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O Melodrama em Douglas Sirk: Um Testemunho do Amor!
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RESUMO

O artigo pretende analisar alguns dos melodramas realizados por Douglas Sirk entre
1951 a 1959, revelar a natureza arcana do testemunho dentro do excerto de sua
filmografia da década de 1950. Um testemunho do amor, sobretudo, ja que a natureza
do melodrama classico (e também, moderno) no cinema parte do ponto de encontro
entre a necessidade de amar e ser amado. Das vertentes mesmas desse amor, 0 texto
também sondard os vestigios do testemunho a luz do sagrado no cinema do cineasta
alemdo radicado nos E.U.A, bem como a esséncia da topofilia que apresenta-se em seus
filmes dessa época como uma busca afetiva para encontrar um espago, uma geografia,
enfim, um lar possivel onde o amor e o sagrado podem finalmente florescer a altura do
homem como um testemunho, como rastros de uma nova vida.
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INTRODUCAO

Por que a escolha do termo testemunho para sobrevoar nesse artigo alguns dos
melodramas filmados na década de 1950 por Douglas Sirk? O que o termo, a palavra
mesma carrega consigo ao ponto de, inferida uma estética, convida-la a preencher uma
ideia de cinema — um cinema que nos deslumbra, que nos atinge pela “realidade”, mas
sobretudo, que nos atravessa pela poténcia do seu discurso, pela forca abismal da mise
en scéne — que reflete para além das distancias (o filmar de espelhos por Sirk) e das
aporias (sociais, afetivas, sexuais, raciais etc), a nocdo inabalada da necessidade de
amar? O testemunho no cinema melodramético de Sirk deixa 0s rastros evidentes de um
amor e de todas as suas imensas — e minGsculas — ressonancias nos personagens gque por
esse sentimento sdo atingidos: ja ndo € mais possivel sobrepor a matéria sobre o
abstrato, o corpo social sobre o corpo humano, e inclusive, a prépria familia sobre a

pessoa amada. Assim, emerge como uma evidéncia cristalina a legitimacdo do termo
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testemunho no cinema sirkiano, mas é a0 mesmo tempo necessario complementa-lo: o
melodrama em Douglas Sirk €, de fato, um testemunho do amor.

E “testemunho do amor” exige naturalmente que, para existir, as testemunhas
apresentem-se, que elas estejam vinculadas aquilo que as legitimam como tal. Portanto,
0s personagens-testemunhas de Sirk fundamentam suas vidas a luz de uma busca de
natureza dual: do amor e de uma geografia possivel onde esse amor possa, finalmente,
florescer, cuja metafora esplendorosa ocorre, por exemplo, através do jardineiro Ron
Kirby (Rock Hudson) em “Tudo o que o céu permite” (1955), quando esse diz a Cary
Scott (Jane Wyman) que a arvore chamada Koelreuteria, conhecida também como a
“arvore da chuva dourada”, s6 pode florescer em um lugar onde existe amor — e essa
arvore floresce, justamente, no jardim da casa de Cary, lugar em que ambos os
personagens se conhecem e conversam pela primeira vez, lugar onde ambos se
apaixonam, embora nesta cena essa paixdo esteja elidida pelo enigma do primeiro
encontro.

Abre-se, assim, a possibilidade de tentarmos encontrar no melodrama sirkiano
da década de 1950 aquilo que Yi-fu Tuan chamou de topofilia, que se encaixa,
justamente, na cena de “Tudo o que o céu permite” acima relatada, ja4 que o personagem
de Hudson fala do lugar onde existe amor para que a arvore floresga, e topofilia é esse
“amor humano pelo lugar” (1980, p.106), ou seja, para a topofilia existir o lugar tem de
estar vinculado, marcado pela questdo amorosa.

