UNIVERSIDADE
) FEDERAL DA
FRONTEIRA SUL

CAMPUS CHAPECO
CURSO EM GEOGRAFIA — LICENCIATURA

ROMULO SCARIOT

O MENINO E O MUNDO:

DISTOPIA URBANA NO BRASIL E O DIREITO A CIDADE

CHAPECO
2020



ROMULO SCARIOT

O MENINO E O MUNDO:
DISTOPIA URBANA NO BRASIL E O DIREITO A CIDADE

Trabalho de Conclusao de Curso apresentado ao Curso de
Geografia — licenciatura da Universidade Federal da
Fronteira Sul como requisito para obtengdo do titulo de
licenciado em Geografia.

Orientador: Prof. Dr. Igor Cataldo

CHAPECO
OUTUBRO DE 2020



Bibliotecas da Universidade Federal da Fronteira Sul - UFFS

Scariot, Rémulo

O MENINO E O MUNDO:: DISTOPIA URBANA NO BRASIL E O
DIREITO A CIDADE / Rémulo Scariot. -- 2020.

65 f.:il.

Orientador: Prof. Dr. Igor Cataldo

Trabalho de Conclusao de Curso (Graduacao) -
Universidade Federal da Fronteira Sul, Curso de
Licenciatura em Geografia, Chapeco, SC, 2020.

1. Gecgrafia e Cinema. 2. Urbanizagdo. 3.
Industrializacdo. 4. O menino e o mundo. I. Cataléo,
Igor, orient. II. Universidade Federal da Fronteira Sul.
ITI. Titulo.

Elaborada pelo sistema de Geragao Automatica de Ficha de |dentificagdo da Obra pela UFFS
com os dados fornecidos pelo(a) autor(a).




ROMULO SCARIOT

O MENINO E O MUNDO:
DISTOPIA URBANA NO BRASIL E O DIREITO A CIDADE

Trabalho de Conclusio de Curso apresentado ao Curso de Geografia — licenciatura
da Universidade Federal da Fronteira Sul como requisito para obtengdio do titulo de

licenciado em Geografia.
Orientador: Prof. Dr. Igor Cataldo
Este trabalho de conclusio de curso foi defendido e aprovado pela banca em:

13/10/2020.

BANCA EXAMINADORA

, ;)
‘%Qm Al

Prof. Dr.t‘{gor Cataldo — UFFS
Orientador/presidente

L]

Prof. Dr. Everton de Moraes Kozenieski — UFFS
Avaliador

L by 4

Prof. Dr. Fernando Rossetto Gallego Campos — IFSC
Avaliador




AGRADECIMENTOS

Nos meses que antecederam este trabalho, a pandemia global de Covid-19
condicionou a nos ausentarmos, a abrirmos mao da presenga e do afeto. Muitas das pesovao
mencionadas abaixo eu ndo encontro hd muitos meses e certamente essa auséncia se faz sentir
aqui. Apesar disso, ndo deixaram de colaborar, mesmo que indiretamente, para meu percurso
na graduacdo, que se encerra neste trabalho.

Agradego primeiramente & minha familia, minha mae Nelci e meu pai Laércio. No
interior de Xavantina, durante a minha infincia e adolescéncia, ensinaram-me a criar € a
imaginar, mesmo que nem sempre pareca simples ou facil. Ensinaram-me também um sentido
para a vida, ndo apenas por palavras, mas pelas suas historias. Agradego também aos meus
irmaos, Willian e Pablo, que assim como eu escolheram a profissdo de professor, com muita
dedicacdo e carinho, tornando-se inspiracao e referéncia para mim. Sou grato também a minha
companheira Patricia, que tem me possibilitado, com graga e bom humor, passar pelo
isolamento social e longos dias de leitura. Também tem me ajudado, sem sequer perceber, a
encontrar em mim mesmo a pessoa que eu quero ser.

Agradeco também aos meus colegas de turma e de curso, em quem encontro grandes
amigos ¢ companheiros de reflexdo. Nem sempre fui ciente disso, mas encontrei ali uma
comunidade de pessoas dedicadas, inteligentes € que se preocupam com as questdes que eu
valorizo. Foram muitos anos de dedica¢do, mas também de luta ¢ de risos. Lembrarei com
carinho de cada viagem de campo, dos tantos momentos que rimos juntos.

Aos meus professores da graduagdo, os quais investiram longas horas de trabalho para
nos proporcionar uma formagdo com visdo critica e rigor tedrico. Em especial, os professores
que acreditaram em mim, mesmo quando eu ndo o fazia. Também s3o, em grande parte,
inspiracdo para minha carreira de docente, dos quais eu lembro constantemente e lembrarei
pelos anos que virdo.

Destaco aqui o papel do professor Igor Cataldo, que, com muito rigor, mas também
paciéncia, nos proporcionou discussdes formadoras. Em suas aulas, fui introduzido as leituras
que mais tarde seriam o suporte para minha concepcdo do que € ser um geodgrafo na pratica. Ao
longo do desenvolvimento deste trabalho, suas contribui¢des foram essenciais e precisas.

Por fim, agradeco a UFFS e seus colaboradores, instituicdo que ocupa um lugar
importante em toda a regido. E gracas ao ensino publico de qualidade que filhos de agricull

podem conseguir uma formacao profissional e edificante.



RESUMO

A Geografia enquanto ciéncia dialoga com diversos outros campos de estudo, sendo esse um
importante aspecto do seu desenvolvimento. Uma das areas de estudo que se desenvolveu
dentro da geografia nas ultimas décadas no Brasil foi na intersec¢do com as Artes, em especial
o cinema. Por geralmente buscar uma aproximacao com a realidade, filmes podem ilustrar
importantes problemas geograficos, complexos e dispersos no espago e tempo, de forma mais
didatica e acessivel, facilitando o debate sobre os temas. Apesar disso, ainda sdo carentes as
produgdes académicas aprofundando essas interpretagdes. Este trabalho busca, portanto,
relacionar os estudos urbanos dentro da Geografia partindo do filme O menino e o mundo
(2014) e dos conceitos de direito a cidade e espoliagdo urbana, tendo um enfoque nas questoes
da industrializagcdo, da formacao das periferias, das relagdes entre o capital e a estrutura das
cidades e dos movimentos sociais urbanos. Para isso, faz-se uma andlise das paisagens
presentes no filme bem como da jornada narrativa do personagem principal, sendo assim uma
pesquisa teorica e documental de metodologia qualitativa. Conclui-se que o filme busca
levantar questdes referentes a estes temas e sumarizar uma jornada que foi comum no Brasil,
ou seja, a migragao rural-urbana e a formagdo das periferias, abrindo caminho para um debate

acerca das cidades brasileiras e a experiéncia de seus moradores.

Palavras-chave: Geografia e Cinema; Urbanizacdo; Industrializacdo; O menino e o mundo.



ABSTRACT

Geography as a science dialogues with several other fields of study, which is an important
aspect of its development. One of the areas of study that has developed within geography in
recent decades in Brazil has been at the intersection with the Arts, especially cinema. By
generally seeking an approximation with reality, films can illustrate important geographical
problems that are complex and dispersed in space and time, in a more didactic and accessible
way, facilitating the debate on the themes. Despite this, academic productions deepening these
interpretations are still lacking. This work, therefore, seeks to relate urban studies within
Geography starting from the film O Menino e o Mundo [Boy and the world] (2014) and the
concepts of the right to the city and urban spoliation, focusing on the issues of industrialization,
the formation of peripheries, relations between capital and the structure of cities and urban
social movements. For this, an analysis of the landscapes present in the film as well as the
narrative journey of the main character were made, thus being a theoretical and documental
research of qualitative methodology. It is concluded that the film seeks to raise questions
regarding these themes and summarize a journey that was common in Brazil, that is,
rural-urban migration and the formation of peripheries, paving the way for a debate about

Brazilian cities and the experience of its residents.

Keywords: Geography and Cinema; Urbanization; Industrialization; Boy and the world.
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1. INTRODUCAO

No better color

Look everywhere

We're driving home every night
The shadows stay by your side

You built a city

All in your head

Triangle of every light

It turns you on every night

Wildflower - Beach House

E com esse trecho de Wildflower em mente que eu introduzo o trabalho a seguir. Muitos
dos estudos desenvolvidos no ambito deste trabalho foram dirigidos ao som de Beach House,
Cocteau Twins e tantas outras bandas. E ndo haveria de ser diferente, arte e ciéncia sdo
complementares. Trago como um gesto simbolico, porque busco abordar a seguinte questao,
trazida a tona constantemente quando abordo o assunto desta pesquisa: o que o cinema tem a
ver com a Geografia?

Antes de mais nada, o espaco ¢ fundamental para a organizacdo social da vida humana.
Nao existe objeto ou sujeito sem dimensdes espaciais. Para além disso, ndo podemos pensar a
arte e a ciéncia como opostos, ja4 que sdo ambas representagcdes de um mesmo mundo,
conhecimento construido. Nao me dirijo a arte como campo de pesquisa apenas por afinidade,
mas por acreditar que como cientistas devemos constantemente buscar novas possibilidades e
especialmente novos olhares sobre o espaco.

Dessa forma, aproximo-me da Arte por acreditar que a ciéncia nunca deve ser tomada
como objetiva, como neutra e eficiente. Ambas exigem uma posi¢ao politica, logo, se quem as
produz ndo a assume, ¢ porque pretende oculta-la. Assim como o menino do filme de animagao
de que trato neste trabalho, todos nds temos uma perspectiva unica, uma vontade, que muitas
vezes negligenciamos.

O que segue ¢ uma tentativa de fazer sentido, tanto da obra como da ciéncia que estudei
nos ultimos anos, o sentido de um “ponto de vista geografico”. O cinema também traduz e
constroi o espaco. Como arte composta, traz uma riqueza de significados e dimensdes a serem
exploradas, especialmente no que diz respeito a Geografia. A arte, ao construir uma

interpretacdo do espaco, também interpreta a sociedade.



O trabalho estd estruturado por esta introdu¢do, a qual contém dois subitens, dois
principais capitulos e a conclusdo. O primeiro capitulo, intitulado Utopia, espago e cinema,
busca tracar parametros teorico-metodologicos e definir a perspectiva geografica escolhida para
a andlise critica, tendo em vista a ciéncia geografica, a epistemologia do espaco e da paisagem,
a producdo do espago e o espago abstrato, as representacoes do espago € o cinema e, por fim, a
utopia e o direito a cidade. O segundo capitulo, O menino e o mundo, trabalho e cidade, busca
analisar criticamente a obra tendo em vista a andlise da poética.

Fago um aviso aos leitores de que seria importante assistirem ao filme O menino e o
mundo (2014) antes ou depois de proceder a leitura deste trabalho. Primeiramente, assistir ao
filme dard uma percep¢do mais adequada do debate feito no texto. Em segundo lugar, o
trabalho contém muitos elementos do filme, de modo que ndo assisti-lo pode deixar os leitores,
de certo modo, reféns da narrativa aqui construida.

O filme foi escolhido levando em consideragdo uma série de aspectos, de natureza
pessoal e académica. Meu primeiro encontro com a obra foi em 2016, dois anos apos o seu
lancamento. Fiquei encantado com a criatividade e a leveza que o filme aborda questdes tao
presentes na histéria do Brasil, sem deixar de lado a perspectiva emocional da crianga. Desde
entdo, ndo pude deixar de refletir sobre ele, em especial pelo fato de ter crescido também no

interior do Brasil, brincando na floresta e no quintal.

1.1.  OBJETIVO

O objetivo geral da pesquisa sintetizada neste trabalho consistiu em explorar a analise
filmica de um ponto de vista geografico do filme O menino e o mundo (2014). A partir dele,
foram utilizadas as nog¢des de espoliacdo urbana e direito a cidade para investigar os processos
de intensificacdo da urbanizacdo e industrializacdo brasileira a partir da segunda metade do

século XX, além de suas origens e consequéncias nas cidades.

1.2.  METODOLOGIA

A pesquisa que originou este trabalho de conclusdo de curso ¢ do tipo exploratorio
documental. Utiliza o método indutivo para alcangar seus objetivos, sendo classificada como
tedrica e de metodologia qualitativa, pois ira utilizar materiais discursivos e narrativos “que nao

podem ser medidos ou expressos em termos de quantidade” (GOES et al, 2019, p. 18) para
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observar e interpretar aspectos do filme, relacionando com teorias e conceitos propostos por
outros autores a fim de aprofundar a discussdo acerca do espaco urbano, bem como avangar nas
pesquisas sobre os aspectos geograficos no cinema. O método ¢ indutivo, pois parte de
experiéncias particulares para a generalizagdo (CERVO; BERVIAN, 1983).

Para a analise do filme foi levada em consideragao uma abordagem propria da Anélise
da Poética como trazida por Gomes (2004), levando em consideragdo as limitacdes deste
trabalho e da formagdo em Geografia. Tendo isso em vista, se optou por uma consideracao
parcial, que possibilitasse uma abordagem mais pratica.

Os instrumentos de pesquisa mobilizados para o desenvolvimento do trabalho foram,
além da vasta bibliografia sobre o assunto (livros, teses, trabalhos de conclusdo de curso,
artigos, etc.), as entrevistas ja concebidas pelo autor e o filme em si. Diversas plataformas

foram utilizadas para as pesquisas, como Scielo, Academia.edu e Google Académico.

2. UTOPIA, ESPACO E CINEMA

Este capitulo tem a proposta de fazer uma leitura tedrica sobre a Geografia e seu
objetivo de estudo, a cidade, o urbano e o cinema, recorrendo aos autores que consideramos
relevantes para essa discussdo. Sao discutidas também, ao fim, as nogdes de utopia e distopia

como parametro de reflexao.

2.1. O “PONTO DE VISTA” GEOGRAFICO

Precisamente, qual ¢ o “ponto de vista” geografico? A palavra Geografia remete
inicialmente ao seu significado etimologico, do grego geo-graphia, que se compreende como a
descri¢do ou desenho da Terra. A ciéncia geografica, apesar de fazer uso de instrumentos de
descri¢cdo, mapas e desenhos da Terra ja ndo ¢ mais uma ciéncia simplesmente descritiva. Uma
defini¢do mais contemporanea e popular costuma ser retomada da Geografia como sendo a
ciéncia responsavel pelo estudo da superficie terrestre.

Moraes (2003, p. 4) argumenta que, apesar de popular, a defini¢do ¢ vaga. A superficie
terrestre comporta uma grande variedade de dindmicas e processos, objetos de todas as
ciéncias. A Geografia, apesar de ampla, certamente ndo ¢ uma ciéncia de sintese de todos os
conhecimentos. Moraes (2003) também traz outra compreensdo, da Geografia como o estudo

da relagdo entre o ser humano e o meio ou entre sociedade e natureza. Essas no¢des, mesmo
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disseminadas no ambito académico, pouco refletem seu significado. Sobrevivem por serem
reducdes praticas, ndo sendo, entretanto, suficientes para nos indicar um ponto de vista
geografico.

Claval (2011, p. 80) traz uma compreensdo mais aprofundada do que significa
Geografia. Para o autor, quando falamos de Geografia, referimo-nos tanto a um conjunto de
experiéncias, praticas e saberes comuns a todos os seres humanos como ao conjunto de saberes
cientificos. Essa distingdo nos remete a uma Geografia ndo somente como mapas, conceitos e
categorias, mas como uma parte fundamental da pratica social. Por sua vez, a abordagem
cientifica busca raciocinar a respeito dos saberes e praticas sociais e sistematiza-las. O campo
geografico como pratica ¢ amplo, certamente mais amplo do que a ciéncia tem sido capaz de
abordar.

Esses saberes praticos, mas nao sistematizados, seriam as capacidades desenvolvidas
pelos seres humanos para fins de sobrevivéncia, porém nao apenas. Referem-se, segundo o
autor, “a orientagdo e a localiza¢ao dos lugares, ao uso dos meios ambientes, a integragdo nos
grupos sociais, ao uso das relagdes sociais para atingir os seus alvos, a protecao contra grupos
hostis e, mais geralmente, para fazer guerra ou manter a paz” (CLAVAL, 2011, p. 81). Na vida
cotidiana, os seres humanos mobilizam esses conhecimentos constantemente.

Ja os primeiros esfor¢os de sistematizagdo, segundo Claval (2011, p. 83), foram feitos
na Grécia Antiga, no entanto se mantiveram em grande parte numa disciplina de meras
descri¢des e confeccdo de mapas, geralmente a servigo da politica. Esse paradigma permaneceu
como tendéncia até por volta do século XVIII. Com as reflexdes de Darwin, no final do século
XIX, a Geografia passou a se preocupar também com a relag@o entre cada grupo humano e seu
ambiente. Com base no positivismo e em algum nivel de determinismo geografico/ambiental, o
conceito de género de vida, de Vidal de La Blache, serviu para se compreender a organizacao
do espaco das sociedades rurais tradicionais.

Na segunda metade do século XX, o mundo crescentemente desigual, globalizado e
urbanizado fez necessaria uma reformulagdo na ciéncia geografica. A forma como a Geografia
vinha sendo tratada até entdo foi reconhecida como insuficiente e responsavel, em parte, pela
manutencdo de estruturas de opressdo. Para Milton Santos (2002, p. 120), a Geografia até a
década de 1970 se estruturou estudando apenas as aparéncias, contribuindo sobretudo para
mascarar a realidade tal como era.

O autor, dessa forma, aponta para uma compreensdo preliminar da Geografia, como

sendo, de um lado, aspecto fundamental da reprodu¢ao humana, do cotidiano e da organizag¢ao
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social e, de outro, um esforco cientifico de sistematizacao e categorizacao dessas praticas. Esse
esforco pressupde a defini¢do de um conceito que busque compreender essas praticas em sua
totalidade, o espago.

Santos (2002, p. 145) afirma que discussdes extensivas acerca da conceituacdo de
espago também colaboram para um atraso no campo cientifico-metodologico, um desvio de
uma Geografia com base na realidade. A sociedade deve ser a preocupacdo fundamental de
todo saber, cada campo cientifico se ocupa com um aspecto particular dela. Assim, a Geografia
da “interacdo entre a sociedade e a natureza” pode dar lugar a compreensao da Geografia como
o estudo da apropriagdo do espago pelo ser humano.

