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RESUMO

COSTA, Amanda Cristina Lejanoski da. Cinema e Geografia: como a analise filmica
permite a Geografia novas possibilidades de interpretacdo das concep¢des de urbano.
2019. 43 p. Trabalho de Graduagdo Individual (TGI) - Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2019.

A presente pesquisa tem intencao de explorar os caminhos que unem a Geografia e a Arte por
meio da andlise da subjetividade espacial presente no filme “Na cidade de Sylvia”, onde tais
conteudos se relacionam com as defini¢des de tempo e espago da Modernidade. A anélise dos
elementos estéticos proporciona uma exaltacdo da sensibilidade experimentada nos espagos
urbanos e pode-se fazer através dela uma leitura de diversas concepgdes espaciais teorizadas
pela Geografia Urbana. Isso € possivel porque as técnicas de filmagem e construgdo da obra
estdo fundamentadas em formas de representacdo que revelam o carater processual do espaco
socialmente produzido. Se trata de estreitar os lagos entre subjetividade sobre o mundo
presente nas formas de construgdes artisticas e a objetividade das interpretacdes cientificas

sobre a realidade.

Palavras-chave: subjetividade; Modernidade; Arte; estética; cinema; fragmentacao;

contingente; fugidio; cidade; espago urbano.



ABSTRACT

COSTA, Amanda Cristina Lejanoski da. Cinema and Geography: how the analysis of the
filme allows Geography new possibilities of interpretation of the conceptions of urban.
2019. 43 p. Trabalho de Graduagdo Individual (TGI) - Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sao Paulo, 2019.

This research intends to explore the common paths between Geography and Art through the
analysis of the spatial subjectivity present in the film “In the city of Sylvia”, where the
meanings are related to the definitions of time and space of the Modernity. The analysis of the
movie aesthetic enables an exaltation of the sensibility experienced in urban spaces and
allows a reading of the spatial conceptions theorized by Urban Geography. This is possible
because the techniques of filming and construction of the film are based on forms of
representation that reveal the procedural character of the socially produced space. It is about
strengthening the ties between subjectivity about the world present in forms of artistic

constructions and the objectivity of scientific interpretations of reality.

Key-words: subjectivity; Modernity; Art; aesthetic; cinema; fragmentation; contingent;

fugitive; city; urban space.



SUMARIO

1 01 LT pag. 6

a) DiviSA0 em trés PArtes ...occvveiiniiieiieiiiiieiiniineiiaiinieietisisnsosssonsonscnses pag. 8

b) Delimitacio de inicio e fim de cada Ato .....ccevvvviiiiniiiniiiieiiinieieciiniennns pag. 9
Capitulo I - O Primeiro At ...cccevveeiiiniiiiniiiniiiieiiiniiinirnetiesruessssssssnssarnssas pag. 11
Capitulo IT - O Segundo A0 ...cceeveviriiieiiieiieiieeiieiieeietiieeiiiieciasiecsssinenaces pag. 20
Capitulo ITI - O Terceiro AtO .cc.ceveviiiniiieiiieiisessestosssssesmsssssssssssssssssssssses pag. 33
Capitulo IV - Cinema e Cidade .......ccooviiiiiiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiniiiniiienteinscnnees pag. 38
L2 3 1 T T pag. 44



Introducao

A presente pesquisa busca analisar o filme “Na Cidade de Sylvia”, dirigido por José
Luis Guerin de modo a identificar como alguns elementos e os efeitos forjados pelas técnicas
de montagem do filme se apresentam na estética construida, revelando subjetividades
espaciais e sentimentos que se relacionam com defini¢des da Modernidade, através da leitura
sobre a cidade na obra. A Geografia se interessa por essas subjetividades a medida que sdo
inerentes ao espaco urbano, podendo ser percebidas no cotidiano pelos individuos que vivem
nas cidades.

Tal conexao entre a Arte e a Geografia ¢ uma experimentagdo no sentido de, através da
interpretagdo de uma obra, tornar visivel quais os aspectos € como eles se relacionam,
definindo-os, trazendo essa dimensdo percebida e vivida, ou seja, do sensivel, cada vez mais
para a consciéncia. Se a ciéncia tem interesse pela realidade, uma das formas de
compreendé-la ¢ desvendar quais as leituras que a produgdo artistica tem sobre ela, pois,
apoiado no que Baudelaire (2006), um dos principais pensadores sobre a Modernidade define,
¢ fundamental que o artista se posicione frente aos processos com que se defronta para uma
defini¢ao da estética modernista.

A necessidade do entendimento da Modernidade ¢ fundamental para a compreensao da
realidade atualmente, considerando as formas gerais da organizagdo social, politica e
econdmica do mundo Ocidental. Em linhas gerais, as relagdes capitalistas que penetram os
modos de reproduzir o cotidiano sdo fundamentadas em principios que, associados as ideia de
liberdade e racionalidade do pensamento Iluminista, tém impactos profundos nas formas
psicoldgicas, bioldgicas, politicas, econdmicas, sociais, entre diversas dimensdes, da vida
humana.

O entendimento de tais impactos deve ser elaborado mediante a investigagdo incessante
da realidade, desmistificando suas formas e conteudos, compreendendo as suas contradigdes,
evidenciando as forgas envolvidas. Por isso essa pesquisa se utiliza fundamentalmente das
reflexdes propostas por Harvey em sua obra Condi¢do Pos-Moderna (1992), pois uma das
principais linhas da sua argumentacao tem a intencao de relacionar os acumulos da Teoria

Social com os da Teoria Estética.



Na verdade, essa ponte se constroi na pratica - da pesquisa, inclusive. Utilizando a
analise sobre a estética da obra que se trabalha aqui, Mello (2011) defende a sua interpretacao
sobre a producdo do espacgo filmico apoiada numa concepg¢ao de espagco que considera o
movimento, o sentido processual, inerente a categoria espacial. Tal ideia se relaciona com
uma das principais leituras sobre producdo do espaco utilizada na Geografia, de Lefebvre em
La production de l’espace (1974).

Os valores que se apresentam na estética do filme, portanto, e se relacionam com a
definicio de Modernidade, sdo a fragmentacdo, o efémero, o fugidio, o contingente, as
verdades eternas e imutdveis/universais. De certa forma, os planos e cortes construidos pelo
olhar do diretor revelam todos eles através das referéncias utilizadas - cldssicas sobre o
significado da arte cinematografica. Sendo que a leitura de tais valores proporciona o
entendimento de amplos didlogos que se constroi sobre as defini¢des de beleza, fotogenia,
potencialidade poética. Na discussdo sobre a estética, descobre-se como suas defini¢des sdo
articuladas as concepcdes temporais € espaciais que se passa a desenvolver conforme o
mundo se altera, tanto pelo desenvolvimento tecnoldgico, quanto pela articulacdo entre
diferentes povos que passam a ser dependentes uns dos outros, a medida que as relagdes de
troca se intensificam.

Por fim, destaca-se a cidade e o cotidiano. Todas as definigdes trabalhadas
proporcionam um olhar sobre a cidade que a torna mais do que somente o pano de fundo das
vidas humanas, mas organismos de coragdo proprio, praticamente. Esse exacerbagdo da
cidade reflete sua contradi¢do interna: ¢ o espago da aglomeracdo, onde todos os seus
individuos a formam como um corpo sd, generalizando e homogeneizando as massas
enquanto define cada sujeito como um andénimo. E o outro lado, da vivéncia cotidiana,
individual, que na escala do corpo vivencia esse grande sistema em que tantos estimulos e
tantos processos acontecem em simultaneidade, onde a partir de cada olhar se pode construir
uma cidade diferente. Essa multiplicidade e as contradi¢des internas sdo ainda maiores
quando se olha de baixo, a partir do olhar do individuo. Quando se olha a cidade de cima, em
sua vista panoramica, parece uma obra confusa e dindmica, onde ndo a entende, mas se

admira a sua beleza a distancia. Através dos dois pontos de vista, as relagdes de capital e de



modernizagcdo atropelam a tudo e todos, submetendo a vida cotidiana a ainda mais
contradigoes.

E, por fim, pode-se questionar a relevancia de tal leitura, mas conforme a Arte também
traz elementos significativos para a interpretacdo dos questionamentos da vida, sabe-se que
todo conhecimento no sentido de proporcionar uma aproximagao aos verdadeiros significados
do que ¢ a vida urbana, cria-se formas de conexao entre aquele que I€ e o objeto da leitura.
Essa identificagdo ¢ fundamental para relagdes positivas de apropriacdo e de negagdo, de
conscientizacdo dos processos da realidade. Apesar da argumentacao trabalhar com elementos
de diversas areas e bastante amplos em sua articulacdo, a proposta da presente pesquisa ¢
somente iniciar esse encontro entre a Arte e a Ciéncia, pouco aproveitado. Temos referéncias
de alguns autores que realizam essa relagdo, sendo alguns deles Mello (2011) sobre “Na
Cidade de Sylvia” (2007), de José Luis Guerin; Alves (2010) sobre “Sabado” (1994), de Ugo
Giorgetti; Harvey (1992) sobre “Blade Runner” (1982) e “Asas do Desejo” (1987), Geiger
(2004) sobre o cinema de David Lynch, em geral.

Os limites de tempo e espaco (de escrita) dessa pesquisa também sdo reforcados a
medida que se torna invidvel continuar a argumentacdo dessas conexdes, que sdo inumeras,
mas procura-se dar os tracos sobre os temas que sao fundamentais para a compreensao dessas
relacdes: o cinema, na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte (BENJAMIN, 1987)
como uma forma de producdo artistica que muito dialoga com as definigdes de cidade, bem
como seu desenvolvimento na historia, e as subjetividades do espago urbano. S3o relagdes
que muito dizem sobre a Modernidade e relacionam Teoria Social e Teoria Estética

intimamente.

a) Divisao em trés partes

Para facilitar a interpretagao do filme, fora dividido em trés partes (Atos 1°, 2° e 3°) que
demonstram 3 momentos diferentes da historia contada/narrativa, podendo chamar essas
partes de primeiro, segundo e terceiro Atos da trama. Além disso, pode-se perceber como em

cada ato o protagonista parece vivenciar a cidade a qual percorre diferenciadamente, sendo



determinado pelos sentimentos que estdo em jogo considerando a situagdo que esta se
desenvolvendo. E esta divisio que estrutura o enredo em inicio, meio e fim, de modo que a
narrativa ganha fluidez e movimento, apesar de o longa em questdo apresentar escassos
didlogos e cenas repetitivas em poucas locagdes. Esta divisdo é uma estrutura de escrita para
roteiros de cinema que se denomina “Estrutura em Trés Atos”, onde no primeiro ato temos a
Apresentacdo, no segundo ato temos a Confrontacao e no terceiro ato temos a Resolu¢ao, os
quais que serdo detalhados. Tal estrutura, nos moldes da Industria Cinematografica atual, ¢
uma constru¢do técnica de roteiro de Syd Field (SNYDER, 2005), onde a “receita do bolo”
facilita a escrita de historias em uma estrutura que facilita o seu desenvolvimento, bem como
prender a aten¢do do espectador.

Evidentemente, tal estrutura ndo ¢ obrigatoria. No entanto, se consolidou como modelo

pois a maior parte dos roteiros escritos e dirigidos seguem tal padrio.

b) Delimitacao de inicio e fim de cada Ato

As defini¢des para o Primeiro, Segundo e Terceiro Atos, respectivamente, sao:

1. Apresentacdo e introdugcdo dos espagos e personagens principais, bem como da
historia. Ele finaliza com um “Primeiro Desastre” que marca a ruptura com o ritmo
inicial da obra, e a partir dai levara o protagonista para a sua “aventura”. Tem duracao
de cerca de 25% do roteiro.

