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Indicios de cidade no cinema realista americano
Signs of the city in American realistic cinema

Denio Munia Benfatti

Abstract

The big city and the metropolitan
phenomenon, as well as the cinema
emerged and/or spread in the late 19" and
early 20" centuries. The perception and the
representation of big cities as part of culture
—in literature, photography, painting, and
also in movies— have always held a certain
tension between the apology of life close to
nature and the fascination that cities cause.
In addition to that, the arts in general have
always shown a certain pleasure in
romantically presenting the city associated
to some pessimism and uneasiness. In this
essay, we intend to show how the cinema,
particularly the North-American realistic
cinema, incorporates the points of view of
each epoch in order to present the big cities'
different faces, from its beginning all the way
through the big studios up to the great
“auteurs” of American “nouvelle vague”.

cinema - city - urbanism - representation of
cities

Resumen

La gran ciudad, la metropoli, asi como el
cine, son hechos que hacen su aparicién y/o
su difusién durante el pasaje del siglo XIX al
XX. La percepcion y la representacién que
se construyen de la metrépoli —la literatura,
la fotografia, la pintura y también el cine—
como partes de la cultura, siempre
mantuvieron una tensién entre la exaltacion
positiva de la vida junto a la naturaleza y la
fascinacion ejercida por la ciudad. Mas que
eso, las artes en general siempre se
deleitaron en presentar romanticamente a la
ciudad asociada a un cierto pesimismo y a
un malestar. En este ensayo, pretendemos
mostrar como el cine, particularmente el
cine realista norteamericano, se apropia de
las visiones de cada época para
presentarnos diferentes caras de la
metrépoli, desde sus principios, pasando
por los grandes estudios hasta los nuevos
autores de la nouvelle vague
norteamericana.

A dificuldade de viver na cidade, sempre

cine, ciudad, urbanismo, representaciéon de
la ciudad
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associada ndo a civilizagdo, mas a uma
nova barbarie, e a impossibilidade de
retorno a natureza, de deixar a cidade, sao
um grande tema e bastante amplo na
representacao da experiéncia urbana. De
seu lado, a representagcao como experiéncia
perceptiva esta ligada a valores que a
cultura estabelece como primordiais em um
determinado momento histérico. Portanto, a
representacdo dominante do fendmeno
urbano esta vinculada a representacao
artistica e filoséfica (Sola-Morales, 2003, p.
57).

A arte contemporanea, a fotografia, a
literatura, a pintura e, no caso especifico
deste ensaio, o cinema sempre estiveram
predominantemente pautados pelo
pessimismo em relacdo a experiéncia
urbana da grande cidade, um sentimento
antiurbano bastante generalizado,
mantendo com ela uma relagdo ambigua de
amor e 6dio, de atragéo estética e repulsa
ideoldgica a sua feiura existencial.

Desse ponto de vista, portanto, o cinema
nao inventa uma visao especifica de cidade,
mas se apropria a sua maneira das idéias e
visdes de cada época, mostrando-nos suas
caras ocultas, sua perversidade, sua
violéncia.

O que pretendo neste ensaio, apés uma
breve apresentacdo das linhas de forca
precursoras da formagéo da linguagem e da
ficcdo cinematograficas, € apresentar uma
leitura de como o cinema realista
americano, dentro dos parametros morais e
estéticos dos grandes estudios, produziu e
difundiu uma imagem da cidade, desde os
anos 1920, periodo de consolidacdo da
grandes metrépoles tradicionais —Nova
York, Paris Berlim, Téquio— e como essa
percepcao/representacdo vai sendo
alterada aolongo do tempo.

Importa nesse caminho a apresentagéo de
alguns cambios fundantes, aqueles que
introduzem altera¢des na representagio da
experiéncia urbana. Pretende-se também
apresentar como, a partir dos anos 1950,
comeca a se constituir um nucleo de
producgdo alternativa aos grandes estudios
que define uma nouvelle vague americana
e, a0 mesmo tempo, introduz uma forma

mais autoral e independente de fazer
cinema -e, conseqlientemente, de
apresentar a cidade sem os
constrangimentos morais e comerciais dos
filmes dos grandes estudios.