O autor argumenta, dessa forma, que a preocupacdo fundamental da Geografia deve ser
0 seu o objeto, o espaco geografico, compreendido como a natureza modificada pelo ser
humano através do seu trabalho (SANTOS, 2002, p. 150). O espaco, assim, se afirma como

conceito-chave na Geografia, o que sem duvida caracteriza o “ponto de vista geografico”.

2.2.  OESPACO

Para David Harvey (2015, p. 128), um caminho pode ser encontrado na nocdo de
espaco como tida pelos fildsofos, constituida por trés dimensdes. A primeira ¢ a do espaco
absoluto, entendida pelo autor como uma unidade contida em si, uma grade preexistente,
limitada e imdvel onde ocorrem os eventos. Ele poderia ser facilmente referenciado ou
mensurado, semelhante a um palco ou cendrio. O conceito permite uma abordagem geométrica
justamente por considerar o espaco estatico. A nog¢ao ¢ ligada a Filosofia, a Fisica e a Geografia
classica e se baseiam no espago como foram compreendidos por Descartes e Newton.

Em seguida, Harvey (2015, p. 129-130) traz a ideia de espaco relativo, associada a
Einstein e outros pensadores do século XIX. A nocdo sugere outra perspectiva, 0 espago como
condicionado ao seu observador, sendo necessario assim um parametro, uma referéncia. O
espaco, dessa forma, ndo pode ser compreendido sem sua relagdo com o tempo, sem sua
posi¢do no tempo. Essa configuracdo apresenta o espaco como sujeito a multiplas abordagens;
nenhuma delas, no entanto, representa o espaco em completude.

Por fim, Harvey (2015, p. 130) traz a nog¢ao de espacgo relacional, que trata o espago
como existindo inserido nos processos que o definem. Ele diz respeito ndo apenas a si mesmo,
mas as relagdes paralelas que o constituem. Dessa forma, tampouco ¢ impossivel compreender

0 espaco sem o tempo, como ¢ impossivel os considerar sem as relagdes que os definem. Seria
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inconcebivel, portanto, refletir sobre certas atividades humanas sem considerar outros fatores,
mesmo que ndo presentes naquele espaco.

O espaco entdo € absoluto, relativo ou relacional? Segundo Harvey (1980, p. 5),
nenhum, pelo menos ndo por completo. O espago ndo € nem outro, mas pode se transformar de
acordo com a abordagem. Soja (2013, p. 17, traducao nossa) parece concordar ao afirmar que o
espaco “¢ mais do que uma qualidade fisica do mundo material ou um atributo filosofico
essencial contendo dimensoOes absolutas, relativas ou relacionais”. Para ele, essas formas
“permanecem relevantes para nossa compreensdo contemporanea da espacialidade da vida
humana, mas focar exclusivamente nelas pode nos desviar de uma compreensao convincente,
ativa e critica das geografias humanas” (SOJA, 2013, p. 17, tradugdo nossa).

O espaco, como compreendido pela Filosofia, certamente integra uma parte importante
da pesquisa geografica. No entanto, como apontam Harvey (2015), Soja (2013) e Santos
(2002), nao sao suficientes para se compreender as formas de organizagdo espacial e de
producdo das geografias humanas. Para este propdsito devemos considerar, acima de tudo, de
que formas a sociedade aborda tais espacos. A pergunta se transforma de “o que ¢ espaco?”
para “de que formas o espaco ¢ transformado pela sociedade?”

Edward Soja em seu ultimo livro, Seeking Spatial Justice (2013, p. 14), afirma que
recentemente cada vez mais campos de pesquisa t€ém se dado conta da importancia da
organizac¢io' do espaco. O autor defende que estamos habituados como sociedade a pensar nos
objetos ¢ sujeitos de forma majoritariamente historica. Isso é natural, tendo em vista que
aspectos historicos tendem a ser mais familiares, como a importancia da passagem do tempo e
da histéria na nossa imaginagdo e na forma como vivemos nossa vida.

E nitido para nés como qualquer sociedade produz a histéria ao longo do tempo, como
o tempo presente ¢ resultado direto das sociedades que o antecederam. Nao € clara, no entanto,
a forma como todas as sociedades produzem, de forma semelhante, seu espaco e suas
espacialidades. Soja segue para afirmar que nds somos seres tdo espaciais como SOmMos
historicos e sociais, que essas geografias estdo presentes no nosso cotidiano, tanto de forma
material como imagindria. Da mesma forma que nao podemos existir além da historia, também
ndo podemos existir além do espago/da geografia. O espago em conjunto com o tempo, ou suas
abstragdes sociais mais concretas, geografia e historia, sdo qualidades fundamentais do mundo

em que vivemos (SOJA, 2013, p. 15-16).

' O termo “organizagdo” ¢ usado aqui na perspectiva empregada por Soja em suas obras € ndo na acepgao
empregada pela Geografia de matriz positivista para a qual o espago era um entorno passivel de ser organizado,
ajustado externamente, como um palco. Ver, a esse respeito, Carlos (1982).
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Para Soja (2013, p. 17), ndo caberia apenas a inclusdo das dindmicas espaciais em
nossas analises, mas uma inversdo da logica da andlise trazendo o foco aos aspectos
geograficos da sociedade, podendo assim encontrar novas ideias e solugdes para as nossas
questdes. E colocando o espago como foco que se torna possivel o surgimento de novas ideias e
solucdes para as nossas questoes.

Santos (2002, p. 177) concorda que o espago costuma ser excluido das teorias sociais,
com excecdo de Henri Lefebvre (1991). Quando buscam abordar a sociedade como uma
totalidade, frequentemente tomam o espago como submetido as logicas econdmicas. O espaco
tanto preexiste aos modos de producdo como ¢ também memoria deles, o que compromete uma
perspectiva puramente econdmica.

O espaco, portanto, ndo ¢ passivo, deve ser considerado como dotado de leis proprias,
especificas de sua propria evolugdo, o que lhe confere uma autonomia em relagdo a outros
objetos sociais (SANTOS, 2002, p. 186). Faz-se necessaria, assim, uma teoria propria do
espaco, que nos permita compreender sua evolucdo através destas leis proprias, de uma
linguagem, como também aponta Lefebvre (1991).

Desta forma, um “ponto de vista geografico” ¢ essencialmente um ponto de vista
espacial que busca, por meio de uma teoria geografica, compreender esta linguagem do espago,
ou seja, que busca desvenda-la.

Essa compreensao pode comecar pelo que Santos (2002, p. 202) considerou o
surgimento do espaco. A espécie humana cria a sociedade a partir do momento em que surge a
cooperagdo entre individuos, essa cooperagdo, por sua vez, resulta em uma organizacdo em
torno de um trabalho, o trabalho de transformacdo da natureza. A cooperagdo implica, para os
grupos humanos, numa divisdo do trabalho e, com isso, um menor esforgo. Este trabalho se
inicia sobre a Primeira Natureza, que ¢ primitiva, ¢ resulta na produg¢do de uma Segunda
Natureza, que € social, o espago geografico.

A produgdo, necessaria para a sobrevivéncia humana, implica no desenvolvimento de
ritmos proprios, didrios, estacionais, anuais, que definirdo um dominio do tempo. Cada
atividade, dessa forma, tem um lugar proprio no tempo e no espago, essa ordem corresponde as
necessidades proprias de cada atividade humana que constitui o processo de produgdo
(SANTOS, 2002, p. 202). Mobiliza também a producdo de formas materiais que possuem a
incorporacao destes elementos como finalidade principal. Justamente por serem fixas no solo,
sao mais duraveis. Essas formas sdo expressdo tanto das técnicas como dos usos atribuidos

delas em um dado periodo e no espago. Para Santos (2002, p. 185), o espago ¢, portanto, dotado
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de uma inércia dindmica, que o posiciona como, a0 mesmo tempo, condi¢do e resultado da
reproducao social.

Por sua vez, estes ritmos e formas tendem a se repetir, constituindo assim padrdes na
producdo do espaco. Essa repeticao, entretanto, ndo € rigida, pois ela estd sujeita a mudangas.
Como tudo na natureza, ela se transforma ao longo do tempo. Novas dindmicas sdo
desenvolvidas e novos elementos sdo inseridos no processo, que mudam a forma como o tempo
e 0 espago sdao organizados (SANTOS, 2002, p. 202). O espago pode ser entendido, portanto,

como:

[...] formado por um conjunto indissociavel, solidario e também contraditorio, de
sistemas de objetos e sistemas de acdes, ndo considerados isoladamente, mas como o
quadro unico no qual a historia se d4. No comeco era a natureza selvagem, formada por
objetos naturais, que ao longo da historia vdo sendo substituidos por objetos fabricados,
objetos técnicos, mecanizados e, depois, cibernéticos, fazendo com que a natureza
artificial tenda a funcionar como uma maquina (SANTOS, 2002, p. 39).

Dessa forma, o espago na Geografia surge por meio de uma criagdo social, como
consequéncia do processo de sobrevivéncia humana no dia-a-dia. Cada atividade exercida
contribui para essa produ¢do, reproduzindo padrdes na organizagdo espacial e temporal. Para
Milton Santos (2002, p. 204), milhares e milhares desses ritmos e configuragdes ja foram
produzidos e reproduzidos na historia. Essa realidade, porém, € passado.

Outro conceito geografico, de modo associado ao conceito de espago, mobilizado na
pesquisa, que tratou da relagcdo entre Geografia e cinema, ¢ o de paisagem.

Ferraz (2013) traz a origem da ideia de paisagem como conhecemos associada a um
movimento de distanciamento da producao artistica em relacdo a Igreja Catolica. Nos séculos
XV e XVI, as paisagens eram apenas um pano de fundo nas pinturas, sendo o foco membros da
realeza e do clero. Essa tradicdo foi perdendo for¢a com a influéncia de ideias renascentistas
que buscavam um afastamento da tradi¢do e traziam a experiéncia e perspectiva humanas como
dominante em relagdo a natureza. Ao mesmo tempo surgiu o interesse de traduzir a
tridimensionalidade do espago para a arte por meio da pintura de perspectiva.

Surgiu assim uma tendéncia que se popularizou cada vez mais nas décadas posteriores,
associada ao termo em alemdo landschap e a pintura de cendrios tridimensionais com
elementos naturais. Inicialmente, nos paises nordicos por volta do século XVI, essas
concepgdes se popularizaram na Europa. E possivel determinar essa nogio de paisagem como
pertencente a um espaco absoluto, existindo apenas como fundo ou palco, conforme debatido

anteriormente.
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Tuan (1980) traz essa popularidade j4 associada a uma experiéncia subjetiva, ja que as

paisagens naturais serviam nao apenas a um proposito estético, mas também emocional.

Na Inglaterra, no século dezoito, a assim chamada paisagem natural tornou-se popular.
A paisagem natural tanto era um trabalho de arte e de realiza¢@o de engenheiros, quanto
paisagem simétrica. Evitou as linhas retas, as grandes avenidas e os pequenos lagos
lineares, porém a finalidade de agradar e de ter vistas imponentes ndo mudou, somente
os meios para atingi-la foram mais sutis (TUAN, 1980, p. 161).

Ja no final do século XIX, discutia-se muito a respeito da influéncia das descobertas de
Charles Darwin nos outros campos cientificos. Na Geografia, esta reflexdo encontrou maior
repercussdo através da no¢do de “géneros de vida” elaborada pelo francés Vidal de La Blache.
O autor buscou, por meio dessa nogdo, caracterizar de quais formas os povos de uma regidao
especifica se relacionavam com o seu entorno. Embora ndo ocupasse lugar central na teoria do
autor, a nog¢ao de paisagem estava presente sob a forma paisagem-meio, semelhante a ideia de
habitat. O autor buscou compreender de que forma os “povos caracteristicos” se relacionavam
com essa paisagem-meio e que papel a evolucdo poderia desempenhar nessa relagio (NAME,
2010, p. 166-167).

Nas primeiras décadas do século XX, entre as duas grandes guerras, num momento de
instabilidade politica e cientifica, ganharam for¢a na geografia as ideias de Carl Sauer que

buscam, entre outros objetivos, trazer o conceito de paisagem para o centro da ciéncia.

Sauer divide as paisagens em dois tipos: as paisagens naturais seriam aquelas “virgens”,
supostamente intocadas ou com pouca agdo humana, enquanto as paisagens culturais seriam as

que possuem a presenca do homem como agente da paisagem natural, avaliadas a partir das suas
marcas (NAME, 2010, p. 169).

Rejeitando as ideias de Vidal de La Blache, bem como a vertente do determinismo
bioldgico, o autor tratou a nog¢do de cultura como supraorgénica, ou seja, ela existe para além
dos individuos inseridos nela. Embora semelhante a ideia de género de vida, o foco de Sauer na
paisagem busca uma compreensdo do fendmeno humano baseada em seus signos e marcas que

podem ser observados em determinado recorte.

As agdes do homem se expressam por si mesmas na paisagem cultural. Pode haver uma sucesso
dessas paisagens com uma sucessdo de culturas. Elas derivam em cada caso da paisagem natural,
com o homem expressando seu lugar na natureza como um agente distinto de modificagdo. De
especial importancia ¢ aquele climax de cultura que chamamos de civilizagdo. A paisagem
cultural entdo ¢é sujeita a mudanga pelo desenvolvimento da cultura ou pela substituicdo de
culturas (SAUER, 1998 apud FERRAZ, 2013, p. 11).
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Embora controversos, os estudos de Sauer trouxeram a tona novamente o conceito de
paisagem e sua relagdo com a cultura. Apesar disso, o autor ndo tinha a intengdo de estudar as
sociedades modernas e urbanizadas com esse conceito, o que se mostrou problematico
especialmente na medida em que tais processos se intensificaram apos a Segunda Guerra em
1945 (NAME, 2010, p. 171).

As reflexdes de Sauer sobre a paisagem caem em desuso com a chegada dos anos 1950.
A Geografia, assim como outros campos cientificos, passou por uma crise no pds-guerra, ja que
seus modelos e categorias utilizadas até entdo ndo poderiam mais explicar o mundo concreto.
Dessa forma, surgem trés vertentes que podem ser tratadas separadamente.

Primeiro, a Geografia Quantitativa, que procurou encontrar uma forma mais rigida e
logica de compreender o espago. Com fundamentagdao (neo)positivista, pesquisadores que
seguiram essa vertente buscavam ndo apenas uma aproximacdo das ciéncias exatas, mas a
pureza da analise de dados em comparacdo com a Geografia Classica, tida entdo como
ultrapassada. Isso se traduziu no abandono de conceitos mais subjetivos, como paisagem e
lugar, em troca da énfase em conceitos tidos como mais objetivos, como o de espago.

Em seguida, houve o desenvolvimento da Geografia Critica a partir da década de 1960.
A Geografia Critica ou Radical se trata de um esforco de revolugao epistemologica, que busca
deixar de lado o positivismo ¢ a nocdo de um pesquisador a parte do seu objeto. Busca
compreender quais sdo as relagdes de poder que organizam a economia mundial e a raiz das
contradi¢des sociais. O espago, como tratado anteriormente, passa a ser compreendido como
produto social. Nessa orientagdo, a paisagem funciona como expressio momentanea de
relacdes estabelecidas no espago.

Para Milton Santos (2002, p. 67), por exemplo, a paisagem difere do espago por ser a
expressdo momentanea do espago que pode ser abarcada pela visdo. Dessa forma, se o espago €
um conjunto de acdes e objetos agindo de acordo com o meio-técnico-informacional, a
paisagem ¢ nada mais que um recorte no tempo € no espago dessa interacao. A paisagem como
recorte se distancia do espaco pela harmonia e estabilidade dos objetos que existem ali de
forma estatica, enquanto o espago abriga a vida e a totalidade da existéncia no presente de
forma dinamica.

Por fim, a interpretacdo de paisagem feita pela Geografia Humanista, que buscou, desde
os anos 1970, trazer uma énfase em aspectos mais subjetivos no campo cientifico. Para Tuan
(1979, p. 89), a paisagem ¢ tanto uma imagem como uma constru¢do da mente € um

sentimento. Desde nossos primeiros anos de vida, vamos gradualmente atribuindo diferentes
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significados as paisagens. Conforme nossa experiéncia se transforma em relagdo ao espago,
transformam-se também os valores projetados sobre a paisagem. O que acontece ¢ um
aprimoramento da nossa interpretagao dos simbolos presentes nela (TUAN, 1979, p. 91). Dessa
forma, nossa relacdo com a paisagem diz respeito aos marcos fisicos nela dispostos, nossa
interpretacdo imaginada e nossos vinculos emocionais com eles, sendo tantos negativos como

positivos.

2.3.  APRODUCAO DO ESPACO

Tendo em vista os elementos debatidos nas se¢des anteriores, para que possamos de
fato desvendar o espaco, devemos considera-lo para além de como concebido até aqui.
Ademais da teorizacdo e da Filosofia do espaco, devemos levar em conta, sobretudo, de que
formas ele ¢ produzido e reproduzido. Essa produgdo ndo se dd de forma clara e objetiva, mas
sim difusa. Faz-se necessaria uma teoria que considere ndo apenas aspectos aparentes do
espago, mas também aspectos menos aparentes e, muitas vezes, negligenciados ou ocultados,
como pondera Soja (1993).

Um dos caminhos mais interessantes nos € fornecido pelo filésofo e socidlogo francés
Henri Lefebvre, em seu livro intitulado La production de [’espace, de 1974. Em uma de suas
mais influentes obras, o autor buscou demonstrar ndo apenas o processo de producao do
espaco, como também romper com a nog¢ao de um espago estatico, absoluto. Lefebvre, assim
como Santos (2002), fez uma critica a forma como o espago vinha sendo apropriado pelas
ciéncias matematicas e¢ argumentou que os modelos por elas desenvolvidos pouco se
relacionavam com a realidade concreta e cotidiana no mundo social.

