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Resumo

Este artigo pretende levantar alguns pontos de reflexdo acerca
das relagdes entre o cinema e a cidade. Espera-se contribuir, de forma
preliminar, para uma compreensdo mais ampla do espago urbano, a
partir da inclusio da dimensio nio-material, representada pela
produgdo artistica.

Abstract:

This paper introduces some reflections about the city m the
cinema. This Kind of research can provide a wider view of urban space
through the inclusion of art dimension.

Introducio

Apesar das controvérsias historicas, 1995 foi escolhido para
comemoragdo do centenario do cmnema. Os meios de comunicacio
veicularam diversos aspectos da sétima arte e, em varios locais, em
todos os continentes preparou-se fartas programagdes que pretenderam
marcar de forma significativa um século de produgio cmematografica.

Aproveitando-se deste contexto é possivel tecer algumas
consideragdes acerca da representagio da cidade no cinema, j& que todo
filme prescinde de um lugar, uma paisagem, um cenario no qual se
desenrolam a trama e o drama dos personagens. A cidade foi e ainda é,
sem sombra de duwida, um elemento privilegiado na representacdo
cinematografica.

Além disso, o filme produz simbolos, signos e imagens que
serdo projetados ¢ decodificados pelo publico, passando a fazer parte
do mmaginario coletivo. Pode-se também a partir deles, reconstituir e
compreender parte dos processos sociais, politicos, econOmicos e
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culturais responsaveis pela estruturacio e reestruturacdo interna das
cidades em diferentes momentos historicos.

Este artigo contém as principais idéias de um trabalho
desenvolvido como forma de conclusio do curso “O cinema e a
metropole: o caso paulistano”, mma experiéncia de integracio entre os
Programas de Pos-Graduagdo da Escola de Comunicagdo e Artes e a
Faculdade de Arquitetura ¢ Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo,
no qual procurou-se analisar uma parcela significativa de filmes que
tiveram a cidade de Sdo Paulo como cenario de agdo. Pretende-se
levantar alguns pontos de reflexdo sobre a cidade a partir do cinema,
sem ter a pretencdo de esgotar um tema que ainda é pouco estudado no
ambito da Geografia Urbana, podendo contribuir para uma analise
mais enriquecedora do urbano, que nas ultimas décadas tem
privilegiado métodos tedrico-metodolégicos que de certa forma
excluem a dimenséo cultural nos processos analiticos.

A cidade em sua complexidade e constante movimento de
fazer/refazer-se, enquanto “locus” da produgdo capitalista e da
reprodugaodaforgadetraba]ho engendra também outras dimensdes
que nao estdo diretamente ligada a producdo. Carlos(1991) apontando
algumas reflexdes sobre a anailise da cidade e do urbano afirma que a
nocdo de producdo/reprodugdo do espaco deve ser ampliada,
contemplando a0 mesmo tempo a dimensao material e espiritual.

CINEMA: Movimento e Representacio do Espaco

O surgimento do cinema significou a realizacio de um antigo
sonho do homem de representar o movimento da vida, perseguido desde
os tempos primitivos. Os desenhos nas grutas do periodo paleolitico e
os baixos relevos dos templos do Egito Antigo insinuam uma estética
do movimento.

Azeredo (1995) ressalta um aspecto bastante interessante da
arte cinematografica que é ansia de perenizar em movimento o milagre
da vida, em contraposicdo a aquilo que @ inevitavel - a morte. Quando
assistimos na tela a performance de um artista admirado ¢ ja falecido,
conscientizamo-nos da magia do cinema, de sna especificidade frente as
outras formas de representacao artistica.

O cinema portanto, nos da a impressio de que € a propria vida
que vemos na tela, difimdindo a idéia de realizagdes do somho do
movimento. A este respeito, Bemardet (1980) nos lembra os esforgos



de clentistas e artistas para reproduzir a realidade, citando os exemplos
do inglés Muybridge, que no final do século XX monta um complexo
equipamento com 24 camaras para analisar o galope de um cavalo. A
pintura figurativa e a fotografia foram tentativas significativas de nos
aproximarmos da reprodugdo do movimento.

