CINEMA E ARQUITETURA:
PERCEPCAO E EXPERIENCIA DO ESPACO’

Maria HELENA BraGa E VAZ DA CosTA
Departamento de Artes
Universidade Federal do Rio Grande do Norte
mhcosta@ufrnet.br

RESUMO

Esse artigo discute a relagdo entre a percepcao e a experiéncia do espago pro-
duzido por dois meios de representagdo: cinema e arquitetura. No contexto da
construgio de uma “geografia da imagem em movimento”, ¢ apresentada uma
breve andlise da representacio do espago urbano no filme brasileiro Redentor
(Cldudio Torres, 2004).
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RESUME

Ce travail analyse la relation entre la perception et 'expérience de I'espace ré-
sultant de deux formes de représentation : le cinéma et I'architecture. Il pré-
sente aussi une bréve analyse de la représentation de I'espace urbain dans le film
brésilien Redentor (de Clatddio Torres, 2004) dans le contexte de construction
d’une « géographie des images en mouvement ».

MOTS-CLES : Cinéma. Architecture. Images en mouvement.

ABSTRACT

This paper critically discusses the relationship between perception and expe-
rience of space which is produced by two different forms of representation:
cinema and architecture. In the context of the construction of a “geography
of the moving image”, an analysis of the representation of urban space in the
Brazilian film Redentor (Cldudio Torres, 2004) is presented.
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As representagoes culturais do espago urbano e o cotidiano dos individuos
e dos grupos sociais que construiram a modernidade, e fazem agora parte da
tao proclamada e discutida pés-modernidade, tornaram-se cruciais para o en-
tendimento dos modos pelos quais nossas vivéncias, comportamentos, identi-
dades, subjetividades e prdticas culturais vém sendo constituidas, elaboradas
e reelaboradas espacialmente. Nesse sentido, pesquisadores das mais diversas
dreas do conhecimento — Artes, Comunicag¢io, Geografia, Educagao, Literatu-
ra, Ciéncias Sociais etc. —, tém pensado e discutido as préticas e representa¢oes
culturais das artes nas culturas urbanas modernas e pés-modernas, que se apre-
sentam saturadas por imagens.

Na medida em que os gedgrafos culturais redirecionam o estudo e as abor-
dagens de conceitos-chave da Geografia — paisagem, regido, territério, lugar,
espago — considerando-os sob a perspectiva do seu cardter simbdlico e subje-
tivo, e passando, portanto, a lidar com “cédigos simbélicos” (COSGROVE,
1998, p. 110), meios de representa¢io e comunica¢io como o cinema, e formas
de representacio artisticas como o filme, configuram-se em um rico objeto de
andlise para a interpretagio hermenéutica.

Gedgrafos como Barbosa e Corréa (2001), considerando o cinema como um
“dispositivo técnico-artistico de representagio do mundo” (p. 81) que sempre
se valeu do uso da paisagem para a ambiéncia de suas tramas, entendem que a
paisagem para o cinema serve como elemento que estabelece “um lugar de senso-
percepcao” que o liga a vida real e, por isso mesmo, esse meio de representagao é
vélido para a investigagio cientifica de outra dimensio da paisagem.

Esse trabalho, portanto, discute a representagio da experiéncia urbana em
um tipo de representagio artistica — filme —, entendendo que essa forma de
representagdo constréi relagoes espaciais a partir da possibilidade de novas for-
mas de percep¢io do espago urbano e da construgio de uma “geografia da
imagem em movimento”. A énfase aqui é dada & construgio filmica do espago,
considerada sob diferentes perspectivas tedricas, na intengdo de discutir sobre
a nogao geogréfica do “palpdvel” — aquilo que normalmente se conhece pelo
“real” — relacionando-a & premissa do espaco arquitetdnico enquanto espago
de experiéncia (em sua concretude), e do espago filmico como representante de
uma forma diversa de experiéncia espacial.

Ao final, uma breve anilise da representagao do espago urbano construida

pelo filme brasileiro Redentor (Cldudio Torres, 2004), serd apresentada como
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evidéncia factual de que a andlise filmica permite a identificagao dos diferen-
tes discursos que circulam e “fazem sentido” em uma determinada época no
que toca a representagio do espago urbano. Revelard também o formato da
representagdo cinemdtica que se produz a partir da intersegio entre visoes da
paisagem natural e da paisagem arquitetonica através de uma “construcio” da
imagem da cidade como espetdculo geogréfico-visual que permite ao especta-

dor habitar uma multiplicidade de perspectivas do panorama urbano.

CONSTRUINDO VISOES E EXPERIENCIAS URBANAS

O cineasta francés René Clair declarou certa vez que “a arte mais proxima
do cinema ¢ a arquitetura” (VIRILIO, 1991). Essa declaragdo é verdadeira em
muitos aspectos, mas, primordialmente, no fato de as duas formas artisticas
(cinema e arquitetura) serem priticas espaciais e construirem o espago. Acom-
panhando a histéria do seu desenvolvimento, vemos que o cinema, enquanto
meio de produgio do espaco, sempre definiu a si mesmo tanto como uma pra-
tica arquitetdnica, quanto como uma prdtica urbana — uma arte das ruas, um
agente no processo de construgio de vistas urbanas, constantemente reinven-
tando o espaco.