A metrépole e o cinema dos anos 1920

A experiéncia urbana, da forma como
estamos encarando, como geradora de um
modo de vida completamente préprio e
distinto do modo de vida no campo, tem sua
expressdo mais precisa na grande cidade,
na metropole moderna, um fenémeno ou
fato que se difunde por diferentes contextos
sociais e ganha forte presenca na
passagem do século XIX, afirmando-se e
difundindo-se de diferentes formas ao longo
do século XX. no primeiro, no segundo e no
terceiro mundos.

No inicio, nessa relagdo metrdpole-cinema
que se estabelece de forma consistente a
partir dos anos 1920, a cidade foi
preferencialmente representada em sua
materialidade, em sua totalidade, o
ambiente construido das grandes
metropoles. Os novos elementos urbanos,
assim como os principais problemas da
época (conflitos sociais, desemprego...)
eram apresentados num cenario -a
cidade—, e mais especificamente em sua
representacdo simbdlica mais préxima: a
rua.

Berlim foi, de certo modo, o arquétipo da
metrépole moderna desses anos. De um
lado, era o centro de uma Alemanha em
plena crise econdmica e politica, com uma
inflagéo elevada e o sentimento do fracasso
de uma revolugdo. De outro, tornou-se
também uma espécie de centro e sede das
vanguardas culturais européias.

A cultura, neste periodo, caminhava para
um mergulho no mistério da grande cidade,
no ritmo estonteante da técnica, no colorido
dos luminosos e na multiplicidade das
mercadorias. O “nouveau” é, com o
consumismo industrializado e as
vanguardas artisticas, o fenbémeno
fundamental da modernidade.(Peixoto,
1982, p. 135)
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Apesar de no seu conjunto a percep¢ao da
cidade ser marcada por um predominio
antiurbano, nesse inicio do cinema uma
parte das vanguardas artisticas foi
responsavel por imprimir uma marca mais
otimista na percepc¢éo e representacéo do
fendmeno urbano. Os ensaios estéticos
cinematogréaficos compartiihavam de uma
disposigéo e uma atragdo maior em relagcéo
aos novos elementos da cidade. Trata-se
principalmente de aproximagdes abstratas
do cinema-pintura de vanguarda (Eggeling,
Richter, Ruttmann...), que se utilizavam de
elementos geométricos analdgicos do
urbano, e também de visdes
documentaristas da cidade.

Entre outros, os filmes Ballet mécanique, de
Fernand Léger, 1922, e Dindmica de uma
metrépole, de Laszlo Moholy-Nagy (Berlim,
1922), sdo os exemplos mais conhecidos de
flmes que traduzem essa percepgdo
otimista em relagédo a cidade. Poderiamos
acrescentar também O homem da cémera,
um documentario realizado pelo russo
Dziga Vertov, em 1927. Para Vertov, apenas
o novo tem importancia, ele apresenta e
representa a cidade, o espirito da cidade, do
urbano, mesmo que isso ocorra no campo.

Seja nos filmes de ensaios estéticos seja
nos filmes de carater documental,
observamos uma nitida rejeicdo da ficgédo
antiurbana e um apego aos elementos
visuais, tratados de maneira analoga aos
ritmos da nova vida urbana movimentos de
trens, automoéveis, néons, o vaivém das
pessoas, a multidao etc.

Berlin, sinfonia de uma grande cidade
(1927), de Karl Mayer e Walter Ruthman, é
um documentario levemente ficcionado e
um filme especialmente notavel desse
periodo: reconstitui as 24 horas de um dia
de uma metrépole, repetindo de maneira
mecanica os movimentos dos individuos no
vaivém dos bondes, no subir e descer de
escadas, na mudancga do dia para a noite
com o piscar incessante das luzes de néon
que se acendem, no abrir e fechar das
portas das industrias...

Essa analogia da montagem e do ritmo
conduz a uma outra analogia da prépria
significagdo da cidade, sem, no entanto,
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encarar de forma pessimista o sentido da
vida na grande cidade. Ao mostrar a
submissdo do homem as novas
engrenagens fisicas e sociais da nova
forma de vida urbana, esses filmes mostram
ao mesmo tempo sua fascinagédo pelos
elementos novos e pela modernidade que
se instala. A atracdo estética pelo "novo",
pelos signos relacionados ao progresso e
ao futuro do mundo moderno tinha suas
bases conceituais nas correntes
construtivistas e futuristas da época, as
quais preconizavam, entre outros, a
necessidade de descolar-se totalmente dos
enredos e roteiros tradicionais, afim de que
fosse possivel exprimir o turbilhdo da vida
moderna —-uma vida de acgo, febril,
orgulhosa e acelerada (Peixoto, 1982, p.
130).

