Por isso,
entendemos que a histéria do cinema apresenta um forte viés geografico e de
contestacdo que esta vinculado a uma disputa de formas de representacao do espaco e
da sociedade. E essa disputa, nos primeiros tempos do cinema, passou pela criacdo da
ilusdo de que o cinema seria a arte que representaria a realidade. Em seu livro, O que é

cinema?, Jean-Claude Bernardet (1980) apresenta algumas proposicoes nesse sentido:

A classe dominante, para dominar, ndo pode nunca apresentar a sua ideologia
como sendo sua ideologia, mas ela deve lutar para que essa ideologia seja
sempre entendida como a verdade. Donde a necessidade de apresentar o
cinema como sendo expressao do real e disfarcar constantemente que ele é
artificio, manipulacdo, interpretacao. A histéria do cinema é em grande parte a
luta constante para manter ocultos os aspectos artificiais do cinema e para
sustentar a impressdo de realidade. O cinema, como toda area cultural, é um
campo de luta, e a histéria do cinema é também o esfor¢o constante para
denunciar este ocultamento e fazer aparecer quem fala. (Ibidem, p. 20)

7 A nogdo relacional do espago-tempo implica a ideia de relagdes internas; influéncias externas sdo
internalizadas em processos ou coisas especificos através do tempo [..]. Um evento ou uma coisa situada
em um ponto no espag¢o ndo pode ser compreendida em referéncia apenas ao que existe naquele ponto.
Ele depende de tudo o que acontece ao redor dele [..]. Uma grande variedade de influéncias diferentes que
turbilham sobre o espago no passado, no presente e no futuro concentram e congelam em um certo ponto
[..] para definir a natureza daquele ponto (HARVEY, 2015, p. 130). O espaco relacional em Harvey é de
inspiracao em Leibniz.
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Retrocedendo um pouco mais na cronologia dos eventos e chegando ao periodo
da criacdo do cinematdgrafo (e de outros equipamentos concorrentes que tinham o

objetivo de reproduzir a imagem em movimento), Bernardet afirma:

A maquina cinematografica ndo caiu do céu. Em quase todos os paises europeus
e nos Estados Unidos no fim do século XIX foram-se acentuando as pesquisas
para a produgdo de imagens em movimento. E a grande época da burguesia
triunfante; ela estd transformando a producdo, as relacdes de trabalho, a
sociedade, com a Revoluc¢do Industrial; ela estd impondo seu dominio sobre o
mundo ocidental, colonizando uma imensa parte do mundo que posteriormente
viria a se chamar Terceiro Mundo. [...] No bojo de sua euforia dominadora, a
burguesia desenvolve mil e uma maquinas e técnicas que nio s6 facilitardo seu
processo de dominag¢do, acumulacdo de capital, como criardo um universo
cultural a sua imagem. Um universo cultural que expressara o seu triunfo e que
ela impora as sociedades, num processo de dominacdo cultural, ideolégico e
estético. [..] A burguesia pratica a literatura, o teatro, a mdusica, etc,
evidentemente, mas essas artes ja existiam antes dela. A arte que ela cria é o
cinema.

N3o era uma arte qualquer. Reproduzia a vida tal como é - pelo menos essa era
a ilusdo. [...]. Juntava-se a técnica e a arte para realizar o sonho de reproduzir a
realidade. (BERNARDET, 1980, p. 14-15)

Deste fragmento podemos compreender um pouco mais do contexto histérico-
geografico no qual o cinema nasceu. A proépria criacdo de uma maquina que pudesse
capturar a imagem em movimento ja foi alvo de disputa entre inventores e Estados. O
principal desses conflitos de autoria se deu entre os irmdos Lumiere, franceses,
criadores do cinematografo; e Thomas Edison, americano, criador do cinetégrafo (para
capturar as imagens) e cinetoscopio (para reproduzi-las). Foi um periodo de muitas
invencdes (luz elétrica, telefone...), no qual a modernidade era aclamada, os objetos
técnicos, cada vez mais especializados, eram reverenciados. E o cinema, no principio de
sua histoéria, foi uma revolucdo técnica, e nao artistica. Contudo, muito cedo foi visto seu
potencial artistico de reproduzir a imagem da vida. Nao necessariamente a vida real,
como defendiam os detentores da técnica, mas sim aquela que lhes interessava
reproduzir. Portanto, o cinema, desde suas primeiras apresentacoes, ja demonstrava seu
carater ideolodgico. Era feito de escolhas, uma coisa sendo mostrada em detrimento de
outra. Nao obstante Robert Stam seja um teodrico de cinema, e ndo de Geografia, o autor

apresenta algumas colocagdes que sdo relevantes da perspectiva geopolitica:

Os primérdios do cinema coincidiram, pois, justamente com o apogeu do
imperialismo. [..] As primeiras projecdes de filmes realizadas por Lumiere e
Edison na década de 1890 ocorreram imediatamente apés a "disputa pela
Africa" iniciada no final dos anos 70, a ocupacéo britanica do Egito em 1882, o
massacre dos sioux em Wounded Knee em 1890, e outras incontdveis
desventuras imperiais. Os paises produtores cinematograficos mais prolificos
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do periodo mudo - Gra-Bretanha, Franca, Estados Unidos e Alemanha - também
"aconteciam” de estar entre os paises de maior poder imperial, tendo claro
interesse em enaltecer o empreendimento colonial. O cinema combinou
narrativa e espetaculo para narrar a histéria do colonialismo do ponto de vista
do colonizador. Ou seja, o cinema dominante falou pelos "vencedores" da
histéria, em uma filmografia que idealizava a empresa colonial como uma
missdo civilizatéria filantrépica motivada pelo desejo de avancar sobre as
fronteiras da ignorancia, da tirania e da doenga. As representacdes
programaticamente negativas das colonias ajudaram a racionalizar os custos
humanos do empreendimento imperialista. (STAM, 2013, p. 34)

Como podemos observar em todos estes fragmentos, o cinema, desde o principio
de sua criacado, teve objetivos definidos. Longe de ser a mera representacao inocente do
espaco real, o espaco retratado era absolutamente pensado e idealizado. Em
contrapartida, ndo devemos equivocadamente pensar que o cinema era um grande
compld para dominac¢do de determinados grupos hegemonicos. A realidade é bem mais
complexa. Foram os mais diversos campos de poder que atuaram conjuntamente
levando as diferentes cinematografias para este ou aquele caminho. E, num complexo
jogo de relacdes de poder, quem detém maior parcela dele, avanga mais em seus

interesses. Mas ndo sem resisténcia daqueles com menor poder.

Por ter nascido no meio técnico-cientifico, e antes de adquirir o status de arte, as
reprodugdes cinematograficas caminharam paralelamente entre a criagdo da linguagem
artistica e da linguagem cientifica de representacao, e essa dualidade se deu, sobretudo,
na diferencia¢do entre o cinema documental de Auguste e Louis Lumiere e o ficcional de
Georges Mélies. Como veremos adiante, no capitulo sobre os primeiros cinemas, essa
colocagdo é bastante simplista, pois observaremos que tanto os Lumiere quanto Mélies,
seguidamente, aventuraram-se nas formas de representa¢do ficcional e documental,
respectivamente. De toda sorte, a tensdo criativa entre realismo e imaginacdo, entre
documentarismo e ficcionalismo, "tem marcado a experiéncia cinematografica desde os
primoérdios" (FELINTO, 2012, p. 427). Dessa forma, preocupada com as possibilidades de
difusdo ideolégicas com roupagens cientificas, Ella Shohat alertou para o carater

multidisciplinar que o meio cinematografico era capaz de apresentar:

0 meio cinema [..] era parte do mesmo continuum discursivo que incluia
disciplinas como a geografia, a histéria, a antropologia, a arqueologia e a
filosofia. O cinema era capaz de "produzir" um mapa do mundo, como o
cartégrafo; contar histérias e fazer cronicas de acontecimentos, como o
historiador; de 'escavar' o passado de civilizagdes remotas, como o arquedlogo;
e narrar os habitos e costumes de povos exéticos, como o etnégrafo. (SHOHAT
apud STAM, 2013, p. 34-35)
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Conforme nos apresenta Shohat, reconhecemos que existe uma forte ligacao
entre a geografia e o cinema desde a criagao deste, apesar de apenas na segunda metade
do século XX (cf. Gomes Junior, 2014), e em especial a partir da renovacao da geografia
cultural no fim da década de 1970 (cf. Jordao, 2009), tornarem-se mais recorrentes os

trabalhos combinando as duas areas.

O final do século XIX marca um momento de intensificacdo da urbanizacdo, e o
cinema nasce como um dos produtos desses novos modos de vida na cidade. Em
decorréncia desse status de "arte urbana por exceléncia" (NAZARIO, 2005, p. 231), o
cinema tratou de mostrar a cidade e de privilegia-la em detrimento de outros espacos. E
a forma de representacdo do espaco urbano, fundamental para o cinema hegemoénico,

também esteve no cerne de muitos dos movimentos artisticos de resisténcia.

Trazendo para a presente discussao o tema espago urbano, na sua obra O Direito
a Cidade (1968), Lefebvre (2008, p. 12) fala da preexisténcia da cidade em relacdo a
revolucdo industrial, e afirma que "quando a industrializagdo comeg¢a, quando nasce o
capitalismo concorrencial com a burguesia especificamente industrial, a Cidade ja tem
uma poderosa realidade." Em obra posterior, A Revolugdo Urbana (1970), o autor
apresenta uma diferenciacdo entre sociedade urbana, fendémeno urbano ou "urbano" e a
cidade. Para o autor, o termo sociedade urbana é reservado a "sociedade que nasce da
industrializacao" (LEFEBVRE, 1999, p. 13). Nesse sentido, antes da revolu¢do industrial
e suas consequéncias, ja havia cidades, mas ndo havia uma sociedade urbana. Esta, por
sua vez, na concepc¢ao do autor representa uma mudanca nos meios de produgdo e de
reproducio social. E parte de um processo, "[...] designa, mais que um fato consumado, a

tendéncia, a orientacado, a virtualidade" (Ibidem, p. 14). O autor argumenta que

[...] a entrada na sociedade urbana e as modalidades da urbaniza¢do dependem
das caracteristicas da sociedade considerada no curso da industrializac¢do [...].
As diferentes formas de entrada na sociedade urbana, as implicagdes e
consequéncias dessas diferencas iniciais, fazem parte da problematica
concernente ao fenémeno urbano ou o “urbano”. Esses termos sdo preferiveis a
palavra “cidade”, que parece designar um objeto definido e definitivo, objeto
dado para a ciéncia e objetivo imediato para a acdo [...]. (Ibidem, p. 25)

O periodo quando ocorre o nascimento do cinema, juntamente com os lugares
onde primeiro se consolida, corresponde aqueles onde o fendmeno urbano também foi
pioneiro. Embora tenhamos citado anteriormente o papel da cidade (enquanto forma,

materialidade) no cinema, o mais relevante, de fato, é buscar a sociedade urbana que as
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diferentes escolas cinematograficas representaram. E, aqui, cabe-nos frisar que nao se
trata da sociedade que o cinema mostra (como defendiam aqueles que pretendiam o
cinema como a arte do real), mas, sim, da sociedade que o cinema encena (que € a leitura
que aqueles que produziam os filmes tinham da sociedade). Posteriormente,

retomaremos as discussdes aqui levantadas.

Por ora, o que foi apresentado é suficiente para definirmos o objeto de estudo
desta investigacdo. Propomo-nos a fazer um resgate do modo como foram
representados o espago urbano e a sociedade urbana no cinema, desde sua criacao
(cerca de 1890-1895), até o periodo que marca o inicio da modernidade cinematografica
(Neorrealismo italiano, apds a Segunda Guerra Mundial), a partir do estudo de algumas
escolas cinematograficas previamente selecionadas, a luz do contexto sdcio-historico-
geografico que permeia a producdo cinematografica. Entendemos o filme como uma
obra de arte; como um produto disponivel em mercado; e como ferramenta de difusao
ideologica. Por isso, avaliamos ser necessario colocar tal produto artistico dentro de um
contexto de producdo. Optamos pela abordagem a partir de escolas cinematograficas, e
nao dos filmes vistos isoladamente, pois consideramos que elas ddo a visdo mais ampla
das forcas que atuavam naquele determinado contexto de producdo, o que seria menos
perceptivel na analise de obras em isolado. Se muito se fala, e se escreve, sobre a
Historia do cinema mundial, apontamos para a necessidade de um estudo que contemple
a "Geografia do cinema mundial". Proposta essa um pouco diferente da mais comumente
presente nos trabalhos geograficos que contemplam cinema, que é a de "Geografias de

cinemas", como veremos algumas de suas abordagens no préximo tépico.

1.2 ALGUNS TRABALHOS SOBRE O TEMA

O cinema tem suscitado interesse de pesquisadores de diversas areas da ciéncia.
Comunicag¢do Social, Letras, Sociologia, Psicologia, Pedagogia, entre outras, registram
interessantes trabalhos aproximando a produg¢do cinematografica as respectivas areas.
Os gedgrafos também buscaram aproximacoes ao tema. Segundo Gomes Junior (2014, p.
1), arelacdo entre Geografia e cinema "remonta a segunda metade do século XX, quando
o material filmico era considerado entdo como 'cépia do real' [..]". Jorddao (2009), por

sua vez, afirma que a relacdo entre as areas se estreitou a partir da renovagdo da
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geografia cultural no final da década de 1970. Ja Farias (2005) aponta para o

estreitamento das relacdes entre as areas somente nos anos 1990.

Neves (2010), a partir do que chama de Geografias de Cinema, propoe discutir as
aproximagdes entre discurso geografico e linguagem cinematografica. O autor reitera
que a década de 1970 foi o periodo do surgimento da Geografia Humanista, assentada no
existencialismo e na fenomenologia, privilegiando o singular e ndo o universal. Baseado

na metodologia fenomenoldgica, o autor defende que

[..] a questdo que se apresenta ndo esta em como devemos olhar e mostrar o
que ha de geografico em uma obra cinematografica, mas sim, estabelecer qual a
geograficidade existente em uma obra filmica e qual (is) geografia (s) esta obra
permite existir. (NEVES, 2010, p. 146)

O interesse do autor estd em discutir o para além-obra, ou seja, importa menos o
quanto de espago real tem no filme, e mais, a partir daquilo que o filme mostra, o que ele
é capaz de suscitar no espectador, que estara em constante transformacdo com seu
espaco (real). No ja citado trabalho de Jorddao (2009), a autora propde, a partir dos
conceitos de lugar e espaco vivido, sob o viés da geografia cultural, analisar o "discurso

espacial” e a producao de significados a partir dos filmes de Alfred Hitchcock.

Outro autor a utilizar a nomenclatura Geografias de cinema, Oliveira Jr. (2005, p.
28), define que sdo "os estudos e os encontros com a dimensdo espacial na qual os
personagens do filme agem. Um espaco composto de territdrios, paisagens e metaforas

[.-]". O autor argumenta:

0 "encontro" com uma geografia de um filme nio é a descoberta daquilo que
esta por tras de suas imagens e sons, pois a idéia de que exista algo por tras das
coisas é ligada a de que exista um sentido dltimo (uma esséncia) nessas coisas,
no caso, as imagens (paisagens...) dos filmes. [..] o conhecimento acerca das
coisas se da ndo propriamente nelas, mas no encontro entre elas e o que existe
em noés, que as imagens e sons filmicos "sugam"/mobilizam certas memorias
em seu "entendimento”, e a0 mesmo tempo que o faz cria, em imagens e sons,
memorias do mundo e da existéncia.

[..] ndo devemos olhar o que de geografia tem nos filmes e sim a que geografia
eles dao existéncia. (OLIVEIRA JR., 2005, p. 29)

Observa-se que a proposta de Neves (2010) se aproxima bastante da de Oliveira
Jr. (2005). Pode-se observar que em ambos, e também em Jordao (2009), o método de
analise é fenomenoldgico, privilegiando a visdo subjetiva da analise espectatorial, que
parece ser o preferencial para trabalhos que contemplem Geografia e cinema. Como

salientamos anteriormente, as propostas de trabalhar-se com geografias de cinema
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tendem a desconsiderar o cinema enquanto uma industria (e ele inquestionavelmente o
¢é), e também descolar as producdes de seus contextos. Talvez essa perspectiva seja a
mais adequada para discutir filmografias como a do sueco Ingmar Bergman ou a do
russo Andrei Tarkdvski, que apresentam filmes profundamente existenciais e
carregados de simbolismos e subjetividades. Apesar de eles também estarem vinculados
a um determinado contexto produtivo, essas filmografias apresentam caracteristicas
mais autorais nas quais a identidade do proéprio cineasta parece sobressair-se do
sistema. Existe uma corrente tedrica que defende o cinema autoral, na qual as
caracteristicas do préprio autor devem estar acima do sistema produtivo de filmes. E
essa corrente é uma das que marca a virada do cinema classico para o moderno, como
veremos em outro momento. Mas, tratando-se de cinema classico, de disputa dos
mercados iniciais, de criagdo de linguagem para tornar o filme compreensivel ao publico,
ndo nos parece o método fenomenolégico ser o mais adequado para andlise, ou, ao

menos, ndo o Unico adequado.

Com um enfoque semelhante, mas se valendo de um aprofundamento nas
questdes técnicas de producdo cinematografica (locagdes x estudio, tipos de lentes,
fotografia, decupagem, montagem, som), Lauria (2012), baseado em Cosgrove, Duncan,
Hopkins e Claval, propde uma discussdao do papel da linguagem cinematografica na
constru¢do das representagdes sociais. O autor apresenta diversas formas como o
diretor pode representar as paisagens cinematicas de acordo com sua intencao de gerar
os mais variados significados. Bluwol (2008) defende a aproximag¢do da ciéncia e das
artes, e faz uso do cinema, a partir da analise de quatro cidades filmicas em diferentes
contextos histdrico-geograficos, para mostrar, na sua visdo, o quanto sdo intimas ciéncia
e arte. Segundo o autor, "a arte pode ser de importancia fundamental na confec¢ao de
uma Geografia preocupada com questoes ontologicas, com questdes referentes a

dimensao geografica da existéncia das pessoas" (BLUWOL, 2008, p. 101).

Também interessado em discutir o espago urbano nos filmes, Gomes Junior
(2014), baseado em trabalhos de Barnes e Duncan, Aitken e Zonn, Cosgrove, Hopkins,
Azevedo e Costa, afirma que "o cinema passou a ser uma das principais representacoes
visuais das cidades modernas, influenciando no seu proéprio sentido e na forma como as
percebemos e como as vivenciamos [...]" (GOMES JUNIOR, 2014, p. 1-2). Em outra

passagem, o autor afirma que "compreender o espago urbano, sua estrutura e
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significados na atualidade, perpassa, portanto, pela andlise da forma como a imagem (a
paisagem urbana filmica, por exemplo) é construida e constantemente veiculada"
(Ibidem, p. 2). E essa analise das formas de representacao foi sendo modificada ao longo
do tempo. De acordo com Barnes e Duncan (1992, apud Gomes Junior, 2014, p. 3), "a
crise de representacdo transcorrida durante a segunda metade do século XX, fez com
que se questionasse o valor das representacdes visuais enquanto espelhos sem distor¢do
da realidade [...]". Essa crise de representacdo comentada pelos autores corresponde,
dentro das teorias de cinema, a ruptura do modelo classico para a modernidade, que
comeca com o neorrealismo italiano e avanga para as cinematografias novas dos anos

1960, que passam a questionar o modelo de "realismo" vigente no cinema classico.

Outro autor a trabalhar com essa temdtica é Moreira, que escreveu alguns artigos
sobre isso. Em um desses trabalhos, Moreira (2011) propde uma nova area de pesquisas
a qual chama de Geografias audiovisuais, um campo que seria mais abrangente do que as
geografias de cinema e de imagem. O autor faz uma critica, em especial, a essa segunda
nomenclatura considerando-a demasiado vaga. Com relagdo as geografias de cinema, o
autor entende ser uma limitacdo que desconsidera outros campos importantes de
criacdo e difusdo de imagens como a televisdo (novelas, séries, minisséries, programas
em geral), as propagandas publicitarias, os videoclipes musicais e tantas outras formas
de expressdo. O autor ndo esta errado ao considerar outras midias que talvez tenham
maior poder de criacao de significados atualmente. No entanto, todas elas sdo mais
recentes e derivam do proéprio cinema. E o préprio surgimento da televisdo teve
profundo impacto na indudstria cinematografica, que precisou encontrar meios para se
reinventar. Por exemplo, com a popularizacdo dela nos Estados Unidos por volta da
década de 1950, varios dos grandes estudios comec¢aram a fazer mudangas na forma de
producao dos filmes, criando filmes em 3D ou em Cinemascope?, para apresentar um
diferencial em relacdo a ela, que surgia como um potencial para a queda do interesse
publico pelo cinema. Outrossim, o periodo que propomos estudar é anterior a todas

essas outras formas de produgdes audiovisuais.

8 Na pratica era um aumento da largura do quadro em relagdo a sua altura. Se no padrdo da época a
proporgdo era de 1,33:1 (largura:altura), com o cinemascope a propor¢do mudava para 2,35:1. Existem
variagdes nas proporg¢des, mas via de regra, era um significativo aumento na largura da tela, o que
privilegiava a paisagem. Por isso, normalmente era utilizado em filmes épicos realizados em grandes
locagdes. J4 a televisdo s6 possuia proporgao 1,33:1; daf a necessidade de fazer algo diferente no cinema.
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Nesse mesmo artigo, Moreira comenta que o método mais comumente
encontrado nos trabalhos sobre Geografias de cinema é o fenomenoléogico, e que os
autores que o utilizam "defendem a premissa de que os discursos analisados sdo
subjetivos, e que o cerne da questdo é sempre o de buscar a esséncia intrinseca"”
(MOREIRA, 2011, p. 93). Questionamos essa tendéncia dos geodgrafos de utilizar a
abordagem fenomenoldgica como sendo a Unica adequada. Sera que ao analisarmos os
discursos profundamente racistas em O Nascimento de Uma Nagdo (The Birth of a
Nation, 1915), de D.W. Griffith, estamos lidando somente com uma leitura subjetiva? Nao
deveriamos levar em consideracao, acerca desse filme, além de todo o seu discurso,
também o fato de o diretor utilizar atores brancos grosseiramente pintados de preto
para representar os negros? Por que ndo se fez o filme com atores negros? Essas
questdes estdo muito além do que se vé em tela. E ndo nos referimos ao que o filme
representa tdo somente, ou, nos dizeres das Geografias de cinema, qual a geograficidade
o filme da existéncia; referimo-nos ao préprio processo de producdo que ja é excludente,
e que est4 intimamente ligado ao produto final que é o filme. E o que, do ponto de vista
histérico, Mascarello (2012, p. 12) apontava sobre o risco de cair na "ingénua ‘histéria
de filmes™ ao se desconsiderar todo o processo de producdo. Ndao negamos a
importancia da abordagem que privilegie a busca pela esséncia intrinseca, e sequer
entendemos que a fenomenologia se restrinja a leituras subjetivas, apenas apontamos
para a possibilidade de uma abordagem que contemple o produto e seu processo para
podermos chegar a esséncia. Moreira (2011) também faz seu apontamento nesse
sentido, propondo a utilizagdo, tanto do método fenomenolégico, quanto do método

dialético, para trabalhos envolvendo Geografia e cinema. Nas palavras do autor:

[..] se na fenomenologia o sujeito da pesquisa parte de suas bases tedrico-
conceituais e de seus pressupostos axiomaticos para buscar a esséncia do
objeto, na dialética o sujeito da pesquisa busca identificar e analisar as
contradic¢des internas desse objeto, bem com as contradi¢gdes do objeto com a
realidade a qual busca representar, através da triade tese - antitese - sintese.
(MOREIRA, 2011, p. 94)

Além do método dialético, apontamos também para a perspectiva de abordagem
Materialista Histérica para analisarmos as producoes cinematograficas. Essas questoes

serdo retomadas e aprofundadas no capitulo dois: Referencial Teérico-Metodologico.

Em um artigo posterior, Moreira (2015) faz a revisdo bibliografica de alguns

trabalhos realizados no Brasil e no exterior sobre o tema. Além de fazer uma breve
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discussdo sobre quatro autores que discutem as chamadas geografias de cinema:
Oliveira Jr. (2005); Queiroz Filho (2007); Bluwol (2008) e Neves (2010) (trés desses
também citados neste trabalho); o autor apresenta um levantamento de 19 trabalhos
produzidos dentre monografias, dissertagdes e teses, no periodo compreendido entre
1995 e 2014. Desses trabalhos levantados por Moreira (2015), um dos mais comumente
encontrados em citacdes é o de Lukinbeal (1995), que analisa a existéncia da Geografia
no filme e Geografia do filme, e faz uso de termos semio6ticos como “significante e
significado” em seus estudos (LUKINBEAL, 1995, apud MOREIRA, 2015), termos esses
amplamente discutidos por Christian Metz em sua teoria da semidtica do cinema. Em
uma abordagem que contemple a producdo cinematografica vista em conjunto, Marletta
(2011), analisa o significado de representacdes da paisagem e a contraposicdao entre

realidade e aparéncia, “fazendo um quadro geral que cobriu diversas escolas

cinematograficas, distintas épocas e diferentes cineastas” (MOREIRA, 2015, grifo nosso).

Na dissertacao de Farias (2005), a autora propoe discutir a idealizagdo do rural
brasileiro a partir da andlise de dois filmes: O Dragdo da Maldade Contra o Santo
Guerreiro (1969), de Glauber Rocha; e Cabra Marcado Para Morrer (1984), de Eduardo
Coutinho. Em um primeiro momento a autora empreende uma analise histérica da
evolucdo cinematografica fazendo um contraponto entre o cinema hegemdnico
produzido nos Estados Unidos e os movimentos que surgiram como alternativas,
culminando no Cinema Novo Brasileiro, foco de interesse do trabalho da autora. No
segundo momento discute os filmes propriamente ditos, para, no terceiro momento,

fazer a relacdo entre os conceitos de lugar e paisagem com os filmes selecionados.