Na realidade o movimento cinematografico ¢ uma ilusdo, na
medida em que o filme € uma sucesséo de fotos (24 fotogramas por
segundo), ou seja, uma colagem de “movimentos parados” escolhidos
pelo realizador. Portanto, a idéia do cinema como pura representacéio
do real torna-se uma postura ingénua.

Antes do cinema, a fotografia era a arte mais proxima da
representacdo da realidade, com os contomos graficos fielmente
respeitados, faltando-lhes apenas a sensa¢io do movimento.

“O cinema trouxe tudo isto de uma vez sb, e -
suplemento inesperado - ndo ¢ apenas uma
reproducdo qualquer, plausivel, ao movimento
que vemos aparecer, mas 0 proéprio movimento
com toda a sua realidade. Enfim, suprema
inversdo, sdo imagens, aqueclas mesmas da
fotografia que foram animadas por um
movimento tdo real, que lhes conferiu um poder
de convicgdo inédito, mas do qual s6 o
imagindrio se beneficiou, j4 que, apesar de tudo,
tratava-se de imagens”. (METZ, 1972:28)

Quando comparado ao teatro, a impressio de realidade do
filme ainda é mais forte, ja que naquele ha os intervalos, o ritual social,
o espago real do palco, os cenarios, a presenca real do ator, fazendo
com que o espetaculo teatral seja percebido como pura ficgdo.

Bemardet (1980) afirma que a Iiteratura, o teatro e a musica
sdo manifestacdes artisticas que antecederam o surgimento da
burguesia, enquanto o cinema ¢ uma criagido dessa nova classe social,
que se apoiava numa maquina (a cdmara), responsavel pela produgdo
de uma suposta arte neutra e objetiva. -

“Juntava-se a técnica e a arte para realizar o
sonho de reproduzir a realidade. Ema
fundamental ser uma arte bascada numa
miquina, baseada num processo quimico que
permite imprimir uma imagem numa pelicula
sensivel, tornar visivel esta imagem gragas a
produtos quimicos, projetar esta imagem com
outra mdquina, ¢ isto para uma grande
quantidade de pessoas”. (Bernardet, 1980:15-16)



O cinema tendo o papel de projetar e introjetar imagens que
foram cuidadosamente construidas a priori, pode servir tanto para
desvendar como para ocultar a realidade, reforcando determmadas
ideologias.

A arte cinematografica é marcada por uma forte carga de
subjetividade e neutralidade e subjetividade muito bem utilizada pelas
classes dommantes.

“Ha necessidade de apresentar o cinema Como
sendo expressio do vreal ¢ disfarcar
constantemente que ele € artificio, manipulagdo,
interpretac3o. A histdéria do cinema é em grande
parte a luta constante para manter ocultos os
aspectos artificiais do cinema ¢ para sustentar a
impressfo de realidade. O cinema como toda
4rea cultural ¢ um amplo campo de luta, e a
histéria do cinema ¢ também um esforgo
constante para denunciar esse¢ ocultamento e
fazer parecer que fala”. (Bernardet, 1980:20)

Contrapondo-se a alguns aspectos da alienagdo que pode ser
produzida pelo filme, Canevacci (1984) cita o exemplo extremamente
interessante de como o cinema pode ser apropriado pelos grupos
excluidos, relatando a experiéncia de dois antropélogos, J. Adair ¢
S.Worth que ensinaram 0s navajos, 0s jovens negros dos slums e aos
jovens brancos dos campi a usarem uma camera para captar algum
aspecto da realidade, tendo em vista suas regras de linguagem, cultura,
formas misticas particulares, papéis sociais e atitudes culturais. A
conclusdo mais interessante sobre este trabalho é a de que:

“A facilidade do aprendizado € o conteudo dos
resultados levou os dois antropdlogos a
concluirem que o homem primitivo estd
capacitado a aprender ¢ compreender um quadro
ou um filme em brevissimo tempo, na medida
em que os universais da comunicagio visual
entram em jogo bem mais rapidamente que os da
linguagem ndo verbal”. (Canevacci, 1984:173)