Na intengdo de teorizar sobre o espaco geogrifico da imagem em movi-
mento, toma-se como ponto de partida um ensaio escrito em 1937, pelo cineas-
ta russo Sergei Eisenstein, intitulado Montage and Architecture. Nessa pioneira
reflexdo sobre a arquitetura do filme, Eisenstein, preocupando-se com o espa-
¢o, busca encontrar uma liga¢io entre a forma filmica e a arquitetdnica, “de-
senhando” um mesmo tipo de espectador para ambas. Pensando sobre como o
espaco filmico e o espago arquitetonico se constituem em experiéncia espacial
para o espectador, Eisenstein desenvolveu uma teoria que interliga o filme a
arquitetura por meio dos conceitos de mobilidade e imobilidade. Partindo do
principio de que existe uma “dinimica da mobilidade” envolvida tanto na ex-
periéncia filmica quanto na arquitetonica, Eisenstein destacou um tipo de mo-
bilidade comum a ambas: a mobilidade visual. Essa mobilidade diz respeito ao
que ele denomina de “passagem” — aquele elemento “perceptual” que permite
atravessar multiplos espacos e tempos através da percep¢io visual da imagem
do real e da imagem filmica.

Pensemos na experiéncia espacial visualmente vivida por alguém que se

desloca através de um objeto arquitetonico, um edificio, por exemplo. Isso nos
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permite entender e perceber formas de “passagens” visuais envolvidas nesse
passeio através dos espacos concretos a que Eisenstein faz mencdo. Tragando
um paralelo com a vivéncia do espectador de cinema que se expoe a uma sé-
rie de imagens em movimento de espagos diversos, entendemos o porqué de
Eisenstein se referir ao filme como o herdeiro concreto da rica possibilidade
de uma viagem visual até entdo monopolizada pela forma arquitetonica. O
transeunte, aquele que experimenta o espago arquitetonico, e o reconhece pelas
suas formas visuais, seria, na opinido de Eisenstein, o protétipo do espectador

de cinema.

Uma composi¢io arquitetdnica [...] ¢ uma montagem sob o ponto de vista de
um espectador em movimento. Montagem cinematogrifica ¢, também, um
modo de ligar um ponto — a tela — a elementos (fragmentos) de um fendmeno
filmado em diferentes dimensées e através de diferentes pontos de vista (EI-
SENSTEIN apud BRUNO, 2002, p. 56, tradugdo nossa).

A nogdo de movimento na arquitetura passa agora a ser primordial para a
teorizagdo do espago arquitetonico. Nesse momento, o espago arquitetdnico
passa a ser compreendido nio apenas como uma simples composi¢io volumé-
trica ou uma combinagao de imagens que o constitui, mas como uma série de
imagens que se apresenta seqiiencialmente em conformidade com o movimen-
to (de quem utiliza e se movimenta no espago). O cinema, em contrapartida,
concebeu diferenciadas formas de visualiza¢io das imagens do espaco arqui-
tetdnico (nesse caso, determinadas pela variedade de movimentos que consti-
tuem a construcao filmica).

Na experiéncia espacial produzida pelo cinema, o olho e a mente do es-
pectador seguem uma rota visual e imagindria produzida por uma série de
objetos que sao “postos em movimento” por meio das mais diversas instincias
filmicas — movimento de cAmera, composi¢io do ponto-de-vista, do tempo-
espago narrativo etc. — que através da percep¢ao do olhar e da mente se reve-
lam em sua diversidade, passando em frente ao imével espectador. No caso
da arquitetura, Eisenstein argumenta, o espectador movimenta-se levando o
olhar e a mente através de uma série de fendmenos cuidadosamente dispostos
que sdo observados com um “senso visual” estabelecido pelo percurso. Na
verdade, de acordo com o sugerido na cita¢io acima, a “passagem” é propor-
cionada pela defini¢ao de “montagem” de cenas visuais que sdo vivenciadas
tanto através da experiéncia cinematografica quanto da arquiteténica. E ob-

vio que, apesar da co-relago existente entre a percepgao espacial produzida
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pelo cinema e pela arquitetura, existem diferengas — mas, ainda assim, tam-
bém essas diferencas se dao por meio da “passagem” produzida através do
“olho-espacial” (spatial eye).

Entendidos sob essa perspectiva, filme e arquitetura — ambas as formas
constitutivas do e no espago — passam a ser de interesse de uma “geografia do
palpdvel”. Mais ainda porque ambos sio prdticas de representagdo escritas pelo
mapa perceptivo e corporal, compartilhando uma mesma dimensao do viver
que se configura no espaco da experiéncia. A dimensdo da experiéncia e do
senso de proximidade entre o filme e a arquitetura foi também reconhecida
por Walter Benjamin (1985) quando ele relacionou o novo modo de observar o
mundo introduzido pelo cinema com a maneira como respondemos aos espa-
cos urbanos e seus edificios. Nos termos de Benjamin, a pritica do espectador
estabelecida primeiramente pela arquitetura e os seus espagos que delineiam
o uso coletivo e o hdbito da sua experiéncia, transpds-se para o cinema e este,
a0 seu modo, introduziu novos modos de experiéncia com a possibilidade de
novos angulos de visao.

