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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo discutir a relagdo entre a arte cinematografica e a
ciéncia geografica, com o intuito de reforcar a tese de que o cinema ¢ um criador de
geografias, funcionando como um instrumento cultural concretizador de percepgdes e
visualiza¢des do meio geografico. A partir desta ideia, analisamos as possiveis relagdes entre
o poder das imagens cinematograficas com as categorias da ciéncia geografico como espaco e
paisagem. Para realizar este estudo, adotamos a montagem € a mise en scene como objetos de
pesquisa, considerando-as como as principais técnicas cinematograficas responsaveis na

ocorréncia desse fenOmeno.

Palavras-chave: Mise en scéne. Montagem. Categorias do discurso geografico. Cendarios para

a geografia.



ABSTRACT

This research proposes to discuss the relation between cinematographic art and geographical
science, with the intuit of reinforcing the thesis that cinema is a creator of geographies,
working as a cultural instrument that realizes perceptions and vision of the geographical
environment. From this point on, this monograph looks to understand the relationship
between the power of cinematographic images and the geographical science characteristics
like space and landscape. This monograph adopted montage and mise en scéne as research
objects, considering them as the principal cinematographic techniques responsible for these

events.

Keywords: Mise en scéne. Montage. Categories of geographic science. Scenarios for

geography.
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INTRODUCAO

Diante do fendmeno da proliferacdo das imagens nessas Ultimas décadas, resultadas
principalmente do atual nivel de desenvolvimento e popularizagcdo dos aparelhos tecnologicos
e da internet, percebe-se a grande expansao e influéncia do poder das imagens na sociedade
atual. Este cenario demonstra-se extremamente fértil para a geografia, ja que é notdria a
percepgao de que as imagens causam, cada vez mais, impactos na sociedade e nos espagos
urbanos em maior alcance e velocidade. Percebe-se, entdo, a importancia em adotar as
imagens e poder de sua representacdo no espago social como objeto de pesquisa na geografia.

Atualmente, uma das formas mais comuns de imagem que reproduz na sociedade sdo
as imagens advindas do cinema e das séries de televisao. O apelo destas imagens € inegavel,
ainda mais na era da popularizacio dos servigos de streaming como a Netflix, dos
blockbusters atuais, que quebram recordes de bilheteria a cada langamento, e da facil
disponibilidade de consumir filmes via download, que causou uma “democratizagdo” no
acesso aos filmes de diferentes épocas e localidades.

Nos ultimos anos, o que mais tem se discutido em relagdo ao cinema € o seu poder de
representacao do real. Denota-se as demandas e cobrangas, (assim como fortes manifestagdes
contrarias ou questionadoras) de uma suposta negligéncia do cinema em representar a
realidade “como ela ¢”, com forte enfoque nas questdes da falta de representatividade de
minorias e grupos vulnerdveis; na aclamacao de obras que tocam em temas mais efervescentes
da atualidade, apresentando um discurso politico mais evidente e destacado; e na condenagao
ou problematizacdo de determinadas obras que reproduzam ou se omitem desses mesmos
topicos em evidéncia. Destaca-se, entdo, uma forte discussdo das possibilidades de
representacao do cinema, assim como os seus limites morais e estéticos.

As imagens do cinema, entdo, apresentam-se como a mais relevante forma de imagem
a ser estudada pela geografia. Apos algumas pesquisas e levantamentos bibliograficos nos
bancos de dados das institui¢des académicas no Brasil, percebe-se o limitado nimero de teses,
dissertacdes e artigos que tratam das relacdes entre geografia e cinema. Porém, os trabalhos
encontrados que tratam desta temdtica demonstram-se extremamente necessarios dentro do
campo da geografia cultural, e levantam debates importantes para a ciéncia geografica. Assim,

este projeto se propde a prolongar e contribuir com os trabalhos que tratam das relagdes entre



cinema e geografia, discutindo sobre o poder de influéncia das representa¢des provocadas
pelas imagens cinematograficas no meio geografico.

A monografia tem como propoésito entrar nos estudos que buscam compreender e
revelar as possibilidades através da relagdo entre a arte cinematografica e a ciéncia geografica,
baseando-se nas discussdes a respeito da importancia de promover o didlogo entre as artes e a
ciéncia. Trabalhamos com um pensamento chave adotado por diferentes gedgrafos que
trabalham no campo da geografia cultura: a possivel comunicacdo entre geografia e cinema
esta em entender a potencialidade do cinema como um instrumento cultural concretizador de
percepcdes e visualizagdes do geografico presente na realidade. Isto conduz a nog¢do de que o
cinema ¢ um criador de geografias, e ndo apenas representagdes, registros e ilustragdes do real
existente.

No exercicio de relacionar geografia e cinema, propomos seguir os seguintes caminhos
possiveis de abordagem. O primeiro seria considerar estudar a arte cinematografica como um
todo, independente das intengdes artisticas ou comerciais, dos valores de produgdo, de sua
qualidade estética, da relevancia de determinada obra na historia da arte cinematografica etc.,
focando apenas no fenémeno da imagem cinematografica e a sua relacdo com as massas, com
o social, onde o objetivo estaria em pensar a possibilidade do poder das representagdes
construidas pelas imagens cinematograficas em revelar o cotidiano, o real, a natureza, ou se
de fato ela contribui de alguma forma. Complementar a este tema, estudaremos a montagem, a
técnica cinematografica por exceléncia, sintetizadora da manipulacdo dos espacos. Deste
topico, destacamos o fendmeno da permissdo geogrdfica do cinema, que consiste no
desrespeito em preservar a real extensao de uma geografia presente na realidade quando estao
sendo representadas em um filme. Este fenomeno ¢ um resultado caracteristico da montagem,
e estudaremos como ele ajuda a criar “novas geografias”.

Outro caminho seria focar no conceito de mise en scéne desenvolvida pela critica de
cinema francesa na década de 1950, nas revistas Cahiers du Cinéma e Présence du Cinema. A
mise en scene foi o pilar fundamental na constru¢ao da ideia da “politica dos autores”, um
marco na histéria da critica cinematografica. Considerada pelos mais relevantes criticos da
historia do cinema como a esséncia definidora do cinema, a mise en scéne constitui-se em um
campo chave para as relagdes com a geografia. Como destacado por Luiz Carlos Gongalves
de Oliveira Jr. (2010), ¢ através da mise en scéne que os cineastas expressardo a sua visao de

mundo. Ao estudar a mise en scene, lidaremos com a perspectiva da critica cinematografica,



que implica em juizos de valores artisticos, de um tipo “correto” de cinema. Mas o
interessante em estudar a mise en scene, € que lidaremos com um conceito vital e consagrado
na histdria da arte cinematografica, que ¢ o alicerce do cinema autoral e envolve as principais
problematicas teoricas da arte em questdo. E o principal, entre tantas outras significacoes, a
mise en scene ¢ o “espaco representado”. Nesse topico, nos baseamos nos trabalhos de
Jacques Aumont (2011) e Luiz Carlos Gongalves de Oliveira Jr. (2010), na forma como eles
estruturam uma “historia da mise en scene”. Depois, buscaremos relagdes com o conceito de
cenarios para geografia, elaborado por Paulo César da Costa Gomes (2008). Assim, aderimos
a afirmacdo de que a mise en scene € a montagem sao as ferramentas de reflexdo de um filme.

O foco central desta monografia estd em pesquisar a imagem cinematogrdfica como
produtora de geografias, tese defendida pela maioria dos gedgrafos da area da geografia
cultural, como Wenceslao Machado de Oliveira Jr. (2005) e Maria Helena B. V. Da Costa
(2011), por exemplo. A pergunta principal € “imagem cinematografica constroi geografia?”,
e, se sim, “como ou de que forma essas imagens criam geografias?”’, questionamentos que
podem ser retrabalhados em “A imagem cinematogrdfica cria e reconstroi o meio
geografico? Ela cria, recria e modela as formas do meio geogrdfico, como espago e
paisagem? E possivel saber de que maneira?”. Os possiveis caminhos para esta questao esta
nos estudos das relacdes entre o poder da representacdo das imagens cinematograficas com as
categorias da ciéncia geografico como espaco e paisagem. “Como a arte cinematogrdfica cria
geografias através de suas técnicas?”, o conceito de mise en scene — elemento principal do
cinema, onde encontra-se todo o conteudo do filme, e através de seu dominio, os cineastas
expressardo a sua no¢ao de mundo — ajuda a elucidar essa questao?

Entendemos que estudar a relacdo entre geografia e arte ¢ uma tarefa legitima, pois
lida com o que sempre foi caro dentro da histéria do pensamento geografico, a informacao
grafica (GOMES e RIBEIRO, 2013). Lidar com todos os tipos de sensibilidade grafica é o
dever da ciéncia geografica, ¢ seguir com a sua tradi¢cdo. Propor o didlogo entre geografia e
cinema, assim como estudar a tese da imagem cinematografica como criadora de geografias,
implica na tarefa de encontrar novos meios e possibilidades de desenvolver os conceitos
fundamentais da ciéncia geografica, como as categorias do discurso geografico (espacgo,
paisagem, territorio, lugar, etc). Acreditamos que esses estudos possibilitam novas formas de

entrada nas discussoes epistemologicas da geografia.



METODOLOGIA

Para a realizacdio da pesquisa, foi feito levantamento bibliografico de artigos
cientificos, dissertagdes e monografias que abordam e relacionam Geografia e Cinema. Para
refor¢ar os fundamentos da ciéncia geografica e as conceituacdes das categorias do discurso
geografico, trabalhamos com artigos cientificos, dissertagdes, monografias e livros de
geografos e ndo geografos. Foi realizado, também, levantamento bibliografico de obras
académicas que abordam a tematica de representacdes e imagens.

Também realizamos um levantamento bibliografico sobre cinema. Recorremos a
artigos cientificos, dissertagdes, monografias e livros que discutem os principais fundamentos

da arte cinematografica e o conceito de mise en scene.
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1. Uma aproximac¢io com o cinema: a geografia como fundamento

Ao tratarmos da relagdo entre cinema e geografia, ¢ necessario, como ponto de partida,
discutirmos as questdes em torno dos conceitos gerais que definem os fundamentos essenciais
da geografia, como também, as discussdes epistemoldgicas mais gerais sobre o discurso da
ciéncia geografica e os embates sobre o seu objeto de estudo na academia.

Na busca de conceituar os fendmenos que seriam proprios do estudo da ciéncia
geografica, Martins (2016, p.64) elabora uma definicdo do que ¢ o geogrdfico: “algo que se
estabelece a partir da relagdo sociedade/natureza. Ou seja, tanto no sujeito como no objeto a
relacdo entre sociedade e natureza se traduz numa ordem espago-temporal dos elementos que
resultam da relacdo”. Entdo, a geografia seria a relacdo entre sociedade e natureza, que se
resulta da apropriacdo subjetiva e objetiva do homem com o meio.

Segundo Martins, a sociedade em seu ato de existéncia, ao se apropriar da natureza,
imprime sobre esta objetividade uma ordem tdopica. O meio geografico ¢ formado a partir da
natureza apropriada, € como consequéncia disto, a relagdo passa a ser sociedade/meio
geografico. Da ordem topica, surgem através das nogdes de espago e tempo, as possibilidades
de entendimento do meio construido: “onde?”’, “quando?” e “qual momento?”, que formam
os principios de localizagdo, distribui¢do, distancia, densidade e escala (MARTINS, 2016,
p.65).

Milton Santos (2006), define o espago como objeto da geografia. Para o autor, ¢
necessario buscar uma concepgao ontologica do espaco, para a construgao de um método que
dé conta de uma definicdo plena do objeto da disciplina. Para Santos, no espago a principal
forma de relacdo entre o0 homem e a natureza ¢ através da técnica. A técnica consiste em “um
conjunto de meios instrumentais e sociais, com os quais o homem realiza sua vida, produz e,
ao mesmo tempo, cria espaco” (SANTOS, 2006, p.16). Santos adota como metodologia a
no¢do de espaco como um conjunto de sistemas de objetos e de acdes. Este conjunto de
sistemas sdo indissociaveis:

O espago ¢ formado por um conjunto indissociavel, solidario e também
contraditério, de sistemas de objetos e sistemas de agdes, ndo considerados
isoladamente, mas como o quadro {inico no qual a historia se da. No comego era a
natureza selvagem, formada por objetos naturais, que ao longo da histdria vao sendo

substituidos por objetos fabricados, objetos técnicos, mecanizados e, depois,
cibernéticos, fazendo com que a natureza artificial tenda a funcionar como uma
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maquina. Através da presenca desses objetos técnicos: hidroelétricas, fabricas,
fazendas modernas, portos, estradas de rodagem, estradas de ferro, cidades, o espaco
¢ marcado por esses acréscimos, que lhe ddo um contetido extremamente técnico
(SANTOS, 2006, p.39).

Das relacdes sociedade/meio geografico, Martins afirma que as nogdes de tempo e
espaco se manifestam de diversas formas:
Cabem aqui outras perguntas: sera que do abstrato ao concreto, do fendomeno a
esséncia, a nocdo de espaco ¢ a mesma? O tempo nunca nos ¢ dado como tempo, ele
nos ¢ dado na experiéncia e na existéncia como duracdo, sucessdo, permanéncia,
ritmo etc. Sdo sempre tempos de algo, a saber, do movimento da matéria. E da
mesma forma o espago, ele nos chega na forma de territorio, regidio, area, paisagem
etc. E importantissimo também dizer que, em pensamento, a existéncia da coisa se
revela como entendimento mediante a Logica. Sem esta ndo podemos entender nada

do mundo, posto que o pensamento tornar-se-ia disforme e, portanto, nada refletiria
da apreensdo do contetudo da realidade (MARTINS, 2016, p.71).

Esse conjunto de formas manifestada dentro do espaco ¢ organizado na ciéncia
geografica como categorias de seu conhecimento. Sdo elas o espago, territdrio, paisagem,
lugar, area, regido, habitat. Armando Corréa da Silva (1986, p.28-29) afirma que essas
categorias fundamentais do conhecimento geografico definem o objeto da Geografia em seu
relacionamento, sendo o espago a categoria mais geral, e inclui todas as outras categorias do
discurso geografico. Desta concepgdo, Martins e Silva, diferente de Santos, compreendem que
0 espagco ndo ¢ o objeto da ciéncia geografica. Nas palavras de Martins: “Geografia ndo ¢ o
mesmo que espaco, e possui um contetido de significado em que espago ¢ uma das categorias,
entre outras, que a constitui.” (MARTINS, 2007, p.38). O espago seria, entdo, uma categoria
chave, um cenario, onde manifestam-se as outras formas de entender o meio.

E dentre as questdes em torno de qual seria o objeto da ciéncia geografica, Martins
(2016, p.72-73) afirma que o meio geografico apresenta objetividade, em vez de
materialidade, como colocara Milton Santos; e nesta condi¢do, na dimensdo do existir,
ocorrem as relacdes de subjetivacdo/objetivacdo entre a sociedade e a natureza. De acordo
com o autor (2016, p.73), neste processo surgem as categorias espaco, tempo e movimento,

como manifestagdes subjetivas de cognicao do meio existente

Nesta condi¢do de ter objetividade, faz reunir a necessidade de ver sua dimensdo
subjetiva equivalente, posto que a objetividade ndo ¢ nada sem a subjetividade e
vice-versa. Ou seja, o objeto diante do sujeito se firma em sua objetividade mediante
sua existéncia (de objeto), o que s6 ¢ possivel pela equivalente existéncia dele
sujeito, que pde o objeto em sua objetividade para a consciéncia. E é aqui que
entram em cena as categorias de espago, tempo e movimento. Pois, o que é condi¢do
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de existéncia no objeto, no sujeito ¢ condigdo de entendimento, uma vez que este
ultimo tem para si o que € do outro, pondo a si mesmo como ente existente. E isto o
remete (o espago) a outra posicdo no debate epistemologico e ontologico. Essa
posicdo ¢ a de que uma coisa sdo os aspectos sobre a matéria apropriada (e matéria
apropriada ja ndo pode ser dita apenas assim, ou seja, deixa de ser pura abstragdo
posta pela ideia e passa a ser designada enquanto conceito, portanto, ja ¢ Natureza) —
que ¢ a contribui¢do fundamental dos gedgrafos Milton Santos, Ruy Moreira, Pierre
George, Max Sorre e outros — ¢ outra € sobre o espaco, que além de ser “ordem da
coexisténcia” desta “matéria apropriada”, ¢ também (passa a ser) fundamento do
pensamento. Uma vez que a ordem € posta na natureza, ela ¢ simultaneamente posta
no pensamento, por este motivo se constroi a logica (MARTINS, 2016, p.72-73).

r

Martins (2007) afirma que o espago ¢ definido no processo cognitivo que a

humanidade tem da existéncia das coisas presentes no mundo, € ndo como um ente corpéreo,

ou material; ou entendido como sinonimo de natureza:

Portanto, ndo posso dizer que as coisas sdo espago, ou entdo que o ente é espago, e
sim que ele, ente, existe, e por existir tem ou estd em um espago, que ¢ uma
dimensdo e forma da existéncia do ente. E ¢ essa existéncia que determinara a
esséncia, o ser do ente. Ou seja, as formas do existir sdo determinantes na definigdo
do ser em sua esséncia (MARTINS, 2007, p.37).

E ¢ por esse motivo, segundo Martins, que o espago ndo pode ser compreendido como

0 objeto da ciéncia geografica; o mais adequado ¢ compreender o espago como categoria da

geografia:

E por essa razio que o espago atinge a condigdo de categoria, ou seja, daquelas
caracteristicas que se identificam a partir da existéncia das coisas em geral.
Devemos dizer que ao identificarmos o espago, portanto, ndo estamos apontando
para as coisas em si, mas sim para uma das formas do Existir dessas coisas. E isso
ndo significa negar o estatuto de objetividade do espago, ou que o espaco ndo esteja
associado a realidade empirica que nos cerca (MARTINS, 2007, p.36).

Ao definir a génese do espaco, Silva (1986, p.29) afirma que “o primeiro fato

geografico, além de toda a imaginacdo, ¢ o da producdo do espaco do beber, vestir,

alimentar-se e habitar”. Essa citagdo refere-se a categoria geografica habitat, que abarca o

conjunto das necessidades gerais humanas. Martins (2014) chama a atencdo sobre a afirmagao

de Silva, a compreensao da imaginagdo como um dos primeiros fatos geograficos da produgdo

do espaco:

Dai Armando reunir todos estes espagos e os chamar de habitat, ou seja, categoria
que designa as necessidades gerais do homem. Remete-se neste momento também a
“imaginacdo”, que apesar de ndo nos dar maiores elementos, sugere com isso para
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uma questdo essencial: o ato de produzir sua sobrevivéncia ¢ o mesmo que produz
sua humanidade, e neste momento funda a existéncia (MARTINS, 2014, p.45).

Segundo Martins, a existéncia configura-se na subjetivacdo da sobrevivéncia e
constitui o ser. O trabalho surge a partir da sobrevivéncia do homem com o meio, e na
existéncia, acontece a subjetivacdo do existir pelo trabalho. Dessa constituicdo do ser,
forma-se a singularizacdo do homem (MARTINS, 2007). A imaginagdao mencionada por Silva
seria uma das formas de trabalho que subjetiva o existir e constitui o ser. A imaginagao ¢,
entdo, as percepgdes que o homem tem do meio, as representagdes que o homem faz do
geografico.

E possivel afirmar que essa imaginagdo/trabalho que subjetiva o existir pode se
manifestar como arte, como o cinema. O cinema, como expressao artistica ¢, entdo, uma das
formas de trabalho que a sociedade, em seu ato de existir, cria como um dos modos de
cognicdo do mundo. A representacdo cinematografica ¢ uma, dentre outras formas de

imaginacao, criadora de geografias.
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2. O poder das imagens cinematograficas na construcao do geografico

De fato, o cinema ¢ compreendido até os dias atuais, como representacdo do real. Por
uma série de fatores caracteristicos do cinema, a ideia da imagem cinematografica como o
registro da realidade continua sendo compartilhada, na medida em que permanece na
atualidade, ideias de uma transparéncia e neutralidade do cinema em relacdo a realidade
(AUMONT et al., 2009). Na ciéncia geografica, os primeiros filmes produzidos, conhecidos
como “O primeiro cinema” (produzidos entre 1894 a 1906) foram reconhecidos pelos
gedgrafos como um excelente meio representador da realidade, devido a falta de estruturacao
narrativa e ficcional, caracterizando-se como registros puros, ¢ além disso, muito deles
mostravam cenas do cotidiano urbano (FIORAVANTE; FERREIRA, 2016, p.214). As
discussoes entre a capacidade da arte em reproduzir a realidade é abordada na geografia, e nao
ha um consenso sobre o assunto. Nas discussdes tedricas sobre cinema, o quadro de
discussdes nao ¢ muito diferente: “No mesmo sentido, o questionamento acerca da suposta
“esséncia” do Cinema sempre esteve relacionado com a no¢do de realismo, seja em uma
posicdo favoravel a ela, seja objetivando negé-la” (FIORAVANTE; FERREIRA, 2016,
p.215).