Martins (1996, p. 13) afirma que a obra de Lefebvre, em suma, buscou expandir as
ideias inicialmente desenvolvidas por Karl Marx, cem anos antes. Para Martins, Lefebvre
recusa uma perspectiva da obra de Marx acabada, fechada num sistema e, em vez disso, a toma
como um dos pontos de partida.

Para Elden (2004, p. 187), Lefebvre questionou uma tradigdo estabelecida na filosofia,
que compreendia o espago como dividido entre o espago fisico e o espago mental, entre a
percepcao e as concepgdes. Para ele, essa concepcdo agrava um problema teoérico, o da
profunda divisdo entre a formalizagdo cientifica e o espago real, que € caracteristica do
capitalismo. Para solucionar isto, Lefebvre (1991) propde a consideragao de um terceiro

elemento, o espago vivido, que ¢ entendido como a unido entre nossas concepgdes € praticas
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espaciais. Em outras palavras, o espago ¢ vivido porque nossa experiéncia nele ¢ fundada, em
parte, numa abstracdo mental, mas também, em parte, na existéncia fisica.

Ele funda entdo uma teoria, elaborada sobre uma concepcao relacional do espacgo, pois
leva em consideracdo a relacdo entre os trés elementos fundamentais discutidos a seguir. Eles
sao dinamicos e, apesar de serem apresentados de forma distinta, fazem parte de um mesmo
processo e sdo pouco distinguiveis na nossa experiéncia pessoal, nenhum deles podendo ser
compreendido sem sua relagdo com os demais, ou seja, isoladamente. Essa distingdo tem o

papel de facilitar uma abordagem cientifica do espago.

Os campos com que estamos preocupados sdo, primeiro, o fisico, natureza e cosmos;
segundo, o mental, incluindo abstragdes logicas e formais; e terceiro, o social. Em
outras palavras, estamos preocupados com o espago epistemoldgico, o espago da
pratica social, o espaco ocupado pelos fendmenos sensoriais, incluindo produtos da
imaginagdo como projetos e proje¢des, simbolos e utopias (LEFEBVRE, 1991, p.
11-12, tradugdo nossa).

Estes elementos, fundados nos trés campos mencionados acima, correspondem as
praticas sociais, as representagdes do espago e aos espacos de representagdo. Na experiéncia do
individuo, eles correspondem ao espago percebido, concebido e vivido respectivamente. Essa
dinamica, formulada pelo autor francés, foi sintetizada por Cataldo (2010), que afirma que os

trés elementos dizem respeito a

[...] um fisico, relacionado, sobretudo, a dindmica e as leis da natureza, do cosmos; um
mental, referente a abstragdo e ao pensamento logico formal; e um terceiro, social,
ligado a organizagdo e ao desenvolvimento das relagdes sociais.

Assim, do ponto de vista de Lefebvre, em termos espaciais, tém-se: o espaco percebido,
aquele da pratica espacial; o espago concebido, relacionado as representagdes do
espaco; e o espaco vivido, referente aos espagos de representacio (CATALAO, 2010,

p. 17).

A teoria lefebvriana argumenta que a produgdo do espago acontece em dois campos,
cada um caracterizado por trés dimensdes. O primeiro corresponde ao sistema no qual as
atividades sao executadas no espaco e o outro a forma como o sujeito as interpreta.

Esse sistema pode ser compreendido nas dimensdes referentes as praticas espaciais,
representacoes do espaco e espagos de representagdo. A primeira € caracterizada pela
materialidade no espaco, diz respeito as agdes que executamos nos objetos presentes no espago,
as dimensdes fisicas e ao corpo. A segunda diz respeito aos discursos acerca do espaco
presentes, por exemplo, na comunica¢do verbal, mas também em teorias, mapas, imagens ¢

signos. Elas sdo responsaveis por orientar as praticas sociais. Por fim, a terceira se refere aos
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espagos de materializacdo das representacdes sociais, podendo ser compreendidas como as
expressOes fisicas das representagdes invocando normas ou expressdes sociais (SCHMID,
2012, p. 100-101).

Fenomenologicamente, ou ao nivel do sujeito, essas dimensdes correspondem aos
espagos percebido, concebido e vivido. O percebido, ligado ao espago real e as praticas
espaciais, caracteriza-se pela percepc¢ao do sujeito que acontece por meio de seus sentidos, diz
respeito as formas como nosso corpo recebe informacdes do mundo externo. O concebido diz
respeito as significagcdes atribuidas pelo sujeito a esses estimulos recebidos pelos sentidos,
atribuindo-lhes valores e sentimentos, formulando assim uma nog¢ao de todo do espago. Por
fim, o espago vivido, que se refere ao cotidiano e aspectos da experiéncia do sujeito no espago.
O vivido ¢ central na teoria de Lefebvre por cumprir um papel de sintese entre nossas
concepgdes individuais e coletivas em sociedade (SCHMID, 2012, 101-103).

E central na teoria o sujeito e sua experiéncia. Para Shields (1999, p. 165-166), o corpo
pode ser utilizado como exemplo para compreender a teoria de forma mais concreta. A pratica
social, em esséncia, exige o uso do corpo, das maos, dos membros e dos 6rgaos sensoriais e dos
gestos, tanto em fungdo do trabalho como de outras atividades. Esse € o espaco como pratica, a
base para a percep¢ao do mundo. Ja as representacdes do espaco ou, no presente exemplo, do
corpo derivam do conhecimento cientifico acumulado, disseminado junto a ideologia. Diz
respeito a forma como compreendemos nosso corpo, nossas concepgoes. Porém, também pode
ser compreendido como experiéncia, como vivido e como espago de representacdo. O uso da
mao direita como norma, valores morais atrelados a certas partes do corpo e a higiene dele, por
exemplo.

Podemos buscar relacionar a teoria da produg@o do espago com o conceito de paisagem,
tratado anteriormente. A paisagem inicialmente se encaixa no campo do percebido, do

imediato, da pratica espacial. Para Castro (2002),

Sendo a paisagem o que se V€, supde-se necessariamente a dimensao real do concreto, o
que se mostra, e a representagdo do sujeito, que codifica a observagdo. A paisagem,
resultado dessa observagdo, ¢ fruto de um processo cognitivo, mediado pelas
representagdes do imaginario social, pleno de valores simbdlicos. A paisagem
apresenta-se assim de maneira dual, sendo ao mesmo tempo real e representagdo
(CASTRO, 2002 apud FARIAS, 2014, p. 32).

O objetivo de Lefebvre, assim como Marx e tantos outros cientistas desde entdo, era
essencialmente a pesquisa critica das relagdes sociais como se manifestam no presente,

sobretudo, sob o capitalismo.
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24. OESPACO ABSTRATO

Para Oseki (1996, p. 110), Lefebvre entende o espago capitalista como em crise. No
capitalismo, o trabalho ¢ intensamente dividido e explorado, torna-se alienante. A vida social é
fragmentada no conflito de classes, sendo reduzida a suas dimensdes econdmica e politica, sob
a tutela do estado. A transformacdo e apropriacdo da primeira natureza se torna mais intensa e,
cada vez mais, por intermédio da propriedade privada. Isso aponta para a ruptura historica entre

a sociedade e o espacgo.

[...] ao revelar o descompasso entre a reprodugdo das relagdes capitalistas de producao
e a re-producdo das relagdes sociais, [Lefebvre] indica que sem a real possibilidade de
manifestacdo e desenvolvimento dos fundamentos das relagdes sociais sera impossivel
a superacao do mundo com crise. (MARTINS, 1996, p. 26).

As abstragdes sociais, que sdo o dinheiro, o capital, passam a determinar cada vez mais
o teor das relagdes sociais. O capitalismo, além disso, impde uma organizagdo e um
funcionamento em toda sociedade. Assim, o espaco sob o capitalismo se torna uma abstragao
que € concretizada, o espago abstrato (OSEKI, 1996, p. 110).

Lefebvre (1991, p. 6) afirma que a dominacdo do capitalismo também transforma o
conhecimento — e, por consequéncia, a sociedade — num objeto de uma sistematizag¢do que deve
ser fechada para ser completa. Os conhecimentos cientificos sdo compartimentados e cada um
com seus modelos mentais passa a tentar interpretar um fragmento da atividade humana.

E concebida para a realidade, por parte dos cientistas e planejadores, uma coesdo que
sucumbe diante de uma totalidade que ¢ decididamente aberta, tdo aberta, de fato, que conta
com a violéncia para sobreviver. Para além de uma leitura ou interpretacao do espaco, devemos
buscar o conhecimento do espaco. Sem ele, segundo o autor, estamos fadados a permanecer
fazendo uma ciéncia parcial, incompleta (LEFEBVRE, 1991, p. 11).

A partir dessa critica, Lefebvre chama atengdo para um conflito essencial no espaco
abstrato: de um lado, uma for¢a homogeneizante, redutora; e, de outro, uma diferenca, que ¢
oprimida. Essa contradi¢do deriva do descompasso entre o capitalismo e a sociedade, a obra
que ¢ expressdao da criatividade e da diferenca ¢ suprimida em favor de um produto, que ¢
homogéneo ¢ homogeneizante (MARTINS, 1996, p. 28).

Dessa forma, o espago capitalista se caracteriza por trés tendéncias segundo Oseki
(1996, p. 115-6): a tendéncia a homogeneizagao, a repeti¢do e a conformacao no espago das

fragdes do cotidiano (trabalho, familia e lazer); a tendéncia a fragmentagao ja que, apesar de ser
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concebido como completo, ele ¢ construido, vendido e consumido em fragdes ou lotes para que
permitam a lucratividade; e a tendéncia a hierarquizagdo, dos centros as periferias. O espago se
torna uma concretizagdo da estrutura econdmica e politica.

Por fim, esse espaco pressupdoe um uso, um ritmo e uma apropriacdo especificos. Uma
reapropriacado ou um uso nao previstos desse espaco sao comumente reprimidos com violéncia,
velada ou explicita. Para que isso seja concretizado, o Estado tem um papel central de

organizacao, controle e legitimagao (OSEKI, 1996, p. 116).

2.5. A URBANIZACAO

Esta hegemonia do capitalismo ¢ exercida no espaco, sobre a realidade social que o
precede. A cidade ¢ uma forma social que antecede o capitalismo e foi crucial para seu
surgimento e consolidacao.

Lefebvre (2011, p. 54) introduz uma distingdo essencial para esse estudo, entre a cidade
e o urbano. Para o autor, a cidade ¢ a realidade presente, pratico-sensivel, arquitetonica,
enquanto o urbano ¢ uma realidade social composta de relagdes a serem construidas, mas
também concebidas pelo pensamento. O urbano, dessa forma, existe além do solo, da
morfologia material e ndo se conforma apenas a cidade. Apesar disso, ele ndo existe sem sua
relacao com a cidade.

Lefebvre (1991, p. 70) também faz outra distingdo relevante para esta exploracdo, entre
a coisa, o produto e a obra: enquanto o produto pode ser reproduzido indefinidamente, porque ¢é
fruto de uma repeticdo de gestos, a obra é Unica e insubstituivel. A coisa seria a existéncia
fisica, o objeto. A natureza, assim, sempre cria as coisas, nunca as produz, porque a producao
exige o trabalho. A obra se caracteriza pelo valor de uso e o produto pelo valor de troca
(LEFEBVRE, 2011, p. 12).

Tendo isso em vista, podemos desenhar a seguinte questdo, a cidade € obra ou produto?
Ela surge como possibilidade de emancipagao do trabalho na terra, da produgdo de alimentos.
Dessa forma, para Lefebvre (2011, p. 12), a cidade ¢ inicialmente obra, pois serve
principalmente como valor de uso, uso das pragas e das ruas, na festa (o consumo improdutivo
de enormes riquezas em objetos e dinheiro sem nenhuma outra vantagem além do prazer e do
prestigio). Sdo as necessidades de cada tempo, as pessoas € 0s grupos sociais bem
determinados que realizam esta obra nas suas condigdes. Essa obra, a cidade, ¢ produzida

historicamente (LEFEBVRE, 2011, p. 52).
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Para Lefebvre (2011, p. 11-12), o capitalismo se desenvolve na cidade medieval, que
foi principalmente comercial, artesanal e bancéria. Ela tinha um limite bem definido (a
muralha) e passou a se tornar espago privilegiado de trocas comerciais. Essa cidade tinha um
ritmo, uma dindmica. O campo e a producdo de alimentos, que até entdo era organizada pela
cidade (politica), passa a ser cada vez determinado pela cidade, pela urbanizagdao. Em
detrimento dos feudos e a partir do subproduto crescente do comércio, as cidades se tornam
lugar de concentracdao de riquezas. Esta cidade, mesmo sendo subjugada a este capital local,

havia se tornado um espacgo de vivéncia bem como de arte. Para Lefebvre (2011, p. 53),

[...] a cidade foi para eles bem mais um valor de uso do que valor de troca. Amavam
sua cidade tal como uma obra de arte, ornamentada com todas as obras de arte, eles a
amavam, esses mercadores das cidades italianas, flamengas, inglesas e francesas. De
maneira que, paradoxalmente, a cidade dos mercadores ¢ dos banqueiros continua a ser
para nds o tipo e o modelo de uma realidade urbana onde o uso (a frui¢do, a beleza, o
encanto dos locais de encontro) predomina ainda sobre o lucro e o proveito, sobre o
valor de troca, sobre os mercados e suas exigéncias e coagdes.

A industrializacdo surge neste contexto, através dos capitais concentrados na cidade. O
valor de uso da cidade sofre uma degeneracdo na medida em que o capital industrial se
desenvolve e toma conta dela. Para Lefebvre (2011, p. 14), o processo de industrializagdo
pressupde a ruptura do sistema urbano pré-existente e a destruicao das estruturas estabelecidas.
Com isso, sua producdo passa a ter uma orientagdo irreversivel na direcdo do dinheiro, do

comércio e das trocas. Como aponta Lefebvre (2011, p. 14),

[...] a cidade ¢ a realidade urbana dependem do valor de uso. O valor de troca e a
generalizacdo da mercadoria pela industrializagdo tendem a destruir, ao subordina-las a
si, a cidade e a realidade urbana, refugios do valor de uso, embrides de uma virtual
predominancia e de uma revalorizagdo do uso.

Essa cidade, tomada, tem seus espacos de representacdo e vivéncia reduzidos, como
também a producdo de obras e as relacdes ligadas a essa produgdo. Para Lefebvre (2011, p. 13),
essas relacdes sao substituidas por relagdes abstratas, ligadas a produgao de produtos. A cidade,
portanto, passa a se orientar cada vez mais na dire¢do de um produto.

Isso configura a industrializagdo como indutora da realidade urbana. Essa indugdo
resulta no urbano se tornando o indutor, no processo de urbanizagdo. A cidade se torna o centro
de decisdes e de poder no espago. Esse dominio também transforma a relagao da cidade com o
campo, ela assume um papel, cada vez maior, de controle e administragdo do espago, centro de

decisdes que organiza a explora o campo cada vez mais (LEFEBVRE, 2011, p. 16).
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Esse processo ¢ intitulado por Lefebvre (2011, p. 18-19) de implosao-explosdo. A
cidade cresce e se deteriora, divide-se e o centro € supervalorizado, o que desloca as
populagdes marginalizadas para a periferia. O sistema de valores e os modos de vida da cidade
passam a ser mais desejaveis; tornam-se sinonimo de modernidade, de lazer e racionalidade.

Lefebvre (2011, p. 74-75) afirma que, dessa forma, as fronteiras entre a cidade e o
campo se tornam cada vez mais atenuadas, sua distingdo fica dificil na medida em que a cidade
se projeta para fora dos muros. Ao mesmo tempo, a oposicdo urbanidade e ruralidade se
acentua, a vida urbana penetra na vida camponesa, despojando-a de elementos tradicionais,
como o artesanato e 0s pequenos centros de encontro.

Com suas variagdes, esse processo também aconteceu no Brasil. O socidlogo Licio
Kowarick (1980, p. 31), ao estudar a cidade de Sao Paulo nos anos 1970, afirmou que a
urbaniza¢do aconteceu na década de 1930, inicialmente, pela constru¢do de “vilas operarias”
por iniciativa das industrias. No entanto, na medida em que se intensificou o processo de
urbanizag¢do, a oferta de trabalhadores aumentou e, com isso, a pressdo sobre a oferta de
moradias.

Nesse novo cenario, ndo interessa mais as induastrias a constru¢do de moradias,
especialmente por causa da valorizagdo imobilidria de seus entornos. Dessa forma, sao
transferidas as responsabilidades pelo “[...] custo da moradia (aquisi¢ao, aluguel, conservagao
do imovel) conjuntamente com os gastos com transporte para o proprio trabalhador e os
relacionados aos servigos de infra-estrutura urbana, quando existentes, para o Estado”
(KOWARICK, 1980, p. 31).

O Estado, no entanto, abdica dessa responsabilidade, o que deixa a questao da moradia
sujeita a logica econdmica, que ndo deixa de estar regulamentada pelo Estado. O mercado
imobilidrio fica livre para definir a ocupacdo do solo urbano e, com isso, a localizagao das
moradias da classe trabalhadora ¢ determinada por estes interesses. A agdo estatal se direciona,
no passado e no presente, a colocar-se a servico da especulagdo e valorizagdo econdmica do
tecido urbano (KOWARICK, 1980, p. 31).

Essa expansao espacial da cidade, movida pelos interesses imobiliarios, promove uma
série de rupturas no espaco, fragmentacdes. Terrenos sdo mantidos desocupados nas
proximidades da cidade para que sejam valorizados, enquanto novas moradias sdo construidas
em locais mais distantes do centro. Formam-se assim as periferias, “aglomerados distantes dos

centros, clandestinos ou nao, carentes de infraestrutura, onde passa a residir crescente
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quantidade de mao de obra necessaria para fazer girar a maquinaria economica” (KOWARICK,
1980, p. 32).