Ja na tradicdo antiurbana desse inicio do
cinema, o expressionismo aleméo e todo o
cinema posteriormente influenciado por ele
vém juntar-se a concepcado de cidade
predominantemente associada ao mal e a
perdi¢cdo. A cidade tem um papel importante
nos filmes expressionistas, pois ela serd o
cenario real e imaginario que dara
substéncia as angustias do momento
histérico e de uma determinada percepc¢ao
de mundo.

O expressionismo do qual estamos falando
€ aquele a que Jean Mitry (1974, p. 50)
denomina especificamente expressionismo
cinematografico, cujas qualidades
significantes poderiam ser entendidas como
simbolismo plastico, simbolismo
arquiteténico, ou realismo simbdlico,
dependendo do sentido de suas
manifestagbes. Consiste em exprimir o
mundo por meio das formas e das coisas,
emprestando a essas formas objetivas e
concretas significados simbdlicos. Esses
significados vao desde um clima de
angustia e inquietude até operagdes vagas
do inconsciente, individual ou coletivo. A
busca por aspectos insoélitos do mundo e
das coisas era, em geral, obtida por meio de
cenarios pintados e de uma iluminagao bem
marcada, dando as formas urbanas
caracteristicas carregadamente ficticias.

A cidade era associada a pequenas ruas
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sombrias e cheias de angustia. Em filmes
como Flor do asfalto (1929), de Joe May, M.
O vampiro de Dusseldorf (1931), de Fritz
Lang, e A rua sem alegria (1925), de W.
Pabst etc., a rua € transmutada em simbolo
de tentagbes confusas, de atragbes
morbidas, com seus entroncamentos cuja
iluminagéo refletia de forma vacilante.

Com excegdo de alguns documentarios
mais engajados, como A propos de Nice
(1929) e Atalante (1934), de Jean Vigo, a
realidade da cidade era sempre deformada
pelas estruturas cenograficas e por um jogo
de luzes e sombras que refletiam formas
desmesuradamente aumentadas.

Assim, em meio a desordem das grandes
metrépoles do inicio do século, o cinema
retém imagens de uma civilizagao
angustiada e em ruinas, mostrando da
cidade, forma, totalidade e exterior.

O filme Metropolis (1926), de Fritz Lang, é
um dos exemplos maiores das motivagdes
do periodo. Nesse filme de fic¢ao cientifica,
Lang nos mostra uma cidade regida por um
governo fascista colocado em xeque por
uma revolta dos explorados que, pela
mesma acgdo, acabam colocando em
questao a propria existéncia da cidade.

O cinema realista americano dos anos
1930e 1940

A cidade é assim. Cada um a conhece a
partir de suas experiéncias particulares.
Mas n&o importa sua identidade, seu
domicilio, seu trabalho, ndo ha como fugir as
marcas que a cidade deixa em vocé, dizia
Ben Hecht em A thousand and One
Afternoons in Chicago.

O cinema policial ou, como também é
classificado, o cinema realista americano
tem como preceito moral constante a
concepgéao de que todo ser que se aventura
ou permanece por um longo periodo no
meio urbano arrisca-se seriamente a perder
sualiberdade e inocéncia.

Esse poder de fascinagdo, ao mesmo tempo
maléfico, ao qual se refere Ben Hetch, é
uma marca da cidade que se impregna no
homem urbano para sempre. E também

uma construgdo do cinema realista norte-
americano. Mesmo considerando que ao
longo do tempo alguns dos valores,
relacdes e a propria caracterizagdo dos
personagens e sua insercao urbana
transformem-se significativamente, seu
conteudo antiurbano tem sido
constantemente reiterado. Em um primeiro
momento, a cidade é a noite, o anonimato,
imagens que, associadas, reiteram e
generalizam a imagem da urbe construida
pela ficgdo cinematografica. Nos primeiros
filmes desse género, por razdes técnicas e
também por economia, mesmo em cenas
visivelmente diurnas, a relacédo claro-escuro
criava uma atmosfera que caracterizava um
ambiente urbano sombrio. Também os
ambientes freqientados pelos
personagens, em geral restritos a partes
especificas da cidade, contribuiam para
essa caracterizagéo.