O lugar reage para nés em sentido duplo ao analisarmos o cinema de Douglas
Sirk: tanto para o lugar do testemunho em que trabalharemos, quanto para o lugar onde
existe esse amor do homem ao local que ele habita — ou como em muitos filmes de Sirk,
pela geografia que ele sonha em habitar, 0 que pode caracterizar uma perspectiva de
fuga dos personagens. Assim, o testemunho do amor no cinema de Sirk também pode
ser entendido como uma confissdo topofilica, pois se corpo e espago em seus
melodramas tornam-se entidades indissociaveis, € porque a mise en scéne mesma clama
pela luz e pelos reflexos espelhados, pela presenca do homem e do espago que ele
habita.

Dos pequenos testemunhos: a fuga, o retorno, a feminilidade

Em “Chamas que nio se apagam” (1956) o amor parece ressurgir Como uma
possibilidade de fuga da realidade vigente, mas mesmo nessa fuga, 0 personagem que
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tenta fugir o faz porque se torna testemunha da sacralidade do amor quando uma antiga
paixdo retorna a sua cidade, o abalando no seu mais intimo, desestabilizando todas as
relacbes familiares. Como introduz Fred Camper ao dizer que com uma trama de
telenovela familiar com Clifford Groves (Fred MacMurray), casado e com trés filhos,
que se apaixona por Norma Miller (Barbara Stanwyck) que ele conheceu quando era
muito mais novo, embora ela tenha deixado a cidade por causa de seu amor ndo
declarado por ele. Clifford se (re)apaixona por Norma, continua Camper, e por um
momento ele esta prestes a deixar sua familia, e diz a ela que a realidade do seu amor é
tudo o que importa, no que Norma responde dizendo que a Unica realidade é aquela que
ele ha vinte anos suporta: a der ser um marido e pai®. Esse amor ndo pode existir, ela
diz, e entdo a senhorita Miller retorna a cidade de Nova lorque e os confrontos
geogréficos para a legitimacdo do amor, mais uma vez em Sirk, eclodem, assumem o
sentido de uma aporia: o (retorno do) amor para Clifford como uma confissdo
testemunhal para si mesmo, confissdo fissurada e agbnica, porque para concretizar-se
exigiria 0 abandono da luz sagrada da familia; as duas sacralidades (do amor por Norma
e do respeito pela familia), no amago de Clifford, confrontam-se e parte de Norma a
racionalizacdo da impossibilidade deles permanecerem juntos.

A vida de Clifford com sua esposa e filhos é mostrada como uma série constante
de interrupcdes. A privacidade, o romance que ele gostaria de manter com a sua mulher
¢ negado pela intrusdo continua de seus filhos. Como o préprio Clifford diz, ele esta
"morto” e "anda e fala como um robG". Nesse contexto, seu amor por Norma nao
desenvolve uma tipica promiscuidade da meia-idade, sendo um simbolo para a Unica
escapatoria possivel, a Unica possibilidade de felicidade, a Unica chance que ele tem de
ter em sua vida um “sentimento real*. Clifford testemunha, depois de vinte anos, o
retorno do amor que invade e surra o corpo, debilitando-o, e a alma, rasurada pela
angustia, ja ndo consegue mais travar a batalha pelo afeto de Norma.

O filme “Desejo atroz” (1953) apesar das semelhangas da trama e de contar com
a mesma atriz de “Chamas que ndo se apagam”, Barbara Stanwyck, constitui-Se em
diversos momentos numa espécie de negativo do filme de 1956: a personagem
interpretada por Stanwyck (Naomi Murdoch) abandonou o marido Henry Murdoch

(Richard Carlson) e os trés filhos para viver como uma atriz bem sucedida em Nova

® CAMPER, 1971, p.44-45.
4 1bid., p.45.
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lorque.® Mas ao receber a carta de uma de suas filhas em que ela dizia que queria seguir
0S passos da mae e transformar-se em uma atriz, Naomi em um atimo redescobre no
desvelar daguela carta, daquela pequenina escritura de sua prole, o perfume da terra
finalmente revelado, que talvez para os colegas do teatro onde ela atua ndo seja nada
sendo um pedaco de papel, mas talhou para ela um afeto nunca esquecido, a0 mesmo
tempo essa carta abrira 0s gomos do tempo e, assim, Naomi decide retornar ao lar,
reencontrar, finalmente, a(s) outra(s) vida(s) por ela abandonada dez anos antes.