2. Desenvolvimento e estruturacao. Neste Ato ha a confrontagao com a “verdade”, entao
se trata de todo o caminho percorrido até ela. Em geral, possui um “Ponto de Virada”
na metade do Ato que induz a construcio de expectativa do espectador, ou seja, uma
virada de ritmo. O Ponto de Virada deve ser considerado como o limite entre os dois
extremos da histdria, como felicidade/tristeza, companhia/solidao, coragem/medo, etc.
O Ato finaliza no “Climax”, quando o personagem confronta a verdade e coloca mais
um ponto na trama.

3. Resolu¢do e fechamento da histéria. Ao confrontar a verdade, o protagonista pode

“vencer”, ou “perder”, ficando satisfeito ou frustrado com a resposta. Apesar das



possibilidades, o fechamento também pode ser negativo ou positivo e se trata do

encaminhamento da historia ao fim da “aventura”.
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Capitulo I - O Primeiro Ato

Inicia-se o primeiro capitulo com a descri¢do do Primeiro Ato e, a medida que sdo
apresentados os elementos estéticos mais significativos para a andlise, estabelecem-se os
primeiros sentidos que possuem. Conforme o filme se desenrola e também a descricdo do
Primeiro Ato, buscar-se-a apontar quais sdo os significados pertinentes de serem explicitados
e relacionados com contetdos da Geografia.

A primeira cena do filme comeca com uma sequéncia de planos' que retrata um quarto
de hotel e o iniciar do primeiro dia da trama. E madrugada, o quarto esta escuro e o Gnico
movimento retratado na tela € o do reflexo das luzes, que ilumina as paredes. As luzes vém
dos carros que passam na rua e criam as sombras. Pode-se perceber o dia amanhecendo
através do aumento da intensidade da luz refletida nas paredes. Em seguida, os planos
apresentam alguns elementos importantes: vé-se um mapa sobre um criado-mudo que possui
escrito “Les Aviateurs” e a chave do quarto com o niimero 307, e ao lado dos dois hd um
caderno; o papel de parede estampado com formas de folhas e ramos sobre um fundo claro; e
a janela aberta, onde do lado de fora as folhas de uma éarvore estdo balangando por conta do
vento. Nesta primeira sequéncia ja ¢ possivel visualizar os trés elementos os quais deseja-se
destacar para comecar a analise - a imagem das folhas da arvore balangando por conta do
vento, o caderno e o mapa. Apds a sequéncia de planos aparece o protagonista sentado sobre a
cama com seu caderno sobre o colo e passam-se alguns minutos ele com seu olhar estatico e
bastante reflexivo. Em seguida, comeca a escrever incessantemente.

Considera-se, primeiramente, o corte das folhas balangando suavemente a janela. Este
contém uma referéncia a propria Historia do Cinema, do seu desenvolvimento e dos seus
significados. E justamente partindo do detalhe do movimento das folhas que Mello (2011, p.
143) afirma que “Guerin parece tecer um belo comentario que reverbera outra cena em outro
filme, que por sua vez também comenta o mesmo fendmeno cinematografico das folhas que

se movem”.

! Tomada, ou take, é tudo o que é registrado pela cAmera desde o momento que ela é ligada. Um plano, ou skot, é
tudo o que é mostrado para o telespectador de forma continua sem interrup¢des. Uma sequéncia sdo as imagens
cortadas que trazem o desenvolvimento de uma cena - esta que ¢ o conjunto de planos no mesmo lugar ¢ no
mesmo momento dentro da narrativa audiovisual. Uma cena pode conter varios planos, e estes podem ser obtidos
através da captura de diversas tomadas que sdo filtradas e organizadas no momento da edi¢do (pds-produgdo).
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Esta observagdo da autora aponta para as analises de Ismail Xavier (2007) sobre o filme
“Duas ou trés coisas que eu sei dela” (1967), de Jean-Luc Godard?, nas quais ressalta o
fatidico comentario de Georges M¢li¢s sobre a exibi¢ao do filme “Le repas de bébé”, captado

em 1895 pelos irmios Lumiére® e exibido ao publico em 1968. Xavier (2007, p. 24) resgata:

Evoco aqui a reagdo de um espectador da primeira sessdo, que expressou o seu
entusiasmo diante da emogao que viveu como uma descoberta no momento em que
se projetou O Lanche do Bebé, um filme de poucos minutos, como era comum
entdo, realizado pelos Irmaos Lumiére. A cdmara fixa focaliza bem de perto uma
mesa na qual se desenvolve um festivo ritual familiar de alimentagdo do bebé,
cercado de adultos solicitos; estamos no jardim da mansdo dos Lumiére. No centro
da cena, o infante e seu séquito, o teatro feito para o registro da cimera, o tema
explicito da filmagem. Ao fundo, as arvores do jardim compdem o ambiente, ¢ ha
folhas que se agitam ao vento enquanto a cena central tem andamento. Esta
concentra a aten¢do dos espectadores, como era a intengdo do filme, bem como
expressa no seu enquadramento. Mas o cinema, em sua primeira sessdo, ja deu
ensejo a um outro olhar trazido por um espectador perspicaz cuja atenc¢ao se voltou
para outras ocorréncias. Este espectador foi Georges Méli¢s, e sua frase “au cinéma,
les feuilles bougent”, ficou célebre.

Georges Mélies se destaca na historia do cinema por muitos aspectos. Foi um ilusionista
e cineasta franc€s no inicio do século XIX e comeco do XX famoso por liderar técnicos e
narrativos no alvorecer do cinema. Era inovador e inventou diversas técnicas de efeitos
especiais € as popularizou, como o stop-motion, as exposi¢coes multiplas, a cAmera rapida e o
filme colorido (através da pintura manual do préprio rolo). Seu comentario, destacado no
trecho anterior, se relaciona com aspectos sutis dos movimentos da realidade, que passam a
ser captados pelas lentes da cadmera e podem ser reproduzidos com a criacdo do

cinematografo. De acordo com Xavier (2007, p. 24):

Para ele (Méliés), o encanto do que se projetava na tela ndo estava no seu centro, em
que se registrava a cena familiar, mas ao seu fundo, 14 atras, onde a imagem em
movimento tornava visivel justamente algo fugaz, o movimento das folhas que, até
entdo, ndo era possivel ver na experiéncia teatral em que o chamado “pano de
fundo” trazia um desenho, uma pintura, enfim uma imagem fixa, evocadora de um
ambiente, mas ndo o sentimento vivo de sua presenca e movimento.

O detalhe das folhas ao fundo balan¢ando com o bater do vento, no filme dos irmaos
Lumiére e percebido por Méli¢s, incita todo o desenvolvimento de uma reflexdo relacionada

aos sentidos que a arte cinematografica poderia possuir, bem como as suas capacidades e

% Cineasta franco-suico, polémico e vanguardista por tratar de dilemas e perplexidades do século XX de modo
provocador, agil e original. Um dos principais nomes do movimento contestatorio dos anos 1960 conhecido
como “Nouvelle Vague” - “Nova Onda”.

* Auguste e Louis Lumiére sio irm3os e responsaveis apresentacio publica do cinematografo em 1895 - o
cinematografo era uma maquina de filmar e projetor de cinema.
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potencialidades. Ha nesta arte a capacidade de atribuir sentidos as concepgdes de tempo e
espaco que se caracterizam pela efemeridade. Tornar a efemeridade visivel ¢ o sentido da
frase de Méli¢s nos moldes como Xavier recupera.

Essas qualificagcdes dos sentidos das constru¢des audiovisuais resgatam uma forma de
olhar que recolhe um instante singular e volatil no movimento do fluxo de uma narrativa e
destacam na tela, através do movimento de uma experiéncia visual. Algo muito semelhante ao
que diversas outras correntes estéticas buscaram, bem como ¢ sabido: “representar o
irrepresentavel, o impalpavel, a luz atmosférica s6 vista através dos seus efeitos em
superficie” (XAVIER, 2007, p. 25). O cinema como ferramenta capaz de representar o
movimento do presente em sua singularidade privilegia o alargamento das possibilidades de
significacdo que eventos sutis podem proporcionar. De acordo com essa ideia, Xavier (2007,

p. 26) afirma que:

Neste aspecto, a base de sua poténcia ¢ a indexalidade, o rastro que permite “fixar”
um instante qualquer, insignificante, extraido do fluxo. O aspecto automatico da
reacdo foto-quimica gera a impressdo quase imediata que acompanharia a
velocidade dos eventos, ampliando a revelagdo de novas facetas do mundo ja
anunciadas no instantdneo fotografico, gerando a percepgdo privilegiada dos
movimentos mais sutis, dinamismos nunca vistos, detalhes do mundo a descobrir, a
surpreender.

O plano do balango das folhas, portanto, significa uma classica referéncia presente em
“Na Cidade de Sylvia” e também em “Duas ou trés coisas que eu sei dela”. Tais referéncias
construidas a partir do comentario de Mélies trazem para esta analise, entdo, um debate ja
realizado ha tempos nas ciéncias da comunicagdo e nos estudos sobre cinefilia. Quando
M¢élies repara nos detalhes ao fundo da cena além do que fora arquitetado para o registro da
camera, nos primordios do cinema, € aberto o campo para a discussao posterior que se
desenvolve amplamente sobre qual o real e verdadeiro potencial dessa arte, sendo que suas
bases na fotografia levantam a questdo da fotogenia.

O desdobramento do comentario “No cinema, as folhas se movem” se relaciona com
uma reflexdo sobre os sentidos de beleza, da arte e de fotogenia a partir da ideia de que a
capacidade do cinema de captar e recriar o movimento e seus melhores efeitos pode gerar
perturbagdes - estas internas a evolugdo continua das coisas e dos acontecimentos - que

destacam um evento e faz emergir o detalhe que faz a diferenca (XAVIER, 2007, p. 26).
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Portanto, a constru¢do do plano das folhas presente nos filmes mencionados busca
resgatar a classica discussdo sobre a propriedade poética propriamente dita do cinema
presente na capacidade de geragao de imagens que despertam emocao. Louis Delluc, em
1919, afirma que a fotogenia ¢ uma “inflexdo no movimento que celebra o instante em sua
instabilidade, pois que nada ¢, tudo ¢ devir, como nos revelam os close-ups de rostos, de
gestos furtivos e de detalhes das coisas” (Delluc, apud XAVIER, 2007, p. 26).

Buscando na experiéncia estética a tentativa de fixar o instante, o fugidio, e os levar em
consideragdo acerca do tempo, sem esquecer de também considerar a dimensdo do
movimento (das folhas, como dado no exemplo), unindo tempo e espago através das
possibilidades que traz o cinema pode-se refletir acerca da possibilidade de entendimento da
criacdo na forma de colagem como producao espacial - o espago filmico, no caso -, pelo
movimento do corte e do olhar presente na constru¢do audiovisual (MELLO, 2011, p. 144).
Todas essas caracteristicas presente na obra permitem desvendar os sentidos da Modernidade
presente na arte através da construgdo da dimensao espacial e temporal que o filme propde.

Retomando a andlise, o segundo elemento do filme que também se apresenta logo no
inicio do filme ¢ o caderno que o protagonista carrega consigo, mas especificamente o ato de
esbocar os rostos vistos e registrar versos. O personagem anda e observa e registra durante
todo o filme e, assim como o comentirio sobre os planos das folhas balangando,
compreende-se que o ato de esbogar ressalta subjetividades relacionadas ao tempo, ao espago
e ao proprio sujeito e como ele se relaciona com as pessoas ao seu redor que também
evidenciam os aspectos da Modernidade.