Enquanto a arquitetura, a escultura, o teatro ¢ a danga sao
artes no espago, O cinema é para muitos, uma arte do espago. Segundo
Martin (1990) o cinema trata o espago de duas formas: reproduz e nos
revela o espaco real através dos movimentos de camara, ou cria um
espago global, smtético e transmitido ao espectador como sendo unico,
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mas que na realidade é produzido pela justaposi¢io de ﬁ'agmmtos ou

seja uma “geografia criadora” do espago filmico.
“Portanto, o0 espago filmico ¢ um espago vivo,
figurativo, tridimensional, dotado de
temporalidade como o espago real, e que a
cimara experimenta e explora tal como fazemos
em relaco a este; ab mesmo tempo, 0 espago
filmico ¢ uma realidade estética comparivel a da
pintura, sintética e, como 0 tempo tornada densa
através da decupagem ¢ da montagem”. (Martin,
1990:210)

Martin (1990) também nos lembra que o cinema ndo pode ser
limitado a ciéncia do espago, na medida em que a variavel tempo é o
dado mais imediatamente perceptivel na apreensio de um filme. Esse
autor chega a afirmar que o cinema tritura o espago e ¢ tempo a ponto
de transforma-los um no outro mediante uma interacgdo dialética.

“O cinema tem, portanto, o privilégio de ser
uma arte do tempo que goza igualmente de um
dominio absoluto do espago. Se ¢ incgavel que a
dominagdo que exerce sobre tempo € o vigor
com gue pode tornar sensivel a duragdo de suas
caracteristicas mais especificas ¢ originais, nem
por isso deixa de ser a dnica arte que rematando
tentativas pictéricas seculares, pide criar um
espago vivo ¢ intimamente integrado ao tempo, a
ponto de tornd-lo um continuum espago-duragio
absolutamente especifico”. (Martin, 1990:208)

A linguagem cinematografica apresenta uma combinagdo de
diferentes elementos, tais como a imagem em movimento, notagdes
grificas, trilha sonora e ruidos, sendo sua maior especificidade frente
as outras manifestag¢Oes artisticas, a imagem em movimento.

Ja que o filme é uma mercadoria a ser consumida pelo
espectador ¢ interessante ressaltar o seu papel neste contexto
relacional. A impressdo de realidade vivida por ele diante do filme
desencadeia aspectos perceptivos e afetivos de participagdo. Canevacci
(1984) ressalta o aspecto da passividade contida neste tipo de relagdo
ao afirmar que:

“Diferentemente do tempo de leitura, que pode
ser interrompido subjetivamente para se refletir
ou fantasiar, o tempo do filme é um a priori que
ndo aceita pausas - como 1o ¢aso da linha de
montagem -, sSob pena de se perder
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irremediavelmente o gag. O resultado ¢ a atrofia
do imagindrio, da  especulagio, da
espontaneidade do sujeito sentado”. (Canevacci,
1984: 152-53)

Para um outro autor, Luz (1994), a psicanilise tem uma
contribuicdo importante a dar na andlise da relagido sujeito-filme,
evidenciando as fantasias conscientes e inconscientes dos espectadores
e os contrastes que se desenham entre a realidade filmica e 0 mundo
real exterior. Assim sendo,

“os eclementos constitutivos da linguagem
cinematografica ndo tem em si significacdo pré-
determinada: a  significacio  depende
essencialmente da relaglo que se estabelece com
outros elementos. Este é um principio
fundamental para a manipulaco ¢ compreensdo
dessa linguagem”. (Bernardet, 1989:40)

Martin (1990) afirma que o cinema foi a primeira arte em que

a dominagao do espago realizou-se de forma plena.
“Jamais antes do cinema, escreveu Jean Epstein,
nossa imaginacdo fora arrastada a um exercicio
tho acrobdtico de representagio do espaco
quanto aquele a que nos obrigam os filmes, onde
s¢ sucedem a todo instante primeiros planos e
long shots (planos gerais), tomadas de cima para
baixo ¢ de baixo para cima, normais ¢ obliquas,
conforme todos os raios da esfera”. (Martin,
1990:197-198)