A cena, talvez a mais bela de todo o filme, em que Naomi retorna ao seu lugar
de origem, para além de um dos mais delicados testemunhos do amor no cinema de
Sirk, € um momento de irrefutdvel deslumbramento entre 0 espaco, a camera, 0 COrpo
humano e de suas fulguracOes estelares, ou seja, a mise en scene sirkiana. A sombra de
Stanwyck preenchendo toda a calcada da entrada de sua verdadeira casa, o rapido
travelling que apds pegar o sombreamento do corpo da atriz filma o pequeno muro de
madeira pontuda que separa o jardim da rua, e visualizamos a ansiedade, recoberta por
um rosto de uma Stanwyck entre o sorriso e 0 choro ao abrir a pequena porta que
complementa o pequeno muro. Sirk vai ao mais profundo do significado, € no mesmo
travelling engloba a casa da familia Murdoch, este espaco originario do amor. Um corte.
O rosto de Stanwyck € entdo devorado por um devastador close, e descobrimos ali as
lagrimas de uma mulher prestes a confrontar aquilo tudo que ela mais ama, que é, ao
mesmo tempo, aquilo tudo que ela ousou abandonar. A cena continua, Naomi passa pelo
jardim e vai em direcdo ao alpendre, na diagonal através da porta podemos ver os trés
filhos e o marido sentados a mesa, jantando; Naomi para em frente a uma pequena
caqueira que esta pendurada na parte superior do alpendre, e € quando Sirk transforma
em ouro o frame mais banal: ela avista a chave que nunca deixou de estar 1 (a chave
dela) mesmo depois de tanto tempo. E a genealogia do gesto que jamais pode
extinguir-se, porque essa chave representa um testemunho inabaldvel do amor, mostra-
nos que a porta daquela casa jamais esteve fechada a Naomi, mas no maximo, encostada
e ao mais singelo dos toques (0 seu retorno) a abriria — € como se a familia, sobretudo o

marido, a esperasse, ndo no tempo, mas em um outro lugar atemporal, inominavel.

% Mais uma vez os personagens de Sirk necessitam retornar as geografias menores, isto é, que depois de condecorados
em uma grande capital (geralmente a escolhida é Nova lorque), esses personagens, impossibilitados de desenvolver
um afeto pela cidade grande, sentem o dever de voltar ao lar, ao local onde o amor floresceu, ou ao local em que ele
poderé florescer. Mais adiante veremos essas questdes geograficas com maior cuidado quando trabalharemos a luz da
topofilia a importancia que o lar tem nos melodramas de Douglas Sirk.
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Tanto em “Chamas que ndo se apagam” quanto em “Desejo atroz” fica evidente
a importancia fundamental do signo feminino na composicdo dos pedacos do
melodrama de Sirk, e como consequéncia os “homens ficam relegados a posicdo de
vitimas ou meros espectadores da agdo feminina” (MACIEL GUIMARAES:;
STARLING CARLOS, 2012, p.29). Essa vitimizagdo masculina (algo entdo raro, cujo
Sirk foi um dos primeiros a elaborar) vem corroborar com a afirmacdo de Rainer
Werner Fassbinder de que “nos fimes de Douglas Sirk as mulheres pensam”, e até
entio Fassbinder nunca tmha notado isso ‘“nos trabalhos de outros diretores”,
finalizando com é “bom ver uma mulher pensar. Da esperan¢a” (FASSBINDER, 1988,
p.16). Muitos chamam isso de feminismo. De fato, é a feminilidade da alma do homem
(que nos melodramas de Sirk ndo negam o amor, ndo escondem as lagrimas),
atravessando-nos como uma nova Vvida, cristalizando o teor testemunhal desse
sentimento no momento em que despidos do orgulho félico, entregam-se as pequenas
luzes, aos fragmentos que o amor em sua confissdo mais intima — e por isso,

testemunhal — é capaz de fazer viver.