O esbogo tem o sentido de delineamento inicial de uma obra de desenho, pintura,
gravura, escultura, etc. Essa estética, muito valorizada no século XIX, ou o ato de esbogar ¢
justamente uma ‘“notacdo rapida de uma percep¢do”, “a luta contra o descompasso”
(XAVIER, 2007, p. 25) entre a rapidez do momento que se pinta e a lentiddo do movimento
de pintar. Significa, portanto, uma agdo capaz de extrair do fluxo de um movimento a
possibilidade de espacializar uma imagem, como uma forma de representar e conter aquele
tempo através do proprio espago gravado no produto da obra - o esbogo.

Considerando o que Harvey (1992, p. 191) recupera através de McHale, Bourdieu,

Baudelaire e Harries sobre a modernidade e a teoria estética, cria-se um paralelo com a
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capacidade da producdo artistica conectar significados de tempo e espago que sdo pertinentes
para a Geografia. E varios sdo os “artistas” que assim fizeram pela teoria estética que
“procura as regras que permitam a veiculagao de verdades eternas e imutdveis em meio ao
turbilhdo do fluxo e da mudanga” (HARVEY, 1992, p. 191). Pintores, escultores, poetas,
escritores, arquitetos, entre outros, enfim, todos realizam esse sentido através das suas varias
formas de criag¢do. Portanto, o esbo¢o ¢ também uma forma de criacdo livre, a sua dimensao
artistica se realiza durante a pratica, inclusive, e sua materialidade se d4 a medida em que
demarca as linhas principais de determinado momento tdo sutil e as congela, de modo que
aquele instante permanece paralisado no desenho. O tempo da sutileza se eterniza, aquele que
escapa, € mais uma vez esta contido na representacdo cinematografica através do elemento do
caderno. Por esse motivo, a proposta de sentido atribuida aos dois elementos estéticos do
filme destacados at¢é o momento se complementam como expressdes de manifestagdes
artisticas que estabelecem os seus fundamentos na relacdo entre o tempo € o espago.

Voltando aos acontecimentos do filme, apds a sequéncia que fora descrita sobre o
quarto, a proxima cena € o plano da rua onde se localiza o Hotel Patricia. Demora-se alguns
segundos no plano geral’ capturando todo o movimento das ruas, das pessoas passando, como
no cotidiano, mesmo depois que o personagem principal ja havia tomado o seu rumo e sumido
da cena até a sequéncia finalizar e a cAmera retomar o personagem caminhando pelas ruas
arborizadas de Estrasburgo. O diretor busca dar destaque a bem mais do que somente a
historia do homem que se acompanha e isso estd impresso no fato de que tais cenas sdo
desnecessarias a uma narrativa onde somente a histéria do personagem principal importaria.
O foco do roteiro ndo estad na viagem, mas no todo ao redor do personagem, sentido que se
evidenciarad com o desenvolvimento do filme.

O personagem estd passeando pelas ruas de Estrasburgo, segurando o mapa e o
consultando, enquanto anda e observa todo o movimento e as referéncias ao seu redor. O
mapa € o terceiro elemento a ser destacado, j4 que ¢ uma representacdo de determinado
espago sobre uma superficie onde se realiza um deslocamento. Este mapa ¢ o guia para o

homem que se encontra em uma cidade estranha e precisa ir de um ponto a outro.

* O plano geral é uma classificagiio para o enquadramento do plano que apresenta o objeto de interesse da
imagem e seu posicionamento em relag@o a todo o cenario ao seu redor. Representa uma ambientaggo de tudo o
que ocorre no local da cena.
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Através deste pedaco de papel a cidade de Estrasburgo ganha o seu aspecto concreto e
sua dimensdo real existe independentemente dos lugares que o homem percorre e que existam
para além da captagdo da camera. Pode-se considerar, a partir dos modos como as lentes
apresentam a cidade, que a mesma ganha uma importancia tdo grande que se torna
fundamental refletir a sua representagdo como elemento de ordem primaria nesta trama.

Coloca-se, através desse entendimento, a no¢ao de espago absoluto como pano de fundo
da historia ficticia. Essa nogdo se constréi através de uma revolucao no pensamento que traz a
racionalidade como forma de pensar e ver o mundo, onde a perspectiva elevada e distante
produz uma sensagdo de harmonia do homem com a natureza, instrumentalizando-a,
percebendo-a como “totalidade finita sem se questionar, a0 menos em teoria, a sabedoria
infinita da divindade” (HARVEY, 1992, p. 223). Essas concep¢des tém suas origens no
cartesianismo ¢ no Iluminismo e permitem a compreensdo da representacdo global e
aparentemente neutra do espaco, intimamente atreladas ao pensamento Moderno onde a
universalidade e a objetividade dominam a forma de pensar.

Estabelecida essa consideracdo, coloca-se uma questdo interessante sobre o mapa: é o
guia do movimento do personagem, mas ndo ¢ o fator que o impulsiona. Por isso que, além da
forma da cidade propriamente dita, também ¢ o deslocamento neste espaco que interessa para
a andlise, pois ¢ este deslocamento que ressalta uma perspectiva Unica relativa a construgdo
do olhar sobre a cidade. Este olhar ¢ direcionado pelo trabalho do diretor, pelos caminhos que
escolhe percorrer no filme e como mostra o personagem atravessando a cidade. Evidencia-se,
em contrapartida ao que fora colocado sobre o espago absoluto, o espago relativo ao
deslocamento e, mais do que isso, a individualidade do personagem que se acompanha em sua
trajetoria.

Da mesma forma que o pensamento Moderno traz a ideia do absoluto, uma ligacdo com
o individualismo e o perspectivismo ¢ relevante pois estes fornecem “o fundamento material
eficaz aos principios cartesianos de racionalidade que foram integrados ao projeto do
[luminismo” (HARVEY, 1992, p. 223). Trata-se da perspectiva do Homem, do individuo
liberto das amarras da natureza e das forcas opressoras (as classes dominantes do Antigo
Regime e o pensamento religioso). A morfologia geométrica do mapa permitiu visdo

totalizante a medida que une os pontos individuais numa superficie plana através da
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representacdo onde principios matematicos sdo aplicados, tal como na 6ptica (HARVEY,
1992, p. 224). O filme, por ser um olhar construido ao espectador, ressalta suas proprias
subjetividades e que podem ser atribuidos a esse espaco. O mapa se configura como o elo
entre a trajetdria desse individuo e a presenca da propria cidade. Ha4 uma relagdo dialética
sobre as concepgdes espaciais representadas pelo mapa e pelo deslocamento do homem na
cidade de Estrasburgo.

Nesse caminho, o personagem sai do Hotel e vai para um café, localizado no mapa. Em
todo o trajeto, seu olhar curioso busca as referéncias e explora a paisagem ao seu redor. Todo
o seu deslocamento ¢ orientado, de certa forma, pelo trajeto que indica o mapa e pelo fato de
que sua intencdo ¢ chegar no tal café. Mas o espectador acompanha o homem que estd em sua
propria busca e a0 mesmo tempo “parece pouco urgente ¢ confunde-se amiide com um
exercicio de observagdao” (MELLO, 2011, p. 144).

Considerando que ha uma busca real por algo especifico - Sylvia -, a possibilidade do
seu movimento e observacdo ser tdo despreocupada possibilita uma comparagdo com
classicos da literatura Moderna sobre os passeantes da cidade, onde se descobre a cidade
através da andanga e da observacdo do narrador. Considerando o poema de Edgar Allan Poe,

2

“O Homem na Multidao” (POE, 1999), evidencia-se uma leitura que lanca olhares sobre o
urbano e as pessoas que vivem no espaco de determinada cidade - neste caso, Londres - e
apresenta, também, os sujeitos moradores conforme a observacao do narrador flutua em
consonancia com o movimento das pessoas, como consta no trecho: “Logo, no entanto, desci
aos pormenores € comecei a observar, com minucioso interesse, as inumeras variedades de
figura, traje, ar, porte, semblante e expressao fisionomica” (POE, 1999).

Acompanhar o movimento do personagem do filme em seu deslocamento traz a cidade
como pano de fundo que orienta a curiosidade, tanto do personagem que busca reconhecer os
lugares e os pontos de referéncia, quanto do espectador que esta sendo instigado por cada
elemento que surge na tela como algo novo a ser explorado. Seu olhar ¢ um misto de
curiosidade e busca, no sentido de se localizar e entender em que ponto do mapa esta,
conforme desenha os tragos de seu proprio trajeto através do deslocamento com o corpo. O

mesmo olhar encontrado no poema de um narrador que esta curioso pelos movimentos ao seu

redor e vai revelando a propria dindmica da cidade, sem se preocupar em defini-la.
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Tal movimento gera a sensagdo que se assemelha ao “prazer no simples ato de respirar,
capaz inclusive de extrair inegavel bem-estar de muitas das mais legitimas fontes de aflicdo e
com um calmo, mas inquisitivo, interesse por tudo” (MASSAGLI, 2008, p. 60), proprio do
flanéur, sendo esta a defini¢do que aproxima o personagem do filme dos sentidos encontrados
na obra de Poe e na de Baudelaire (MASSAGLI, 2008, p. 59).

Retomando os acontecimentos do Primeiro Ato, na cena seguinte a do passeio pela
cidade estd o protagonista sentado a mesa de um café do lado externo do estabelecimento,
observando uma moga que se encontra na mesa ao lado. Ele tenta se comunicar com ela mas
nao obtém sucesso, quando de repente a atendente traz o seu pedido e derruba toda a bebida
sobre a mesa, sobre o mapa e sobre o caderno que estavam ali. Um meio primeiro plano’
focaliza o gesto das maos indignadas demonstrando a bagunga que fora causada. Assim que o
desastre acontece e o personagem se levanta, indignado, a cAmera se mantém estatica - o que
destaca o gesto do homem e a bagung¢a na mesa.

Fecha-se, entdo, o Primeiro Ato, pois a perturbagdo na sequéncia ¢ considerado como
ponto de virada de uma parte a outra. Apesar da virada contar com um pequeno desastre em
dire¢do a constru¢do do arco narrativo® - uma ocorréncia que podemos chamar de “Primeiro
Desastre” -, o drama presente nesta representagdo aparentemente corriqueira e singular € o
que reforca a possibilidade de o autor estar trabalhando com todos os mesmos significados
que busca-se evidenciar na analise: a eternizagdo do tempo pela representacao artistica, a
busca do instante fugaz, do aleatoério, do sutil, entre outras defini¢des presente no sentido de
Modernidade - principalmente os sentidos trazidos pela teoria estética. Nao hd nada de
extraordinario na sequéncia evolutiva dos acontecimentos: a bebida sujando a mesa e a tensao
gerada. Ha somente o detalhe revelado na tela como poesia. No mesmo sentido da fotogenia
que considera o poético como “a imagem genuina, inesperada, nova, contra o cliché; imagem
que nos liberta do controle racional - uma vivéncia plena, pré-verbal, do instante” (XAVIER,
2007, p. 26).

Assim, a imagem desta perturbagdo que fecha o Primeiro Ato se relaciona com os

significados de tempo e espaco da fugacidade trazidos pelos cortes destacados das folhas

5 A figura humana ¢é enquadrada da cintura para cima.
€ Pode-se chamar de arco narrativo a sequéncia de acontecimentos narrados que transforma o personagem
protagonista.
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balancando ao vento e as interpretacoes que o ato de esbogar carrega. Tais significados
resgatam a capacidade de enaltecimento de um momento qualquer como uma forma de
exacerbagdo do mesmo no decorrer de uma narrativa que nao possui grandes pontos de
rupturas.

Com o desenrolar da trama, a passagem para o Segundo Ato reconfigura os sentidos dos
elementos destacados e também desenvolve as defini¢des possiveis da subjetividade presente
na constru¢do do espago filmico, dando sentido ao que Mello (2011, p. 148) aponta como

“produgao do espago filmico” e que sera trabalhado nos proximos capitulos.
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Capitulo II - O Segundo Ato

Neste capitulo ¢ desenvolvida a descri¢ao dos acontecimentos do filme a partir do inicio
do Segundo Ato e recuperado os elementos citados no capitulo anterior para desenvolver a
ressignificagdo dos seus sentidos. Dessa forma, € possivel perceber como cada vez mais o
filme “Na Cidade de Sylvia” possibilita reflexdes passiveis de serem analisadas pelo olhar da
Geografia.