Cinema, Cidade e Imagens

Pechman (1994) afirma que as cidades que se desenvolveram
com a revolugio industrial representaram a grande novidade do século
XIX, sendo um verdadeiro laboratorio onde novas formas sociais,
sistemas de saber e técnicas de poder sdo inventados e implementados.
Além disso, significaram um contraponto ao processo de urbanizacio
de uma antiga ordem, tomando necessario a criagio de novos
mstrumentos para decifrar a nova realidade urbana em constante
movimento de transformacao.

“A nova imagem da cidade serd reclaborada a
partir de metiforas inventadas para dar conta de
Processos especificamente urbanos,
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historicamente desconhecidos e, portanto, sem
nome ainda, como: a formacio da multiddo da
cidade, desemprego industrial, a falta de
moradias, o tempo artificial marcado pelo
relégio, a crminalidade, etc”. (Pechman,
1994:4)

Para Wenders (1995:90) |
“As cidades desempenham o papel de ponte
entre o passado ¢ o futuro, seja no sentido de
abrir o futuro ou de bloqued-lo. Formam uma
uma terra de ninguém, entre o passado € ©
futuro.”

Através da construgdo de imagens € possivel revelar/ocultar os
diversos aspectos da realidade, e este foi um dos caminhos através do
qual a ordem burguesa pode estabelecer-se e legitimar suas normas de
regulacio e controle.

“A reconstru¢do da imagem da cidade deve ser
vista a partir do habilidoso esforco de
revelacdo/ocultamento operado, tanto pelas
imagens reais (cendrios, paisagens de rua)
quanto pelas imagens metafricas (imagens da
literatura, da medicina, da engenhana, etc.),
produzidas como conhecimento da cidade...”.
(Pechman, 1989:80)

Cada nova ordem social, através das elites que dominavam as
estruturas de poder empenharam-se em representar 0 mundo a sua
imagem e semelhanga, valendo-se tanto dos discursos, como da
producio de um imagmano coletivo, convincente. Os limites do
discurso eram compensados pelo surgimento de novas técnicas, como a
fotografia, producdo de cartazes, folhetos, ilustragdes em jomais e
revistas, cartOes postais, e posteriormente, o cinema.

A analise da cidade e do urbano apenas pelo viés das
transformagdes socio-econdmicas e/ou politicas € parcial, na medida
em que as cidades representam uma concentragdo de signos e mnagens
que as toram uma forma distinta de civilizagdo. Essas transformagdes
deixam marcas que contam uma histéria ndo-verbal do cotidiano dos
homens. |

“As imagens urbanas despertam a nossa
percepedio na medida em que marcam o cendrio
cultural da nossa rotina e a identificam como
wbana: o movimento, 05 adensamentos
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humanos, os transportes, 0 barulho, o trifego, a
verticalizacfo, a vida fervilhante; uma atmosfera
que assinala um modo de vida e certo tipo de
relagdes sociais”. (Ferrara, 1990:3)

A cidade com suas formas, e simbolos ¢ signos transformam-se

numa linguagem que precisa ser decifrada. Desta forma,

“A cidade ¢ um discurso ¢ esse discurso € na
verdade uma linguagem, entdo temos que dar
estreita aten¢fio ao que estd sendo dito, em
particular porque ¢ tipico absorvermos essas
mensagens em meio a todas as outras miltipias
distragdes da vida urbana.” (Harvey, 1992:69-
70)

A inclusdo da arte na analise do espago urbano apresenta-se
como uma das possiveis dimensdes possiveis de conceber-se a cidade
nas suas multiplas determinagdes, ndo esquecendo que a cidade
enquanto “locus™ da produgdo, também comporta a dimensio humana,
expressa pelo cotidiano dos individuos.