Em outras palavras, filme e arquitetura siao produtores dos espagos de vi-
véncia e das narrativas do espago. Mais importante, sio visdes habitadas e es-
pacos de experiéncia narrados pelo e através do movimento. Talvez, por isso
mesmo, construam subjetividades que se formam a partir do cruzamento do
espago concebido, percebido, vivido e das artes (os meios) que representam e
incorporam o espectador. Oliveira Jr. (2005, p. 106) adverte:

H4 continuidades entre os lugares geograficos e os locais narrativos. [...] Os
primeiros manifestam-se nos segundos em suas materialidades — formas, mo-
vimentos, silhuetas, sentidos —, paisagens e memorias; os segundos dobram-se
sobre os primeiros uma vez que tornam-se textos que a eles aludem e neles
grudam seus sentidos, suas imagens, suas belezas e tensdes, iluminando-os
(dizendo-os) de outro modo. A realidade de ambos se faz deles préprios, no
interior de suas existéncias.

Essa conexio entre o lugar geogréfico e o local narrativo, a que Oliveira
Jr. se refere, é resultado direto da rela¢ao entre os espagos arquitetonico e
filmico, para os quais, em suas “manifestagées” e “realidades” o espectador
é fundamental. E o espectador que localiza geograficamente as imagens es-
truturais das cenas filmicas, entendendo-as a partir do seu relacionamento
com o espago concreto adjacente a elas; entendendo-as como localizadas em

lugares geogréficos existentes que, apesar de se constituirem em locais nar-
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rativos, utilizados para contar uma dada histéria, tém conexdes (por meio
de alusdes, amparos de credibilidade, apropriacio de memérias) com algum
“espago do real” (OLIVEIRA JR., 2005). Configurando o seu entendimento
do local narrativo a partir de uma contigiiidade espacial — lugar geografico e
local narrativo integrados no “espaco do real” —, o espectador legitima am-
bas as experiéncias, do movimento do lugar geogrifico (arquitetdnico) e do
movimento do local narrativo (espago filmico) e as torna real “no interior de
suas existéncias’.

Em outra ocasido, apontei para a forte conexao existente entre a cidade
concreta (lugar geografico) e a cidade cinemdtica (local narrativo) (COSTA,
2002). Olhando sob o mesmo 4ngulo, pode-se afirmar que filme e arquitetura
constituem espagos narrativos intersubjetivos estruturados no complexo con-
texto da mobilidade visual e socioespacial.

Na opinido de Oliveira Jr. (2005, p. 107):

Para aqueles que encontram na prépria narrativa o entendimento ¢ a imagina-
¢ao do espago, as memorias [de determinado lugar] importam pouco ou nada,
uma vez que o sentido de cada local narrativo é dado no interior da prépria
narrativa e ndo em relacio ao espaco circundante. Na narrativa o espago nio
existe geograficamente, mas sim, e talvez, em nossa memoéria, como imagina-
¢do geogréfica (grifo nosso).

Oliveira Jr. afirma que o espago narrativo “nio existe geograficamente”. Eu
acrescento, contudo, que essa afirmagio é correta apenas se nos guiarmos pela
concepgio tradicional de entendimento do conceito de espago enquanto espago
concreto — aquele “do real”. No entanto, na medida em que o cinema recria o es-
pago, construindo e reagrupando visdes espaciais significativas, ele o transforma
em imaginagGes geograficas. Se argumentarmos que ¢ através dessas imaginagoes
geograficas que surgem as novas paisagens e que o processo de redescobrimento
do espago da cidade se dd, vemos que o espago filmico narrativo passa a ter uma
existéncia mais concreta para a experiéncia, pois estd diretamente ligado a um
processo real, concreto, que influencia o espago do real.

Faz-se necessdrio mencionar que existe, em certa medida, uma “matriz
simbdlica” (COUTINHO, 2003, p. 118) que condiciona a relagio entre fil-
me e arquitetura. J4 muito arraigadas a nossa memdria visual, composi¢oes
e enquadramentos constituem a matriz por meio da qual vemos a realidade
e essa matriz foi, e tem sido, de certa forma, responsabilidade das imagens

filmicas que permeiam o imagindrio cultural. Na verdade, é também atra-

68 CIDADES. v. 5, N. 7, 2008



CINEMA E ARQUITETURA: PERCEPCAO E EXPERIENCIA DO ESPACO

vés dessa matriz que se constroem novas paisagens, e novos discursos que
comandam tanto os contornos do espaco filmico quanto do espago do real,
redescobrindo-os. O cinema, recriando o espago, constréi seus proprios es-
pacos urbanos.

Reagrupando e reeditando visdes espaciais significativas, e fazendo-nos
reconhecer o lugar, o filme pode até mesmo servir como (de)codificador da
imagem mais verdadeira de um sentido de urbanidade e modernidade — aquela
da nossa imaginacao, dos nossos sonhos e pesadelos, da nossa experiéncia. Esse
processo descende de uma tradi¢io: pensar a “questdo espacial” como inerente
a condi¢io filmica, pois esta estaria diretamente relacionada com a condigdo de
“ilusao do real” intrinseca ao aparato cinematogréfico.

Os primeiros filmes do séc. XX, por exemplo, com suas “visbes panordmi-
cas”, nada mais eram do que incorpora¢des do desejo moderno de visualiza-
¢ao do mundo que, por sua vez, tinha relagao direta com a “atragao” exercida
pelo movimento das ruas e a circulagio das pessoas na cidade. Nesses filmes,
a cAmera praticava movimentos circulares, verticais e horizontais, oferecendo
viagens panorimicas através dos espagos urbanos que variavam das perspec-
tivas ao nivel da rua, as vistas aéreas. Nao apenas as vistas urbanas se movi-
mentavam, mas a prépria técnica de representagdo aspirava a0 movimento; por
isso mesmo, as cimeras eram colocadas sobre rodas, em carros, trens, barcos e
até em baldes para obtengao de vistas alternativas. A cAmera, nesse momento,
tornou-se o veiculo, o “meio de transporte” para o espectador, guiando-o atra-
vés de multiplas “passagens” através das novas percepgoes do espago urbano
moderno.