Resumidamente, o Segundo Ato se desenrola em dois momentos separados por uma
alteragdo na dindmica central que estabelece como o Ponto Central’ da trama, que na primeira
parte ¢ trata dos eventos que acontecem no café (cenas que duram cerca de 20 minutos) € na
segunda parte os eventos posteriores a saida do café e o inicio da perseguicdo (cenas que
duram cerca de 20 minutos, também).

Na primeira parte, o personagem estd sentado a mesa observando as pessoas ao redor e
fazendo os seus registros, até que identifica uma mulher especifica que toma a sua atengao.
Essa mulher se levanta da mesa e se retira do café, o que faz ele se levantar em seguida,
também, e ir atrds dela. Assim, os eventos no café em sua sequéncia sdo substituidos por
cenas que mostram o personagem dentro da dinamica da perseguicdo através da cidade, sendo
que essa alteracao da dinamica ressignifica os sentidos atribuidos até entdo ao deslocamento
do rapaz, com o apoio das interpretagdes possiveis que a teoria estética permite € como isso se
relaciona com concepgdes de espaco presente na subjetividade do filme e destacadas pela
presente analise.

No café, sentado a mesa, o homem estd com fones de ouvido na orelha e o caderno
aberto a frente. A principal acdo que realiza ¢ registrar nos papéis os rostos das mulheres ao
seu redor. Ele observa, admira e de repente comega o seu tragado, ora finalizando, ora
rabiscando e recomecando, ora deixando para tras ao se deparar com outra mulher que seja do
seu interesse, passando a esboga-la, também.

O ato de representar no papel cada instante passageiro, cada momento Unico e cada
expressao facial espontanea e unica, estd sempre presente. Observa-se um ritmo incessante,

acelerado, com manifestacdes de curiosidade, que modifica a dimensdo de passagem do

7 “Uma cena importante no meio do roteiro, muitas vezes uma inversio de sorte ou revelagdo que muda a direcdo
da histéria” - Syd Field.
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proprio tempo, tornando-o lento, deixando o espectador apreensivo e atento pelo que
sucedera.

Ao mesmo modo, a atitude do personagem remete ao distanciamento que também esta
presente no flanéur, pois sua observacdo ndo se mantém na neutralidade. Pelo contrério,
encontra-se confundido em meio aos acontecimentos ao seu redor. Massagli considera em
suas analises que o flanéur ao “semiotizar a cidade cria uma distingao entre o observador e o
observado” (2008, p. 57), sendo o observador parte da dindmica que ocorre no espaco. O
protagonista em meio a sua propria busca se mantém deslocado do espago ao redor, mas se
configura como outro cliente presente no café - ou como outro rosto andnimo na cidade.

Analisar a subjetividade do sujeito proporciona duas possibilidades: interpretar os
conteudos subjetivos referentes a sua observagao como individuo - direcionada ao publico
feminino, organizando uma visdo de Estrasburgo que parte do ponto de vista masculino e de
um posicionamento romantico onde o individuo (o homem) ¢ maior que seu entorno - e
limitar-se aos seus aspectos relacionais; e outra possibilidade, que ¢ interpretar como a
observacao do sujeito em sua propria busca se confunde com os aspectos mais gerais que
caracterizam a subjetividade da experiéncia urbana®.

Considerando a segunda proposta, Mello (2011, p.144) desenvolve sua andlise de “Na
Cidade de Sylvia” no sentido de avaliar a relacdo que se constrdi entre a cidade e o principio
do movimento que se manifesta esteticamente a partir da narrativa, onde o homem ¢
protagonista e a cidade também.

Nas cenas no café, destaca-se a aparicao de trés mulheres percebidas pelo personagem:
a atendente, a mulher que estd conversando com um homem de modo bastante sério e
pensativo e a outra mulher que estd acompanhada de um outro homem, também, mas que
parecem desfrutar de um agradavel encontro no café. As trés sdo destacadas porque o
protagonista esboga todas em seu caderno, como se fossem Unicas € quisesse registrar essa
singularidade. Depois da tentativa de capturd-las em seus rabiscos, escreve a palavra “elle”
abaixo de uma das figuras. H4 uma tnica mulher que guia o seu movimento ¢ a justifica sua

curiosidade por todas as outras, de modo a busca-la o tempo todo em cada rosto que seu olhar

8 Destaca-se a relago dialética entre as dimensdes do entendimento do individuo e sua exacerbacio subjetiva e
do entendimento do mesmo com o seu espago, resultando na percepcdo do espago e seus contetidos.
® Traducdo: “ela”.
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encontra: esta mulher ¢ Sylvia - o propdsito da narrativa. Logo apds uns segundos pensativo,
acrescenta a letra “S” no final da palavra escrita - elles. Como se todas pudessem representar
Sylvia, de alguma forma, a partir da existéncia de todas outras mulheres. Sendo assim, ¢
possivel ndo existir uma relagdo de prioridade ou de hierarquia entre os dois sentidos da agao
- a observagado livre do rapaz e a busca de uma pessoa especifica - pois, como ja mencionado,
a observacgao distanciada do espago ao seu redor confunde-se ao da propria busca em que se
encontra (MELLO, 2011, p. 144).

As trés mulheres citadas sdo destacadas por conta do modo como os cortes e a
construgdo sem aparente ordem da sequéncia de planos reforca a experiéncia do sentido de
fragmentacdo, como colagem de imagens aleatorias agregada da sobreposi¢do dos dudios que
parecem estar proximos e distantes do personagem, confundido-se. Portanto, a camera
apresenta as mogas € ndo se pode saber sobre a historia delas. Pode-se ouvir parte do didlogo,
mas ndo se pode identificar sobre o que estdo conversando ou o que exatamente estd
acontecendo. (a) A atendente, por exemplo, aparece anotando o pedido de uma mesa, mas
pela sua aparente distracdo e pelo barulho ao redor pode se julgar que ndo estd atenta ao
pedido dos clientes. Depois de algumas outras cenas, vemos uma confusdo na entrega das
bebidas, pois os clientes reclamam e ela resiste, mas ao fim retoma suas anotagdes e percebe
que o erro fora seu. (b) Ha a mulher acompanhada do homem, os dois igualmente sérios. Ele,
a principio, olhando fixamente algum ponto com seriedade. Ela ao lado, parece esperar
pacientemente mas estd insatisfeita. Apds algumas cenas de outras situagdes os dois
reaparecem na tela e o homem responde “ndo”. Ela olha e continua séria e reflexiva do
mesmo modo e, ainda assim, ndo se pode saber a causa da atitude da postura dos dois. (¢) E
temos a terceira mog¢a em seu encontro feliz, onde o casal conversa animadamente e
reciprocamente. Eles aparecem ao fundo de um plano, focalizados pela camera, onde na frente
temos outro casal se beijando e desfocados, numa sobreposicao de acontecimentos. Também
ressalta-se a sobreposicao dos dudios captados, pois a conversa do casal desfocado que estd na
frente ¢ destacada, mas a constru¢ao da cena mantém a atencao sobre o que acontece na mesa
do casal atras, mesmo sem ouvi-los.

Voltando a significacdo dada por Mello (2011, p. 144) sobre as interpretacdes da

observagdo do personagem, relaciona-se a afirmacao de Massagli sobre o flanéur o qual “sua
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leitura da cidade ocorre através de olhares fragmentarios e momentaneos, nao lhe sendo
permitido o olhar contemplativo e equidistante, capaz de lhe oferecer a totalidade do seu
objeto” (2008, p. 57). Logo, o olhar do flanéur, ao nao captar tal totalidade, mantém a sua
condic¢do de desconexao enquanto observa os fragmentos de diversos elementos e sujeitos ao
seu redor. Olhar muito semelhante ao do protagonista em suas observagdes e,
consequentemente, do espectador que acompanha essa apresentacao.

E a forma de observar propria da flanéurie que se caracteriza por este aspecto rapido e
fragmentado de percepcdo do espago ao redor. O sujeito do filme e o espectador sdo
estimulados por tantos acontecimentos simultaneos e sem relagdo objetiva entre si (as acoes e

situagdes das mulheres descritas). Massagli (2008, p. 58) aponta:

Além disso, o olhar do flanéur se caracteriza por uma peculiaridade: trata-se de um
olhar distraido. ao passar, o flanéur captura a paisagem em um estado de distragdo,
caracterizado por sucessivos e cambiantes pontos de vista. nessa distracdo, ou
melhor, nessa “embriaguez anamnéstica” em que vagueia, ndo importam apenas os
fendmenos que, sensorialmente lhe atingem o olhar.

E tal forma de percep¢do cambiante ¢ produto da experimentagdo das proprias
condigdes espaciais em que nasce o sujeito flanéur’’. Nao se pode igualar a condigdo desse
sujeito ao do protagonista do filme, mas busca-se conferir as semelhangas das subjetividades e
significados atribuidos a cada um, além de entender como se relacionam com a dimensao da
categoria espacial. Walter Benjamin (1994, p. 188) contribui neste sentido ao trazer a questao
da “banalizagdo do espago” para a interpretacao do flanéur:

O "fendmeno da banalizagdo do espago” ¢ a experiéncia fundamental do flaneur.
Como ele também se mostra, sob outra perspectiva, nos interiores da metade do
século, nao se deve rejeitar a hipotese de que o florescimento da flanerie ocorra na
mesma época. Por forga desse fendmeno, tudo o que acontece potencialmente nesse
espagco ¢ percebido simultaneamente. O espago pisca ao flaneur: o que tera
acontecido em mim? Fica ainda por esclarecer, decerto, como esse fendmeno se
relaciona com a banalizagio.

E com estes sentidos da flanéurie que o protagonista se aproxima e vai se preenchendo,
atribuindo outros significados em sua eterna busca.

A descricdo dos acontecimentos que se desenvolvem em torno do homem, sentado a
uma mesa do café, permite explorar como o diretor utilizou de técnicas de enquadramento,

foco, sobreposicdo de dudio, cortes e certa mistura na ordem da montagem dos

1 Como mencionado anteriormente, ha uma relagfo intima entre a arte moderna, a modernidade, a vida nas
cidades e os processos de urbanizagao intensos do século XVIII e XIX.
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acontecimentos destacados, causando certa sensagdo de fragmentacdo extremamente intima
da sensacdo de vivenciar a experiéncia urbana. Tal relacdo € justamente um dos pontos que
favorecem a exploragdo da experiéncia estética, pois tendo fundamento nos pilares da
Modernidade, o posicionamento da arte tornou-se “um poderoso meio para o estabelecimento
de uma nova mitologia quanto aquilo a que o eterno e imutavel poderia referir-se em meio a
toda a efemeridade, fragmentacdo e caos patente da vida moderna” (HARVEY, 1992, p. 27).
Tais sentidos aparecem no modernismo cultural em diversas correntes e formas de produgado
artistica, inclusive o cinema - produto da propria Modernidade na historia da humanidade.