Do amor e de seus vestigios da morte

Tanto em “Desejo Atroz” quanto em “Chamas que ndo se apagam” fica
cristalino o acontecimento da tentativa de retornar ao lar para resgatar, ou simplesmente
redescobrir, as marcas de um amor deixado para tras. Ndo que esse retorno sempre
tenha um happy end, mas ele parece nos confessar a natureza arcana do amor, que para
existir, 0s personagens precisam estar em uma situacdo limitrofe, triscando uma solidao
insustentavel. S&o sempre nessas situacdes extremas que O amor parece ressurgir,
refazer as vidas das pessoas dos filmes de Sirk, concedé-las mais uma vez a Ultima e
sagrada esperanca, transforma-las, novamente, em testemunhas do sagrado. Em filmes
como “Sublime obsessdo” (1954) e “Tudo o que o céu permite” (1955) 0 amor ndo é
necessariamente surgido por um retorno ao lar origindrio, & familia abandonada ou pelo
reencontro de uma paixdo nunca esquecida. Nesses dois filmes, a possibilidade de amar
é constituida através do signo da morte, isto é, o testemunho do amor nesses filmes s6
existira a partir do ponto que, confrontados com a iminente possibilidade da morte,
Douglas Sirk faz com que esses homens e mulheres metamorfoseiem as vidas mesmas,
gue as iluminem mais uma outra vez, e escrevam as cesuras das novas historias que o

amor, ultrapassando a morte, € capaz de instituir.
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Em “Sublime obsessao”, Bob Merrick (Rock Hudson) era um estudante de
medicina que, apos a morte prematura do pai, também medico, decide jogar tudo para o
alto e ir curtir a vida e a sua fortuna, transformando-se em um classico playboy.
Reparemos que essa serd a primeira transformacdo do personagem de Hudson ao longo
do filme devido ao signo da morte. Assim, Merrick passa praticamente todos os dias
bebendo, andando em altissima velocidade em suas lanchas e carros de luxo, sem nunca,
de fato, criar um vinculo afetivo com nada nem ninguém. Do outro lado da trama existe
Helen Phillips (Jane Wyman), uma mulher casada, com uma filha, e cujo
relacionamento com o marido, depois de tantos anos, parece estar em um estado de
torpor.

Helen e Bob sdo vizinhos, mas nunca se viram. O marido de Helen sofre do
coracdo e por isso tem um desfibrilador em casa. Em mais uma manhd de aventuras, o
personagem de Hudson, tentando bater todos os recordes de velocidade pessoais em sua
lancha, acaba colidindo com violéncia e precisa urgentemente de um desfibrilador para
tentar ser reanimado. Os médicos correm para a casa de Helen, que ndo se encontrava la
no momento, para pegar o aparelho emprestado. Eles pegam, mas no mesmo instante
que Bob necessita do desfibrilador, 0 marido de Helen também precisa. Tarde demais.
Bob Merrick é salvo pelo aparelho pertencente a familia de Helen. O marido dela acaba
por falecer. O signo da morte aqui é duplamente executado, e toda a morte, no mais
intimo de sua poténcia, exige a reestruturagdo completa daqueles que por ela foram
afetados. O personagem de Rock Hudson, pela segunda vez na vida influenciado
diretamente pela morte, modifica-se de novo. Helen e sua filha Joyce (Barbara Rush),
ao chegarem em casa e descobrir que o marido e pai, respectivamente, tinha acabado de
falecer, reagem de formas distintas. Joyce entra em desespero, e a0 perguntar 0 porqué
do aparelho reanimador ndo estar em casa, 0 medico da familia diz que ele estava sendo
usado para salvar a vida de Bob Merrick. Joyce explode, amaldicoa veementemente o
playboy vivido por Hudson, produz, a partir daquele instante, um odio que atravessa a
sua carne. Sua méde, Helen, claro, profundamente abalada, mas com maior experiéncia,
reage com mais calma, de um modo mais sereno, que provavelmente seja resquicio do
torpor de seu relacionamento com o marido.