“A arte s¢ coloca como uma perspectiva para se
pensar 0 wrbano na medida em que, entendida
como dominio do conhecimento, tem multiplos
sentidos onde as relagles sociais aparecem em
sua complexidade e riqueza. A arte se coloca
como atividade criadora, forma de apropriacio
do mundo que foi separada da atividade
produtora do homem que cria o produto de
satisfagdo de suas necessidade. Quando se pensa
o mundo de hoje ¢ a necessidade de apreender-
lhe o conteido através de suas multiplas
determinagdes, a dissondncia entre a producio ¢
criaclio emerge em toda a sua plenitude. A arte €
modo ¢ via do conhecimento.” (Carlos,
1991:106)

Carlos (1991) ainda afirma que através da arte pode-se
detectar a concretude ¢ a complexidade das relagdes sociais de forma
clara e inequivoca, ao contrario do que se usnalmente pensa, ou seja, a
arte como abstragio. Além disso, ela pode ser o recurse analitico de
articulagdo entre o racional e o irracional, sendo capaz de capturar
algumas brechas que revelam facetas do cotidiano.

Raban (1974) destaca o papel do individualismo na cidade,
afirmando que ai as pessoas teriam relativa liberdade de agir através de
um processo interativo com este espago.
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“As cidades ao confriario dos povoados ¢
pequenos municiptos, s3o plasticas por natureza,
moldamo-las 2 nossa imagem: elas, por sua vez,
nos moldam por meio da resisténcia que oferece
quando tentamos impor-lhes nossa pripria
forma pessoal. Nesse sentido, parece-me que
viver numa cidade € uma arte, ¢ precisamos do
vocabulario da arte, do estilo, para descrever a
relagfio peculiar entre homem ¢ material que
existc na continua interagdo criativa da vida
urbana. A cidade como a imaginamos, a suave
cidade da ilusdio, do mito, da aspiragfio, do
pesadelo, € t3o real, e talvez mais real, quanto a
cidade dura que podemos localizar nos mapas e
estatisticas, nas monografias de sociologia
urbana, de demografia, e de arquitetura.” (Raban
citado por Harvey, 1992:17)

Na visdo de Carlos (1993) o empobrecimento ¢ a manipulagao
da vida cotidiana, marcada pelos signos da pos-modemidade, convida
os individuos a passividade e ao reconhecimento de que cada um tem o
seu “lugar”, ja que o acesso ao consumo das diferentes mercadorias
nio € socialmente uniforme, revelando uma sociedade rigidamente
dividida em classes sociais. Desta forma,

“A andlise do cotidiano aponta-nos para o fato
de que o social ndo € o redutivel ao econdmico
(relagdes de producdo ¢ propriedade) mas refere-
se as relagles entre os individuos e o grupo, e
deste com a sociedade. Manifesta-se como o
lugar dos conflitos entre o racional e o
irracional, ¢ntre o efémero, 0 imutivel ¢, 0 que
persiste, entre o viver plenamente € 0 sobreviver
somente. E para Lafcbvre, se formulam os
problemas da reproducdo no sentido amplo, isto
¢, a forma como € produzida a existéncia social e
dos seres humanos, no desencontro entre a arte
(do artesdo) ¢ o trabalho dividido (do operirio).”
(Carlos, 1993:97)

Com o surgimento do cinema a representagdo artistica do
espago urbano ganha um maior dinamismo, na medida em que as
articulacdes entre espago e tempo se aproxima com maior realismo da
vida moderna. Conforme nos lembra Machado Ir. (1989), antes do
cinema a construgdo da imagem das cidades dependia da experiéncia de
vida de cada um em lugares visitados ou descritos por outros, ou
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através da literatura, imprensa esgrita, gravuras ou fotografias. Assim

sendo;
“As cidades que vemos no cinema transformam
as cidades que vivemos. Antes de mais nada
porque j4 através da sua linguagem o cinema
constréi uma cidade imagindria - retida de
alguns aspectos da cidade real. E uma outra
cidade, filtrada ¢ elaborada a partir daquela que
estd ai, com seus espago fisico, scus habitantes, a
cidade empirica que conhecemos.” (Machado Jr.
1989:1)

No processo de criagio cinematografica elebora-se uma
triagem dos aspectos a serem mostrados na “cidade cinematografica”,
que serdo reconhecidos pelo publico. Esse mesmo autor afirma que o
individuo que sai do cinema teve acrescido a sua bagagem perceptiva,
novas imagens sobre a cidade que ele conhece, ou no caso de uma
cidade desconhecida, ¢le certamente ird promover algum tipo de
contraste entre aspectos observados na cidade do filme e o seu espago
urbano do cotidiano.