A fragmentagdo aparece nas definicdes da Modernidade pelo periodo historico de seu
surgimento, como uma concep¢do de tempo que tem no seu cerne a transitoriedade e o
turbilhdo da mudanca, mas como consequéncia “nao apenas envolve uma implacavel ruptura
com todas e quaisquer condigdes historicas precedentes, como ¢ caracterizada por um
interminavel processo de rupturas e fragmentacdes internas inerentes” (HARVEY, 1992, p.
22). E essa concepcao temporal tem fundamento nas mudancas logicamente espaciais da
sociedade antiga feudal para a burguesa e o crescimento maci¢o urbano. Como Harvey (1992,
p. 34) ressalta que a experiéncia das fortes migragdes para os centros urbanos, da
industrializagdo, da mecanizagdo, da reorganizacdo intensa dos ambientes construidos e dos
movimentos urbanos de base politica com relagdes intimas e simbolicas com os movimentos
revolucionarios de Paris (1848 e 1871), faz florescer os movimentos modernistas, a medida
que precisam viver, reconhecer, encarar e tratar os problemas psicologicos, sociologicos,
técnicos, organizacionais e politicos da urbanizacao.

Retomando o filme, a medida que sdo registrados os esbocos e as palavras no papel, ha
a passagem das folhas de papel com o vento que retoma a referéncia desenvolvida no capitulo
anterior sobre o significado do cinema e sua capacidade de reproduzir os momentos sutis e
unicos como uma grandiosa forma de eternizacao do fugaz. Como se 0 momento em que o
homem se encontra no café e cada olhar que atravessa uma nova mulher e a eterniza em seu
caderno fosse tdo singular e tdo Unico, em sua propria sutileza, que preenche o fluxo de
acontecimentos de sentido de ser extremamente valioso. Cada registro ¢ como o revelar do

aspecto poético das coisas na tela, poesia que estd no repentino palpitar das folhas, tal como
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na reflexdo de Mélies que representa referéncia emblematica no cinema (XAVIER, 2007. p.
26).

Essa condicdo se exacerba quando duas musicas ecoam e abragam o desenrolar da
historia. O detalhe estd no fato de que nenhuma delas faz parte de uma trilha sonora definida
na edicdo, mas resultado da apresentacdo de uma banda de meninas que toca ao lado. O som
preenche os acontecimentos que se dao no café e parecem encaixar, de certo modo, com a
situacdo. A singularidade desse momento reconfigura a sensagdo de fragmentagdo como algo
que faz sentido, afinal, no encadeamento dos eventos, aufere autenticidade que ¢ digna da
imagem genuina como poesia na tela. Destaca-se a beleza da modernidade presente através da
representacdo do instantaneo e sua condicdo eternamente subsistente, sua alma, ou seja, a
verdade imutavel (BAUDELAIRE, 2006, p. 853).

Xavier define o ser poético na tela como “uma revanche do pensamento visual, uma
imersdo que abraga a instabilidade, se reconecta com a vida sem mediagdes” (2007, p. 26), ou
seja, o0 modo de elogiar que ha no cinema ¢ a verdadeira capacidade de fundamentar sua
poesia, sua qualidade como obra, através da fotografia, da fotogenia. E ¢ exatamente durante
o tocar da segunda musica que o personagem do homem tem a sua atencdo definitivamente
capturada por uma mulher que esta dentro do café. Ele a vé€ através do vidro de uma janela e,
sobre essa parte, Mello faz uma observacdo bastante interessante sobre a subjetividade
relativa ao protagonista e sua condicdo fragmentaria condicionada pela colagem e

sobreposi¢do das imagens, destacando a cidade:

Nesse vidro também estdo refletidos outros rostos de mulheres, que se confundem
em um emaranhado de imagens, e o uso da superficie refletora parece sugerir, além
de uma énfase em texturas e camadas, a dimens@o subjetiva dessa cidade, vista e
ouvida através dos olhos, ouvidos e memorias de um rapaz. (MELLO, 2011, p. 151)

O auge da musica tocada pela banda ao lado caracteriza esse momento quando ele a
percebe e parece, de certo modo, desconcertado pela visdo. E quando ela também parece
percebé-lo e ele tenta agir como se ndo estivesse a observando. A musica termina, finalmente,
e alguns segundos depois ela se levanta e sai do estabelecimento, indo embora.
Apressadamente ele se levanta, deixa o pagamento do que consumiu sobre a mesa € sai,

também, pelo mesmo caminho que ela.
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A partir dai, considerando como sendo o Ponto Central a virada da dindmica dos
acontecimentos entre o instante que ele a identifica e a persegue através das ruas de
Estrasburgo, as técnicas de filmagem alteram seu padrdo e ganham outro movimento para
representar as passagens do personagem pelas ruas da cidade.

Destaca-se a presenca do travelling!' e de cortes que trazem a perspectiva do
personagem para o foco. Destaca-se a sensacdo de o espectador vivenciar juntamente com o
homem aquela situagdo de perseguicdo. Tudo ¢ construido de modo direcionar o foco
totalmente para a mulher que caminha a frente. Ouve-se seus passos e em determinados
angulos pode-se ver seu rosto, mas em geral o espectador acompanha a perseguicao do ponto
de vista do homem.

Apoiando-se nas interpretacdes de Mello (2011, p. 144), pode ser levado em
consideragdo os movimentos da camera e a montagem (que se confundem com as
caracteristicas reais do espago, seus sons, suas especificidades do realismo contingencial da
locacao) como forma de dar destaque ao espaco da cidade de Estrasburgo, onde o filme
acontece. E justamente nesse ponto que a andlise passa a fornecer elementos ricos para o
pensamento geografico, pois a subjetividade individual trabalhada através do protagonista da
sentido a subjetividade do espectador que acompanha a trama, bem como a subjetividade do
proprio espago (filmico e real, que fornece elementos para a construgao artistica). Essa jun¢ao
de significados se prolifera de vivacidade através da recuperacao das referéncias citadas,
todas presente na tela na forma de uma obra que contém os olhares que o diretor busca
transmitir.

O que torna a experiéncia do espectador ainda mais rica por aproximar a obra assistida
do real sdo as interferéncias (definidas assim as pessoas que passam entre o personagem € a
mulher, as bicicletas que atravessam a tela, os individuos pelo cendrio que estdo passando,
falando, carregando os mais diversos objetos, desde sacolas de compras a ripas compridas de
madeira do que parece ser de uma obra, etc.), que atuam diretamente ou indiretamente,

abordando o personagem e tirando atengdo do seu interesse - por exemplo, uma mulher

" Travelling ¢ o termo que significa 0 movimento da cAmera em que esta se desloca no espago. Termo utilizado
para se referir, também, aos equipamentos utilizados para obter tais movimentos (como os trilhos, o dolly, uma
espécie de carrinho que leva a cdmera, entre outros).
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aleatoria que pede ao homem um cigarro e o vendedor ambulante que, como se pode perceber
por conta de seus tracos e trajes, ¢ um imigrante e afrodescendente na Franca.

Aos poucos, a perseguicdo € o espaco representado tem seu aspecto poético, na obra,
através da construcdo trabalhada pela produ¢do da filmagem que fornece uma qualidade
coreografada nos caminhos percorridos. Resgatada essa qualidade através da contribuicdo de
Mello, percebe-se que “aos poucos o labirinto de ruas do centro de Estrasburgo parece cada
vez mais familiar, ¢ 0 movimento do casal e da camera, ao invés de progredir para frente, da
voltas, hesita, se perde” (2011, p. 152). Por conta desse deslocamento dos dois personagens se
perde o impeto de resolugdo e o espectador estd entregue a0 momento presente na tela.

Por fim, em relagdo as cenas de perseguicdo e sua forma de montagem, considerando
todos os elementos que foram citados € como se organizam na tela, faz destacar a cidade de
forma que se pode concluir que uma das inten¢des do filme ¢ a defini¢do de Estrasburgo
como a propria protagonista. Trata-se de uma historia que se passa nessa cidade e, através do
movimento guiado pela trajetéria do rapaz perseguindo a mulher e de todas as técnicas
utilizadas que dao realismo e destaque para a perspectiva do individuo sendo bombardeado
pelas tantas interferéncias visuais e sonoras, coloca a posi¢ao do espectador a condicao de
passeante e observador, dando-lhe a visao da subjetividade da experiéncia urbana, direcionada
pela montagem audiovisual.

Nesse mesmo sentido, Mello afirma que “a imagem em movimento cria pelas cidades
trajetorias que, além de mapear o real da locagdo e criar através da pratica o espaco filmico,
conduz o olhar do espectador imovel do cinema, que passa entdo a viajar através de multiplos
espacos e tempos” (2011, p. 146). E nesta perspectiva que a autora permite a Geografia se
apropriar de suas andlises e compreender a obra “Na Cidade de Sylvia” como construgdo
artistica que resgata referéncias temporais e espaciais especificas da Modernidade, sendo o
entendimento dessas concepgdes bastante significativo na relagdo entre teoria estética e teoria
social, ou seja, Arte e Ciéncia, ambas em suas condi¢des modernas.

As consideragdes de Mello (2011, p. 147) tiveram apoio significativo em autores que
atribuem caracteristicas dindmicas para a definicdo da categoria de espago, como Massey
(2008), Soja (9189), Gross (1981) e Foucault (1980). Suas interpretacdes sobre o filme a

relagdo que constréi com a teoria espacial permite novos entendimentos da Arte e sua
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capacidade de evidenciar nogdes cientificas, construir uma relacao entre a forma de fazer arte,
de fazer ciéncia e de fazer consciéncia critica frente a realidade no tempo da Modernidade. A
autora propoe que:

Mesmo partindo da constatagdo de que o cinema tradicionalmente promovia e até
certo ponto ainda promove uma espacializagdo, evidenciada nos fotogramas, o
espago filmico, e o espago em geral, ndo equivalem a essa
espacializa¢do/representagdo. Como ensina Massey, o proprio entendimento do
espago ndo pode existir sem a nogdo de movimento, visto que ele esta sempre a ser
produzido, além de existir de forma interconectada com outros espagos, como uma
dimensdo da simultaneidade e da coexisténcia. Se o espago ndo pode prescindir da
no¢do de movimento, é possivel pensar o cinema como uma arte da produgdo
espacial, o que ndo equivale a uma arte da representagdo espacial. Ao atravessar a
cidade, a lente da cdmera e seus movimentos, as mudangas de angulo e a montagem
vao assim costurando um espago filmico, definido a partir da ideia da pratica e da
passagem. (MELLO, 2011, p. 148)

Essa possibilidade de apreciar a experiéncia (cinematografica) tatil e do movimento
permite uma conexao bastante rica entre a teoria estética e a teoria social a medida que se
relaciona com as leituras do espaco que revelam os fendmenos que o caracterizam desta
forma. O entendimento sensorial da fragmentacdo, por exemplo, se revela através da
exacerbagdo dos processos simultaneos e acelerados do tempo da producao, da comunicacao,
da interdependéncia entre os espagos nos ultimos séculos da humanidade, que produz o
sentimento de dinamismo e ansiedade do tempo atual. Dando enfoque no espago, esse
sentimento pode ser compreendido como a relativizagao do espago abstrato construido a partir
do pensamento cartesiano (HARVEY, 1992, p. 230 e 231), ou seja, a tensdo que se cria entre a
concepgao racional e iluminista sobre os esquemas de representagdo de espaco absoluto e a
ruptura gerada pela conquista e controle do mesmo, dentro do projeto de realizagdo desse
pensamento que se legitima pela dominacdo humana para a liberdade através da
universalizagdo, da abstrag¢do, da objetificagdo e da homogeneizacao da realidade, bem como
da instrumentalizagdo maxima da natureza. A fragmenta¢do aparece como resultado da
pulverizagao necessaria para o controle do espago a fim de efetivar as transformagdes da
sociedade, sendo que a principal forca responsavel por essas mudangas concretamente € o
Estado (Moderno) em sua articulagdo com o movimento do capital, ou seja, através do
dominio do espacgo pela instituicdo publica mais poderosa ¢ que a sociedade burguesa se
legitima nesta nova relagdo de forcas (entre classes sociais) que € justificada pelo fim dos

antigos privilégios e do discurso de liberdade na modernidade. H4 uma contradi¢do inerente a
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propria existéncia do Estado e a liberdade individual na nova sociedade ndo se constitui como
s 9 .
direito, apesar de se dizer que sim, pois acima do homem estd as relagdes de capital

Considerando essas proposicoes, Lefebvre traz que:

A esses componentes da producdo do espaco abstrato, pode-se acrescentar: a
metaforizacdo geral que, aplicando-se ao historico e ao cumulativo, transfere-os
neste espago onde a violéncia cobre-se de racionalidade e onde a racionalidade
unificadora justifica a violéncia. De sorte que a homogeneizagdo ndo aparece como
tal mas através de metaforas tais como: o “consenso”, a democracia parlamentar, a
hegemonia, a razdo de Estado. Ou ainda o espirito de empresa. Entre o saber ¢ o
poder, entre o espago e o discurso do poder, as trocas multiplicam-se ¢ se
regularizam, “feed-back” muito especial. (LEFEBVRE, 1974, p. 385).