Segundo Fioravante e Ferreira (2016), hd duas vertentes nas quais os geografos se
debrugam sobre as relagdes entre a geografia e o cinema. A primeira ideia compreende o
cinema como ferramenta capaz de criar representagdes do mundo real, considerados espelhos
da realidade, e sendo assim, configuram-se em documentagdes puras para a geografia. Os
gedgrafos adeptos desta ideia, acreditam que os documentarios apresentavam um realismo
geografico, sendo utilizados como ferramenta em sala de aula para apresentar espacos, regides
e paisagens inacessiveis aos alunos. A segunda ideia ¢ uma negagdo total da primeira,
surgidas principalmente nas discussdes trazidas pelos pds estruturalistas nas ciéncias sociais.
Esta vertente compreende que os filmes, na verdade, criam mundos particulares, ndo sendo
meras representagdes fiéis da realidade. Das premissas estruturalistas, que compreendem que
“todos os significados atribuidos a objetos sdo resultados direto de agdes e sistemas de
pensamentos sociais” (FIORAVANTE; FERREIRA, 2016, p.223), destacam-se dois eixos
principais, que promovem as ideias de uma crise da representagdo e a negacdo de uma Unica

realidade:
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A primeira delas diz respeito ao fato de que os objetos ndo podem existir em um
vacuo, ou seja, sua existéncia esta fortemente condicionada as condi¢des humanas as
quais conferem a eles valor, significacdo e simbolizagdo. A segunda se relaciona a
incapacidade de apontar que qualquer significado atribuido a esses objetos possa ser
considerado como “verdadeiro”, por mais que existam certas concordancias com
relacdo as suas naturezas particulares. Isso ocorre devido ao fato de que é impossivel
escaparmos de nossas construgdes subjetivas e, nesse sentido, a verdade sera sempre
uma construg¢do social e ndo um fato transcendental (FIORAVANTE; FERREIRA,
2016, p.223).

Como aponta Gomes e Ribeiro (2013, p.29), “a informacao geografica foi, desde os
seus primordios, informagdo grafica”, sendo que os principais fundamentos do discurso
geografico sempre foi atrelado a um aparelhamento visual, manifestando-se como “um
verdadeiro imperativo grafico” (GOMES; RIBEIRO, p.28-29). A informagdo visual ¢ um
instrumento da reflexdo geografica, produzindo percepcdes e ideias dos componentes
geograficos de maneira direta. Acreditamos ser possivel afirmar que as imagens de cinema
sdo mais uma das informacgdes graficas.

De acordo com Thorne (2004 apud FIORAVANTE; FERREIRA, 2016), o ensino
visual ¢ uma ferramenta essencial para a geografia, e os materiais visuais (os meios de
comunica¢do) sao mais uma das informagdes graficas da ciéncia geografica. O autor
conceitua a ideia de geovisualizagdao, onde os meios de comunicagao funcionam como mapas
cognitivos ou cartograficos sociais de cria¢do de significados e formagdes identitarias'.

Desta orientacdo, o principal propoésito ¢ entender como configura-se uma reflexao a
partir das imagens. Definindo o cinema como um aparato produtor de imagens, sua
aproximacao com a geografia € sintomatica. A informagao grafica ¢ uma das “ferramentas” da

disciplina.

2.1. O cinema como criador de geografias

As conceituagdes possiveis que podem ser retiradas da relagdo geografia e cinema,
partem dos estudos do poder da representacdo das imagens cinematograficas. Wenceslao

Machado de Oliveira Jr. (2005), ao definir as geografias de cinema, afirma que elas seriam:

construgdes imaginativas e interpretativas que se ddo numa “regido nebulosa” em
que os universos culturais das pessoas sdo sugados para o interior da narrativa
filmica e estd ao interior desses universos culturais. Condensagdo de imagens:
memorias adensadas em torno de sentidos, sentidos adensados em torno de imagens.
As geografias de cinema seriam os estudos e os encontros com a dimenséo espacial
na qual os personagens de um filme agem. Um espago composto de territorios,

'THORNE, John E. The visual turn in geography. In: Antipode, v. 36, n. 05, 2004.
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paisagens e metaforas: dentro e fora, amplo e restrito, subir ¢ descer, movimentos
diagonais, fronteiras diversas, percursos por estradas, rios e oceanos interiores,
ambientes simbolicos traduzidos em florestas, desertos, montanhas, cidades...
(OLIVEIRA JR., 2005, p.28).

Das memorias de um determinado lugar ou paisagem, o cinema condensa todas essas
percepcdes subjetivas no ato de se viver nas geograficidades. A “regido nebulosa” ¢ a
dimensdo onde o pensar e compreender o meio geografico se confronta com o que ja ¢
constituido, com o que ¢ encontrado na realidade. Desse confronto surge a representacao, que
¢ a informagdo grafica. Desta reflexdo, Oliveira Jr. propde focar as pesquisas na ideia de que é
o cinema que cria/produz a geografia, através de suas imagens.

Segundo o autor, “Estas geografias de cinema nao sao produg¢des somente subjetivas e
imaginativas, pois elas estdo amparadas nas imagens e sons do filme, que sdo objetivas em
sua materialidade de imagens.” (OLIVEIRA JR., 2005, p.28). Na verdade, afirmamos que as
geografias de cinema sdo producdes subjetivas, criadas no processo de subjetivacdo do
homem do meio que o cerca, isto €, € um processo subjetivo, de cognicdo do meio objetivo,
material, produzidas nas relagdes subjetivas e objetivas do homem com o meio, como ja
haviamos nos aproximado através das afirmacdes de Martins (2016).

Costa (2011) também defende a ideia de que o cinema cria geografias, e se atenta na
importancia de desmistificar a visdo de entender as imagens filmicas como espelhamento do
real. Para a autora, a imagem filmica ¢ apenas mais um dos componentes que formam os
espagos geograficos naturais, constituindo-se em um elemento criador/recriador e alimentador
das percepgdes, experiéncias, memorias € o imaginario coletivo dos espagos presentes na
realidade. Esse processo acontece de maneira direta através das relagdes estreitas entre a
imagem filmica de um determinado espaco geografico com o seu correspondente presente na
realidade:

Defendo a nocdo de uma correlagdo estreita entre a imagem filmica de um
determinado espago geografico e sua contrapartida na realidade concreta nao pela
via do entendimento da imagem filmica como representagdo, ou “copia”,
espelhamento do real, mas da imagem e do espago narrativo como um elemento
outro, constituinte da propria formacdo, experiéncia e percep¢do do espaco
geografico natural concreto e ainda como um dos elementos responsaveis pela

construgdo do imagindrio coletivo e cultural que substanciam a existéncia e a
experiéncia deste espago (COSTA, 2011, p.43-44).
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Segundo Costa, grande parte dos filmes sdo concebidos e projetados através das
percepgdes gerais e do espelhamento do real, e através de sua propria linguagem (linguagem
cinematografica) dialogam sobre essas geografias presentes no concreto. As imagens
cinematograficas resultantes desse processo sdo a propria manifestacdo das geografias
existentes; as manifestagdes dos lugares, dos espacos e das paisagens que estdo diante de nos.
As imagens cinematograficas sdo uma das manifestacdes da linguagem dos proprios
componentes geograficos para dizer de si mesmo através da sua imagem (COSTA, 2011,
p.46).

De fato, as imagens capturadas pela camera sdo originadas da apreensdo do meio
material, porém, uma vez que elas sdo trabalhadas no processo artistico cinematografico, sao
modificadas, distorcidas, transformadas, e ganham novos significados, através de um processo

exclusivamente subjetivo?.

2.2. Cinema e 0 espaco

Segundo Marcel Martin (2005, p.241), “Sem davida que o cinema ¢ a primeira arte
que soube assegurar o dominio do espago com tanta plenitude”. Ao longo do desenvolvimento
técnico do cinema, as possibilidades de retratar os espacos vado se acentuando, a0 mesmo
tempo que surgem novas maneiras e nuances de representacdo. Em suma, € nas técnicas de
montagem ¢ no desenvolvimento no conceito de mise en scéne, que o cinema lidara com a
questdo do espaco de maneira definitiva, tanto nas suas possibilidades e problematicas de
representacao.

De acordo com Martin, o cinema apresenta duas maneiras de tratar o espaco:
reproduzi-lo ou produzi-lo, e ao se contentar em reproduzir o espago, ao cinema resta os
movimentos de camera. O espectador experimentara o espago através do movimento da
camera, da profundidade de campo e dos planos longos, que tentaram reproduzir a extensao
concreta desejada. Dai, para reproduzir um espago de modo mais efetivo, a estruturacao de
um filme se da pela mise en scéne’. Para produzir o espago, o cinema criard um espago global

sintético, confeccionado por justaposicdo-sucessdo de espagos fragmentarios que podem nao

*Abordaremos esses processos artisticos ao decorrer da monografia. Adiantamos que esses processos podem ser sintetizados
pela montagem e a mise en scene, que acarretam no espectador, variados fendmenos de percepgdes da realidade e do meio
fisico existente.

3 Afirmagéo nossa, Martin (2005) diz que é pela planificago.
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ter nenhuma relacao entre eles, que sera compreendido pelo espectador como tnico. Nota-se
dai, o poder da montagem em configurar o espaco filmico (MARTIN, 2005, p.242).

Através de um levantamento bibliografico, Fioravante (2018, p.279) aponta que o
espago no cinema ¢ distinguido em trés tipos, na qual o conceito de espago foi trabalhado
pelos geodgrafos: o espago cinemdtico, o espago filmico e o espago narrativo. A autora define
0 espago cinemadtico, em sua relacdo com o modo de produgdo da industria cinematografica,
todos os elementos de todo trabalho de producao de um filme (pré e pds) e a sua distribuigao,
que incorporados, configuram em um espaco, o espago cinemdtico, que esta correlacionado,
além do que ¢ visualizado pelo espectador, a todo o aparato cinematografico que temos
contato indireto (FIORAVANTE, 2018, p.279). O espaco cinematico, de acordo com
Fioravante, comporta os espacos narrativos e filmicos.

Sobre o espaco narrativo, Health* (1976 apud FIORAVANTE, 2018, p.279; COSTA,
2010, p.20) afirma que os filmes constroem o espaco a partir da narrativa em movimento, seja
pelos movimentos de camera, deslocamento de personagens e mudancas de tomada, e neste
processo o espaco construido se transforma em lugar. O espago narrativo, através da légica do
movimento que constitui o cinema, organiza o enquadramento e constrdi o espago filmico em
uma maneira a ser seguido e lido, porém, como a concepgao do conceito de Heath estd nos
processos € percepgdes espectatoriais, o espago narrativo acaba no limite da tela, assim a parte
ndo coberta da imagem ¢é desnecessaria. Cooper® (2002 apud FIORAVANTE, 2018) discorda
dessa concepgdo, afirmando que os espacos ndo visiveis dos filmes sdo mencionados pelos
personagens, sendo tdo importantes na realizacao das a¢des quanto as imagens representadas
na tela.

Saindo do campo geografico e indo para teoria do cinema, Aumont et al. (2009)
conceituam o espaco filmico como um espago imaginario que comporta o campo visivel € o
fora de campo, sendo o campo a por¢ao de espaco imagindrio que estd contida dentro do
quadro, e o fora de campo o espago invisivel, mas que € prolongado ao visivel, “o conjunto de
elementos (personagens, cendrio etc.) que, ndo estando incluidos no campo, sdo contudo
vinculados a ele imaginariamente para o espectador, por um meio qualquer” (AUMONT et
al., 2009, p.24). Entdo, a imagem cinematografica nos ¢ apresentada de forma plana e

delimitada por um quadro. O formato do filme (a largura da pelicula-suporte e as dimensdes

*HEATH, S. Narrative Space. Screen, n. 17, 1976.
’COOPER, M. Narrative Spaces. In: Screen, v. 43, n. 02, 2002.
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da janela da camera) impde ao quadro um limite das dimensdes e propor¢des da imagem.
Apesar dessas limitagdes da imagem, ao assistirmos a um filme, reagimos diante dessa
imagem plana como se fosse de fato uma porg¢do de espago analoga ao seu referente real®.
Além do fora de campo, Aumont et al. definem outro termo que lida com a questao do espago
invisivel nos filmes: o fora de quadro’, que refere-se ao espago da produgio do filme, onde
funciona toda a aparelhagem técnica, o trabalho de direcdo e, metaforicamente, todo o
trabalho de escrita. Para Aumont et al., trabalhar com a definicdo fora de quadro ¢
interessante, visto que refere-se diretamente ao quadro, que ¢ uma ferramenta, artefato da
producdo do filme, ¢ ndo ao campo, que ja ¢ uma construcdo envolvida na ilusdo
cinematografica (AUMONT et al., 2009, p.29).
Costa (2011, p.47) aponta que o cinema, com o seu poder de instaurar alusdes as
formas espaciais da realidade, provoca o fendmeno cultural de estender a continuidade entre a
realidade social e os filmes. Conforme a autora, o cinema cria os espacgos filmicos, que
comportam as versdes cinematograficas dos cenarios urbanos existentes, (por exemplo Los
Angeles, Sao Paulo, Nova York) através de suas diversas técnicas e das convengdes sociais
destes espacos.
Esses espagos filmicos sdo organizados na e para as narrativas. S3o esses espagos
filmicos que realizam as alusdes a realidade e sua construgdo — pelo titulo ou pelo
tema, pelas fisionomias das paisagens ou dos personagens, pelos elementos espaciais
que compdem o cendrio ou por sons e pelo didlogo. Estas sdo algumas das formas
mais comuns de fazer alusdes a e de reconstruir espagos presentes na realidade
concreta. No entanto, ao fazer isto, os filmes também se apdiam em conhecimentos e
percepgdes outras mais vinculadas a subjetividade (memorias que trazemos dos

territorios, espacos, lugares e paisagens), seja de fic¢do, seja documentais (COSTA,
2011, p.47).

Assim, Costa conclui que os espacos filmicos executam as alusdes a realidade e
constroem/reconstroem o0s espacos existentes na realidade concreta. Deste processo, se
expande a continuidade entre o que existe no concreto com as produgdes audiovisuais. E
como destaca a autora, esta continuidade se manifesta também nos nossos hébitos de perceber
os filmes: “ndo assistimos aos filmes como obras de ficcdo e fantasia, mas principalmente

como obras da realidade” (COSTA, 2011, p.47). Compreendendo o espaco filmico como

SA fora na qual nos relacionamos com essa analogia provoca a “impressdo de realidade” especifica do cinema, manifestada
nas ilusdes de movimento e de profundidade (AUMONT et al., 2009). Abordaremos esse fendmeno no préximo capitulo.
’Segundo Aumont et al. (2009, p.29), essa nogdo de fora de quadro é encontrado na obra de Sergei Eisenstein, em seus
tratados tedricos sobre a natureza do quadro e do enquadramento. A ideia esta em considerar que o quadro tem valor de
cesura entre dois universos radicalmente heterogéneos.



20

resultado da representacdo das experi€ncias sociais no espago, manifestadas de maneira visual
e cultural pelo cinema, Costa (2010) aponta que este processo resultard na constitui¢ao de um
“espago de representagdo”™. Assim, a autora conclui que a “interagdo entre a “prdfica
espacial”, a ‘“representagdo do espaco” e o ‘“espaco de representa¢do”, que ¢€
essencialmente o espago “construido” pela imaginagdo, ¢ responsavel pela produgao de novas
formas de perceber, construir, entender e modificar o espaco.” (COSTA, 2010, p.19).

Martin alega que apesar de o cinema ser a arte mais capacitada a fornecer uma
representacdo do espago, o cinema ¢ antes, uma arte do tempo, dado que os filmes se
encontram em primeiro lugar submetidos ao tempo, e “a representagdo do espago ¢ sempre
secundaria e contingente. O espago implica sempre o tempo, enquanto a reciproca nao &,
evidentemente, verdadeira.” (MARTIN, 2005, p.247).

Parece indiscutivel que o cinema é em primeiro lugar uma arte do tempo, visto ser
esta a premissa que se torna mais imediatamente visivel em todo o processo de
compreensdo do filme. Isso deriva, certamente do facto que o espaco é objeto de
percepgdo, enquanto o tempo ¢ objecto de intuigdo. O espago ¢ um quadro fixo,
rigido e objetivo, independente de nds, e nds estamos no espago (representado) do
filme assim como estamos no espaco real. Pelo contrario, se o tempo ¢ também um
quadro fixo, rigido e objectivo (implica um sistema de referéncia social: horas, dias,

meses, anos), apenas a duragdo tem um valor estético e, enquanto estamos no tempo,
a duragdo esta em nds, fluida, contractil e subjectiva (MARTIN, 2005, p.246).

Martin (2005, p.256) afirma que “o espago filmico € um espaco vivo, figurativo,
tridimensional, dotado de temporalidade como o espaco real e que a camera experimenta e
explora como nods os fazemos com este ultimo”; e que além disso, o “espaco filmico ¢ uma
realidade estética”. Denota-se que o cinema busca relacionar as dimensdes temporais €
espaciais no seu proprio exercicio, de tentar reproduzir a sua propria cognicdo do que ¢
apreendido e percebido do mundo. Nesse aspecto o autor ainda afirma a importancia de nao

separar os personagens dos espacos dramaticos.

O cinema tem portanto o privilégio de ser uma arte do tempo que goza igualmente
de um dominio absurdo do espago. Se é inegavel que o dominio que ele exerce sobre
o tempo e o vigor, com o qual pode tornar sensivel a durag@o, sdo os seus caracteres
mais especificos e originais, em contrapartida, ele é a unica arte que, concluindo as
tentativas pictdricas seculares, pode criar um espago vivo, integrando nele o tempo
de tal forma intimamente que o transforma num continuum espago-duragdo
absolutamente especifico (MARTIN, 2005, p.254-255).

9

$Citacdo a Henri Lefebvre (1991): “espaco vivido”, “espago percebido” e “espago imaginado”
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3. Montagem e geografia

3.1. Nogdes de montagem

De acordo com Aumont et al., um dos tragos mais evidentes do cinema ¢ o de
configurar-se como uma arte da combinagao e organizagdo. E ¢ através da montagem que essa
caracteristica se evidenciara. A técnica da montagem nasce através da divisao de trabalho na
produgdo de filmes. Essa técnica permitiu a execug¢do em separado no trabalho de producao, e
posteriormente, possibilitou as diversas tarefas especializadas nas obras, nas mais variadas
fases de produgao (AUMONT et al., 2009, p.53-54).

Segundo Aumont et al. (2009, p.54), a técnica da montagem consiste em trés grandes
operacdes: selecdo, agrupamento e juncdo, onde os fragmentos (unidades filmicas)
apreendidos separadamente serdo juntados, criando um sentido de totalidade para o filme.
Numa formulagdo conceitual de montagem, os autores adotam a definicdo de Marcel Martin
(2005, p.167), que afirma que a montagem é a organizagdo dos planos de um filme segundo
determinadas condigoes de ordem e de duragdo (AUMONT et al., 2009, p.54-55).

Os termos Fragmento’ e Plano foram postos aqui como sindnimos, mas os autores
alertam a diferencga conceitual desses termos, que apesar de serem as unidades filmicas que
marcam um determinado momento no filme e que serdo organizadas pela montagem, sao
trabalhadas de modo diferente pelos tedricos de cinema. Aumont et al. tracam uma defini¢ao
de plano: “o "plano" ¢ considerado aqui segundo uma unica de suas dimensdes, a que marca a
inscricdo do tempo no filme (isto é: o plano caracterizado por uma certa duragdo e por um
certo movimento) e, portanto, como equivalente da expressdo "unidade (empirica) de
montagem"” (AUMONT et al., 2009, p.55). Disto, uma concep¢ao geral de montagem ¢
organizada pelos autores: os planos de um filme sdo o objeto de execucdo da montagem, “a
montagem consiste em manipular p/lanos com o intuito de constituir um outro objeto, o filme”
(AUMONT et al., 2009, p.55).

Martin, em uma defini¢do mais geral e imediata, que servird de base na compressao
dos tipos montagem, explica os fundamentos psicoldgicos da montagem:

A montagem (quer dizer, no fim das contas, a progressdo dramatica do filme)

obedece muito exactamente a uma lei do tipo dialético: cada plano deve comportar
um elemento (apelo ou auséncia) que encontra a sua resposta no plano seguinte. A

°A nogio de fragmento filmico é desenvolvida por Eisenstein, e sera tratada posteriormente neste capitulo.
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tensdo psicologica (atengdo ou interrogago) criada no espectador deve ser satisfeita
depois pela sequéncia de planos. A narrativa filmica aparece portanto como uma
sequéncia de sinteses parciais (cada plano ¢ uma unidade, mas uma unidade
incompleta) que se encadeiam num perpétuo ultrapassar dialéctico (MARTIN, 2005,
p-177).