Sobre trabalhos nessa esfera, um interessante material langado no Brasil é o livro
Cinema, Musica e Espago, organizado pelos professores Roberto Lobato Corréa e Zeny
Rosendahl, composto por quatro capitulos, trés deles versando sobre cinema. No
primeiro deles, Re-apresentando o Lugar Pastiche®, Aitken e Zonn (2009) comentam que,
apesar de ser provocador o estudo de inter-relacdes entre cinema e a politica de
representacao social e cultural, o tema continua inexplorado na geografia. Contudo, cabe
salientar que esse texto foi originalmente publicado em 1994, e foram realizados varios

trabalhos sobre o tema desde entdo. Os autores argumentam que:

9 Publicado originalmente como “Re-presenting the place pastiche”, em Place, power, situation, and
spectable: a geography of film, organizado por Stuart C. Aitken e Leo E. Zonn (1994).
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A maneira como sio utilizados os espagos e como sao retratados os lugares no
cinema reflete normas culturais, costumes morais, estruturas sociais e
ideologias preponderantes. Concomitantemente, o impacto de um filme sobre o
publico pode moldar experiéncias sociais, culturais e ambientais. (AITKEN e
ZONN, 2009, p. 19)

No segundo artigo, Um Mapeamento de Lugares Cinemdticos??, Hopkins (2009, p.
59) defende que “a nogdo de um lugar cinemadtico é [...] preocupacdo fundamental para
uma geografia do cinema”. Segundo o autor, no lugar cinematico o “espaco e o tempo sdo
comprimidos e expandidos e [..] o prazer proporcionado pelo cinema reside
parcialmente em sua capacidade de criar sua geografia cinematica propria [...]” (Ibidem,

p. 60). Em seguida o autor argumenta que

[...] a paisagem cinematica ndo é um lugar neutro de entretenimento, nem uma
documentacdo objetiva ou espelho do "real”, mas sim uma criacdo cultural
ideologicamente impregnada, pela qual [os] sentidos de lugar e de sociedade,
sao feitos, legitimados, contestados e ocultados. Intervir na produg¢do e no
consumo da paisagem cinematica nos possibilitard questionar o poder e a
ideologia da representacdo e a politica e os problemas de interpretacio.
(Ibidem, p. 60)

No terceiro deles, Geografia e Cinemall, Azevedo (2009) também fala da ndo
neutralidade e da visdo parcial de mundo que o cinema apresenta, e da ténue fronteira

que existe entre os documentarios e os filmes de fic¢ao:

0 cinema enquanto "janela sobre a realidade geografica” encobria a natureza do
filme como representacdo subjetiva e parcial do mundo, que denota sempre o
ponto de vista do realizador, animado pelas expectativas mais diversas em
relagdo ao proprio filme. As técnicas de producao dos filmes, os personagens, o
trabalho de luz e do som, o uso de certos angulos, o ritmo e a sequéncia das
imagens, assim como o modo de edi¢do dos filmes, constituem algumas das
técnicas a que os realizadores recorrem para produzir uma determinada
representacdo do mundo retratado pelo filme. (AZEVEDO, 2009, p. 98-99)

Em outra passagem do texto, a autora afirma que “A geografia do cinema mostra
que os filmes podem potenciar ou subverter nosso conhecimento dos lugares. [..] Nao
obstante, cada filme é sempre um retrato subjetivo e parcial da realidade fisica que
representa” (AZEVEDO, 2009, p. 103). Interessante notar que ndo ha, nos artigos citados,
qualquer divergéncia no entendimento quanto ao filme ser um retrato subjetivo e

parcial, e que influencia no modo como vemos o espaco e nos relacionamos com ele.

10 Publicado originalmente como “A mapping of cinematic places: icons, ideology, and the power of
(mis)representation”, em Place, power, situation, and spectable: a geography of film, organizado por Stuart
C. Aitken e Leo E. Zonn (1994).

11 Publicado originalmente em 2006 em Ensaios de geografia cultural, organizado por Jodo Sarmento, Ana
Francisca de Azevedo e José Ramiro Pimenta.
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Do apanhado de trabalhos que apresentamos sobre o tema, podemos constatar
que, em maior ou menor grau, aprofundando ou ndo em questdes técnicas da producdo
filmica, buscando ou ndo uma contextualizacdo histérica da producado de filmes, o foco
acaba sempre sendo o que o filme é capaz de produzir em termos de representacao do
espaco em seus espectadores. Daquilo que afirmamos anteriormente, de ser o filme
influenciado pelo meio no qual é produzido e ter potencial para influenciar o meio no
qual sera apresentado, regularmente os trabalhos tém seguido a segunda abordagem. E,
talvez, seja a mais relevante para a Geografia. Mas ainda assim apresentaremos algumas

consideracoes em relacdo a outra possibilidade de abordagem.

Segundo a interpretacdao de Stam (2013, p. 129-130) acerca do pensamento de
Metz, “o cinema é a instituicdo cinematografica tomada [..] como fato sociocultural
multidimensional que inclui os acontecimentos pré-filmicos [...], pos-filmicos [..], e a-
filmicos.” Ja o “filme” é um texto significante. Mas, “a institui¢do cinematografica também
é parte constitutiva da multidimensionalidade dos proéprios filmes, como discursos
delimitados que concentram uma intensa carga de sentido social, cultural e psicolégico”
(Ibidem, p. 130). O cinematografico, por sua vez, nao é a industria, mas a totalidade dos
filmes. Metz delimita o objeto da semidtica como o estudo dos textos, e ndo do cinema no
sentido institucional. E esse é o caminho que os estudos geograficos escolheram seguir:
o mesmo da semiotica. Em contrapartida, entendemos que os estudos geograficos sobre
cinema podem dar uma contribuicdo importante ndo somente pela abordagem
semiotica, mas também considerando o todo institucional. Se por um lado perdemos um
pouco da capacidade de andlise textual (pontual) propriamente dita por conta da
incorporacao de outros elementos na discussao (como por exemplo os contextos
historico-geograficos e a propria consideracdo do cinema enquanto uma instituicio em
sentido lato), por outro lado ganhamos em analise de conjunto e até mesmo no
reconhecimento da intertextualidade presente no texto filmico, pensando na légica
metziana de compreensao do filme (e ndo do cinema) enquanto um "texto" significante,
e, também, pensando o cinema (e nao o filme) como uma instituicio que produz um

determinado produto que, em ultima instancia, € um texto significante.
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1.3 OBJETIVOS

1.3.1 Objetivo Geral

Este trabalho tem como objetivo geral realizar um estudo das representacdes do
espaco urbano e da sociedade urbana em escolas cinematograficas representativas do

periodo classico e principio da modernidade no cinema.

1.3.2 Objetivos Especificos

e Realizar uma revisdo bibliografica dos conceitos geograficos e das teorias
cinematograficas, e um levantamento exemplificativo dos trabalhos produzidos
no Brasil, com a tematica Geografia e Cinema, e 0 modo como nesses trabalhos o
tema é abordado;

e Realizar um estudo dos primeiros cinemas, contextualizando o periodo de
grandes transformacgodes sociais do final do século XIX, partindo do periodo
histérico da criagdo do cinematdégrafo até a consolidacdo da linguagem
cinematografica classica;

e Fazer um estudo da evolugdo dos filmes produzidos em Hollywood, dentro do
contexto de producdo industrial, e sua consolidagdo no cenario mundial como
modelo “padrao” de representacdo do espaco e sociedade urbanos;

e Analisar, a partir dos chamados movimentos de vanguarda da década de 1920, o
cinema expressionista alemdo e o cinema dos tedricos da montagem soviética,
como representacdes alternativas ao modelo dominante hollywoodiano de
representacao do espaco e sociedade urbanos;

e Elaborar um estudo do neorrealismo italiano enquanto escola que marca o
principio da modernidade no cinema, enfatizando a realidade social do pds-

guerra na Europa e o modo como isso foi representado nos filmes.
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1.4 JUSTIFICATIVA

O geografo David Harvey, em um de seus mais importantes livros, Condi¢cdo Pds-
Moderna (1989), dedica um capitulo para discutir a representa¢do do tempo e espago no
cinema Pds-Moderno, a partir da analise de dois filmes: Blade Runner, o Cagador de
Andrdides (Blade Runner, 1982), de Ridley Scott; e Asas do Desejo (Der Himmel Uber
Berlin, 1987), de Wim Wenders. O autor comega a discussao justificando o motivo de ter

escolhido falar sobre o cinema, dentre as possibilidades de representagdes artisticas:

Preferi, para esse propoésito, examinar o cinema, em parte por tratar-se de uma
forma de arte que (ao lado da fotografia) surgiu no contexto do primeiro grande
impulso do modernismo cultural, mas também porque, dentre todas as formas

artisticas, ele tem talvez a capacidade mais robusta de tratar de maneira

instrutiva de temas entrelacados de espaco e do tempo. O uso serial de imagens,
bem como a capacidade de fazer cortes no tempo e no espaco em qualquer

direcido, liberta-o das muitas restricbes normais embora ele seja, em ultima
analise, um espetidculo projetado num espago fechado numa tela sem
profundidade. (HARVEY, 1992, p. 277, grifo nosso)

Seria interessante dividirmos a justificativa do autor em trés partes. A primeira é
a relacdo do surgimento do cinema contextualizado a um movimento cultural histérico:
o modernismo. No capitulo modernidade e modernismo, o autor comenta “[..] que o
modernismo, depois de 1848, era em larga medida um fendmeno urbano [...]" (Ibidem, p.
33), e que “era uma ‘arte das cidades’ e, evidentemente, encontrava ‘seu habitat natural
nas cidades’ [...]” (Ibidem, p. 34). A segunda parte da justificativa, a qual grifamos, refere-
se a capacidade de representacdo de espaco e tempo. Frequentemente esse recorte da
justificativa é encontrado nos trabalhos que tratam de Geografia e cinema, que tem por
foco analisar o discurso e a linguagem cinematografica. A terceira, por fim, esta mais
ligada as questdes de recursos técnicos que o cinema possui. As duas ultimas costumam
ser analisadas em conjunto, até porque a montagem (para ficarmos em apenas um dos
recursos técnicos) é fundamental para analise textual do filme. Mas a primeira, que é a
que recebe menos atencdao por parte dos gedgrafos, interessa-nos, sobretudo, ao

discutirmos as representacoes dos primeiros cinemas.

Quando pensamos em espac¢o urbano e cinema, invariavelmente nos vem a ideia
das grandes cidades representadas, dos arranha-céus tomando conta do quadro. E isso
ndo estd errado, ainda mais se estivermos nos referindo ao cinema hollywoodiano. No

entanto, ndo é somente a grande cidade ou o urbano que sdo representados no cinema.
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Outros espacos também tém seu quinhdo. Mas, quando nos referimos a instituicao
cinematografica, dai sim estamos na esfera exclusivamente urbana. Por isso, estimamos
valida a hipétese de que a instituicdo cinema, por ser urbana por exceléncia, privilegia a
representacao do urbano. Por que o espaco influencia o filme, tanto ou mais que o filme
influenciara o espa¢o. Quando Auguste e Louis Lumiére puseram a equipe a percorrer o
mundo em busca de imagens filmadas, foi o espaco urbano o preferencialmente buscado,
o movimento das ruas, a saida das fabricas, o fluxo de pessoas, a partida e chegada dos
trens e navios, entre outras; pois este era o meio no qual viviam. E quando percorreram
o mundo apresentando essas imagens, também foram as imagens do urbano as que
alimentaram os imagindrios daqueles que assistiam. Aquele espago representado era um
modelo, um fim a ser alcangado. A partir dessa premissa de uma arte tipicamente urbana

€ que nos propomos a fazer um estudo dessas formas de representacao.

Além do carater tipicamente urbano, outras caracteristicas que nos levam a ter
interesse pelo cinema enquanto arte capaz de se aproximar da Geografia sdo: a sua
capacidade de incorporar outras formas artisticas; e a sua condicdo de se situar no
contexto multiplo de arte e técnica, sendo, das artes, a mais dependente das tecnologias.

Nesse sentido, Azevedo (2009) faz um interessante apontamento:

Entendido como produto cultural que retine as mais variadas referéncias de
outras artes, o cinema busca sua legitimacdo no universo intermediatico da
tecnologia e das artes, numa época apelidada por Walter Benjamin como "da
reprodutibilidade técnica das obras de arte”. Nutrido pela experiéncia
audiovisual coletiva, o cinema, enquanto arte, potencia aquele universo
carregado dos espectros e atravessado pelo poder tecnomediatico do
simulacro. (AZEVEDO, 2009, p. 118)

O cinema incorpora elementos do teatro, através da atua¢do dos atores e também
da adaptacao de pecas; da fotografia e da pintura, por meio das imagens que compdem o
cenario filmico; da musica, nas trilhas sonoras que acompanham a narrativa, ou, no caso
dos musicais, sendo parte da narrativa; da danca, evidenciada no caso dos musicais, mas
presente também em muitos nao-musicais; da literatura, ao incorporar a narrativa
literaria ou mesmo ao adaptar obras literdrias para o cinema; das histérias em
quadrinhos, também através de adaptacdo das mesmas para as telas. Enfim, sdo
multiplas as possibilidades de incorporar as mais diversas artes dentro dos filmes. E isso
potencializa sua capacidade de representacdo do espaco e da sociedade. Além disso, o

cinema também apresenta maior capacidade de manipulagdo para representar o espago
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e o tempo, pois ele ndo possui a limitacdo espacial ou temporal inerente a dimensao do
real. Ele pode dispor de uma infinidade de lugares (locagdes), ou criar uma infinidade
deles (em estudios) para construir seu lugar filmico. A cAmera conduz nosso olhar,
conforme o interesse do cineasta, mostrando uma parcela de espago e induzindo o nosso
imaginario a construir o restante. Nao a toa Harvey (1992) apontou o cinema como a

mais robusta das formas artisticas para representar o espago e o tempo.

Do ponto de vista técnico, sdo varios os atributos que poderiamos apresentar. Um
deles relaciona-se a criacdo da ilusao de uma linguagem neutra, a qual perdurou no
periodo do cinema classico. Bernardet (1980) comenta sobre a criacdo do discurso
enaltecedor da técnica, que com seus elementos mecanicos e quimicos “parece eliminar”

a impressdo da interven¢do humana e assegurar a suposta objetividade:

Essa complexa tralha mecanica e quimica permitiu afirmar uma outra ilusao:
uma arte objetiva, neutra, na qual o homem nao interfere. [..] A mecanica
elimina a intervengao e assegura a objetividade. Portanto, sem intervengao, sem
deformacdes, o cinema coloca na tela pedacos da realidade. E, pelo menos, a
interpretacao do cinema que se tenta impor. E durante muito tempo aceitou-se
essa interpretacao. (BERNARDET, 1980, p. 16)

Outra caracteristica importante do cinema que o difere de outras artes, e que é
menos lembrada nos trabalhos, refere-se as necessidades técnicas e materiais

complexos para fazé-lo. Como bem aponta Stam (2013),

O cineasta ndo é um artista desimpedido; encontra-se inserido em uma rede de
contingéncias materiais, cercado pelo aparato babélico de técnicos, cAmeras e
luzes do happening que normalmente é uma filmagem. Se o poeta pode escrever
seus poemas em guardanapos na prisao, o cineasta precisa de dinheiro, cAmera
e pelicula. (STAM, 2013, p. 109)

Essa argumentacdo de Robert Stam é uma reproducdo das criticas feitas a teoria
do “autorismo” que, para seus entusiastas, acabava tendo o autor como um ser isolado,
descolado da realidade produtiva dos filmes, o que, a época, era inexequivel. A partir da
popularizagdo das tecnologias contemporaneas, a possibilidade de se fazer filmes ficou
bem mais democratica. Um exemplo muito interessante como resultado dessas novas
possibilidades tecnoldgicas é o filme Tangerina (Tangerine, 2015), de Sean Baker, que foi
filmado inteiramente com aparelhos celulares, e acompanha a rotina diaria de duas
transexuais em Los Angeles. Porém, esse exemplo, ainda hoje, configura uma exceg¢do. Na
pratica, mesmo com a difusdo das tecnologias, € muito raro que algum filme produzido

nessas condi¢cdes entre no circuito comercial. E como nosso periodo de andlise é o do
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cinema classico, essas novas tecnologias nao fazem parte do objeto da pesquisa. Sendo
assim, dentre as artes, o cinema é a mais cara para ser produzida. E essa caracteristica
acarretou consequéncias profundas em seu carater altamente elitista, ficando sua

produgdo nas maos das grandes empresas, ou entdo de Estados nacionais.

Por diversas vezes o cinema foi utilizado como maquina ideolégica em prol de
alguma causa politica especifica, e isso é de importancia imprescindivel do ponto de
vista geografico. Por exemplo, no cinema alemao, durante o regime nazista, varios filmes
propagandistas foram produzidos a fim de enaltecer aquela politica. Destacam-se, nesse
periodo, os filmes da cineasta Leni Riefenstahl, como: O Triunfo da Vontade (Triumph des
Willens, 1935), que cobre o 62 Congresso do Partido Nazista; e Olympia (Idem, 1938), que
cobre os jogos olimpicos de Berlim de 1936. O cinema soviético dos anos 1920, por seu
turno, era comprometido com a causa revoluciondria. Ja o cinema estadunidense da
década de 1930 era comprometido em tangenciar a realidade social pds-crise de 1929,
apresentando um modelo de narrativa escapista, em especial em filmes musicais, ou em
dramas biograficos que enalteciam grandes personalidades, como cientistas famosos e
empreendedores. Na Hollywood dos anos 1940, por sua vez, foram realizados diversos
filmes propagandistas contra o regime nazista e até mesmo ensaiou-se a aproximac¢ao
com a Unido Soviética, como ocorre, por exemplo, no filme MissGo em Moscou (Mission to
Moscow, 1943), de Michael Curtiz. O cinema italiano do pds-guerra era comprometido
em mostrar o caos em que estava mergulhada a Europa do periodo, e discutir os
problemas sociais que assolavam a sociedade. Enfim, muitos sdo os exemplos. O cinema
ndo apenas tratou de mostrar a ideologia preponderante, mas também de criar ou
endossar o que poderiamos chamar de “ideologia temporaria”. Nunca foi inten¢do dos
produtores dos Estados Unidos fazer filmes enaltecendo o regime stalinista, mas, no

contexto da Segunda Guerra, justificava-se uma aproximacao com os aliados.

Como discutimos neste tépico, muitas e relevantes sdo as possibilidades de
aproximacdo da Geografia e do cinema. Pensar o principio do cinema enquanto uma
revolucdo técnica, passando pelos estagios de criacdo e evolucdo da linguagem, e de suas
representacdes, para entdo atingir o status de arte; sendo submetido, paralelamente, aos
interesses ideoldgicos de representacdo social; e econdmicos, enquanto condi¢do de
produto disponivel em mercado; parece-nos encontrar um campo fértil de estudos junto

a Geografia. E nesse sentido é que nos propomos seguir.



2 REFERENCIAL TEORICO-METODOLOGICO

este capitulo, discutimos algumas ideias e conceitos geograficos que servem

de aporte para o nosso estudo da evolucdo da arte cinematografica e das

representacdes do urbano nos filmes. Para isso, elaboramos um breve estudo
acerca dos seguintes temas ou conceitos: (1) modernidade e modernismo, com base em
David Harvey (1992); (2) as técnicas; (3) o espago geogrdfico (sistemas de objetos e
sistemas de acodes); e, (4) a nogdo de totalidade, a partir de Milton Santos (2014);
também a discussdo do espaco, a partir das ideias de Doreen Massey (2008); (5) o
conceito de espago filmico, proposto por Jacques Aumont (2012); (6) o espago urbano,
segundo Henri Lefebvre (1999); (7) algumas consideragdes metodolégicas - forma,
estrutura, fungdo (e processo) -, em Lefebvre (2013) e Santos (1985); (8) o materialismo
histérico, em Harvey (1992); e (9) teorias e métodos para andlise filmica - a sintagmdtica
de Christian Metz, baseada na obra do autor (2014), a poética histérica de David
Bordwell e a transtextualidade de Gérard Genette, ambas a partir da obra de Robert
Stam (2013). Outros conceitos e autores sdo incorporados na discussdo dos conceitos
balizadores principais. E as discussdes teodricas e conceituais sobre a produgdo

cinematografica sdo incorporadas diretamente nos capitulos especificos.

2.1 MODERNIDADE E MODERNISMO

Em Condi¢cdo Pés-Moderna, Harvey dedica alguns capitulos para discutir sobre
Modernidade, Modernizagdo e Modernismo. Nas palavras do autor, "O modernismo € uma
perturbada e fugidia resposta estética a condicoes de modernidade produzidas por um
processo particular de modernizacao" (HARVEY, 1992, p. 97). Nesse sentido, a
modernizagdo deve ser entendida como um processo que alterou profundamente a
dinamica econdmica e social nos ultimos séculos. Estando vinculada as transformacdées
decorrentes da Revolugdo Industrial e do nascimento do capitalismo concorrencial, a
modernizagdo é um processo que envolve transformacdes estruturais da sociedade que

se moldara a partir de um novo sistema produtivo. Segundo Harvey (1992, p. 100), "Uma
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divisdo social e técnica altamente organizada do trabalho, [..] é um dos principios
fundadores da modernizagdo capitalista." Além disso, devemos pensar a modernizagdo
também como uma ampliacdo da capacidade dos seres humanos de fazerem grandes
intervengdes no espaco. Se nos periodos anteriores a intervengdo se dava localmente e
ndo tinha capacidade de operar grandes transformacdes na natureza, a partir da
Revolugdo Industrial, que deve ser vista como uma profunda revolugao das técnicas, a
capacidade de intervencao espacial cresceu sobremaneira, gerando novas formas de se
vivenciar a relacdo espago-tempo. Milton Santos discorre sobre a capacidade humana de

intervencdo no espaco criando uma "natureza socialmente construida":

A primeira presen¢a do homem é um fator novo na diversificagdo da natureza,
pois ela atribui as coisas um valor, acrescentando ao processo de mudanga um
dado social. Num primeiro momento, ainda ndo dotado de prdteses que
aumentem seu poder transformador e sua mobilidade, o homem é criador, mas
subordinado. Depois, as invencdes técnicas vdo aumentando o poder de
intervencdo e a autonomia relativa do homem, ao mesmo tempo em que vai se
ampliando a parte da "diversificacdo da natureza" socialmente construida.
(SANTOS, 2014, p. 131)

Além da questdo da intervencdo e da transformacdo do espacgo potencializada
pela industrializacdo, conforme apontada por Santos (2014), Harvey cita algumas outras
caracteristicas imprescindiveis do capitalismo industrial, tais como: (a) a questao da
divisao do trabalho, base da fragmentacao social; e (b) do dinheiro, como o criador das
condi¢des de uma pseudo liberdade. Para o autor, o dinheiro (capital), objetivo fim do

capitalismo,

Como poder social passivel de ser detido por pessoas individuais, ele forma a
base de uma liberdade individual muito ampla, uma liberdade que pode ser
empregada no nosso desenvolvimento como individuos livre-pensadores, sem
referéncia aos outros. O dinheiro unifica precisamente através de sua
capacidade de acomodar o individualismo, alteridade e uma extraordinaria
fragmentacao social. (HARVEY, 1992, p. 100)

A modernidade, para o autor, é o resultado pratico desse processo de
modernizacgdo. E uma condicdo resultante que altera de forma significativa as relacdes
de espaco-tempo, ela "[..] ndo apenas envolve uma implacavel ruptura com todas e
quaisquer condi¢cdes histéricas precedentes, como é caracterizada por um interminavel
processo de rupturas e fragmentacOes internas inerentes" (Ibidem, p. 22). Harvey
comenta sobre o que Habermas (1983) chama de "projeto da modernidade" que,

segundo ele, teria entrado em foco durante o século XVIII. "Esse projeto equivalia a um
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extraordinario esfor¢o intelectual dos pensadores iluministas 'para desenvolver a
ciéncia objetiva, a moralidade e a lei universais e a arte autébnoma nos termos da propria
logica interna destas'" (HABERMAS, 1983 apud HARVEY, 1992, p. 23). No periodo
[luminista havia uma grande fé na capacidade dos seres humanos de ter o dominio
cientifico da natureza e assim eliminar toda e qualquer escassez que pudesse afetar a
vida humana. O desenvolvimento e a organizacdo social, e a racionalidade do
pensamento, libertariam das irracionalidades do mito e da religido de periodos

anteriores.

Escritores como Condorcet, observa Habermas (1983, 9), estavam possuidos
“da extravagante expectativa de que as artes e as ciéncias iriam promover nao
somente o controle das forgcas naturais como também a compreensdo do
mundo e do eu, o progresso moral, a justica das instituicdes e até a felicidade
dos seres humanos”. (HARVEY, 1992, p. 23)

Nesse contexto de fé no conhecimento e na razio, de nova racionalidade, e de
implementacdo de um projeto da modernidade, havia uma busca, um desejo, de se
acabar com todas as formas organizacionais precedentes. Algo a que Harvey chamaria
de "destruicao criativa" (Ibidem, p. 26). A isso se deve a caracteristica da modernidade
de apresentar grandes rupturas e fragmentacGes das formas anteriores a ela e mesmo

internas dela.