"Uma grande cidade no coragéo da noite"
anuncia o 1° titulo do filme Paixao e sangue
(Underworld, de Joseph Von Sternberg,
1927). A agédo presumidamente se passa
em Chicago, mas nada no filme confirma
essa presunc¢ao, como consta da verséo
francesa do filme traduzida por As noites de
Chicago (Les nuits de Chicago). Do mesmo
modo em Ruas da cidade (City Streets, de
Rouben Mamoulian, 1931), o cenario
urbano pode nos fazer supor que estamos
em Nova York, mas em nenhum momento a
cidade é identificada. A cidade na narrativa
dos filmes policiais aparece como um
simbolo, uma situagdo exemplar, a cidade
sdotodas as grandes cidades.

Desse modo o filme policial constréi sua
percepgao de cidade, associada nese inicio
do cinema a seus recantos soérdidos, a
sujeira moral da vida urbana. Passeios
cobertos de imundices, ruas mal-
iluminadas, pavimentos reluzentes, zonas
portuarias, cabarés...

Apesar de essaiconografia ter sido utilizada
pela primeira vez em “Ruas da cidade”, o
simbolismo constante faz parte da origem
do cinema americano (Griffit e Chaplin) e
também das influéncias do expressionismo
alemdo dos anos 1920. Muitos dos
cineastas e técnicos de cinema, com a
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ascensao do nazismo, emigraram para 0s
Estados Unidos ainda no final dos anos
1920. Também a associagdo da cidade ao
mal em contraposicdo a natureza
purificadora ndo é nenhuma novidade,
desde a Biblia, com varios exemplos de
cidades corrompidas, de Sodoma e
Gomorra, e mais recentemente na literatura,
com Dickens e Poe.

Nos filmes policiais, portanto, a cidade é
uma espécie de vicio, de condenacgao, onde
aredencgdo ndo € mais possivel. Acidade éa
selva (The Asphalt Jungle) e a civilizagéo,
uma nova barbarie. Os valores de justica e
igualdade entre cidad&os que prosperaram
no imaginario do século XIX e também
possibilitaram as utopias do século XX
ficaram em algum lugar pelo caminho. Mais
recentemente, a pdés-modernidade ocupou-
se de enterrartodos eles.

Se nos anos 1920 enfocavam-se com maior
frequéncia Berlim, Viena e Paris, nos anos
1930 trata-se muito mais de Nova York,
Chicago, Detroit, os arquétipos da
metropole, da megalépolis. Nesse periodo,
em toda uma série de filmes como Scarface,
de Howard Hawks (1932), Alma no lodo
(Litlle Caesar) (1930), de Mervin Le Roy,
Paixdo e sangue (Underworld) (1927), de
Josef von Sternberg, as relagdes cidade-
individuo estiveram marcadas pela idéia de
forca, de dominagdo. Uma época de
construgéo da América e das idéias liberais,
e de fato varios filmes tomaram como sujeito
a dominacao e o poder mediante o controle
e a dominacao de uma cidade. A cidade vos
pertence, ABC Investments anunciava o
outdoor que ficava em frente ao
apartamento de Bull Weed (George
Bancroft) em Paix&o de sangue.

Do mesmo modo, em Scarface, a frase
estampada no alto de um edificio indicava a
idéia de dominacao ampla: O mundo lhes
pertence, Cook's Tours. Olhando esses
dizeres o gangster Toni Camonte afirmava:
Quando eu vejo esse luminoso eu digo que
ele é feito para mim.

O cinema realista americano dos anos 1930
desenvolve e aprofunda essa relagdo entre
0 gangster e a cidade. No curso do
desenvolvimento desse género
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cinematografico, a relacdo cidade-cinema
passa por transformacgbes que lhe
conferem novas caracteristicas. No pos-
guerra, final dos anos 1940, encontramos
uma nova classe de contraventores que

ndo procuram mais conquistar a cidade
dividindo-a em areas de influéncia de tipo
feudal: eles sdo dominados e
condicionados por ela. Sadao em geral
cidaddos comuns, contraventores com
familia e oficio, que submetem-se as leis da
Selva Noturna, tomando a cor prépria da
paisagem. (Salachas,p.53,1982)

O cidade estd em toda parte: anos 1950 e
1960

Nos filmes policiais desse periodo, a
identificagdo com o ambiente urbano nao se
da mais com sua totalidade, mas apenas
com partes e setores especificos. E 0 caso
do submundo policial, das gangs
organizadas do jogo, do crime, evoluindo
num espago definido por bares noturnos,
cabarets, taxis e, sobretudo, arua.