Machado Jr. (1989) afirma que antes da 1* Guerra Mundial
tanto o cinema europeu como o estadunidense fizeram largo uso das
cenografias monumentais para representar as cidades onde se
desenrolaria a trama dos filmes, principalmente os grandes épicos
histdricos e classicos da literatura universal.

“podem ser citados como exemplos daquelas
cidades fantasticas de ficgdo trés filmes, de certo
modo obras primas tardias em relagdo aos
géneros que se originam: INTOLERANCIA
(OINTOLERANCE, 1916), de¢ Griffith, cujos
cendrios colossais de diferentes épocas histéricas
permaneceram montadas por mais de um ano
sobre as colinas de Hollywood; a expressionista
METROPOLIS (1926) de Fritz Lang, que do
ponto de vista da cultura cinematografica tem
sido uma referéncia central de cidade no cinema;
e O HOMEM DAS NOVIDADES (THE
CAMERAMAN, 1928) de Edward Sedgwick,
em que Nova Iorque ¢ vista através dos
equivocos € peripércias de Buster Keaton, aqui
um pequeno fotbgrafo que se torna cinegrafista.”
(Machado Jr., 1989:37)
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Apos a 2° Guerra Mundial as novas possibilidades estéticas
postas pelas correntes expressionista e realista, gradualmente passou-se
a utilizar os espagos piblicos como cenarios de filmes, assoctando-se
com cenas filmadas em estidio.

Com o desenvolvimento do neo-realismo, as ruas das cidades
passam a ser registro obrigatorio das cdmaras de cineastas de
diferentes paises, destacando-se o neo-realismo italiano que influenciou
muitos artistas. Gomes (1986) nos lembra que a voga neo-realista teve
consequéncias positivas no Brasil, conduzindo a realizacio de filmes no
Rio de Janeiro e Sdo Paulo baseados nos pressupostos dessa corrente,
na qual a vida e a paisagem urbanas eram retratadas artisticamente.
“Rio Quarenta Graus”, por exemplo, a fita de estréia de Nelson Pereira
dos Santos, apresenta a vida urbana carioca, através de seus moradores
mais humildes residentes nas favelas. Desta forma,

“O Antigo herdi desocupado da chanchada foi
suplantado pelo trabalhador, mas nos
espetaculos cinematograficos que cssas fitas
proporcionavam, os ocupados estavam muito
mais presentes na tela do que na sala. {...] No
terreno das idéias a contribuico que trouxeram
foi ainda maior. Sem ser pmpnamente politicas
ou diddticas, essas fitas exprimiam uma
consciéncia social correntc na litcratura pos-
moderna mas inédita em nosso cinema.”
(Gomes, 1986:93-94)

Luz (1994) nos lembra que o cinema teve um papel importante
no conjunto de transformagdes do espago urbano, acentuadas com o
advento da sociedade pds-industrial:

“O cinema representou um fator de mudanga, na
medida em que contribuiu para generalizar a
utilizagiio da imagem em movimento para o
conjuntoc de atividades de troca na cidade
moderna. A imagem ‘medidtica’ instaura uma
forma especifica de sociabilidade; nela, todo
carater ¢ toda acio ganham um valor ou uma
dimensdo estética.” (Luz, 1994:7)

Harvey (1992) discutindo o espago ¢ o tempo no pos-
modemismo aponta o cinema como uma arte exemplar para a
compreesao das caracteristicas da condigdo pos-modema. Ele elabora
uma analise de dois filmes - O Cagador de Androides de Ridley Scott e



Asas do Desejo de Win Wenders, respectivamente, um filme popular de
ficgdo cientifica ¢ um filme intelectual.