O modernismo, por sua vez, € o aspecto cultural dessas transformacodes, uma
resposta estética a modernidade. No pensamento de Harvey, tanto o modernismo, como
0 pos-modernismo (e nesse trabalho interessa-nos precisamente o primeiro), sao
respostas estéticas as condicbes de modernizacdo constantes que alteraram
profundamente as condi¢cdes de viver o espago-tempo, ou, dito em outros termos,
respostas estéticas as diferentes fases de compressdo do espago-tempo. Para o autor,
ambos estdo diretamente vinculados as transformacdes de ordem social e econémicas.
Cabe destacar que o autor se refere a uma cultura geral, dominante, nao especificamente
a movimentos de resisténcia pontuais, mas sim enxergando o modernismo como um
processo massificador que varre toda a heterogeneidade precedente. O autor argumenta
que, apesar de indesejavel e deveras perigoso, é importante apontar algumas divisoes
internas ou classificacbes para compreender as diferentes fases pelas quais o
modernismo passou. Um primeiro momento dele, ou talvez um "pré-modernismo",
estaria mais preso as concepg¢des iluministas de mundo, de total racionalizaciao e

unificagdo do pensamento:
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0 projeto do [luminismo [..] considerava axiomatica a existéncia de uma tnica
resposta possivel a qualquer pergunta. Seguia-se disso que o mundo poderia
ser controlado e organizado de modo racional se ao menos se pudesse
apreendé-lo e representa-lo de maneira correta. (HARVEY, 1992, p. 35)

Inegavelmente o projeto do lluminismo sofreria severos ataques por parte dos
pensadores que ndo acreditavam na hipétese de haver uma, e somente uma resposta
possivel. Harvey (1992, p. 237) comenta que "A depressdo que assolou a Inglaterra em
1846-1847 e que engolfou rapidamente tudo o que era entdo o mundo capitalista [...]
abalou a confianca da burguesia e afetou de modo profundo o seu sentido de histéria e
geografia." Com isso, "O sentido de tempo fisico e social, tdo recentemente formulado no
pensamento iluminista, come¢ou outra vez a se desfazer" (Ibidem, p. 238). O autor
entende como um primeiro momento da modernidade e, consequentemente, do
modernismo, o periodo que compreende o [luminismo do século XVIII até essa primeira
crise de superacumulacao capitalista de 1846-1847. A agenda filoséfica de 1848 passou
a desafiar as pressuposicoes matematicas do pensamento iluminista, e a nocao de tempo
e espaco ruiu ocasionando uma crise de representacao, onde o modelo Unico e correto

do [luminismo ja ndo era mais possivel. Conforme aponta o autor:

[..] depois de 1848, a ideia de que s6 havia um modo possivel de representacao
comegou a ruir. A fixidez categérica do pensamento iluminista foi
crescentemente contestada e terminou por ser substituida por uma énfase em
sistemas divergentes de representacdo. [...] Timida a principio, essa contestacdo
expandiu-se a_partir de 1890, gerando uma inacreditadvel diversidade de
pensamento e de experimentacdo chegando ao seu apogeu pouco antes da
Primeira Guerra Mundial. (Ibidem, p. 36, grifo nosso)

Se em um primeiro momento temos o modernismo como a representacao "Unica e
correta” do projeto iluminista perdurando até 1848, apds esse periodo ocorrera um
aumento muito grande nas formas de representacao, atingindo patamares elevados ao
final do século XIX e o apice antes da Primeira Guerra Mundial. E especificamente esse é
o momento que interessa ao trabalho. Tendo o cinema surgido na década de 1890,
portanto dentro desse segundo momento do modernismo em consonancia com a
proposta de Harvey, ele acompanhara todas as mudangas posteriores do modernismo. E
aqui cabe tragar uma diferenca importante. O modernismo ao qual nos referimos nesse
topico é o da resposta estética a modernidade decorrente do processo de modernizagéo,
diferentemente da modernidade cinematografica a qual entendemos como a mudanca

estética ocorrida dentro do proprio ambito da representacdo no cinema. Logo, a
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primeira refere-se as representacdes artisticas de forma geral, e a segunda, a
especificidade cinematografica. Sendo assim, o cinema classico nasce no modernismo e
se desenvolve dentro dele. E o cinema moderno também se desenvolve dentro do
modernismo, mas de uma outra fase intrinseca a ele. De acordo com Vanoye e Goliot-Lété
(2012, p. 32), baseados na obra A Imagem-Tempo (1985) de Gilles Deleuze, "[..] a
modernidade cinematografica encontra suas origens na Europa do po6s-guerra, com o
neorrealismo italiano." No mesmo sentido segue a classificagdo de Mascarello (2012) em
Histéria do Cinema Mundial, como veremos adiante. Se seguissemos a risca os termos de
Harvey, deveriamos falar em modernismo cinematogrdfico, e ndo modernidade
cinematogrdfica como se referem Vanoye e Goliot-Lété. Entretanto, ndo aprofundaremos
mais essa discussao e entenderemos as referidas expressdes, no ambito cinematografico,

como sindnimas.

O periodo proximo ao final do século XIX foi marcado por uma intensa
transformacdo sdcio-espacial, de propor¢des ndo vistas anteriormente, como uma
resposta do capitalismo expansivo ante a crise de superacumulagao ocorrida em meados
do século. E essas transformagdes ampliaram as fronteiras e dotaram contingentes cada

vez maiores de pessoas dessa capacidade de enxergar essa ampliacao.

A expansdo da rede de estradas de ferro, acompanhada do advento do telégrafo,
do desenvolvimento da navegacao a vapor, da construcdo do Canal de Suez, dos
primérdios da comunicagao pelo radio e da viagem com bicicletas e automoéveis
no final do século, mudou o sentido do tempo e do espaco de maneiras radicais.
Esse periodo viu também a chegada sequencial de toda uma série de inovacdes
técnicas. Novos modos de ver o espago e o movimento (derivados da fotografia
e da exploracdo dos limites do perspectivismo) comecaram a ser concebidos e
aplicados a produgao do espaco urbano [..]. A viagem em baldes e a fotografia
aérea mudaram percepc¢des da superficie da terra, ao mesmo tempo em que
novas tecnologias de impressdo e de reproducdo mecanica permitiam a
disseminacio de noticias, informacgdes, artefatos culturais em camadas cada vez
mais amplas da populagdo. (HARVEY, 1992, p. 240)

Nesse grande impulso técnico, e nessa dindmica social acontecendo em varios
lugares ao mesmo tempo, e com comunica¢do entre si, surgem desafios aos artistas de
como representar essa simultaneidade e o sincronismo, e as heterogeneidades frente a
essa forca homogeneizadora. Como exemplo por essa busca de uma representacao de
simultaneidades, Bell (1978, apud Harvey 1992) comenta que Flaubert, em Madame
Bovary, dissolve a sequéncia em avangos e recuos e justapde duas sequéncias numa fase
Unica para alcancar o efeito de simultaneidade de eventos e sincronia. Essa descricio em

muito se aproxima a montagem paralela, que representou um grande salto qualitativo
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do cinema ao criar uma linguagem capaz de dizer ‘acontece isso’ enquanto ‘acontece
aquilo’, evoluindo da primeira linguagem que sé era capaz de representar ‘acontece isso’
depois ‘acontece aquilo’. Havia uma necessidade de representar toda essa vida pulsante
acontecendo em concomitancia. A arte precisava dar uma resposta a realidade que lhe

era imanente.

Apés esses dois primeiros periodos apontados por Harvey, um terceiro periodo
do modernismo estaria vinculado as questdes histéricas do periodo entre-guerras.
Inegavelmente a fé absoluta na razao dos seres humanos - que ja havia enfraquecido
ap6s as intervencoes de Nietzsche ao colocar a estética acima da ciéncia, da
racionalidade e da politica -, fracassou apds os desastres decorrentes da Guerra. Harvey
discute sobre as caracteristicas dessas diversas fases e aponta algumas diferenciacdes
importantes. Para ele, as duas primeiras fases eram reativas, e as seguintes, além de

reativas, passaram a apresentar também um carater propositivo:

E importante ter em mente, portanto, que o modernismo surgido antes da
Primeira Guerra Mundial era mais uma reacdo as novas condi¢oes de producio
(a maquina, a fabrica, a urbanizacdo), de circulacdo (os novos sistemas de
transporte e comunicagdes) e de consumo (a ascensdo dos mercados de massa,
da publicidade, da moda de massas) do que um pioneiro na producdo dessas
mudancgas. Mas a forma tomada pela reacdo iria ter uma consideravel
importancia subsequente. Ela ndo apenas forneceu meios de absorver, codificar
e refletir sobre essas rapidas mudangas, como sugeriu linhas de acdo capazes
de modifica-las ou sustenta-las. (HARVEY, 1992, p. 32)

Esse terceiro periodo, chamado por Harvey de modernismo heroico, buscava
reerguer as economias devastadas do pos-guerra e dar respostas as crescentes
insatisfacdes decorrentes das contradi¢cdes do sistema capitalista, através da criagdo de
um mito. Essa mudang¢a também decorre "da necessidade de enfrentar diretamente o
sentido de anarquia, de desordem e de desespero que Nietzsche semeara numa época de
espantosa agitacdo, insatisfacdo e instabilidade na vida politico-econémica [...]" (Ibidem,
p. 37). A representacao do mito da maquina, como capaz de reorganizar as relagdes
espaco-temporais e assumir o papel no qual a racionalidade humana havia fracassado,
torna-se a busca preponderante pela estética do periodo. Se no Iluminismo a fé era na
racionalidade humana, no periodo entre-guerras a crenca é de que as maquinas
recolocariam o mundo no caminho da racionalidade. E nesse aspecto é que Harvey se
refere a um modernismo propositivo, pois as proprias representacdes artisticas

buscariam uma forma de valorizar esse mito produzindo significados sociais e efeitos

politicos. Mas existe um paradoxo nessa busca que denota toda contradicao existente no
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modernismo heroico. Harvey (1992, p. 38) afirma que “Na auséncia de certezas
iluministas quanto a perfectibilidade do homem, a busca de um mito apropriado a
modernidade tornou-se crucial”. Se o homem ndo era mais esse “ser perfeito” idealizado
no lluminismo, como poderia a maquina, em ultima instancia obra desse mesmo homem
que fracassou em sua perfectibilidade, ser a solucdo racional para colocar “ordem no
mundo”? Seria, talvez, um novo mito de que as criaturas superariam seus criadores? Nao
tardou para que as criticas sobre o mito das maquinas se tornassem mais fortes
colocando novamente a necessidade de se tomar outro mito na posi¢do central do
modernismo. Além disso, as questdes nacionalistas em oposicdo as forcas globalizantes

exacerbaram-se levando o mundo para mais uma Guerra Mundial e a novas atrocidades.

O ultimo dos periodos do modernismo, chamado pelo autor de Modernismo
Universal ou Alto, é o resultante da nova configuragdo que ocorre apds a Segunda Guerra
Mundial e que perdura até final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, quando uma onda
de descontentamentos com essa racionalidade, aliada a transicao do modelo fordista-
keynesiano para o modelo de acumulagdo flexivel, acarretam as transformacgoes culturais

para o que viria a ser chamado Pds-Modernismo.

Harvey entende que a nova busca pelo mito apropriado do periodo pds Segunda
Guerra encontra raizes na relativa estabilidade do sistema fordista-keynesiano sob
vigilancia da hegemoénica economia norte-americana. Era “uma versao capitalista
corporativa do projeto iluminista de desenvolvimento para o progresso e a emancipac¢do

humana [...]” (HARVEY, 1992, p. 42).

A crenca no "progresso linear, nas verdades absolutas e no planejamento
racional de ordens sociais ideais" sob condi¢des padronizadas de conhecimento
e de producio era particularmente forte. Por isso, o modernismo resultante era
"positivista, tecnocéntrico e racionalista”, ao mesmo tempo que era imposto
como a obra de uma elite de vanguarda formada por planejadores, artistas,
arquitetos, criticos e outros guardides do gosto refinado. (Ibidem, p. 42)

Esse modelo altamente voltado para o racionalismo permaneceu dominante por
algum tempo, mas os excessos de burocratismos e corporativismos aos poucos foram
corroendo-o. Além disso, o modernismo, que em diversos momentos apresentou-se
como revolucionario, passou a ser uma ideologia reacionaria e tradicionalista. O
resultado foi uma nova onda de insatisfacbes, de movimentos contraculturais e
antimodernistas nos anos 1960, culminando nos grandes eventos antimodernos de

1968, segundo Harvey (1992).
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Essa breve revisdao que trouxemos das ideias de Harvey sobre modernidade e
modernismo estdo completamente relacionados com a histdria geografica do cinema, e
servem-nos de base para entendermos como se deram os desenvolvimentos e as
relacdes entre as escolas cinematograficas e os contextos aos quais elas estavam
inseridas. Algumas das questdes aqui levantadas serdo retomadas nos préximos

capitulos.

2.2 AS TECNICAS

Como defendemos o argumento de que o cinema, antes de ser uma arte, era uma
técnica de representacao de imagens em movimento, devemos discutir um pouco acerca
da importancia das técnicas a partir da revisdo das proposi¢cdes de Milton Santos em A
Natureza do Espago. O autor afirma que a técnica é a principal forma de relacdo entre o
homem e o meio. Para ele “as técnicas sdo um conjunto de meios instrumentais e sociais,
com os quais o homem realiza sua vida, produz e, ao mesmo tempo, cria espac¢o”
(SANTOS, 2014, p. 29). No entanto, apesar dessa importancia das técnicas para a relagdo
entre 0 homem e o meio, Santos argumenta que ocorre, historicamente, uma negligéncia

com relacdo a esse tema em estudos geograficos.

O autor critica o fato de tantas vezes as técnicas terem sido estudadas como um
sistema a parte do espaco, descolado de um meio fisico material que lhe garante

continuidade. Nos préprios termos do autor:

Sem duvida, o espaco é formado de objetos; mas ndo sdo os objetos que
determinam os objetos. E o espaco que determina os objetos: 0 espago visto
como um conjunto de objetos organizados segundo uma légica e utilizados
(acionados) segundo uma loégica. Essa légica da instalagdo das coisas e da
realizacdo das ac¢des se confunde com a légica da histéria, a qual o espaco
assegura continuidade. (Ibidem, p. 40)

De fato, dizemos nds, ndo ha essa coisa de um meio geografico de um lado e um
meio técnico de outro. O que sempre se criou a partir da fusdo é um meio
geografico, um meio que viveu milénios como meio natural ou pré-técnico, um
meio ao qual se chamou de meio técnico ou maquinico durante dois ou trés
séculos, e que hoje estamos propondo considerar como meio técnico-cientifico-
informacional. (Ibidem, p. 41-42)

Além da inseparabilidade de um sistema técnico e do espago propriamente dito,

que na verdade é parte de uma unica totalidade, ndo havemos de esquecer que a
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propagacdo das técnicas se da no espaco de forma desigual, coexistindo subsistemas
técnicos de diferentes épocas. O autor tem a preocupacao de demonstrar que as técnicas
estdo diretamente vinculadas a realidade espacial, e ndo somente a realidade histoérica.

Dialogando com outros autores, Santos afirma que

J.-P. Séris insiste nessa relacdo entre técnica e historia, quando diz que a

“técnica é necessariamente histdria” (p. 91). E esta certo. Mas, a técnica é
também geografia. Se esta ndo se alcou as condigcdes de considerar a técnica
como um dado explicativo maior, podemos, no entanto, dizer que a técnica é,
também, necessariamente espaco. (SANTOS, 2014, p. 47)

Da mesma forma buscamos essa relacdo com a instituicdo cinematografica. Se o
cinema, do ponto de vista abrangente, é histoéria, e de fato é, ele também é Geografia. Ele
se desenvolveu de forma desigual nos mais diversos contextos historico-geograficos.
Sendo uma arte completamente dependente da técnica, a histdria desigual das técnicas
posta igualmente de forma desigual no espaco, afetou seu desenvolvimento enquanto
arte. Por isso Stam (2013) afirmou, como citamos anteriormente, que os paises que
antes desenvolveram suas indudstrias cinematograficas eram “coincidentemente” os
mesmos que antes “empreenderam” seus projetos imperialistas. Eram os mesmos
espacos onde os sistemas técnicos antes se desenvolveram, os mesmos onde antes
passaram a operar grandes transformacdes na natureza, e onde antes tiveram a
experiéncia da compressao espaco-tempo. Essas diferencas iniciais permitiram que o
cinema, nesses locais, tivesse o desenvolvimento pioneiro, e isso acarretou diferencas
que s6 foram minimizadas (e nao eliminadas) muito tempo depois, quando os sistemas
técnicos foram incorporados de forma mais ou menos semelhante nas outras parcelas
do espaco. Nao por acaso muito pouco se conhece e se estuda do cinema classico fora do
eixo Europa ocidental e Estados Unidos e apenas pontualmente algumas produgdes
indianas, chinesas ou japonesas. Cinema africano ou sul-americano, por exemplo, do
periodo classico muito pouco sobreviveu ao tempo, sendo, praticamente, apéndices da

histéria do cinema mundial.

Santos (2014, p. 54) adota a concepgdo epistemologica totalizadora e afirma que
“Tempo, espaco e mundo sao realidades histéricas, que devem ser mutuamente
conversiveis [..]". O autor ainda argumenta que “Em qualquer momento, o ponto de
partida é a sociedade humana em processo, isto é, realizando-se. Essa realizacdo da-se
sobre uma base material: 0 espago e seu uso; o tempo e seu uso; a materialidade e suas

diversas formas; as acoes e suas diversas feicoes" (Ibidem, p. 54).
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A técnica acompanha o homem em sua histéria e, por si s6, constréi sua histéria

através do modo como os homens apropriam-se delas e do espaco, moldando-o de

acordo com suas intengdes. Nesse sentido, a técnica, que adquire principio de realidade

historica no lugar, é capaz de datar as idades dos lugares, pois, se tratando de um

fendmeno historico, “é possivel identificar o momento de sua origem” (SANTOS, 2014, p.

57). Porém é importante ressaltar que nenhuma técnica se da isoladamente, mas sim em

conjunto. Atuam, simultaneamente, no(s) lugar(es) uma série de técnicas, tais como:

técnicas agricolas, industriais, de transporte, entre outras (Ibidem).

2.3 0 ESPACO GEOGRAFICO

O conceito de espaco geografico foi sofrendo uma evolucdo ao longo das obras de

Milton Santos, mas sempre ocupando o papel de destaque. Inicialmente, Santos desenvolve a

ideia do espaco entendido como um conjunto de fixos e fluxos. Conforme escreve o autor:

Numa primeira hipotese de trabalho, dissemos que a geografia poderia ser
construida a partir da consideracdo do espaco como um conjunto de fixos e
fluxos (Santos, 1978). Os elementos fixos, fixados em cada lugar, permitem
acoes que modificam o préprio lugar, fluxos novos ou renovados que recriam as
condi¢des ambientais e as condi¢des sociais, e redefinem cada lugar. (SANTOS,
2014, p. 61)

Posteriormente, o autor passa a utilizar outras categorias em sua andlise para a

construc¢do do conceito, e propde o espaco como uma configuragdo territorial dotada de

relacdes sociais:

Uma outra possibilidade é a de trabalhar com um outro par de categorias: de
um lado, a configuragdo territorial e, de outro, as relagdes sociais (Santos,
1988). A configuracdo territorial é dada pelo conjunto formado pelos sistemas
naturais existentes em um dado pais ou numa dada area e pelos acréscimos que
os homens superimpuseram a esses sistemas naturais. A configuracdo
territorial ndo é o espago, jA que sua realidade vem de sua materialidade,
enquanto o espag¢o reine a materialidade e a vida que a anima. A configura¢do
territorial, ou configuracdo geografica, tem, pois, uma existéncia material
propria, mas sua existéncia social, isto é, sua existéncia real, somente lhe é dada
pelo fato das relagdes sociais. (Ibidem, p. 62)

No terceiro momento de evolugédo do conceito, 0 autor adota as categorias sistemas de

objetos e sistemas de a¢des. Segundo o autor:
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0 espaco é formado por um conjunto indissociavel, solidario, e também
contraditério de sistemas de objetos e sistemas de agdes, ndo considerados
isoladamente, mas como o quadro Unico no qual a histéria se da. No comeco era
a natureza selvagem, formada por objetos naturais, que ao longo da histéria vao
sendo substituidos por objetos fabricados, objetos técnicos, mecanizados e,
depois, cibernéticos, fazendo com que a natureza artificial tenda a funcionar
como uma maquina. (SANTOS, 2014, p. 63)

Nessa ultima evolucdo do conceito, ao tratar do espago, Milton Santos argumenta
que esse, por ndo corresponder mais a um meio natural (anterior a presenca humana), a
intencionalidade humana faz com que as coisas (naturais), mesmo as mais rudimentares
(proximas da natureza), ao adquirirem um valor, passem a nao representar mais o
mesmo que representara anteriormente, o que faz com que as coisas ndo sejam mais
coisas, e passem a ser o que ele chama de objetos (representa alguma forma de
intencionalidade humana). As ac¢des também sdo assim denominadas, pois elas sdo
realizadas com inten¢do de algo, visam alcancar algum tipo de resultado, diferentemente

de acontecimentos naturais, que ocorrem independentemente de intencao.

Sistemas de objetos e sistemas de a¢des interagem. De um lado, os sistemas de
objetos condicionam a forma como se dao as agdes e, de outro, o sistema de
acoes leva a criacdo de objetos novos ou se realiza sobre objetos preexistentes.
E assim que o espaco encontra sua dinidmica e se transforma. (Ibidem, p. 63)

De acordo com a evolugdo do pensamento do autor, os objetos ndo sao,
necessariamente, produzidos. O que faz de uma coisa natural um objeto ndo é a
especificidade técnica ou o trabalho empreendido sobre ela para transforma-la, mas tao
somente existir algum tipo de intencdo sobre ela. Por exemplo, uma floresta (natureza
primeira) é natural, no entanto ela nao é uma coisa, é um objeto, porque a floresta sofre
algum tipo de intencionalidade humana (ora a pressao do desmatamento, ora a pressao
para preservacdo...). Ja uma arvore qualquer em meio a floresta, uma arvore nao
definida, é apenas uma coisa. No entanto, se, por qualquer que seja a razao, essa arvore
passa a ser individualizada (ser cortada, ser removida, ou simplesmente ser catalogada)
ela entdo sera objeto e ndo coisa. Uma arvore plantada em um parque, por sua vez, é um
objeto, pois foi colocada ali com uma inten¢ao e cumpre uma fun¢do. Em ambos os casos
se tratam de arvores, mas somente em um deles existe uma intencionalidade sobre ela,
diferenciando-a de coisa natural para objeto. A tendéncia é de que qualquer coisa se

torne um objeto, mesmo as mais rudimentares. Um simples fragmento de rocha (um
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cascalho, uma pedra), ao ser removido de um caminho, ja se torna um objeto, de acordo

com o pensamento do autor.

Em relacdo as acdes, o pensamento segue semelhante légica. Para o autor,
somente seres humanos possuem a capacidade da acdo, pois somente eles sdo dotados
de intencionalidade. “A acao é o préprio do homem. S6 0 homem tem agao, porque so6 ele
tem objetivo, finalidade” (SANTOS, 2014, p. 82). Como os objetos e as ag¢des, ambos
pautados na intencionalidade humana, formam conjunto de sistemas, eles afetam um ao

outro mutuamente. Trazendo outros autores paraa discussao, Santos argumenta:

Segundo [. Braun e B. Joerges (1992, pp. 81-82) havera trés tipos de agir:
técnico, formal e simbdlico. O agir técnico leva a intera¢des formalmente
requeridas pela técnica. O agir formal supde obediéncia aos formalismos
juridicos, economicos e cientificos. E existe um agir simbdlico, que nao é
regulado por calculo e compreende formas afetivas, emotivas, rituais,
determinadas pelos modelos gerais de significacao e de representacdo. (Ibidem,
p. 81-82)

Dos trés tipos de agir citados pelos autores, os dois primeiros (técnico e formal)
correspondem as chamadas agdes racionais, “enquanto o agir simboélico se confunde
com as formas culturais de apropriacao e utilizacdo das técnicas” (Ibidem, p. 82). Ainda
que a diferenciacdo nao fique suficientemente clara, parece-nos que, mesmo subjugando
0 agir simbdlico a uma condi¢ao de irracionalidade (no sentido de oposi¢do as duas
anteriores caracterizadas como racionais, e ndo em seu sentido pejorativo), ainda assim
ele deve ser colocado como uma agdo, pois é dotado de intencionalidade humana,
afastando-se, dessa forma, dos atos involuntarios. Segundo Santos, com a tecnificagdo e a
especializacdo cada vez maior dos objetos, cada vez mais racional sera a acao sobre o
objeto, levando a uma racionalidade do meio, e ndo do sujeito. A “[...] intencionalidade da
acdo se conjuga a intencionalidade dos objetos e ambas sdo, hoje, dependentes da

respectiva carga de ciéncia e de técnica presente no territério” (Ibidem, p. 94).

Existe uma questdo importante a ser levada em consideracdo no conceito de
espaco geografico. Fazendo a leitura de que tanto os sistemas de objetos quanto os
sistemas de a¢cOes sao marcados, em esséncia, pela intencionalidade humana, e que essa
intencionalidade pode estar vinculada a um agir técnico, formal ou simbélico, qual seria
a margem de participacdo dos atos involuntarios? Eles nao fazem parte do espacgo
geografico, ou eles se enquadram na categoria das a¢des que geram resultados

inesperados? Existem meandros dentro de uma determinada a¢cdo que podem levar a
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resultados indesejados, inegavelmente. Por exemplo, um motorista estd dirigindo seu
carro pelas ruas movimentadas da cidade rumo ao seu trabalho. O carro, um objeto, o
ato de dirigir, uma a¢do, ambas interligadas e interdependentes, e com intencionalidades
bem definidas. Ocorre que, no caminho, o motorista sofre um mal subito e perde o
controle do veiculo ocasionando um acidente. E fato que tudo isso acontece dentro do
espaco geografico. Agora, uma coisa ndo ha como questionar, um mal subito ndo é algo
intencional. E algo inerente ao ser biolégico, independe de sua racionalidade. Mas ainda
assim acarreta consequéncias aos sistemas de objetos e sistemas de a¢oes, logo, modifica
o espaco. Esse é apenas um exemplo de um ato involuntario que possa afetar o
funcionamento dos sistemas e, consequentemente do espago, mas é importante
fazermos essa referéncia, pois isso é importante para tracarmos as diferengas entre o

espaco geografico e o espaco filmico, o qual sera discutido posteriormente.

2.3.1 O Espaco

Em uma perspectiva um pouco diferente, mas de modo algum excludente, Doreen
Massey apresenta uma conceitualizacdo que parece dar conta também dos elementos
involuntarios na leitura do espaco, ainda que a proépria autora diga que muito ainda
precisa ser elaborado. A autora divide sua abordagem sobre o espaco em trés

proposicoes:

Primeiro, reconhecemos o espago como produto de inter-relagdes, como sendo
constituido através de interagdes, desde a imensidao global até o intimamente
pequeno. [..]. Segundo, compreendemos o espaco como a esfera da
possibilidade da existéncia da multiplicidade, no sentido da pluralidade
contemporanea, como a esfera na qual distintas trajetdrias coexistem; como a
esfera, portanto, da coexisténcia da heterogeneidade. Sem espaco, nao ha
multiplicidade; sem multiplicidade, ndo ha espaco. Se espaco é, sem duvida, o
produto de inter-relagdes, entdo deve ser baseado na existéncia de pluralidade.
Multiplicidade e espacgo sdo co-constitutivos. Terceiro, reconhecemos o espaco
como estando sempre em constru¢do. Precisamente porque o espaco, nesta
interpretacdo, é um produto de relagdes-entre, relagdes que estdo,
necessariamente, embutidas em praticas materiais que devem ser efetivadas,
ele estd sempre no processo de fazer-se. Jamais estd acabado, nunca esta
fechado. Talvez pudéssemos imaginar o espaco como uma simultaneidade de
estorias-até-agora. (MASSEY, 2008, p. 29)

De forma resumida, e assumindo o risco do reducionismo, podemos apontar que

o cerne do pensamento da autora estd no entendimento da palavra interacdo. Na
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primeira proposicao, ela refere-se as interacées nos mais variados niveis escalares; na
segunda, as interacdes entre heterogeneidades, pluralidade, multiplicidade; e na
terceira, interagdes em construgdo, sempre acontecendo e estando a acontecer. O
resumo de sua proposta esta na ultima frase, “simultaneidade de estérias-até-agora”.
Essa, a nosso ver, complementa (ou ao menos nao exclui) as caracteristicas nao
intencionais da existéncia humana. Isso porque pensar na histéria de uma pessoa e,
portanto, de uma parte do espaco, implica pensar em seu todo, tanto em suas interagdes
com os outros, quanto em suas interacdes com a materialidade do espaco. As historias
de cada um sdo trajetorias que estdo em constante cruzamento com as histdrias
(trajetérias) do outro. E ao se cruzarem, trocam vivéncias, alteram-se mutuamente. Da
mesma forma, os elementos nao intencionais inerentes a cada um sdo proéprios das
histérias de cada um e também afetam aos outros, mudam as histérias dos outros, levam
a caminhos diferentes. O espaco é, necessariamente, formado também por esses
elementos que a autora chama de “elementos potenciais de acaso”. Ele é aberto,

multiplo, relacional, e sempre em devir. Em outros termos:

Se o tempo se revela como mudancga, entdo o espago se revela como interagao.
Nesse sentido, o espaco é a dimensido social ndo no sentido da sociabilidade
exclusivamente humana, mas no sentido do envolvimento dentro de uma
multiplicidade. Trata-se da esfera da produgio continua e da reconfiguragio da
heterogeneidade, sob todas as suas formas - diversidade, subordinagao,
interesses conflitantes. (MASSEY, 2008, p. 97-98)

Em outra passagem da obra Pelo Espaco, em um discurso direto com o(a)

leitor(a) a autora afirma:

Na medida em que o espago é o produto de relagdes sociais, vocé também esta
ajudando, embora, neste caso, de maneira bem mais sutil, a alterar o espaco.
Vocé é parte do processo constante de estabelecer e quebrar elos, que é um
elemento na constituicdo de vocé mesmo [...]. Vocé ndo esta apenas viajando
através do espago ou cruzando-o, vocé o estd modificando um pouco. Espago e
lugar emergem através de praticas materiais ativas. (Ibidem, p. 175)

Em acordo com esse ponto de vista, pensamos novamente na relagdo maultipla
existente entre o filme e o espaco. Se o filme é, em ultima instancia, uma representacdo
de um espac¢o (qualquer) e de um tempo (qualquer), essa representagdo é criada com
base na vivéncia do espa¢o-tempo de um criador (diretor, roteirista, produtor ou outro).
Por isso diz-se que o filme guarda elementos do espaco que lhe é comum (seja buscando
identificacdes com este, seja tentando nega-lo). Em outra perspectiva, o filme apos visto

e assimilado por um espectador passa, em maior ou menor grau, a fazer parte de sua
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vida, de sua histéria. O simples fato de criar um significado ja é potencialmente um
elemento capaz de alterar o espaco, mesmo que de forma muito sutil. Reconhecer essas
duas relagdes, ou mesmo buscar outras possiveis, faz parte de um exercicio de pensar

geograficamente, e privilegiar uma delas, ndo implica, necessariamente, negar as demais.