A diferenga fundamental entre a rua como
cenario do periodo precedente e a rua dos
filmes policiais desse periodo esta no fato
de que, nos anos 1920/1930, a noite e os
jogos de luz remetiam a sensagbes de
angustia e inseguranga onde ninguém tinha
controle, ao passo que nos filmes policiais
desse periodo esses espacos, apesar de
igualmente angustiantes, sao associados a
certos grupos.

Os filmes policiais do periodo pés-guerra
sdo numerosos, Dois filmes irdo marcar
esse periodo sobretudo pela riqueza dos
cenarios reais: Cidade nua (Naked City), de
Jules Dassin (1948), e O segredo das joias
(Asphalt Jungle), de J. Huston (1950).

Dix (Sterling Hayden), o personagem do
filme de John Huston, O segredo das joias,
tem suas noites perturbadas por sonhos
com cavalos. Nascido em uma fazenda
onde seus pais criavam cavalos, ele viu
seus parentes perderem tudo, sendo
forcados a deixar a fazenda. Um dia ele é
convidado a participar de um assalto, ultima
esperanga de recomprar a fazenda e
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também sua liberdade e inocéncia. A
primeira coisa que eu farei em meu retorno
sera dar um mergulho para me lavar da
Sujeira da cidade.

O assalto é bem-sucedido, mas a transagao
com o receptador fracassa. Na confuséo
que se sucede, Dix é atingido por uma bala.
Ferido, deixa a cidade e parte em direcédo
aos verdes campos de sua infancia. Na
estrada desfilam imagens de belas
paisagens da natureza com nitida
associagdo a idéia de pureza: os campos
recortados e bordados por arvores, as
pradarias, as cercas com porteiras brancas.
O carro para. Dix empurra a cerca branca
que envolve o campo. Ele avancga
titubeando em direcdo aos cavalos da sua
infancia e desaba no chéo.

Toda a simbologia romantica do filme
policial se encontra reunida neste ultimo
plano de O segredo das joias. O destino do
homem é a cidade. Toda fuga se mostrauma
tentativa va. A engrenagem o recupera ou a
morte o apanha. E um circulo vicioso. N&o
ha fuga possivel. Mesmo quando o
personagem consegue escapar da grande
cidade ele ndo consegue desligar-se de seu
passado.

Em Fuga do passado” (Out of the Past), de
Jacques Tourneur (1947), o personagem
Jeff Bailey (Robert Mitchun) consegue
abandonar a cidade para refazer sua vida
em uma pequena cidade do interior. Mesmo
distantes, as marcas do passado
ressurgem, impondo a personalidade do
passado no presente. Esse tema da volta do
passado, do destino, da fatalidade faz o
charme e a forga desse género de filmes. A
cidade é corrompida e viscosa. Quem nela
toca esta enroscado para sempre.

O cinema policial significou no imaginario
americano e também em suas influéncias
como cultura cinematografica dominante o
exemplo ideal de uma eterna vontade de
purificagdo, permanente e constantemente
recolocada. Cada novo dia retomava a
tarefa purificadora, e a cada dia deparava-
se novamente com 0 mesmo monte de lixo.
Uma tarefa que remete ao rochedo do mito
de Sisifo. O policial Dan de Cidade nua
(Naked City), de Jules Dassin (1948) havia

acabado de dar fim ao matador Garzah e
repousava em frente a janela de seu
apartamento que dava para a cidade.
Amanha sera outro dia. Enquanto isso, o
narrador concluia a mensagem do filme:
Existem 8 milh6es de histérias na cidade.
Esta aqui é uma destas historias. A
depuracdo temporaria da cidade
assemelha-se a uma tarefa interminavel
que no dia seguinte parece retomar sempre
Nno mesmo ponto.