O cinema com suas vistas aéreas — bird s eye view — é um capitulo a parte na
discussio tedrica sobre a responsabilidade da cAmera no processo de evolugao
da linguagem e da estética cinematogréficas e a sua relagdo com novas formas
de experiéncias de visualizagao do espago arquitetdnico da cidade moderna.
David Harvey, em 7he Urban Experience (1989), tratou do assunto sob outra
perspectiva: alertando a respeito da necessidade humana de visualizar a cidade
através de um posicionamento superior, um tipo de “visdo-de-Deus da cidade”
(God-like vision of the city):

Quem, entre nds, refutard a oportunidade de, chegando a uma cidade des-
conhecida, subir a um ponto convenientemente elevado e olhar a intrincada

paisagem de ruas e edificios e o fluxo incansdvel da atividade humana. [...]
Michel de Certeau [...] recorda os pensamentos que teve durante sua subida
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ao topo do World Trade Center em Nova Iorque. A subida, ele escreve, eleva-
nos e poe-nos fora do alcance da cidade, fora do movimento efervescente da
vida nas ruas e permite nos tornar, mesmo que por um instante, ‘voyeurs’. A
subida transforma o mundo pelo qual éramos ‘possuidos’ em um texto que se
apresenta aos nossos olhos. Ela nos permite fazer uma leitura, ‘olhando para
baixo como um Deus’. [...] uma satisfacio especial ¢ obtida na contemplagao
da vista de um ponto elevado, porque nés vemos a cidade como um todo, e
a incorporamos a nossas mentes como uma totalidade. Depois disso, a ex-
periéncia da vida nas ruas adquire um novo sentido (HARVEY, 1989, p. 01,
tradugio nossa).

A experiéncia de “ver como um todo”, proporcionada pela arquitetura que
nos eleva e nos poe “fora do alcance da cidade”, distancia-nos da conturbagao
e do movimento frenético do espago urbano, beneficiando-nos com uma visao
panorimica a partir de um ponto elevado. Essa experiéncia é similar & do es-
pectador de cinema. Em outras palavras, a experiéncia de, ao assistir um filme,
visualizar a paisagem sob o ponto de vista aéreo, é também, de uma forma
muito particular, um tipo de visdo superior, de “visao de Deus” que nos coloca
também em uma posigio segura, revelando-nos a paisagem urbana em sua
totalidade e, algumas vezes, submetendo-nos  visualizagao de uma infinidade
de imagens conseguidas e montadas a partir de diferentes perspectivas.

Na citagao acima, Harvey também sugere que uma dada perspectiva — um
determinado 4ngulo — advém de um determinado posicionamento, permitindo
que a “visdo de Deus” seja alcangada. A existéncia de um ponto (arquitetdnico)
no espago (como também no tempo) que permita essa visio ¢, sem ddvida,
outra dimenséao do “ponto de vista”. Um ponto alternativo modificaria a visua-
lizago da paisagem como um todo e, conseqiientemente, a percepgao desta
também seria modificada. Como diz Harvey (1989, p. 01), “[o] olho nio é
neutro...”, pois sua visdo ¢ formada e mediada pela vivéncia e imaginacio do
espectador.

Seguindo a mesma dinimica, j& que o “olho da cAmera” também permite
e estabelece diferentes pontos de vista, ritmos, mudancas em altura, tamanho,
angulo e escala, o cinema deve ser considerado como produtor de novas expe-
riéncias e préticas do espaco urbano. Priticas que envolvem novos formatos de
visualizagdo do movimento das atividades cotidianas relacionadas, por exem-
plo, aos espacos piblicos da cidade e que “transportam” o espectador, por meio
de uma viagem de efeitos multiformes através de uma experiéncia némade de

ver a cidade.
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Através das “lentes viajantes” (BRUNO, 2002) a inter-relac¢io entre fil-
me e arquitetura intensificou uma prdtica de mobilidade da imagem do
espago visualizdvel. A diversidade nas posi¢oes, nas dimensées, e nos mo-
vimentos produziu uma interacio tal entre o filme e o objeto representado
(a arquitetura da cidade), que se torna indiscutivel o papel fundamental
do cinema no desenvolvimento de uma “cultura visual” que se assimila
a um “moébile de espagos urbanos viajantes”. Filme, sob essa perspectiva,
configura-se em um mapa espacial mével similar a trajetéria compreendida
por um visitante, ou transeunte do espago urbano, que projeta a si mesmo
no espaco e se engaja a anatomia das ruas, transpondo as mais diversas
configuragdes urbanas.

O filme, na medida em que cria espagos a serem vistos e de experiéncia, e
novas formas de percurso, também transforma os espagos em um “produto” a
ser consumido. Nesse sentido, Bruno (2002) insiste na idéia do filme enquanto
prética estética e turistica. Isto ¢, nos filmes, os espagos urbanos sio emoldu-
rados para serem apreciados e assim oferecerem a si mesmos como produtos
ao consumo. Atraido pelas vistas, o espectador torna-se um visitante, um pra-
ticante do espaco visualizado, um turista. Seu olhar turistico segue o intimo
caminho do espaco visual mével, aquele que passa da arquitetura e suas vistas
para as vistas em movimento, o filme — exemplo claro da pritica da “passagem”
defendida por Eisenstein. E nesse sentido que o cinema é percebido como parte
do que se convencionou chamar de “cultura de viagem”, pois tal como os guias
turisticos, cartas-panoramas, cartoes-postais, souvenires, narrativas de viagens
e outros elementos ligados ao “deslocamento” para um lugar estranho, os fil-
mes singularizam e tornam conhecidas as terras longinquas fazendo com que
o distante se torne préximo.