As defini¢des para fragmentacdo destacadas trazem quais leituras de espago social e
sociedade sdo trabalhadas amplamente pela teoria social € que se relacionam com as
concepgdes de espago que esta pesquisa se defronta, inscrita nas referéncias e propostas
estéticas teoricas que o filme constréi. Destaca-se a ideia de produgao do espago filmico que
muito se assemelha com a no¢do de produgdo espacial desenvolvida na teoria de Lefebvre
(1974). Junto da ideia de praticas espaciais presente em De Certeau (1998) através da escala
do corpo que se passa a compreender o espago como produto da acdo humana, da pratica, do
deslocamento, o espago ganha movimento, ¢ humanizado, criando uma relagdo intima entre
espago produzido e a sociedade humana, bem como a nog¢do de espaco filmico proposta pelo
filme e pelas analises de Mello (2011) que reforca a producao espacial no audiovisual através
do deslocamento do personagem, do olho que observa do espectador, enfim, do homem.

A centralidade que as praticas humanas t€ém no entendimento dos significados que o
espago socializado possui ¢ forte na Modernidade, pois foi proporcionada a partir do
momento em que se questiona as verdades divinas, alienantes, e passa a se compreender a
realidade através do questionamento individual. A vontade de visdo totalizante ¢ do homem
moderno, bem como o prazer de assistir as cidades de cima em sua visdo panoramica ¢ a
realizacdo do que era antes pinturas através de formas arquitetonicas que podem ser
contempladas em sua legibilidade e complexidade distantes (DE CERTEAU, 1998, p. 171).
Agora, no filme, o epicentro dessa visdo estd no individuo que transita pelas ruas da cidade,
trazendo a perspectiva de quem vive e quem olha de baixo as mesmas formas,

compreendendo diferenciadamente o espaco através da pratica, pois os verdadeiros
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praticantes da cidade sdo eles: os pedestres, os passeantes, os ambulantes (DE CERTEAU,

1998, p. 171). Sobre essa pratica espacial urbana, De Certeau define:

Esses praticantes jogam com espacos que ndo se véem; t€ém dele um conhecimento
tdo cego como no corpo-a-corpo amoroso. Os caminhos que se respondem nesse
entrelacamento, poesias ignoradas de que cada corpo ¢ um elemento assinado por
muitos outros, escapam a legibilidade. Tudo se passa como uma espécie de cegueira
caracterizasse as praticas organizadoras da cidade habitada. As redes dessas
escrituras avancando e entrecruzando-se compdem uma histdria multipla, sem autor
nem espectador, formada em fragmentos de trajetorias e em alteracdes de espacos:
com relacdo as representacdes, ela permanece cotidianamente, indefinidamente,
outra. (DE CERTEAU, 1998, P. 171).

Logo, a poética que retrata o deslocamento do personagem de “Na Cidade de Sylvia” ¢
produto de formas de compreender a dindmica dos cidaddos urbanos como a de De Certeau,
considerando o movimento das ruas, da escala do corpo, da pratica social cotidiana. O diretor
apresenta uma Estrasburgo dessa mesma perspectiva, dando énfase na presenga dos citadinos
pelas ruas em seus ritmos de trabalho, lazer e consumo, bem como a desigualdade ao retratar
pessoas pelas ruas pedindo esmolas, sentadas no chao, trabalhando como ambulantes (e
representando afrodescendentes em situacdo de imigrantes).

Finalizando o capitulo, retoma-se o fechamento do Segundo Ato, no qual homem
finalmente aborda a mulher e descobre a verdade: trata-se de Sylvia ou nao? Descobre-se que
ndo, o que deixa o personagem extremamente perdido e frustrado enquanto assimila a
informacao apos perseguir a mulher por tanto tempo. Mas ¢ completamente relevante ressaltar
a importancia do sentimento que motivara a sua atitude, o seu movimento.

Comparando novamente com o poema de Poe (1999), vé-se que, a partir de
determinado momento em suas observagdes, o narrador se depara com uma figura especial e

toda a dindmica passa a girar em torno de sua persegui¢do, também:

Com a testa encostada ao vidro, estava eu destarte ocupado em examinar a turba
quando, subitamente, deparei com um semblante (o de um velho decrépito, de uns
sessenta e cinco anos de idade), um semblante que de imediato se imp0s fortemente
a minha atenc¢do, dada a absoluta idiossincrasia de sua expressao. Nunca vira coisa
alguma que se lhe assemelhasse, nem de longe. Lembro-me bem de que meu
primeiro pensamento, ao vé-lo, foi o de que, tivesse-o conhecido Retzsch, e ndo
haveria de querer outrtao modelo para as suas encarnacgdes pictoricas do Demonio.
Enquanto eu tentava, durante o breve minuto em que durou esse primeiro exame,
analisar o significado que ele sugeria, nasceram, de modo confuso e paradoxal, no
meu espirito, as idéias de vasto poder menl, de cautela, de indigéncia, de avareza, de
frieza, de malicia, de ardor sanguindrio, de triunfo, de jovialidade, de excessivo
terror, de intenso e supremo desespero. Senti-me singularmente exaltado, surpreso,
fascinado. "Que extraordinaria histdria", disse a mim mesmo, "ndo estard escrita
naquele peito!" Veio-me entdo o imperioso desejo de manter o homem sob minhas
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vistas... de saber mais sobre ele. Vesti apressadamente o sobretudo e, agarrando o
chapéu e a bengala, sai para a rua e abri caminho por entre a turba em diregdo ao
local em que o havia visto desaparecer, pois, a essa altura, ele ja sumira de vista. Ao
cabo de algumas pequenas dificuldades, consegui por fim divisa-lo, aproximar-me
dele e segui-lo de perto, embora com cautela, de modo a ndo lhe atrair a ateng@o.
(POE, 1999)

As mesmas sensacgdes, manifestacdes e possibilidades de expressao se aproximam do
que possivelmente o espectador também ¢ passivel de sentir durante a persegui¢ao do filme
“Na Cidade de Sylvia”. Nao cabe a andlise delimitar que sentimentos sdo esses, mas a
comparagdo ¢ digna no sentido de resgatar a vivacidade de todas as possibilidades, todas
muito intensas (“ardor sanguinario”, “jovialidade”, “excessivo terror”, “intenso € supremo
desespero”, “exaltado”, “fascinado”, etc). Esse peso todo ¢ causado pelo desconhecido, pela
ansiedade que a situagdo pode provocar, pela narrativa romantica que coloca o espectador
sempre em posicdo de buscar na obra o constante preenchimento de si. De certo modo, a
dindmica da perseguicdo adiciona na histéria o elemento de suspense que pode ser entendido
pelo principio da demora em responder as questdes que o personagem esta envolvido
(MELLO, 2011, p. 151).

Nesse fechamento de ato, vé-se os sentidos destacados desde o inicio do filme sendo
transformados em uma gradagdo onde suas defini¢des se complexifica e se desenvolve com
dialética - ou seja, parecem mudar seus sentidos, mas ndo passam a ser seus verdadeiros
opostos justamente porque continuam a carregar em si os significados iniciais - atribuindo
novas leituras sobre a subjetividade espacial a medida que sdo apresentados e desenrolados.
Todos os elementos trazidos na representagdo e a forma como se realizam através do principio
do movimento ¢ produzido pela montagem do filme e do deslocamento do sujeito que esta no
centro da trama (MELLO, 2011, p. 144), e essa forma direcionada pelo diretor remetem a
subjetividades sdo caracteristicas da Modernidade.

As principais referéncias trazem formas de sentir e perceber a realidade desse tempo
historico sao legitimas pela subjetividade do personagem principal como forma de apontar a
subjetividade social. Sdo formas de compreender o mundo que esta presente na obra de arte
da Modernidade em suas qualidades de tempo acelerado, fragmentado, dinamico, ansioso,

arquitetado, projetado, individualizado, etc.
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No terceiro capitulo ¢ ressaltada a presenca da cidade, que ganha destaque através do
movimento produzido e destacado, e as andlises dos elementos estéticos continuam a se
reconfigurar de modo a evidenciar os novos sentidos que se relacionam com as concepgdes de
espago que sdo relevantes para a Geografia. Na verdade, o que ocorre ¢ a exacerbagdo da

dimensao espacial através da obra, efetivamente, como sera argumentado.
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Capitulo III - O Terceiro Ato

Neste capitulo as andalises passam a evidenciar o protagonismo do espago na obra. Os
elementos foram destrinchados de modo a contribuir com esta leitura e, a partir dela,
desenvolver a importancia da arte para enriquecer o referencial de imagens construidas que se
relaciona com o real. Considerando a divisdo em atos proposta inicialmente, estdo no inicio
do Terceiro Ato os acontecimentos posteriores ao climax do roteiro ¢ ¢ dada a finalizagdo e
fechamento da historia, sendo o ponto de partida os eventos posteriores a resolucao da grande
questdo - a de que a mulher perseguida pelo protagonista ndo se trata de Sylvia.

Ao se dar conta do que acontece apos a abordagem e a no¢ao de que a perseguigao fora
em vao, o personagem encontra-se desolado, frustrado e visivelmente chateado. A mulher vai
embora enquanto o homem permanece no bonde e, nesta cena, a passagem da paisagem
mostra a cidade em movimento ao redor conforme o transporte segue seu itinerario. A partir
dai, todo o cenario urbano parece estar se tornando ou ja ter se tornado o verdadeiro
protagonista do filme.

Os planos apresentam a janela e a paisagem da cidade sendo descoberta no mesmo
ritmo acelerado do motor do bonde sobre os trilhos. O barulho do veiculo, da aceleracao, das
freadas, das pessoas falando, das vidas na cidade acontecendo ao redor sao o destaque da tela
e os elementos principais sdo as ruas, as pontes, as pessoas, os carros, os edificios, as portas
do comércio abertas e fechadas. No reflexo do vidro, o rosto do personagem se confunde com
o movimento dessa viagem e Estrasburgo se destaca, inconscientemente, pelo fato de ser tanto
o pano de fundo do que acontecera no passado quanto a confusdo do presente. A cidade se
sobressai em sua propria presenca.

Todo o movimento presente na sequéncia das cenas desde o Ponto de Virada até entdo
remete a uma forma de fazer cinema considerando o telespectador como um viajante que
acompanha a trama. Mais do que a propria narrativa, o visual tem sua poténcia exacerbada a
partir das construgdes do espago no filme - o espago filmico -, recuperando a citacdo de Mello
(2011, p. 146) que se refere a “dimensao haptica e emocional da experiéncia do cinema.