De forma semelhante, a especulagdao imobiliaria se apropria do centro de cidade. Para
Kowarick (1980, p. 37), “o surgimento de uma rodovia ou vias expressas, a canalizagdao de um
simples corrego, enfim, uma melhoria urbana de qualquer tipo, repercute imediatamente no
preco dos terrenos”. Esse processo também pode resultar na expulsdo de um determinado grupo
do centro para que esse possa ser valorizado na perspectiva imobilidria, o que por sua vez
aumenta a pressao no sistema de transporte publico e sobem as horas dedicadas cotidianamente

por essas populagdes ao deslocamento. Para Kowarick (1980, p. 38):

A localizagdo das favelas tendeu a seguir a trilha da industrializagdo, amontoando-se
em areas proximas ao mercado de mao de obra nido qualificada. Quando a pressdo
imobiliaria ou congelamento de certas areas tornam se mais vigorosos numa cidade ou
regido, novas favelas surgem ou sdo transferidas para municipios vizinhos, onde os
negodcios imobiliarios ainda ndo se apresentam tdo lucrativos.

Essas condi¢des sdo agravadas pela desigualdade social, pela quantidade crescente de

mao de obra disponivel. Para Kowarick (1980, p. 41-42):

Favelas, casas precarias da periferia e corticos abrigam a classe trabalhadora, cujas
condigdes de alojamento expressam a precariedade dos salarios. Essa situagdo tende a
se agravar, na medida em que se vém deteriorando os salarios. Para os gastos basicos
de urna familia: nutri¢do, moradia, transporte, vestuario, etc.

Nao podemos deixar de considerar a desigualdade de género nesse contexto. Para
Kowarick (1980, p. 43), o desemprego feminino esconde um fendmeno: de um enorme
contingente de mulheres que ndo dispde de emprego nem de estudo, mas que desempenham
atividades domésticas.

Para definir esse cenario drastico da cidade de Sdo Paulo na década de 1970, de
condi¢des inadequadas de sobrevivéncia e a superexploracao da industria, Kowarick (1980, p.

59) utilizou o conceito de espoliagao urbana, entendida como:

[...] o somatorio de extorsdes que se opera através da inexisténcia ou precariedade de
servigos de consumo coletivo que se apresentam como socialmente necessarios em
relagdo aos niveis de subsisténcia e que agudizam ainda mais a dilapida¢do que se
realiza no ambito das rela¢des de trabalho.

Forja-se assim, por meio do Estado e do urbanismo (dito técnico e cientifico), uma

configuracdo espacial que privilegia a lucratividade de um pequeno grupo de pessoas em
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detrimento da qualidade de vida da maioria da populacdo e, por consequéncia, da festa, da
criagdo e da cidade como obra, como valor de uso.

Desenha-se a crise, o ponto critico marcado pela concentragdo urbana, éxodo rural,
extensdo do tecido urbano, subordinagcdo completa do agrario ao urbano (LEFEBVRE, 1999).
Além disso, produz-se a inerente orientacao das cidades para a producdo, o consumo e a
reducdo dos espacos de vivéncia, de criacdo da obra. Para Aca Nasser e Fumagalli (1996), o

mundo hoje, objeto de investigagao de Henri Lefebvre, €

[...] marcado pela destruigdo da natureza (ai incluida a humanidade no humano), pela
crise das instituigdes politicas, pelo esgotamento da religido, pela separagdo
inconcilidvel entre filosofia, ciéncia e arte, pelo isolamento das ciéncias parcelares, pela
corrosdo das particularidades, pela emergéncia de novas necessidades sociais (como,
por exemplo, as necessidades urbanas), pelas decepcdes e frustragdes do consumidor,

pela automatizacdo crescente, pela aguda especializagdo da divisdo do trabalho, pelo
aprisionamento do desejo, do sonho, da vida (ACA NASSER; FUMAGALLI, 1996, p.
25).

2.6.  AS REPRESENTACOES E O CINEMA

Na teoria de Lefebvre, sdo nas representagdes do espaco que se manifestam as primeiras
sementes deste contraespago e, por isso, elas sdo caminhos para o impedimento ou realizagdo
de possibilidades. As representacdoes sdo parte essencial de toda sociedade e podem ser
entendidas como pontos de convergéncia de diferentes concepg¢des do espaco. Assemelha-se,
até certo ponto, ao conceito de ideologia (LUTFI; SOCHACZEWSKI; JAHNEL, 1996).

O conceito de ideologia, o estudo das ideias, foi usado por Marx com uma conotagao
negativa, para referir-se ao conjunto das ideais que permitiam a manutengdo do capitalismo, a
falsa consciéncia de classe. Para ele, no capitalismo, o trabalho concreto € substituido pela sua
representacdo quantitativa, o dinheiro. O trabalho humano ¢ entdo subjugado, reduzido a logica
financeira. Para que isso seja possivel, sdo criadas e disseminadas interpretagdes ideoldgicas.
Marx sugeria assim o desmantelo da ideologia, primeiro pela pratica cientifica e depois pela
pratica revolucionaria (LUTFI; SOCHACZEWSKI; JAHNEL, 1996).

Para Lefebvre, a ideologia ¢ um ponto de partida para o desenvolvimento da nog¢ao das
representacoes. No entanto, elas vao além e incorporam a ideologia. As representacdes sao
interpretacdes do mundo e podem ser tanto mentais como materializadas. A sociedade depende
dessas multiplas representagdes para sobreviver e todos os humanos elaboram representagdes.

Para David Harvey (2015, p. 136-137):
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[...] sdo uma parte integrante de nosso modo de viver no mundo. Podemos igualmente
procurar representar a maneira com que este espago € emocionalmente, afetivamente,
mas também materialmente vivido através de imagens poéticas, composi¢oes
fotograficas, reconstrucdes artisticas. A estranha espacgo-temporalidade de um sonho, de
um desenho, de uma aspiracdo oculta, de uma lembranga perdida ou mesmo de uma
sensagdo ou de um tremer de medo quando andamos em uma rua, pode ser representada
através de obras de arte que, em ultima instancia, t€ém sempre uma presenca mundana
no espago e tempo absolutos (HARVEY, 2015, p. 136-137).

Ao mesmo tempo em que dao sentido a realidade, interferem na pratica social.
Algumas sdo simples de serem distinguidas da realidade, como em medi¢des geométricas ou
indices pluviométricos. Essa distingdo, no entanto, se embaralha quando passamos a considerar
as representacdes como fatores sociais, por exemplo a paternidade (LUTFI;
SOCHACZEWSKI; JAHNEL, 1996). Segundo Araujo e Reis Junior (2012, p. 88), para que se

formem as representagdes devemos partir de dois extremos:

De um lado temos o sujeito, entendido aqui numa situa¢do individual ou coletiva, ou
seja, aquele que produzird as manifestagdes representacionais da realidade sejam elas
materiais e imateriais, formando verdadeiros sistemas de interpretacdo e sua reproducao
ao longo de geragdes. Na outra extremidade temos o ambiente, o0 mundo externo
formado por toda complexidade da realidade objetiva. [...] E neste processo ¢ que
produzem as significacdes representativas. O simbolico toma forma por meio da
relagdo existente entre os individuos com a realidade objetiva.

A representacdo dessa forma surge da relagdo entre o representante, o sujeito € o
representado, o espacgo social. Essa elaboracdo ¢, portanto, parcial, tanto porque exige uma
escolha de quais aspectos incluir na representagdo como porque contempla apenas uma parcela

do mundo concreto. Dessa relagdo resulta a representagao, que pode ser material ou imaterial.

A representacdo possui um carater construtivo e autdbnomo que comporta a
percepcao/interpretagdo/reconstru¢cdo do objeto e a expressio do sujeito. A
representagdo ¢ uma criagdo, por isso, plena de historicidade no seu movimento de
enunciar ou revelar pelo discurso e pela imagem o movimento do mundo (BARBOSA,
2000, p. 73).

Essa constru¢do também se baseia em um aparato de simbolos, metaforas e
significagcdes construidas socialmente, o imaginario social. Para Silva (2019), o imaginério

pode ser entendido como uma

[...] bacia semantica de imagens e significados que age como um elemento propulsor de
acdes, segue impulsos racionais e ndo-racionais e ajuda a produzir um inconsciente
estético com novos sentidos, simbolos e imagens. Assim, consideramos que a
construgdo e a difusdo dos imaginarios vém exatamente dessa grande quantidade de
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imagens e novos sentidos e significados a partir do vivido, do ilusério e do imaginado
(SILVA, 2019, p. 18).

Representagdes podem ser, portanto, carregadas de valores, mesmo que nem sempre
eles sejam explicitos. As representacdes sdo perpetuadas ao longo do tempo. Para Aradjo e

Reis Junior (2012, p. 88):

O embate ocorrido pelas praticas concretas e simbodlicas ocorridas entre 0 homem ¢ o
meio cria um mosaico de representagdes sociais. Estas representacdes estdo
estruturadas nos discursos de interpretagdo, significagdo e valoragdo do ser humano ao
entorno em que ele vive. Assim ha formas peculiares de representagdes sociais de
acordo com o ambito ao qual estas estdo vinculadas, podendo ser sociais, culturais,
econdmicas, politicas e ideologicas.

Tendo isso em vista, uma representacdo pode ser invalida ou falsa no seu retrato do
mundo? Segundo Lefebvre, uma representagdao s6 pode ser tomada como verdade no momento
em que ¢ superada e, concomitantemente, s6 pode ser considerada falsa no momento em que ¢
tomada como verdade finalizada (LUTFI; SOCHACZEWSKI; JAHNEL, 1996). Em outras
palavras, ela pode ser tomada como parametro, mas nunca como absoluta, finalizada. Para

Barbosa (2000), Lefebvre afirma que:

[...] as representacdes ndo se distinguem em verdadeiras ou falsas, mas sim em estaveis
e moveis, em reativas e redundantes, topicas e esteredtipos incorporados de maneira
solida em espagos socialmente construidos. Do mesmo modo, as representacdes nio
podem reduzir-se nem ao seu veiculo linguistico nem aos seus suportes sociais [e
tecnologicos], porque sdo produtos intermediarios entre o vivido incerto e o concebido
elaborado, que guardam contetidos inerentes as formas construidas pelas relagdes
sociais (natureza e sexo, vida e morte, corpo ¢ espirito, debilidade e poder, tempo e
espaco) (BARBOSA, 2000, p. 73).

Essa nocdo critica das representagdes foi ampliada por Lefebvre em La presencia y la
ausencia (1983). Assim como a cidade pode ser obra e produto ao mesmo tempo, uma
representacdo pode ser, concomitantemente, a presenga e a auséncia do representado. Em
outras palavras, a representacdo € presenca porque se refere a um objeto real, as suas
propriedades, e ¢ auséncia porque, como representagdo, ¢ sombra e abstra¢do do real. Para
Lefebvre (1983, p. 261), a presenca pode ser entendida como segue:

Vivido primeiro, depois elevado a linguagem e ao conceito, reage a experiéncia. A
presenca? Digamos para comegar com uma "coisa", um "ser", uma "obra" (mas

nenhuma dessas palavras pode elucidar o ato) que ¢ revelado, que se deseja ver,
capturar, amar (ou odiar!). Que pode ser uma pessoa (humano), uma "coisa" (uma
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arvore, uma flor, uma pedra), ou varias pessoas, ou um lugar (uma paisagem, uma
cidade), ou um edificio (monumento), ou uma musica, ou um evento (tradugdo nossa)>.

Tendo isso em vista, o estudo das representagdes busca compreender como a forga do
representado, que ¢ o mundo como percebemos e vivemos, se esvai. A realidade ¢ substituida
pelo seu representante por meio da representagdo, que se afasta do vivido e se multiplica,
transformando a vivéncia (LUTFI; SOCHACZEWSKI; JAHNEL, 1996). Assim, uma vez que
uma representacao substitui e passa a ser tomada como realidade, o espago social ¢ reduzido.

Do ponto de vista deste trabalho, preocupam-nos as representagdes artisticas do espaco
e, especialmente, aquelas feitas pelo cinema. Ao longo do século XIX, as tecnologias de
captura de imagens em sequéncia se desenvolveram, resultando no surgimento do cinema. O
cinema tem uma estrutura e linguagem particular, o que o dota com ferramentas e convengdes
que permitem uma representagao caracteristica.

A paisagem, compreendida como a parcela do espago que pode ser apreendida pelos
sentidos (SANTOS, 2002), ocupa um lugar importante no processo de criacao do cinema. Para
Aumont (2006, p. 250), o quadro corresponde ao limite da superficie da imagem,
desempenhando um papel na organizacdo formal da tela pintada ou da foto. Desde sua origem,
ele ¢ caracterizado pela sensagdo de movimento, gerada pela exibicdo de quadros ou frames
rapidamente. A quantidade desses quadros que sdo inseridos em um segundo de video sera sua
taxa de frames, medida em fps (frames por segundo). Para Fioravante e Nabozny (2019, p.
198), esse primeiro cinema era caracterizado por “mostrar a realidade”.

Outro conceito geografico que encontra uma repercussao no cinema ¢ o de espago, que,
construido pela sequéncia de quadros e a percep¢ao de movimento, passa a ser denominado

espaco filmico. Segundo Fioravante ¢ Nabozny (2019, p. 209):

Em uma escala de representacdo, o espago filmico comporta e possibilita a criagdo do
lugar cinematico, uma vez que este Ultimo ¢ delimitado pela imagem da tela. Na
medida em que os personagens se deslocam pelo espaco do filme, lugares cinematicos
sdo construidos a partir do reposicionamento da camera e do espectador. Essa
mobilidade deve ser logica e amarrada a uma estrutura narrativa que seja capaz de
garantir a coeréncia ritmica do filme, uma vez que se corre o risco de perder a unidade
inteligivel das sequéncias.

% Vividas primero, luego elevadas al lenguaje y al concepto, éste reacciona sobre la vivencia. ;La presencia?
Digamos para comenzar una "cosa”, un "ser", una "obra" (pero ninguna de esas palabras logra dilucidar el acto)
que se revela, que se deja ver, captar, amar (ju odiar!). Que puede ser una persona (humana), una "cosa" (un
arbol, una flor, una piedra), o varias personas, o un lugar (un paisaje, una ciudad), o un edificio (monumento), o
una musica, o un acontecimiento (LEFEBVRE, 1983, p. 261).
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O cinema, portanto, ¢ especial do ponto de vista geografico, pois at¢ mesmo em seus
expoentes mais fantasiosos e imaginativos se busca a constru¢do de uma impressdo da
realidade, algo que possa ser assimilado pela mais diversa audiéncia. E por meio dessa busca
por uma impressao de realidade que os autores de obras cinematograficas situam o espectador
num espaco-tempo, seja real ou ficticio, e inevitavelmente comentam as realidades em que se
inserem, bem como nos oferecem um retrato de questdes que fazem parte do debate ptblico na

época de sua produgcdao (METZ, 1972, p. 16-17). Para Barbosa (2000, p. 80):

O cinema ¢ um dispositivo de representagdo que recorre a tecnologia de
produgao/montagem/metamorfose de imagens visuais que, associada a narrativa de
dramas/tramas, realiza espetaculos onde significados e significantes entrecruzam-se.
Desse movimento particular que retne a técnica e a dramaturgia em suas
representagdes de experiéncias espago-temporais, o cinema faz emergir relagdes e
situagdes reais do aqui e do agora, assim como desenha as que se encontram em estado
latente na sociedade. Ao percorrer o caminho de atualizar o passado e interrogar a
respeito do futuro, o cinema atua como um duplo registro de uma presenca e de uma
auséncia no imaginario social.

Para Lefebvre (1983), a imagem fornece retorno a presenga € uma suspensao da
auséncia. O cinema se configura, assim, como momento de reflexdo e constru¢do social, como
representacao. Conforme nossos olhares sobre o espago e a paisagem se transformam e novas
tecnologias sdo desenvolvidas, surge também a necessidade de aumentar o escopo da analise e

incluir as novas formas de representagao. Para Marquez (2006, p. 11), conforme

[...] ha o desenvolvimento de novos olhares langados a paisagens sucessivamente
transformadas, esses recursos foram se tornando mais complexos. Os relatos, os
desenhos e as pinturas; mais tarde a fotografia ¢ o cinema; e por Gltimo o video ¢ a
computagdo grafica constituem instrumentos de tradugdo do espago, da pratica do jogo
entre o real e o seu significado.

Ao retomarmos Lefebvre, podemos afirmar que, sob o capitalismo, o espago tem uma
tendéncia a homogeneizagdo e a repeti¢do, assim como a fragmentacdo, para possibilitar a
lucratividade e a tendéncia a hierarquizagdo, dos centros as periferias (OSEKI, 1996, p. 115-6).
O cinema, sob o capitalismo, ¢ sujeito a uma légica comercial e atende, de um lado, uma
demanda industrial e, de outro, uma demanda criativa; em outras palavras, funciona como
produto e obra, assim como a cidade.

Essa homogeneizacdo e repeticdo se reflete nas representacdes de massa que,
frequentemente, perpetuam a ideologia. Para Lefebvre, a seducdo do cinema de massa ¢ “[...]

ndo fazer nada. Nao diga nada e fale nada. Deixe os outros fazerem. Quem? °‘Eles’, os
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competentes, os espertos, os especialistas, as pessoas com poder” (LEFEBVRE, 1983, p. 215,
traducdo nossa). Dessa forma, o cinema carrega uma contradi¢cdo em sua producao. Para Bahia

(2012, p. 22):

O setor cinematografico encerra em si mesmo a ambiguidade de ser uma atividade
industrial — que requer alto investimento — e também um fenémeno cultural, estético e
artistico, para o qual convergem forcas simbolicas subjacentes a construgdo e a
promocdo da identidade nacional dos paises na vida contemporanea. Desde sua
inveng¢do, o cinema carrega esse bindmio arte-industria.

E comum observarmos os efeitos das tendéncias a hierarquizagdo e homogeneizagio,
posto que temos produgdes com or¢amentos na casa das centenas de milhdes de ddlares sendo
produzidas e anunciadas todo ano, especialmente em Hollywood®. Para Matta (2008, p. 13), a
produgdo cinematografica de Hollywood se transformou muito ao longo das ultimas décadas,
mantendo sempre um papel de hegemonia. Os grandes estidios passaram a definir o mercado,
adquirindo propriedades intelectuais e pequenos estudios, garantindo um lugar de dominancia.