Estima-se que esse periodo, como
tendéncia, tenha trazido transformacgées
tanto em relacdo aos temas como em
relagéo a sua representacdo. De um lado,
nado estamos mais diante de visbes
catastréficas da cidade e de seu futuro. Os
anos 1930 e 1940 foram de absorgéo e de
incorporagdo de problemas advindos da
urbanizacdo e da metropolizagdo. Muitos
deles agora aparecem com certa
"naturalidade", como parte da vida urbana.
Assim € a vida. De outro lado, esses
mesmos problemas e o "mal" existente nas
cidades ainda nao atingiram a cidade como
um todo. Desse modo, a cidade deixa de ser
forma, como no periodo anterior, para
tornar-se o meio pelo qual certos grupos se
identificam.

Os filmes dos anos 1960 adquirem um tom
mais pessimista. Melhor seria dizer que sao
menos panfletos recuperadores da moral e
mais realistas. A cidade hoje esta muito
mais corrompida para que um unico homem
possa purifica-la. Ndo existe mais o Unico
gangster malfeitor e dominador de toda
cidade, como Al Capone e Scarface. Do
mesmo modo, a figura mitica dos Intocaveis
foi substituida por um simples detetive.

O filme policial inicialmente limitava tanto as
pessoas como os elementos negativos da
cidade a lugares determinados e isolados
espacialmente da vida ativa do restante da
cidade -zonas portuarias, grandes
armazéns, garagens, estacionamentos
subterraneos, pontes e viadutos, terrenos
vazios—, espagos que Kevin Linch define e
reagrupa em A imagem da cidade, sob o
nome de "espagos-limite". Espacos que
seriam exteriores a vida urbana normal e
cotidiana, espacos caracterizados por
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algum tipo de auséncia. Assim, a cidade
produtiva nesse género cinematografico
aparecia, gracas a prote¢do permanente da
policia purificadora e também ao processo
de segregacao dos espacos recortados pelo
cinema, como contendo apenas alguns
focos de "insalubridade", e que no seu
conjunto poderia ser fundamentalmente
recuperada.

Os filmes dos anos 1960 e inicio dos 1970
conservam a mesma iconografia, mas essa
nao aparece mais restrita a apenas alguns
espagos confinados; ao contrario, espalha-
se por toda a cidade. O metrd que até aqui
era apenas um lugar de perigo, onde
deveriamos circular com atencdo e em
horarios de grande freqiéncia (The
Incident, de Larry Peerce, 1967), tornou-se
cenario de terror e de morte (The Taking of
Pelham One Two Three). Os Onibus, que em
tempos ndo muito distantes eram tomados
apenas como pacatos meios de transportes,
foram transformados em matadouros
circulantes (Matanga em Sao Francisco, de
S. Rosenberg, 1974). As calgadas das ruas,
0 espaco publico fundamental do convivio e
da sociabilidade urbana s&o locais de
assalto a mao armada.

O tom mais pessimista que acompanha os
filmes a partir dos anos 1960 se nutre da
certeza cada vez maior de que a inocéncia
esta irremediavelmente perdida. A
corrupgéao instalou-se ndo sé nas veias dos
futuros representantes da nagdo, como no
filme de Samuel Fuller (Underworld USA),
mas também tomou conta de todos os
espacgos e elementos da cidade. Hoje ela
estda em todo lugar, no asfalto, no ago, no
vidros, na noite, no dia, no metrd, no énibus,
no parque.

O mal esta associado ao fenébmeno urbano
na sua totalidade (forma, conteldo,
relacbes) e sera definitivamente
incorporado pelo cinema de ficgdo. Isso
significa que a cidade, ou melhor, a
representacao da cidade pelo cinema néo
sera mais a forma (Unica, total, compacta e
massiva), mas seu reino sera composto por
todos os bragos, partes e detalhes do
cotidiano. Ela sera presente, se ousamos
dizer, de maneira evidente, como se tudo
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que se reporta a cidade estivesse, de
antemao, predestinado ao insucesso, a
corrupgao, a ndo-vida e ao nonsense.

O cinema readlista fora dos grandes
estudios

Este ensaio ndo poderia ser finalizado sem
antes fazer algumas consideracdes sobre
as condigbes da producao cinematografica
norte-americana. Como toda atividade em
regime de producao capitalista, a atividade
cinematografica é ela também tributaria da
demanda e do lucro. Em alguns momentos,
essa demanda pode mudar radicalmente de
orientacdo, e com isso encerrar a carreira
de certas tendéncias que se mostravam
promissoras.