A cena que da inicio a0 novo momento do filme mostra o homem caminhando pelas

ruas arborizadas de um parque. O caderno ganha destaque em alguns planos e as paginas vao
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sendo preenchidas com mais esbogos de novas observacdes, mas diferente das cenas
anteriores, agora 0 homem ndo d4 a mesma aten¢do aos rostos € sim ao movimento ao seu
redor, como se realizasse a agdo de esbogar por habito, estando o seu pensamento em outro
lugar - processando a informacdo do que ocorrera. Mello analisa seu gesto como “buscar o
fugidio” e “uma tentativa de pintar a luz” (2011, p. 143), recuperando mais uma vez o
comentario iconico sobre M¢li¢s e a analise de Xavier (2007) sobre o sentido da fotogenia
desenvolvido nos planos das folhas.

Sobre as folhas, também ndo ¢ dado destaque somente ao desenho, porque mais do que
1sso, as paginas do caderno estdo refletindo o movimento das sombras das folhas que estao
acima da cabeca do homem. E possivel reparar na transposicdo das sombras sobre os papéis
passando, bem como o movimento do vento sacudindo os galhos e suas formas. Sobre essa
cena, Mello descreve que “a ponta do lapis entdo ensaia o contorno das sombras, na tentativa
de trazer as folhas das arvores para a folha do caderno, buscando fixar o fugidio, mas desiste”

(MELLO, 2011, p. 143). Sobre este detalhe, a autora considera que:

O comentario de Guerin amplia a dimensdo tatil do olhar de Méli¢s, posto que o
movimento das folhas ¢ trazido do plano de intersecgdo - que reverbera a citagao de
Godard - ao alcance da mao do protagonista, para dentro de seu caderno. Ele parece
tocar esse movimento, manejar a sombra das folhas, que remetem ao dmago do
proprio cinema. Pois se o “olhar de Mélies” fala da tentativa de fixar o instante, o
fugidio, levando a consideragdes acerca do tempo, ele também aponta para a
dimensdo do movimento, que une tempo ¢ espago em sua especificidade
cinematografica: o movimento do espago filmico, o movimento do corte, o
movimento do olhar. (MELLO, 2011, p. 144)

Todas as consideragdes feitas no Capitulo 1 desta analise sobre o plano das folhas e o
movimento presente no filme até o momento sdo, portanto, elevadas ao nivel méximo de uma
concepgdo de tempo que, em seu cerne, tem a exacerbagdo do espaco como fundamento -
onde o movimento do agora estd presente nesta imagem, no audiovisual, que se sobrepde
tanto a tela quando ao caderno, objeto do homem, onde ele registra todas as suas observagdes
e sentimentos. Essa imagem ¢, enfim, marcada pelo movimento fisico e pelo seu significado
reafirmado no contingencial, propriamente dito.

Além disso, o cendrio contempla diversas jovens que estdo por perto se refrescando nas
aguas do lago. No entanto, a dire¢do da camera ndo toma o mesmo cuidado de destacar as

expressdes, como vistas nas cenas do café anteriormente, mas somente aos acontecimentos,
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aos risos, aos gritos. Ha certa generalizagdo das mulheres, através de seu movimento
feminino, de seus risos em timbres agudos, e elas fazem parte da cidade. Centralizam as
observagoes do sujeito desde o inicio do filme e sdo todo o espaco ao redor do homem como
centro desta narrativa, mais até do que ele proprio, através da observagdo de seu ponto de
vista individual no parque localizado na cidade de Estrasburgo. Retoma-se o potencial
evidente no quadro sobre seu sentido de fragmentacao, de forma que todas as acdes ao redor
do homem ndo possuem relacdo direta com a narrativa de sua busca. A verdade ¢ que a
narrativa se perdera assim que a promessa se tornou impossivel de ser realizada e agora ele o
¢ apenas um homem passeando na cidade, como qualquer outra pessoa que pudesse ter
atravessado a tela. Essa generalizagdo o coloca ainda mais em pé de igualdade a todos os
outros individuos e todos estao existindo ao mesmo tempo.

Este modo de representar sugere uma profunda desconexdo do sujeito com o espago ao
seu redor, mas agora o mesmo toma conta e se destaca na obra (mais uma vez ¢ necessario
reafirmar que se trata de um olhar direcionado pelo diretor e suas proprias intengdes para a
obra). Todos os seus desejos (do homem) foram absorvidos pela grandeza da cidade onde
tantas mulheres foram apresentadas e também tantas outras vivem la. Mais do que interesse
nelas, a cidade em seu proprio movimento se exacerba. A sua populacdo como um todo ganha
notoriedade, mas a presenga feminina prevalece e todo movimento ¢ interessante, bem como
todo acontecimento ¢ relevante.

Essa ¢ a caracteristica especial que torna “Na Cidade de Sylvia” digno desta analise,
com apoio fundamental das consideragdes de Mello que aborda o cinema como uma pratica
espacial através da interpretacao de sua especificidade estética, pois “partindo de um espago
real, acaba por criar um outro, o espago filmico, costurado a partir de vistas e sons urbanos em
movimento” (2011, p. 148). Ideia esta que fora apresentada no capitulo anterior ao se
debrucar sobre os sentidos que o movimento da persegui¢do pode trazer ao espectador e suas
interpretacdes relativas a categoria espacial enquanto pratica social.

O momento se destaca justamente pelo fato de somente ser, do jeito como ¢é. A
aleatoriedade ¢ 0 modo organico como os caminhos do homem levam o olhar do espectador a
acompanha-lo até aqui para descobrir que nada demais aconteceria, em meio a quantidade de

vidas que sdo atravessadas - representadas pelos - remetem ao fato de que essa aparente
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desordem e fragmentacdo faz parte de um todo tinico que € a propria vida urbana em sua
cotidianidade.

Naquele mesmo dia, ao anoitecer, o homem vai ao bar que aparece como referéncia
junto do mapa no inicio do filme - Les Aviateurs. La dentro as pessoas bebem, conversam e
dancam. Ele estd no balcdo bebendo algo enquanto observa as mulheres ao seu redor.
Diferente das cenas anteriores, dessa vez ndo estd as esbogando. Considera-se, portanto, que
ndo ¢ mais o sujeito desconectado e na companhia de seu caderno. Agora ¢ como qualquer
outra pessoa em um ambiente de socializagao.

Vejamos bem, agora o personagem busca se conectar através de outra pessoa, de outra
forma. Encontra-se interessado em socializar, permite-se aberto ao encontro e ao espontaneo
agora que sua felicidade podera vir de qualquer lugar, ndo mais da nica promessa - a Unica
que nao fora realizada -, entdo busca conversar com uma mulher que estd ao seu lado, mas
essa o0 ignora em suas tentativas. Quando uma nova musica comega, ela se levanta, indo em
direcdo as outras pessoas que estdo dancando enquanto ele continua a observa-la. Um outro
homem chega para perto dela e eles dangam juntos e, ironicamente, a musica diz “/ just want

that woman'*”

enquanto o protagonista continua apenas observando, até que repara em outra
mulher que também estd olhando de volta em siléncio. O olhar dos dois se encontram.

A sequéncia de cenas no bar ¢ seguida pelo quarto do hotel, agora em sua ultima
apari¢ao. Onde esta escuro e se vé somente sombras conforme as luzes dos carros passando na
rua vao iluminando o interior do comodo. Os dois estdo deitados na cama e ninguém fala,
somente se v& olhares. Mais uma vez, planos dos reflexos em movimento e das folhas do
papel de parede que também parecem se mover estao sustentando a exaltacdo e exacerbacao
da sutileza desse momento que pode escapar, tdo importantes que se tornam duradouros em
sua esséncia: a da instantaneidade e do contingente. Cada um dos segundos e o sentimento
gerado sdo importantes para a compreensdo do que a presente argumentacdo deseja
evidenciar, efetivamente.

O filme, em seu desfecho, apresenta o rapaz em um ponto que parece ser o mesmo de

quando havia abordado a mulher no dia anterior, apos a persegui¢do. Também temos diversos

planos aleatoriamente e meticulosamente organizados como se os fragmentos de elementos

"2 Tradugdo livre: “Eu apenas a quero”.
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desse cendrio fossem a propria intencionalidade da construcdo audiovisual, com sua
importancia enquanto imagem equivalente a da narrativa/do roteiro - a histéria da procura
propriamente dita acaba se confundindo com as observagdes, porque nao ¢ 0bvio quem estd a
observar o qué (MELLO, 2011, p. 152). E possivel perceber que “a montagem pela primeira
vez ndo funciona como contracampo do olhar do rapaz” e que “finalmente livre, a camera
parece apenas captar e preservar a cidade real, a cidade tanto coreografada quanto

recalcitrante de Sylvia e Guerin” (MELLO, 2011, p. 152).
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Capitulo IV - Cinema e Cidade

Considerando os caminhos que a analise do filme proporciona, fica evidente como
algumas caracteristicas presente na leitura da subjetividade espacial presente no filme
resgatam referéncias objetivas sobre a Modernidade. Dessa forma, tem-se qualidades como o
contingente e o fragmentado que aparecem ao longo de todo o filme através da poética
espacial proposta pelo diretor, sob varias formas variadas, mas que trazem o mesmo sentido,
invariavelmente.

O que inicialmente ¢ revelado pela andlise de Mello (2011) como uma referéncia ao
comentario de M¢li¢s, baseado nas consideragdes de Xavier (2007) para os significados da
aparicdo dos planos das folhas nos filmes citados, ¢ percebido como uma clara mengao ao
potencial cinematografico de revelar pela imagem em movimento o singular instante, de
forma que se torna imutavel e eternizado pela impressao audiovisual. Tanto a discussdo sobre
as potencialidades poéticas do cinema (enquanto obra de arte) e fotogenia, quanto sobre as
defini¢des da teoria estética acumuladas pelo movimento modernista em suas diversas
correntes artisticas reacendem os mesmos questionamentos: o tempo da Modernidade pode
ser representado através de quais formas? Considerando que o cinema ¢ fruto da renovagdo da
tecnologia e da ciéncia, pode-se considera-lo como a forma de producao artistica propria
desse novo tempo, sendo ele o que mais evidentemente possui a capacidade de inserir em suas
representacdes as concepcdes da realidade extraidas do fluxo acelerado do tempo e eternizar
na tela.

Considerando a tultima afirmagdo, Xavier (2007) traz a vista a dimens@o problematica
do seria relevante artisticamente tornar visivel quando, nos primordios da cinematografia,
cada um dos seus pioneiros poderia explorar a sua propria maneira, inclusive comeédias e
melodramas - aquilo que j& era possivel na producdo teatral. O seguinte trecho do autor

aponta quais consideragdes devem ser levadas em conta:

O que fazer ver? Ou convidar a ver? A composi¢do da imagem se relacionava com a
postura dos espectadores, com sua capacidade de hierarquizar os estimulos; mais
importante, o cinema poderia ser uma licdo, um momento de libera¢ao do olhar, de
revelacdo, de descoberta ou de recuperagdo de algo perdido, como mais tarde se
formulou ao seu dizer que era o retorno do “homem visivel” e instalava novamente a
ordem da fisionomia dentro da cultura. Entre os muitos aspectos da questdo (e
escolho este por sua relevancia mais adiante, na historia do cinema), ha o fato de que
a tela grande para além da inten¢do do cineasta, favorece este ou aquele aspecto ou
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detalhe conforma a atengdo, interesse, cultura, desejo de cada espectador,
distinguindo um “ver mais”, ou ver menos, um ver intensamente ou um olhar
distraido. (XAVIER, 2007, p. 23)

Logo, pode-se compreender a ligacdo quase direta que se pode fazer entre as defini¢des
presentes no trecho que destacam o detalhe em sua poesia pelo direcionamento do olhar e as
definicdes de Baudelaire - que em sua obra demonstra preocupagdo com os aspectos da arte
do tempo que viveu.. Quando Xavier (2007, p. 25) comenta sobre a busca dos artistas desde o
século XIX através do tateamento do “corpo a corpo com o mundo”, sendo a natureza ou a
cidade as suas fontes, defrontaram-se com definicdes desse novo olhar “voltado para o
instante, o fugidio, o instavel, o gesto rapido” (XAVIER, 2007, p. 25), o critico de cinema
objetivamente resgata as definigdes do poeta que viveu no proprio século XIX, que
compreende as qualidades fugidias e eternas das vivéncias urbanas (HARVEY, 1992, p. 29).
Essa qualidade presente na cidade remete a ideia de beleza que se constroi dialeticamente

entre dois opostos:

O belo ¢ constituido por um elemento eterno, invariavel, cuja quantidade ¢
excessivamente dificil de determinar, e por um elemento relativo, circunstancial, que
sera, se quisermos, sucessiva ou combinadamente, a época, a moda, a moral, a
paixdo. Sem esse segundo elemento, que é como o invoélucro aprazivel, palpitante,
aperitivo do divino manjar, o primeiro elemento seria indigerivel, inapreciavel, ndo
adaptado e ndo apropriado a natureza humana. (BAUDELAIRE, 2006, p. 852)

Representar o eterno e imutdvel em meio ao caos urbano se torna a missao do artista na
Modernidade a medida que o mundo estd mudando. Em sua obra “A Condicdo
Pos-Moderna”, Harvey (1992) se esfor¢a em construir uma argumentagdo que evidencie as
relagdes entre a teoria social e a teoria estética de modo a pensar os sentidos da
Po6s-Modernidade e da Modernidade e como se relacionam, como se transformam, para
evidenciar que um, na verdade, ¢ a exacerbagdo maxima dos sentidos do outro. Pensando no
que a teoria estética contribui para esta discussdo, a forma apreender o mundo no cerne da
preocupacgdo dos artistas possibilita um renascimento das formas e contetidos evidentes na
construgdo das obras de arte, ou seja, a espacializacao efetiva dessas ideias abstratas. O autor
utiliza o papel da arquitetura como exemplo perfeito para fins de demonstragcdo em diversos
momentos de sua argumentagdo, por conta das suas qualidades propriamente espacial e

artistica, bem como a preocupagdo com a vontade social (HARVEY, 1992, p. 30).
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Uma das coisas mais importantes para compreender a renovacgao cultural e o movimento
das vanguardas artisticas do Modernismo ¢ justamente tal empenho na criagdo de uma
linguagem que represente as verdades eternas do novo tempo em meio ao turbilhdo dos
processos de transformagdo e, por isso, considera-se concepcdes de tempo antes de tratar do
espaco, destacando as suas caracteristicas, efetivamente, da efemeridade, do fugidio, do
instantaneo, da fragmentagdo. Trata-se de um tempo de intensas transformagdes de todas as
naturezas e dimensoes.

Uma das principais contribuicdes de Harvey (1992) ¢ a articulacdo que afirma existir
entre o Renascimento (movimento cultural, econdmico e politico surgido no século XIV na
Italia e estendido por toda a Europa nos séculos seguintes) e o individualismo, onde o homem
torna-se o centro da preocupacao social. Em contraste ao pensamento hegemonico da época,
passa-se a construir formas de compreender a realidade com base nos questionamentos
cientificos e antropologicos. E fundamental para o desenvolvimento da Ciéncia Moderna a
possibilidade de questionar e criar concepgdes sobre o mundo que ndo se justifiquem pela
Vontade Divina.

Considera-se importante ressaltar que o mundo (lembrando que se trata de renovagdes
ocorridas nos limites do territorio da atual Italia, inicialmente) passava por uma transformagao
que envolvia o desenvolvimento de novas tecnologias de transporte e comunicagdo, a
aceleracdo das relagdes de trocas comerciais € o impacto disso nas cidades medievais, a
crescente obtencdo de riqueza e poder através dessas formas de relagdes sociais. Em uma
crescente exploracdo da natureza e do mundo para a geracdo de valor (lucro), era como
fundamental o desenvolvimento de técnicas de navegacdo, de cartografia, de organizacao do
tempo, entre outras. Essas mudancgas que se deram na dinamica das relagdes sociais (e se
sucederam ao longo de séculos em contextualizado em territorios formados de relagdes
rigidas marcadas pela hierarquia entre classes sociais estagnadas) estdo intimamente
relacionadas com o desenvolvimento de uma perspectiva cada vez mais etnocéntrica e do
individualismo de tal forma que se v€ uma ruptura na pratica arquitetonica com base nas
tradi¢des artesanais e nacionais substituidas pela atividade intelectual e pela “aura” do artista,
do cientista e do empreendedor como sujeitos criativos (HARVEY, 1992, p. 223). A

racionalidade penetra a forma de revelar o mistério existencial humano e da natureza.
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Essas relagdes no mundo, ja nos séculos XIX e XX encontra-se cada vez mais
dindmicas, aumentando a relagdo de articulacdo e dependéncia entre os territdrios todos. As
relagdes de capital penetram as populacdes cada vez mais distantes conforme as sociedades
europeias desenvolvem politica, social e economicamente suas formas proprias de
organizagdo e as levam e impdem sobre as outras sociedades (com formas de reprodugdo
social diferentes, em geral) através da colonizagdo. Isso vai integrando o espaco mundial por
uma relacdo de forcas que umas subjugam outras através da divisdo do trabalho, da
exploragdo da natureza, das revolugdes tecnoldgicas (pensa-se a Revolucdo Industrial como
um periodo historico marcado por transformagdes técnicas no trabalho e organizagdo da
produgdo), enfim, do desenvolvimento das formas de relacdes capitalistas. Assim,
fundamentalmente para a Geografia, ¢ relevante pensar as transformagdes espaciais
decorrentes desses processos.

Um marco importante na transformacdo do espago ¢ sobre a condicdo das grandes
cidades e ¢ uma das principais preocupagdes das propostas investigativas da ciéncia
geografica. Em 1845 a primeira publicagdo de “A situacdo da classe trabalhadora na
Inglaterra” jé& trazia certas consideracdes sobre os sentimentos que a cidade de Londres faz
despertar, sendo “tdo extraordinario, tdo formidavel, que nos sentimos atordoados com a
grandeza da Inglaterra antes mesmo de pisar no solo inglés” (ENGELS, 2010, p. 67). Quando
se defronta com o urbano, realmente ¢ de se impressionar com como as constru¢cdes humanas
formam as cidades. Mas ha, por tras de cada tijolo e pedra levantados para sustentar a cidade,
uma massa de trabalhadores que usufrui efetivamente dessa grande obra, trazendo a
contradi¢do sobre a grandeza das mais ricas cidades - nao somente Londres.

Resgatando as subjetividades destacadas na andlise do filme, temos, entdo: a
fragmentacdo, o contingente, o efémero, 0 movimento, através da perspectiva individual que
revela pelo todo a busca incessante pela realizagdo do sujeito. S3o essas as caracteristicas
mais evidentes na leitura da obra “Na Cidade de Sylvia” e sdo as mesmas que se relacionam
com as concepcoes do tempo da Modernidade. Nessa relacdo, sabe-se que tais concepcoes
socialmente construidas sdo relativas ao espago do mundo em que as relagdes sociais estio se

modificando - e o espago estd sendo produzido.
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Quando o artista olha pra realidade e retrata o seu proprio tempo, tornando a beleza dos
dias algo imensuravel eterno, tem na mao uma grande responsabilidade de também definir o
que seja esse tempo: revolucionario ou reaciondrio, sendo crucial o posicionamento do artista
frente aos processos (HARVEY, 1992, p. 29). A desconexao e a fragmentacao cria no sujeito a
impoténcia, a incapacidade de apropria¢do e, no contexto urbano, esses sentimentos estdo
presente de forma que ¢ muito dificil sentir-se parte da cidade, mas engolido por ela. Como se
existéncia fosse mera e irrelevante frente a sua grandiosidade e como se nao fosse possivel
desacelerar e parar nenhum processo que esteja atropelando as vivéncias dos cidaddos. Mas
existe na Arte um potencial significativo para a determinag¢do de novos horizontes onde a
opressao seja superada.

Podemos dizer que, de certo modo, a Arte “possui uma importante dimensao historica
de leitura do espago socialmente produzido e se traduz como um instrumento de percepgao e
reconhecimento da realidade” (BARBOSA, 2000, p. 70) e, ainda assim, em partes,
considerando as proprias condi¢des da producao artistica - detalhe que ja sera justificado. O
cinema ¢ uma forma de arte particularmente especial por conta de suas técnicas de criacao
que “com a capacidade de produzir as representacdes fotograficas do espago real, o cinema
pode abranger tanto o quadro natural, como espago construido, assim como cobrir as
experiéncias vividas da populagdo, inclusive as suas praticas do imaginario e do simbolico”
(GEIGER, 2004, p. 12).

Figurativamente, as capacidades do cinema, por exemplo, ¢ um eximio fruto da utopia
Iluminista da dominagdo da realidade/natureza através do avango técnico e da racionalidade
que permite criar ferramentas para isso. Ao inserir o tempo da vida numa delimitagao
espacial, a tela, concretiza essa promessa. Se uma das principais preocupacdes das vanguardas
modernistas ¢ criar uma digna representacdo, ou seja, a imagem, deste tempo, a inven¢do da
arte cinematografica ¢ uma verdadeira conquista nessa empreitada. Teria, o cinema, se
tornado experiéncia matriz no plano da percepcao de processos pelo qual a cultura e a ciéncia
moderna estavam aprendendo a tratar a questao da contingéncia (XAVIER, 2007, p. 27).

A produgdo artistica ¢ individual, mesmo que socializada. O artista tem suas proprias
visdes de mundo, dependendo do seu posicionamento histdrico e social. Mesmo o real sendo

somente um, seus significados sao multiplos e diversas concepgdes sdo passiveis de serem
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representadas. A criagdo de uma imagem ndo deve definir a ideia do mundo em si. E
necessario ter essa dimensdo de sua existéncia, mesmo que se possa afirmar a Arte como
reveladora das interrogacdes da vida e da historia (BARBOSA, 2000, p. 70).

O cinema ¢ enriquecedor em muitos sentidos, inclusive a interpretagdo de suas
mensagens, ainda mais na atualidade. Uma das considera¢gdes mais importantes a ser feita
acerca dessa forma de criacdo se trata de formas reprodutivas da Industria Cinematografica,
colocando o cinema como mercadoria (produto para o lazer e consumo) e também a légica
fragmentada e de produ¢do capitalista da propria producdo da obra. Esse aspecto pode ser
revelado em suas diversas facetas que colocam em cheque a “aura” da obra e a sobreposicao
da “estética da guerra” (BENJAMIN, 1987) frente a massificagdo e proletarizacdo dos
homens contemporaneos. E a forma mais pura da arte pela arte, sendo que “na época de
Homero, a Humanidade oferecia-se em espetaculo aos deuses olimpicos agora, ela se
transforma em espetaculo para si mesma” (BENJAMIN, 1987, p. 196).

Desse modo, o cinema ¢ uma verdadeira porta de entrada para desvendar as leituras
sobre o mundo atual, sobre a Modernidade manifestada através das contradigdes das relagoes
sociais, dos processos mais gerais e das subjetividades e simbolismos possiveis de serem
detalhados na tela. Ele possibilita confrontar as diferengas e lidar com as incertezas, causar
sentimentos intensos e despertar a inspiracao para ideias do que significa a propria realidade
para aquele que assiste. Sua riqueza ndo se esgota tdo facilmente. E por isso que essa pesquisa

finaliza afirmando o seguinte sobre o cinema:
“Sua auto-alienagdo atingiu o ponto que lhe permite viver sua propria destrui¢do como

um prazer estético de primeira ordem. Eis a estetizagcdo da politica, como a pratica o

fascismo. O comunismo responde com a politizacdo da arte.” (BENJAMIN, 1987, p. 196)
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