As questdes aqui colocadas sdo importantes para fazer a diferenciacao posterior
do espaco real com o espaco filmico. Brevemente, essa discussdo foi ensaiada
anteriormente na discussado sobre o filme Victoria e sera retomada com novos elementos

para a construcdo de uma proposi¢cdo mais ampla.

2.4 ANOCAO DE TOTALIDADE

Segundo Santos (2014, p. 115), "A nogao de totalidade é uma das mais fecundas
que a filosofia classica nos legou [..]. Segundo essa ideia, todas as coisas presentes no
Universo formam uma unidade. Cada coisa nada mais é que parte da unidade, do todo,
mas a totalidade ndo é uma simples soma das partes”, logo, a totalidade pode-se dizer
que é uma realidade em sua integridade, um conjunto de todos os objetos, de todas as
pessoas em suas relacdes e seus movimentos. Dessa forma, pode-se também dizer que a
totalidade estd sempre em movimento, pois jamais cessam as relacdes entre os
individuos e o meio, e que a cada nova relagdo individual, novas mudancas coletivas
ocorrem, de modo a buscar uma nova totalidade, dando continuidade a um processo
sem fim. A no¢do de totalidade encontra um arcabougo teérico-metodolégico fecundo no

campo da filosofia estruturalista.

O processo histérico é um processo de complexificacdo. Desse modo, a
totalidade vai se fazendo mais densa, mais complexa. Mas o universo nao é
desordenado. Dai a necessidade de buscar reconhecer a ordem no universo,
este podendo ser visto como um todo estruturado do qual nos incumbe
descobrir suas leis e estruturas internas, conforme ensinado por K. Kosik
(1967), em sua Dialética do Concreto. A ordem buscada nio é aquela com a qual
organizo as coisas no meu espirito, mas a ordem que as coisas, elas proprias,
tém. A isso se chama de totalidade concreta. (Ibidem, p. 117)

Santos afirma que se deve buscar a realidade do todo. Mas como fazé-lo se ela
estd sempre se desfazendo e se refazendo? Para entender a totalidade o autor

argumenta que "A primeira nocdo a levar em conta é a de que o conhecimento
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pressupde andlise e a segunda nocdo essencial é a de que a andlise pressupde a divisado."
(Ibidem, p. 118). Por isso o interesse em se entender também o processo de cisdo da
totalidade. Thomas Hobbes (apud Santos, 2014, p. 118), em uma analogia ao
funcionamento de um relégio em comparagao ao conhecimento da realidade como um
todo, discorre que "tal como um relégio ou outro mecanismo [...], ¢ impossivel saber com
exatiddo qual é a funcdo de cada uma das pecas e pequenas engrenagens, salvo
desmontando o todo e estudando, um por um, a matéria, a forma e o movimento dos

elementos [...]". Nesse sentido:

0 conhecimento da totalidade pressupde, assim, sua divisdo. O real é o processo
de cissiparidade, subdivisdo, esfacelamento. Essa é a histéria do mundo, do
pafs, de uma cidade... Pensar a totalidade, sem pensar a sua cisdo é como se a
esvazidssemos de movimento. (SANTOS, 2014, p. 118)

Santos, baseado em Sartre, também cita a distin¢do entre totalidade e totalizacao,
sendo a segunda corresponde ao processo e a primeira, ao resultado deste. "A
Totalidade estd sempre em movimento, num incessante processo de totalizacao, nos diz
Sartre. Assim, toda totalidade é incompleta, porque esta sempre buscando totalizar-se"
(Ibidem, p. 119). Segundo o autor, "Tal evolucdo retrata o movimento permanente que
interessa a andlise geografica: a totalizacdo ja perfeita, representada pela paisagem e
pela configuracdo territorial e a totalizagdo que se estd fazendo, significada pelo que
chamamos de espac¢o” (Ibidem, p. 119). Para o autor, a paisagem e a configuracao
territorial correspondem a uma realidade dada, ja estao, como um retrato, totalizados.
Eles seriam como a fotografia, um dado momento no tempo e um dado ponto no espago
carregado de sua histdria, mas sem devir. Ja o espaco, nunca cessa, nunca esta acabado,
por mais que tentamos recorta-lo para analisa-lo, pois a vida que o anima estd sempre
em constante processo. Nao é nossa intengdo discutir o conceito de paisagem, mas
entendemos que a paisagem também é formada pela vida que a anima, e ndo a vemos

como uma realidade dada s6 por sua materialidade.

Pensamos que tanto o cinema (enquanto instituicdo) quanto os filmes (produto
dessa instituicdo) estdo sempre em processo de totalizacdo, tal como é o espaco. A
indudstria esta sempre se reinventando, sempre criando novas formas de produgdo (de
filmes) e de reproducao (de "realidades"), mesmo quando se volta para si mesma
repetindo velhas formas, pois sempre surgem novos elementos e novas releituras das

velhas formas. Igualmente ocorre com os filmes, mesmo sendo realidades acabadas em
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si mesmas (no sentido de que o filme ja finalizado ndo é modificado em sua forma),
sempre, ao serem revistos, surgem novos significados, e influenciam também os novos

filmes, inclusive aqueles por ainda ser realizados.

2.5 0 ESPACO FILMICO

Um importante conceito que precisamos extrair das teorias de cinema e
problematiza-lo no ambito das teorias geograficas é o conceito de espaco filmico. Para

isso, abordaremos o conceito proposto por Jacques Aumont em A Estética do Filme.

O autor explica que o filme é composto por varias "imagens fixas chamadas
fotogramas, dispostas em sequéncia em uma pelicula transparente” (AUMONT, et al.,
2012, p. 19). Passando com um determinado ritmo pelo projetor (normalmente 18
quadros por segundo no cinema mudo, e 24 quadros por segundo no cinema sonoro),
essa pelicula da origem a uma imagem aumentada e que "se move". Dessa forma, é
evidente a diferenca entre os fotogramas (enquanto imagens isoladas e estaticas) e a
imagem projetada (supostamente dindmica). Mas ainda assim ao final, como ja havia
apontado Harvey (1992), o que vemos é uma imagem plana (sem profundidade) e
delimitada por um quadro. Bernardet também discorre sobre as caracteristicas da

imagem filmica e, em especial, sobre ilusdo de movimento gerada por ela:

0 movimento cinematografico é uma ilusdo, é um brinquedo 6tico. A imagem
que vemos na tela é sempre imével. A impressio de movimento nasce do
seguinte: "fotografa-se" (=foto-gramas). Sdo vinte e quatro fotogramas por
segundo que, depois, sdo projetados no mesmo ritmo. Ocorre que o nosso olho
ndo é muito rapido e a retina guarda a imagem por um tempo maior que 1/24
de segundo. De forma que, quando captamos uma imagem, a imagem anterior
ainda esta no nosso olho, motivo pelo qual ndo percebemos a interrupg¢io entre
cada imagem, o que nos da a impressdo de movimento continuo, parecido com
o da realidade. E s6 aumentar ou diminuir a velocidade da filmagem ou da
projecdo para que essa impressdo se desmanche!2. (BERNARDET, 1980, p. 18-
19)

Segundo Aumont, et al. (2012, p. 19), "essas duas caracteristicas materiais da

imagem filmica, o fato de ser bidimensional e o de ser limitada, estdo entre os tragos

12 Segundo Aumont, et al. (2012, p. 149), a explicacdo correta para esse fendmeno da-se pelo efeito fi, e nao
pela persisténcia retiniana como durante muito tempo se pensou. O efeito fi é o preenchimento mental de
uma distancia real, onde o espectador restabelece mentalmente uma continuidade e um movimento entre
dois fotogramas fixos. Ja a persisténcia retiniana deve-se a inércia relativa das células da retina que
conservam, por um curto espago de tempo, vestigios de uma impressdo luminosa.
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fundamentais dos quais decorre nossa apreensao da representacao filmica." O termo
quadro é proveniente da pintura e determina os limites da imagem que vemos. Ele tem
suas dimensodes impostas por dois dados técnicos: (1) a largura da pelicula-suporte e (2)
as dimensoes da janela da camera; e conjugados definem o formato do filme. O autor
comenta que muitos foram os formatos de filme ao longo da histdria do cinema, mas o
mais comum no cinema classico, e que é encontrado na quase totalidade dos filmes
produzidos até a década de 1950, é o formato standard, com pelicula de 35 mm de
largura e relacao de tela de 4/3 (ou 1,33:1). Esse formato s6 comecou a perder espaco
com o surgimento da televisdo que obrigou o cinema a se reinventar e criar novos

formatos para se manter diferente em relacdo a nova concorrente.

Apesar das limitacdes da imagem filmica (ser limitada ao quadro, ndo possuir a
terceira dimensao, nao ter cor e som (no caso dos primérdios)), ainda assim ela possui
uma caracteristica propria que se chama "impressao de realidade", que se manifesta,
sobretudo, pelas ilusdes de movimento e profundidade. Aquela porg¢do de espago que
vemos na imagem limitada pelo quadro, e sua pretensa profundidade, denominamos
campo. A ideia que criamos de um prolongamento espacial para além dos limites visiveis
do quadro e, portanto, do campo, denominamos fora de campo. Este ultimo esta
intrinsecamente vinculado ao primeiro, pois ndo podemos imaginar um prolongamento
de um espaco que nio conhecemos. E caracteristica inerente a arte cinematografica
mostrar algo e induzir que seu espectador busque a continuidade deste "algo"”, heranca
provavelmente recebida da fotografia. Ja a pintura apresenta a tendéncia oposta. Bazin
(1991, p. 173), afirma que “A moldura polariza o espaco para dentro, tudo o que a tela
nos mostra ao contrario, supostamente se prolonga indefinidamente no universo. A

moldura é centripeta, a tela centrifuga.”

Desse modo, embora haja entre eles uma diferenca consideravel (o campo é
visivel, o fora de campo nao é), pode-se de certa forma considerar que campo e
fora de campo pertencem ambos, de direito, a um mesmo espaco imaginario
perfeitamente homogéneo, que vamos designar com o nome de espago filmico
ou cena filmica. (AUMONT, et al.,, 2012, p. 25)

Eis entdo a definicao de espaco filmico. Em outros termos, tecnicamente o espaco
filmico é tudo aquilo o que é mostrado em tela (campo) e tudo aquilo que nao é (fora de
campo), mas que permite ao espectador formar em sua imagina¢gdo com base naquilo
que o campo mostra. Portanto, se pensarmos em um filme que se passa na antiguidade

grega, por exemplo, nossa imaginacao ndo permitira criar, em um "fora de campo", a
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imagem de uma fabrica de automdveis, pois o campo ndao pode sugerir isso, ja que
estaria fora da logica espago-temporal do filme. No universo diegéticol3 do filme existe
tanto o espaco filmico quanto o tempo filmico, tais como existem na realidade, mas, no
caso do filme, existem na esfera das representacdes. Importante considerar ainda que,
ndo apenas a imagem, mas também o som (no caso do cinema sonoro, em especial), faz

parte da diegese e, portanto, do espaco filmico.

Aumont (2012) fala também sobre o grande esfor¢o que é feito para ocultar os
vestigios do processo de produgdo, sobretudo no cinema classico, e assim tentar
demonstrar seu carater de suposta realidade ou de janela aberta para o mundo. O autor
utiliza o termo fora de quadro para se referir a todo espago necessario para a producdo
do filme, ou seja, o que esta no entorno imediato ao filme, onde se utiliza a aparelhagem
técnica, o trabalho de direcdo e todos os demais materiais e mao-de-obra voltados para

as filmagens, mas que nelas nao aparecel“.

Como dito anteriormente, além da narrativa, dois elementos sdo fundamentais
para criar a impressao de realidade no filme, e sdo partes constituintes do espacgo
filmico. O primeiro deles, j4 comentado, é a impressdo de movimento através da
reproducao dos fotogramas a uma dada velocidade. O segundo refere-se a impressao de
profundidade que temos da imagem, apesar da bidimensionalidade da tela. Aumont fala
de duas técnicas principais para criar essa nog¢do: a perspectiva e a profundidade de
campo. A primeira delas, em sua concepc¢do atual, tem origem na arte Renascentista, e
pode ser definida como "a arte de representar os objetos em uma superficie plana de
modo a que essa representacdo seja semelhante a percepcdo visual que se pode ter

desses mesmos objetos"” (AUMONT, et al. 2012, p. 30). A outra significa a nitidez com que

13 Para Souriau (apud Aumont & Marie, 2006, p. 77), os "fatos diegéticos" sdo aqueles relativos a histéria
representada na tela, relativos a apresentagio em projecio diante dos espectadores. E diegético tudo o
que supostamente se passa conforme a ficcdo que o filme apresenta, tudo o que essa ficcao implicaria se
fosse supostamente verdadeira.

Metz, a partir da definicdo de Souriau, defende que a diegese é concebida como o significado longinquo do
filme considerado em bloco (o que ele conta e tudo o que isso supde). A diegese é a instancia representada
do filme, ou seja, o conjunto da denotagdo filmica: a prépria narrativa, mas também o tempo e o espago
ficcionais implicados na e por meio da narrativa, e com isso as personagens, a paisagem, o0s
acontecimentos e outros elementos narrativos, porquanto sejam considerados em seu estado denotado. O
interesse dessa acepc¢do filmolodgica é acrescentar a nocdo de histéria contada e de universo ficcional a
ideia de representacdo e de ldgica suposta por esse universo representado.

" Alguns exemplos interessantes de filmes reflexivos que desnudam no todo, ou em parte, esse aparato
em torno da producdo dos filmes: A Noite Americana (La Nuit Américaine, 1973), de Francois Truffaut; O
Desprezo (Le Mépris, 1963), de Jean-Luc Godard; Oito e Meio (Otto e Mezzo, 1963), de Federico Fellini;
Cantando na Chuva (Singin' in the Rain, 1952), de Stanley Donen e Gene Kelly (este ultimo, ainda que
mostre a discussdo em torno da producido de um filme, é questionavel se pode ser considerado reflexivo).
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percebemos a imagem. No cinema essa caracteristica depende de alguns parametros
técnicos, tais como quantidade de luz que penetra na objetiva, distancia focal, entre
outras. Quando ha nitidez em toda parte do campo, fala-se em profundidade de campo
(PDC). Ela é alterada ajustando a distancia focal ou a abertura do diafragma (distancia
focal mais curta, maior PDC, diafragma mais aberto, menor PDC). Contudo, esses dados
técnicos nos interessam menos que os seus efeitos. Basicamente a PDC serviu nos
primoérdios do cinema para criar a nogao de realidade, aproximando a imagem do filme a
visdo que temos das paisagens. Mas, tdo logo a narrativa cinematografica se consolidou,
outros parametros passaram a ser mais importantes que a PDC na construcao da
impressdo de realidade. A propria consolidacdo do star system hollywoodiano relegou a
PDC a uma condicdo de desuso. Isso porque, segundo a légica do sistema, era mais
interessante dar prioridade aos atores principais (herois) em tela focando-os e deixando
o restante do campo sem profundidade, consequentemente, diminuindo sua importancia

em detrimento dos atores. Mas essa é uma discussdo que retomaremos a posteriori.

Para finalizar este tépico, ressaltamos que o conceito de espaco filmico proposto
por Aumont (2012) abre uma significativa margem de subjetividade. Primeiro, em
relacdo ao campo, que € ainda a parte mais objetiva do espaco filmico, existe a margem
de subjetividade daquilo que se é interpretado do visivel por cada espectador, ou seja,
mesmo o campo sendo visivel, cada um tera diferentes percepc¢des e significacdes dele.
Segundo, o fora de campo, por ndo ser visivel, é uma construcdo exclusivamente
imaginativa dependente do conhecimento intrinseco de cada um, e existem tantos foras
de campo quantos forem os espectadores, portanto, essencialmente subjetivo. Em
virtude dessas caracteristicas, os trabalhos de Geografia e cinema ou Geografia e filmes
costumam utilizar ndo o conceito de espaco filmico, mas sim os conceitos de paisagem
filmica ou lugar filmico, conceitos esses comumente usados em trabalhos de Geografia
Cultural, que tem como método a fenomenologia, e que privilegiam as leituras
subjetivas, ainda que estas ndo sejam as Unicas encontradas. Entendemos, entretanto,
que essa abordagem tende a se limitar a somente a analise dos filmes propriamente
ditos. Sendo assim, seria mais adequado, para esses casos, falar em geografia de filmes
ou dos filmes. Por outro lado, nao nos parece tao correto falar em geografias de cinema

ou do cinema sem considerar o todo cinematografico.
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2.5.1 Outras Possibilidades de Abordar a Relagdo Espaco e Cinema

Seguindo na problematizacao do que seja o espago filmico e trazendo a discussdo
outras possibilidades de se relacionar o espaco e o cinema (e ndo somente aos filmes),

apontamos algumas possibilidades complementares.

Fundamentalmente devemos ter claro que cinema é espaco. Uma primeira
possibilidade é enxergar o cinema como uma instituicdo, uma indudstria em sentido
amplo, onde existem centros de decisdo (produtores, financiadores, estidios (enquanto
corporacdo)...), centros de producao (estudios (enquanto local de gravacao), locagdes,
salas de edicdo/montagem...), centros de distribuicdo e centros de exibi¢cdo ou consumo
(as salas de cinema). Isso pensando na estrutura tradicional, desconsiderando os
mercados de video (VHS/DVD/Blu-ray), servigcos de disponibilidade na rede, televisoes,

e outros. A definicdo de Santos (2014), de espago geografico, serve perfeitamente de

base tedrica para estudar o cinema e o espago por esse Viés.

Cada um desses centros pode ser recortado e analisado individualmente, em um
processo de cisdo da totalidade. Pegamos, por exemplo, os centros de produgdo. Esse
espaco leva em conta as caracteristicas do processo produtivo relativo a geracdo das
imagens para compor o filme, o mesmo que Aumont (2012) definiu como o fora de
quadro, além dos espacos relativos a edicdo ou montagem. A definicdo se o filme sera
realizado em estidio ou em locacdo é tomada, normalmente, no centro de decisdo. Se a
realizacdo for feita em estidio, o mesmo ja é um espacgo cuja funcionalidade é exclusiva
para isso. Existe a pré-estrutura local e a equipe monta os cendrios e os equipamentos e
os dispde conforme a necessidade. Se for em locagcdo, dependera das caracteristicas
desta. Uma locacdo desabitada ndo envolve maiores preocupacoes além das convencoes
legais e formais, e das condicdes meteoroldgicas. J& em uma locacdo habitada, uma
cidade, por exemplo, além daquelas citadas, havera a necessidade de uma delimitacao
dos espacos para impedir que os elementos estranhos as gravacdes interrompam os
trabalhos. Obviamente que isso é uma simplificagdo, mas nos serve para criar uma
imagem das diferentes relacdes espaciais extra-filme envolvidas. E tudo isso afeta o
resultado do espaco filmico propriamente dito. Produg¢des realizadas em locagdes
tendem (e isso ndo é uma regra absoluta) a apresentar caracteristicas de maior realismo

em relacdo as produgdes feitas em estidio. Além disso, essas decisdes também estdo



61

intimamente ligadas a disponibilidade das técnicas em um dado periodo. Quando surgiu
0 cinema sonoro, por exemplo, as locagdes tiveram de ser abandonadas, pois o sistema
de captacdo de som s apresentava resultado satisfatério em estidio. Todo esse espago
vinculado a producdo do filme, mas anterior a ele (inclusive as visdes de espaco e
sociedade dos responsaveis pela realizacdo do filme, que invariavelmente acabam sendo
parte do espaco filmico), poderiamos (sem um rigor conceitual) chamar de espagos pré-

filmicos. Aqui falamos de espago real.

Outra possibilidade é o estudo do espago filmico propriamente dito. Esse é o
caminho que a maior parte dos trabalhos segue. Ele leva em consideragdo, basicamente,
tudo aquilo que o filme mostra e o que ele intenta mostrar. Privilegia a andlise subjetiva
embora ndo seja a Unica possivel. Na verdade, podem ser combinados tanto elementos
objetivos de andlise, quanto elementos subjetivos ou ontoldgicos. Nesse espaco uma
importante caracteristica deve ser levada em consideracdo em contraponto ao espago
real. Esse espaco é absolutamente intencional, mas, diferentemente da concepc¢ido de
Santos (2014) que agdes intencionais podem gerar resultados ndo intencionais, no caso
do filme os resultados nao intencionais sao descartados, portanto ndo se tornam espago
filmico ao final. Salvo rarissimas exce¢des de filmes onde a caAmera é ligada para captar o
que passar por ela (por exemplo, no caso dos filmes dos irmaos Lumiére), que abrem
alguma margem para o acaso; via de regra, tudo que se passa no filme é absolutamente
planejado. Até mesmo o teatro, ainda que planejado e ensaiado, abre alguma margem ao
acaso (pode acontecer de um ator errar a fala, um movimento, sentir-se mal, desmaiar,
por exemplo); mas no caso do filme, mesmo que isso viesse a acontecer, essa cena seria
descartada e gravada novamente, quantas vezes fossem necessarias, até sair adequada, e
somente esta viria a ser espaco filmico propriamente dito. Aqueles elementos potenciais
de acaso citados por Doreen Massey ndo tem lugar no espaco filmico. O espago é

representacional, ndo real.

A terceira possibilidade é a de trabalhar o espago como um "resultado pratico”
dos filmes, uma consequéncia da significagdo do espago filmico. Novamente, sem um
rigor conceitual, chamaremos esses espacgos de espacos pés-filmicos. E a condicdo, em
tese, almejada (e certamente a mais polémica), mas que apresenta as maiores barreiras
tedrico-metodolégicas para tal. Por essa perspectiva devemos partir do pressuposto de

que o filme cria significados nos espectadores e estes, por sua vez, através de suas
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praticas espaciais, alteram o espacgo a partir destes significados. Esse pressuposto ndo
nos parece equivocado, ainda mais se pensarmos em termos da definicdo de Doreen
Massey de um espago como uma "simultaneidade de estdrias-até-agora". Mas o
problema é: como operacionalizar isso? Como mostrar concretamente que isso de fato
existe? Por exemplo, o cineasta Michael Moore realizou um documentario chamado Tiros
em Columbine (Bowling for Columbine, 2002), no qual ele mostra de forma critica o
fascinio dos cidaddos estadunidenses pelas armas de fogo e relaciona isso ao absurdo
numero de mortes no pais em decorréncia delas, inclusive morte acidental de criancas.
Ele desejava criar um senso critico na populacao de que a solucdo para a inseguranca
ndo era possuir armas, mas justamente o contrario, pois as armas aumentavam a
sensacdo de inseguranca. O filme foi um sucesso comercial e de critica e, provavelmente,
muitos se questionaram sobre a validade dos argumentos. Mas, na pratica, os indices de
mortes por armas de fogo nao diminuiram. Houve resultado pratico? Analisando apenas
estatisticamente, ndo. Mas se levarmos em consideracdo que o filme colocou alguma
duvida nas pessoas a respeito do uso da arma de fogo, entdo a resposta é sim. Nao ha um
procedimento metodoldgico que garanta uma resposta definitiva. Pensando em termos
espaciais, houve mudanga no espa¢o? Entendemos que sim. Podemos demonstrar isso
na pratica? Talvez parcialmente. Poderiamos, por exemplo, realizar entrevistas com
pessoas que assistiram ao filme e questionar em que sentido isso mudou sua percep¢ao
de espaco e sociedade, e suas praticas espaciais. Ainda que algumas pessoas
respondessem que se desfizeram de suas armas convencidos da argumentagao do filme,
isso ndo nos daria uma visdo de totalidade. Nao teriamos uma visdo ampla que desse a
magnitude desse impacto, seria apenas uma leitura parcial, mesmo que fossem seguidos
métodos estatisticos para isso. Além disso, estamos falando de uma entrevista especifica
para “provar” que o filme pode influenciar no espacgo, algo tdo direto quanto
potencialmente tendencioso. Se fossemos pegar os dados estatisticos disponiveis, e
estes, por ventura, apresentassem a diminuicdo de pessoas com porte de armas apds um
periodo de exibicao do filme, poderiamos até fazer a correlacdo de causa e efeito, mas
seria uma visdao novamente parcial, reducionista e tendenciosa. Provavelmente nao
levariamos em conta uma série de outros fatores e acontecimentos que teriam influéncia
e peso na decisdo das pessoas. Os filmes podem ser (e entendemos que sao) uma dentre
uma infinidade de acontecimentos que influenciam as praticas e as relagdes sociais e

espaciais. Devemos reconhecé-lo como potencialmente difusor de ideias e ideologias,
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mas nao podemos incorrer no risco de sobrevalorizar seu poder. Poderiamos até
levantar hipoéteses que sugerissem que o espago pds-filmico é diferente do que seria o
espaco caso ndo existissem ou ndo fossem exibidos os filmes, mas ndo terifamos uma
prova incontestavel e nem conseguiriamos mensurar o "tamanho" dessa diferenca. E
essa barreira parece-nos intransponivel. Ficariamos limitados a hipoteses e sugestoes.
Ainda assim nao negamos a existéncia do espago pds-filmico como uma parcela
importante do espago real, conquanto admitamos ndo saber como lidar,

metodologicamente, com ele em termos de histéria geografica do cinema mundial.