O Cacador de Andréides se desenrola na Los Angeles de 2019,
e 05 personagens circulam por uma:

“paisagem decrépita de desindustrializagio e
decadéncia pés-moderna. Armazéns vazios e
instalacdes  industriais abandonadas sdo
destruidos pela chuva acida. A névoa toma conta
de tudo, o lixo se espalha por toda parte, as
infra-estruturas  estio num estado de
desintegracio que torna suaves os caldeirdes ¢ as
pontes destrocadas da Nova  lorque
contemporiinea.” (Harvey, 1992:278-279)

Esse autor também destaca o papel da alta tecnologia, da
publicidade, das grandes corporacdes, bem como os aspectos culturais,
como a criagido de uma nova lingua - o cidadés - um hibrido de japonés,
alemdo, espanhol, inglés etc, e o lado das relagbes afetivas, atraves dos
encontros/desencontros entre os seres humanos e os “replicantes™, seres
criados em laboratorio e com tempo de vida pré~determinado.

Asas do Desejo apresenta Berlim através de uma narra¢do no
estilo conto de fadas, vista pelos othos de um par de anjos. Uma cidade
fragmentada e entrecortada por situagdes sem logica coesiva permeia o
enredo. |

“Essa fantdstica evocagio de uma paisagem
urbana, de pessoas alienadas em espagos
fragmentados aprisionados numa efemeridade de
incidentes sem padrdo, tem um forte efeito
cstético. As imagens sdo brutais, frias, mas
dotadas de toda a beleza de um instantineo no
velho estilo, embora posto em movimento pelas
lentes da cimara. O que vemos ¢ uma paisagem
seletiva. Os fatos da produgiio, e as necessarias
relagtes de classe a ¢les vinculadas, s3o notados
pela sua auséncia.” (Harvey, 1992:283)

A analise que Harvey (1992) faz desses dois filmes é muito
mais aprofundada e ndo cabe aqui reproduzi-las nos seus detalhes. Ela
no entanto, é apresentada apenas como um exemplo de exercicio
tedrico-metodologico, na qual a questio da arte pode ser utilizada como
recurso empirico para se apreender a realidade urbana.
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Um exemplo de Sio Paulo no Cinema - Séo Paulo S/A

A cinematografia paulista é rica de exemplos que apresentam a
dmimica urbana como parte das tramas, tais como, Sdo Paulo - A
Sinfonia da Metropole, Simio - O Caolho, O Grande Momento, O
Bandido da Luz Vermelha, Sdo Paulo Sociedade Andnima, Noite
Vazia, Cidade Oculta, dentre outros.

Kruchin (1989) nos lembra que nos anos 50 o cinema paulista
ainda estava envolvido com a tematica regional, enquanto o carioca
tinha uma preocupagdo em desvendar o urbano, em parte por sua
condigdo de capital e centro cultural do pais.

O filme Sdo Paulo Sociedade Anonima, uma produgdo de
Person de 1965 é um bom exemplo da representagdo cinematografica
da cidade de Sdo Paulo, exibindo a explosioc da metropole paulistana
nos anos 50, marcada pela ideologia desenvolvimentista, com a
instalagdo das empresas antomobilisticas transnacionais. Marca de um
momento em que:

“o cinema descobria o capitalismo e scus
protagonistas. Descobria uma ética muito
distante dos codigos de honra do cangago, da fé
singela (¢ matreira) do caipira: a €tica do capital
cujo anico pressuposto ¢ a continua obsessdio em
acumular e ascender, por qualquer meio, a
qualquer custo, o que impregna todas as relagdes
dec um conteido essencialmente mercantil.”
(Kruchin, 1989:45)

Este filme também tem o mérito de expressar com agudeza o
problema da classe meédia em um contexto de expansio capitalista, com
forte carga dramatica e existencial de personagens que sdo esmagados
pela forca da metropole. Bemardet (1976:177) considera que este
filme, do ponto de vista da tematica

“... ¢ de suma importincia para 0 cincma
brasileiro. Scu aspecto mais relevante nfio ¢ a
apresentacdo da soliddo ¢ da necurose na
metrépole esmagadora; ¢ a denincia da classe
media como visceralmente vinculada 4 grande
burguesia, de quem depende sua sobrevivéncia e
a quem s¢ associa na exploragdo do proletariado;
¢ a demincia dessa massa atomizada, sem
perspectiva, sem  proposta,  unicamente
preocupada em elevar seu nivel de vida ¢
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portanto inteiramente 3 mercé da burguesia ¢que
a condiciona.”