O argumento central aqui é que, através da relagio com a arquitetura, os
discursos filmicos podem ser interpretados e compreendidos. As representagoes
filmicas de nossas imaginacoes geograficas, por exemplo, aparecem dentro de
uma “projecdo” das paisagens, regioes e lugares relacionados ao contexto do
espaco do real. As raizes dessas imaginacoes colocam-se na histéria estrutural
de um sistema formado pelo didlogo do espago real com as imagens que cons-
truimos de nés mesmos através de meios de representagao como o cinema, e
nas visoes proporcionadas pelo espago concreto (arquitetdnico) e o espago de

representa¢do (filmico) que — cada um ao seu tempo e a sua maneira — nos
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coloca em posi¢iao “elevada” para ver e perceber o espago “como um todo”,
incorporando-o a nossas mentes como uma totalidade e permitindo que a ex-

periéncia da vida urbana “adquira novos sentidos”.

CONSTRUCAO E PERCEPCAO DO OLHAR PANORAMICO
EM REDENTOR

Em um tom de parddia e alegoria, Redentor (Cldudio Torres, 2004) basi-
camente trata do inforttnio brasileiro relacionado a inexisténcia de um sistema
financeiro de habitagdo sério que possibilite a realizagio de um sonho enrai-
zado na consciéncia do brasileiro: 0o “sonho da casa prépria”. O filme trata
também da especulacio imobilidria, da decadéncia da classe média brasileira e
da elite corrupta. O “Condominio Paraiso”, pivo da trama, é nesse caso a con-
cretizagdo espacial da construgio e a0 mesmo tempo destrui¢io desse sonho.
Ele congrega as diversas condicoes de apropriagdo, desapropria¢ao, inclusao e
exclusio do e no espaco. Ao longo do filme, entendemos que o Condominio
Parafso nio pertence e nunca ird pertencer a ninguém — nem a construtora
falida que suspendeu a obra, nem aos “supostos” proprietdrios que continuam
pagando as mensalidades de um apartamento que nunca serd deles, nem aos
trabalhadores da construgio que, apesar de invadirem o condominio e se apro-
priarem do espago, estdo na ilegalidade. O Condominio Paraiso configura-se
aqui em um lugar “que nunca foi”.

Apesar de o tema denotar seriedade, a opgao narrativa seguida em Redentor
¢ exatamente a oposta. O tema ¢ trabalhado de forma a enfatizar a alegoria,
o nio-realismo e a hiper-artificialidade. O critico de cinema Cleber Eduardo
(2008) define o tratamento estético do filme como uma “alegoria delirante”
onde a realidade ¢ tratada como “superficie simbdlica”. A introdu¢io musical
(O Guarani, de Carlos Gomes), na opinido de Eduardo, ¢ a prépria representa-
¢ao do “estatuto do espetdculo” que é levada as tltimas conseqiiéncias ao longo
do filme e que representa “a negagdo do mimetismo, da imitagao do real, que
serd apenas aludido, nao encenado como cdpia, como aproximagio ou recria-

do” (p. 03). Ele explica:

Os letreiros luminoso-aquosos e a cAmera percorrendo uma superficie inde-
finida, de uma virtualidade com a impressio de aspereza, azulada-metdlica,
que somente apds alguns segundos encontra o rosto inanimado de um Ciristo,
antes do titulo explodir em um clario, inseminam a hiperartificialidade na
qual a narrativa se sustentard. Tudo na tela escancara a op¢io pelo fake antes
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da cAmera reafirmar esse caminho ao sobrevoar a lagoa, com vegetagio nas
margens, prédios a vista e morros ao fundo, apenas para dar a essas imagens de
coisas reais uma natureza virtual. A realidade, quando surge, parece maquete

(EDUARDO, 2008, p. 03, grifo nosso).

A “paisagem”, nesse cinema, contrapde-se 4 constru¢do da paisagem cine-
matogréfica tradicional, na medida em que, assumindo a grandeza da intengao
alegérica que consiste na nio preocupagio excessiva com a ilusao naturalistica,
cria um novo espago discursivo. Peixoto (2003, p. 104) descreve esse processo
de maneira eficaz: “Na cidade convertida em paisagem, as formas urbanas e ar-
quitetdnicas aparecem travestidas, fora de lugar”. H4 agora um “deslocamento”
estético-narrativo que interfere na construgao narrativa do espago.

Redentor aparece assim como exemplo de um tipo de cinema contem-
poraneo que segue o fluxo da consciéncia construida na modernidade e
introduz, para além da simples sucessdo narrativa de antes e depois, um
“espaco e um tempo multipolar” (LUZ, 2002); desconectando, por meio
da escolha estética, o que é narrado dos acontecimentos externos a narra-
tiva. Os pontos de vista a partir dos quais os acontecimentos sao relatados
tém, na imagem do meio urbano, o elemento que possibilita a integragio
narrativa entre espago (enquanto lugar geografico), lugar (enquanto local
narrativo) e arquitetura como a forma concreta para o discurso que tem
como fim, nesse caso, provocar o “deslocamento” estético-narrativo ao qual
Peixoto (2003) se refere.