Prysthon (2009, p. 85) afirma que, apesar dessa disparidade, hd uma nova emergéncia
de um cinema periférico. A autora traz essa emergéncia como descendente do Terceiro Cinema
dos anos 1970, ganhando forga a partir da segunda metade da década de 1990. Desta vez,
porém, com prestigio da sociedade que, passa a valorizar o “ex-céntrico, o periférico, ou

marginal”. Para ela,

[...] um notavel interesse das teorias da cultura em dar conta dessa produgdo
cinematografica, reconhecendo nela simultaneamente um corpus relevante de objetos
materiais do contemporaneo (passiveis de analise formal) e um campo de
representagdes (¢ muitas vezes também de praticas) de subversdo e resisténcia
subculturais (PRYSTHON, 2009, p. 88).

Isso ressalta o compromisso em refletir acerca das produgdes cinematograficas, em
especial as obras que buscam ser, para além de um produto, uma obra, e que, portanto,
contemplem as possibilidades de vivéncia, da criagdo e da festa. Ou, em outras palavras, o
compromisso de buscar as obras que superam o campo das representagdes € sejam presenga na
auséncia. Uma das primeiras obras com esse objetivo, que acabou se tornando um género

literario, ¢ a Utopia de Thomas More publicada em 1516.

3 E possivel debater até que ponto o cinema produzido em Hollywood ¢é de fato homogeneizado, e ao
mesmo tempo, até que ponto um cinema periférico seria de fato diverso e heterogéneo. O objetivo € no entanto
destacar as profundas diferencas entre os lugares mencionados.
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2.7. A UTOPIA E O DIREITO A CIDADE

Para Chaui (2008, p. 7), a utopia € uma narrativa sobre uma sociedade perfeita e feliz,
sobre uma cidade justa. Derivado do grego fopos, que significa lugar, em conjunto com o
prefixo “u”, que indica negacdo, o titulo da obra de Thomas More significa portanto um “nao
lugar” ou “lugar nenhum”, a negacdo do prdprio espaco. Esse sentido de negagao foi atribuido

nao apenas ao nome da ilha, como traz Chaui (2008, p. 7):

[...] a capital da ilha de Utopia é Amaurote, a ndo-visivel, situada as margens do rio
Anhydride, sem agua, seus habitantes sdo os Alaopolitas, sem cidade, governados por
Ademos, principe sem povo, e seus vizinhos sdo os Achorianos, homens sem terra. O
significado negativo da palavra utopia indica o trago definidor do discurso utopico, qual
seja, o ndo-lugar ¢ o que nada tém em comum com o lugar em que vivemos, a
descoberta do absolutamente outro, o encontro com a alteridade absoluta.

Apesar de a obra ter se tornado simbolo de uma sociedade perfeita, idealizada, o livro

inicialmente se fundou como uma critica a monarquia inglesa e as estruturas de poder. Segundo

Chaui (2008, p. 9):

Vivendo numa Gra-Bretanha sacudida pelos tumultos da Reforma protestante ¢ da
Contra-Reforma catodlica, das lutas politicas e religiosas de facgdes que se digladiam no
Parlamento e em campos de batalha, no periodo do surgimento da monarquia absoluta
dos Tudors, ou de Henrique VII, que prefere a adulagdo, a corrup¢do e a mentira em
vez da prudéncia e da verdade, Thomas More inventa uma sociedade ideal, na qual
reinam a liberdade e a igualdade, a paz e a ordem, a justica ¢ a lei.

O livro, inicialmente composto por duas partes, localiza a ilha de Utopia no entdao Novo
Mundo, as américas. A primeira parte relata as criticas do autor a sociedade e aos problemas
sociais do séc. XVI na Inglaterra. A segunda relata em detalhes uma viagem a ilha feita por
Raphael Hythlodaeu, que por acaso ¢ portugués, descrevendo o funcionamento da ilha, sua
estrutura e organizacao (GOODEY, 1970, p. 16).

A ilha se organiza num grupo de cinquenta e quatro cidades-Estado, semelhante as
cidades da Grécia Antiga. O territorio descrito, apesar disso, se assemelha muito em proporgdes
da Inglaterra. Da mesma forma, o nimero de cidades em Utopia corresponde ao niimero de
unidades administrativas da Inglaterra no séc. XVI, o que reforga o aspecto de representagdo do
real. Em redor de cada cidade havia o campo, onde grupos de trinta familias residiam e
trabalhavam ali. O trabalho era organizado de forma em que cada pessoa trabalhasse apenas

dois anos ali, sendo substituida por outro morador da cidade (GOODEY, 1970, p. 22).
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Utopia (2011) também descreve intensamente a estrutura interna destas cidades. Como
aponta Chaui (2008, p. 9), a obra traz um conjunto de aspectos que passaram a operar como

modelo para obras e discursos utdpicos. Sao nove ao todo:

1. A utopia € busca da cidade feliz ou justa, cujo fundamento se encontra na exceléncia
da legislagdo, ou na lei, e na pedagogia ou na educagao dos cidaddos segundo a justeza
e exceléncia da lei.

2. A utopia busca a estabilidade social e politica, ou a estabilidade institucional,
conseguida porque a fundacdo politica é obra de um legislador excelente, que legisla
para um povo novo, ainda ndo corrompido socialmente.

3. A utopia instaura a identificagdo de cada individuo com a lei ou com o Estado, ou
seja, o consenso perfeito, a unanimidade das vontades dirigidas para um mesmo fim, de
maneira que nao ha conflitos nem sedigdes.

5. A cidade ideal ¢ coletivista: desaparece a familia como niicleo social e os casamentos
estdo submetidos a regras sociais destinadas a manter o amor e a sexualidade sob
controle; desaparecem a propriedade privada e o dinheiro, cada um recebendo segundo
suas necessidades e capacidades, de maneira que estdo eliminadas a desigualdade e a
competi¢do. A felicidade ¢ sempre coletiva, cada um oferecendo-se como espelho para
todos os outros.

8. A cidade ideal ¢ bela e esplendorosa, arborizada, florida, ampla, clara, limpa, com
edificios publicos de marmore, rubi, safira, ouro e prata, enquanto as habitagdes
particulares sdo simples, funcionais, limpas, arejadas e cercadas de jardins.

9. Embora a educag@o, a ciéncia e as artes sejam estimadas e estimuladas, a tendéncia é
evitar — seguindo Platdo — obras escritas. Em lugar de livros e bibliotecas, ha
reunides, conversas, debates, trocas de opinides e de idéias. Ou seja, evita-se o
isolamento da escrita e da leitura e seu individualismo em proveito do grupo ¢ da
coletividade.

Tendo isso em vista, ¢ evidente a importancia da cidade na organizagdo da Ufopia, bem
como das obras que a seguiram. A localizagdo da ilha era propositalmente isolada, distante,
inalcangéavel para a populagdo inglesa e, dessa forma, distancia a Utopia da histdria e do entdo
presente da Inglaterra. Para Goodey (1970, p. 17), isso caracteriza a Utopia como geografica,
pois funciona como uma juncdo do espago real e do ideal. As utopias funcionam como uma
representacao de uma possibilidade de um outro espago que seja diferente do espago presente.

Como aponta Berriel, sobre a utopia (2005, p. 5):

Somos assim colocados frente a uma sociedade radicalmente diversa; mas tal
diferenciacdo na utopia se torna contraposi¢do especular: a estrutura negativa da
organizacdo humana existente ¢ sobreposta aquela estrutura positiva da Cidade Nova
imaginada. Desta maneira, o utopista procura superar a realidade contingente propondo,
como alternativa, uma sociedade perfeita enquanto racionalmente fundada.

Berriel (2005, p. 2) afirma que a utopia se assemelha muito a distopia, o prefixo grego
“dys” indica algo mau, ruim, o que configura a distopia como o oposto da utopia. Uma

narrativa distopica busca se inserir “[...] em continuidade com o processo historico, ampliando
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e formalizando as tendéncias negativas operantes no presente que, se ndo forem obstruidas,
podem conduzir, quase fatalmente, as sociedades perversas (a propria distopia)”.

De fato, a distopia surge como resposta as utopias ultrapassadas; muitos dos ideais tidos
por autores como More no desenvolvimento da Utopia ndo encontram repercussao no presente.
Como aponta Figueiredo (1982, p. 337), “na Utopia de Morus, contudo, havia ainda a
necessidade de trabalhadores escravos para suprir os déficits de producdo e realizar tarefas
improprias para os utopianos’.

Dessa forma, a distingdo entre os géneros ¢ difusa, como traz Berriel (2005, p. 2)
quando afirma que “ha em toda utopia um elemento distopico, expresso ou tacito, e vice-versa.
A utopia pode ser distopica se ndo forem compartilhados os pressupostos essenciais, ou utopia
distopica, se a deformagdo caricatural da realidade nao for aceita”. Figueiredo (1982, p.

337-338) aponta dessa forma que:

O projeto de More, assim como todas as utopias que o sucedem, apresenta como
fragilidade fundamental o carater estitico. Para existirem e subsistirem de modo
perfeito as utopias devem ser imutaveis. Isto aparece j4 em Platdo; a Atlantida entra em
colapso porque se torna multipla, heterogénea, conflituosa nas instituigdes e nos
costumes, assim, afasta-se dos deuses fundadores e se permite langar a0 movimento
profano da historia, que acaba por traga-la para sempre nos abismos do oceano.

Para Lefebvre (2011, p 22), “a utopia se apega a multiplas realidades, mais ou menos
longinquas, mais ou menos conhecidas, desconhecidas, mas conhecidas. Nao se apega mais a
vida real e cotidiana. Nao nasce mais nas auséncias € lacunas que escavam cruelmente a
realidade circundante”. Para que possamos superar este cenario, Lefebvre (2011, p. 133) sugere
uma inversao da situacao atual, uma mudanga de orientagdo. Devemos por a arte a servigo do

urbano,

Isso quer dizer que os tempos-espagos tornam-se obra de arte e que a arte passada é
considerada como fonte ¢ modelo de apropriacdo do espaco e do tempo. A arte traz
casos e exemplos de "topicos" apropriados: de qualidades temporais inscritas em
espacos. A musica mostra como a expressdo apreende o nimero, como a ordem e a
medida veiculam o lirismo. [...] Ndo esquegamos que os jardins, os parques ¢ paisagens
fizeram parte da vida urbana tanto quanto as belas artes. E que a paisagem ao redor das
cidades foi obra dessas cidades, entre outras a paisagem toscana ao redor de Florenga
que, inseparavel da arquitetura, representa um papel imenso nas artes classicas.
Deixando a representag@o, o ornamento, a decoragdo, a arte pode se tornar prdxis e
poiesis em escala social: a arte de viver na cidade como obra de arte. Voltando ao
estilo, a obra, isto ¢, ao sentido do monumento e do espago apropriado na Festa, a arte
pode preparar "estruturas de encantamento”.
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Para isso, Lefebvre (2011, p. 135) desenvolve a nocdo de direito a cidade, que “se
manifesta como forma superior dos direitos: direito a liberdade, a individualiza¢do na
socializagdo, ao habitat e ao habitar. O direito a Obra (a atividade participante) e o direito a
apropriagdo (bem distinto do direito a propriedade) estdo implicados no direito a cidade”.

A nog¢do, mesmo tendo varios aspectos em comum com os trazidos por Chaui (2008, p.

9), se diferencia por ndo especular como deveria ser essa sociedade, e também por:

[...] uma revalorizagdo do urbano como modo de vida e do espago como possibilidade
de apropriagdo. Trata-se de uma tentativa de recuperar o sentido da cidade como obra
da civilizagdo humana, haja vista a inerente necessidade de criagdo do ser humano,
ndo como saudosismo, mas sim como tentativa de insurgéncia contra a cidade como
mercadoria, caracteristica do modo capitalista de produgdo, que historicamente
permaneceu e desenvolveu-se pela produgdo e pelo consumo do espago, sobretudo sob
feicdes urbanas (CATALAO, 2010, p. 137).

Para Lefebvre (1999), a u-topia — escrito com hifen para demarcéd-la da utopia em
sentido proximo ao de More — constroi-se como possivel, como horizonte para guiar as agdes
concretas da sociedade urbana na dire¢do da superagdo tanto da cidade como mercadoria, em
sentido restrito, quanto do proprio modo de producao, em sentido mais amplo. Assim, a u-topia
lefebvriana comporta em si certa ruptura com a realidade, mas nao na dire¢do do “nao lugar” —
que nunca existiu ou que s existe no plano ideal — e sim do lugar possivel — cuja existéncia se
vislumbra a partir do plano concreto da vida quotidiana. E a partir desta u-topia que se constroi

a no¢do de direito a cidade, ou seja, como projeto u-topico revolucionario (LEFEBVRE, 2011;

CATALAO; MAGRINI, 2017).
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3. O MENINO E O MUNDO, TRABALHO E CIDADE

Neste capitulo, a partir das discussdes feitas no capitulo anterior, vou me dedicar a
analise do filme O menino e o mundo (2014) e a tragar os paralelos com a teoria geografica e

urbana.

3.1. A ANALISE CINEMATOGRAFICA

Para Penafria (2009, p. 1), a andlise “estd presente em varios discursos sobre os filmes,
sejam eles de cardcter mais publicitdrio, um mero comentario, um discurso monografico ou
mesmo um estudo académico”. A autora distingue critica de andlise, pois, enquanto a critica
implica em uma atribuicdo de valor a uma obra, a andlise permite uma descricdo e
decomposi¢do de um filme para em seguida lhe propor uma interpretagao.

Ainda segundo Penafria (2009, p. 3), a critica contemporanea do cinema tem sido falha
em contemplar as obras abordadas. Apesar de sugerir uma interpretacao das obras, deixa-se de
lado a andlise, a decomposi¢ao do filme que permite a distingdo dos seus elementos. Como a
autora aponta, “podemos supor que a interpretagdo afastada da actividade de analise ndo toma o
filme como seu ponto de chegada, pelo que as interpretagdes vagamente se referem ao filme e
sofrem de uma carga adjectiva que os qualifica abstractamente”. O mesmo acontece no interior

do ambiente académico. Para Gomes (2004, p. 2),

Alcanga-se prestigio no interior do campo analitico sobretudo através da capacidade
demonstrada, pelo analista, de dar conta das competéncias especificas de trés ambientes
associados ao campo do cinema: o ambiente da realizagdo técnica e artistica, o
ambiente da apreciacdo, composto por cinéfilos e aficcionados, e o ambiente da teoria
cinematografica.

Esse direcionamento, contudo, tem deixado aspectos essenciais das obras
cinematograficas de lado, em especial seu caracter emocional. Como aponta Gomes (2004, p.
3), o enfoque dessas analises tem sido “a habilidade literaria, a competéncia expressiva, a
invencao retorica, a beleza da linguagem, mais do que a disciplina metddica, a profundidade
argumentativa, a capacidade de explorar com consisténcia fontes de qualidade, a objetividade e
a verificabilidade* das posi¢des apresentadas”. Portanto, Gomes (2004, p. 4) afirma que as

discussoes referentes a analise do cinema tém evitado uma questao importante:

* Gomes (2004) fala de verificabilidade no sentido de método, possibilidade de se verificar cientificamente as
analises feitas, o que para ele ndo deveria ser o foco.
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[...] podemos dizer que por tras de todo oficio de interpretagdo de filmes ha um
inegavel problema hermenéutico, onde alcangam sentidas questdes sobre a
possibilidade de uma analise correta, de uma interpretagdo adequada ou de uma
compreensdo precisa de filmes. Questdes que se pdem desde a origem do proprio
cinema, mesmo se freqiientemente a resposta que a elas tenha sido dada ndo seja
propriamente dotada de um carater tedrico rigoroso, estando normalmente vinculada ao
comportamento pratico do cineasta, do apreciador de filmes ou do critico de cinema
como principios para a sua orientacdo e justificativa para a avaliagdo que a sua pratica
comporta e exige.

Essas andlises, fundadas em escolas tedrico-metodologicas de interpreta¢do, acabam por
reduzir a obra e a criacdo a seus sentidos semanticos e estruturais, encaixando-os em grades.
Essa busca pela verificabilidade objetiva nas obras se mostra infundada, como aponta Gomes

(2004, p 4):

Tal critério de validade ndo nos poderia ser mais estranho. Bem compreender um filme
dificilmente pode coincidir com a identificagdo de uma lei geral da natureza do filme, a
luz da qual, a pega particular nada mais seria do que a ocorréncia especifica de um caso
universal. Por menos que saibamos sobre o fenomeno da compreensdo de objetos como
filmes, nao ¢ dificil admitirmos que o entendimento de um filme resulta da
compreensdo daquilo que ele tem de singular, unico e especifico, resulta, pois, da
compreensdo daquilo que ndo interessa a ciéncia.

Com isto em consideragdo, o autor sugere uma perspectiva de andlise tendo em vista
algumas consideragdes feitas por Aristdteles na Poética, escrita no século IV a.C. Para Gomes
(2004, p, 6), uma das principais contribui¢des de Aristdteles para seu método de andlise, a
Poética do Cinema, ¢ a nogao de que as obras devem ser pensadas em funcao de sua destinagao.
Em outras palavras, a representacdo tem uma finalidade, um objetivo de causar um efeito.
Gomes (2004, p. 6) complementa que esse efeito “ndo se realiza sendo sobre aquele que
desfruta ou aprecia a representagdo. Quando se efetiva, quando produz um efeito, ¢ que uma

operagdo se torna obra, resultado. E efeito ¢ sempre efeito sobre o apreciador, para o qual

justamente, ela opera, ela € obra”. Gomes (2004, p. 7) afirma, portanto,

[...] que o papel do criador, do compositor de representagdes (o poeta, para Aristoteles),
¢ projetar, prever e organizar estrategicamente os efeitos no apreciador que sdo
adequados para o seu género de obra. O apreciador, portanto, deve ser previsto na
producdo e o seu animo deve ser conduzido no ato criador da composi¢do que ele
posteriormente apreciara. O efeito ¢ semente plantada na criacdo, a desabrochar
somente na apreciagao.