Podemos identificar nesse filme varias imagens do cotidiano
dos personagens em pragas, ruas, viadutos, lojas, prédios e
estacionamentos conhecidos do paulistano que wvive e interage
cotidianamente na metropole. Nele a explosdo da metropole ¢
representada pela indefinicdo do que é o centro para um determinado
personagem. A compra de terrenos para a implantacio de uma fabrica
de autopegas na pcmfena evidencia o processo inicial de expansio da
cidade para os municipios vizinho, formando a grande Sao Paulo. A
presenca constante do arranha-céu, desde a abertura inicial do filme,
sd0 cenarios marcantes que revelam uma cidade em processo de
crescimento.

A explosio da metropole é apresentada através de uma
indefinicdo do que € o centro por parte de um personagem, e pela
acentuagdo da ocupagdo das areas periféricas, através da compra de
um terreno para a implantagido de uma fabrica de auto-pegas-a Arturo
Carracci S/A.

O drama existencial dos personagens descortina o cotidiano de
uma grande metropole, o anonimato ¢ a soliddo, e a fuga passa a ser
um dos temas centrais do filme, ja que os personagens ndo tem como se
opor ao esmagamento da metropole. Os personagens fogem, mas
voltam. Voltam para a grande metrépole.

Sao Paulo S/A é, na visio de Bamardet (1976:116), “um
carrossel, um turbithdo agitadissimo e barulhento”, com a camara
captando acdes em duas fibricas, quatro bailes, nove veiculos, além de
apartamentos, bares, boates e muitas tomadas nas ruas de Sdo Paulo.

O filme termina com um plano de transeuntes na Praga do
Patriarca, enquanto se ouve a voz do protagonista dizer:

- Recomecar... mil vezes recomegar...

- Recomegar de novo...

- Recomegar sempre...

- Recomegar...

- Recomegar. ..

E a vida e o movimento da metropole que empurra os
personagens numa engrenagem cuja velocidade escapa ao seu controle.
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Os Caminhos da Arte e 0s Caminhos do Urbano

Os anos 90 apontam algumas pesquisas que procuram
contemplar a dimensdo cultural no estudo da cidade. Os trabalhos de
Alves (1992) Araujo (1992), Colvero (1993), Mello (1992), destacando
o papel da televisdo, da musica, da literatura e do teatro significam
avangos importantes no ambito da Geografia Urbana.

O contato ainda que superficial com a cinematografia paulista
evidenciou uma riqueza de possibilidades acerca das articulagdes entre
o cinema e a cidade que ainda ndo foram exploradas pela Geografia. E
conforme nos lembra Castro (1993), a complexidade da cidade
modema ndo pode ser objeto exclusivo de uma unica ciéncia, e sim
devemo-nos esforgar no sentido de criarmos perspectivas integradoras a
partir de um contato mais rico ¢ generoso com outras ciéncias,
especialmente aquelas que lidam com o humano.

Pode parecer um mero exercicio académico, debrugarmos
sobre a arte, quando o individuo ¢ expoliado de seus direitos mais
elementares nas cidades brasileiras. No entanto, o resgate desta
dimensio pode fomecer alguns elos entre as praticas materiais e
espirttuais de que nos fala Carlos (1991) e que certamente podera
compor um individuo mais humano e respeitado, enquanto cidadio,
enquanto produtor da cidade, enquanto um individuo com direito a
viver e relacionar-se com a cidade, produtoras de prazeres, ilusdes,
alegrias, crescimentos e emogdes. Isso também faz parte da vida.
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