Redentor, a0 mesmo tempo em que deixa claro que hd, de certa forma,
padrées espaciais que implicita ou explicitamente representam o que ¢ o meio
urbano num sentido “universal”, ao escolher determinada cidade como cendrio
de seu enredo, no caso o Rio de Janeiro, recria espagos e tempos que singulari-
zam essa cidade em relacdo as outras a0 mesmo tempo em que a recria. O lugar
geogréfico presente em Redentor tem o potencial de estruturar a representagio
e, por extensdo, a experiéncia de personagens que é também “vivida” indireta-
mente pelo espectador, mesmo em situagoes estereotipadas. Se, por um lado,
o continuum do espago-tempo do filme é singular e coerente apenas dentro de
sua prépria construgao, nao se pode negar que a experiéncia desse continuum,
por parte da audiéncia, traduz idéias e sentimentos existentes no espago concre-
to e que, se por acaso negligenciados no filme, tenderiam a transformar o local

narrativo em mero cendrio e nada mais do que isso.
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Filmar em locagio, usando uma cidade que se identifica por sua topografia
especifica, consiste precisamente na tentativa de construcio de uma mise-en-scéne
urbana que se justifica a partir da e na vida da cidade concreta. Isto ¢, o principio
de “animacdo” dessa paisagem ¢ o “sentido de lugar”, que é efetivamente produzi-
do por uma constelagio de imagens dos espacos filmados que fabricam sua mise-
en-scéne através do reconhecimento e da construgio de uma nova perspectiva
visual atrelada aquele espago pela construgdo imagética. Isso se relaciona também
a estratégia do “movimento da vida urbana” j4 mencionada, que propicia uma
“negociagio” do espago da cidade enquanto uma cartografia de navegacio.

Para os que estdo suficientemente acostumados com as imagens e o ima-
gindrio construido pelo cinema brasileiro, nao ¢ dificil perceber que Redentor,
apesar de destacar a construgdo de vistas da cidade, subverte a “questao pai-
sagistica” na medida em que nio a associa a visdo da paisagem natural como
detentora de um “papel libertador”. A dualidade das representagoes da capital
carioca revela-se geralmente na oposi¢io de imagens que destacam a beleza
natural das paisagens e lugares conhecidos internacionalmente que passam a
identificar e legitimar a cidade — a praia de Copacabana, o Pio de Agtcar e
o Corcovado, por exemplo — a espacos de confinamento, onde supostamente
impera o caos — como o centro decadente e as favelas. Entrosando a paisagem
natural & urbana (construida), Redentor atende a necessidade atual da produgao
cinematografica nacional de mostrar e comentar o processo de “favelizagao” e
da violéncia vivenciados pela maioria das cidades brasileiras.

O Rio de Janeiro, nesse caso, condensa, portanto, dois principios aparen-
temente concilidveis: a cidade como um espago civilizado moderno e a cidade
do dominio primitivo tradicional. Construindo uma imagem de “aparente”
harmonia social, a imagem cinematogrifica do Rio de Janeiro aparece cons-
tantemente COMO UM espago rico em contrastes sim, mas esses contrastes “con-
vivem” harmoniosamente. E como se os poucos antagonismos explorados pelo
cinema, servissem eles préprios como excegoes dentro de um contexto em que
se procura “mascarar” qualquer desarmonia.

O Rio de Janeiro aparece aqui como o lugar das experiéncias de identifica-
¢ao, alteridade e violéncia, refletindo as relagoes sociais que se dio no e entre os
diferentes espagos da cidade. A identidade e a construgio da representagio cine-
mitica da cidade se ddo em Redentor por meio da integragao visual da paisagem

urbana  paisagem natural — esta tltima, por sua vez, conhecida e largamente ce-
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lebrada através dos mais diversos meios de comunicagio visual. A imagem do Rio
de Janeiro aqui nos ajuda a perceber que as imagens dessa cidade estao ligadas a
discursos polarizados em que cosmopolitismo, exotismo, natureza e sexualidade
se contrapdem a caos, estranhamento, desigualdade social, violéncia e pobreza.
A cidade ¢, portanto, representada por um sistema de simbolos e c6digos dife-
renciados. Luchiari (2001, p. 121) explica que o que estd em jogo ¢ “assumir que
a valorizagio da paisagem pela sociedade contemporanea é organizada em torno
da tensao entre o mundo natural e 0 mundo criado pelo homem, com suas possi-
bilidades técnicas, politicas e econdmicas™. Ela destaca que é precisamente essa “a
razdo simbdlica que se imp6e na estetizagio das paisagens pelo consumo”.

Articulando diferentes perspectivas visuais como vistas aéreas e ao nivel da
rua, Redentor apresenta uma diversidade de visoes e perspectivas do panorama
urbano para detalhar uma representacio de um espago de experiéncia. A pre-
missa que se coloca aqui ¢ a de que a linguagem filmica acabou por incorporar
uma prdtica do olhar, tornando as impossiveis projecoes aéreas e as visoes es-
tdticas em visdes da arquitetura do espago urbano. Como Bruno (2002, p. 62,
tradugdo nossa) destaca: “A cultura especial desenvolvida pelo cinema, ofere-
cendo o seu préprio olhar, é um mébile arquitetonico de espagos viajados”.