Ante o exposto, propomos fazer uma discussdo sobre cinema que leve em
consideracdo os espacos pré-filmicos (real) e filmicos (representacional) para levantar

hipé6teses de leitura (e ndo resultados definitivos) para os pds-filmicos (potencial).

2.6 0 ESPACO URBANO

Henri Lefebvre, em A Revolugcdo Urbana, parte de uma hipoétese, "a urbanizagdo
completa da sociedade”, a qual intenta sustentar a partir dos fatos que expoe; e chama de
"'sociedade urbana' a sociedade que resulta da urbanizacdo completa, hoje virtual,
amanha real" (LEFEBVRE, 1999, p. 14). Nesse trabalho, publicado originalmente em
1970, o autor fala de um processo que resultaria em uma sociedade completamente
urbanizada, onde as formas produtivas agricolas seriam convertidas em producao
industrial e subordinadas as légicas e demandas urbanas. Nas palavras do autor, essa
sociedade que nasce da industrializacdo é "a sociedade constituida por esse processo
que domina e absorve a producao agricola. Essa sociedade urbana s6 pode ser concebida
ao final de um processo no curso do qual explodem as antigas formas urbanas, herdadas

de transformacdes descontinuas” (Ibidem, p. 13).

O autor argumenta que a sociedade urbana é a sociedade pds-industrial, "aquela
que nasce da industrializacdo e a sucede [...]" (Ibidem, p. 14). Mas isso €, para ele, um
objeto virtual, um objeto possivel, uma hipotese a ser comprovada que, como tal, deve ser
evidenciado o seu "nascimento e desenvolvimento relacionando-os a um processo e a

uma prdxis (uma ac¢ao pratica)" (Ibidem, p. 14).



64

Para o autor, os agrupamentos tradicionais comuns a vida camponesa sdo
absorvidos ou cobertos por unidades mais vastas, se integrando a estas e a industria e

consumindo os produtos dela.

A concentragdo da populagdo acompanha a dos meios de producao. O tecido
urbano prolifera, estende-se, corrdi os residuos de vida agraria. Estas palavras,
"o tecido urbano”, ndo designam, de maneira restrita, o dominio edificado nas
cidades, mas o conjunto das manifesta¢cdes do predominio da cidade sobre o
campo. [...]

Enquanto esse aspecto do processo global (industrializacdo e/ou urbanizacio)
segue seu curso, a grande cidade explodiu, dando lugar a poderosas
excrecéncias: subturbios, conjuntos residenciais ou complexos industriais,
pequenos aglomerados satélites pouco diferentes de burgos urbanizados. As
cidades pequenas e médias tornam-se dependéncias, semicolonias da
metropole. (LEFEBVRE, 1999, p. 15)

De acordo com o pensamento do autor, ndo podemos mais pensar na cidade como
uma forma, um "dominio edificado” somente, mas sim um processo em curso, uma
tendéncia. Até por isso o autor propde a nao utilizagdo do termo "cidade" que designa
uma ideia de "algo acabado"”, mas sim a do termo "urbano”, como algo aberto, em
constante devir. Diferentemente da cidade antiga que seus dominios se fechavam em si
mesma, o urbano é um conceito mais abrangente que envolve todo um conjunto de
mudancgas sociais e produtivas. Ainda que existam as formas agrarias propriamente
ditas, o dominio da vida urbana tende a se sobrepor e modificar as formas antigas. A

essa logica é que o autor submete a sua hipotese.

Lefebvre faz uma retomada histérica da evolucdo das cidades através de uma
representacao grafica onde, na extremidade de uma flecha é colocado o numero 0,
designando um espac¢o sem qualquer aglomerado de pessoas, e na ponta oposta o
numero 100, designando essa urbanizacdo completa da sociedade. No caminho
percorrido pelo fendmeno urbano, préximo ao 0 estariam os primeiros grupos humanos
(coletores, pescadores, cacadores...). Posteriormente viria a cidade politica, depois a
cidade comercial e, entdo, a cidade industrial. Para Lefebvre, em algum momento
proximo a cidade industrial comega a ocorrer a inflexdo do agrario para o urbano.
Posterior a cidade industrial viria o que o autor chama de zona critica, e préximo a essa
zona ocorreria uma segunda inflexdo, algo que o autor denomina implosdo-explosdo
(concentragdo urbana, éxodo rural, extensao do tecido urbano, subordinacao completa
do agrario ao urbano). A superacao da zona critica seria entdo o 100 da flecha

representativa do autor.
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O urbano (abreviacdo de "sociedade urbana") define-se, portanto ndo como
realidade acabada, situada, em relagdo a realidade atual, de maneira recuada no
tempo, mas, ao contrario, como horizonte, como virtualidade iluminadora. O
urbano é o possivel, definido por uma direcio, no fim do percurso que vai em
direcdo a ele.

[..] o que estd em questdo, "objetivamente”, é uma totalidade. (LEFEBVRE, p.
26)

Considerando a hipotese de Lefebvre como referéncia para pensarmos o espago e
a sociedade urbana, parece-nos acertado fazer a opc¢do pelo espago urbano em
detrimento das "cidades" na analise filmica. Trés atributos consideramos importante
destacar: primeiro, o cinema é uma instituicao exclusivamente do urbano (nasce nele, é
produto dele e nele se propaga) entdo, se pensarmos em todas as possibilidades de
espacos pré-filmicos, sempre estaremos na esfera do urbano; segundo, se o argumento
que temos defendido de que o meio influencia o espago filmico esta correto, entdo isso
corrobora a ideia de que o espaco representado privilegiado é mesmo o urbano, ainda
que existam outros espacos representados, sobretudo quando o universo diegético se
passa em tempos remotos. Terceiro, o cinema tem seus resultados potencializados no
urbano (pensando em espagos pds-filmicos), sua exibicdo é no urbano, sua andlise e
problematizac¢do igualmente. Mesmo que nao tenhamos condicao de avaliar a magnitude
dessa influéncia, reconhecemos sua potencialidade. Se o cinema é capaz de criar espaco,

entdo o espaco que ele cria é urbano.

2.7 FORMA, FUNCAO, ESTRUTURA (E PROCESSO)

Lefebvre, em A Produgdo do Espago (1974), estuda o espago social o qual, segundo
o autor, “[...] no es una cosa entre las cosas, un producto cualquiera entre los productos:
mas bien envuelve a las cosas producidas y comprende sus relaciones en su coexistencia

y simultaneidad: en su orden y/o desorden (relativos)” (LEFEBVRE, 2013, p. 129).

Ainda sobre o espaco social, em outra passagem o autor afirma que

Todo espacio social resulta de um proceso de multiples aspectos y
movimientos: lo significante y lo no-significante, lo percibido y lo vivido, la
practica y la teérica. En suma, todo espacio social tiene una historia a partir de
esta base inicial: la natureza, original y Unica, en el sentido en que esta dotada
siempre y por doquier de caracteristicas especificas (sitios, climas, etc.).
(Ibidem, p. 164)
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Para Lefebvre, o espaco social, como toda realidade, relaciona-se teérica e
metodologicamente com trés conceitos: forma, estrutura e fung¢do. Qualquer espaco
social pode tornar-se objeto de uma analise formal, estrutural e funcional. Cada uma
fornece um método e um cddigo para decifrar o que a primeira vista parecia indecifravel
(LEFEBVRE, 2013). Sendo os trés conceitos partes integrantes de uma realidade Unica,
Lefebvre alerta para os riscos de se considerar apenas um ou dois deles nas analises do

espaco social:

El término <<forma>> puede ser aprehendido en varias acepciones: estética,
plastica, abstracta [..]. Geralmente su uso implica la descripciéon de contornos
[.]. Una descripcién formal que se pretenda exacta puede sin embargo
mostrarse después penetrada por ideologias, sobre todo si dicha descripcién
tiene implicita o explicitamente una visiéon reduccionista. Eso seria
caracteristico delo que conocemos como formalismo. (Ibidem, p 198)

[..] no puede existir forma sin funcién ni estructura [..]. Formas, funciones y
estructuras, en general, vienen dados en y por una materialidad que
simultdneamente los une y los distingue. (Ibidem,p. 199)

El andlisis formal y el analisis funcional no eliminan la necessidad de considerar
las escalas, las proporciones, las dimensiones y los niveles. Esa es la tarea del
analisis estructural, relativa a los vinculos entre el todo y las partes, lo macro y
lo micro. (LEFEBVRE, 2013, p. 207)

Em Espaco e Método (1985), Santos também defende a andlise realizada por tais
categorias tedrico-metodoldgicas. Contudo, o autor fala, em determinados momentos,
também em processo como uma quarta categoria. Segundo pensamento de Santos, "A
compreensao da organizacdo espacial, bem como de sua evolugdo, sé se torna possivel
mediante a acurada interpretacdo do processo dialético entre formas, estrutura, e
fungdes através do tempo" (SANTOS, 1985, p. 50). Desse modo, "Num dado tempo, num
momento discreto, esses ingredientes analiticos podem ser vistos em termos de forma,
funcdo e estrutura. Mas, ao longo do tempo, deve-se acrescentar a idéia de processo,

agindo e reagindo sobre os contetidos desse espaco” (Ibidem, p. 51).

Forma, funcgdo, estrutura e processo sdo quatro termos disjuntivos, mas
associados, a empregar segundo um contexto do mundo de todo dia. Tomados
individualmente, representam apenas realidades parciais, limitadas, do mundo.
Considerados em conjunto, porém, e relacionados entre si, eles constroem uma
base tedrica e metodoldgica a partir da qual podemos discutir os fendmenos
espaciais em totalidade. (Ibidem, p. 52)

Na verdade, ainda que Lefebvre ndo use o termo processo como uma categoria,

para ele o processo estd embutido no todo, é justamente o que da movimento a ele
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através do tempo. E nisso nao nos parece haver qualquer contradicdo entre os autores.

Segundo Santos (1985, p. 58),

S6 o uso simultianeo das quatro categorias - estrutura, processo, fun¢io e forma
- nos permitirda apreender a totalidade em seu movimento, pois nenhuma
dessas categorias existe separadamente.

A totalidade do real, implicando em um movimento (processo) comum de
estrutura, funcdo e forma, é uma totalidade concreta e dialética.

Ora, pensar em forma, estrutura e fungdo sem processo, é pensar em uma
realidade estatica, um espaco sem tempo. E nisso, tanto Santos quanto Lefebvre ndo tém
divergéncia. Espaco e tempo sdo dimensdes conjugadas da realidade, nao vivemos fora
de um, nem de outro, eles implicam-se mutuamente. Desconsiderar o movimento
conduz a ruptura do processo de totalizacao, algo incondizente com a realidade. Sao as

categorias que tem que ser moldadas para fazer a leitura da realidade, e nao o contrario.

2.8 0 MATERIALISMO HISTORICO

Em um dos ultimos capitulos de Condi¢do Pds-Moderna, David Harvey fala a
respeito da crise do Materialismo Historico, a qual ele reconhece como uma resposta
decorrente das transformagdes sociais e culturais que tomavam conta de grande parte
do mundo ao final dos anos 1960 e inicio dos 1970, periodo em que, segundo a tese do
autor, marcaria a passagem do modernismo para o pds-modernismo. Este novo
movimento cultural viria a questionar, e até mesmo negar, as teorias que buscavam a

totalidade, as metateorias. Nas palavras do autor:

Um modo de pensamento antiautoritdrio e iconoclasta, que insiste na
autenticidade de outras vozes, que celebra a diferenca, a descentralizacdo e a
democratizacdo do gosto, bem como o poder da imaginacdo sobre a
materialidade, tem de ser radical mesmo quando usado indiscriminadamente.
(HARVEY, 1992, p. 319)

Nesse novo contexto, as antigas teorias que buscavam explicar a sociedade a
partir de seus meios de producdo, sustentadas pelas macro teorias econdmicas,
passaram a ser atacadas e consideradas insuficientes para dar conta da diversidade que
existia. A nova esquerda preocupava-se em libertar-se das algemas da politica da velha

esquerda, do marxismo "ortodoxo" e das instituigdes burocratizadas (Ibidem). Harvey
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mostra, em contrapartida, que essa politica cultural acabou sendo mais afeita ao
anarquismo e ao liberalismo que propriamente ao marxismo tradicional. Segundo o
autor, os movimentos sociais das "minorias" acabavam, eles mesmos, sendo
fragmentadores da politica da velha esquerda. A nova esquerda, agora voltada para
essas questdes das minorias, acaba abandonando o proletariado e a luta de classes como
seu instrumento para a mudanca social. E nisso reside a crise do materialismo histoérico
como modo de analise incapaz de dar conta das transformacgdes sociais que ocorriam.
Contudo, essas novas teorias apresentavam-se igualmente insuficientes para lidar com o
todo. Se as primeiras eram incapazes de encontrar uma forma de acomodar as
individualidades, as questdes de identidade, de género, de raga, e outras mais; essas
novas teorias, por sua vez, nao conseguiam dar conta de explicar a totalidade social e

acabavam criando teorias paralelas que, de modo geral, pouco se comunicavam entre si.

Assim, a nova esquerda perdeu sua capacidade de ter uma perspectiva critica
sobre si mesma e sobre os processos sociais de transformacdo que estiveram na
base da emergéncia de modos pds-modernos de pensamento. Insistindo que
eram a cultura e a politica que importavam, e que ndo era razoavel nem
adequado invocar a determinag¢ido econdmica mesmo em ultima instdncia (para
ndo falar de invocar teorias da circulacdo e da acumulacdo do capital ou de
relagdes de classe necessdrias na produgdo), ela foi incapaz de conter sua
prépria queda em posi¢des ideoldgicas que eram fracas no confronto com a
forca recém-encontrada dos neoconservadores, e que a forcavam a competir no
mesmo terreno da producdo de imagens, da estética e do poder ideoldgico
quando os meios de comunicacdo estavam nas mados de seus oponentes.
(HARVEY, 1992, p. 320)

Harvey, a nosso ver, faz o apontamento crucial para entendermos o que estava
em disputa. E certo que a politica vinculada ao marxismo classico, ao colocar toda a
classe trabalhadora como una, sem considerar que existiam diferengas e contradi¢des
internas gritantes, e que muitos grupos oprimidos ndo se viam reconhecidos nessa luta,
de fato, era insuficiente para dar conta de uma transformag¢do social em curso,
disputando contra uma for¢a poderosa que, mesmo com suas contradi¢des, encontrava
pontos de homogeneidade ideoldgica interna capaz de garantir sua continuidade mais
ou menos homogénea. Mas, ao romper com o que dava sua consisténcia, no caso a forca
do proletariado, a esquerda acabou caindo em uma perigosa armadilha de fragmentacao,
pois os diferentes grupos por ela representados nao conseguiram encontrar suficientes
pontos de convergéncia capazes de garantir, mesmo que minimamente, coeréncia e
homogeneidade interna. Ainda que necessarias fossem as intervenc¢des e rupturas com o

velho movimento para dar visibilidade e voz aos grupos que eram excluidos por ambos
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os lados, a mudanga radical acabou fortalecendo as politicas de direita, a quem de fato

interessava a busca pela fragmentacao social e pelo individualismo.

Para Harvey: "Foi necessaria uma concepg¢ao propriamente dinamica, em vez de
estatica, da teoria do materialismo histérico para apreender a significacdo dessas
mudangas" (HARVEY, 1992, p. 320). O autor lista quatro areas que, segundo ele, foram

as que apresentaram maior desenvolvimento:

1. O tratamento da diferenca e da "alteridade” nio como uma coisa a ser
acrescentada a categorias marxistas mais fundamentais (como classe e forgas
produtivas), mas como algo que deveria estar onipresente desde o inicio em
toda tentativa de apreensdo da dialética da mudanca social. [...]

2. Um reconhecimento de que a producdo de imagens e de discursos é uma
faceta importante de atividade que tem de ser analisada como parte integrante
da reproducio e transformacio de toda ordem simbolica. As praticas estéticas e

culturais devem ser levadas em conta, merecendo as condicdes de sua
producio cuidadosa atencéo.

3. Um reconhecimento de que as dimensdes do espago e do tempo sdo
relevantes, e de que ha geografias reais de agao social, territorios e espacos de
poder reais e metaféricos que se tornam vitais como forgas organizadoras na
geopolitica do capitalismo, ao mesmo tempo em que sdo sede de inimeras
diferencas e alteridades que tém de ser compreendidas tanto por si mesmas
como no ambito da légica global do desenvolvimento -capitalista. O
materialismo histdrico finalmente comeca a levar a sério sua geografia.

4. O materialismo histérico-geografico é um modo de pesquisa aberto e
dialético, em vez de um corpo fixo e fechado de compreensdes. A metateoria
ndo é uma afirmacdo de verdade total, e sim uma tentativa de chegar a um
acordo com as verdades histéricas e geograficas que caracterizam o
capitalismo, tanto em geral como em sua fase presente. (HARVEY, 1992, p. 320-
321, grifo nosso)

Este trabalho pretende adentrar os meandros do cinema enquanto instituicao e
produto (filmes). Inegavelmente o tema é muito amplo e, sendo realistas, ainda pouco
temos condi¢des de adentrar. Ainda assim, cabe-se o reconhecimento ao esfor¢o da
pesquisa. Esse trabalho ndo deve se encerrar aqui, pois é parte de um projeto para um
conjunto de pesquisas que deve avangar para outros momentos, outros espagos, outras
escolas. Esperamos também poder contribuir para a aproximacao das areas e encorajar
novos pesquisadores a dar sequéncia nessa empreitada, ou negar nossas colocagdes. Em
comum acordo ao que afirmam Harvey (1992) e Bernardet (1980), estamos diante da
(provavelmente) mais robusta das formas artisticas de representacdo, e essa forma foi
concebida por grupos sociais hegemonicos/dominantes, os quais ainda detém, de modo
geral, a quase totalidade de seu poder. Mesmo que varios artistas reconhecidamente

talentosos tenham tentado quebrar suas estruturas (neorrealistas italianos, Glauber
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Rocha e outros cineastas do Cinema Novo brasileiro, Jean-Luc Godard e outros), ainda

assim o cinema permanece, em esséncia, tal como concebido nos seus primérdios.

2.9 TEORIAS E METODOS PARA A ANALISE FILMICA

Uma importante esfera existente na historia do cinema, a qual manteve sempre
uma relacdo dialética de influente e influenciada em relacdo a producao filmica, é a
esfera da andlise e da critica dos filmes. Da mesma forma que a prépria producao
cinematografica é permeada e alimentada por inumeras teorias elaboradas pelos
tedrico-idealizadores!5, o estatuto da andlise filmica igualmente valeu-se de inimeros

estudos tedricos que contribuiram para o seu desenvolvimento e adaptagao.

No cinema classico, de modo geral, era a critica cinematografica que predominava
no meio, uma critica que nao seguia um rigor metodolégico propriamente académico e
que era pautada, sobretudo, por questdes ontoldgicas. Teéricos como André Bazin e
Siegfried Krakauer, ainda que estudiosos de cinema, ndo traziam conhecimento de

outras areas cientificas para os seus estudos sobre a sétima arte.

Um importante e influente movimento que figurou como exce¢do dentro do
sistema de critica cinematografica do periodo classico foi o dos formalistas russos, os
quais desenvolveram suas teorias entre os anos de 1915 e 1930, aproximadamente, e
ensaiaram uma aproximacgdo entre o conhecimento cientifico e as produgdes artisticas

propriamente ditas, tais como a literatura e o cinema.

Os formalistas foram os primeiros a explorar, com um minimo de rigor, a
analogia entre a linguagem e o cinema. Seguindo as pistas fornecidas pelo
linguista suigo Saussure, procuraram sistematizar o mundo aparentemente
caotico dos fendmenos cinematograficos. "O mundo visivel”, escreveu Tinianov,
"é apresentado no cinema nao como tal, mas em sua correlatividade
semantica.. como signo semantico". [..] O cinema empregava procedimentos
cinematograficos como a iluminagdao e a montagem para transcrever o mundo
visivel na forma de signos semanticos. (STAM, 2013, p. 66)

Em outra passagem do texto de Robert Stam sobre os formalistas russos e a

Escola de Bakhtin, o autor discorre sobre o pensamento de Eikhenbaum:

15 Cineastas como Sergei M. Eisenstein, Dziga Vertov, Jean-Luc Godard, Franc¢ois Truffaut, Glauber Rocha,
Pier Paolo Pasolini, Andrei Tarké6vski, entre muitos outros, eram, além de idealizadores (e diretores) dos
filmes, também tedricos de cinema. Contudo, nem todo cineasta é um tedrico de cinema.
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Eikhenbaum via a montagem como um sistema estilistico bastante
independente da trama. O cinema, para ele, era um "sistema particular da
linguagem figurativa", cuja estilistica trataria da "sintaxe" cinematografica, a
ligacdo de planos em "frases" e "oragdes". A "cinefrase" reunia um grupo de
planos em torno de uma imagem-chave como um close-up, ao passo que uma
"cine-oracdo" desenvolvia uma configuracdo espagotemporal mais complexa.
Os analistas podiam se utilizar da andlise plano a plano para identificar uma
tipologia de tais frases [..]. (STAM, 2013, p. 67)

A teoria formalista, mesmo sendo, posteriormente, acusada de idealista, mecani-
cista, a-historica e hermeticamente isolada da realidade, sobretudo na critica de Bakhtin
e Medvedev, deixou um importante legado para a teoria de cinema, e parte de suas

proposicdes seriam resgatadas cerca de 40 anos depois pelos semidlogos do cinema.

Seguramente, podemos afirmar que somente na década de 1960 é que as teorias
de andlise filmica efetivamente se revestem de um carater académico e ganham um
impulso metodolégico que as colocardo em um patamar entdo inédito. Segundo Stam

(2013, p. 127),

A passagem da teoria cldssica do cinema de Krakauer e Bazin para a semiologia
do cinema é reflexo de transformag¢des mais generalizadas na histéria do
pensamento. A semiologia do cinema resulta ainda de transformacgées nas
institui¢cdes culturais francesas: a expansao do ensino superior e a abertura de
novos departamentos e novas formas de investigacdo; [...]

O autor afirma que as décadas de 1960 e 1970 foram o apogeu do 'imperialismo'
semiotico, quando, na esteira da obra de Lévi-Strauss, a disciplina anexou vastos
territdrios de fendmenos culturais para investigacdo (Ibidem). O projeto filmolinguistico
proposto pela semiologia consistia em definir o estatuto do cinema como uma

linguagem, e teve em Christian Metz, possivelmente, seu maior expoente.

Metz foi o exemplo de um novo tipo de tedrico de cinema, que chegava ao
campo ja "armado” com as ferramentas analiticas de uma disciplina especifica,
assumidamente académica e desvinculada do mundo da critica cinematografica.
Evitando a tradicional linguagem valorativa desta dltima, Metz deu primazia a
um vocabulario técnico retirado a linguistica e a narratologia (diegesis,
paradigma, sintagma). [..] Metz aportou ao campo um novo grau de rigor
disciplinar. (Ibidem, p. 128-129)

Baseado no curso de Linguistica Geral de Ferdinand de Saussure, em uma série de
artigos escritos entre os anos de 1964 e 1968, reunidos no livro A Significagdo do Cinema
(1968), Metz explorou questdes como: Cinema é lingua ou linguagem?; a linguistica serve
para estudar um meio como o cinema?; existe equivalente entre signo linguistico e

zn

cinema?; a relagdo entre significante e significado é "motivada” ou "arbitrdria"?; o cinema
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oferece algum equivalente da "dupla articulagdo” da lingua? Estas e varias outras
questdes sao discutidas pelo autor nestes artigos. Para Metz, o cinema nao pode ser
considerado uma lingua (natural), pois lhe falta o signo arbitrario, as unidades minimas
e a dupla articulacao. Pode, no entanto, ser considerado uma linguagem, pois manifesta
sistematicidade e materiais de expressao a maneira da linguagem. Ainda afirma o autor
que o cinema se tornou um discurso ao organizar uma narrativa e assim produzir um
conjunto de procedimentos significantes (METZ, 2014). Dos primeiros estudos de Metz,
o mais influente deles foi a criagdo do que veio a chamar de Grande Sintagmadtica da
Faixa-Imagem, publicado originalmente em 1966, com a subdivisdo em 6 segmentos
autonomos, e readaptado em 1968, para 8 segmentos. Esse trabalho se dispunha a
responder a questdo: "De que modo o cinema constitui-se como discurso narrativo?".

Sobre ele dissertaremos no préximo tépico.

2.9.1 A Grande Sintagmadtica da Faixa-Imagem de Christian Metz

Dentro da corrente filoséfica estruturalista que adentrava o campo da andlise
filmica na década de 1960, A Grande Sintagmdtica foi a tentativa de Metz de isolar e
decompor as principais figuras sintagmaticas ou ordenamentos espagotemporais do
cinema narrativo. O autor entende que o cinema (filme), ao movimentar-se de uma
imagem a outra, transforma-se em linguagem. O cinema seleciona e organiza imagens e
sons para formar os sintagmas, isto é, unidades narrativas autébnomas nas quais os
elementos interagem semanticamente. O método consistia justamente em desmembrar
e individualizar cada uma dessas unidades autonomas e analisa-las individualmente

para entao se chegar ao verdadeiro significado do filme.

Metz divide a estrutura dos filmes, de modo geral, em oito tipos de unidades
autbnomas as quais denomina segmentos autbnomos. Sao divisoes de primeiro nivel no
filme, ou seja, "é uma parte do filme, e ndo uma parte de parte do filme" (METZ, 2014, p.

145). Por exemplo, se um desses segmentos é formado por cinco planos!®, cada um deles

16 No cinema, a palavra plano apresenta ao menos quatro significados fundamentais: (1) equivalente ao
campo, ou seja aquilo que aparece na tela; (2) relativo ao enquadramento de cadmera, algo que poderiamos
comparar com a no¢ao de escala, tais como um plano aberto (uma paisagem), um primeiro plano (um
rosto), um primeirissimo plano ou plano de detalhe (os olhos ou a boca, por exemplo); (3) relativo a ilusao
da profundidade de campo, a partir da perspectiva do espectador poderiamos segmentar a tela em varios
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€ uma parte de uma parte do filme, ja o segmento auténomo, no todo, é uma parte do
filme. Destas oito unidades auténomas dos filmes classificadas por Metz, apenas uma
delas é formada por um unico plano. Para o autor, as outras sete sdo sintagmas, isto é,

segmentos auténomos formados por mais de um segmento minimo (plano).