O cinema, portanto, ¢ uma experi€éncia que “se estrutura como uma composicao,

variavel em sua materialidade singular, de sensacdes, sentimentos e sentidos” (GOMES,
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2004,p 6). O que significa que deve haver na andlise uma identificacio dos efeitos

programados e uma decomposicao deles, como aponta Gomes (2004, p. 9):

Esta base fundamental do procedimento metodologico supde uma compreensdo da pega
filmica como algo que se compde (devendo ser metodicamente decompostos na
analise) de trés dimensdes: efeitos, estratégias e meios ou recursos. Meios sdo recursos
ou materiais que sdo ordenados ¢ dispostos com vistas a produgdo de efeitos na
apreciagdo. Estratégias sdo tais meios enquanto estruturados, compostos e agenciados
como dispositivos de forma a programar efeitos proprios da obra. Os efeitos sdo a
efetivacdo de meios e estratégias sobre a apreciagdo, sdo a peca cinematografica
enquanto resultado, enquanto obra.

O cinema ¢, portanto, composto de meios e recursos, que podem ser visuais, SOnoros,
cénicos e narrativos que, por sua vez, sao usados estrategicamente para a produgdo dos efeitos.
Para Gomes (2004, p. 9-10), os parametros visuais “incluem desde os aspectos especificamente
plasticos [...] até os aspectos genericamente fotograficos, tais como incidéncia angular,
enquadramentos, codigo de escalas de planos, nitidez da imagem, contraste, tonalidade, brilho,
foco” incluindo também “aspectos fotograficos de natureza especificamente cinematografica,
como movimentos de camera e raccords, e pelos efeitos visuais”. Os pardmetros sonoros
correspondem a “todo aspecto acustico de musica, a sonoplastia, enquanto o parametro cénico
comporta desde a diregdo e atuacdo dos atores, até cendrios e figurinos”. Por fim, “os
parametros narrativos que o cinema compartilha com literatura, teatro, 6pera, quadrinhos etc. e
que dizem respeito a composicao da histdria, seu argumento e enredo, suas peripécias € 0s seus
desenlaces”.

Esses recursos sdo organizados de forma a convocar trés tipos de efeito no apreciador:
sensacdo, sentido e sentimento. Como traz Gomes (2004, p. 11), “os elementos de que se
compoe a peca filmica (a cor, a luz, um ritmo de montagem, uma trilha sonora etc.) podem ser
dispostos para produzir uma determinada sensa¢do no espectador do filme”, o que caracteriza a
composi¢ao estética. Esses meios e materiais também sdo “organizados para produzir sentido,
ou seja, para compor mensagens, transferir ideias ou fazer pensar em determinadas coisas” (p.
11). Por fim, também podem ser organizados para gerar um sentimento, “ndo para fazer
emergir uma idéia ou uma no¢ao, mas para gerar um estado de espirito, um estado de &nimo”.

Essas composi¢des variam muito de acordo com a obra, como traz Gomes (2004, p. 13):

[...] a fenomenologia das formas de composi¢cdo ¢ muito variavel ¢ [...] a escolha
aprioristica de uma ou de outra ndo nos ajudaria a compreender melhor o fato artistico.
Ha obras em que uma forma de composi¢do ¢ predominante e, de alguma maneira,
silencia ou controla todas as outras: é o caso dos filmes-denincia, dos filmes de
vanguardas expressivas ou dos melodramas lacrimosos, por exemplo, em que a busca
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de producdo de idéias ou sensagdes ou sentimentos esgotam praticamente todos os
recursos empregados na obra.

A Poética do Cinema, como trazida por Gomes (2004), busca sugerir uma metodologia
que seja capaz de compreender a obra e seus efeitos como sdo percebidos pelo espectador.
Tendo isso em vista, reafirma-se aqui o enfoque inicial deste trabalho: para além de uma
analise cinematografica que busque contemplar a obra e seus efeitos, propde-se a uma
compreensdo do sentido do filme orientada pelo “ponto de vista geografico”, voltada para uma
compreensdo do espago, da cidade, da urbanizacdo, da industrializagdo e da vivéncia retratada
na obra O menino e o mundo (2014).

O quadro, unidade bésica de representacdo do cinema, que em certa medida se
assemelha ao conceito de paisagem, ndo pode ser isolado na experiéncia da obra. Como traz

Aumont (1995, p. 21):

O importante neste ponto ¢ observar que reagimos diante da imagem filmica como
diante da representacdo muito realista de um espago imaginario que aparentemente
estamos vendo. Mais precisamente, como a imagem ¢ limitada em sua extensdo pelo
quadro, parece que estamos captando apenas uma por¢io desse espago. E essa por¢io
de espago imaginario que esta contida dentro do quadro que chamaremos de campo.

Percebemo-lo assim como imagem filmica, que, por meio da velocidade dos quadros e
do limite dele, funda o campo que corresponde ao espago filmico, onde acontece a cena, um
espaco relacional na perspectiva de Harvey (2015). Para Aumont (2006, p 45), “apesar da
flutuagdo em sua defini¢do, a nogdo de ‘mise-en-scene’ guarda o vestigio do valor espacial da
cena. Em compensa¢do, no emprego corrente da palavra, a cena de filme ¢ um momento
facilmente individualizavel da histéria contada (como a seqiiéncia)”.

O campo ¢ construido ao longo do filme e, de forma semelhante, o tempo em que as
cenas se desenvolvem ao longo da narrativa também se insere no campo, o que significa que
um enquadramento e uma perspectiva do campo e do tempo sdo parciais, posicionando certos

elementos fora dele. Como aponta Aumont (1995, p 24):

O fora de campo esta, portanto, vinculado essencialmente ao campo, pois so existe em
funcdo do ultimo; poderia ser definido como o conjunto de elementos (personagens,
cenario etc.) que, ndo estando incluidos no campo, sdo contudo vinculados a ele
imaginariamente para o espectador, por um meio qualquer.
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Portanto, ao invés de propor uma analise formal que busque compreender, por meio de
metodologias, caracteristicas da andlise cinematografica, ¢ proposta aqui uma exploragdo de

aspectos espaciais do filme. Como traz Gomes (2004, p. 13),

[...] um filme deve sempre ser capaz de dizer o modo como quer ser apreciado, o0 modo
¢ a dosagem como as varias composi¢des sio, por sua vez, compostas num todo que ¢
dado & apreciagdo. E a obra que rege, também no cinema, os parametros da sua propria
apreciacdo e, por conseguinte, os parametros da sua propria analise.

O leitor deste trabalho ¢, dessa forma, incentivado a buscar o filme e por meio de sua
propria experiéncia contemplar as sensacdes e sentimentos da obra. Nenhuma analise deve ser
considerada absoluta e finalizada, tampouco as interpretagdes trazidas aqui devem substituir o

filme.

3.2. A INTERPRETACAO

o~

O que se segue ¢ um esfor¢o de significagdo pessoal que, como ja foi apontado,

[ooR

necessariamente — por pura impossibilidade de ser diferente — redutor e parcial em relagao
obra. Tendo isso em vista, a sinopse também ndo se propde a ser um resumo do filme, mas um
destaque particular a aspectos visuais e narrativos que irdo fundamentar os apontamentos

posteriores.

3.2.1. A sinopse: o menino, o rapaz e o senhor’

O filme inicia com um passaro colhendo uma flor. Em seguida, como se surgisse de um
desenho a mado, vamos lentamente do micro para o macro, culminando em uma série de padroes
geométricos que se dissolve em si, ao som da melodia tema do filme. E-nos revelado o ponto
de vista da historia, quando o menino ¢ mostrado observando a rocha. Enquanto buscava ali
ouvir novamente a melodia, sua atencao dispersa o leva a seguir uma borboleta. Ele segue para
novamente desviar sua atengdo para os objetos e animais do seu quintal: a galinha, o balde, a
vaca.

Sua atencdo flui para o rio, para a floresta, onde segue acompanhando por cada vez

mais cores, animais e natureza. Sobe ao topo das arvores e para cima das nuvens, onde avista

> Para redigir este item, vou recorrer, além das minhas proprias impressdes ¢ narrativas, as percepgdes de Barossi
(2015).
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abaixo o campo. Esse momento de presenca e conexao com o espago € interrompido por ruidos
metalicos e sinais de fumacga. O menino percebe, ao longe, a presenga da cidade, majestosa e
verticalizada em formato de piramide. Lang¢ado ao vento, cai em direcdo ao chao, porém tem
sua queda amenizada pelas arvores, pela mata deslumbrante, na qual o menino se encontra
novamente. O desenho ¢ colorido, repleto de formas suaves e cores vivas.

A musica, que colocava tom na histéria, se reduz novamente a flauta e ao canto. Apos
ouvirmos o sino da mae, acompanhamos a visdo do menino até a casa, seu ponto de vista. A
mae encontra o pai, seguida pelo menino. O pai, de mala feita, conversa com a mae (em
portugués invertido®) a despeito do menino. O mesmo, ao perceber a partida do pai, corre ao
seu abraco. No momento que se segue, podemos ver “bolhas” de som e a fonte da melodia, a
flauta do pai, que ¢ tocada aqui pela ultima vez. Ele parte para o ponto de trem, deixando o
menino € a mae num vazio, em auséncia. Ele embarca num trem-cobra, que parte para o
horizonte. Em seguida, o titulo do filme, inicio da jornada. Como afirma Barossi (2015, p.

202):

[O menino] V& de longe a locomotiva e os morros da cidade, vislumbra um mundo,
mas ¢ movido por uma melodia que o leva de volta para casa. V& seu pai o deixar para
mergulhar no caos labirintico da cidade, levado pela locomotiva, ou a cobra que fuma
cachimbo. A deixar o espaco, o espago torna vazio, como a crianga.

Depois disso, 0 menino corre pela aldeia, percebendo a auséncia de seu pai nos espagos
por meio dos flashbacks. Num momento de lembranca ao por-do-sol, o pai toca a melodia mais
uma vez em sua flauta e o0 menino, ao ver as “bolhas” corre para captura-las, num esforco de
memoria, de apego. Da mesma forma, captura o canto da mde na mesma lata, que ele enterra

perto de casa, colocando sobre ela a rocha da primeira cena.

A melodia que se materializa em bolhas vermelhas volta a todo instante. Ele capta uma
das bolhas de melodia em uma lata de comida reaproveitada. Capta também a cangdo
de sua mae. Quando coloca a lata no ouvido, ¢ inteiramente atravessado por uma
potente onda sonora, nada mais existe, a tela € tomada por um vacuo. A lata ¢ enterrada
no jardim e uma pedra ¢ alocada sobre a terra para trazer em um tempo outro a
memoria daquele momento, ou ainda a sobreposi¢do dos momentos, uma vez que o
percepto das imagens e os espagos subvertem as concepcdes de tempo (BAROSSI,
2015, p. 202).

A mesa, o menino novamente sente a auséncia do pai, dessa vez com mais forca. Foge

da cozinha para o quarto, onde mais um devaneio do pai ilustra a razao de sua partida. A mae,

% No filme, a lingua portuguesa é sempre pronunciada com as letras invertidas. A escolha, para além de
uma universalizagdo do filme, pode significar a dificuldade de compreensao do menino.
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com lenha carregada nas costas, conversa com o pai, que trabalha no solo fraco, vazio. O pai
entrega para a mae uma semente, que ela leva consigo. O menino volta a si e decide fugir de
casa, buscando a presenga que perdeu do pai, da familia.

No ponto do trem “a luz da lua e da pequena lamparina, espera pela locomotiva, que
nao vem. Nem por isso 0 menino se prende as estruturas regressivas: ¢ carregado por um
vendaval violento que ao mesmo tempo em que apaga a fraca luz da lamparina, o leva num voo

sonoro” (BAROSSI, 2015, p. 202). O que se segue ¢ a chuva e a mala sozinha.

[O menino] acorda na rede de um senhor muito idoso, e pobre, que trabalha em regime
semiescravo em uma plantagdo de algoddo. [...] O idoso veste uma camiseta listrada
vermelha e branca como a do menino, usa uma lata reaproveitada como qui¢a a mesma
latinha melddica da crianga que um dia foi, que talvez ainda fosse (BAROSSI, 2015, p.
203).

O menino ingere o cha feito pelo senhor, que resulta num arroto. Num plano curto,
antes de partir, o senhor observa o menino, como quem busca uma resposta, um sentido. O
senhor, num momento de contemplacdo, colhe e cheira uma flor. Em seguida, “com o menino e
um cachorro muito ossudo na carroga, carregada a muito custo, o senhor dirige ao servigo, onde
idosos e criangas carregam ferramentas de trabalho e cestas de palha, tornando-se entre tantas
outras na colheita de algodao* (BAROSSI, 2015, p. 203).

A sequéncia que segue ¢ dedicada ao trabalho que, apesar da musica animada, parece
ser pouco criativo. Pelo contrario, o trabalho ¢ ordenado, coordenado e racionalizado. Segue
um padrao de agdes e repeti¢des, porque gera um produto. Num momento de amplo campo de
visdo, podemos ver de cima a proporcdo gigantesca e, em mesma medida, homogénea da
plantacdo. Em seguida, sua atengdo ¢ voltada a uma “bolha” que, acompanhada da melodia do

pai, o move na busca de sua direcao. O que ele encontra de inicio ¢ um homem:

[...] vé& pela primeira vez a pessoa de poncho colorido e mascara de passaro tocando na
flauta a mesma melodia da sua infincia, desta vez acompanhada por um conjunto
grande de instrumentos e vozes, cuja produgdo sonora se materializa em bolhas
multicoloridas. Quando a visdo da trupe passa, a crianga experiencia um passaro
multicolorido em voo livre, talvez uma fénix, uma recomposi¢do da poténcia perdida

pelo trabalho forgado, a cria¢do da vida como arte (BAROSSI, 2015, p. 203).

Essa festa que se desenha sob o canto de Airgela’, repleta de cores, vivéncia e criagio,

logo da lugar ao asfalto. O menino se vé em meio aos caminhdes pesados e quadrados, que

7 Tem sido apontado que a fonética da palavra “alegria” ao contrario se assemelha ao nome de Carlos Marighela,
escritor e guerrilheiro morto pelo regime militar no Brasil em 1969.
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exprimem sons metalicos e mecanicos. Com ajuda do cdo ossudo, volta a plantacao e observa,
no céu, um passaro-avido. Em seguida, “retorna a colheita de algoddo, quando o carrasco da
plantacdo com suas botas de esporas estava em vias de escolher quem poderia continuar no
servico. O tirano julgou que as pessoas idosas eram incapazes e fracas e as expulsou —
incluindo o velho-criangca — da plantacdo” (BAROSSI, 2015, p. 203-204).

Apo6s a demissdao sumadria, o velho sai da casa, com apenas uma trouxa de roupas e sua
carroga, além do menino e o cdo. Observa-se, no seu trajeto, o conjunto de moradias onde vivia
até entdo, padronizado. O velho segue seu caminho cansado, por campos de pastagem, florestas
e grandes rodovias, para, por fim, chegar a um deserto sem vida e seco. O deserto ¢
repentinamente tomado pela 4dgua, por uma cheia, quando chegam, o velho e seus
acompanhantes, numa grande arvore repleta de passaros.

O menino, do topo da arvore, avista o pai sobre um caminhdo. Segue-o e acaba
encontrando o seu destino num folheto, uma fabrica de tecidos. Vé-se, ao infiltrar-se na fabrica,
num grande reservatorio de algoddo, no qual ele aterrissa e flutua, transportando-se pela
fabrica. Observa dali, novamente, o trabalho racionalizado, organizado e redutor da fabrica,
onde trabalham iniimeras pessoas. A sirene declara o fim do tempo de trabalho, que também ¢
mensurado e racionalizado. O rapaz, de laranja, se debruca sobre a maquina de tecelagem,
momento no qual, mais uma vez, a presen¢a do menino ¢ contemplada por outro personagem.

Em seguida, os 6nibus se lotam e o transporte de volta para a cidade se inicia. Podemos,
ao longe, avistar uma area industrial, tomada pela atmosfera morbida, cores palidas e um céu
alaranjado. Ao se aproximar da cidade, o menino a vé de perto pela primeira vez, sua atmosfera
pesada e formas lineares, retangulares e triangulares. Sinais de transito e anuncios, do ponto de
vista do menino, ndo fazem sentido, apenas amontoados de letras, faces e recortes. Nesse

espaco, reina o caos, a desordem e, a0 mesmo tempo, a ordem, o poder.

A cidade futurista louca, caotica, repleta de propagandas sorridentes, de maquinas
ilusérias e intrincadas, acolhe o homem-menino® em seus imensos morros nio menos
labirinticos e sonoros. A urbe ¢ atravessada por marchas militares, por sons herméticos
que se corporificam em bolhas acinzentadas: a marca do controle e da territorializagao
da vida em espacos infimos, do condicionamento das pessoas em corpos dodceis,
impotentes, infames, niilistas passivos. Cada um tem seu lugar muito bem determinado
nesse espago e as bolhas sonoras acinzentadas sobem nos ares para lembra-los disso
(BAROSSI, 2015, p. 204).

8 Barossi refere-se aqui ao rapaz que acolhe o menino na cidade do qual tratarei em seguida.
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Ao chegar em seu ponto de Onibus a noite, um rapaz, com uma touca colorida,
novamente observa por um momento o menino. Nao o leva consigo, mas este 0 segue morro

acima. E como se ndo pudesse, mesmo que quisesse, suprimir essa infancia.

Ele olha para tras e titubeia se carregara consigo a crianga que foi, a crianga que ainda
¢é. Sobe as labirinticas e quase infinitas escadas do morro, passando pelas portas dos
bares, cheias de vida, de violéncia ¢ de cor. A crianga sobe correndo atras, mas nao
aguenta mais, esta cansada. O homem quase a deixa para tras, a musica cessa. Mas ele
volta e carregar o menino nas costas (BAROSSI, 2015, p. 205).