Redentor parece engajar o espectador no “fluxo” definido por Bruno (2002)
como “psico-geografia”. H4 pouquissimas cenas em ruas: o Rio de Janeiro en-
tra na tela na maioria das vezes sé em aéreas. Nosso heréi urbano (Célio Rocha,
personagem interpretada pelo ator Pedro Cardoso) conhece sua cidade intima-
mente; isto é, conhece tudo sobre como ela “acontece”, trabalha, existe. Ele,
um jornalista acostumado a “buscar a noticia esteja ela onde estiver”, conhece
todos os caminhos, becos e atalhos. Por isso mesmo aparece como narrador
(mesmo depois de morto) da sua prépria histéria. Contudo, apesar de parecer
ter ele interiorizado todo o mapa da sua cidade, jé que se mostra tao habilitado
a pratica de suas entradas e saidas, cruzamentos e experiéncia das formas de
“mover-se” pelos espacos da cidade, nds nio o vemos nessa prética.

A forma cinemdtica de construgao dos sites of transit ¢ de uma mobilidade
espacial é no filme proposta na forma de constru¢io de uma “percepgio espa-
cial” alheia 2 mobilidade corporal no espaco urbano que ¢ construida a partir do
destaque dos “momentos de parada” em espagos especificos: apartamentos, escri-
térios, o Condominio Paraiso etc. Principalmente em espacos onde a arquitetura

da cidade aparece em destaque. Exemplo ¢ a seqiiéncia em que Otdvio Sabdia
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(Miguel Fallabela) ameaca se jogar do alto de um edificio no centro financeiro da
cidade, mas durante o processo, a0 mesmo tempo em que profere um inflamado
discurso em sua defesa, tenta convencer Célio Rocha a ajudd-lo em mais um dos
seus golpes de enriquecimento ilicito. O tempo do didlogo entre Otdvio e Célio
Rocha é marcadamente “um tempo” para que a arquitetura da cidade se mostre
em toda a sua magnitude e grandiosidade. Essa seqiiéncia remete nitidamente as
idéias da “visio de Deus”, da “visao da cidade como um todo”, proporcionada
pela arquitetura que “nos eleva” e nos poe “fora do alcance da cidade” apresenta-
da anteriormente (HARVEY, 1989). Na verdade, em Redentor, as duas persona-
gens, Otdvio e Célio, procuram exatamente esse “escape”. Ao mesmo tempo, essa
seqiiéncia nos d4 a ver diferentes perspectivas da cidade e sua arquitetura de uma

maneira que s6 o cinema ¢é capaz de produzir e revelar.

CONSIDERACOES FINAIS

A titulo de conclusio, deve-se assumir que, hd muito tempo, a concepgio
que se tem do espago ¢é tanto um produto de mapas construidos a partir de
imagens de satélite e outras tecnologias avangadas quanto das imagens cine-
matogrificas — fotogréficas, televisivas, e videograficas. Por isso mesmo é que
o cinema ndo apenas “mostra” os espacos, as cidades e os lugares, mas assume
um papel central na construgao das imaginagdes geograficas dos individuos,
ajudando tanto a “inventar” os espagos ¢ lugares do real quanto a influenciar
o nosso entendimento desses espacos através da construcao das suas “cidades
cinemiticas’.

Se as arcadas parisienses, as estagoes de trem e as estradas de ferro, as lojas
de departamento, os pavilhoes de exibicdo, as casas de vidro e os jardins de
inverno configuraram os sites of transit do século XIX e encarnaram a nova
geografia da modernidade (BRUNO, 2002), devemos lembrar que isso se deu
em acordo com a obsessio moderna situada na distingao dos niveis de repre-
sentagdo do real. Hoje, uma nova configuragio parece partir da diferenciagao
desse real. Na medida em que hoje “tudo ¢ cendrio de simulagiao” (SARLO,
1997), conseqiientemente a condi¢io de “real” daquilo que é representado sofre
mudanga. Hoje, nossos sites of transit configuram-se a partir das diferencas, das
desigualdades sociais que se d2o nos espagos dos antigos centros urbanos agora
em decadéncia, nas periferias desses mesmos centros, nos “novos” espagos de

segregacio econdmica e social — os shopping centers, as favelas etc.
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A tradigdo de construgio de vistas da cidade, a atragdo pela imagem da rua,
e as viagens panorimicas da modernidade continuam servindo como base para
a produgio de imagens filmicas na contemporaneidade. No entanto, a mobili-
dade da cimera passa a estar a servigo nao de uma representagdo do real, mas
de uma concepgdo mais centrada no espetdculo visual, e que nao mais, pelo
menos nao necessariamente, tem que estar de acordo com o modelo cldssico
de construgio realista. Esse novo posicionamento diante da representa¢io “do
real” parece entdo abrir infinitas possibilidades para a construcio de diferentes
sites of transit, que agora tomam forma a partir de uma diversidade maior de
pontos de vista e inimagindveis imaginagoes geograficas.

O cinema contemporineo parece ter tomado para si a fungdo e o desafio
de construir novas imagens do espago urbano que passem a fazer parte da pré-
pria paisagem urbana. Apesar de a “aparéncia” da cidade atualmente parecer
condenada a uniformidade acelerada e sem espessura, reinventa-se a localiza-
¢do, a permanéncia e a mobilidade. Referéncias a fragmentacdo e ao caos que
parecem avassaladores tornam possivel um “defrontar-se com o desmedido das
metropoles como uma nova experiéncia das escalas, da distincia e do tempo”
(PEIXOTO, 2003, p. 15). O exemplo mais significativo aqui poderia ser o da
prépria construgio de um “cendrio de simulagio” em e da escala espacial.