As vidas de mde e filha sdo transformadas. Hudson, descobrindo que o
desfibrilador do marido de Helen salvara a sua vida, mas que ao mesmo tempo, foi por
salva-la que o proprietario do aparelho veio a morrer, sente-se culpado e tenta de todos

0s modos se aproximar da agora vilva Helen. A cada tentativa, muitas vezes insensivel



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacdo
XVI Congressode Ciéndas da Comunicagdo na Regido Sul—Joinville - SC—04 a 06/06/2015

por parte de Bob, Helen rejeita-o de modo implacavel. A morte do marido, de fato, a
tornou uma mulher mais dolorida e menos acessivel. Em uma de suas aproximacdes
truculentas, Hudson causa involuntariamente um grave acidente a Helen, que mais uma
vez fica circundada pelo signo da morte e acaba por perder a sua visdo. Bob, arrasado,
ndo desiste de aproximar-se da vilva, mas agora talvez seja mais facil, afinal, ela ja ndo
enxerga. E a partir dessa cegueira de Helen que Sirk legitima a sacralidade amorosa que
se apodera da alma humana, fazendo com que esses homens e mulheres renasgam
apesar de toda tragédia que viver carregue consigo.

Bob vai as escondidas ver Helen na areia da praia, enquanto ela toma sol. Eles
conversam, mas Bob nunca revela a sua identidade. Na verdade, modifica-a. E
perceptivel no tom, na maneira de agir que esse homem, agora, estd verdadeiramente
mudado. Algo pairou sobre o seu coracdo. Helen sentiu isso. Eles estdo apaixonados.
Imaginemos a aporia, entdo, desse amor: a vilva que se encontra apaixonada pelo
homem que indiretamente foi responsavel pela morte do Marido, e foi, diretamente,
responsavel pelo acidente que causou a sua cegueira. Por qual razdo Bob ndo teria um
medo sepulcral ao ver a filha de Helen, Joyce, aproximando-se dos dois na areia da
praia, aquele reduto secreto onde o amor floresceu? Ele sabe que é odiado. Mas Sirk
possibilita que Bob crie 0 mais profundo dos testemunhos do amor: por Helen, ele volta
a estudar medicina. Por ela, ele jura para si que fard tudo o que for possivel para
devolver a visdo da mulher por quem estd apaixonado. Ele a leva a Suica para fazer um
tratamento experimental e cujo retorno da visdo, caso o tratamento surta efeito, sO
poderd ser sentido muitos anos depois. E na Suica, finalmente, Bob revela a sua
identidade para Helen, que apenas responde: “eu ja sabia”. Logo apds essa cena eles vao
a um restaurante e dancam, e Helen agradece por sempre, mesmo quando enxergava, ter
dancado de olhos fechados O amor, o scu limite, que s6 “existe na possibilidade mitua
de destruicio” (NANCY, 2012, p.24), é capaz de mesmo nas fissuras da tragédia,
tampar esses buracos, e conceder na chance de amar de novo, a constituicdo de uma
nova vida.

Ou seja, 0 amor entre Bob e Helen s6 pode existir devido as fragmentacdes da
morte que rodearam ambos 0S personagens. Porque a morte mesma exige um limite
absoluto, assim como o amor, ele mesmo, para legitimar-se como tal, ndo pode exigir

menos que o absoluto que a morte exige, ainda que em polos profundamente distantes.