A montagem possui, conforme Aumont et al. (2009, p.55), duas modalidades de ag¢do:
organizar a sucessdo das unidades de montagem que sdo os planos e estabelecer a sua
durag¢do. Uma outra modalidade ¢ acrescentada pelos autores, j4 que o objeto de montagem
possui outros elementos que entram em jogo no plano: a modalidade de justaposi¢do, que
consiste na composicdo da simultaneidade de elementos homogéneos ou heterogéneos
(AUMONT et al., 2009, p.61-62).

De acordo com Martin (2006, p.181), a montagem possui trés funcdes criadoras. A
primeira é a criagdo de movimento, que € “a animagao, deslocagao, aparéncia de continuidade
temporal ou espacial no interior da imagem.” (MARTIN, 2005, p.182-183). A segunda ¢ a
criagdo de ritmo, que € inversa a de movimento, formada na sucessdo de planos, nas suas
relagdes de comprimento, que causa a impressao de duracdo no espectador, determinada
simultaneamente pelo comprimento real do plano e seu contetido dramatico; e de grandeza,
“que se traduz num choque psicolégico tanto maior quanto o plano € mais
aproximado”(MARTIN, 2005, p.183). A ultima, a mais importante segundo Martin, ¢ a
cria¢do da ideia: “Consiste em aproximar elementos diversos colhidos na massa real, fazendo

surgir um sentido novo da sua confrontacdo.” (MARTIN, 2005, p.183).

3.2. O fenomeno da “impressdo de realidade”

Segundo Aumont et al. (2009, p.148), entre os modos de representacdo causados pelo
cinema, a impressdo de realidade que se destacava da visao dos filmes ¢ um dos fendmenos
mais caracteristicos do cinema, e ¢ acarretada por uma série de fatores caracteristicos e
intrinsecos desta arte. Esses fatores acarretadores de tal fenomeno podem ser resumidos pela
rela¢do psicologica do publico com os esfor¢os do trabalho de produgao do filme, sintetizados
na pés-producao e pela montagem. Aumont et al. especificaram, de modo mais profundo,
quais sdo esses fatores.

O primeiro fator observado pelos autores ¢ o fendmeno da riqueza perceptiva ligado ao
material filmico: a imagem cinematografica apresenta uma grande definicdo, que ¢ capaz de

apresentar ao espectador efigies de objetos extremamente bem detalhados, e a restituicao do
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movimento entrega densidade a esses retratos, dando um volume que elas ndo tem na foto
fixa, “todos ja tiveram a experiéncia desse achatamento da imagem, desse esmagamento da
profundidade, quando se congela a imagem durante a proje¢do de um filme” (AUMONT et
al., 2009, p.148-149).

De acordo com os autores, a simultaneidade da imagem e do som também tem
importancia na configuragdo da riqueza perspectiva do cinema. Na maioria das vezes, os sons
colocados nos filmes ndo sdo os mesmos dos locais ou dos cenarios onde a imagem foi
captada. Na pods-producao, fabrica-se o dudio que recria, através do trabalho de edigao, o som
dos objetos presentes nos filmes. Este som fabricado restitui a cena representada o seu volume
sonoro, dando a impressao de que a integridade do dudio e da imagem da cena do filme ¢ a
mesma da cena original. O grau desse fendmeno sera intensificado na medida em que a
“fidelidade” da imagem e do som acompanharem o movimento de maneira mais harmoniosa e
verossimil possivel (AUMONT et al., 2009, p.150).

Aumont et al. apresentam um estudo feito por psicologos do instituto de filmologia
que busca comprovar a importancia da restituicdo do movimento no efeito de impressao de
realidade:

Ela (o experimento) decorre de uma regulagem tecnoldgica do aparelho
cinematografico que permite o desfile de um certo numero de imagens fixas (os
fotogramas) em um segundo (18, no tempo do cinema mudo, 24, no cinema sonoro);
esse desfile permite o desencadeamento de certos fendmenos psicofisiologicos para
dar a impressdo de movimento continuo. O efeito fi esta na primeira categoria desses

fendmenos: quando spots luminosos, espacados, uns em relagdo aos outros, sdo
ligados sucessiva, mas alternadamente, “vé-se” um trajeto luminoso continuo e ndo

uma sucessao de pontos espagados — ¢ o “fendmeno do movimento aparente”. O
espectador restabeleceu mentalmente uma continuidade e um movimento onde s6
havia de fato descontinuidade e fixidez: ¢ o que acontece no cinema entre dois
fotogramas fixos, onde o espectador preenche a distidncia existente entre as duas
altitudes de um personagem fixadas pelas duas imagens sucessivas (AUMONT et
al., 2009, p.149).

Conforme Aumont et al., o estado psiquico que o espectador encontra-se no momento
da projecdo do filme ¢ um fator imprescindivel na impressdo de realidade, como ainda
intensifica a riqueza perceptiva do material filmico. Segundo os autores, a impressao de
realidade ¢ produzida pela relagdo entre o espectador, que consciente de assistir a um filme,
suspende qualquer agdo e se entrega a projecao, renunciando parcialmente qualquer prova de

realidade; e o bombardeamento de impressdes visuais do filme, munidas da riqueza perceptiva

(AUMONT et al., 2009, p.150).
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Outro fator determinante apresentado por Aumont et al. € que o universo diegético
construido pela fic¢do cria a ilusdo de que o universo retratado no filme adquira consisténcia
de uma naturalidade aparente, na medida em que a constru¢do da verossimilhanga do filme
corresponda a uma necessidade organica e de impressao obrigatoria com relagdo a uma
suposta realidade. Em geral, o sistema do verossimil é fortemente organizado nos filmes,
dando ao universo diegético uma impressdo de realidade, onde a trucagem dos filmes sdo
diluidas. Os autores reforcam que este fator ¢ fortemente possibilitado ao modo de
representacao cinematografica, onde encadeamento de imagens na tela proporcionam a ficgao
uma aparéncia de “espontaneidade” do real (AUMONT et al., 2009, p.150).

Conforme Mourdo (2006, p.234-235), a impressdo de realidade sempre foi um
elemento requisitado na construcao dos filmes. Segundo a autora, o cinema classico sempre
organizou de maneira inflexivel as principais caracteristicas do cinema — registro, visdo e
narragcdo; e com sua vocacdo de transparéncia, trabalha de maneira a diluir os rastros desses
fatores, afetando o imaginario do espectador, fazendo com que a experiéncia filmica agregue
e penetre a mente do publico. Deste processo, o espectador estd a mercé da projecao e dos
acontecimentos do filme, assim como na légica narrativa e nas regras de organizagao
estabelecidas pela obra. Segundo a autora, nessa relacdo de passividade e intangibilidade do
espectador com o filme, o cinema passa a adquirir uma dimensao mitica, ao nivel do reflexo:

A relacdo do espectador, portanto, dar-se-4 no nivel do reflexo, que e apresenta de
duas maneiras: (1) no filme propriamente dito, por tratar-se de um relato ficcional de
uma agao, remetendo o espectador a um “reflexo da realidade” e (2) na projecao do

filme na tela, configurando-se como um espelho do espectador onde ele ira procurar
sua identidade (MOURAO, 2006, p.235).

Aumont et al. ressalta a importancia de refletir sobre esse fendmeno, no intuito de
investigar as consequéncias de um discurso que defenda a neutralidade do registro
cinematografico (sobretudo em implicagdes ideoldgicas), como também, a relevancia de
esmiucar sobre esse tema para entender melhor os impactos sociais que podem ser causados

pela industria cinematografica:

A reflex@o sobre a impressdo de realidade no cinema, considerada em todas as suas
ramificagdes (determinagdes tecnolodgicas, fisiologicas e psiquicas em relagdo a um
sistema de representacdo e sua ideologia subjacente) permanece, ainda hoje, atual,
na medida em que, por um lado, permite desmontar a idéia sempre compartilhada de
uma transparéncia ¢ de uma neutralidade do cinema em relacdo a realidade e, por
outro, permanece fundamental para captar o funcionamento e as regulagens da
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inddstria cinematografica, concebida como uma maquina social de representacdo
(AUMONT et al., 2009, p.152).

O fendmeno de impressao de realidade ¢ uma das formas de for¢a da representacdo da
imagem cinematografica. Denota-se que ¢ um fendmeno também geografico, uma das formas
de criacdo de geografias pelo cinema. Como vimos, as ilusdes criadas pela imagem
cinematografica, revestidas de uma aparente naturalidade, de representagao do real, fabricam
visdes e percepcdes do meio. Visdes e percepgdes falseadas, de certa maneira, que penetram e
confundem-se no imaginario, nas percepgdes € nas memorias coletivas dos espectadores das
determinadas especialidades retratadas na tela. Essas percepgdes falseadas, distintas, na
verdade criam novas formas de se compreender o meio. As constroem e reconstroem. As
alimentam. S@o as proprias manifestagdes geograficas das relagdes subjetivas/objetivas do ser

humano com o meio que o cerca.

3.3. As duas tendéncias ideologicas de montagem

Na historia da arte cinematografica a partir do final da década de 1910, é possivel
definir dois grupos que defendiam duas tendéncias ideologicas de montagem (AUMONT et
al., 2009). Uma dessas tendéncias ¢ a elaborada pelos teoricos soviéticos: um cinema de
montagem dialética, que através da oposi¢do entre os planos em movimento, da justaposi¢do
de planos, desenvolve uma narrativa, e consigo um discurso; a montagem passa a receber
uma valorizacdo muito forte e ¢ vista como o elemento dindmico essencial do cinema
(AUMONT et al., 2009, p.71). Essa modalidade de montagem tem por “finalidade produzir
um efeito directo e exacto através do choque de duas imagens” (MARTIN, 2005, p.167). As
teorias elaboradas pelo realizador Sergei Eisenstein sdo consideradas como a principal
representacao desta tendéncia ideoldgica.

A segunda tendéncia, de carater contrdrio a outra, basicamente consiste na nog¢ao de
transparéncia do discurso filmico e compreendem a necessidade do cinema em representar um
realismo que entregue uma verdade de acontecimentos no espago (AUMONT et al., 2009,
p.71). Entdo, o trabalho de montagem passa a ser desvalorizado, devendo ser o mais oculto
possivel, na medida em conservar o realismo no movimento entre os planos. Desta escola

teorica, destaca-se André Bazin.
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Martin (2005) estabelece um resumo historico da historia da montagem, evidenciando

dois momentos distintos esteticamente. Primeiro é a montagem narrativa, que consiste:

0 aspecto mais simples e imediato da montagem, aquele que consiste ordenar
segundo uma sequéncia logica ou cronoldgica — tendo em vista contar uma historia

— varios planos, cada um dos quais significa um contetido de acontecimentos,
contribuindo para fazer avangar a acg¢do sob o ponto de vista dramatico (o
encadeamento dos elementos da ac¢do segundo uma relagdo de causalidade) e sob o
ponto de vista psicologico (a compreensdo do drama pelo espectador) (MARTIN,
2005, p.167).

O segundo momento ¢ a montagem expressiva — a elaborada pelos tedricos soviéticos
— que marca um momento chave na historia desta técnica, onde
a montagem visa exprimir através de si propria um sentimento ou uma ideia; deixa
entdo de ser um meio para constituir um fim. Longe de ter por finalidade ideal o
apagar-se perante a continuidade, facilitando ao maximo as ligagdes flexiveis de um
plano ao outro, tende, pelo contrario, a produzir, sem cessar, efeitos de ruptura no
pensamento do espectador, fazendo-o tropegar intelectualmente para tornar mais

viva nele a influéncia da ideia expressa pelo realizador e traduzida pela confrontagdo
de planos (MARTIN, 2005, p.167-168).

Segundo Martin, ndo existe uma ruptura nitida entre os dois tipos de montagem: “uma
montagem normal pode ser considerada essencialmente como narrativa. Pelo contrario, uma
montagem muito rapida ou muito lenta ¢ mais uma montagem expressiva, porque o ritmo da

montagem desempenha entdo um papel directamente psicologico” (MARTIN, 2005, p.169).

3.3.1. A montagem soviética

3.3.1.1. O experimento da “geografia criadora”

Para produzir os espacos filmicos, o cinema se utiliza frequentemente da montagem.
Um dos maiores exemplos ¢ a experiéncia da “a geografia criadora” do cineasta russo Lev
Kulechov. O realizador filmou planos em localidades distintas ¢ com a utilizacdo da
montagem, através de uma justaposi¢do desses planos, construiu uma cena onde dava a
perfeita impressao de unidade do lugar. Assim Kulechov criou experimentalmente um espaco
artificial através de fragmentos do espaco real, “O espago filmico ¢ assim frequentemente
feito de pedacos e a sua unidade provém da justaposi¢do numa sucessao criadora” (MARTIN,

2005, p.242). Alvarenga (2011) exemplifica com detalhes esse famoso experimento:



27

Os representantes da escola soviética dos anos 1920, principalmente Pudovkin e
Kuleshov, puseram-se a experimentar e a teorizar sobre essa importante etapa do
processo cinematografico. Em uma das experiéncias mais famosas, os autores
intercalaram planos de um garoto e uma mulher, tomados em planos diferentes: um
anda da esquerda para a direita e o outro da direita para esquerda. Encontram-se, no
terceiro plano, e apertam as méos. O garoto aponta para algo fora de quadro. Em
seguida, vemos a imagem de um grande edificio branco, com uma larga escadaria.
Depois, os dois sobem as escadas. Os espectadores compreenderam a cena como
uma ag¢do clara e sem interrup¢do. Contudo, os pedagos foram tomados em locais
diferentes: o jovem proximo do mercado GUM, em Moscou; a mulher perto do
monumento a Gogol, em Sdo Petersburgo; o aperto de mio perto do Teatro Bolshoi,
em Moscou; o edificio branco foi extraido de um filme americano, sendo, na
realidade, a Casa Branca, em Washington, e a escada que sobem ¢ da Catedral de
Sao Salvador (ALVARENGA, 2011, p.43).

Dentro da historia da teoria da montagem, os cineastas soviéticos da escola de cinema
VGIK, dirigida por Kuleshov, serdo os pioneiros a definirem a fung¢ao essencial da montagem
que esbarra nos nossos estudos geograficos (AUMONT et al., 2009, p.162). Vsevolod
Pudovkin, discipulo de Kuleshov, define a funcdo da montagem: “Pelo agrupamento de
pedacos separados, o diretor constréi um espago filmico ideal que € inteiramente criagao sua.
Ele une e solda elementos separados que talvez tenham sido registrados por ele em diferentes
pontos do espago real, de modo a criar um espaco filmico.” (AUMONT et al., 2009, p.162).

Conforme Aumont et al. (2009, p.162), os principais tedricos e realizadores soviéticos
como Pudovkin, Eisenstein, Vertov reconhecem unanimemente o papel preponderante da
montagem como elemento dinamico e essencial da arte cinematografica, sobretudo em seu
dever criador: “mostrar algo como todos véem é ndo ter realizado estritamente nada”.

Como explica Alvarenga, Kulechov e Pudovkin viam na montagem, o poder do
cinema em dar novos significados, sentidos e afetos a um dado lugar presente no real e a
determinados eventos histdricos. A pelicula filmica ¢ entendida como o verdadeiro objeto de
trabalho, € uma vez que qualquer acao ¢ apreendida pela camera, esta deixa de ser um evento
no espaco e se transforma em uma representacdo grafica, um elemento filmico onde a
manipulacdo da montagem dard o seu sentido reflexivo cinematografico. Através da
justaposi¢do de dois planos, cria-se sentidos novos que exercem fungdes narrativas e
espaciais diferentes de quando estavam separadas, e a fungdo da montagem ¢ essencial nesse
processo, aplicando um discurso que dard um novo sentido ao evento que foi apreendido pela

camera (ALVARENGA, 2011, p.43).
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3.3.1.2. Eisenstein e a montagem discursiva

Para Eisenstein os filmes ndo tem como funcdo a responsabilidade de reproduzir o
“real”: o real e seu suposto significado contido dentro de si ndo interessa, o que importa sao
os sentidos atribuidos através das leituras desse real, e a partir disso, cabe ao cinema,
concebido como um dos instrumentos dessa leitura, a tarefa de refletir sobre esse real,
atribuindo-lhe nesse processo um certo juizo ideoldgico (AUMONT et al., 2009). Um
discurso ideoldgico entdo ¢ criado, e para Eisenstein, o filme passa a ser considerado como
um discurso articulado, e ¢ através da montagem que essa articulacdo serd realizada
(AUMONT et al., 2009, p.79). O estilo de montagem proposto pelo realizador soviético €
conhecido como Montagem discursiva.

Segundo Mourdo (2006), na concep¢ao eisensteiniana, o cinema sO se constituird
como arte no processo de formacao de imagens, e que trabalhados no processo de montagem,
serdo bem sucedidos se permitirem ao espectador a interagdo necessaria. Para o realizador
soviético, o cinema ¢ compreendido como “uma arte impura, j4 que se constroi a partir das
relagdes com outras formas de arte constituindo-se em uma sintese qualitativa delas”
(MOURAO, 2006, p.231-232) . A montagem ¢ elevada como necessidade estética e
ideologica “diante da situacdo que se impde de organizar esses codigos heterogéneos com o
objetivo de transformé-los em um novo meio de expressio artistico — o cinema” (MOURAO,
2006, p.232).

O critério que FEisenstein compreenderd como o correto para reproduzir os tais
discursos ¢ claro. Essas reflexdes estavam inseridos dentro do contexto revolucionario russo
(os seus trabalhos foram desenvolvidos principalmente entre a década de 20 e 30), e a teoria
eisensteiniana adotava como verdade para o discurso proferido a sua conformidade com as
leis do materialismo historico e do materialismo dialético, “as vezes de maneira mais brutal:
sua conformidade com as teses politicas do momento.” (AUMONT et al., 2009, p.79). Mas
além disso, o realizador também esta preocupado em buscar elementos especificos que
legitimam o cinema como arte, tracando didlogos com as outras areas da arte, com a filosofia
e psicologia, usados para a criacdo de uma gramatica cinematografica (MOURAO, 2006,
p.245-246). O projeto proposto por Eisenstein tinha um carater experimental e vanguardista.

O efeito de impressdo de realidade causado pelo cinema tem grande implicacio

dentro do corpo tedrico eisensteiniano. Como ja abordado aqui, Mourdo (2006) afirma que a
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relagdo do espectador com os filmes se formam a nivel do reflexo. Porém, de acordo com a
autora, no cinema de Eisenstein, o reflexo deixa de ser uma impressdo de realidade. Na
montagem eisensteiniana, todo o imagindrio, das percepcdes que temos da realidade, do
imaginario criado e evocado pela obra ¢ remodelado através do trabalho de montagem, e o seu
resultado € o “real” do reflexo:
A percepcao que o espectador tem do filme ultrapassa a nog@o de “mundo real”.
Esse significado ¢ produzido pela montagem no momento em que ela ird promover a
juncdo entre o imaginario proposto pela agdo interior, a historia narrada, e o
imaginario do espectador, chegando assim ao " real" do reflexo. No decorrer da
historia do cinema, podemos encontrar varios exemplos onde esse procedimento ¢é
explicitado, seja em filmes considerados de vanguarda como em filmes

eminentemente classicos na sua estrutura narrativa. O diferenciador sera o estilo de
montagem (MOURAO, 2006, p.235).

Aumont et al. distinguem trés eixos principais no modo de articulagdo da montagem
discursiva. O primeiro apresentado pelos autores € o fragmento e o conflito, onde o
“fragmento” ¢ compreendido no sistema eisensteiniano como unidade filmica e de discurso
(AUMONT et al., 2009, p.82). O conceito de fragmento ¢ uma substituicdo proposta por
Eisenstein a nocao de plano, sendo o plano compreendido, classicamente, a tomada de cena,
referindo sempre ao olhar e ao ponto de vista, e s6 depois ele ¢ montado e compreendido por
outros planos; o fragmento € sempre fragmento de discurso; desde de sua origem, ja € sempre
pensado em fungdo do sentido, ja calculado e organizado. O modelo de conflito ¢ derivado do
conceito de “contradi¢ao” da teoria marxista, que consiste em “produzir sentidos, no
encadeamento de fragmentos sucessivos” (AUMONT et al., 1995, p.83). Segundo Mourao,
para Eisenstein, o fragmento vai além da mera conotagdo do real, se constituindo como o
principio da consolidagdo do discurso: “cada (fragmento) um tem sua propria significagdo
que, associadas através da montagem, cria novos sentidos” (MOURAO, 2006, p.246).

No sistema eisensteiniano, a nog¢do de fragmento, compreendido como imagem
filmica, ¢ definido como varios elementos materiais divididos, que constituem os parametros
da representacao filmica (luminosidade, contraste, “grao”, “sonoridade grafica”, cor, duragao,
tamanho do quadro etc.). Essa decomposi¢do é compreendida como meio de “céalculo”, onde
os fragmentos serdo relacionados e articularam determinados parametros constitutivos de um
dado fragmento com determinados outros parametros constitutivos de um ou mais

fragmentos, em um calculo complexo (AUMONT et al., 2009, p.82). O fragmento extraido do

real opera como que um corte no seu referente: “Assim, o quadro, em Eisenstein, tem sempre
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mais ou menos valor de cesura nitida entre dois universos heterogéneos, o do campo, o do
fora de quadro” (AUMONT et al., 2009, p.83).