No caso da producdo norte-americana,
objeto de estudo deste ensaio, tratamos até
este momento dos filmes vinculados ao
“star system”, aos grandes estudios. Mas
estariamos falseando um pouco os dados
se nao introduzissemos alguns elementos
de transformacéao ocorridos no seio dessa
producgéo cinematografica. Os anos 1950 e
1960 foram de mudancga em todas as partes
do mundo e em todos os campos
relacionados a cidade e as artes. Tanto no
que concerne as formas de producao e de
circulacdo de mercadorias e o inicio do
processo de desindustrializagdo como no
que concerne ao campo das artes e dos
costumes, os anos 1950 e 1960 foram palco
de importantes transformacdes.

O cinema novo, o neo-realismo, a nouvelle
vague, a new wave, a bossa nova musical e
cinematografica, guardadas as devidas
especificidades, foram movimentos
iniciados nos ultimos anos da década de
1950.

No caso deste ensaio, importa as
produgbes cinematogréficas vinculadas ao
que se denominou new wave do cinema
americano. Quais as idéias e os conceitos
éticos e estéticos que, na época, os jovens
cineastas faziam da cidade e da sociedade
americanas.

Antes de mais nada, é necessario precisar
que a producdo de filmes desse
"movimento” difere substancialmente da
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forma de produgédo até entdo predominante
e dominada pelos chamados Grandes
Estiudios (Big Studio System). Nesse
sistema, o diretor ou realizador nido era
considerado "autor" do filme, a ndo ser em
casos extremamente raros em que o diretor
acumulava também a fung¢éo de produtor,
como ocorreu em alguns filmes de
Hitchcock, Mankiewicz e Wyler. Os outros
eram considerados tarefeiros, submetidos
em geral as vontades dos estudios
(demanda) ou aos caprichos das grandes
estrelas. Generalizar exageradamente essa
classificagdo pode também induzir a
julgamentos prematuros e incorretos.
Muitos desses tarefeiros —Raul Walsh,
George Cuckor...— Foram 6timos diretores e
realizaram filmes brilhantes, mesmo
submetidos ao esquema dos grandes
estudios.

Essa diferenciagdo entre diretor e autor,
utilizada inicialmente por Francgois Truffaut,
€ para nds extremamente importante, pelo
fato mesmo de pretendermos colocar essas
obras/filmes em posi¢éo de confronto as de
outros pensadores que se ocupam de temas
relativos a cidade.

As produgcdes dos Grandes Estudios
obedecia a uma censura de ordem moral.
Existiu nos Estados Unidos, desde 1930,
um Cédigo de Produgéo que estipulava uma
série de proibi¢gbes. A partir dos anos 1950,
algumas dessas interdicdes comeg¢am a ser
transgredidas por meio de fatos
consumados. Uma das primeiras e mais
exemplares dessas transgressdes ocorreu
com o filme O Homem do brago de ouro, de
Otto Preminguer (1955). O filme tratava de
drogas (heroina) e porisso mesmo foi objeto
de processo contrario a sua exibicdo. No
entanto, tendo em vista o sucesso
comercial, o filme continuou em cartaz e o
caodigo foi ligeiramente modificado.

A independéncia desses novos autores
cinematograficos permitiu que se
abordassem novos temas e também que se
retomassem velhos temas mediante novo
ponto de vista. Atualmente, a referéncia
"autor cinematografico" estd plenamente
aceita e cineastas como Martin Scorsese,
Robert Altman, Francis Coppola, Bob
Rafelson, entre outros, sdo, sem duvida,

reconhecidos e consagrados como grandes
autores.

O fato de esses diretores passarem a ser
considerados como autores n&o tem
significado apenas sobre os direitos
autorais, mas principalmente sobre a
prépria concepgéo da obra cinematografica.
Podemos sentir essa diferenga no maior
cuidado como artistas em indicar, dar pistas
de percepc¢ao, trabalhar como produtores
livres, informar e instruir, ao contrario de
apenas divertir. Apesar dessa dimenséao
socioldgica, esses filmes ndo prescindem
de modo algum de cuidados estéticos; ao
contrario, os filmes norte-americanos dessa
época sao estranhamente belos.
Estranhamente no sentido da beleza
descrita por Baudelaire (1976, p. 683), a
beleza como algo que provoca espanto, e
pode até mesmo chocar o bom gosto
convencional. O cinema norte-americano
desse periodo apropria-se com bastante
éxito do "beau moderne" no sentido
baudelairiano.