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacdo
XVI Congressode Ciéndas da Comunicagdo na Regido Sul—Joinville - SC—04 a 06/06/2015

“Tudo 0 que o céu permite’®, continua essa espécie de ideia sepulcral do amor,
de outro modo, a ideia de que o amor em seu limite, aproxima-se consequentemente da
sombra da morte. No filme, Cary Scott (Jane Wyman) é uma vilva (a morte, novamente
presente) que costuma frequentar eventos destinados aos circulos da alta sociedade. Ron
Kirby (Rock Hudson) é o novo jardineiro de sua casa, que outrora era o pai de Ron
quem cuidava do jardim, mas que faleceu (a morte, mais uma vez). A cena de abertura
do filme — o plano-grua do mais alto de uma arvore a descer lentamente e a testemunhar
0 outono americano, essa metafora extraordinaria da natureza para o inicio da morte — ja
nos sussurra uma necessidade de mudanca: as flores que iniciam suas quedas e que
esperam as substitutas natural dentro do ciclo da vida. O mesmo, entdo, Sirk oferece a
vilva Cary e ao jovem jardineiro Ron: quando ela aparece pela primeira vez no filme,
Ron se encontra fisicamente a metros da mesma, mas sempre afetivamente distante,
flmado por Sirk de costas, longinquo como era, naquele momento, o afeto dos
personagens. Mas rapidamente Ron e Cary se conhecem, ele cuidando do jardim da casa
da vilva, ela preparando um cha a luz do sol para uma amiga que, com pressa, tem de
recusar o0 convite de Cary, sobrando para Ron as comidas da refeicdo matinal. Eles
conversam, Ron fala da arvore chamada Koelreuteria, que segundo ele sé floresce em
um lugar onde existe amor. Amar é entdo, para Cary e Ron, o destino renovado de suas
vidas.

Ambos ultrapassaram a morte de seus entes queridos. Ambos estdo, agora,
diante da aporia que o amor concedeu-lhes novamente: viver em uma mesma vida, uma
nova vida. Nao serd facil, j4 que “o mundo em volta deles ¢ mau” (FASSBINDER,
1988, p.15). Essa maldade explode na festa em que Cary vai j& com Ron assumidamente
seu namorado (ele, alids, muito mais novo do que ela): os olhares atravessados dos
outros presentes na festa constituem as fissuras de uma sociedade mesquinha,
amargurada pela propria fobia ao amor que ela fomenta, que v& no personagem de
Hudson ndo outra coisa além de um prazer carnal para Cary. Isso a destroi. A nova
chance de amar de Cary e Rock esbarra nesse mundo mau do qual fala Fassbinder. Os
filhos dela, inclusive, a fazem romper por um periodo com Ron. Sem ele, ela quase
morre. No fim, apds o reflexo do abandono emulado pelo plano de uma nova televisdo

que Cary ganhou como presente de seu filho para “acomodar” a sua solidao, ela resolve

® Esse filme foi realizado tendo em mente o sucesso estrondoso de “Sublime obsessdo”, N0 por menos o casal
protagonistado filme de 1954 (Rock Hudson e Jane Wyman), sdo também os protagonistas de “Tudo o que o céu”
permite, lancado um ano depois.
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lutar pelo amor de Ron. Ela precisa, entdo, visitar novamente o lar que Ron estava
construindo especialmente para eles, um lar longe da cidade, um lar longe da maldade
do mundo’.

Ron vé Cary chegando e tenta se apressar, mas acaba sofrendo um grave
acidente. Diante da iminente possibilidade de perder a chance de viver de novo, Cary
doa-se por completo aos cuidados a Ron. Ele inconsciente responde, no silencio mesmo
que complementa o seu amor. Tanto a cena final de “Sublime obsessdo”, quando ¢ o
personagem de Hudson que reascenderd a vida na personagem de Wyman, quanto na
cena final de “Tudo o que o céu permite”, que invertendo os papéis, faz da personagem
de Wyman a responsavel por reafirmar a vida ao personagem de Hudson, Douglas Sirk
sacraliza o amor de uma forma tal que é ele, somente ele, a entidade que podera
conceder as vidas machucadas pela morte a chance de viver de novo. E este, portanto, o
imenso testemunho do amor, essa forma absoluta onde Sirk concede aos seus
personagens, a sua maneira mais brutal e delicada de que o homem tem de retornar a
este mundo de verdade, porque 0s personagens de Wyman e Hudson, nos dois filmes,
foram postos a parte, eleitos, sobreviventes a propria morte, e sobreviventes da morte de
outros que eles amavam. E esse amor ressurge e os modifica, modificando também a
nos. A morte, para Sirk, € o extremo que a vida alcanca, e o amor, ele mesmo, é a

extremidade que a morte jamais triscara.