O segundo eixo € a extensdo da nogdo de montagem (AUMONT et al., 2009, p.84-85),
esta que ¢ consequéncia direta do primeiro eixo, onde a montagem € a Unica técnica
responsavel de produzir e organizar todos os significados produzidos nos filmes. Nesse ponto,
Eisenstein se atentara “a demonstrar que o enquadramento ndo passa de um caso particular
dependente da problemadtica geral da montagem” (AUMONT et al., 2009, p.85). Ainda nesta
reflexdo, Eisenstein apontara a importancia dos diversos elementos sonoros (palavras, ruidos,
musicas) que participam de maneira ativa, autdbnoma, € com a mesma relevancia da imagem,
produzindo um sentido que as vezes o refor¢a, o contradiz ou mantém um discurso paralelo
(AUMONT et al., 2009, p.85).

O ultimo eixo apontado por Aumont et al. € a influéncia sobre o espectador, onde a
forma filmica, imbuida de um sentido determinado pelo realizador “tem como tarefa

influenciar, "modelar" o espectador” (AUMONT et al., 2009, p.85).

3.3.2. Bazin e a montagem proibida
Como aponta Xavier (2005), apos profundas analises das notaveis revolugdes estéticas
surgidas nas obras dos realizadores Jean Renoir e Orson Welles, Bazin postula o seu conceito
de cinema rompendo com o modelo de decupagem cléssica e com os trabalhos desenvolvidos
pelos teodricos vanguardistas, sobretudo os soviéticos, rejeitado a ideia de que a combinagado
de imagens ¢ responsavel em dar significacdao e sentido a um filme; agora o futuro do cinema
moderno estd nos movimentos de camera e nos planos-sequéncias; a progressao esta na
adocdo de um estilo cada vez mais realista, onde a montagem nao instituiu nenhum papel
importante e significativo, a ndo ser a de um mal necessario, ja que a camera ¢ incapaz de
apreender todo o real em uma mesma tomada. A montagem s sera utilizada se realmente for
necessario, ja que o plano-seqiiéncia € os movimentos de cdmera revelam o essencial; a
realidade das coisas s6 pode ser mostrada em uma mesma imagem, onde a exploracdo de um
espaco explorado se abrird continuamente, revelando o essencial (XAVIER, 2005, p.81).
De acordo Xavier (2005, p.79), o modelo tedrico baziniano se firmara na ideia de
“continuidade, tomada em seu sentido mais absoluto: ndo apenas no nivel l6gico (consisténcia
no desenvolvimento das acdes), mas também no nivel da percep¢ao visual (desenvolvimento

continuo da imagem sem cortes)”. Aumont et al. apontam que o trabalho tedrico de Bazin tem
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como ideia principal a adogdo de uma “ambiguidade imanente ao real”, onde “na realidade,
no mundo real, nenhum evento jamais ¢ dotado de um sentido totalmente determinado a
priori” (AUMONT et al., 2009, p.72). Assim “a vocagdo ontoldgica” do cinema ¢ reproduzir o
real respeitando ao maximo essa caracteristica essencial: o cinema deve portanto produzir
representacdes dotadas da mesma “ambigiiidade — ou se esforgar para isso” (AUMONT et al.,
2009, p.72). Conforme Aumont (2011, p.128), “para o critico francés, a realidade ¢ essencial e
ontologicamente ambiguidade, e decidir acerca do seu sentido ¢ ndo sé arbitrario como
também impossivel”. Essa ¢ a vocacao ontologica do cinema, e no sistema teérico de Bazin, a
sua realizagdo serd feita através do estabelecimento de determinadas regras no uso da
montagem.

Sobre estas regras, Bazin estabelece uma lei estética para a montagem: “Quando o
essencial de um acontecimento depende de uma presenca simultanea de dois ou mais fatores
da ac¢do, a montagem fica proibida. Ela retoma seus direitos a cada vez que o sentido da agao
nao depende mais da contigiiidade fisica, mesmo se ela ¢ implicada” (BAZIN, 1991, p.62).
Este € o conceito de “montagem proibida”.

Para Bazin, o que garante o sucesso e plenitude de um filme ¢ que o realizador consiga
nos fazer crer na realidade dos eventos, sabendo que se trata de truque; “assim, a tela reproduz
o fluxo e refluxo da nossa imaginacdo, que se nutre da realidade a qual ela projeta se
substituir, a fabula nasce da experiéncia que ela transcende” (BAZIN, 1991, p.60). Mas para
isso, € necessario que “o imagindrio tenha na tela a densidade espacial do real”, assim a
montagem sO devera ser utilizada dentro desses limites, sendo prejudicara a propria ontologia
da fabula cinematografica.

Ao citar a cena do filme Nanook, o esquimo, Bazin elogia e usa como regra as
escolhas de execucdo do realizador da obra: “seria inconcebivel que a famosa cena da caga a
foca de Nanook, o esquimo nao nos mostrasse, num mesmo plano, o cagado, o buraco e a
foca” (BAZIN, 1991, p.62). Para o autor, a unidade espacial do acontecimento, no momento
em que sua ruptura transforma a realidade em representacdo imagindria, devera ser respeitada.

Sobre esse momento “essencial de um acontecimento”, Aumont et al. (2009) explicam
que o mais importante para o critico franc€s é compreender “o evento como pertencente ao
mundo real ou a um mundo imaginario analogo ao real, isto €, enquanto sua significa¢do nao

¢ determinada a priori”, sendo o mais importante designar o “essencial do acontecimento”
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com o sentido de ambiguidade. Disto, Aumont et al. destaca a condi¢do de normatividade no
sistema de Bazin.

Outro conceito importante no sistema de montagem de Bazin ¢ a nogdo de
transparéncia. De acordo com Aumont et al., em um grande niumero de casos praticos, a
montagem nao precisara ser “proibida” desde que o acontecimento que serd representado
apresente um carater continuo e transparente, escondendo ao maximo o trabalho da montagem
na justaposi¢do dos elementos filmicos (o mesmo que planos, para Bazin) descontinuados.
Entdo, o conceito de transparéncia “designa uma estética particular (mas bem difundida e até
dominante) do cinema, segundo a qual a funcdo essencial do filme ¢ mostrar os eventos
representados e ndo deixar ver a si mesmo como filme” (AUMONT et al., 2009, p.74).

Para Bazin (1972, p.66-67 apud AUMONT et al., 2009, p.74) o objetivo dos filmes ¢
nos entregar a ilusdo de estarmos assistindo a “eventos reais que se desenvolvem diante de
nds como na realidade cotidiana”, no entanto, para o critico-tedrico essa ilusdo oculta uma
fraude essencial, visto que a realidade existe em um espaco continuo, ¢ a tela de cinema ¢
limitada pelos planos, sendo que os eventos sdo visualizados apenas no que esta no campo do
enquadramento, que ¢ organizado pela decupagem de um filme; assim, a tarefa do cinema ¢
priorizar uma representagio de “um evento real” em sua “continuidade™'.

Assim, como aponta Aumont et al. (2009, p.77), a impressao de “continuidade e de
homogeneidade” ¢ garantida através da nogdo de raccord — “qualquer mudanca de plano
apagada enquanto tal, isto €, como qualquer figura de mudanga de plano em que ha esforco de
preservar, de ambos os lados da colagem, elementos de continuidade”; e disso, Bazin
despreza qualquer obra que ndo utilize o raccord na montagem, e através dessas regras, a
montagem conseguiria reduzir a ambiguidade do real e introduzir um sentido ao filme.

No entanto, na concep¢do Baziniana, a montagem nao tem a mesma capacidade de
representar um evento dotado de uma transparéncia do real como a filmagem em
plano-sequéncia e profundidade de campo.

De fato se, para Bazin, a montagem s6 pode reduzir a ambigiiidade do real,
forcando-a a adquirir um sentido (forgando o filme a se tornar discurso), ao
contrario, a filmagem em planos longos e profundos, que mostra “mais” realidade

em um unico ¢ mesmo pedago de filme e que coloca tudo o que mostra em pé de
igualdade diante do espectador, deve logicamente ser mais respeitadora do “real”

(AUMONT et al., 2009, p.78).

""Bazin, André. Orson Welles. Ed.du Cerf, 1972, pp.66-67
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Porém, de acordo com Aumont (2011, p.129), as geragdes posteriores de criticos nao
tiveram dificuldade de desmentir a visdo de Bazin: “A encenacgdo de Welles ou de Wyler ¢ tao

articulada, tdo arbitraria e intervencionista como qualquer encenacao analitica”.

3.3.3. A geografia das modalidades de montagem

Essas oposi¢des conceituais em torno da montagem ajudam a elucidar a importancia
de estudarmos as obras cinematograficas como potenciais criadoras de geografias. As razdes
ideoldgicas das duas tendéncias de montagem, que buscam definir a razdo de existir do
cinema e emancipa-lo como arte, deparam com os propdsitos desta monografia e nos ajuda a
elucidar todo o movimento desenvolvido até aqui: qual ¢ a fungdo essencial do cinema, o que
e como definir a sua importancia e utilidade sociocultural, o que a legitima. Afirmamos que,
independentemente de qualquer corrente conceitual que uma obra adote, todos os filmes criam
geografias. Como j& apontado aqui, qualquer forma de arte, independente de seu grau de
consciéncia, complexidade, intencdo; ¢ uma manifestacdo de imaginagao surgida no ato de
existencia e sobrevivencia do sujeito na natureza, na relacao de subjetivagao do meio concreto
existente pela sociedade. Ambas as correntes ideoldgicas correspondem e resultam em filmes
que s3ao uma forma de imaginacdo, que cria geografias nesse processo de
subjetivacao/objetivagao.

Disto surge uma oportunidade cara a ser elucidada, referente a questdo do cinema e
sua tal apreensdo do real. E necessario ressaltar que para Bazin, o real no cinema nio se trata
de uma representacdo documental concreta da natureza. Como aponta Xavier (2005, p.83), o
essencial no pensamento de Bazin é a concepg¢do de que o cinema ndo fornece apenas uma
aparéncia do real, mas tem a capacidade de constituir um mundo “a imagem do real”. De
acordo com o autor, para Bazin, o cinema ¢ uma arte que apresenta uma vantagem em relacao
as outras, apresentando uma ilusdo especifica do real, unica e exclusiva, e para a realizagao
dessa realidade de maneira legitima, sua execucdo deve ser a mais respeitosa possivel ao que
sera aprendido no quadro, a “janela aberta para o mundo”; captando preferencialmente a
presenca das coisas, pois ¢ a presenca que contém e revela a ambiguidade, o mistério e a
verdade das coisas em relacdo ao carater ilusorio da imagem cinematografica.

tal reprodug¢do de um mundo a imagem do real ndo ¢ apenas uma possibilidade do

cinema, mas ¢ essencial a sua natureza. Constitui sua missdo, pois a ele cabe
manter-se fiel a sua dimensao “ontoldgica”: testemunhar uma existéncia, respeita-la
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em si mesma ¢ deixar assim que ela revele o que ela tem de essencial (XAVIER,
2005, p.83).

Xavier aponta, com razdo, que a afirmacdo de que “o cinema € capaz de constituir um
mundo a imagem do real” revela uma complexidade tedrica no modelo baziniano. Bazin tem
o sutil entendimento de nao afirmar que o cinema tem a capacidade de captar a imagem do
real diretamente através das lentes; apreender “a imagem do real” revela o entendimento do
que ¢ possivel ao aparato cinematografico, através das técnicas e decisdes estéticas
adequadas, apreender a imagem de um momento, a imagem de uma presenga, testemunhar a
imagem de uma existéncia. Desta forma, segundo Xavier (2005, p.83-84), o proprio Bazin
afirma que seu cinema apreende uma representagdo do real, e seu modelo consiste em
apreender essa representa¢do da maneira mais franca possivel.

Diante disto, muita gente podera estar perguntando: Como fica a dimensdo
ontoldgica da imagem cinematografica? Como pode o cinema testemunhar o “ser da
realidade” se o que se passa diante da camera ¢ uma “mentira teatral”? Se Bazin ¢
contra a manipulagdo da montagem e quer a realidade integral na tela, como pode
ele admitir tais “manipulagdes” que produzem artificialmente o que se passa diante

da camera? Bazin responderia: ha manipulacdes e manipulagdes; seu julgamento
depende do nivel em que elas se situam (XAVIER, 2005, p.84).

A partir destas colocacdes, denota-se um problema: a alternativa do conceito baziniano
¢ realmente mais franca que o modelo soviético? A regra da montagem proibida como uma
alternativa a0 modelo soviético, este ultimo que deturpa a realidade ao ndo respeitar a
apreensao da presenga ou do momento, que € automaticamente refém do subjetivismo do
diretor, que recorre a metaforas, simbolismos, associa¢des de ideias, em vez de preservar a
natureza objetiva; ¢ a forma mais legitima de manipulagdo, que preserva a inocéncia do
cinema? Para Bazin (1991, p.68), o sentido nos filmes com montagem aos moldes de
Kulechov e Eisenstein ndo estava na imagem, ja que “ele ¢ a sombra projetada pela
montagem, no plano de consciéncia do espectador.”; a montagem deles alude o acontecimento
em vez de mostra-lo, mesmo apontando que os soviéticos “tiravam, sem duvida, pelo menos a
maioria de seus elementos da realidade que queriam descrever, mas a significagcdo final do
filme reside muito mais na organiza¢do dos elementos que no conteudo objetivo deles.”
(BAZIN, 1991, p.68). Ja afirmamos aqui que o sentido estard no plano de consciéncia do
espectador, resultando no fenomeno de impressao de realidade, partido do ato de assistir a

todo e qualquer filme, independente se a montagem for aquela que se preocupe em evidenciar
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a presenca ou o momento, sempre o sentido vai partir do espectador, que estard inserido em
contextos sociais e historicos que nao sdo previsiveis ao realizador dos filmes. O sentido ¢ a
propria manifestacdo geografica das relagdes subjetivas/objetivas do ser humano com o meio
que o cerca. As imagens cinematograficas se desprendem e confundem-se no imaginario e na
memoria coletiva social, resultando em geografias que se auto alimentam, que se criam e
recriam simultaneamente.

Isso € possivel: a sociedade imaginar, deduzir algo sem nenhuma mediacdo com a
realidade objetiva que nos precede? Afirmar isto seria entender que a subjetividade da
montagem soviética (ou de qualquer outro tipo de filme) ndo ¢ uma manifestacdo da
imaginagao/trabalho surgida do ato de cogni¢do da realidade objetiva ja existente. Se o
proprio Bazin admite, como apontou Xavier, que seu método de cinema também capta uma
representacdo da realidade, a “imagem” dela, porque essa representagdo ha de ser mais exata
do que qualquer outra se ela ¢ também uma representacdo da natureza? Apesar do
“subjetivismo” mais evidente da outra corrente tedrica, as suas solugdes estéticas também
partem de uma realidade objetiva. Como afirma Costa (2011), a imagem filmica é apenas
mais um dos componentes que formam geografias, num processo criador e recriador
simultdneo, onde esse processo ja ocorre diretamente através das relagdes estreitas entre a
imagem filmica de um determinado espaco concreto com o seu correspondente presente na
realidade, dessa mediagdo entre o aparato cinematografico que capta a imagem do real com a
realidade objetiva.

Agora esclarecido isso, ha um ponto evidente: o sentido criado pela montagem
soviética ¢ gerada das coisas que existem do mundo. A representagdo cinematografica parte
de uma organizagdo de elementos que sdo apreendidos do mundo, e através da execu¢do de
suas técnicas, mostra ou expressa algo, cujos significados serdo dados pelo expectador. E o
sentido do filme, os significados, sdo construidos através da organiza¢do dos elementos: em
todos os casos, os filmes sempre evidenciardo algo, sempre vao expressar algo, partindo de

sua media¢ao com a natureza.

3.4. A permissdo geografica: quando a montagem cria novas geografias

Como ja mencionamos, de acordo com Martin, quando um filme estd disposto a

produzir um espago, recorre-se a montagem. Da consagracgao da técnica da montagem, com os
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méritos do experimento de Kuleshov, surge um dos mais notoérios fendmenos especificos do
cinema: a permissdo geografica''.

A permissdo geogrdfica ¢ muito conhecida como uma “trapaga” caracteristica dos
filmes, de desrespeitarem um espaco geografico da realidade quando representados em um
filme. Geralmente, as espacialidades reais, quando retratadas nos filmes, tem a sua extensao
real “pulada” de um ponto a outro completamente diferente no real, ou cortadas, ou
descontinuados. Os espacos e paisagens reais, sobretudos os espacos e paisagens urbanas
representados nos filmes, sdo refigurados ou alterados pelo processo de manipulagdo da
montagem, no intuito de cumprir com os interesses do filme, ou do sentido de um filme, seja
para imprimir um ritmo de tempo especifico, um efeito de emog¢do, uma conveniéncia
dramatica, driblar um problema de locagdo, entre outros motivos especificos na confec¢ao de
uma obra cinematografica. Este fenomeno marca a passagem de um espago real para um
espaco ficcional.

Alvarenga (2011, p.47) nos ajuda a exemplificar os efeitos causados pela permissao
geogrdfico no cinema, através do uso da montagem: o autor analisou uma cena do filme
Bullit, de 1968, dirigido por Peter Yates, com o objetivo de evidenciar como o filme, através
de varias estratégias de montagem, constrdi uma nova geografia, através da manipulac¢do dos
fragmentos capturados dos espacos urbanos da cidade de Sao Francisco, local onde a agao da
cena ocorre. A cena analisada por Alvarenga consiste em uma persegui¢ao de carros entre o
protagonista do filme com outros homens pelas ruas de Sdo Francisco; atentando-se pela
costura espacial e reparando atentamente a cena plano por plano, o autor identificou que nao
houve uma preocupacdo por parte da montagem do filme em reconstituir a geografia de Sao
Francisco plano a plano, e afirmou que “a montagem da cena preocupou-se exclusivamente
com a perfeicdo da continuidade de movimento entre os cortes € com o fluxo emocional que
sua audiéncia poderia acarretar.” (ALVARENGA, 2011, p.48). Em outro trecho da cena,
Alvarenga nos revela, como através dos truques de montagem, o realizador do filme optou em

retratar a ladeiras de Sdo Francisco em um momento da cena (o autor nos d4 uma informacao

""Esse termo, “permissdo geografica”, assim como a ideia de tal fendmeno, foi retirado do documentario/video-ensaio Los
Angeles Plays Itself (2003, Thom Andersen). Através de uma breve meng@o desse termo/fendmeno no filme, esta
monografia inspirou-se e resolveu desenvolver essa ideia, correlacionando-a com a geografia. Trata-se de um fendmeno bem
conhecido, cujo seu funcionamento ¢ necessidade sdo bem 6bvios para quem ¢ acostumado a assistir filmes ou tem um
conhecimento minimo de cinema.
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dos bastidores: o diretor conseguiu autorizagcdo da prefeitura de S3ao Francisco para fechar

uma determinada avenida como locagdo para a cena apenas uma vez):
Contudo, como essa ¢ uma parte muito movimentada da cidade, o diretor conseguiu
autorizacdo para rodar a cena apenas uma vez. A solucdo foi encontrada no proprio
momento da filmagem ja se pensando na etapa da edi¢do: foi utilizado o maior
numero de cdmeras simultaneas de todo o filme. Cada cdmera foi posicionada em
pontos bem diferentes da mesma rua (onde os carros saltam). Na montagem, essas
imagens foram alternadas com planos de conexdo, com passagens entre cdmeras
subjetivas e aproveitando o trajeto que os veiculos fizeram por diversas outras ruas.
Dessa forma, em quatro momentos diferentes assistimos aos carros saltando ladeira
abaixo nessa rua como se se tratassem de lugares e momentos completamente
distintos. Mas, prestando bastante atengdo, percebemos que alguns elementos
moveis do cenario, como um fusca verde sdo recorrentes nessas imagens, € que seu
posicionamento em relagdo aos veiculos em perseguicdo se repete nos quatro
momentos, revelando o método de manipulagdo. O efeito gerado foi a criagdo de
uma nova geografia de Sdo Francisco, apropriando os aspectos da topografia dessa
cidade mais eficazes para produzir emog¢do a uma cena de persegui¢do. A sensacdo

que se tem ¢ que a cidade foi transformada em uma grande montanha russa, onde as
cenas de perseguicdo se apresentam (ALVARENGA, 2011, p.50).