Os filmes mais expressivos dessa nova
corrente preocupam-se em captar a vida
cotidiana, o detalhe até entao
despercebido, transmutando a realidade,
no que ela tem de familiar e trivial, em uma
beleza até entao desconhecida.

Em O perigoso adeus (The Long Goodbye),
filme de 1974, Robert Altman seleciona na
realidade norte-americana o que é
exclusivamente americano, e ndo sera
encontrado em outros lugares, mesmo em
cidades bastante americanizadas como
Hamburgo e Hong Kong. E aqui ndo se trata
de folclore, mas de pequenos detalhes
exclusivos da realidade cultural americana.
Nesse filme a cidade de Malibu é
caracterizada em toda sua especificidade.
Aquilo que na realidade pode parecer como
representante de um certo mau gosto torna-
se cinematograficamente primoroso.

E a essa espécie de transmutacdo da
realidade que nos referimos anteriormente.
Esse mesmo exotismo pode ser encontrado
no retrato da cidade de Nashville (1975),
filme do mesmo Altman, e também no filme
Alice ndo mora mais aqui (1975), de Martin
Scorsese, onde alguns interiores e
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paisagens urbanas sérdidas séo
esteticamente transformadas em filmes
formidaveis.

O new wave introduz novos elementos de
percepcao e representacdo do fendmeno
urbano. Nao se trata mais de sua forma
maciga e compacta, encontrada nos filmes
policiais das décadas de 1930 e 1940, nem
pela valorizagdo das forgas populares dos
filmes neo-realistas do pos-guerra. A cidade
nao sera mais forma total, mas as partes e
detalhes do cotidiano.

Ao mesmo tempo, pela sua simultaneidade,
pode-se dizer que esse movimento em
muito se assemelha as novas
preocupag¢des introduzidas pelo neo-
realismo italiano e pela nouvelle vague
francesa, mas filtradas pela ética e estética
tipicamente americana daquele periodo.

Essa modernidade pode também ser
encontrada em dois outros filmes
remarcaveis dessa corrente
cinematografica: Five Easy Pieces (1970),
de Bob Rafelson, e Fingers (1977), de J.
Taback.

Five Easy Pieces marca de modo
inquestionavel o aparecimento da
marginalidade no universo utilitdrio da
sociedade americana. Essa marginalidade,
no entanto, ndo é mais referida a bandidos e
mocinhos, mas a uma espécie de mal-estar
coletivo.

Nesse filme, a paisagem predominante
—auto-estradas, postos de gasolina, snack-
bar, motéis— nos convida a refletir sobre
uma paisagem rural contaminada pela
industria, que é a marca de um modernismo
préoprio do hipercapitalismo americano.
Uma paisagem que poderiamos chamar de
pés-urbana. A cidade, antes tracada e
delimitada, se dissolve em uma periferia
sem fim.

Para terminar, Fingers traca um retrato
inusitado de Nova York. Uma cidade
mérbida como jamais fora antes retratada.
O siléncio de certas ruas, de hotéis frios
como tumulos, de pizzarias de aspecto
folclorico e, pairando no ar, a presenca da
morte. Aqui a imagem da cidade é

REGISTROS

ARTICULOS Y ENSAYOS 1

congelada, parada.

No momento atual, o olhar dos cineastas
parece estar mais voltado para lugares e
paisagens sem a apoteose das grandes
formas que apaixonaram os artistas do
inicio do século. Atualmente a sensibilidade
estd muito mais atraida em direcéo a essa
natureza artificial carente de surpresas e de
formas, cheias de vazios e de limites
imprecisos e inseguros, tao inseguros
quanto a percepg¢éo urbana do cidad&o da
grande cidade deste inicio de século. As
cidades, apesar de nunca terem sido tao
cruéis e ruidosas como atualmente, tiveram
sua crueldade canalizada, climatizada,
esvaziada.
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