Dos vestigios da topofilia

Nos melodramas de Douglas Sirk hd uma necessidade poderosa de estar, voltar
ou encontrar um lar que deve ser habitado pelos seus personagens a fim de legitimar o
afeto que, ap6s a eclosdo, ja ndo pode mais ser negado ou elidido. Esse lar, esse amor
humano pelo lugar, tentaremos chamar de topofilia. Para isso essa introducdo a este
significado é precisa:

A palavra "topofilia” ¢ um neologismo, (til quando pode ser definida
em sentido amplo, incluindo todos os lagos afetivos dos seres
humanos com o meio ambiente material. Estes diferem profundamente
em intensidade, sutileza e modo de expressdo. A resposta ao meio
ambiente pode ser basicamente estética: em seguida, pode variar do
efémero prazer que se tem de uma vista, até a sensagcdo de beleza,

" Essa cena da necessidade de encontrar um lar para o amor, que mais a frente trataremos com mais cuidado ao usar o
termo topofilia, é utilizado por Fassbinder em seu filme homenagem a Sirk (“O medo devora a alma™), quando a
personagem de Brigitte Mira diz ao seu amado sob os olhos de uma sociedade alema ainda zumbificada pelo racismo:
“Eu queria ir para um lugar aonde sé existisse nos dois e ninguém mais”.
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igualmente fugaz, mas muito mais intensa, que € subitamente
revelada. A resposta pode ser tatil: o deleite ao sentir o ar, agua, terra.
Mais permanentes e mais dificeis de expressar, sdo os sentimentos que
temos para com um lugar, por ser o lar, o locus de reminiscéncias e o
meio de se ganhar a vida (TUAN, 1980, p.107).

Os vestigios topofilicos nos melodramas sirkianos aparecem constantemente em suas
tramas, e permitem que 0s personagens redesenhem suas vidas, suas novas historias.
Essa topofilia no entanto parece sempre emergir quando algum personagem encontra
uma nova possibilidade de amar. Como ocorre em “Tudo o que o céu permite”, quando
0 personagem de Rock Hudson (Ron Kirby), ao se apaixonar pela personagem de Jane
Wyman (Cary Scott) decide reformar a antiga casa de campo que ele possuia, construir
junto da mulher amada um lar que legitime a nova histéria de amor entdo constituida.
Como disse Tuan, se € o amor humano pelo lugar que legitima a topofilia, entdo sera a
busca e o encontro desse novo lar que legitimara o termo mesmo para 0 caso dos
personagens de “Tudo o que o céu permite”. Ron ndo quer oferecer apenas um sentido
recreacional e campestre a Cary, mas quer mostra-la a vocacao que esse espago tem, o
eflivio sagrado que emana desse ambiente e que traz consigo uma confissdo
testemunhal do amor a luz da natureza.

“O que falta as pessoas nas sociedades avancadas (e 0s grupos hippies parecem
procurar) é o envolvimento suave, inconsciente com o mundo fisico, que prevaleceu no
passado, quando o ritmo da vida era mais lento e do qual as criancas ainda desfrutam”
(Ibid., p.110). E essa possibilidade ritmica de uma vida mais lenta, ainda destinadas as
criancas, que Ron anseia quando tenta convencer Cary a deixar sua casa de alto padréo
no seio da cidade e ir com ele morar numa casa mais simples, mas mais distante do
“mundo mau” do qual fala Fassbinder. Ron ndo € hippie, mas tem a profunda nocéo de
que o amor entre ele e Cary ndo pode florescer em outro lugar sendo naquele espaco de
campo, longe de uma sociedade egoista e preconceituosa. Ele busca uma marcha ré para
oferecer para Cary, uma volta & lentiddo do cotidiano dela, para sentir a vida que pulsa
com mais calor quando é permitido aspirar e inspirar 0 tempo e suas sombras. A citacdo
que Cary fala de Henry David Thoreau®, no inicio do filme, durante um jantar com os
amigos de Ron, é a definicdo definitiva da alma dele. Ter um tempo e espago proprios.