Com esse exemplo, Alvarenga nos ajuda a ilustrar como a montagem pode criar
“novas geografias”. O autor nos mostra através de sua andlise da cena, que uma nova
geografia de Sdo Francisco foi criada: “A montagem de Bullit cria, portanto, uma nova
cidade. A Sao Francisco do filme ndo ¢ igual a sua referente, situada na Califérnia.”
(ALVARENGA, 2011, p.50). Podemos afirmar que o filme criou uma versao ficcional de Sdo
Francisco. Esta colocagdo nos ajuda aproximar com o raciocinio ja construido até aqui: apesar
de o filme criar uma nova Sao Francisco, essa Sdo Francisco virtual nio fica isolada dentro do
universo do filme. Essa versao ficcional junta-se ¢ mistura-se com as outras S3o Francisco
ficcionais criadas por outros filmes nas percepcdes de quem assiste aos filmes (COSTA,
2011, p.47). Apesar dessa Sao Francisco do filme ser uma nova cidade, ela ¢ uma nova cidade
surgida de uma mediacdo com a realidade objetiva existente. Ela ndo surge do nada. Essa Sao
Francisco virtual ¢ uma informacdo grafica do proprio espago onde a cena foi filmada. As
proprias ideias do diretor do filme, em atribuir uma certa emogao através da montagem ao
representar Sao Francisco — de transformar as ladeiras em “montanhas-russas”, as ruas desse
grande centro urbano como um palco de acdo — por mais que sejam subjetivas,
impressionistas, simbolicas, elas sdo deduzidas de uma realidade objetiva que as precede.
Essas proprias subjetividades sdo influenciadas pelo meio; e sdo a manifestagdo da
imaginacao (SILVA, 1986; MARTINS, 2014) em forma de cinema, sdo as percepgdes que a

sociedade tem da realidade objetiva que a precede, as representagdes do geografico.
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E assim sdo as representagdes das geografias urbanas. Elas se misturam e constituem
em um inconsciente coletivo, at¢ mesmo dentro do cinema. Essas representagdes, ao decorrer
do tempo, vao se misturando, se alimentando e se transformando. Cidades como Los Angeles
e Nova lorque, sdo os exemplos mais célebres: quando retratadas nos filmes, passam a ter os
seus cendarios reais transformados em cendrios ficcionais; a Los Angeles e a Nova lorque
cinematografica, onde seus espagos sdo os palcos para as perseguicdes de carros nos filmes de
agdo ou policiais; os espacos periféricos desolados e violentos, que abarcam as gangues ou a
mafia italiana; os prédios e arranhas céus das areas centrais da cidade, cenarios de intrigas das
elites economicas.

Na verdade, as cidades de Nova lorque e Los Angeles, assim como Sao Francisco, os
Estados do sul estadunidense como Texas ou a Florida; ou qualquer outro espago urbano do
mundo, como S3o Paulo, Rio de Janeiro, Buenos Aires, Moscou, Paris, Milao, Roma, Hong
Kong, Taipei, Toéquio, etc., apresentam sua versdo cinematografica, com personalidades
especificas de acordo com as suas mediagdes com a realidade concreta existente e com as suas
geografias de cinema estabelecidas até entdo no presente. Personalidades que vao sendo
construidas, e com as suas percepcdes acumuladas, ao decorrer de suas representacdes no
cinema ao longo dos anos, de maneira subjetiva (as vezes, em maior ou menor grau, de modo
intencional, ora por intengdes propagandista, simbolista, idealista; ou ndo, mas ndo importa),
no proprio ato da arte tentar dizer sobre si mesma, de entender a realidade na qual esta
inserida, de tentar entender-se e entender a sua historia. Como aponta Costa (2005, p.44), as
representacoes dos espagos urbanos criados pelo cinema (por todas as variedades de
representacdes imagéticas artisticas e mididticas, na verdade) sdo fundamentais na
configuracdo politica e cultural dos espagos urbanos e nas percepgdes e vivéncias dos
individuos. Um fendmeno acarretado pela montagem.

Apesar das intertextualidades, as personalidades para um mesmo lugar podem ser
distintas. Essas diferengas podem ser explicadas pelas diferengas sdcio-culturais ou posi¢des
ideologicas distintas dos cineastas:

Deve-se considerar, por exemplo, de que forma o conhecimento e o entendimento de
determinados espagos geograficos, como as cidades americanas de Nova lorque e
Los Angeles, podem ser completamente distintos quando se deixa de atender para o
processo pelo qual eles tém sido imaginados ¢ reimaginados no cinema. Assim, a
representagdo do espago urbano pelo cinema ¢ uma parte fundamental da politica

cultural das cidades atuais e da experiéncia de vida dos individuos que as habitam
(COSTA, 2005, p.43).
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Quando cinemas locais realizam suas proprias representagdes regionais, com oS
cineastas das proprias localidades realizando filmes sobre a sua propria regido, ou um
determinado movimento vanguardista, essas representacdes podem ser semelhantes ou
compartilhadas (a industria cinematografica de Hong Kong, o Cinema Novo brasileiro, a New
Wave Taiwanesa). H4, também, filmes de um determinado pais representando lugares
estrangeiros, nesse caso, na maioria das vezes, de modo mais metaforico: um exemplo ¢ o
cinema americano retratando as cidades de Paris ou Rio de Janeiro, de maneira ludica ou
utopica, geralmente sendo palcos de encontros romanticos entre as personagens de um filme
de comédia romantica; ou o cinema americano retratando o Vietna ou o Iraque nos filmes de
guerra, na maioria das vezes atribuindo aos paises uma significagdo simbolica e metaforica
que aludem as manifestagdes psicoldgicas internas e subjetivismos dos proprios americanos
em relacdo a sua propria logica politica, social e cultural, a imputando em uma espacialidade
estrangeira com intuito de dizer muito mais sobre a sua propria condicdo psicoldgica ou
existencial do que em retratar o cendrio local. Isso pode ser explicado pelo processo de
intertextualidade das representagdes'? (Barnes e Duncan, 1992 apud COSTA, 2005, p.45): as
representacdes sdao construidas em um processo de intertextualidade, ou melhor, as

representacdes sao formadas por esse processo, como também no proprio processo.

[...] a construcdo cultural da cidade ¢ baseada em alguma imagem ou imaginario
que ¢ (ou ja foi) estabelecido em outros textos e¢ narrativas. A mesma cidade pode
ser representada de maneiras diferentes, adquirindo, consequentemente, diferentes
significados. A Nova lorque de Martin Scorsese em Taxi driver (1976) ndo ¢ a
mesma representada por Spike Lee em Faca a coisa certa (1989). Apesar de
fazerem referéncia a mesma cidade e usa-la como locagdo, esses cineastas constroem
Nova lorques distintas (a diferenca em cada caso pode ser uma maior ou menor
preocupagdo com temas sociais, politicos e raciais, por exemplo) (COSTA, 2005,
p.48).

As Nova lorques de Scorsese e Lee sdo distintas, mas essas Nova lorques, com suas
personalidades virtuais distantes, acabam se confrontando e se misturando, consolidando-se
nas percepgdes € no inconsciente coletivo social, configurando em novas geografias de Nova
Iorque. As representagdes estrangeiras realizadas pelos filmes Hollywoodianos tem o poder
de circulacdo comercial em todo o mundo, assim tem a forga de impregnar as suas

representacdes nas percepgdes de outros povos, proporcionando, também, esse fenomeno.

BARNES, T.; DUNCAN, J. eds.(1992) Writing Worlds: Discourse, Text and Metaphor in the Representation of Landscape,
Routledge, Londres.
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Mas vale ressaltar que todos essas formas de representacdo tém, em alguma medida,
mediagdes com as cidades existentes. Costa (2005) tem a preocupagdo em aprofundar de
maneira metodoldgica, de qual maneira e o porqué de determinados espagos urbanos, como
Los Angeles e Nova lorque, serem imaginados de maneiras tao distintas quando representadas
no cinema. Mas a autora compreende que através das varias representagdes de uma cidade ao
longo dos anos, os diferentes olhares e percepcdes advindos delas ajudam a cidade concreta se
tornar real: “Se tomarmos como exemplo a representacao filmica de uma determinada cidade
presente na realidade concreta, podemos constatar ser esta (a cidade) uma representacao
cultural que, além de construida com base em olhares preestabelecidos, molda novas visdes de
mundo.” (COSTA, 2005, p.44).

Esse fendmeno dos espacgos ficcionais ou virtuais ¢ uma caracteristica da montagem.
E pelo poder da montagem, juntando a sua forc¢a discursiva na justaposicdo de planos e com a
permissdo geogrdfica do cinema, que o cinema pode produzir um espago. Enfim, uma
manifestagdo geografica das relacdes subjetivas/objetivas da sociedade com o meio que a
cerca, sendo as imagens cinematograficas, retrabalhadas pela montagem, uma das maneiras
dos proprios componentes geograficos se manifestarem através de sua imagem. Essas versoes
cinematograficas das cidades, essas personalidades cinematogréficas ficticias, confundem-se,
misturam-se € impregnam-se nas percepcoes dos espectadores, criando e recriando geografias
nessa relagdo subjetiva de cognicdo das memorias dos lugares, dos tracos culturais, do
consciente coletivo dos espagos, em relacdo com os aspectos objetivos destes espacgos
presentes no real (OLIVEIRA JR., 2005; COSTA, 2011).

Da permissdo geogrdfica, na criagdo de novas geografias através da montagem, os
espacos e cenarios apreendidos pela camara, serdo trabalhados na decupagem, onde os
fragmentos filmicos que representam um determinado momento de um espaco do concreto,
serdo sucedidos por outro fragmento. Os movimentos serdo manipulados pela sucessdo de
planos, onde o segundo plano dara a impressdao de continuidade do movimento iniciado no
primeiro plano, que pode ser a representagdo de um momento de outro espaco concreto, uma
outra localidade, e no processo da montagem, resultard em um espaco novo ficcional ou
virtual, mas que no filme, por exemplo, pode estar representando uma avenida de uma cidade
que existe no real. Na justaposi¢do dos planos (ou da organiza¢do dos planos e o
estabelecimento de suas duracdes), dois locais diferentes criaram a ilusdo de estarem

representando um mesmo espago continuo.
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A montagem traz essa possibilidade, uma possibilidade distinta dentre outras artes,
uma possibilidade cinematografica. Mas uma possibilidade que se faz uma necessidade, uma
necessidade inerente do ser humano, de tentar se entender ¢ entender o mundo no avango da
histéria e no progresso técnico. A necessidade da montagem € uma necessidade geografica.
Com o fendmeno da permissdo geogrdfica e efeito da impressdo de realidade, a montagem
comprova a sua vital importancia como uma das principais responsaveis técnicas do cinema
na criacdo de geografias. Afirmamos que a necessidade da montagem ¢ uma necessidade
geografica, e esses novos espacgos criados pela montagem, sdo uma necessidade cognitiva
geografica de expressar o seu meio, cujo sentido e os significados sdo construidos através da
organizacdo dos elementos apreendidos partidos da mediagdo com o real, no ato de

expressar-se, evidenciar as coisas do mundo.
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4. Mise en scéne e geografia

4.1. A Mise en scene

Michel Mourlet, no manifesto “sobre uma arte ignorada”, publicado em 1959, na
revista Cahiers du Cinéma, proclama: “tudo esta na mise en scene”. Em uma defini¢ao
pragmatica, porém insuficiente, mise en scene significa “levar alguma coisa para a cena para
mostra-la” (OLIVEIRA JR., 2010, p.12). O termo tem sua origem no teatro, entre o final do
século XIX e inicio do século XX, e ja comega a ser aplicado no cinema na sua primeira
década de existéncia. De acordo Luis Carlos de Oliveira Jr. (2010, p.5), o conceito de mise en
scene no cinema adquire, na visdo dos mais importantes criticos e teoricos da histdria da arte
cinematografica, “uma dimensdo de esséncia, de forca motriz, de fonte emanadora de toda a

N0

beleza da arte em questdo”. Apesar das especificidades e diferengas entre cinema e teatro, a
mise en sceéne continua a ser “o local de onde devemos comecar qualquer estudo que envolva
diretamente o “levar para a cena”, a cena, 0 espago cé€nico, 0 espago representado — a mise en
scene” (OLIVEIRA JR., 2010, p.5).

Conforme Oliveira Jr. (2010), apesar da mise en scene ja ser mencionado nas primeiras
décadas do cinema, ndo ¢ certo qual 0 momento exato que o termo comegou a corresponder
pelo conjunto que exprime a forma e o pensamento do filme. No entanto, antes dos primeiros
artigos publicados na década de 1950 na Cahiers du Cinéma, o termo mise en scene ja era
considerado como elemento de condensacdo das principais atividades possiveis a um
realizador. Porém, o autor denota que o conceito de mise en scéne nio apresenta uma
defini¢ao definitiva, polivalente.

O marco no debate estético em torno do cinema ¢ a partir da criacao da revista Cahiers
du Cinéma, 1951, onde as discussdes que buscam defender o cinema como “arte especifica,
que concretiza aquilo que antes dele era impossivel e inventa sensagdes novas”, se
aprofundam de maneira significativa (OLIVEIRA JR., 2010, p.18). O conceito chave que
fundamentard o pensamento tedrico sobre o cinema ¢ a ideia de mise en scene, através de
manifestos que a defendera como “esséncia e valor especifico do cinema” (OLIVEIRA JR.,
2010, p.18).

André Bazin é um dos fundadores da Cahiers du Cinéma e sera a principal influéncia e

“mestre” dos criticos da revista: “Bazin exerce uma influéncia determinante sobre um grupo
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de “discipulos” que escrevem na revista com a mente e o olhar voltados para essa “impressdo
de realidade” que ordena o conjunto da técnica cinematografica e da sentido a arte do século
XX, e através dos principios bazinianos, os criticos da Cahiers du Cinéma, como Eric
Rohmer, Jacques Rivette e Jean-Luc Godard, levantaram trés principais questdes teoricas: o
realismo, mise en scéne e montagem (BAECQUE, 2005 apud OLIVEIRA JR., 2010,
p.18-19).

Segundo Oliveira Jr., desses trés pilares, a mise en scene sera o conceito estratégico,
atrelando-se a “politica dos autores”, termo inventado pelos jovens criticos da Cahiers du
Cinema, que consiste na ideia de que era “justamente em Hollywood, sob a pressdo de
grandes produtores ¢ no seio de um conjunto de regras técnicas e profissionais, que a
assinatura de um autor podia provar que seu lugar de inscri¢do era mesmo a mise en scene.”
(OLIVEIRA JR., 2010, p.19). Dentro de todo controle e privagdo dos estudios e produtores de
hollywood, restava ao diretor de cinema apenas controlar a encenagdo — mise en scene, a
unica maneira de expressar-se artisticamente e mostrar a sua visao de mundo, ja que os outros
fatores de produgdo fugiam de sua al¢ada

E como um cineasta expressa sua visdo de mundo? Para os textos fundadores da
politica dos autores, s6 ha uma resposta: pela mise en scene. A tnica politica dos
Cahiers consistird entdo em falar da estética dos filmes da sua realizagdo. A moral
de um filme, seu conteudo, sua mensagem, estd intimamente relacionada a forma
cinematografica empregada pelo autor (enquadramentos, movimentos de camera,

montagem etc). Desfaz-se a hierarquia entre grandes e pequenos temas, boas e mas
mensagens (OLIVEIRA JR., 2010, p.20).

Das concepgdes de mise en scene, destacam dois grupos que conceituaram o termo de
formas particulares, conforme apresenta Oliveira Jr. (2010). Um dos grupos eram os “jovens
turcos”, o nucleo nouvelle vague da Cahiers du Cinéma, compostos por Jacques Rivette, Eric
Rohmer, Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut e Claude Chabrol. Esses criticos se destacaram
por reavaliar um grupo de cineastas norte-americanos que eram ignorados ou desprezados
pela critica, sobretudo francesa, elevando esses realizadores como génios. Esses realizadores
eram Howard Hawks, Nicholas Ray, Alfred Hitchcock, Otto Preminger, Anthony Mann e

Fritz Lang (em sua fase americana).

PEsse trecho de Oliveira Jr. é uma citacio direta as ideias formuladas por Antoine Baecque, presentes em uma introdugdo a
uma antologia de textos publicados pela Cahiers du Cinema, em: BAECQUE, Antoine de (org.), Teoria y critica del cine,
Buenos Aires: Paidos, 2005, pp. 29-32.
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O outro grupo, como apresentado por Oliveira Jr., também importante na
configuracdao do conceito de mise en scéne eram os “mac-mahonistas”, compostos por Michel
Mourlet, Pierre Rissient, Jacques Lourcelles, Jacques Serguine e mais um grupo restrito de
cinéfilos e criticos frequentadores da sala de cinema Le Mac Mahon. Em 1959, esse grupo
funda a revista Présence du Cinéma. O marco inicial da elaboragdo do conceito de mise en
scene defendido pela Présence du Cinéma, ¢ através do manifesto “sobre uma arte

’

ignorada”, escrito por Michel Mourlet, publicado em agosto de 1959, na Cahiers du Cinema.
O artigo de Mourlet foi inteiramente escrito em italico para marcar uma certa especificidade
em relagdo a linha editorial da Cahiers du Cinema. Para os mac-mahons, o cinema deveria
captar “a beleza imposta pela evidéncia do olho irrecusavel”, através da mise en scene. De
acordo com os mac-mahons, os realizadores que trataram o ideal de beleza da mise en scene
configuram-se em um seleto grupo, destacando-se quatro nomes que formaram os “quadra de
ases” do Mac Mahon: Fritz Lang, Raoul Walsh, Otto Preminger e Joseph Losey, este Gltimo
inédito dentro do corpo da critica de cinema até entao, considerado uma “inveng¢ao” do grupo.
Alguns outros seletos realizadores aclamados pela revista sdo Vittorio Cottafavi, Blake
Edwards, Jacques Tourneur, John Ford e Samuel Fuller. Pelas suas concepcdes proprias e
radicais em relacdo ao cinema, os mac-mahons se constituiram em um movimento
caracteristico na histdria da critica cinematografica (OLIVEIRA JR., 2010). Esses autores que
dominam a mise en scéne sdo 0s metteurs en scene (encenadores).

A seguir, para nos aprofundarmos um pouco mais na questdo de mise en scene,
usamos os estudos de mise en scene de Luiz Carlos de Gongales de Oliveira Jr. (2010) e
Jacques Aumont (2011) como base referencial, que adota a separacdo de duas vertentes
criticas que teorizam sobre a mise en scene: a hitchcock-hawksiana (Rohmer e Rivette) e a

mac-mahonista (Mourlet).

4.1.1. Os hitchcock-hawksianos

4.1.1.1. Mise en scene por Rohmer

Tanto em seu trabalho critico-tedrico, como também o de cineasta, Eric Rohmer
notabiliza-se como herdeiro do pensamento de André Bazin: o do realismo ontologico da
imagem. Em seus trabalhos, evidencia-se “um gosto pela beleza”, recorrendo a concepcao

grego classico da triade estética do “verdadeiro-bom-belo”.
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De acordo com Oliveira Jr. (2010), para Rohmer, uma vez compreendida as limitagdes
de representagdo frente a bidimensionalidade da imagem cinematografica, esta pode ser
compensada através da compreensao das possibilidades da execu¢do de um filme além do que
esta enquadrado no plano; segundo o autor, na concep¢ao de Rohmer, os realizadores devem
se ater a totalidade do espaco filmado na tentativa de retratar uma determinada espacialidade
em um filme, € no momento da execucao da filmagem, a cena tem que ultrapassar o contetido
visual do plano, abragando todo o seu entorno, ¢ através dos pontos de vista da camera, o
cinema pode criar um espaco, tanto pelo que € mostrado, quanto pelo prolongamento virtual
da cena no fora de campo.'* Segundo Oliveira Jr. (2010, p.29), para Rohmer, “mise en scéne,
por conseguinte, diz respeito a todo esse espaco, € ndo apenas ao que esta circunscrito no
quadro”, sendo que o quadro de cinema apenas circunscreve uma determinada porcao da
superficie de onde desenrola a acdo, assim o lugar da acdo se faz mais amplo, j& que inclui a
porcdo de espaco contigua ao plano que ainda nao foi mostrada como também todo o fora de
campo imaginario, a ideia de espago criada pela diegese.

Rohmer adotava a concepgao baziniana de que o cinema estd em um sistema evolutivo
das artes, onde o progresso das realizagdes artisticas conduzem-se sempre para um sentido de
economia dos meios de expressaio (OLIVEIRA JR., 2010, p.29). Rohmer via que
determinados realizadores modernos descartavam uma plasticidade grafica da imagem e
adotavam uma nova via estilistica, mais pobre de aparéncia, livrando-se de “excessos visuais”
e valorizando uma apreensao imediata do mundo, ou seja, a apreensdo de um espago onde os
procedimentos estdo menos presentes, que possibilitaram a esses realizadores organizar de
modo mais austero a constru¢do dramadtica da obra e sua mise en scene (OLIVEIRA JR.,
2010, p.29). E através dessa apreensdao imediata do mundo, o cinema deve respeitar ao
maximo os tragos ¢ formas dessa matéria prima que serd representada. Essa ¢ uma regra
essencial da mise en scéne para Rohmer.