A escadaria quase infinita, morro acima, revela a extensdo da energia necessaria para o
deslocamento cotidiano. Ela s6 termina com a chegada a casa, onde o rapaz segue para se

alimentar.

Enquanto o homem olha cansado para a gororoba enlatada que lhe servird de alimento,
a crianca rega as plantas na janela, semeadas em latas reaproveitadas, como aquela
enterrada no quintal quando ele ainda ndo vivia na cidade. A televisdo ostenta sorrisos
felizes, marcas, slogans, imagens supostamente representativas, € o homem as vé
entediado e quase reduzido aos falsos conceitos incitados por elas, até pegar no sono
(BAROSSI, 2015, p. 205).

No final da cena, temos 0 mesmo movimento de afastamento do inicio do filme, s6 que
agora na cidade. Como se dissesse que esta rotina, esta casa-realidade sdo apenas um
microcosmo, uma metafora do todo, vemos as duas luas e as cidades-pirdmide. Um novo dia

nasce na cidade e consigo, o final de semana.

[Rapaz e menino] Descem as interminéaveis escadas de bicicleta e chegam a praia, na
multicolorida colagem de guarda-séis, camelds e peles. As territorializacdes dos
dispositivos de controle nunca conseguem fechar todas as saidas e 0 homem traca uma
linha de fuga por meio da arte, da musica criada a partir de objetos do cotidiano: a
bicicleta, garfos, colheres, garrafas e barbantes sdo deslocados de suas funcionalidades
originais e utilitarias e se metamorfoseiam em bolhas multicoloridas e sonoras. A arte
como possibilidade de existéncia: um caleidoscopio que nunca repete a mesma imagem
(BAROSSI, 2015, p. 205-206).

O menino ao avistar a flauta, tenta reproduzir a melodia, Airgela, que mais tarde ¢
tocada pelo rapaz. Ao invés disso, ganha um caleidoscopio. O rapaz reproduz, com suas
bugigangas, a melodia. Com sua aten¢do focada no tubo e sua ludicidade, o menino caminha
pela cidade. Sem medo ou limites territoriais, o0 menino devaneia com sua percep¢ao pela
cidade, que mostra seu ritmo e passo no tempo.

Sua imagina¢do em um instante o leva de volta para casa, para a mesa com a sua
familia, os animais e a paisagem, para a presenga que ele perdeu e busca no reencontro do seu
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pai. No entanto, volta a si pelo som do porto e se vé preso num contéiner sobre um dos
navios-pato, os mesmos anteriormente vistos na fabrica de algoddo. Tenta voltar, mas acaba
preso por horas no oceano. Avista ao longe, em frente ao sol, cidades futuristas que flutuam
sobre o mar. V& por instantes uma cidade utopica, de onde as pessoas o observam em meio ao

transito fluido e areas arborizadas. Os navios-pato somem debaixo das cidades, onde:

O algodao colhido pelo idoso ¢ agora um tecido produzido na fabrica e levado nos
contéineres para o tingimento e produgdo de pecas de vestimenta, do outro lado do
oceano, quica num extremo leste. Producdo em larga escala em cidades flutuantes e
automatizadas. [...] Calgas, camisetas, camisas e ternos dobrados hermeticamente,
encaixotados e selados com a imagem de um passaro cor de chumbo. As infindaveis
caixas retornam nos mesmos navios a mesma cidade de onde vieram os tecidos, mas
aqueles que trabalharam na producdo ndo teriam, em hipdtese alguma, acesso ao
produto final, exposto nas vitrines das lojas e nas infindaveis placas ostentando casais
felizes e sorridentes, sempre etiquetados com o passaro-chumbo (BAROSSI, 2015, p.
206).

O menino acaba retornando a cidade junto com os produtos e ¢ recuperado de uma
vitrine pelo rapaz de touca. De bicicleta, voltam para a fabrica, observando no caminho o jogo
de futebol, que mobiliza a cidade e a cobre de fogos de artificio. Em oposicao, nas periferias da
cidade, em meio a acampamentos e fogueiras, forma-se novamente a melodia, Airgela. “A
alegria que vai por outro caminho, uma linha de fuga aquela felicidade vendida pelas
propagandas na cidade-ciborgue” (BAROSSI, 2015, p. 207). As musicas e “bolhas” que elas
geram combinam-se para formar acima o passaro, que se torna representacao da festa, do povo,
da criagdo e das cores.

Chegam a fabrica a noite, onde um pequeno inseto novamente ocupa a aten¢do do
menino. Caminham até os fundos onde, numa sala escondida, em meio a tecidos secretos, o

rapaz finaliza:

[...] o poncho colorido, que aparecera em outros momentos, produzido sem
conhecimento dos patrdes. Ele utiliza as mesmas ferramentas usadas para
territorializa-lo e transforma-lo em mera for¢a de trabalho — no caso em questdo, o
tear, a navete, o pente — para criar linhas de fuga ¢ dobrar a linha de forga sobre ela
mesma. Extrai poesia do mesmo lugar que o reduzira a mio de obra (BAROSSI, 2015,
p. 207).

Os dois sdo entdo interrompidos por barulhos vindos de fora, retiram-se da sala e
observam a demonstragdo de uma nova maquina-elefante, um novo dia de produgdo. Para a
surpresa do patrdo, a ferramenta é capaz de produzir o mesmo rolo de tecido sem a mao de obra

e em menos tempo, o que resulta na substituicdo dos operarios, 0o espago se torna mais
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controlado, tecnoldgico e racionalizado. Os trabalhadores, ao amanhecer, sdo confrontados com
0 passaro-chumbo estampado na fachada da fabrica. Seguem dali a busca de um novo trabalho,
mais precarizado, no campo de colheita de algoddo. Os materiais € meios de producao
anteriores a maquina-elefante sdo abandonados, tidos como ultrapassados. O rapaz e o menino

seguem seu rumo de bicicleta na rodovia.

Pedala na estrada de bragos abertos, a crianga sempre na garupa ou nas costas, ambos
sentindo o vento os atravessar. Saem da via engarrafada por carros e buzinas, sobem
num pequeno morro, de onde enxergam a manifestagdo da airgela fechando algumas
pistas mais a frente e deixando motoristas nervosos. A alegria ndo segue a mesma
dire¢do do poder (BAROSSI, 2015, p. 207).

Ao longe, € visto o trem-cobra, no qual o pai do menino havia embarcado. “Quando a
locomotiva para, dela saem centenas de homens idénticos ao pai, transformados todos no
mesmo, indiscerniveis entre si” (BAROSSI, 2015, p. 207). Esse momento d4 lugar, a medida

que o trem e os homens se dispersam, a uma tropa militar.

O olhar desolado da crianga vai de encontro a tropa militarizada do outro lado da
estacdo. A banda militar produz sons acinzentados que se langam em voo, constituindo
0 mesmo passaro escuro das caixas da industria. O hermético passaro-chumbo derruba
o0 passaro colorido da multiplicidade de sons coloridos da airgela (BAROSSI, 2015, p.
208).

O que segue a derrota simbolica do passaro ¢ a cidade deserta, apagada e conformada.
Na televisdo, a repressao € tratada como pauta comum, ao lado dos esportes e da moda. O rapaz
e 0 menino sdo assim expulsos na cidade e, nas periferias, levados as mais extremas
consequéncias sociais desse sistema. O menino percebe, nesse momento, a real natureza do
espaco em que vive, a destrui¢do ilustrada ¢ rompida e queimada, dando lugar a cenas reais de

exploragao.

O fogo queima a pagina desenhada e imagens-movimento "reais" tomam o espago da
tela: florestas queimadas; arvores centendrias derrubadas; fabricas, usinas e barragens
poluindo indiscriminadamente o ar, o solo e as aguas; pessoas trabalhando em um
sistema de producdo que rouba suas existéncias; milhares de carros parados no transito;
passaros e peixes mortos pela poluicdo; notas e mais notas de dinheiro... (BAROSSI,
2015, p. 208)

Ele se vé, assim, de volta ao seu lar no campo, espaco pessoal dotado de sentido e
emocdo, ¢ o encontra destruido, poluido e descolorido. Angustia e desespero tomam conta do

menino, que se depara novamente com o senhor embaixo da arvore. Num ultimo momento, o
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menino olha para o lado e desaparece do plano. Olhava para a dire¢do da sua casa, ao longe,

destruida e em seu lugar fica o senhor.

O adulto que retorna a casa de onde saira; com o olhar ainda nu, a memoria da ultima
conversa com a mae, o abrago. A pequena semente plantada, a mudinha regada com
agua do pequeno riacho quando ainda era limpo; a arvore, a dobra do tempo, quando o
menino, agora adolescente, deixa seu jardim, carregando o pacote que sua méae lhe dera:
o gorro colorido daquele que carregaria a crianga nas costas morro acima na
cidade-ciborgue (BAROSSI, 2015, p. 209).

A janela bate com o vento, o senhor coloca a touca e pendura a fotografia na parede.
Estende seu poncho e, num ultimo instante, ao lado de sua aldeia parece haver uma
comunidade onde agora as criancas tocam instrumentos e fazem renascer o passaro antes caido.
Por fim, com a respiragdo pesada, o senhor desenterra a lata e ouve a melodia, como havia sido
tocada pelos seus pais. Relembra ali o momento em que a semente havia sido plantada, sente a
presenca de seus pais € o desenho, semelhante ao inicio do filme, vai lentamente do macro para

0 micro, no vestido da mae.

3.2.2. A perspectiva

A primeira afirmagdo que podemos fazer ¢ que a percepcdo desse espago, como
executada pelo personagem narrador’, ¢ a de um menino, de uma crianga. Para Tuan (1980, p.
111), “sabe-se relativamente pouco, como uma crianga pequena percebe o playground, parque
ou praia. O que importa para a crian¢a, mais do que a vista sossegada do lugar, sdo certos

objetos e as sensacdes fisicas”. Tuan (1980, p. 111) segue para afirmar:

A natureza produz sensacdes deleitaveis a crianga, que tem mente aberta, indiferenca
por si mesma e falta de preocupacdo pelas regras de beleza definidas. [...] Um meio
ambiente como este pode romper todas as regras formais de cufonia e estética,
substituindo a confusdo pela ordem e, no entanto, ser completamente desfrutavel.

O filme, composto por quadros desenhados, assume o compromisso estético, desde o
inicio, de apresentar a trama pela perspectiva da crianca e orientar suas acoes € desejos com

esse principio. O entendimento que a crianca tem do espaco, como aponta Tuan (1980, p. 65),

’ A nogdo de personagem narrador é encontrada quando se pretende definir quem conta a histéria. Pode
haver o narrador propriamente dito, uma voz contando a historia, ndo sendo personagem. O personagem narrador
por sua vez ¢ um narrador inserido na histdria, do qual adotamos a perspectivas.
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[...] esta reduzido aos seus arredores imediatos; por natureza, ela ndo ¢ uma
observadora de estrelas. Os objetos distantes e as cenas panoramicas ndo tém nenhuma
atrag@o especial. O espago ndo estd muito bem estruturado para as criangas de cinco e
seis anos. [...] A medida que a crianga cresce, aumenta a sua consciéncia das relagdes
espaciais, as expensas da esséncia dos objetos que os definem. Nas preferéncias de cor,
a crianca pequena parece indiferente as cores mistas, malva, bege, lavanda, mas ¢
fortemente atraida pelos tons brilhantes, tanto que tende a agrupar objetos geométricos
seguindo a semelhanca de cor mais do que de forma, Tudo que brilha é ouro. O mundo
da crianga pequena, portanto, ¢ animado e consiste de objetos vividos, nitidamente
delineados em um espago pobremente estruturado.

Esta percepcdo também serve de pardmetro para a interpretacdo do mundo
desconhecido ao menino, as paisagens sdo construidas como um desenho infantil. As
maquinas-animais, como aponta Tuan (1980, p. 65), podem ser também manifestagoes da

perspectiva do menino.

Um infante sorri para o rosto humano, mas também a um pedago de papel com pontos,
o0 que sugere que ele ndo distingue, visualmente, entre objetos animados e inanimados.
De um modo sensério-motor, no entanto, ele, provavelmente, pode discriminar entre a
matéria viva ¢ sem vida. A crianga pequena ¢ animista: responde a todos os corpos em
movimento como se fossem vivos e dotados de movimento proprio.

Segundo Tuan (1980, p. 27), “as cores, que desempenham um papel importante nas
emog¢des humanas, podem constituir os primeiros simbolos do homem”. Essa presenca
constante das cores nas culturas as revela como um interesse comum da espécie humana,
contudo, tragos comuns podem ser muito dificeis de se encontrar. Tuan (1980, p. 27) afirma

ainda:

Uma generalizacdo que parece ter ampla aplicabilidade ¢ a distingdo entre as cores
"avancadas" e '"recuadas". Vermelho, laranja e amarelo sdo descritas como cores
avancadas porque parecem mais proximas do observador, do que os outros tons. O
vermelho, ou em especial o vermelho-laranja, "se estica." Ele estimula o sistema
nervoso e sugere tepidez. A cor vermelha também pode fazer com que um objeto
pareca mais pesado do que é. O verde, o azul e o azul verde sdo conhecidos como cores
recuadas; elas sugerem frieza. O azul ¢ antitético ao vermelho; um objeto pintado de
azul ¢ sempre julgado mais leve do que é.

Este interesse pelas cores, segundo Tuan (1980, p. 27-28) € restrito, pois “as criancas
pequenas parecem ter pouco interesse pelas cores mistas ou impuras, porque aparentemente
elas expressam ambiguidades que estao fora da sua experiéncia”. Por fim, Tuan (1980, p. 65)

afirma, sobre a percepcao da crianga:

E dificil para um adulto recapturar a perdida vividez das impressdes sensoriais (exceto
ocasionalmente) como a frescura de uma cena apds a chuva, a fragrancia penetrante do
café antes do desjejum, quando a concentragdo do acglcar no sangue esta baixa, € a
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pungéncia do mundo durante a convalescéncia apds uma longa doenga. Uma crianga,
de cerca de sete ou oito anos até os treze, catorze, vive a maior parte do tempo, neste
mundo vivido. [...] Ela é capaz de conceituar o espaco em suas diferentes dimensdes;
gosta das sutilezas na cor e reconhece as harmonias na linha e no volume. Ela tem
muito da habilidade conceitual do adulto. Pode ver a paisagem como um segmento da
realidade "la de fora", artisticamente arranjado, mas também a conhece como urna
forga, uma presenga envolvente e penetrante. Sem a carga das preocupagdes terrenas,
sem as cadeias da aprendizagem, livre do hébito enraizado, negligente do tempo, a
crianca estd aberta para o mundo.

Essas afirmacdes nos ajudam a interpretar as emog¢des do menino € o mundo que se
constroi na sua perspectiva; suas emogdes sao impressas nos objetos a sua volta. O espago do
filme — concebido para nds — ¢, portanto, o espaco mental e emocional do menino — percebido,
concebido e vivido por ele (LEFEBVRE, 1991). Por se sentir presente e realizado em casa,
com a sua familia, os animais, sons e a vida, 0 menino construiu ali uma paisagem colorida e
viva. Estd em oposi¢do a cidade e a auséncia desses elementos, onde o menino constrdi a
paisagem numa atmosfera pesada e desagradavel.

Tendo isso em vista, o filme serd aqui divido em trés partes, tendo como parametro a
organizacdo espacial filmica expressa, ou seja, campo/natureza, cidade e periferia/distopia

urbana.

3.2.3. O campo e a natureza

Como aponta Tuan (1980), o mundo da crianca ¢ essencialmente vivido e
experienciado. Pouco ela entende, mas nem por isso deixa de notar, tocar e brincar com tudo a
sua volta, porque s6 conhece o imediato, o agora, a presenca. E impossivel ndo reconhecer a
importancia dessas duas instancias na sua vida, a saber: a natureza e a familia.

J& no inicio do filme, podemos perceber o menino contemplando a rocha colorida, suas
texturas e sons. Sem preocupacdes, o menino adentra a floresta e brinca com as arvores e
animais, percebe a riqueza das cores e a beleza de tudo (Figura 1). Nesse espago, tudo ¢
possibilidade de sensagdo para o menino, que navega em meio ao caos com leveza. Sua familia,

além de suporte, apresenta-lhe o mundo, as sensacdes, especialmente seu pai.
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Figura 1: O menino, apos cair das nuvens em meio a floresta

Apesar disso, esse ¢ um espago negligenciado, desprovido de riquezas financeiras e
excluido do processo produtivo. Nao existe escola, ndo existe eletricidade. A relagdo entre
cidade e campo se torna acirrada, sobrevivem ali a despeito da tecnologia e conforto da cidade.
O urbano se tornou inevitavel; é impossivel sobreviver sem se inserir na for¢a de trabalho. O
pai se vé forcado a ir embora sozinho. A mae fica em casa, cuidando da familia que permanece.

A auséncia do pai se torna insuportavel. O menino, face ao fim dessa vida bela, busca,
numa ultima lembranca, uma forma de viver e recordar essa presenca que desaparece. A
musica, quando tocada no mundo do filme (diegética'®), ¢ sempre acompanhada das bolhas,
como sua materializa¢do. Recorda o menino uma tarde, com o céu colorido, o momento em que
havia capturado a melodia em forma de bolha (Figura 2). A can¢do que o pai tocava na flauta
se transforma na representa¢do da vontade de criacdo, de liberdade e de festa. Esconde ela num

lugar secreto, protegido sem deixar de ser belo.

1" No 4mbito do cinema, os sons ouvidos pelos personagens na historia sio denominados diegéticos, enquanto sons
que podem ser ouvidos pelo espectador e ndo pelo personagem sdo considerados ndo diegéticos.
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Figura 2: O pai, ao por do sol, tocando a melodia tema e 0 menino com a lata ao lado

O menino parte na chuva, mas simbolicamente, em busca da presenga que perdeu, seu
desejo mais profundo. Ele ¢ especial, ndo pelo que tem, mas por ser crianga, por ser livre
(ABREU, 2016). O menino que parte se torna simbolo da vivéncia na infancia, da liberdade e
da alegria. Permanece em casa até sua adolescéncia, quando parte para a cidade no mesmo trem
que seu pai e provavelmente para a mesma realidade. Leva consigo o gorro, presente da mae,
mas leva também a lembranca ¢ a vontade de natureza, de criagdo, de cor ¢ de festa, de uso e
apropriacao, como diria Lefebvre (2011).