REFERENCIAS

AITKEN, Stuart C.; ZONN, Leo E. (Ed.). Place, Power, Situation and Spectacle: A Geography
of Film. Lanham: Rowman & Littlefield Publishers, 1994.

BARBOSA, Jorge Luis; CORREA, Aureanice de Mello. A Paisagem e o Trégico em O Amu-
leto de Ogum. In: ROSENDAHL, Zeny; CORREA, Roberto Lobato (Org.). Paisagem, Ima-
gindrio e Espaco. Rio de Janeiro: EQUER]J, 2001. P. 71-102.

BARNES, Trevor J; DUNCAN, James S. (Ed.). Writing Worlds: Discourse, Text ¢ Metaphor in
the Representation of Landscape. Londres: Routledge, 1992.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica. In: _____ _ . Obras

Escolhidas, Magia e Técnica, Arte e Politica: Ensaios sobre Literatura e Histéria da Cultura. Sao
Paulo: Brasiliense, 1985 [1935]. V. 1.

BRUNO, Giuliana. Atlas of Emotion: Journeys in Art, Architecture and Film. New York: Ver-
so0, 2002.

COSGROVE, Denis. A Geografia Estd em Toda Parte: Cultura e Simbolismo nas Paisagens
Humanas. In ROSENDAHL, Zeny; CORREA, Roberto Lobato (Org.). Paisagem, Tempo e
Cultura. Rio de Janeiro: EQUER], 1998. P. 92-122.

CIDADES, v. 5, N. 7, 2008 77



MARIA HELENA B. V. DA COSTA

COSTA, Maria Helena Braga e Vaz da. Espaco, Tempo ¢ a Cidade Cinemdtica. Espago ¢ Cul-
tura, Rio de Janeiro, n. 15, p. 63-75, 2002.

______ . Geografia Cultural e Cinema: Prdtica, Teoria e Métodos. In: ROSENDAHL, Zeny;
CORREA, Roberto Lobato (Org,). Geagrafia: Temas sobre Cultura e Espago. Rio de Janeiro:
EdUER]J, 2005. P. 43-78.

COUTINHO, Maria Laura. O Estidio de Televisdo e a Educagio da Memdria. Brasilia: Plano
Editora, 2003.

DENZIN, Norman K. Images of Postmodern Society: Social Theory and Contemporary Cine-
ma. Londres: Sage Publications, 1991.

DUNCAN, James S.; LEY, David (Ed.). Place/Culture/Representation. Londres: Routledge,
1993.

EDUARDO, Cléber. Critica: Redentor. Contracampo — Revista de Cinema. Disponivel em:
<http://www.contracampo.com.br/63/redentor.htm>. Acesso em: 21 ago 2008.

EISENSTEIN, Sergei M. Montage and Architecture. Assemblage, n.10, p. 111-131, dez, 1989.
HARVEY, David. The Urban Experience. Padstow: T. ]. Press, 1989.

HOPKINS, J. Mapping of Cinematic Places: Icons, Ideology, and the Power of (Mis)represen-
tation. In: AITKEN, Stuart C.; ZONN, Leo E. (Ed.). Place, Power, Situation and Spectacle: A
Geography of Film. Lanham: Rowman & Littlefield Publishers, 1994. P. 47-65

LUCHIARI, Maria Tereza Duarte Paes. A (Re)Significagio da Paisagem no Periodo Contem-
poraneo. In: ROSENDAHL, Zeny; CORREA, Roberto Lobato (Org.). Paisagem, Imagindrio
e Espago. Rio de Janeiro: EQUER], 2001. P. 09-28.

LUZ, Rogério. Filme e Subjetividade. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2002.

MELOQ, V. M. Paisagem e Simbolismo. In: ROSENDAHL, Zeny; CORREA, Roberto Lobato
(Org.). Geografia: Temas sobre Cultura e Espago. Rio de Janeiro: EQUER], 2005. P. 29-48.

OLIVEIRA JR., Wenceslao Machado. Personagens na Chuva: dois Ensaios a Partir do Filme
Blade Runner. Pro-Posigées, Campinas, v. 16, n. 2, p. 103-122, 2005.

PEIXOTO, Nelson Brissac. Paisagens Urbanas. Sao Paulo: Senac Sao Paulo Editora, 2003.
PENZ, Francois; THOMAS, Maureen (Ed.). Cinema & Architecture. Londres: BFI, 1997.

REDENTOR. Diregao de Claudio Torres. Produgio de Claudio Torres e Leonardo Monteiro
de Barros. Brasil: Conspiragio Filmes, 2004. 1 DVD (95 min.).

SARLO, Beatriz. Paisagens Imagindrias. Sio Paulo: EDUSP, 1997.

VILLAVECES-IZQUIERDO, Santiago. Arte e Medi-acio: Reflexées sobre Violéncia e Repre-
sentagdo. In: FREIRE Filho, Joao; HERSCHMANN, Micael (Org.). Comunicacio, Cultura,
Consumo. Rio de Janeiro: E-papers Servicos Editoriais, Ltda, 2005. P. 187-206.

VIRILIO, Paul. 7he Lost Dimension. New York: Semiotext(e), 1991.

Recebido em: 13/01/2008
Aceito em: 07/09/2008

78 CIDADES. v. 5, N. 7, 2008