Um desses realizadores que Rohmer se refere ¢ o italiano Roberto Rossellini, principal
nome do movimento neo-realista italiano: “Se quisermos compreender o estilo de Rossellini,
deveremos antes perscrutar a fundo o material de que parte, porquanto ¢ ao respeitar esse

material que ele comega a encontrar sua mise en scene” (OLIVEIRA JR., 2010, p.30). Ao

"“Essa ideia esta presente no artigo escrito por Eric Rohmer “Le cinéma, art de [’espace”, publicado em 1948, na La Revue
du cinéma n° 14, junho de 1948.
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analisar a critica escrita por Rohmer do filme Stromboli’’, Oliveira Jr. (2010, p.30) aponta o
encantamento que o critico francé€s teve pelo filme do realizador italiano, sobretudo na
maneira como Rossellini constroi toda a estética da obra primeiramente na presenga do
espago. Rohmer identifica essa riqueza de expressdao espacial no cinema do realizador, que
difere da deformacgdo plastica ocorrida no expressionismo alemao. Esta ideia de “presenca”,
de tentar reproduzir o que “nos ¢ dado a ver”, o respeito pela evidéncia do que nos ¢
apresentado pela natureza, € a nogdo principal na formulagdo da mise en scene por Rohmer,
herdada dos conceitos de Bazin. Sobre o cinema de Rossellini, Rohmer constata que “ndo ¢
através de uma dialética ou de uma rivalizacdo com a natureza que o intelecto humano
conseguirad encontrar a graga e a beleza do mundo: o respeito a matéria implica o respeito a
sua instancia criadora” (OLIVEIRA JR., 2010, p.30); assim Rossellini ndo criara uma nova
aparéncia do mundo, apenas cumprira com a sua tarefa enquanto artista, a de reproduzir as
coisas como elas sdo, ndo se atendo a tarefa de criar algo alguma forma e aparéncia aos
objetos representados.

Conforme mostra Oliveira Jr. (2010, p.31), o ponto de partida na realizagdo de um
filme para Rohmer estd em focar nas “aparéncias aleatdrias” dos objetos encontrados no
mundo. Nas outras artes anteriores, como a pintura ¢ a literatura, a realidade s6 pode ser
expressada pelo artista através da abstragdo. Assim, no quadro ou no papel, essa abstragao da
realidade sera expressada como um signo, uma representagdo do que foi apreendido pelo
olhar, e através disso, busca-se as significagdes para dar sentidos a essas abstragdes. No
cinema, tem-se o privilégio de partir das aparéncias concretas do mundo fisico, captadas pela
lente da camera. Para Rohmer, o objetivo do cinema ¢é aproveitar essa imagem inicial dos
objetos do mundo fisico e tirar o sentido através da presenca dessas aparéncias aleatorias, com
a finalidade de construir “uma obra enformada segundo ideias e metas’’ (OLIVEIRA JR.,
2010, p.31).

Sendo um herdeiro de Bazin, as principais posi¢cdes de Rohmer em relagdo ao cinema
vao de encontro as concepgdes fundamentais do pensamento baziniano: o respeito as formas
das matérias primas apreendidas do real. Porém, essa apreensao do real pelo cinema ¢ mais

complexa do que resumir a um “registro realista”. Na verdade afirma uma vocacao legitima e

Publicada na Gazette du Cinema n°® 5, novembro de 1950.
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exclusiva do cinema de retratar a realidade, lhe atribuindo um dever de comprometimento em
executar de maneira respeitosa os elementos apreendidos que serdo mostrados.
Pois, para Rohmer, ndo se trata somente de transpor a realidade como ela é para a
tela do cinema, a maneira de um registro documental. Realidade que ¢é pré-existente
ao cinema, fruto da simples presenca e interagdo humana. Ndo ¢ questdo de
verossimilhanga, de retratar com fidelidade uma realidade pré-existente, mas de

trabalhar com essa esséncia realista e transforma-la em narrativas ficcionais
sensiveis concretas (GARCIA, 2014, p.19-20).

Rohmer acredita que os grandes realizadores — os metteur en scéne — serdo aqueles que
compreenderam a importancia de preservar um olhar do mundo onde as coisas € 0s espagos
presentes na realidade terdo a sua forma preservada, no ato de reconduzir a natureza ao seu
estado original, reproduzindo a sua beleza intrinseca, assim a legitimagdo do cinema como
arte se dard através da busca de uma reproducdo da beleza presente nas coisas, sem a
necessidade do artista em inventa-las (OLIVEIRA JR., 2010, p.31-32).

Essa beleza seria a “mobilidade do mundo, seu ser-movente, de cuja a auséncia a
fotografia se ressente a ponto de tornar-se uma desfiguragdo do real ainda maior que a
pintura” (OLIVEIRA JR., 2010, p.32). A mise en sceéne, meio nas quais técnicas de
reproducao ou de conhecimento — decupagem e montagem — configuraram um filme, € entdo
uma das dimensdes da beleza.

O olhar preconizado por Rohmer ndo ¢ o do deslumbramento nem o da
contemplag@o hipnotica, mas um olhar que se direciona a coisas que ndo precisam
de validade, s6 de presenca. A mise en scene, em ultima analise, seria o poder de

copiar a beleza natural. Se por um lado o cinema néo fabrica essa beleza, por outro
ele a suscita (OLIVEIRA JR., 2010, p.34).

4.1.1.2. Mise en scene por Rivette

Jacques Rivette foi lapidando o seu conceito de mise en scéne durante os anos.
Segundo Oliveira Jr. (2010, p.23), um dos primeiros artigos importantes ¢ definidores da
politica dos autores foi o texto de Rivette “Génie de Howard Hawks”. Neste artigo, Rivette
argumenta que o que marco no cinema do cineasta Howard Hawks est4 “na parcela puramente
fisica do filme, no que este tem de mais imediato, de mais associado a agdo, ao gesto, a
vibragdo do mundo na pele do homem a medida que ele reage as modulagdes do espago.”. O

que Rivette privilegia ai ¢ a ordem da agdo (conflitos, lutas calorosas) que sdo o meio natural
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dos herdis de Hawks, onde o espaco exprime o drama e as variagdes do cenario modelam a
continuidade do tempo (OLIVEIRA JR., 2010, p.23).

De acordo com Oliveira Jr., neste artigo, Rivette foca mais em uma abordagem
ontoldgica do que estilistica, e busca o autorismo no cinema de Hawks na sensagao fisica da
imagem:

A mise en scéne de Hawks estd menos na escritura que na evidéncia sensivel do
filme. Hawks ¢ um génio ndo porque domina uma linguagem, constrdi uma obra de
maneira virtuosa ou articula ideias elevadas: ele tdo-somente imprime na pelicula
um “sentimento severo da existéncia”; mesmo nas comédias, filma “a trama das

responsabilidades”, nos da a sentir o peso do mundo, sua gravidade (OLIVEIRA
JR., 2010, p.24).

Em outro artigo “Lettre sur Rossellini”, Oliveira Jr. afirma que Rivette aprimora a sua
definicao de mise en scene, através de uma analise dos trabalhos do cineasta italiano Roberto
Rossellini, afirmando que a mise en scéne nao esta “na maneira nem na linguagem, mas em
algo mais simples e mais profundo ao mesmo tempo” estd no olhar de Rossellini, que traga
“uma captura imediata e imprevisivel do mundo” (OLIVEIRA JR., 2010, p.24).

De acordo com Oliveira Jr.(2010, p.25), Rivette considera os filmes de Rossellini
como um marco da modernidade no cinema, “se Hawks emprestava a sensibilidade moderna
uma consciéncia classica, Rossellini j& serd a consciéncia moderna por exceléncia.”, para
Rivette,“Rossellini é a modernidade em si”. Rivette observa, no exercicio de mise en scéne
de Hawks e Rossellini “uma inteligéncia que se aplica diretamente ao mundo sensivel”, onde
o artista tem como dever em respeitar as matérias naturais e a sua anterioridade, o mundo a
priori. Mas ndo € so isso, analisando Rossellini, Rivette repara em um processo de ordenagao
dos elementos contemplados:

Se inicialmente a arte de Rossellini consiste na aten¢ao meditativa concedida a
matéria, no momento seguinte seu processo de realizag@o serd o “desenho”, isto €, o
ato de imprimir na matéria, na propria desordem empirica das aparéncias, o conceito
formado no espirito, conceito derivado da contemplacao dos dados concretos. Da
imanéncia, do acaso, do “sentimento mesmo do porvir”, passa-se ao seu campo nao
contrario porém complementar, que ¢ o da forma e da finalidade do ser. E como se o

espirito devolvesse a natureza uma forma que descobriu nela mesma (OLIVEIRA
JR., 2010, p.25-26).

E no momento deste artigo, que Rivette anuncia a era dos autores no cinema
hollywoodiano, e cita quatro cineastas como representantes desse novo momento da industria

cinema: Nicholas Ray, Richard Brooks, Anthony Mann e Robert Aldrich. Caracteristicas
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comuns entre esses nomes ¢ o signo de violéncia pulsional presente em suas obras, uma
violéncia que o meio de aproximag¢ado natural entre os homens, e nunca um fim; e esta
violéncia ¢ sempre justificada, trabalhada dialeticamente dentro da mise en scéne através da
reflexado, “eficacia e contemplagdo aparecem aqui como eixos centrais da mise en scene.”
(OLIVEIRA JR.., 2010, p.27).

Oliveira Jr. (2010, p.23) destaca as palavras chaves na defini¢cdo de mise en scéne por
Rivette: “evidéncia, fascinagdo, agdes, combate corporal, poder das aparéncias, espago que
exprime o drama”; palavras que, como o proprio autor pontua, seriam retomadas por Michel

Mourlet.

4.1.2. Os mac-mahons

4.1.2.1. Mise en scene por Mourlet

O conceito de mise en scene apresentado por Michel Mourlet tem como base
concepgoes semelhantes as de Rohmer e Rivette, porém, as suas ideias sao mais “radicais”, e
seu modelo de mise en scene destaca-se por ser mais essencialista e intransigente (OLIVEIRA
JR., 2010, p.36). O marco da conceituagdo mac-mahoniana de mise en scéne estd presente no
manifesto elaborado por Mourlet “sobre uma arte ignorada”, publicado em 1959. Para
Mourlet, a esséncia da arte do cinema € evidenciar a beleza, a matéria “que pertence a ordem
do evidente, aquilo que pertence ao visivel, o que nele se distingue (¢ ndo o que eu nele
distingo) — sob o controle € o critério do “olho irrecusavel””' (AUMONT, 2011, p.97). No
entanto, para Mourlet, o cinema, assim como todas as outras artes, sao um resultado “do
exercicio de uma inten¢do determinada, sujeita ao desejo do homem e seguramente
concretizada desde que se domine a técnica” (AUMONT, 2011, p.93), entdo, o cinema “deve
captar certos aspectos do mundo (e ndo fantasias), mas nao todos (ndo ao realismo passivo);
deve selecionar algumas das aparéncias.” (AUMONT, 2011, p.97).

A funcdo estética da arte cinematografica por Mourlet pode ser compreendido no
sistema de relagdes entre o artista, a arte ¢ o publico com o sublime. Nessa relagao, o publico
esta totalmente entregue a obra e ao artista, em uma relacdo passiva e platonica “até a

“absor¢do da consciéncia pelo espetaculo”; um espectador ndo critico, ndo distanciado, que

"Citacdio de Michel Mourlet, “Sur un art ignoré”, Cahiers du Cinema n° 98, agosto de 1959. Em O Cinema e a Encenacdo
(2011), Jacques Aumont, ao se referir ao modelo conceitual de cinema elaborado por Mourlet, utilizara este artigo manifesto
como base referencial de toda a sua analise. Nas proximas citagdes de Aumont, quando houver as aspas em determinadas
sentengas, estas indicam as citagdes diretas ao artigo de Mourlet.
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tem toda a confianga numa arte absoluta, que ndo o pode enganar” (AUMONT, 2011, p.95).
A absor¢ao da consciéncia pelo espetaculo se da pela mise en scene, e a resposta do
espectador diante disso € a fascinagdo: a absor¢do da consciéncia, tensdo, a abolicdo do eu
frente a beleza do espetaculo (OLIVEIRA JR., 2010, p.40; AUMONT, 2011, p.99).

Jé& o artista, para Mourlet:

¢ movido por um motor aparentemente contraditrio com este ideal, a sua “vontade

de poder”. O exercicio da arte ¢ entdo — mais perto de uma concepgao classica — a
pratica de uma série de limitagcdes desta vontade no que ela tem de arbitrario. O
artista deve moldar a sua personalidade de excepcdo até partilhar as angustias e os

113

problemas do publico; do mesmo modo, o exercicio da arte € um exorcismo: “o
artista faz obras de arte para se libertar, para apaziguar as suas contradi¢des”
(AUMONT, 2011, p.95).

Disto, como denota Aumont (2011, p.96), observa-se uma fundamentagao paradoxal,
porém distinta, no modelo de cinema defendido por Mourlet: o cineasta deve impor a sua
visdo de mundo, de génio criador, criar seguindo a seu designio, mas deve respeitar a
evidéncia do olho irrecusavel, nao pode criar qualquer coisa, “a arte do cinema ¢ fazer uma
imagem do mundo (ndo um realismo bruto), mas esta imagem deve ser do mundo (também
ndo ¢ um irrealismo).”. O moderno para Mourlet ¢ a ideia do diretor como génio criador, “o
artista s6 tem de prestar contas a si proprio (e a verdade), e nunca ao meio dos artistas, nem
sequer a sociedade que lhe permite existir.” (AUMONT, 2011, p.96).

A esséncia do cinema ¢ mais do que captar a existéncia das coisas, ¢ conseguir
apreender a beleza, que ¢ a parte da matéria apreendida do real que melhor suporta uma fragao
de uma beleza ideal, e que ¢ capaz de agir sobre a sensibilidade do espectador; essa beleza ¢ a
esséncia ideal, que sera evidenciada pelo olho irrecusavel do autor (AUMONT, 2011, p.96). E
¢ por isso que para Mourlet, o cinema ndo se deve conter a um reflexo passivo da realidade
integral; o cinema deve ser uma atividade provida de uma vontade criadora, que deve
exorcizar o que ¢ captado pela camera:.

A arte, para Mourlet, ndo ¢ “um reflexo passivo da realidade integral”, uma vez que
nasce precisamente da “necessidade de reforma-la, de se reconciliar com ela”. Que o
cinema seja uma apreensdao a mais concreta possivel do real ndo significa que ele
deva abdicar de ordend-lo, ou de buscar nele o elemento extraordinario. Se, por um
lado, o cinema ndo deve abragar “a mentira, a trucagem e os artificios de estetas”,
por outro ndo deve também se limitar “a restituir as aparéncias incontroladas”; ele
precisa ser, a0 mesmo tempo, “o documentdrio e a feeria, tratando-se da beleza
imposta pela evidéncia do olho irrecusavel”. Ele ndo deve estagnar na contemplacao

de uma realidade assignificante e opaca, mas sim encontrar nela a for¢a do
desvelamento e da emogdo (OLIVEIRA JR., 2010, p.42).
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Por esse motivo, Mourlet é contra as artes realistas, sobretudo ao neo-realismo:

Numa nota de rodapé de “Sobre uma arte ignorada”, Mourlet afirma: “O cinema
cristaliza e realiza toda a vontade de verdade difusa nas outras artes, ele €, nesse
sentido, seu epitome. Mas ele se torna sua derrisdo caso estacione nesse degrau e
fabrique, por exemplo, 'reportagem vivida'...”. Dai toda a recusa de Mourlet em
relagdo ao neo-realismo, que ele considera um projeto contraditério: um cinema que
quer oferecer “o que a rua nos oferece com o mérito de ser real”, portanto um
cinema sem propoésito ou razdo de ser. O modo de encarar a realidade no cinema,
segundo Mourlet, ndo pode se calcar “nem em sua proliferagdo casual e banal, nem
em um direcionamento rumo ao impossivel ou ao falso”, mas numa “selecdo das
aparéncias” que vise o equilibrio entre o cotidiano e o excepcional (OLIVEIRA JR.,
2010, p.42).

Mourlet também adere a tese evolucionista baziniana sobre a transi¢do do cinema
silencioso para o sonoro: a chegada do som ¢ entendido como “uma etapa natural do processo
de amadurecimento do cinema” (AUMONT, 2011, p.37). A defini¢do de um estado ideal do
cinema, alcangado através de um progresso incessante da arte compreendido por Bazin, ¢
compartilhada e ampliada por Mourlet como “o ideal de um cinema que “prende” o
espectador, que o imerge pelos meios mais directamente sensoriais € emocionais possiveis,
sem a interposicdo de uma “linguagem” de imagens.” (AUMONT, 2011, p.98). Como o
cinema era compreendido, nesse pensamento, como um progresso técnico permanente,
Mourlet define preceitos estéticos que garantam e ndo desviem do que ¢ essencial ao cinema:

ficam assim condenadas, no cinema mudo e, mais ainda, no cinema sonoro, a
metafora, a pantomina, a deformagdo “caligariana” do cenario, as deformacdes
filmicas (o indistinto, as sobre-impressdes), porque operam uma transferéncia de
esséncia, do mundo evidente a imagem, tentando, por isso, introduzir um terceiro
simbolizante, uma linguagem que poderia autonomizar-se. A historia do cinema ¢é a

historia da sua purificagdo, da sua adequagado cada vez mais perfeita ao ideal de uma
arte da imediatidade e da transparéncia (AUMONT, 2011, p.98).

Em relagdo a montagem, Mourlet ¢ bem mais radical do que Bazin: a montagem nao ¢
sO proibida “quando o essencial de um acontecimento depende de uma presenca simultanea de
dois ou mais fatores da agdo”, a montagem ¢ sempre proibida, pois ela ndo se trata apenas
como ideologia, e sim, pelo cinema ter as suas técnicas como elemento estruturador, a
montagem & proibida por pragmatismo. A montagem deve ser proibida para ndo quebrar o
fascinio do espectador e a presenga de um acontecimento (AUMONT, 2011, p.100). Assim, a
transparéncia € uma regra essencial para Mourlet: “a montagem com fins expressivos trai a

fascinagdo, e portanto frustra a maior meta do cinema. A montagem deve consistir em “tornar
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os cortes efetuados na massa informe do real tdo invisiveis quanto possivel”” (OLIVEIRA
JR., 2010, p.43).

A ideia de que o cinema tem um caminho inverso ao das outras artes, idéia baziniana
adotada por Rohmer, ¢ retomado também por Mourlet (OLIVEIRA JR., 2010, p.37). Nesta
concepgdo, para Mourlet, o cinema ¢ a unica arte que ¢ um absoluto, e por isso deve respeitar
as regras que sao do mundo, porque ¢ a uUnica arte que possui acesso a uma dimensdo da
verdade (AUMONT, 2011, p.101).

Como explica Aumont (2011, p.102), a mise en scene para Mourlet ¢ a fonte de
energia do filme, oriunda da “restricdo beneficia do quadro”: o cinema ¢ pensado,
confeccionado e exibido como um quadro, diferente do teatro, e por essas condicdes, 0s
efeitos dos gestos, olhares ¢ do movimento sio potencializados. E por isso que a mise en
scene pode ser transportada do teatro para o cinema, “tudo se passa como se o quadro, ao
condicionar a encenagdo, ao clarifica-la, ao torna-la definitiva, se tornasse uma espécie de
lente que foca a sua energia” (AUMONT, 2011, p.102). No cinema, a mise en scene deixa de
ser uma técnica e vira uma forga, gracas ao quadro, que através de suas restri¢des, amplifica
as tensdes que potencializam os gestos € movimentos

A mise en scéne ¢ ai definida como um mistério, logo é sobre ela que repousa a
atengdo do espectador, ¢ ela que “organiza um universo”. Tomando como parti pris
um roteiro ou mesmo um pretexto qualquer, a mise en scéne ¢ a fonte de energia do

filme, a semente gravitacional que atrai matéria para perto de si e da origem ao
cosmo (OLIVEIRA JR., 2010, p.39-40).

A mise en scéne ¢ definida nas agdes ¢ reagdes dos atores em um cenario, onde a
franqueza e a lealdade corporal dos atores € crucial. O respeito dessas condigdes por parte do

13

diretor ¢ de extrema importancia, “os maus cineastas, ou falsos cineastas, sdo aqueles que
manipulam incessantemente esse corpo, como Hitchcock, Eisenstein ou Welles.” (AUMONT,
2011, p.103). O ator ideal seria “aquele que nao € preciso dirigir, porque sabe instintivamente
o que deve fazer e, sobretudo porque, fora de um determinado registro ou determinados
limites, ndo podera representar.” (AUMONT, 2011, p.104). Entdo um sistema ¢ criado,
segundo Aumont (2011, p.105), em um duplo oximoro: “o cineasta ¢ tudo vontade criadora e

tudo distanciamento face a expressdo pessoal; o actor ¢ aquele que ¢é antes de ter que

representar.”.
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4.1.3. O “fim da mise en scene?”