Resgatado pelo senhor cansado, o menino encontra outro lugar. Antes de sair, o senhor
observa o garoto, como se contemplasse por um momento a auséncia daquela infancia que fora
vivida, a falta de preocupagdes e o encanto com o mundo. O senhor parte para o trabalho com o
menino, mas ndo sem antes cheirar uma flor no seu quintal, uma das poucas formas de vida
presentes ali, além dos trabalhadores e do cdo.

Esse novo lugar ¢ diferente, o trabalho ¢ organizado e racionalizado, cada trabalhador
desempenha a mesma fun¢do repetidamente, da forma mais eficiente (Figura 3). Pelo mesmo
motivo, o trabalho € precarizado, informal e inseguro. Também diferente do campo € a
paisagem, com excecao dos trabalhadores e das plantas de onde colhem o algodao; ndo existem

outras cores ali. A floresta ¢ homogénea, um simples recurso econdmico.

52



O B

0000000
YIYTY YY)
YIYIY XY
YIYTY YY)
TIYIY X X
0000000
YIYIY XY
0000000
9000000
YIYIY XY
TIYIY YY)
0000000
900000 ®
2000000

] g

9000000000 OGO
“......0...0..
"...........QQ
'.‘...0.0...C.

....0.0..000.
...QO.G...CQ.
.Q..GQGQ.QG..
..0.000...0..
...OQ........
.‘0.......0..
.0.‘.......’.
...........Q.
‘9000000000000

Figura 3: Na colheita do algodao, os caminhdes e carrocas dos trabalhadores
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Ao buscar a melodia e o pai, 0 menino encontra a si mesmo, novamente, na estrada.

Como se guiasse a festa, o rapaz com poncho colorido e mascara de passaro gera euforia no

menino. Poderia nunca mais ver seu pai, mas encontrava ali outra presenga. A melodia se

transforma em Airgela, a representacdo do Carnaval, da festa e da vontade de criagdo do povo.

Tomam conta da cena e do menino, que também que se encanta, como quando estava na

floresta (Figura 4). Talvez o passaro que se forma sobre o povo seja, de fato, a representagdo de

uma segunda natureza, que resiste a cidade e aos esforgos de redug@o ou que nela se amalgama,

conformando um ciborgue (CATALAO, 2018).
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Figura 4: O menino observando as pessoas fantasiadas enquanto se afastam

3.2.4. A cidade

O menino chega aos arredores da cidade em busca do pai, na fabrica. Encontra
novamente um espago de trabalho controlado e racionalizado. Podemos notar que, assim como
na colheita, o trabalho repetitivo ali se funda na logica da industria. Como aponta Lefebvre
(2011), a sua instalagdo proxima a cidade causa uma ruptura. A mercadoria se torna razao de
ser, razao de felicidade e beleza, diversdo. A cidade se apresenta como lugar de consumo de
produtos, de marketing excessivo. A criagdo e a diversdo se tornam desnecessarias, muitas
vezes clandestinas.

Para o menino, a cidade ¢ quadrada, feia. Tons escuros, acinzentados e azulados
definem sua a atmosfera (Figura 5). Nao ¢ possivel observar nessa cidade uma cor viva, um
sorriso além dos comerciais. Nao existe ali uma arvore sequer, a cidade ¢ suja. Ao descerem do
onibus, cada um segue seu caminho sozinho. A cidade se torna solitaria, o rapaz ndo se
identifica com a sua cidade. A arte e a festa — simbolos do uso de que fala Lefebvre (2011) —

sao de desgosto do Estado, que as despreza e combate.
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Figura 5: A cidade na perspectiva do menino

Quando um desfile militar interrompe o fluxo da cidade, o menino o percebe como
forca antagonista. Seus instrumentos ndo produzem bolhas coloridas, mas escuras (Figura 6). O
tanque-elefante ¢ escuro, quadrado, assim como a roupa dos militares. A exibi¢ao de for¢a do
Estado e a presenca de homens uniformizados ¢ imponente na cidade. A dguia-chumbo, que se
forma com as bolhas escuras do desfile, ¢ também insignia da industria e das roupas nas
vitrines, o que denuncia o papel do Estado no suporte do modelo econdmico. Torna-se forga de
reducao, de conformacao.

Antes de descer do Onibus, o rapaz observa mais uma vez o menino, como se lembrasse
naquele momento que o menino ainda existe, permanece presente. Sua casa se assemelha a
embalagem de comida, como se dissesse que o rapaz, assim como o alimento, estad ausente de
algo importante, como um sabor. Num breve momento, o menino rega as flores, como se elas
significassem que o rapaz ainda ¢ também menino, na pequena floresta da janela, um refagio.

A cidade se torna vivida na praia, no final de semana. As pessoas se encontram, bebem,
comem e conversam. O rapaz de gorro reproduz nesse espago sua musica, seu encontro
momentaneo com a presen¢a do pai e de casa. Sua bicicleta, junto com garrafas, talheres e
cordas, se transforma num grande instrumento, que gera multiplas cores e bolhas. A cor se
destaca na cidade, quase como se ndo pertencesse ali. Ao caminhar por um momento, 0 menino

se perde, corre perigo. Diferente da floresta, a cidade ndo ¢ segura.
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Figura 6: Desfile militar nas ruas da cidade.

Porque se distrai pensando na familia, acaba perdido no porto, junto com os tecidos da
fabrica. Nao ¢ por acaso que o menino encontra, no meio do oceano, uma outra cidade (Figura
7). Ali, onde os tecidos de fato adquirem valor, o0 menino observa por um breve momento a
cidade utopica, fluida onde se encontram arvores, frutas e até montanhas russas. O desenho e a
trilha sonora indicam tecnologia, lugar onde o algodao dos campos de colheita é transformado

em moda. Ndo parece haver sujeira ali, tampouco violéncia, e sim barcos voadores.
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Figura 7: As cidades onde o tecido é beneficiado, vistas ao longe

O futebol, que, na perspectiva do menino, ¢ jogado com molas sob os pés, se apresenta
por um momento como diversdo urbana efémera, razao para barulho e fogos. Mas logo depois,
como se em contraste com o futebol, 0 menino encontra um acampamento onde cantam
Airgela. Na féabrica, acessam uma sala secreta, onde o rapaz finaliza o poncho. Termina, apesar
disso, presenciando o fim do seu emprego precario, na medida em que a maquina-elefante o
substitui. Desempregado, ele € expulso da cidade. Observa ao longe uma grande manifestagao
que, na medida em que seguem cantando, fortalecem o péssaro colorido no céu.

O menino nota, ao longe, a chegada do trem-cobra e corre para o encontro do pai. Nao o
encontra, mas sim tantos outros que seguiram o mesmo caminho. O menino nunca mais
encontra o pai; ele representa muitas vezes o homem migrante, trabalhador que chega a cidade
em busca de uma oportunidade. Assim como em Viramundo (1965), sua jornada comega pela
viagem de trem. Vindo do interior do pais, com experiéncia apenas no trabalho do campo,
chega a uma cidade desigual, carente de possibilidades. Como aponta Kowarick (1980), a
exploragdo excessiva de mao de obra, a desigualdade de renda e a falta de acesso a moradia,
somada a falta de acesso a bens e servicos publicos, configuram o processo de espoliagdo
urbana. Mas, ao contrario de Viramundo, O menino e o mundo nao responsabiliza o trabalhador
pela sua condicao.

O exército aparece quando o trem-cobra se vai e rapidamente se inicia o confronto, aqui
simbdlico, entre o povo e a repressdo. O Estado usa entdo todo seu poder de repressdo para
atacar o passaro-colorido, que termina por cair e se dissolver nas vozes do povo, que descem
pelo esgoto. A cidade fica deserta, vigiada.

Num lixdo préximo, o rapaz € o menino se juntam aos expulsos da cidade, em meio a
miséria e aos ratos. O menino percebe ali o que, de fato, estava acontecendo, isto €, a cidade ¢ a
urbanizacdo, induzidas pela 16gica industrial sdo as causadoras de sua dor, de sua auséncia. A
natureza, razao de cor e felicidade, serve de alimento para as maquinas-animais, que produzem

as mercadorias consumidas na cidade. Volta para casa sujo e desesperado.

3.2.5. A distopia e o direito a cidade

O menino, no retorno a casa, encontra seu lugar devastado, descolorido e cheio de lixo,

restos de produtos. Sentado embaixo da arvore que fora semente, o senhor, que foi menino, se
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v€ em casa. A representacdo da auséncia da infancia se dissolve. O senhor, também desgastado,

lembra com carinho do momento em que a semente foi plantada e cuidada por ele. A arvore,

assim como ele, sobreviveu ao mundo, sem deixar de ser colorida (Figura 8).

Figura 8: O senhor sentado embaixo da arvore.

O filme surgiu inicialmente da intencdo do autor/diretor, Alé Abreu, de produzir um
longa abordando os cantos latinos de protesto e a histéria da América Latina. O filme foi
langado ao publico em janeiro de 2014, embora inicialmente pouco visto no Brasil. No entanto,
ao longo dos anos subsequentes, foi amplamente premiado em todo o mundo, chegando a
concorrer, em 2016, ao Oscar de melhor filme de animagao, fato que lhe rendeu muita atencao.
Foi comercializado, ao todo, em 80 paises.

Uma referéncia, portanto, parece clara no filme, lancado logo apds o tumulto politico
das manifestagcdes de 2013. A repressdo policial no filme tem sido associada tanto a esse
momento como a ditadura militar, deflagrada em 1964 no Brasil. No entanto, o filme parece
sinalizar para algo maior, um processo ciclico de violéncia, exploracao e resisténcia; poder
retomar, por um instante, as ideias de utopia e distopia.

Como foi afirmado anteriormente, a utopia se tornou sindénimo de um projeto de
sociedade e seu funcionamento. A distopia surge como negac¢do da utopia, um lugar ruim. O
menino e o mundo seria entdo uma utopia? Certamente ndo. Cabe aqui a colocacdo de que a

cidade no filme parece ser o completo oposto da cidade utdpica. A ideia de utopia esconde uma
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contradicdo profunda, pois considera na sua elaboracdo a concepcdo que o autor tem de
sociedade, uma representacdo e, portanto, reducdo dela. Se fossemos considerar a cidade
produto como um projeto, como utopia, entdo talvez estejamos vivendo nela. Emicida (2013)

traz na trilha sonora:

Selva de pedra, menino microscopico
O peito gela onde o bem € utdpico

E 0 novo tépico, meu bem

A vida nos trépicos

Naio ta facil pra ninguém

E o mundo nas costas e a dor nas custas
Trilhas opostas, la plata ofusca
Fumaga, buzinas e a busca.

Se levar em conta as afirmagdes de Kowarick (1980), a cidade do filme se parece muito
com as nossas. Ao longo do século XX, ficou evidente a impossibilidade de as utopias — como
modelos idealizados — serem reproduzidas no mundo real, em especial no caso da extinta Unido
Soviética. Ao longo desse periodo, foram escritas umas das mais importantes distopias da
literatura mundial, como /984 (ORWELL, 1949), Admirdavel Mundo Novo (HUXLEY, 2014
[1932]), Duna (HERBERT, 1966), etc. As distopias, que imaginavam as tendéncias negativas
do presente, ganharam muita repercussao. Assim como nas utopias, imaginar a anticidade se
tornou uma parte importante das distopias.

O filme, mesmo se passando em grande parte na cidade, ndo encerra a historia ali. Se o
final ¢ feliz, ele ¢ longe dela. Nao porque ¢ impossivel ser feliz na cidade, mas porque ndo € o
lugar do personagem. Nao lhe ¢ permitida a oportunidade de criar a cidade ao seu sabor. Ao
nosso protagonista resta a fuga da cidade, volta para o tnico espago que foi seu, lugar de apego
emocional. Seria entdo uma distopia? Para o menino € provavel que sim. Para o rapaz, nao
sabemos.

Se for distopia, entdo ¢ uma distopia presente. Refletindo sobre as nossas cidades de
hoje, encontramos inimeros paralelos. A recente pandemia global — em meio a qual produzi
este trabalho — causada pela disseminagdo do novo coronavirus, o SARS-CoV 2, tem trazido a
tona uma profunda desigualdade social e a insuficiéncia das politicas de Estado no Brasil. A
promessa neoliberal, do individualismo e da liberdade de mercado como promotores do bem
estar social se provam inconcilidveis com uma ideia de democracia e mesmo com a de
republica.

Num pais marcado pela desigualdade social, a pandemia somada a crise econémica tém
afetado de forma severa as classes mais pobres, em especial na cidade. Esse cendrio se soma ao
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déficit de moradias, ao emprego precario, as condi¢des inadequadas de alimentagdo e nutrigao,
a falta de investimento em satide publica, ao apartheid sanitario e as desigualdades de género
(VERBICARO, 2020). Nesse contexto, fica clara a necessidade de reflexdo e transformacao

social, conforme aponta Verbicaro (2020, p. 8):

A pandemia da COVID-19 refor¢a a urgéncia do amparo humanitario; da solidariedade
internacional; a necessidade da assisténcia universal a saude, com o fortalecimento da
arquitetura de saude publica; da implementa¢do de uma agenda igualitaria; da defesa
das universidades publicas, dos investimentos em pesquisa e confianga na ciéncia; ¢ da
constru¢do de uma rede de protegdo social que acene a realizagdo de promessas ndo
cumpridas e estabelega condi¢des de resgate dos valores democraticos, da emancipagéo
e liberdade, permitindo as pessoas exercerem suas potencialidades legitimas.

Se procuramos um caminho (para) fora da crise, podemos considerar Lefebvre (2011) e
sua nocao de direito a cidade. Para Catalao (2018), temos trés desafios essenciais para a busca
do direito a cidade. Primeiramente, o direito ndo ¢ uma formulagdo estratégica do espago e nao
pode ser imaginado como alcan¢ado, mas sim como constante reconstru¢ao da cidade ao nosso
desejo, um horizonte humanista. Em segundo lugar, deve ser desconstruida a ideia do direito
como acesso a materialidade da cidade, seus servigos e espagos. Ao invés disso, devemos
pensa-lo como o direito de criagdo da cidade, de reconstrug¢do coletiva, “a luta pelo direito a
cidade ¢ também uma luta pela preservacao da civilizagdo humana por meio da valorizacao da
vida coletiva”. Por fim, Cataldo (2018, p. 102) afirma que a busca do horizonte do direito a

cidade exige de nds um posicionamento politico,

[...] ndo é apenas caminhar na constru¢do de um discurso explicativo e interpretativo da
realidade, mas é também, e fundamentalmente, engajar-se num projeto de sociedade,
que tem a cidade como locus da possibilidade de emancipagdo, de constituicdo de
sujeitos autdnomos e, também, como ndo poderia deixar de ser, de religagdo com a
natureza como dimensao inerente a condi¢do humana.

O direito a cidade, para além de uma utopia, finalizada e idealizada, parte do presente,
das nossas cidades — do possivel, diria Lefebvre (1999). Muito mais do que um projeto ou uma
utopia, ¢ uma reivindicacdo. Nao uma reivindicagdo de acesso a cidade ou ao consumo, mas ao
seu direito de uso, de criagdo, de produgdo e apropriacdo. O menino e o mundo parece fazer
uma sintese dessa busca, muito além de projetar um futuro ou outro espago, o filme nos faz
refletir sobre a crise do nosso proprio espaco, a cidade em particular. Além disso, chama
atenc¢do para uma perspectiva esquecida, da felicidade momentanea, do encanto e da infancia.

O filme talvez seja um microcosmo da busca pela presenca que dura uma vida toda.
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4. CONCLUSAO

Concluimos que a Geografia tem muitas possibilidades de abordagem em relagdao a
Arte. Foi dado destaque as reflexdes trazidas por Lefebvre (1991), em especial suas nogdes de
representacao e producdo do espago. Se levarmos em consideragdo que ambas sdo elaboradas
por meio das nossas concepgdes do espaco, podemos buscar nas representacdes as formas
como pensamos e construimos nosso mundo.

A cidade tem se tornado cada vez mais um espago de concentragdo de poder, mas
também de vivéncia e criacdo. Lefebvre (2011) entende que o desenvolvimento das industrias
proximas as cidades causa uma ruptura nelas, a urbanizacdo passa a ser induzida pela logica
industrial. A cidade entdo tem seu valor de uso depredado em nome de um valor de troca.

O espago se torna assim abstrato, as relacdes sociais passam a ser definidas cada vez
mais pela abstracdo do dinheiro, pela 16gica da producao e pelo consumo de mercadorias. O
trabalho, essencial para a vida humana, também se torna mercadoria, passa a ser dividido. Isso
culmina na alienagdo da sociedade, na perda do vinculo com a natureza ¢ com o trabalho
significado, a criacdo. O Estado fornece suporte, uma vez que reprime apropriagdes desse
€spago, NOVOoS Usos € propasitos.

A obra O menino e o mundo aborda todas essas questdes ¢ ilustra a resisténcia na
cidade, a luta pela festa e pela criagdo. Mostra-nos o ponto de vista de um menino nao
alfabetizado, inocente a essas limitagdes. Ao longo do filme, o menino sai de casa em busca do
pai na cidade, mas acaba encontrando a si mesmo. Representa ali uma vontade de retorno a
presenga, ao que a cidade lhe fez ausente.

A Arte como representagao pode se tornar locus de criagdo e construgdo da realidade. A
Geografia como ciéncia tem o papel de buscar compreender com maior profundidade quais sao
os significados que ela propde aos espagos. A reflexdo esbogcada aqui ¢ apenas uma
possibilidade de alcangar esse objetivo. Pretendo em trabalhos futuros buscar novas abordagens

para o cinema e a Arte como um todo, seus personagens e significacdes.
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