O primeiro desses segmentos, Metz denomina como (1) Plano auténomo, que
consiste no plano-sequéncia e em mais quatro espécies de insercdes. O plano-sequéncia,
muito utilizado no cinema moderno, é uma unidade de acdo auténoma tratada num
unico planol’. As inser¢des a que Metz se refere sdo: (a) insercdo ndo-diegética, que
consiste em uma imagem de valor meramente comparativo apresentando um objeto
exterior a agdo; (b) insercao subjetiva, imagem apreendida como ausente, tais como

lembrancas, sonhos, medos, premonigdes...; (c) insercdo diegética deslocada, que é uma

D~

imagem "real" tirada de sua colocacao "normal” e inserida em um sintagma que lhe

D~

estranho; e (d) inser¢do explicativa, que é um detalhe ampliado no qual o objeto
"extraido" do seu espaco e colocado em um espacgo abstrato para intelec¢do, como, por
exemplo, o conteddo de uma carta vista em primeirissimo plano para que o espectador

saiba aquilo que o personagem leu.

Dentre os sintagmas, Metz divide-os em dois tipos: acronoldgicos e cronoldgicos.
No primeiro caso, a relacao temporal entre os fatos apresentados ndo é especificada pelo
filme, diferentemente do segundo. Os sintagmas acronoldgicos sao divididos em dois
tipos de sintagmas encontrados nos filmes: (2) sintagma paralelo, o qual consiste em
uma escolha da montagem que aproxima e mistura dois os mais "motivos" que voltam
alternadamente, mas sem apresentar uma relacdo espaco-temporal precisa entre esses
motivos, por exemplo, um plano apresentando uma cidade e outro apresentando o
campo; e (3) sintagma em feixe, o qual consiste em uma série de planos curtos
apresentando ocorréncias tipicas de uma mesma ordem de realidade mas sem uma

sequéncia temporal definida.

Dos sintagmas cronologicos, Metz divide-os em duas categorias: descritivos e
narrativos. Na categoria "descritivos”, o autor definiu apenas um sintagma, o qual

denominou (4) sintagma descritivo, onde todos os motivos apresentados sucessivamente

"niveis de profundidade"”, um plano mais préximo, um plano médio, um plano distante; e (4) o plano
entendido como uma unidade filmica minima disposta entre dois cortes da montagem. Esse é o sentido a
que Metz se refere em sua sintagmatica.

17 Comentamos acerca do plano-sequéncia na Introducdo ao falarmos sobre o filme Victoria, pelicula
inteira formada por um dnico plano-sequéncia.
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na tela indicam relagdo de simultaneidade e coexisténcia. Por exemplo, a descricao de
uma paisagem no filme, quando a cdmera mostra uma arvore, em seguida um rio,
adiante uma montanha, todos coexistindo espacialmente, ainda que sejam apresentados
sucessivamente. Ja na categoria "narrativos”, o autor subdivide-a em outras
subcategorias: narrativos alternados e narrativos lineares. Na primeira delas, o autor
define um novo tipo sintagmatico: (5) sintagma (narrativo) alternado, mais conhecido
como "montagem paralela”, que consiste na montagem de duas ou mais séries de
acontecimentos de modo que, no interior de cada uma delas haja a ideia de consecucao,
mas que na comparacdo entre elas a ideia seja de simultaneidade. O exemplo mais
comum desse tipo de montagem sao os planos "perseguidores x perseguidos”, quando

em um momento o quadro é do perseguidor, e no outro, do perseguido.

Quanto aos "narrativos lineares"”, Metz propde uma nova subdivisdo: Cena e
Sequéncias. O sintagma (6) cena, indica uma consecuc¢do continua da acdo, comparavel a
cena de teatro. Este sintagma, segundo o autor, é o Unico encontrado nos primeiros
cinemas, quando essas representacdes ndo tinham ainda conseguido alcangar a
linguagem narrativa cinematografica. Um exemplo comum de cena sdo as sucessoes de
planos contendo uma conversa entre dois ou mais personagens. Nesse caso o tempo
significante (0o que é mostrado em tela) e o tempo significado (0o quanto de tempo
representa em termos de realidade) sdo correspondentes. Ja dentre as sequéncias, as
quais indicam uma consecuc¢ao Unica, mas descontinua, Metz define dois dltimos tipos
sintagmaticos: (7) sequéncia em episddios e (8) sequéncia habitual. Na segunda delas, a
descontinuidade temporal é inorganizada e difusa, passando-se por cima dos momentos
julgados desinteressantes para o enredo. Ja na sequéncia em episédios, a
descontinuidade é organizada, e cada plano corresponde a um resumo de uma
determinada fase. Por exemplo, para contar a vida de um personagem, pode-se utilizar
um plano para mostrar a infancia do personagem, outro para mostrar a adolescéncia, até
chegar no momento da vida do personagem que o filme pretende representar em
detalhe. Nos dois casos de sequéncias apresentadas por Metz, o tempo significante é
muito menor que o tempo significado, alguns segundos ou minutos do filme podem

representar grandes intervalos no tempo diegético.

A seguir, apresentamos a Figura 1 que representa o quadro geral da Grande

Sintagmatica do autor:
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Figura 1 - Quadro Geral da Grande Sintagmatica da Faixa-Imagem, elaborada por Christian Metz.

Fonte: Metz (2014, p. 169). Adaptado por Ronell da Cunha (2018).

E inegavel que o trabalho desenvolvido por Metz foi um esforco de grande valia
para as teorias de cinema, e também de grande importancia para o estudo da linguistica,
que incorporava um vastissimo campo de estudo para sua area. No entanto, seu método
foi severamente criticado por uma série de razdes que tinham por argumento ultimo (e

reducionista) que na analise ficava "tudo por dizer", segundo apresentado em Stam
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(2013). O fato é que o método de Metz nao incorporava contextos nem intertextos, mas
tdo somente o préprio texto filmico. E nele quase tudo posto ja é referéncia de outro
texto, ou entdo esta limitado a uma determinada contingéncia de produg¢do, ou mesmo
de interesse mercadolégico, o que torna o método de decomposi¢cdo sintagmatica
limitado para uma analise mais ampla. Além disso, o método foi criticado por favorecer o
cinema narrativo de massa (normalmente utiliza-se o termo mainstream), sobretudo
aquele produzido na Hollywood classica, e pouco considerar estruturas filmicas

diferenciadas como os documentarios e os cinemas de vanguarda.

Ainda que neste trabalho ndo venhamos a aplicar o método sintagmatico de Metz
tal como proposto pelo autor, mas apenas algumas considerac¢oes dele, consideramos
importante apresenta-lo, pois foi o primeiro grande método estruturado para uma
analise de filme, e serviu de inspiracdo para muitos métodos que vieram a posteriori.
Além disso, para andlises mais detalhadas, o método pode ser aprimorado a partir da
combinacdo com outros métodos para preencher as lacunas deixadas pela a-

historicidade e pela falta de consideragdo intertextual da sintagmatica.

2.9.2 A Poética Historica de David Bordwell

Na década de 1980, a analise textual de tradicao semioldgica concebida por Metz
era objeto de criticas de diversas origens. Os poés-estruturalistas desestabilizavam a
andlise textual através da desconstrucao da fé cientificista da primeira semiologia. Os
novos estudos culturais tendiam, também, a ndo seguir a analise textual. Segundo Stam
(2013), as raizes da descontextualizacdo das analises textuais de tradigdo semiolégica
encontram-se na a-historicidade de duas de suas fontes: a linguistica saussuriana (e sua
tendéncia em separar a linguagem da historia); e o formalismo russo (com sua analise
puramente intrinseca). No bojo das criticas a analise textual, David Bordwell (1989), em
Making meaning’8, desfere uma série de ataques aos métodos semioldgicos e propde seu

projeto de poética histérica como alternativa a tradicdo interpretativa.

18 Originalmente escrito em: BORDWELL, David. Making meaning: Inference and rhetoric in the
interpretation of cinema. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1989.
Nao tivemos acesso aos textos originais de Bordwell, sendo assim as questdes aqui apresentadas sao

baseadas no texto de Robert Stam (2013), que é uma interpretacdo (dentre as possiveis) dos textos
originais.
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O projeto de Bordwell fundamenta seu neoformalismo em trés esquemas
explicativos: um modelo de agente racional; um modelo institucional (sistema social e
econdmico da realizacdo cinematografica) e um modelo perceptivo-cognitivo. "A poética
histérica estuda 'como, em determinadas circunstiancias, os filmes sao realizados,
servem a funcoes especificas e produzem efeitos concretos”" (BORDWELL, 198519 apud
STAM, 2013, p. 219). Na abordagem do autor, "o espectador utiliza 'deixas’ [no original,
cues] filmicas construidas pelo diretor para 'executar opera¢des determinaveis, das
quais a construcao de todos os tipos de sentidos sera parte constitutiva’™ (Ibidem, p.
220). Segundo Stam (2013), ainda que seja louvavel o esforco de Bordwell de inserir o
método interpretativo dentro de uma investigacdo histoérica mais ampla, seu método
encontra limitantes no estabelecimento da dicotomia entre leituras referenciais e
explicitas, por um lado (meios de compreensao manejaveis e "responsaveis”, ou, dito em
outras palavras, meios académicos), e leituras sintomaticas e implicitas por outro (vistas
como "irresponsaveis" e anarquicas, um pseudoconhecimento, ou, dito de outra

maneira, um conhecimento mais préximo do senso comum).

Stam argumenta ainda que

Uma poética histérica profunda deveria examinar ndo apenas as determinagées
locais e institucionais do estilo cinematografico, mas também reverberagoes
mutuas entre histéria e estilo, o jogo dos cronotopos2? histéricos e artisticos,
sem reduzir cada qual a mero pano de fundo do outro. [..] Reduzir a histéria,
em seu sentido amplo, para que sirva de mero contexto ou fonte para a histéria
do estilo significa restringir indevidamente o campo de estudo. (STAM, 2013, p.
221)

Seguindo a linha de pensamento dos formalistas, Bordwell entende a arte como
um conjunto de possibilidades formais ou linguisticas. Stam (2013, p. 221), por sua vez,
argumenta que é mais esclarecedor ver a arte "como parte de um campo mais
abrangente de contradi¢des sociais e discursivas". Da mesma forma que a semiologia
barrava na a-historicidade de suas principais fontes, a poética historica baseava-se
justamente em uma fonte a-historica, no caso o formalismo russo, deixando a prépria

analise histérica como "mero adjetivo da poética", segundo Stam (2013).

19 Originalmente escrito em: BORDWELL, David. Narration in the fiction film. Madison: University of
Wiscosin Press, 1985.

20 Cronotopo (tempo-espago) é uma nog¢do discutida por Bakhtin que diz respeito a constelagdo de
atributos temporais e espaciais distintivos caracteristicos de um género [literario ou cinematografico],
definido como uma "espécie relativamente estavel de enunciado”. Refere-se a urdidura na qual a histéria
incide no tempo e espago da ficgao artistica. (STAM, 2013, p. 228)
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Como podemos ver, a poética histérica de Bordwell acabou nao sendo um método
de andlise histérico efetivamente bem construido tal como o autor almejava. Todavia,
entendemos que existe a necessidade de se estudar/analisar os filmes (e seu conteudo,
linguagem, discurso...) dentro do cinema (como um todo institucional) e de sua historia e
geografia (o que muito raramente é citado pelos autores). Ao menos do ponto de vista
geografico, essa é a abordagem que entendemos como mais rica e contributiva. Contudo,
vemos a dificuldade que é tratar do cinema sob esse viés. Dentro das teorias de cinema, a
abordagem materialista historica, de fato, teve (e ainda tem) dificuldade para de se
desenvolver. A auséncia de um método bem construido para esse tipo de analise é uma
barreira que precisa ser superada, seja no todo, ou ao menos em parte, e alguns

caminhos precisam ser elucidados.

2.9.3 A Transtextualidade de Gérard Genette

Paralelamente a relativa decadéncia do texto filmico como objeto de estudo na
década de 1980, ocorreu a ascensao do intertexto como um novo objeto de estudo. As
teorias de intertextualidade passaram a considerar que todo texto mantinha relacdes
(identificaveis ou mesmo sutis) com outros textos. O termo intertextualidade foi
introduzido por Kristeva ainda na década de 1960 e era utilizado como uma tradugdo ao
"dialogismo" cunhado por Bakhtin nos anos 1930. "O conceito de dialogismo sugere que
todo e qualquer texto constitui uma intersecdo de superficies textuais. [...] O dialogismo
intertextual se refere as possibilidades infinitas e abertas produzidas pelo conjunto das

praticas discursivas de uma cultura [...]" (STAM, 2013, p. 226).

Baseado nas obras de Bakhtin e Kristeva, Gérard Genette, em Palimpsestes?!
(1982), propoe um termo mais inclusivo, o de transtextualidade, "para referir-se a 'tudo
aquilo que coloca um texto em relagdo, manifesta ou secreta, com outros textos'
(GENETTE, 1982 apud STAM, 2013, p. 231). Na classificacdo do autor, existem cinco

tipos de rela¢oes transtextuais identificadas:

21 Originalmente em: GENETTE, Gérard. Palimpsestes: La littérature au second degré. Paris: Seuil, 1982.
Nao tivemos acesso ao texto original de Genette, sendo assim as questdes aqui apresentadas sdo baseadas
na interpretacdo do texto de Robert Stam (2013).
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(1) intertextualidade, definida como a "copresenca efetiva de dois [ou mais] textos" na
forma de citagdo, plagio ou alusdo. A citacdo pode tomar forma da insercdo de trechos de
um filme em outro (por exemplo, um personagem no cinema assistindo a outro filme),

ou de formas mais sutis como uma evocacgao verbal ou visual em alusao a outro filme;

(2) paratextualidade, consiste em mensagens e comentarios acessorios que se pdoem a
cercar o texto. Por exemplo, os materiais de divulgacdo, pdsteres, os comentarios sobre
as gravacoes, a especulacdo sobre os atores, o sistema propagandistico como um todo,

tudo isso consiste em um paratexto que acompanha o texto e, portanto, o filme;

(3) metatextualidade, consiste na relacdo critica existente entre um texto e outro, seja
explicitamente citado ou sutilmente evocado. Filmes como Johnny Guitar (Idem, 1954),
de Nicholas Ray, e Thelma & Louise (Idem, 1991), de Ridley Scott, sio exemplos de
relacdo critica entre um texto e outro(s). Em ambos os casos os diretores colocam
mulheres em papéis de destaque em lugares onde elas costumeiramente ndo estavam.
No primeiro caso é a mulher que interpreta o papel principal em um faroeste, e no outro,
duas mulheres que protagonizam um road movie (filme de estrada), ambos os géneros

cinematograficos esmagadoramente representados por homens nos papéis de destaque;

(4) arquitextualidade, refere-se as taxonomias genéricas sugeridas ou recusadas pelos
titulos ou subtitulos de um texto. Por exemplo, o titulo Sonhos erdticos de uma noite de
verdo (Midsummer night's sex comedy, 1982) faz referéncia a pe¢a de Shakespeare
(Sonho de uma noite de verdo), e, também, ao filme Sorrisos de uma noite de amor

(Sommarnattens leende, 1955), de Ingmar Bergman;

(5) hipertextualidade, diz respeito a relacao entre um texto, o "hipertexto”, e um texto
anterior, o "hipotexto”, onde aquele transforma, modifica ou estende este. O hipotexto
pode ser um romance literario que deu origem a adaptagdes cinematograficas
(hipertexto), uma peca teatral, uma histoéria em quadrinho, ou mesmo filmes anteriores,

onde o hipertexto é a refilmagem do filme anterior.

As teorias de intertextualidade e transtextualidade, de fato, apresentam-se com
possibilidades bem mais ricas de abordagem que uma andlise textual nos moldes da
tradicdo semiologica. Entretanto, a sua operacionalizacdo encontra limitacdes no pro-
prio conhecimento do analista, ja que este precisa ter um conhecimento "enciclopédico”
para reconhecer todas as possibilidades (ou pelo menos grande parte delas) inter ou

transtextuais existentes.



3 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

ara que fossem alcancados os objetivos geral e especificos propostos para o
trabalho, adotamos alguns procedimentos que sdo descritos neste capitulo. Em
decorréncia da abrangéncia de um longo periodo estudado, e de escolas
cinematograficas bastante heterogéneas, seguimos uma leitura geral histérica do cinema
e desenvolvemos a discussdo dos filmes prioritariamente em blocos, buscando
aproximacoes estéticas, tematicas e estilisticas entre os mesmos. Nao é nossa proposta
apresentarmos analises exaustivas e/ou muito especificas, tais como as analises
semioldgicas, mas sim tracar linhas gerais para entendermos a histéria geografica do

cinema, de acordo com nossa posicdo apresentada nos capitulos anteriores.

3.1 DEFINICAO E SELECAO DAS ESCOLAS CINEMATOGRAFICAS

Tomamos a classificacdo das escolas cinematograficas a partir do livro Histéria do
cinema mundial, organizado por Fernando Mascarello, com algumas adaptagdes. No
citado livro, producado inteiramente nacional, o organizador propde uma subdivisdo de

artigos da seguinte maneira:
(A) Primeiro Cinema;
(B) Vanguardas dos anos 1920:
(1) Expressionismo alemao;
(2) Impressionismo francés;
(3) Montagem soviética;
(4) Surrealismo (franco-hispanico, grifo nosso);
(C) Géneros Hollywoodianos:
(1) Western;

(2) Film Noir;
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(D) Cinema Moderno:
(1) Neorrealismo italiano;
(2) Nouvelle Vague (francesa, grifo nosso);
(3) Documentario moderno;
(4) Cinema novo brasileiro;
(5) Cinema novo alemao;
(E) Vertentes Contemporaneas:
(1) Cinema hollywoodiano contemporaneo;
(2) Cinema p6s-moderno;
(3) Cinema e género;
(4) Cinema de terras e fronteiras;
(5) Cinema e tecnologias digitais.

Se observarmos a prépria nomenclatura das escolas e/ou temas apontados no
livro, podemos observar a tendéncia por onde seguiu o cinema mundial. Uma série de
importantes escolas ficou de fora da obra por conta da multiplicidade de paises com
producdo cinematografica, como, por exemplo, escolas asiaticas e africanas, o que
inviabilizaria um estudo pormenorizado em um unico livro. E essa multiplicidade, tanto
em termos de lugares onde se produzem, quanto em termos de temas abordados,
inegavelmente teve crescimento a partir dos anos 1960, no chamado periodo moderno,
alcancando patamares ainda maiores a partir dos cinemas contemporaneos, marcados
normalmente em meados da década de 1970. De qualquer forma, a referida classificacao

serve para organizarmos o nosso objeto de estudo.

Além disso, adotamos outras obras ja citadas neste trabalho, tais como: Stam
(2013); Vanoye e Goliot-Lété (2012); Bernardet (1980); Aumont et al. (2012); Metz
(2014); Xavier (2005); Rosenfeld (2002); e também, como suporte para escolha de
filmes, o livro organizado pelo britanico Steven Jay Schneider, 1001 Filmes para Ver
Antes de Morrer, livro este que tem como proposta apresentar uma lista que contemple a
maior parte de periodos e de locais com producdo cinematografica de relevancia

internacional. Obviamente que a lista apresentada nesse livro nao é capaz de dar conta
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da multiplicidade das obras cinematograficas existentes, e também, por certo, apresenta
tendéncias a priorizar o cinema hegemonico. Contudo, ainda é uma das listas mais
“democraticas” em termos de representacdo de diferentes momentos espago-temporais
da historia do cinema. Possivelmente a tnica lista a apresentar filmes produzidos desde
1902, e, tendo a partir de 1919, todos os anos representados com ao menos um filme; e

tendo ainda, sendo todos os paises, ao menos todos os continentes representados.

Colocadas essas questdes de organizac¢do, a nossa proposta foi a de trabalhar com
a seguinte classificacdo: (1) Primeiros cinemas (1890-1915); (2) Cinema classico de
Hollywood (1915-1950), aproximadamente; (3) Expressionismo alemdo (1919-1927);
(4) Montagem soviética (1924-1929); e (5) Neorrealismo italiano (1945-1952). Esses
anos de corte nao sao estanques, e servem apenas para situar o trabalho dentro de um
periodo determinado; ndo implica, necessariamente, que a produc¢do cinematografica
apresente caracteristicas inteiramente homogéneas dentro do periodo e heterogéneas
fora dele. Dentro do chamado periodo de vanguardas dos anos 1920, adotamos para
estudo neste trabalho, o Expressionismo alemdo e a Montagem soviética por serem, em
termos estéticos e temadticos, de caracteristicas mais homogéneas entre si e
heterogéneas em relacdo as outras produgdes, e também por estarem em meio a

importantes eventos historicos que transcendem a proépria histéria cinematografica.

3.2 SELECAO DOS FILMES

Certamente esta é a parte mais dificil para se ter uma defini¢do e, em razao disso,
ndo apresentamos uma lista estanque de filmes, mas sim um conjunto de obras com
caracteristicas afins com a proposta de estudo, e de relevancia artistica dentro da
historia cinematografica, com base nas coloca¢des dos livros especializados, do material

filmico disponivel e do conhecimento empirico de filmes por parte deste autor.

Em relacdo ao periodo dos primeiros cinemas, sdao selecionados e discutidos
alguns filmes - dentre um conjunto de mais de 100 filmes produzidos pelos irmaos
Auguste e Louis Lumiére, no periodo de 1895 e 1905, presentes nos documentarios: The
Lumiere Brothers’ First Films (1996); e Lumiere! A Aventura Comega (Lumiere, 2016),

ambos editados por Thierry Frémaux - que trazem a tematica urbana de forma evidente.
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Por exemplo, os filmes que se passam nas ruas, mostrando o trafego, a chegada ou
partida dos trens, dos navios, as pessoas caminhando nas ruas, entre outros. Também
sao selecionados e discutidos, a partir do universo de mais de 100 filmes produzidos
pela Edison Company, no periodo de 1890 a 1905, presentes na cole¢do Edison - A
Invengdo dos Filmes, aqueles que se adéquam a proposta do trabalho, em especial os que
se passam em locagdes nas ruas e os que apresentam numeros artisticos e culturais
representativos dos Estados Unidos da época, tal como a apresentacao de tiros da artista
Annie Oakley (registrada no filme homdnimo de 1894), famosa no oeste estadunidense
no final do século XIX. Dos 172 filmes produzidos por Georges Mélies, do periodo de
1896 a 1913, presentes na colecdo Georges Mélies - O Primeiro Mago do Cinema,
selecionamos para discussao trés filmes que apresentam como tematica as "viagens
fantasticas" e a chegada dos "estrangeiros a uma terra a ser desbravada": Viagem a Lua
(Le Voyage Dans La Lune, 1902), A Viagem Impossivel (Le Voyage a Trevers L'Impossible,
1904) e A Conquista do Polo (A La Coénquete du Péle, 1912). E por fim, uma breve
discussdo a respeito da evolugdo da linguagem cinematografica a partir da selecdo de
um numero reduzido de filmes (quatro) dentro de um conjunto de filmes de curta-
metragem realizados por D.W. Griffith, entre o periodo de 1908 a 1913, antes da
realizacdo do épico O Nascimento de Uma Nagdo (1915), filme esse que “inaugura” a
linguagem cinematografica classica propriamente dita. Cabe ressaltar que a grande
quantidade de filmes s6 é possivel por se tratarem de filmes extremamente curtos,
sendo, grande parte deles, com menos de 1 minuto de duragdo. Também é importante
observar que esses filmes servem para apresentar linhas gerais de como eram os
primeiros cinemas, mostrar a “visdo de espaco e sociedade” que esses pioneiros tinham,
e mostrar a evolucdo estética e de linguagem que vinham sendo aprimoradas nesses
primeiros tempos. Esse periodo foi considerado como um momento de testes,
experiéncias, e como tal devem ser vistos. Ainda se buscava a condicdo de arte
propriamente dita. Outro fator importante discutido sobre esse periodo é a questdo do
surgimento e da consolidacdo de uma industria de entretenimento, o sistema de
estudios, a distribuicdo no circuito e o "consumo" do produto filmico por parte das

audiéncias.

Na avaliacdo do cinema estadunidense, sobretudo o produzido em Hollywood,
faz-se necessario indicar algumas subdivisdes internas a partir das caracteristicas

gerais. Consideramos o periodo mudo, até 1927-1928; o periodo da Depressao, de 1929
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até préximo ao final da década de 1930; o periodo da Segunda Guerra Mundial, de 1939-
1945; e o cinema do Pds-Guerra. No cinema mudo, apresentamos um panorama geral
sobre as comédias de Charles Chaplin, Buster Keaton e Roscoe 'Fatty' Arbuckle; e sobre
o drama A Turba (The Crowd, 1928), de King Vidor. Para o periodo da Depressao,
destacamos os filmes "escapistas" musicais, os quais tangenciam ou abordam com
distanciamento os problemas econ6micos e sociais, tais como: Cavadoras de Ouro (Gold
Diggers of 1933), de Mervyn LeRoy; e Belezas em Revista (Footlight Parade, 1933), de
Lloyd Bacon. Como contraponto, dissertamos brevemente sobre a abordagem dos
problemas sociais em Chaplin, nos filmes Luzes da Cidade (City Lights, 1931) e Tempos
Modernos (Modern Times, 1936). No periodo da Segunda Guerra Mundial, optamos pela
escolha dos filmes Rosa de Esperanca (Mrs. Miniver, 1942), de William Wyler; e Desde Que
Partiste (Since You Went Away, 1944), de John Cromwell; por darem destaque as
personagens femininas no contexto de guerra e seu impacto na estrutura familiar. E,
para finalizar o estudo do cinema estadunidense classico, nossa op¢ao é pelos filmes noir
dos anos 1940-50, em especial a obra Cidade Nua (Naked City, 1948), de Jules Dassin, e o

retrato dos problemas urbanos e da crise dos valores sociais.

Sobre o Expressionismo alemdo, importante escola cinematografica surgida apds
a Primeira Guerra Mundial na Alemanha, sdo discutidos filmes dos diretores Fritz Lang e
Robert Wiene. Destaque para os filmes: O Gabinete do Doutor Caligari (Das Kabinett des
Doktor Caligari, 1919/1920) de Robert Wiene, considerado como filme inaugural do
movimento expressionista; Dr. Mabuse, o Jogador (Dr. Mabuse, der Spieler, 1922), e
Metropolis (Idem, 1927), ambos de Fritz Lang. Esses filmes proporcionam uma visdo
bastante interessante, a partir da fusao das artes plasticas com o cinema em sua estética,

da visdo de espaco e sociedade presentes na Republica de Weimer.