A visdo hegeliana da evolugdo da historia da arte adotada por Mourlet para o cinema
ndo ocorreu do modo como ele previa. O que acontece apds o auge das publicagdes da
Cahiers du Cinema e dos escritos de Mourlet e dos mac-mahons em relagao a mise en scene,
precisamente a partir do final dos anos 1960 até hoje, ¢ um nao uso ou esgotamento da mise
en scene classica (AUMONT, 2011, p.137). Ao invés dos fundamentos explicitados no
manifesto do Mourlet, o cinema optou pela “concep¢ao da camera-caneta, da expressao
pessoal directa, do “eu” do autor manifestado pela montagem, em suma, da vontade de poder”
(AUMONT, 2011, p.137).

Conforme Aumont (2011, p.138), se observa, como tendéncia majoritaria nas
principais obras cinematograficas no mundo todo, uma diferenca de concepgao e de execugao
da mise en scéne, onde a mise en sceéne ja ndo ¢ mais inocente, “todo o exercicio de encenagao
sera deliberado, reflectido, consciente do seu lugar na historia das formas™:

A continuagdo da histdria podera assistir ao regresso, inclusive sob formas por vezes
ultrajantemente regressivas, do teatro e da cena fixa, ou, ao contrario, do fantasma
da camera que filma sozinha um mundo diferente e ambiguo; em suma entre o culto
de todo o espectro da encenagdo, desde as suas origens até a emancipagdo

rosselliniana, passando pela formula classica do olhar e da representagdo das
aparéncias — havera uma diferenca (AUMONT, 2011, p.138).

Segundo Oliveira Jr. (2010, p.72), em 1985, a revista Cahiers du Cinéma publica um
dossié'” que trata de um “momento maneirista” no cinema, surgido a partir do final da década
de 1970 e se estabilizando com firmeza ao longo dos anos de 1980. Nessa publicagdo, ¢
analisado uma série de filmes desse periodo, com tematicas e propostas estéticas diferentes
entre si, mas que possuiam algo em comum: “e a consciéncia de ter chegado depois: assim
como a perfeicdo da forma cldssica ja tinha sido atingida e superada havia muito tempo, a
energia e a criatividade do cinema moderno se tinham igualmente esgotado ao longo dos anos
1970”. De acordo com Oliveira Jr., o maneirismo no cinema apresenta duas principais
atitudes:

a sobrecarga e o retraimento. De um lado, a tensdo formal, a hipérbole, a distor¢ao, a
anamorfose, a arte fambloyante, vertiginosa, a narrativa em torvelinho (Von Trier,
De Palma, Raoul Ruiz). Do outro, o formalismo desafectado, a imobilidade, a

duragdo extenuante, a lentiddo, o enredo desdramatizado, a narrativa rarefeita
(Wenders, Jarmusch). Em ambos, a “Maneira” como resposta a um sentimento misto

7“Le cinéma a I’heure du maniérisme”. Cahiers du Cinéma, abril de 1985.
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de soberania e precariedade face a realidade e a consciéncia de que o cinema néo ¢é
mais “inocente” (OLIVEIRA JR., 2010, p.72-73).

O maneirismo envolve um olhar nostalgico para o passado classico do cinema ou
também, a impossibilidade de reproduzi-lo; assim envolto de uma ideia de “crise do cinema”;
. . . . ~ .

crise de temas, motivos, formas, mas sobretudo crise dessas articulacdes, desses ligantes

outrora naturais, agora disfuncionais nuns casos e hipertrofiados em outros.” (OLIVEIRA JR.,
2010, p.75). Esse momento maneirista surge do esgotamento do moderno:

Certas ligagGes entre planos, certos movimentos, certas operagdes responsaveis pela

unidade da cadeia significante, que no discurso transparente da narrativa classica

estavam embutidos na forma e criavam-se espontdnea e naturalmente, agora ja nao

sdo possiveis sendo ao custo de sua disfuncdo ou esgarcamento. L4 onde a

decupagem cléassica havia construido um sistema formal sélido e eficaz, com

cimentos internos que tornavam automaticos os raccords, instaura-se entdo um vazio
ou, seu contrario, um excesso (OLIVEIRA JR., 2010, p.75).

Nesta época da producdo cinematografica no mundo, Aumont denota uma tendéncia
do cinema referente a um regresso da imagem, precisamente surgido no final da década de
1960, e atingindo sua estabiliza¢do de proliferacdo na década de 1980 e sofrendo ampliagdes
cada vez mais drasticas nas décadas seguintes até este presente momento. Esse regresso se
refere a imagem do cinema mudo, periodo do cinema onde a arte era essencialmente definida
pela forca expressiva da sua representacdo imagética e “tendencialmente autonoma”. Mas
esse regresso, como afirma Aumont, obviamente ja nao ¢ a mesma coisa da imagem muda:

ndo sendo ja a entidade tendencialmente autonoma e expressiva do cinema mudo, a
imagem age por si mesma como uma espécie de daimon, tanto desejada por alguns
como desdenhada por outros; mas uma imagem que ndo se oporia a ideia do drama,

da ficcdo, da encenagdo, que a ela se ligaria intimamente, ameagando absorvé-la por
inteiro (ou por ela ser absorvida) (AUMONT, 2011, p.142).

Nesse momento estético-formal do cinema, apds o fim da inocéncia do cinema, a
imagem passa a ter uma “forca” e uma “vida” propria, ultrapassando um sentido univoco
expressivo e metaforico, que seria transposto por um metteur en scene ou um realizador
autoral no filme. Segundo Aumont (2011, p.144), estas imagens de cinema sdo
“sobredeterminadas, que valem, em simultdneo, como criagcdo de mundo, como comentario
visual do mundo da fic¢do e como abertura indirecta a0 mundo real que simboliza o da
ficcdo”; elas ja ndo se reduzem as intengdes intrinsecas de uma producdo, ja ndo podem

representar uma presenca que preserve a natureza das aparéncias do mundo. De acordo com o
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autor, essa ¢ uma tendencial geral, tanto nos filmes arthouse (ele cita Ingmar Bergman), como
em filmes industriais consensualmente considerados menos ambiciosos.
Aumont define os tipos de caminhos onde o regresso da imagem desenvolve-se de

modo mais fértil. O primeiro caminho ¢:

das ficgdes que tratam a imagem como uma coisa — uma coisa do mundo, entre
outras, mas dotada de uma mobilidade, de uma labilidade ¢ de uma autonomia
novas, ¢ que, para ser manipulada, necessita de novas personagens, de novas
fungdes, que implicam uma relacdo também diferente com a representagdo, com a
cena, com toda a encenagdo (AUMONT, 2011, p.145).

Nesse caminho, Aumont (2011, p.145-146), exemplifica esta tendéncia com o filme
Minority Report (2002), de Steven Spielberg. Neste filme, as imagens funcionam como um
objeto de ficcdo: o filme se passa em um futuro sci-fi, onde as imagens atingem uma
maneabilidade e dinamicas complexas, podendo ser evocadas a qualquer momento, € possuem
uma forma imaterial extraordinaria, uma materializacdo fantasmagoérica. No filme, ha as
imagens invasivas do cotidiano, como as da publicidade, as imagens fluidas dos arquivos
policiais e as imagens de visdes mediunicas — no plot do filme, os crimes podem ser evitados
pela policia através de “prévisualizagao” de humanos mediunicos. Para o autor, as imagens
presentes nesse filme como um objeto de ficgdo sdo notaveis pela sua fluidez, flexibilidade,
versatilidade e de uma imaterialidade incomum.

Em uma outra direcdo, de principio mais realista, Aumont destaca as imagens que
proliferam num modo relacionado com a técnica em seu estado atual, mas que podem entrar
em contato com imagens de natureza puramente visuais geradas pelo dispositivo de filmagem.
O autor exemplifica e considera um verdadeiro manifesto desta ideia, o filme Blackout
(1997), de Abel Ferrara: no filme, as cenas se desenrolam em espacos que sdo totalmente
invadidos e misturados pela presenca “omnipresente dos media” e das “transformacdes
recentes da paisagem museologica (a instalagdo e uso frequente do monitor)” (AUMONT,
2011, p.146). Mas como aponta o autor, ainda em Ferrara, como em Spielberg, ha um trago
autoral, um controle dos signos, intengdes e visdes de mundo. No caso do filme do Ferrara,
como pontua Aumont, existe uma conjuncdo entre a cenografia e um poder da metafora da
imagem:

Filmes como o de Ferrara ¢ o de Spielberg, t€ém ainda a ver com o regime do autor,
do senhor dos signos, do pseudo-romancista e do igual ao escritor, em suma, de uma

camera-caneta com poderes exacerbados. Continuam a ter a ver com a ideia da
encenagdo, pois a s cenas caricaturais a discoteca porno chique) ou irrealistas (a
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seccdo espacial da policia, em que o crime ¢ inibido antes mesmo de ser concebido)
sdo realmente cenas, com mobilias ficticias que fingem. Estas cenas propdem-nos
um mundo ¢ até um mundo “ajustado aos nossos desejos”, desde que saibamos
mudar esses desejos, por imposi¢do da sociedade do simulacro que sucede a
sociedade do espetaculo. Mas a dupla interposigdo entre “o mundo” e eu (“os meus

desejos”, se quisermos), pelo filtro da autoridade do autor — que ja nada refreia — e
do ecrd da materialidade das imagens — que parecem capazes de viver entre si e de

me dispensarem, se necessario — exilou para muito longe esta evidéncia de mundo e
esta evidéncia do mundo que, para Michel Mourlet, eram a premissa fundamental do
ideal de encenacdo (AUMONT , 2011, p.146-147).

Essa tendéncia maneirista e regressiva da imagem, ¢ identificada no periodo dos anos
de 1970 e os 2000, onde nota-se variadas vertentes como sobre-cinema, hiper-cinema ou
“cinema filmado” (OLIVEIRA JR., 2010, p.82). Mas, conforme Oliveira Jr., paralelo a esse
cenario, comecam a surgir filmes que se diferenciam da ideia do fim da inocéncia da mise en
scene, alguns outros cineastas, como o taiwanés Hou Hsiao-hsien, “filmam como se o cinema
tivesse acabado de ser inventado” (OLIVEIRA JR., 2010, p.83). Essa nova tendéncia comega
a brotar na virada da década 1970 para 1980, mas comega a solidificar-se perto do fim do
milénio, estabelecendo um novo polo conceitual-estético na produgdao cinematografica
contemporanea. Segundo Oliveira Jr., cineastas como Hou Hsiao-hsien, estabelecem um novo
polo de cinema moderno, uma modernidade definida por um aspecto “primitivo”, diferente
dessa tendéncia pos-moderna do cinema maneirista; esse novo polo se situa no “uso
recorrente do plano geral, da profundidade de campo, do fora-de-campo, da redugao narrativa,
da abertura para o mundo, da permeabilidade a tudo que “ndo pertence” ao filme”
(OLIVEIRA JR., 2010, p.82).

Esses dois polos — o de um cinema demasiadamente consciente de estar muito
avancado na sua historia ¢ o de um outro que mal parece ter tomado conhecimento
de que hda uma histéria; ou ainda, o de um cinema sobre-enquadrado,
sobre-dramatizado, sobre-excitado, sobre-saturado de citagdes e o de um outro que,

inversamente, se apresenta como poesia bruta do presente assignificante — formaram
as duas linhas de for¢a determinantes nas décadas recentes (OLIVEIRA JR., 2010,

p.83).

Os filmes desse novo polo, da passagem do milénio, apresentaram um carater
opositivo as teorias e previsdes dos criticos franceses dos anos 1950, sdo obras que
manifestam “um fluxo esticado, continuo, um escorrer de imagens no qual se abismam todos

os instrumentos classicos mantidos pela propria definicdo da mise en scéne”® (LALANNE,

SLALANNE, Jean-Marc, “C’est quoi ce plan?”, Cahiers du Cinéma n°® 569, junho de 2002.
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2002 apud OLIVEIRA JR., 2010, p.1). Estes filmes, sdo conceituados e definidos como

cinema de fluxo”.

Os cineastas do fluxo (Hou Hsiao-hsien, Claire Denis, Wong Kar-wai, Gus Van
Sant, Tsui Hark), diferentemente, ndo captam ou recriam o mundo segundo
articulacdes do pensamento que se fariam legiveis nos filmes. Eles realizam um
cinema de imagens que valem mais por suas modulagdes do que por seus
significados. A tarefa do cineasta do fluxo consistiria ndo em organizar uma forma
discursiva, mas em “intensificar zonas do real”, resguardar do mundo um estatuto
aleatdrio, indeciso, movente (OLIVEIRA JR., 2010, p.92).

Ao analisar filmes emblematicos dessa tendéncia do “cinema de fluxo”, langados na

virada da década de 1990 para a década de 2000, Oliveira Jr. afirma que diferente dos tratados

sobre a teorizagdo da mise en scene dos grandes metteur en scéne, onde o elemento fundador

era “um olhar diante do mundo”, observa-se que nesses filmes do fluxo, existe uma logica

diferente da postulada por Mourlet: neles ha “uma estética derivada de um olhar ndo mais

diante do mundo, seja para buscar nele um acordo ou uma dissonincia, € sim imerso no

mundo” (OLIVEIRA JR., 2010, p.100).

O “fim da mise en scéne” indagado por Aumont seria a encenagdo classica, dos

mac-mahon e da Cahiers. Oliveira Jr. sintetiza esse movimento: a mise en scene € trocada

pela numa estética de livre de fluxo de imagens, onde os cineastas intermediam e negociam os

signos, os significados, as for¢as e os fendmenos, com o intuito de provocar um efeito de

“sideracao”, frente a esse momento, a realidade contemporanea e as suas imposigdoes.

A mise en scene implicaria uma agdo de deslocamento do sujeito, de interpelagdo do
outro, de conflito entre materiais heterogéneos, de transporte do olhar que carrega
consigo o corpo, este eixo por onde se articula a primeira questdo de ordem politica
no cinema: a partilha sensivel do espago. Um cinema sem mise en scéne seria, no
limite, um cinema que se nega ao afrontamento, se nega a interpelar o outro, seja
para buscar um acordo ou um conflito. A mise en scéne, assim, se trocaria pela
rarefacdo do cinema — e mais especificamente do ntcleo duro de sua linguagem, o
plano — numa estética de livre circulagdo de imagens. Enquanto o plano atrelado a
dramaturgia e a mise en scéne incita a relagdo com os outros planos, a imagem que
flutua numa atmosfera sem gravidade se comporta como um elétron solto. Ao
permitir o livre fluxo de imagens, o cineasta deixaria de ser um metteur en scene e se
tornaria um agenciador de signos e poténcias. Da fascinagdo, palavra que resume a
relagdo espectador-filme nos textos de Mourlet e em “Génie de Howard Hawks” de
Rivette, passa-se a sidera¢do (palavra recorrente no vocabulario critico dos anos
2000). A fascinacdo supde um espectador tencionado rumo a tela, reagindo
emocionalmente ao contetido do filme; a sideracdo supde um espectador atonizado
em meio as imagens, hipnotizado, inundado por sensacdes etéreas (OLIVEIRA JR.,
2010, p.144).

¥Oliveira Jr. (2010, p.1) trabalha com o termo cinema de fluxo, e aponta o surgimento do conceito: do termo “estética de
fluxo”, criado por Stéphane Bouquet, presente no artigo: “Plan contre flux”, Cahiers du Cinéma n°® 566, 2002.
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Mas como Aumont observou, ndo ha uma oposi¢do clara entre essas novas tendéncias
e o fim da mise en scéne, persiste um regime de autor, mas agora adequados as imposi¢des
contemporaneas. Segundo Oliveira Jr., Hou Hsiao-hsien, ¢ um exemplo disso, apesar de ser
um cineasta do fluxo, “apresenta também uma estratégia de composicdo de cenas e planos
diante da qual seria tolo evitar a expressdo mise en scéne somente para manter a pretensa

integridade de um conceito.” (OLIVEIRA JR., 2010, p.148).

4.2. Mise en scene e “Cendrios para a geografia”

Como base de nossos estudos, levantamos a ideia central da arte cinematografica
como uma das manifestagdes de imaginagao/trabalho apresentadas através da subjetivagao do
meio geografico (objeto) pela sociedade (sujeito), surgidos das relagdes de sobrevivéncia e
existéncia entre a humanidade e a natureza, no transito simultdneo da passagem da
objetividade para subjetividade (MARTINS, 2007). Desta afirmacdo, o cinema ¢ uma dentre
as formas de trabalho que criam geografias.

O espago surge como categoria fundamental que abarca as necessidades de localiza¢dao
e significagdo dos fendomenos. O espaco € entdo conceituado como categoria de ordem. Para
Martins, podem existir diferentes concepcdes de espaco, dependendo dos determinados tipos
de visdo adotados para se observar o mundo, sendo todas essas validas no exercicio da ciéncia
geografica, uma vez atentado o nivel de qualidade na compreensdo dos fenomenos
(MARTINS, 2007, p.37). E dentro desse contexto conflituoso de defini¢cdes epistemoldgicas e
metodoldgicas da ciéncia geografica, o estudo do cinema, advindo das novas abordagens
trazidos pelo desenvolvimento da geografia cultural nas tUltimas décadas, se mostram
pertinentes na busca de novas defini¢des para as categorias do discurso geografico. Gomes
(2008) atentou-se a isso, e desenvolveu o seu conceito de cenarios com a preocupagdo de
sistematizar a sua analise dentro dos pressupostos metodologicos essenciais que caracterizam
as praticas da ciéncia geografica. Percebendo a importancia de buscar novos campos de
analise para o espago, frente a ampliagdo de novas possibilidades de areas de pesquisas
surgidos com o movimento da geografia cultural, em resposta a problematicas inéditas e
estranhas ao discurso geografico surgidas nas ultimas décadas, Gomes elaborou o conceito de
cenarios para geografia na tentativa de redefinir novos campos de andlise para as questoes

espaciais.
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4.2.1. Gomes e o conceito de cendrios
O conceito de cenario elaborado por Gomes (2008, p.190-191) trata sobre os
fendmenos provocados pelas imagens na consecugdo das “cenas publicas”, que organizam as
expressoes da vida publica urbana nos espagos publicos materiais. Segundo o autor, as
expressoes da vida publica ocorrem necessariamente nos espagos concretos que possuem um
estatuto publico, e a organiza¢do da publicidade. Esse fenomeno das manifestagoes de vida
publica nos espagos acontecem como uma cena, uma “cena publica”:
Alids, comumente nos referimos a uma cena publica, uma cena que ¢,
simultaneamente, representacao e presentificagdo; representagdo do homem publico
e presentificagdo na acdo do cidaddo, construindo e exercitando sua cidadania

cotidianamente. Assim sendo, os espagos publicos sdo concomitantemente o palco e
o enredo da vida publica e democratica na modernidade (GOMES, 2008, p.190).

A proposta de cendrios para geografia defendida por Gomes (2008) tem como
principal intuito compreender as relagdes entre as expressdes de vida publica, as acdes e as
dindmicas sociais com os arranjos espaciais, com o objetivo de investigar as imagens como
mediadoras, direcionadoras, realizadores das agdes e manifestacdes que acontecem sobre o
espaco fisico. As imagens sdo um dos elementos construtores dos cendrios € que tem o espaco
material como palco. A partir das conexdes estabelecidas entre os espagos materiais e as agoes
e expressdes sociais, as significagdes possivelmente surgidas poderdo ser analisadas
geograficamente.

Gomes distingue diferentes abordagens de andlise para os tipos de imagens que serdo
trabalhados segundo o conceito de cenarios. A primeira trata dos cenarios compostos por uma
imagem fixa, como pinturas, gravuras, fotografias etc. De acordo com o autor, essas imagens
deverdo ser analisadas a partir de seus contextos originais. Também devera ser considerado “a
composicao formada por cada imagem a partir de conhecimentos variados que se conjugam e
conferem significagdo a esse conjunto” (GOMES, 2008, p.201). A importancia de poder
recorrer a um repertério de conhecimentos que ajudem na interpretacdo das significagdes
presentes em uma imagem ¢ vital, uma vez que os variados elementos que compdem uma
imagem contém incontdveis possibilidades de interpretacdes, que levam a incontaveis
caminhos a serem seguidos. Para o autor é fundamental ter em mente que ‘“essas imagens
apresentam concomitantemente um enredo, uma trama, que ¢ figurada ou fixada nessas

imagens” (GOMES, 2008, p.202). A trama ¢ o resultado formado, de sentido estruturado e
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coerente, por todos os elementos e informacdes presentes na imagem, que Se€ cruzam, se
interligam. Na constru¢dao da trama, ha também, além dos elementos explicitamente visiveis
que compdem a imagem, elementos ocultos ou ndo-explicitos. Gomes (2008, p.203) conclui
que o mais importante ¢ “identificar e desemaranhar a organizacdo dessa trama, fazendo
aparecer os significados desses elementos.”, assim, a analise obtera a dimensdo de um
cendrio.
A segunda abordagem referente a construcdo de cenarios, que ¢ a que nos mais
interessa, sdo as criadas pelas imagens de cinema. Nas palavras de Gomes:
As imagens e, por conseguinte, a construcdo dos cendrios, quando associadas ao
universo do teatro ou de um filme, possuem outro tipo de relacdo. Elas devem ser
interpretadas na sequéncia em que se apresenta, na evolugdo dos enredos, que sdo,
nesse caso, explicitos e estruturados. Assim, uma imagem ganha sentido, em grande
parte, pela ordem segundo a qual ela se inscreve. O deslocamento dos personagens,
a passagem entre os angulos escolhidos, a associagdo entre as formas e o conteudo
narrativo e os lugares que requalificam todos esses elementos sdo alguns dos dados
fundamentais de analise, entre muitos outros. O fato a ser sublinhado é o papel do

movimento e da dindmica na compreensdo do sentido de uma obra (GOMES, 2008,
p.203).