Ter um lar, sobretudo, que havera de testemunhar o amor e o sagrado dessa nova vida.

8 A massa humana vive uma vida de anglstia silenciosa. Por que apressar-se tdo desesperadamente por triunfar? Se
um homem ndo anda a0 mesmo passo que seus companheiros, talvez seja porque ouga um compasso diferente.
Deixem-no andar ao compasso da musica que ouga, por mais lenta ou distante que esta pareca." A citagdo ocorre
entre 0 vigésimo oitavo e o vigésimo nono minuto do filme.
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Em “Sublime obsessdo” a topofilia existe, também, como uma necessidade de
um outro lugar em que os personagens devem habitar para que o afeto seja alimentado.
No caso desse filme, o lugar é, como em “Tudo o que o céu permite”, longe da cidade,
onde outrora ocorreu 0 grave acidente e deixara a personagem de Jane Wyman (Helen
Phillips) cega, onde o seu marido veio a falecer; essa mesma cidade que presenciou a
quase morte do personagem de Rock Hudson (Bob Marrick). Sirk compreendeu que o
amor desse casal ndo poderia nascer numa cidade marcada por esse peso, € € em um
local litordneo, nas areias puras de uma praia, a sombra de uma crianca que serve de
metafora para a “lentiddo do mundo”, para o retorno mesmo dessa vida mais lenta, que
0 amor entre Rock e Jane, finalmente, desabrocha, mesmo ele ndo revelando sua
identidade, mesmo ela sem enxerga-lo. O amor é posicionado para além da visdo e da
identidade, e ele s6 pode existir nessa nova geografia, nesse espaco ainda virgem da
maldade do mundo.

A topofilia nos dois filmes saltam aos olhos. Sirk, mesmo sem conhecer 0 termo
cunhado por Yi-fu Tuan na década de 1970, colabora com o pesquisador chinés para, ao
seu proprio modo, cristalizar aquilo que o amor (pelo homem, pela geografia, pela
natureza mesma dessas entidades) tem de mais bonito e insuperavel: a possibilidade de
dar o seu testemunho, de modificar as vidas e as paisagens daqueles tocados pelo
privilkgio de amar.

Consideragdes Finais

Os poucos filmes de Douglas Sirk por nos abordados nesse trabalho buscaram de
algum modo uma semelhanga, um vestigio, uma rasura daquilo que escolhemos como o
tema central: um testemunho do amor, bem como a possibilidade de sentir e de avaliar a
questdo da topofilia em alguns desses filmes. Como o préprio termo testemunho indica
no mais intimo da sua natureza, o trabalho em nenhum momento buscou um teor
absoluto, uma ideia irrefutavel, mas antes, ele buscou as fissuras, os rastros que o amor,
0 sagrado e seus respectivos testemunhos possuem ao serem percebidos nos filmes de
Sirk.

Soprados com a suavidade de uma confissdo, 0 testemunho do amor nesses
melodramas de Douglas Sirk desfolha as criptografias mais complexas da alma humana,
expde com uma dor pura 0S preconceitos, 0 racismo, e a fobia que o amor causa em
almas maculadas pelo egoismo. E por uma questdo de tempo e de espaco, ndo nos foi

possivel abordar outros melodramas absolutos de Sirk, como ‘“Almas Maculadas”
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(1957) e “Imitagdo da Vida” (1959), este ultimo, alids, uma obra sobre o racismo, e
como 0 amor mesmo trespassa toda e qualquer condicdo racial. Assim, esperamos que 0O
artigo consiga alcangar a sua proposta originaria de oferecer uma certa ideia aos que o
lerem sobre a questdo do amor e do seu testemunho. O que, de fato, ndo é facil de ser

alcancado.
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