No capitulo sobre a Montagem soviética, discutimos as teorias dos cineastas
Sergei Eisenstein e Dziga Vertov. Essa escola estava diretamente vinculada a ideia de
reestruturacao da sociedade e das artes que os revolucionarios vislumbravam. Para isso,
eles criaram teorias baseadas nos principios da montagem dos filmes para criar os
sentidos a serem assimilados pelos espectadores. Nesse contexto, analisamos os filmes:
A Greve (Stachka, 1924/1925), O Encouracado Potemkin (Bronenosets Potyomkin, 1925),
ambos de Eisenstein; e Um Homem Com Uma Camera (Chelovek s Kino-apparatom, 1929),

de Vertov.
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Na udltima das escolas estudadas, o Neorrealismo italiano, examinamos as
mudancas na forma de se fazer filmes preconizadas por esta escola. A saida dos esttudios
e a ida as ruas (locagdes) para filmar, a utilizacao de nado-atores, a abordagem de temas
da realidade cotidiana, os problemas sociais do pds-guerra, entre outras; sdo exemplos
das mudancas preconizadas pelos neorrealistas. Essa escola, considerada como marco
do cinema moderno, influenciou muitas cinematografias mundo afora, dentre elas, o
Cinema novo brasileiro. Partimos do estudo de filmes de dois cineastas importantes para
a construcdo desse movimento: Roberto Rossellini e Vittorio De Sica. Dentre os filmes,
destacamos: a Trilogia da Guerra de Rossellini, composta por Roma, Cidade Aberta
(Roma, Citta Aperta, 1945), Paisd (Paisa, 1946) e Alemanha, Ano Zero (Germania Anno
Zero, 1948); e ainda, Vitimas da Tormenta (Sciuscia, 1946), que trata da questdo das
criancas abandonadas; Ladroes de Bicicleta (Ladri di Biciclette, 1948), sobre a questao do
desemprego; e Umberto D. (Idem, 1952), sobre o problema dos idosos; os trés ultimos
citados de Vittorio De Sica. E importante considerar que, em termos mercadolégicos,
esse movimento era, também, uma tentativa de barrar a entrada dos filmes estaduniden-

ses no mercado italiano e valorizar a cinematografia nacional.

3.3 DEFINICAO DOS PROCEDIMENTOS DE ANALISE DOS FILMES

Conforme comentamos no capitulo anterior, no item 2.9 e subitens, a andlise
filmica passou a apresentar um carater mais académico a partir da década de 1960,
quando foram criados diversos modelos metodolégicos para analise. Ainda que os
pioneiros nesse tipo de metodologia fossem os semidlogos, tdo logo os estudos se
desenvolveram, novas areas comec¢aram a discutir acerca da importancia de se analisar
as producdes artisticas (dentre elas o cinema) com as teorias e metodologias dessas
areas. Com a Geografia isso ndo deve ser diferente. Apos termos definido quais escolas
cinematograficas serdo estudadas, e quais filmes, a priori, serdo analisados, precisamos

definir qual(is) método(s) e/ou procedimentos utilizaremos para analise.

Pensando em um processo de analise, principalmente que contemple questdes
como a contextualizacdo histoérica e as transtextualidades, entendemos que somente a
andlise do filme, individualmente, por melhor e mais completa que possa ser, ndo é

suficiente. E necessario incorporar outros elementos na andlise para a construcdo de
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uma leitura mais contemplativa. Materiais adicionais como livros de teoria e histéria de
cinema, periédicos e revistas especializadas, materiais disponiveis na rede (com o
devido cuidado na selecdo) e, principalmente, documentarios sobre a producdo dos
filmes (making of), entrevistas com a equipe, diretores, roteiristas, atores e atrizes,
produtores, constituem materiais de extrema riqueza para buscar detalhes que mesmo a
"assistida" mais atenta ao filme nao é capaz de perceber. Normalmente os documenta-
rios trazem questdes técnicas sobre a producao, dificuldades, questdes de mercado,
recep¢ao do publico, e também trazem importantes questdes contextuais, como o que
vinha sendo produzido no periodo, quais questdes o filme visava levantar, qual a
expectativa com a obra, quais as referéncias existentes na obra. Enfim, os documenta-
rios, as entrevistas e os depoimentos tendem a elucidar muitas questdes que nos filmes
apresentam certa obscuridade. E claro, o conhecimento de geografia e historia sio muito

importantes para facilitar o processo de contextualizacao das obras.

Outra relevante questdo a ser considerada no processo de andlise filmica, é o
conhecimento do maior nimero possivel de outras obras de um determinado diretor
cujo filme especifico se pretenda analisar. Isto serve para os diretores que costumam ser
reconhecidos como autores?22, pois, nesses casos, a obra tende a seguir um determinado
desenvolvimento. Muitas vezes algo que se vé em uma obra no final da carreira deste
autor, ja foi desenvolvida e aprimorada em uma série de obras anteriores. Ja para os

diretores considerados ndo-autores, essa questdo tem uma eficacia menor.

A seguir, apresentamos os Quadros 1, 2, 3, 4 e 5 (com destaque para o 2), nos
quais constam as caracteristicas principais que analisamos nos filmes, para, entdo,
demonstrarmos a forma como o espago urbano e a sociedade urbana eram
representados em cada uma das escolas a que nos propusemos a analisar. Esse conjunto
de quadros (em especial o 2), ainda que represente o método de analise, deve ser visto
como um roteiro (ou procedimentos) para embasamento da andlise, e ndo como um
método de andlise filmica propriamente dito. Também cabe ressaltar que sao diretrizes
a serem consideradas na analise, mas ndo necessariamente citaveis nela, pois, se assim
fosse, as discussoes restar-se-iam excessivamente longas e com excesso de informacoes

de relevancia menor.

22 Nao discutimos, neste trabalho, a chamada "Politica de Valorizagdo dos Autores”, amplamente discutida
na revista Cahiers du Cinéma, por volta da década de 1950, pelos criticos que posteriormente viriam a
criar o movimento cinematografico Nouvelle Vague (Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol,
Jacques Rivette, entre outros).
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INFORMACOES GERAIS DOS FILMES (Aplicavel a Todos os Filmes)

Ano de Producao

Responsavel pela Producao (Diretor, Produtor, Estudio...)

Pais de Producao

Pais Onde Foram Realizadas as Filmagens

Filmagens em Locag¢des ou Estudios

Duracao Total da Pelicula

Formato de Tela

P&B / Colorido

Cinema "Mudo" / Sonoro

Escola Cinematografica

Disponibilidade de Recursos Técnicos Conforme Desenvolvimento da Industria

Cinematografica

Fase do Modernismo Conforme Classificacao de Harvey (1992) (Apresentada no Item

2.1)

Informacgdes Adicionais Sobre Contexto Historico-Geografico

Informagdes Adicionais Disponiveis Sobre o Processo de Producao dos Filmes

Quadro 1 - Informagdes Gerais dos Filmes.

Elaborado por: Ronell da Cunha (2018).
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CARACTERISTICAS OBSERVAVEIS RELATIVAS AO ESPACO FILMICO COMO REPRESENTAGAO DO ESPACO URBANO
(Devem ser consideradas, no que couber, para qualquer filme)

Caracteristicas Gerais da Cidade e Sociedade

Exemplos "falsos dicotdmicos" que podem ser encontrados nos filmes

Espacos Externos (Formas das Ruas e Vias de
Circulacdo)

Vias estreitas

Vias largas

Fluxo de Pessoas

Pedestres

Veiculos de qualquer tipo

Fluxo de Veiculos

Tracgdo animal

Automotores

Meios de Transporte

Enfase no coletivo

Enfase no individual

[luminacdo das Ruas

Predom

indncia de ruas escuras

Predominincia de ruas claras, bem iluminadas

Seguranca da Cidade

A cidade

como um "lugar seguro”

A cidade como "centro disseminador de medo e inseguranca”

A "Presenca do Estado”

Leis, policiamento, "ordem"

non

"desordem", "terra sem lei", criminalidade operando na (des)organizacdo da
cidade

Edificacdes: Prédios, Casas

Enfase na representacio do desenvolvimento vertical da cidade

Enfase no desenvolvimento horizontal da malha urbana

Espacos Internos (Casas, Escritdrios...)

Espaco

s amplos, organizados

Espacos pequenos, desorganizados, sensacio de "sufocamento”

Caracteristicas da Arquitetura

Predominio de formas retilineas, padronizacdo das formas, racionalidade

Predominio de formas sinuosas, curvas, auséncia de padrdo, organicidade

Elementos de Segregacio Socio-espacial

Retratacdo de espacos

segregados dentro do espaco urbano

A cidade vista como una, sem evidéncias de formas segregadas

Abordagem de Problemas Sociais

Desemprego, fome, doencas, abandono de criangas e idosos sao

retratados

Os problemas sociais sdo mascarados, ignorados, ou inexistentes no universo
diegético

Abordagem Quanto ao Consumo

O filme faz apologia, aberta ou velada, ao consumo

O filme ndo trata a questdo do consumo, ou trata de forma muito velada
sendo de dificil percepcdo

Aspecto de Conservacdo ou Deterioragio da Cidade

Cidades bem conservadas, limpas

Cidades deterioradas

Degradacdo por falta de

. . . Degradacdo em decorréncia de Guerras
investimentos, vandalismo

Tensoes, Conflitos ou Luta de Classes

As tensoes entre as classes sociais sdo retratadas de forma direta e/ou

evidente

As tensoes sdo inexistentes, ignoradas ou relegadas a um plano secundario

A Questao do Trabalho

Trabalho industrial

Industrias "pesadas”, grande
porte

Industrias "leves”, pequeno porte

Comércio, servigos, outros

Hierarquia do Trabalho

E possivel reconhecer as relacées hierarquicas

Hierarquia difusa, ou aparente auséncia de hierarquia

A Presenca da Mulher no Trabalho

A mulher estd presente no mercado de trabalho

Ocupa posi¢do de hierarquia
elevada

Ocupa posi¢do subalterna no trabalho

A mulher ndo é mostrada no mercado de trabalho

A Representacio da Familia

Familia nuclear

Outras concepcdes de familia

Hierarquia Familiar

Reconhecimento da hierarquia

Relacbes aparentemente igualitarias (ao menos entre os adultos)

Representacdo das Relacdes Sexuais

Abordagem do sexo como condi¢do natural dos seres humanos

Sexo tratado como um "tabu", ou algo a ser evitado, negado, ndo mostrado

A Representacio da Multiculturalidade

Existéncia de multiculturalidade

Representacio "monocultural”

Representagio de Multietnicidade e Multirracialidade

Existéncia de varias ragas e etnias representadas

Representagdo "digna”,
valorizando a diferenca

Representacgdo "estereotipada”,
desvalorizando a diferenca

Convivéncia harmoniosa

Convivéncia conflituosa

Uma tnica raga e/ou etnia representada

Outras Caracteristicas Observadas nos Filmes de Relevancia para o Trabalho, Ndo Citadas no Quadro.

Quadro 2 - Caracteristicas Observaveis Relativas ao Espago Filmico como Representacido do Espago Urbano. Elaborado por: Ronell da Cunha (2018).
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ROTEIRO DE ANALISE PARA 0S FILMES EM UNICO PLANO

(Aplicavel aos Filmes de Lumiére e Edison)

Posicionamento da Camera, Enquadramento

Profundidade de Campo

Analise do Espago Filmico (Campo x Fora de Campo)

Camera Fixa em Lugar Fixo x CAmera Fixa em Lugar Mével

O Que a Camera Registra?

Qual(is) Espago/Sociedade é(sdo) Privilegiado(s) nos Primeiros Filmes?

Quadro 3 - Roteiro de Anélise para os Filmes em Unico Plano.

Elaborado por: Ronell da Cunha (2018).

ROTEIRO DE ANALISE PARA FILMES DE CURTA-METRAGEM COM VARIOS PLANOS

(Aplicavel aos Filmes de Mélies e Griffith)

Posicionamento de Camera e Enquadramento

Profundidade de Campo

Analise do Espaco Filmico

Movimentos de Camera (travelling, panoramica, close-up)

Planos (Plano Geral, Plano de Conjunto, Plano Médio, Plano Americano, Primeiro Plano,

Primeirissimo Plano/Plano de Detalhe)

Movimentagao entre os Planos

Caracteristicas Basicas de Montagem

Analise Sintagmatica: Encontra-se Apenas a Cena ou Existe Outro Segmento Autonomo?

Tentativas de Criagdo de uma Linguagem Cinematografica

Evolucao da Narrativa Cinematografica

Quadro 4 - Roteiro de Andlise para Filmes de Curta-Metragem com Varios Planos.

Elaborado por: Ronell da Cunha (2018).
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ROTEIRO PARA ANALISE DE FILMES DE LONGA-METRAGEM

(Aplicavel aos Demais Filmes)

Reconhecimento de Um Plano Aberto ou de Conjunto e Narrativa Situando o Espaco-
Tempo Diegético?

Narragao Extradiegética (voz off) ou Intradiegética?

Movimentos de Camera (travelling, panoramica, close-up, movimento de grua, camera
na mao)

Movimentac¢ao e Transicao entre os Planos (Raccords?3)

Reconhecimento das Unidades Sintagmaticas

Prevaléncia de Planos Curtos, Médios ou Longos?

Presenca de Plano-Sequéncia?

0 Papel da Montagem: Enfase na Montagem ou Montagem "Evitada" ao Maximo?

Montagem Evidenciada ou Montagem "Escondida"?

Profundidade de Campo ou Prevaléncia do "Flou?# Artistico"?

Enfase no Personagem Individual ou "Personagem Coletivo"?

Enfase no Sistema de Astros e Estrelas (Star System) ou Utilizacdo do Ator/Atriz
"Comum"?

Personagem-Hero6i ou "Personagem-Comum" do Cotidiano?

Elementos de Transtextualidade Reconhecidos no Texto Filmico

Outras Questoes Relevantes

Quadro 5 - Roteiro para Analise de Filmes de Longa-Metragem.

Elaborado por: Ronell da Cunha (2018).

Apo6s a apresentagdo dos quadros referenciais para analise, reiteramos que eles
correspondem a um roteiro com questdes importantes a serem observadas nos filmes.
Evidentemente que cada pelicula a ser analisada apresentara apenas algumas dessas
caracteristicas. Ja as escolas tendem (e isso nao é uma regra absoluta) a ter conjuntos de
caracteristicas homogéneas dentre os filmes que dela fazem parte, conforme sera

apresentado nos préoximos capitulos.

23 Segundo Aumont, et al. (2012, p. 77), é "qualquer mudanca de plano em que ha um esforgo de preservar,
de ambos os lados da colagem, elementos de continuidade."
24 Perda de foco intencional de uma determinada parte do campo para valorizar a outra parte que mantém
o foco. Utiliza-se em contraponto a Profundidade de Campo.




O cinema diverte o mundo inteiro. Ele enriquece as
pessoas. O que poderiamos fazer de melhor e o que

nos daria mais orgulho?

Louis Lumiére

Os filmes dardo aos olhos o que o fondgrafo deu

aos ouvidos.

Thomas Edison



4 PRIMEIROS CINEMAS (1890 - 1915)

e existe uma afirmacao que podemos fazer com significativa margem de

seguranca, é a de que o século XX é marcado pela predominancia da era das

imagens. E, nesse sentido, o cinema é, sem davida, elemento fundamental dessa

predomindncia. Existem algumas vertentes que sdo importantes para o estudo
do cinema enquanto realidade presente no cotidiano da sociedade do século XX. Dentre
elas, destacamos: (a) a evolucao das técnicas, seu carater efetivamente cientifico, de
descoberta e aprimoramento dos objetos técnicos cinematograficos propriamente ditos;
(b) a criacdo de uma linguagem proépria e a capacidade de articular uma narrativa a
partir desta linguagem, contar uma histéria, e apresentar um discurso; (c) a sua
potencialidade de se articular enquanto uma industria de arte e entretenimento com
substancial capacidade economica; (d) e o debate tedrico (com implica¢des praticas) da
natureza da arte cinematografica e sua diferenciacdo em relagdo as demais artes e a
contraposicao ao sistema de entretenimento econémico-industrial vigente. Partindo da
concepg¢ao que o objeto finalistico do trabalho é a representacao do espaco e sociedade
urbanos, havemos de delimitar exatamente em que nivel o cinema opera com essa
representacdo. Ainda que seja relevante e necessario trazer a discussao a questdo da
evolucdo técnica e econdmica e o aprimoramento da linguagem cinematografica, é no
nivel da narrativa e, principalmente, do discurso, onde ocorre, de forma contundente, a

representacao socio-espacial?>.

Apontamos para a utilizacdo da expressdo “Primeiros Cinemas” e ndo “Primeiro
Cinema”, a qual foi utilizada por Costa (2012) no seu artigo em Histéria do Cinema
Mundial; ou “Primeiros Filmes”, a qual seria outra possibilidade de abordagem; pois, em
relacdo a segunda, consideramos o termo “Cinema” como algo mais amplo que o termo
“Filme”, pois aquele envolve os elementos “pré, pds e a-filmicos”, em tese, ausentes

neste, conforme comentamos anteriormente; e, em relacdo a primeira abordagem,

25 Utilizamos aqui o termo sdcio-espacial, e nio socioespacial, termo este mais aceito em termos
gramaticais, em consonancia ao que discute Marcelo Lopes de Souza em Os Conceitos Fundamentais da
Pesquisa Sécio-espacial, e em textos anteriores. Segundo o autor, “[...] o ‘socio’, longe de apenas qualificar o
‘espacial’, é, para além de uma reducdo do adjetivo ‘social’, um indicativo de que se esta falando, direta e
plenamente, também das relagdes sociais.” (SOUZA, 2015, p. 16)
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colocamos o termo no plural por entendermos que as diferencas entre os pioneiros se
davam de forma muito significativa tanto no campo técnico (equipamentos de captura
da imagem e de projecdo das mesmas), quanto no campo do produto (o filme em si, seu
conteudo e estética), e essas diferencas importantes acabavam criando verdadeiramente
diferentes “cinemas”. Naturalmente ndo temos a pretensao de defender e problematizar
essa ideia a fundo, mas em uma analise de sintese, parece-nos adequada a utiliza¢gdo da

expressao “Primeiros Cinemas”.

Pode-se dizer, seguramente, que as pesquisas que culminaram na invencdo do
cinema ndo ocorreram em apenas um lugar e tampouco em uma Unica ocasido,
caracteristica recorrente da modernidade na segunda metade do século XIX. Pensando
no mundo ocidental (e sobretudo naqueles paises mais avang¢ados industrial e
economicamente), havia, j4 nas ultimas décadas do século XIX, pesquisadores que
buscavam a captura da imagem em movimento em alguns paises da Europa e Estados
Unidos. Pesquisadores como o astronomo franceés Pierre-Jules-Cesar Janssen, o fotégrafo
britanico Eadweard Muybridge, e o fotégrafo e quimico francés Louis Aimé Augustin Le
Prince, este ultimo desaparecido em 1890 em condi¢des misteriosas2, ja apresentavam
sequéncias de imagens em movimento (ou tentativa de) ainda nas décadas de 1870 e

1880. Segundo Flavia Costa,

Nao existiu um unico descobridor do cinema, e os aparatos que a invenc¢do
envolve ndo surgiram repentinamente num Unico lugar. Uma conjunc¢do de
circunstancias técnicas aconteceu quando, no final do século XIX, varios
inventores passaram a mostrar os resultados de suas pesquisas na busca da
projecio de imagens em movimento: o aperfeicoamento nas técnicas
fotograficas, a invencdo do celuloide (o primeiro suporte fotografico flexivel,
que permitia a passagem por cameras e projetores) e a aplicacdo de técnicas de
maior precisdo na construcgdo dos aparatos de projecdo. (COSTA, 2012, p. 18)

Contudo, foi com os experimentos do americano Thomas A. Edison e dos
franceses Auguste e Louis Lumiere, e suas apresenta¢des publicas j4 em meados da
década de 1890, que o cinema foi considerado como “oficialmente inventado”. Essas
primeiras apresentacdes ocorreram entre 1893, quando Edison registrou a patente de
seu quinetoscopio, e a data de 28 de dezembro de 1895, quando ocorreu a famosa
apresentacdo paga do cinematografo dos irmados Lumiere no Grand Café do Boulevard

des Capucines em Paris (Ibidem), essa ultima considerada majoritariamente como o

26 Uma das possiveis teorias para o desaparecimento de Le Prince estd vinculada a uma “guerra de
patentes”, mas tudo fica apenas para o campo das especulagdes ja que o caso nunca foi elucidado.
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verdadeiro nascimento do cinema comercial. Em 12 de novembro de 1895, os irmaos
germanicos Max e Emil Skladanowsky também fizeram exibicdo publica de seu sistema
de projecdo de filmes, o bioscopio, em Berlim, mas esse evento acabou ndo tendo o

mesmo peso histdrico que a apresentacao dos irmaos Lumiere em Paris.

O(s) cinema(s) das duas primeiras décadas, conforme nos aponta Costa (2012), é
um cinema de transformacdo constante, diferentemente do longo periodo de (relativa,
grifo nosso) estabilidade, caracteristico do cinema hollywoodiano classico entre 1915 e
o inicio da televisio nos anos 1950. Segundo Costa, “[..] esse primeiro cinema
testemunhou uma série de reorganizagdes sucessivas em sua producao, distribuicdo e
exibicdo” (COSTA, 2012, p. 17). A autora, baseada nos trabalhos de Tom Gunning e
André Gaudreault, classifica a era do primeiro cinema em dois periodos de
desenvolvimento distintos, onde uma determinada caracteristica era preponderante nos
filmes: (a) o cinema de atrag¢oes (1894 a 1906/1907), que vai das primeiras
apresentacdes em cafés (na Europa) e vaudeville?” (nos EUA), e em espetaculos
itinerantes, até o periodo de expansdo dos nickelodeons?é¢ e da demanda por filmes de
ficcao; e (b) o cinema de transicao (1907 a 1913/1915), quando os filmes passam a
se estruturar em uma narrativa baseada em convengdes cinematograficas que vdo pouco
a pouco se consolidando. E nesse segundo periodo que o cinema comeca a se organizar

em moldes verdadeiramente industriais.

O cinema de atragdes, que marcou o primeiro periodo, foi dividido pela autora em
duas fases: a primeira, de 1894 até 1903, caracterizada pelo predominio de filmes
documentais muito curtos (a maioria realizado em plano Unico), considerados
atualidades da época; e a segunda, de 1903 a 1907, aproximadamente, quando os filmes
de ficcao formados por multiplos planos comecam a superar os de atualidades. Nesta

segunda fase ja sdo criadas narrativas simples e ocorrem experimentacdes para

27 Teatro de variedades, forma de entretenimento popular que misturava diversas atragdes distintas. “A
estrutura do valdevile ndo requeria uma divisdo da indudstria entre as unidades de producao, distribui¢do
e exibicdo” (COSTA, 2012, p. 21).

28 Os nickelodeons eram locais para exibicdo de filmes e surgiram a partir de 1905. Eram, em geral,
grandes depoésitos ou armazéns abafados e pouco confortidveis adaptados para exibir filmes ao maior
numero possivel de pessoas, normalmente de baixa renda. Era uma diversdo barata que custava 1 niquel
(5 centavos de doélar). Esses locais foram adotados pelas populagdes de baixa renda que habitavam os
bairros operarios das cidades norte-americanas (SKLAR, 1978 apud COSTA, 2012).

Os nickelodeons marcam o inicio de uma atividade cinematografica verdadeiramente industrial (/bidem, p.
27).
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estruturar as relagdes causais e temporais entre os planos. E o principio da linguagem

cinematografica propriamente dita.

Do ponto de vista da linguagem e comunicac¢do, o autor André Gaudreault, citado

em Costa (2012),

[...] propds que existem dois modos de comunicagdo de um relato: a mostragio
e a narracdo. A mostracdo envolve a encenacdo direta dos acontecimentos, ao
passo que a narracdo envolve a manipulacdo desses acontecimentos pela
atividade do narrador. No entanto, os dois modos sdo regidos pelo que ele
chama de meganarrador, ja que todo relato é sempre construido por alguém e
nunca se produz automaticamente. No cinema, a mostracdo estd ligada a
encenagdo e apresentacdo de eventos dentro de cada plano (filmagem); ja a
narracdo estd ligada a manipulagdo de diversos planos, com o objetivo de
contar uma histdria (montagem). Para Gaudreault, o primeiro cinema esta mais
ligado a atividade de mostracdo do que a de narracdo, principalmente nos
filmes que possuiam apenas um plano, até 1904. (GAUDREAULT, 1989 apud
COSTA, 2012, p. 24)

Nos préximos topicos deste capitulo, discutimos sobre os filmes dos irmaos
Lumiere e as caracteristicas predominantes de espaco e sociedade urbanos presentes
em seus filmes; as apresentacdes de artistas populares dos Estados Unidos registrados
nos primeiros filmes da Edison Company; as viagens fantasticas e (talvez) colonizadoras
presentes nos filmes de Georges Mélies; esses ainda dentro do que podemos classificar
como cinema de atragdes; e o aprimoramento da linguagem e evolu¢do da narrativa nos
filmes de curta-metragem de D.W. Griffith, esses no contexto do cinema de transicao;
finalizando com o importante (do ponto de vista técnico) e reprovavel (do ponto de vista

moral) épico O Nascimento de Uma Nagdo (1915), também de Griffith.

4.1 A CIDADE DO FINAL DO SECULO XIX E INICIO DO SECULO XX REGISTRADA
PELO CINEMATOGRAFO DE LUMIERE (1895-1905)

Conforme apresentamos anteriormente, Auguste e Louis Lumiére nao foram os
primeiros na corrida pela captura e projeciao das “imagens em movimento”. Mas
certamente sao os que ficaram mais famosos, e sdo os mais lembrados hoje. Oriundos de
familia tradicional do ramo industrial, a qual era a maior produtora europeia de placas
fotograficas, eles tinham experiéncia e uma poderosa politica de marketing para
negociar seus produtos. “Parte do sucesso do cinematdgrafo deve-se ao seu design,

muito mais leve e funcional” (COSTA, 2012, p. 19). Todavia, o grande diferencial do
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cinematégrafo, em relagdo a todos os seus concorrentes, era suas caracteristicas
técnicas. Esse equipamento podia funcionar como camera ou projetor, fazer cépias dos
negativos, e ainda funcionar por meio de manivela, sendo assim, ndo dependente de
energia elétrica ou outra fonte de energia externa. Por ser um equipamento de pouco
peso, podia ser transportado facilmente para espagos externos e de dificil acesso para
filmar as situacdes cotidianas, livre das limitacdes naturalmente existentes nas
filmagens em estudios. Essas caracteristicas que tornavam o equipamento melhor que
os dos concorrentes, tornaram também os produtos de seu equipamento melhor que os
dos concorrentes, pois podia levar o equipamento ao “mundo” (na verdade apenas uma
pequena, mas significativa, parcela dele), logo nao precisava reproduzir uma “parcela do

mundo” no estudio.

O quinetoscopio (ou cinetoscépio??) de Edison, por sua vez, tinha um limitante de
ser visto por somente uma pessoa por ocasido, o que tornava a comercializacdo dos
filmes pouquissimo potencializada3?. Dando-se conta disso, e ao saber que o
cinematoégrafo chegara aos Estados Unidos, Edison comecgou a fabricar o equipamento
de projecdo Vitascopio, em 1896, para exploracao coletiva dos filmes, porém mesmo este
equipamento tinha um limitante de ser muito pesado para transporte pelo operador
(500 quilos), e ainda necessitava de energia elétrica para funcionar, o que manteve
Edison e seus cinegrafistas presos ao estudio, ou a locagdes de facil acesso, por mais

tempo que seus concorrentes franceses.

Tendo criado um equipamento com potencialidade para registrar imagens em
movimento de boa qualidade e praticamente sem limitante espacial, os irmaos Lumiere
produziram uma série de pequenos filmes entre os anos de 1895 e 1905. Ao todo foram
1422 filmes produzidos, a maioria deles considerados, hoje, irremediavelmente
perdidos. Somando os filmes constantes nos documentarios The Lumiére Brothers’ First
Films (1996) e Lumiere! A Aventura Comega (Lumiere, 2016), e mais alguns filmes ndo
constantes nos documentarios, mas encontrados na rede mundial de computadores,
chega-se a um niamero nao superior a 150 filmes conhecidos, algo em torno de 10% ou

pouco mais da totalidade dos filmes por eles produzidos. Ainda assim uma amostragem

29 Do original Kinetoscope, a tradugdo do termo varia nas bibliografias, mas se trata do mesmo
equipamento.
30 Sua preocupacdo a época era a comercializacao do préprio equipamento, e ndo dos filmes.



97

significativa para conhecermos a visao de espaco e sociedade destes pioneiros da arte

cinematografica.

Segundo nos explica Ismail Xavier, em O Discurso Cinematogrdfico (2005), alguns
historiadores, dentre estes Tom Gunning e Miriam Hansen, formularam um estudo dos
primeiros cinemas a partir de uma “tese da modernidade”. Esta consiste no “conjunto de
estudos apoiados na idéia de que o avango técnico determinou um salto nos modos de
percepc¢dao do tempo e do espago, e a correlata necessidade de dispositivos de defesa e
adaptacao aos novos desafios enfrentados pela sensibilidade” (XAVIER, 2005, p. 200). De
todos os primeiros pesquisadores e fotdgrafos a realizarem filmes, nenhum outro
demonstrou tamanho fascinio pelas transformacdes sociais e no espaco (urbano em
especial) que os irmdos Lumiere e seus cinegrafistas. E seus filmes, junto com a
fotografia, vieram justamente a cristalizar essas transformacdes, como verdadeiros
testemunhos dos novos tempos. Por semelhanca e recorréncia dos temas, Thierry
Frémaux dividiu os filmes Lumiére em alguns grupos. Dentre os mais relevantes do
ponto de vista deste trabalho, destacamos: (a) Lyon, a cidade dos Lumiere; (b) infancia;
(c) a Franga que trabalha; (d) a Franca que se diverte; (e) Paris 1900; (f) o mundo

proximo de noés; e (g) um novo século.

A primeira filmagem realizada pelo cinematégrafo foi A Saida dos Operdrios da
Fdbrica Lumiere (La Sortie de L’Usine Lumiére a Lyon, 1895)31, em marg¢o de 1895. Neste
filme de 50 segundos de duracdo3? com enquadramento fixo, vemos um grupo de
trabalhadores saindo pelo portdo de uma fabrica a qual ndo temos nog¢do precisa de
dimensdo, mas parece uma industria de médio porte. O filme ndo faz mencao ao tipo de
atividade que ali se desempenha, vemos somente um grupo de aproximadamente 100
pessoas saindo; num primeiro momento, ampla predominancia de mulheres, e,
posteriormente, de homens. Podem ser observados também alguns homens saindo em
suas bicicletas. Pela quantidade de gesticulacdes e a grande aglomeragao de pessoas

saindo em um curto espa¢o de tempo, podemos deduzir que se trata de uma encenacao,

31 Foram realizadas varias versdes semelhantes de filmes com a saida dos operarios da Fabrica Lumiére.
Existem pelo menos trés versdes preservadas atualmente.

32 Cabe destacar que todos os filmes dos Lumiere sdo filmados em unico plano e tém duragdo de
aproximadamente 50 segundos, em preto e branco e mudos (ou silenciosos), e com grande profundidade
de campo. O que varia é o posicionamento da camera, que pode ser fixa (com enquadramento fixo), ou
fixada em um objeto mével (em uma embarcacgao, trem, ou outro meio de transporte, gerando variacao e
mobilidade no enquadramento). Além disso, a maioria dos filmes foram realizados em ambientes externos
(ruas, locagdes...).
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e ndo de um documentario direto que busca a realidade33. Contudo, observa-se algumas
caracteristicas predominantes em boa parte dos filmes Lumiere: o fluxo de pessoas (até
mesmo com relativa pressa) e algum tipo de relacao com atividade produtiva industrial.

Isto ja denota a tendéncia dos irmaos franceses de dar atencdo a aceleragdo da vida

cotidiana ocasionada pelas mudancas na experimentagdo do espago-tempo.

'

Figura 2 - Imagem capturada do filme A Saida dos Operarios da Fabrica (1895)

Um dos primeiros filmes dos Lumiere de relevancia histérica incontestavel é A
Chegada de um Trem a Estagdo (L’Arrivée d’'un Train a la Ciotat, 1895), o qual causou
verdadeira sensacdo34 na plateia do Grand Café. Neste filme, vemos um grupo de pessoas
esperando a chegada de um trem. A camera é posicionada de forma a produzir um
contraste em diagonal entre o piso claro onde estdo as pessoas e a cor escura da
locomotiva que se aproxima até tomar completamente sua metade do enquadramento.

Ainda que a intengdo principal de Lumiére fosse documentar a realidade através da

33 Ainda que os filmes de Lumiére sejam considerados de tendéncia documental, muito do contetido
existente neles consiste em encenagdes. Inclusive os irmaos se aventuraram em criar alguns filmes de
ficcdo, como O Regador Regado (L’Arroseur Arrosé, 1895), considerado a primeira piada visual do cinema.
34 Grande parte do mito criado em relacgio a este filme deve-se a varios relatos existentes que dizem que
muitas pessoas se assustaram com a chegada do trem e até mesmo se esconderam debaixo das mesas do
Café. Provavelmente exista uma grande parcela de exagero nestas descri¢des, mas, de qualquer modo, é
algo que sobrevive ao tempo. A este filme, em parte, é dado o status de precursor da impressdo de
realidade do cinema.
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imagem “movel”, nota-se em seus filmes uma grande preocupacdo estética com a
composicdo dos quadros. A posicdo da cdmera era pensada minuciosamente de forma a
inserir a maior quantidade possivel de registros dentro dos limites do quadro e da
propria duracdo da pelicula. AqQui novamente nos deparamos com a valorizacdo de um
objeto moderno para a época (o trem), e a énfase no deslocamento rapido, além da
aglomeracao de pessoas. Nos filmes de Lumiere, a interagdo, como caracteristica

primordial do espaco da qual nos fala Massey (2008), é a regra.

Figura 3 - Imagem capturada do filme A Chegada de Um Trem a Estacdo (1895)

E possivel observar a grande profundidade de campo (nitidez em todo o quadro) que o cinematégrafo era

capaz de capturar.

Outro dos primeiros filmes marcantes da obra dos Lumiere é O Almogo do Bebé
(Repas de Bébé, 1895). Neste registro familiar, vemos Auguste e sua esposa Marguerite
dando comida a sua filha bebé. Aqui Auguste Lumiére traz um modelo familiar, o da sua
familia: homem, mulher e filho(a). Esse modelo familiar comumente encontrado nas
sociedades modernas, e repetido a exaustdo nas diferentes formas de representagdes
artisticas, inclusive no cinema, tornou-se um modelo massificado, nio como “uma” das
formas de organizagdo familiar, mas sim como a “dnica” forma. Os Lumiere, como bons
exemplos da burguesia ascendente industrial, trataram de transformar os seus modelos

de familia em representacao de familia da sociedade francesa. Nao encontramos, em
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seus filmes, outro modelo familiar que ndo os seus préprios. E ao se apresentar um
determinado registro como sendo a suposta realidade, implicitamente se acaba dizendo
que aquela é a referéncia. Isto tende a impossibilitar o reconhecimento do “diferente”
uma vez que este ndo é visto, logo, nao reconhecido. Se antes comentamos que a
interacao é a regra nos filmes de Lumiere, a interagdo com diversidade nao é regra, mas
excecdo. Esta é a forma com que os Lumiére criaram um modelo de familia, ndo por meio

de narrativas e historias dramaticas, mas simplesmente escolhendo um modelo tnico e

o reproduzindo, sem dar a oportunidade do reconhecimento do(s) outro(s).

Neste sentido, sobre a fotografia (invencdo anterior ao cinema, mas que serve de

base técnica para este), Anatol Rosenfeld, em Cinema Arte & Industria3>, afirma que

A invengdo da fotografia correspondeu a uma profunda aspiragdo da burguesia
ascendente, de indole individualista. Avida de prestigio e de auto-
representacdo, desejosa de manifestar a sua importancia recém-conquistada,
necessitava com urgéncia de um instrumento barato para documentar, por
meio do retrato, a sua so6lida posicdo na hierarquia social e a dignidade do
“Terceiro Estado”. Nao podendo recorrer a grandes pintores, como a
aristocracia, devido aos seus recursos inicialmente limitados e a aversdo de
dissipar dinheiro para obras de arte, recorria a silhueta, ao medalhdo e a
técnica do fisionotrace - mecanismo que reproduzia o perfil - para roubar a
aristocracia o privilégio do retrato. A fotografia veio preencher, portanto, uma
lacuna; pode-se dizer mesmo, com certo exagero, que a ascensio de uma nova
classe, imbuida do culto da personalidade e ao mesmo tempo de atitudes
democraticas, tornou necessaria a invencio dum aparelho capaz de
transformar, no minimo espago de tempo, o0 maximo numero de cidaddos em
personalidades dignificadas pelo retrato. (ROSENFELD, 2002, p. 63)

Ainda sobre o filme O Almogo do Bebé, seu registro trata, evidentemente, de uma
encenacao, tal como um teatro filmado. Contudo, esse filme causou um especial interesse
em Georges Mélies, entdo presente na apresentacdo do Grand Café, que ficou
impressionado, ndo com a encenacgao dos pais e da bebé, mas sim com o movimento das
folhas das arvores ao fundo, visto perfeitamente pela profundidade de campo do filme.
Para Mélies, este seria o grande diferencial do cinema, a reproducao do movimento
natural. A encenagdo em si poderia ser feita em qualquer teatro, mas somente aquele
aparelho seria capaz de reproduzir fielmente o movimento natural dando verdadeiro
carater realistico as imagens. “O fundamental, e fascinante, é o que se pode perceber no
canto do quadro: ‘as folhas se movem’. E este movimento que atesta a for¢a do cinema

como captacdo do efémero, do fugidio, do que nao se repete” (XAVIER, 2005, p. 193).

35 Texto publicado originalmente em 1959.
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Este pensamento, representado inicialmente por Mélies, é a base de grande parte
dos debates tedricos acerca da natureza do cinema. Os defensores dessa ideia entendem
que a esséncia da arte cinematografica estd justamente em capturar o movimento e
deixar que as imagens falem por si, sem narracdo, sem manipulacdo. Posicdo
completamente inversa ao caminho tomado pelo cinema classico, o qual manipulou a
atenc¢do dos espectadores para o encadeamento dramatico da narrativa, eliminando a

percepcdo da imagem no seu todo.

Figura 4 - Imagem capturada do filme Almogo do Bebé (1895)

No conjunto de filmes que retratam Lyon, organizados por Frémaux, vemos
claramente o tipo de cidade que interessava aos Lumiere mostrar. Em um desses filmes,
o cinegrafista instala a cAmera em um trem o qual adentra a cidade de Lyon pelo Norte.
No referido filme, vemos a passagem do trem por algumas edificacoes de 6 a 8
pavimentos, algumas torres industriais ao fundo, uma ponte, outros trens e bondes.
Mesmo na curta duracao do filme é possivel identificar o alto grau de urbanizacdo de
Lyon no final do século XIX. Em outro filme realizado em uma estacdo de trem,
acompanhamos a chegada de um trem de um lado do quadro, com as pessoas na parte
central do enquadramento, e na lateral oposta ao trem, algumas edificacdes de 4 a 5
pavimentos. Ao final deste filme é possivel se observar a concentracao de fumaca que sai

de outra locomotiva que nao aparece no enquadramento. A dindmica social urbana é
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intensamente capturada nos filmes, caracteristica que os tornam os mais

representativos do periodo.

7

Em outro dos filmes realizados na cidade de Lyon, a camera é colocada em
diagonal em relagdo a rua e ao fundo vemos edificagdes de 3 a 5 pavimentos, um intenso
fluxo de pedestres e de carruagens, e, no centro da rua, a passagem de bondes de tragdo
animal. Chama atencdo o grande fluxo de pessoas na rua, neste que é um filme
documental por exceléncia, sem qualquer traco de encena¢do. J4& em um dos
esteticamente mais belos filmes de Lyon, a camera € instalada no alto de uma edificagao,
provavelmente no terceiro ou quarto pavimento, e vemos: ao fundo, um alinhamento de
varios edificios de 5 a 6 pavimentos; na parte central do quadro, a rua bastante larga e a
passagem de bondes elétricos e carruagens; na calcada, o fluxo intenso de pedestres; e
no canteiro central da avenida, um alinhamento de varias arvores e pessoas sob suas
sombras. Podemos constatar que o fluxo de pessoas, tanto de pedestres quanto de
veiculos elétricos e de tracdo animal, era intenso em todos os filmes. Ainda é possivel
constatar a verticalizacdo sem a presenca de arranha-céus, mas com uma regularidade

de construcoes bastante acentuada na paisagem urbana.

Figura 5 - Imagens capturadas dos filmes de Lumiére sobre Lyon (Franca)
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Nos filmes que tratam da infancia, vemos criancas brincando com animais de
estimacdo, aprendendo a caminhar, encenando passos de danc¢a e outras situagdes
cotidianas. Dentre os mais interessantes, chama aten¢do uma pelicula que aparece uma
fila de mulheres vestidas com roupas completamente brancas e empurrando carrinhos
de bebés. Trata-se, provavelmente, de babas, haja vista uniformizacao das vestimentas.
Cabe salientar que é bastante comum nos filmes de Lumiére vincular a imagem da
mulher a situagdes familiares, como cuidando de criangas ou na companhia do marido.
Diferentemente dos homens que, frequentemente, aparecem em situacdes de diversao
na companhia de outros homens, ou desempenhando algum trabalho. Excecdo é o
primeiro filme que mostra a saida da fabrica, no qual vemos mulheres e homens em
condi¢des de aparente igualdade. J4 nos filmes classificados na tematica “a Franga que se
diverte”, vemos pessoas jogando bocha, cartas, futebol, ciclismo, corrida em sacos,
alpinismo e outras atividades de esporte e lazer. Na maioria delas vemos homens e
mulheres nas atividades, normalmente registros de confraternizacdes familiares e entre
amigos. Além de servir como um meio de registrar as atividades sociais urbanas, o
cinematégrafo serviu, também, para guardar e cristalizar as memorias da familia

Lumiere.

Figura 6 - Imagens capturadas dos filmes de Lumiére que retratam “a infancia”

Na temadtica “a Franca que trabalha”, os filmes pdem em evidéncia o trabalho
industrial, mostrando equipamentos mecanicos de grande porte em destaque. Em um
desses filmes, vemos algumas grandes roldanas ao fundo no enquadramento e em
seguida um grupo de homens carregando uma grande placa metdlica. Em outro, vemos

um grande objeto circular sendo retirado mecanicamente de uma embarcag¢do, com uma
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série de homens ao redor do objeto controlando a retirada do mesmo. Mas certamente,
neste conjunto de filmes, o mais icénico, e que retrata bem a diferenciacao do trabalho
por género, é o que aparece um enquadramento a distancia onde vemos: na parte
superior do quadro (e mais ao fundo na perspectiva) algumas pessoas caminhando; na
parte intermedidaria (e num plano de profundidade intermediario) alguns homens
parados olhando alguma coisa em direcao a camera; e na parte inferior do quadro (e no
plano mais préoximo) as mulheres lavando roupas no rio. Neste filme, novamente vemos
as mulheres vinculadas a alguma tarefa laboral doméstica. Se nos filmes em que
aparecem as mulheres da familia Lumiére, as vemos em situagdes de interacao familiar
(com as criangas e/ou na companhia dos maridos), nos filmes em que aparecem
mulheres no trabalho, este estd vinculado a atividades domésticas em sua maioria (tal

como levando as criangas para passear ou lavando roupas).

Figura 7 - Imagens capturadas dos filmes de Lumiére que retratam “a Franga que trabalha”

Nas tematicas “Paris 1900”, “o mundo préximo de noés” e “um novo século”,
assistimos a tentativa de Lumiere de mostrar certa diversidade sdcio-espacial, embora
justamente nestes conjuntos de filmes é que acaba ficando mais evidente a apresentagdo
de esteredtipos. Nos filmes sobre Paris, a énfase é dada ao carater moderno e turistico
da Metrépole. Em um desses filmes, a camera é fixada na Torre Eiffel e registra a subida
desta proporcionando ao espectador a vista aérea de Paris em meio aos ferros da torre;
em outro, assistimos a um grupo de criangas brincando com barquinhos no espelho
d’agua do Jardim des Tuileries, e do outro lado do espelho, ao fundo, observamos uma
aglomeracao de pessoas passeando. Outro deles € filmado em frente a Catedral de Notre

Dame, mostrando fluxo de pessoas que passa pelo local, e também a presenca da Igreja
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no urbano. Nos filmes realizados na Inglaterra, Estados Unidos e Alemanha encontramos
a mesma énfase dada aos filmes franceses: a valorizacdo da cidade, dos fluxos e meios de
transporte rapidos; e as edificacoes verticalizadas. Além disso, a presenca do Estado, por
meio do policiamento, também se faz presente em boa parte dos filmes que se passam
nas cidades; além de seu carater aparentemente limpo e ordeiro. Ja nos filmes fora do
eixo Europa-América do Norte, a énfase passa a ser dada na desaceleragao dos tempos,
no transporte por camelos (no caso da Turquia Asiatica e do Egito), ou outras formas
ndo mecanizadas de transporte, demonstrando uma clara diferenca nos modos de
percepcdo dos espagos vista por Lumiére. Em um filme realizado na entdo Indochina
(colonia francesa), duas mulheres vestidas de branco jogam coisas que parecem ser
moedas a um grupo de crianc¢as indochinesas, vestidas com roupas escuras, que estao no
chao recolhendo-as. Este filme retrata o mundo colonial existente na virada do século
XIX-XX. Da mesma forma, em outro filme em uma aldeia indochinesa, a cAmera é fixada
em um veiculo que se desloca para sair da aldeia e as criancas vém correndo atras dela

tentando alcanc¢a-la, demonstrando, possivelmente, o fascinio pelo equipamento exético.

~

Figura 8 - Imagens capturadas dos filmes de Lumiére que retratam “o mundo préximo de nés”
Acima e a esquerda, e abaixo e a direita, filmes realizados na Indochina Francesa. Acima e a direita, filme

realizado na Inglaterra; e abaixo e a esquerda, realizado na Turquia Asiatica.
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Apébs comentarmos um pouco sobre os filmes de Lumiére, podemos concluir que
os espacos filmicos a que eles ddo existéncia eram representacdes fidedignas do mundo
o qual os Lumiére conheciam e vivenciavam, portanto do seu espago real (pré-filmico). O
modelo familiar encontrado em seus filmes nao era uma criacdo, mas sim a reproducao
do que eram suas familias. Da mesma forma, a énfase em atividades industriais ocorre
porque essa era a realidade das atividades laborais da familia, era uma estirpe de
industriais que reproduziam suas realidades. A cidade encontrada em seus filmes era a
parcela de realidade que eles experenciavam. Pode-se afirmar que nem todos os bairros
da cidade de Lyon eram como aqueles apresentados nos filmes, mas a cidade de Lyon,
para a familia Lumiére, era aquela. E como eles detinham o poder da imagem, eles o
fizeram a sua imagem. Essa é a esséncia dos filmes Lumiere, a escolha de seus temas (e
nao necessariamente a manipulacao deles), o seu olhar sobre a sua realidade cotidiana,
nado necessariamente sobre a de todos. Nestes filmes observamos o retrato do urbano na
virada do século XIX-XX, o retrato visto pela burguesia industrial ascendente europeia.
Como seus filmes foram apresentados inicialmente para grupos sociais que estavam
relativamente na mesma condi¢ao, o efeito dessa reproducdao ficou meramente no
campo da curiosidade. Somente no momento seguinte, quando os filmes passaram a ser
apresentados em realidades diversas daquela representada nos filmes, é que os modelos
passaram a efetivamente atuar. Como discutimos em um momento anterior, ndo temos
ferramentas para avaliar o tamanho da influéncia que esse modelo de representacdo
sécio-espacial foi capaz de operar, mas potencialmente apresentava uma capacidade

relevante de alimentag¢do de imaginarios sociais.

Do ponto de vista artistico, os filmes dos Lumiere até o final de 1895 eram
plasticamente muito mais belos que os de seus concorrentes. O cuidado nos
enquadramentos, a escolha dos temas, a profundidade de campo, a apurada leitura
espaco-temporal para capturar os acontecimentos mais relevantes dentro das limitagcdes
técnicas, em tudo isso seus filmes estavam em condi¢cbes de superioridade em
comparac¢ao aos outros filmes realizados na época. Em decorréncia dessa sensibilidade
artistica, Thierry Frémaux defendeu: “Lumiere foi o ultimo inventor e o primeiro
cineasta”. Todavia, seus filmes ndo apresentaram maiores transforma¢des no periodo
compreendido entre 1895 e 1905, ficando assim ultrapassados na competicio de uma

técnica de representacdo que buscava rapidamente o seu lugar dentre as artes.



107

4.2A CULTURA POPULAR ESTADUNIDENSE NOS PRIMEIROS FILMES DA
EDISON COMPANY (1890-1905)

Os primeiros filmes produzidos por Thomas Edison e seus cinegrafistas datam de
1890. Eram registros muito curtos, de 2 a 10 segundos de dura¢do, com enquadramento
fixo, onde a cAmera capturava alguns movimentos realizados pelos técnicos do estudio,
0s quais serviam de modelos para os filmes. Entre os anos de 1890 e 1893, os poucos
filmes que resistiram ao tempo mostram algumas gesticulagdes, tentativas de
malabarismos e até mesmo a captura de um espirro. Somente entre os anos de 1893 e
1894 é que os filmes passaram a apresentar algum tipo de acdo capaz de instigar o
interesse dos espectadores, ainda que incipiente. Em 09 de maio de 1893, houve a

primeira apresentacdo publica dos filmes de Edison.

Estes primeiros filmes sob responsabilidade do inventor americano, criados para
a reproducdo no quinetoscopio, foram feitos num estidio construido nos fundos de seu

laboratério, considerado o primeiro estidio de cinema do mundo.

Era uma constru¢do totalmente pintada de preto, que tinha um teto retratil,
para deixar entrar a luz do dia, e que girava sobre si mesma, para acompanhar o
sol. Por seu aspecto, o primeiro estidio de cinema do mundo foi apelidado de
Black Maria - como se designavam os camburdes da policia na época. La dentro,
dancarinas, acrobatas de vaudevile, atletas, animais e até mesmo as palhagadas
dos técnicos de Edison eram filmados contra um fundo preto, iluminados pela
luz do sol. (COSTA, 2012, p. 19)

De maneira completamente diferente dos irmdos Lumiére na Franga, Edison
procurou registrar, em seus primeiros filmes, pequenas apresentacdes de artistas
populares dos Estados Unidos. Enquanto Lumiére buscou apresentar a cultura e os
modos de vida da alta sociedade francesa, Edison buscava as atragdes mais populares,
sem se preocupar em agradar o gosto cultural da alta sociedade estadunidense. Segundo
o historiador Charles Musser3¢, Edison ndo estava preocupado com a cultura de elite

norte-americana, pelo menos até 1910.

Os mais antigos registros existentes dos filmes de Edison sdao os filmes

Monkeyshines, no. 1 e Monkeyshines, no. 2 (ambos de 1890), com duracdao de poucos

36 No Documentario Edison - A Invengdo dos Filmes (1891-1918), uma série de entrevistas com
historiadores dos primeiros cinemas acompanham e explicam alguns dos filmes da Edison Company e
seus contextos. Em uma dessas entrevistas consta essa afirmac¢do de Charles Musser, assim como as
préximas citagdes de Musser constantes neste topico.
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segundos cada. Sao registros nos quais podemos ver apenas a silhueta de uma pessoa
encenando movimentos. Em um cendrio bastante escuro e com a imagem trémula, estes
registros tém seu valor histérico incontestavel, mas nenhum valor artistico. Eram tao
somente testes de captura do movimento. Em um dos filmes realizados em 1891,
intitulado Dickson Greeting, observamos um dos técnicos de Edison passando o chapéu
de uma mao para outra. Um pequeno registro de 2 segundos de dura¢do, mas ja com
uma nitidez de imagem bastante superior aos registros do ano anterior. Também no ano
de 1891, um dos filmes realizados, e de tematica mais recorrente nos primeiros filmes
de Edison, é uma encenag¢do de uma luta de boxe feita pelos técnicos do estudio. Neste
registro com duracdo de ndo mais que 4 segundos, o que podemos observar é tao
somente dois homens rindo, usando luvas de boxe e encenando o movimento de luta. O
que chama atenc¢do para o registro é a recorréncia com que esse tema surge nos filmes
do periodo. No ano de 1892, dentre os filmes realizados, destacamos Fencing, com
duracdo de 2 segundos, no qual assistimos dois homens, adequadamente vestidos para a

pratica do esporte, encenando movimentos de esgrima.

No ano de 1893, ap6s a construcdo do estudio, os filmes passaram a ficar mais
interessantes, com dura¢do um pouco maior e melhor nitidez e estabilidade da imagem,
0 que denota uma constante melhoria da técnica de captura da imagem por parte de
Edison e seus funcionarios. Em um do