A grande diferenca na analise da construc¢do de cenarios entre as imagens fixas e as de
cinema estd, obviamente, em considerar a impressdo de movimento causada pela reproducao
dos frames filmicos. Outro detalhe, ¢ que nas imagens filmicas as tramas ou o enredo sao
exclusivamente explicitas. Assim, a andlise de um filme esta obrigatoriamente imposta por
uma ordem que estrutura a obra em questdo. Um filme tem uma duracdo determinada, onde as
imagens sdao apresentadas sequencialmente, uma apds a outra, e estdo estruturadas pela
montagem, que ordenard as sequéncias de movimento, construira € moldard o enredo ou a
trama.

Sobre os objetivos pretendidos ao aplicar o conceito de cendrios, quando criadas pelas
imagens filmicas, Gomes comenta:

O conceito de cenario serve aqui como instrumento para desvendar o conjunto das

figuracdes espaciais e suas relagdes com o enredo ou a trama, ou seja, com a propria
estrutura narrativa. Todas e quaisquer referéncias espaciais devem ser analisadas,

pois podem ser expressivas — acreditamos mesmo que elas sempre sdo — ¢ agregam
significag@o a trama (o fundo ou quadro espacial onde estdo os personagens, o lugar
de onde eles falam e o que falam, as referéncias aos lugares, a alternancia de sitios,
os tipos de tomada ou iluminagao etc.) (GOMES, 2008, p.204).
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Gomes atenta que a analise na constru¢ao dos cenarios também necessita ser feita na
dimensdo da vida cotidiana, que exigird uma interpretagdo diferente das adotadas nas analises
de obra arte. Como constata o autor, “despida de qualquer teleologia demiurgica, a
apresentacao desses quadros da vida social sdo simplesmente parcelas de um fluxo continuo e
nao totalizado.” (GOMES, 2008, p.205).

Dentro desse quadro, Gomes (2008, p.205) destaca o sentido de intencionalidade, que
esta presente no exame de uma obra artistica e ausente nos cenarios da vida cotidiana social.
Nao existe uma vontade absoluta que constroi e organiza os possiveis efeitos causados pelas
imagens na vida social nos espagos fisicos, nesse sentido, denota-se uma ruptura entre os

cenarios construidos dentro de uma obra de arte e as cenas da vida cotidiana.

4.2.2. Cenarios e paisagem

O espaco material ¢ o palco e o enredo do fendmeno da vida publica. Para Gomes, o
espago € o objeto de pesquisa principal na constru¢ao do seu conceito de cenarios. No entanto,
ndo ¢ possivel afirmar se o autor compreende o espago como categoria-objeto da ciéncia
geografica. A posi¢do de Gomes em relagdo as questdes sobre espacialidade na ciéncia
geografica ¢ a de que “a geografia se ocupa de um espaco que ¢ produzido pela distribui¢ao
das coisas e pelas acdes que se orientam e se qualificam em relagdo a essa distribuigdo.”
(GOMES, 2008, p.189). Nao fica claro se o autor compreende espago e geografia como a
mesma coisa. Quando Gomes enfatiza que o foco de sua pesquisa estd no angulo de andlise de
ordem espacial, considerando que “a analise geografica ¢ tributaria da apreciagdo de uma
dimensdo que ¢ material e associada a uma dindmica, que ¢ uma forma de dar vida a esses
objetos localizados.” (GOMES, 2008, p.189), comprova que a sua inten¢do estd na realizacao
de uma pesquisa nos mesmos parametros metodologicos das que seriam realizadas nos outros
campos da ciéncia geografica, devido ao carater inédito e pioneiro do seu campo de pesquisa,
e por este mesmo motivo, compreende que o grande objetivo de seu trabalho estd no
necessario descobrimento de novos objetos para a pesquisa em geografia.

Referente as consideracdes feitas por Martins em relagdo ao objeto e categorias do
discurso geografico, as posi¢cdes epistemologicas de Gomes (que ndo sdo claras) ndo
convergem ou contradizem os conceitos e os esforcos aqui apresentados. Gomes demonstra
estar completamente ciente de todas essas implicagdes e discussdes epistemologicas, tanto

que o principal objetivo de sua pesquisa estd na tentativa de estender os estudos espaciais aos
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novos campos surgidos com a geografia cultural. Em seu trabalho, o espaco tem o sentido de
categoria geografica, onde o foco estd em compreender as formas do existir referentes aos
impactos da imagem. A contribuicdo de seus estudos estd na imprescindivel tentativa de tragar
novas conceitualizagdes sobre o espago, frente as novas dinamicas e manifestagdes de cunho
geograficas provocadas pelas imagens nos ultimos anos.

Mas essas “cenas publicas” se manifestam na realidade de qual forma? Entendendo
essas cenas como um aspecto formal e de percepcdo visual, o natural & categorizar
geograficamente esse fendmeno como paisagem. Portanto, um processo ¢ estabelecido, de
acordo com a proposta de Gomes: as relagdes entre as acdes humanas em um espago publico
acontecem como uma cena, que podem ser mediadas e construidas por diversos fendomenos
culturais, sendo um deles o fenomeno provocado pelas imagens. Conforme o autor, as
imagens se manifestam em forma de cenarios, que representa e presentifica a sociedade e suas
acdes em uma espacialidade. Se a inten¢do de Gomes ¢ analisar esse fendmeno pela possivel
mediagdo e construgdo por imagens, a percep¢ao desse processo se da, sobretudo, de maneira
visual.

Santos (2006, p.66) define paisagem como “o conjunto de formas que, num dado
momento, exprimem as herangas que representam as sucessivas relagcdes localizadas entre
homem e natureza”. Entdo, a paisagem ¢ um dado técnico, “um sistema material e, nessa
condicdo, relativamente imutavel” (SANTOS, 2006, p.67), diferente do espago, que ¢ um
sistema de valores e estd sempre em transformacdo. A paisagem ¢ uma forma-objeto concreta
e material, mas ¢ apenas uma abstracdo, dotadas de um sentido “transtemporal, juntando
objetos passados e presentes, uma construgao transversal.” (SANTOS, 2006, p.67).

No exercicio de diferenciar os conceitos de espaco e paisagem, Santos defende que as
paisagens apenas existem como formas, e nessa condicdo ndo servem a andlise dialética.
Como as paisagens sdo apenas um sistema material que ndo apresenta movimento, nao
participam de nenhum movimento contraditorio. A dialética se da exclusivamente entre a
sociedade e o espago, porque ¢ a sociedade que da vida, movimento as formas espaciais,
atribuindo-lhes determinados valores. A forma atribuida desses valores provocados pelas
acdes sociais j4 ndo sdo a mesma coisa, pois agora elas adquirem um contetdo social e
tornam-se o espaco (SANTOS, 2006, p.70-71). Por ser uma abstragdo, a paisagem ¢ um dado
técnico que apresenta registros historicos, mas também existem no real através de suas

formas, que foram construidas em momentos historicos diferentes, mas continuam presentes
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na atualidade. No espago, as formas atuais das paisagens correspondem a uma funcao e
necessidades atuais da sociedade, assim como as formas anteriores surgiram das necessidades
anteriores: “sua realidade ¢ historica e lhe advém de sua associagdo com o espago social”
(SANTOS, 2006, p.70). Entdo, para Santos, as a¢des sociais s6 ocorrem no espago a partir dos
objetos transformados em realidade social, € ndo nos objetos de realidade fisica. Por isso o
autor considera o espago como o objeto da ciéncia geografica (como ja abordamos), paisagem
¢ apenas uma parte de uma situagdo definida pelas relagdes entre a sociedade e o espaco,
sendo ela uma forma imutavel, e o espago o meio que da “vida” a essas formas (SANTOS,
2006, p.71).

Para Gomes, os cendrios sdo carregados de significados que deverao ser analisados, no
exercicio de compreender o fendmeno geografico em questdo. E este olhar estd sob um foco
cultural, em uma analise geografica ativa. Para Cosgrove (1998, p.98), as paisagens sempre
estiveram ligadas fortemente na geografia humana com a nog¢do de cultura: “A paisagem, de
fato, ¢ uma maneira de ver, uma maneira de compor ¢ harmonizar o mundo externo em uma
cena, em uma unidade visual”. Nesse aspecto, a paisagem ¢ uma percep¢do humana do
espaco, ¢ um fendmeno surgido da subjetividade humana no ato de perceber o espaco. Gomes
da a entender que corrobora com uma nog¢do cultural da paisagem: os tais “significados
presentes nos cendrios” correspondem a um processo cultural das relagdes humanas com o
espaco.

Referente as paisagens de cinema, Fioravante as define:

Em suma, paisagens cinematicas sdo criadas a partir dos locais onde as filmagens
ocorrem e, nesse sentido, elas estdo conectadas com determinadas praticas
cinematograficas. Essas praticas estdo correlacionadas diretamente com a ideia de
fungdo ja que a ambivaléncia existente entre a forma do local e sua fungéo sd0
negadas pelos pesquisadores que utilizam a concepgdo em suas reflexdes. E
interessante comentar que a idéia de forma estd na base do conceito de paisagem

geografica e ela ¢, da mesma maneira, elemento basilar nas reflexdes que
contemplam as imagens em movimento (FIORAVANTE, 2018, p.286).

Segundo Fioravante (2018, p.286), “o cinema e paisagem dividem um problema
similar ja que sdo, de um lado, formas de representacao ou modos estruturados de visdo e, de
outro, sdo arenas que contém praticas e simbolizacdes.”. A autora faz um levantamento
bibliografico sobre as principais caracteristicas das paisagens de cinema (paisagens

cinemadticas), e traz a defini¢ao da categoria paisagem como espago:
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A paisagem como espago estd diretamente correlacionada com a construgdo de
representagdes genéricas do local da narrativa. Pode ser definida enquanto uma area
a partir da qual a trama de um filme ocorre. Ela ¢ constantemente transformada em
um espaco de agdo na medida em que descentraliza a importincia imediata da
locagdo (FIORAVANTE, 2018, p.287).

Sobre esse tipo de paisagem cinematica, de acordo com Fioravante, o geodgrafo Chris
Lukinbeal® afirma que:

esse tipo de paisagem pode ser considerada enquanto a mise en scéne propriamente

dita uma vez que ¢é totalmente refém das técnicas cinematograficas. Sdo os angulos e

enquadramentos de filmagens que permeiam as discussdes dos geodgrafos que

trabalham com a paisagem enquanto espaco (LUKINBEAL, 2002 apud
FIORAVANTE, 2018, p.287).

Entende-se que Lukinbeal considera a paisagem como espacgo a propria mise en scene,
porque esta categoria estd ligada a estruturacdo de um filme, referente a representar um local
na narrativa de um filme, sendo esta estruturacdo (a encenagao) responsavel a aludir a um tal
local pretendido. Curioso, isto coloca a paisagem como formadora de um espaco filmico. Um
espago filmico que resultara em uma nova geografia no momento em que entrara em contato
com o publico.

No materialismo dialético de Santos, a paisagem tem “pouca” importancia: uma vez
que ela adquire valor, torna-se espaco; € o espago €, para o autor, objeto da geografia.
Referente isso, reafirmamos a ideia de que a geografia do objeto ¢ o objeto da ciéncia
geografica (MARTINS, 2007); essa “valorizagdo” do espago sobre a paisagem necessita ser
repensada. No modelo de Gomes, a categoria paisagem ganha importancia por ser a expressao
das cenas publicas, e no seu modelo metodoldgico, elas se convertem em um “texto”, que
apresentam os significados das espacialidades. De fato, a paisagem é um conceito muito
ambiguo e impreciso; mas pela nogdo de paisagem como espag¢o de Lukinbeal, as imagens
apreendidas pela camera, essas aparéncias apreendidas do mundo, que confeccionam na
paisagem de um espago fisico, resultam em uma construcdo de uma nova geografia. Deste
conflito entre as paisagens entendidas como reais e as entendidas como representacao,
adota-se um “principio que realidade e representagao sao mundos que se complementam e

interagem entre si” (NAME, 2010, p.177).

PLUKINBEAL, C. Teaching historical geographies of American film production. Journal of Geography, v. 101, n. 06, 2002.
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4.2.3. Aproximagdes entre os conceitos de “mise en scene” e “cenarios”

Afirmamos que os elementos citados por Gomes (2008) — o “deslocamento dos
personagens, a passagem entre os angulos escolhidos, a associa¢do entre as formas e o
conteudo narrativo e os lugares que requalificam todos esses elementos”, estdo associados
uma mesma dimensdo estrutural de um filme: a mise en scéne (ou encenacao) e a montagem.
Adotamos a montagem e a mise en scéne como os principais pilares ordenadores de um filme
e os seus significados.

Ao relacionarmos a montagem cinematografica e a ciéncia geografica, temos como
possibilidades de estudo compreender como uma imagem apreendida do real, convertida em
imagem de cinema, consegue criar as geografias: ela cria novas espacialidades através da
logica da sucessao, ou justaposi¢do de planos (ou os fragmentos apreendidos da realidade),
onde se juntam fragmentos apreendidos de localidades, espacialidades ou paisagens
diferentes, e na ordenacdo da montagem, um sentido ¢ atribuido pelo artista a obra, gerando
um espago virtual. Um novo espago, pois este ndo € o mesmo espago existente no real, € um
espaco de cinema. Disto destaca-se o fendmeno da permissdo geografica. E esse sentido ¢
explicado, como vimos, na teoria eisensteiniana de montagem, onde através da extensdo da
nogdo de montagem, a montagem fica como a unica responsdvel em produzir e organizar
todos os significados produzidos nos filmes. No trabalho de pds-producao das filmagens,
adicionam-se novos elementos técnicos e efeitos especiais alheias as imagens que foram
apreendidas do real — como os efeitos sonoros — que resultam no efeito de impressdo da
realidade no espetador, que condiciona-o a aceitar como crivel essas novas realidades criadas,
gracgas a restituicdo do movimento provocada pela montagem. E referente a no¢do baziniana
de montagem? Como ja explicamos, todos os filmes criam geografias. Mas entdo: O que pode
ser e extraido, observado ou apreendido através dos estudos dessas diferencas tedricas? Da
montagem proibida, do plano-sequéncia e dos movimentos de cameras, adentramos ao
terreno da mise en scene. A mise en scéne (ou a falta dela) deve ser estudadas em todos os
tipos de filmes, de montagens mais ou menos presentes, mas no caso de filmes com uma
menor intervencdo da montagem € com uma preocupagdo mais realista na retratacdo do
espaco, o foco na andlise da mise en scene talvez elucida em diferentes formas de se estudar
as geografias de cinema. Daqui, tentamos aproximar com o conceito de cenario.

No entanto, o objetivo de Gomes, como ja dito, esta em elaborar um conceito que

abrace as agoes e atitudes humanas com o espago material. O cendrio ¢ uma forma composta
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pelas agdes humanas no espago, que acontece em forma de espeticulo ou encenacdo. A
palavra encenagdo (ou mise en scene), foi anteriormente considerada em vez de cendrios, mas
foi preterida pelo autor, porque, segundo o proprio, ela corresponde apenas uma fragdo das
dimensdes das relagcdes analisadas, as das acdes. Assim ele prefere trabalhar com o termo
cenario, pois acredita ser o termo mais adequado para definir os seus estudos:
Inicialmente, haviamos pensado que a palavra encena¢do poderia corresponder aos
nossos propositos e anseios metodologicos, uma vez que ela sugere fortemente a
ideia de que acdes sdo “postas em cena”, ou seja, vistas e assistidas sobre um
determinado local que se transforma, assim, em uma cena. Hesitamos, no entanto,
em utiliza-a, de um lado, pelo forte peso que existe em compreender comumente
encenagdo como uma falsificagdo (“ilusdo”) e, de outro, pelo fato de o peso maior
dessa palavra recair sobre o ato, a agdo. A palavra cenario pareceu-nos, dessa forma,

equilibrar bastante as duas nog¢des que queremos colocar em relagdo: o lugar e a agdo
(GOMES, 2008, p.207-208).

Mas isso seria a mise en scene “no” e “do mundo real”, das geografias presentes na
realidade. E realmente ¢ acertado a escolha de cenarios em vez de encenagdo: ao sugerir o
termo cenario como metodologia, Gomes abre espago para a ciéncia geografica visualizar e
poder a analisar de qual modo e em quais formas as agdes € 0s gestos que acontecem em uma
espacialidade; se ele conceitua a sua proposta como encenagoes para geografia, cerraria as
oportunidades de analise da geografia a tal fenomeno, porquanto um sentido de representagdo
jé estaria sobreposto as relagdes entre a acao e o lugar, recairia, de fato, “mais a agdo”. Dali,
certos processos evidenciados nos seus estudos — como os “‘espetaculo’ que compdem um
cenario” — funcionaram como axiomas, € iSs0 ndo nos parece coerente com 0s propositos ja
enunciados pelo autor. Segundo Gomes (2008, p.205-206), as acdes e atitudes nos espacos
urbanos, racionalmente desejadas ou ndo, acontecem como “um espetidculo, compondo um
cendrio, sendo simultaneamente objeto e sujeito de uma encenagdo”. O autor afirma que os
“espetaculos” acontecem de multiplas maneiras € nao apresentam necessariamente uma
coeréncia entre si, elas somam e sobrepdem umas as outras, reapropriando as formas ou
determinagdes presentes nos espacos (GOMES, 2008, p.206). Com a palavra “cendrio”,
Gomes pretende “associar os arranjos espaciais aos comportamentos e a partir dai, poder
interpretar suas possiveis significacao”.

Mas os elementos dos filmes que Gomes sugere a ser analisados correspondem a
elementos estruturadores de um filme, que nesta monografia sintetizamos como a montagem e

a mise en scene. Por isso este trabalho sugere relacionar esses conceitos. E como vimos, a
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mise en scene teorizada por Rohmer, Rivette e Mourlet, tem como ponto comum, e essencial,
“evidenciar” da melhor forma a agdo dos sujeitos em um espago.

Por isso consideramos de extrema importancia fazer um levantamento bibliografico
que dé conta de explicitar a historia e complexidade do conceito de mise en scene. Quando
buscamos focar as analises da geografia cultural com esses conceitos, estamos propondo uma
adocdo mais “objetiva” por parte dos gedgrafos ao analisar as geografias de um filme, frente a
inerente e operante subjetividade da arte. Buscamos estreitar uma relacdo mais forte entre as
atividades da geografia cultural com as discussoes € os saberes da teoria cinematografica. E os
debates referentes a mise en scéne entre os criticos e tedricos de cinema ndo deve ser
desprezado. As discussdes das abordagens da mise en scéne ao longo dos anos, correspondem
e sintetizam a problematica e a crise dos autores, dos metteur en scene ou dos realizadores de
cinema em representar o mundo e em como exercer o seu oficio da melhor forma frente a
realidade presente.

Ja questionamos, por diversas vezes, a no¢do do cinema como um potencial
representador do real concreto, tanto na visao de alguns geodgrafos como de alguns teéricos do
cinema. Vimos aqui como esse pensamento € uma preocupacdo em ambas as areas. Mas ha
um detalhe, uma distingdo importante entre a visdo dos tedricos de cinema com o de alguns
gebdgrafos: enquanto estes gedgrafos entendem os filmes como documentagdes da realidade,
Bazin e os tedricos da mise en scéne, em diferentes medidas, entendem que o cinema tem a
possibilidade de uma representagao mais fiel da realidade.

Mas o momento contemporaneo traz um novo quadro: ha uma percepgao geral de que
o cinema ndo tem a capacidade de transmitir ao espectador a realidade. Disso configura uma
crise geral, de uma arte que outrora gozava de sua capacidade de ser a Unica possivel em
captar o real. Mas diante desse quadro, surge o ‘“cinema de fluxo”, com uma proposta de
cinema motivada em lidar com essa situagdo, “num desejo renovado de “captar alguma coisa
da preciosa 'ambigiiidade' do real”” (OLIVEIRA JR., 2010, p.83).

Talvez, o conceito de cenario proposto por Gomes ajude a elucidar a dinamica do
cinema de fluxo: hd uma compatibilidade em ambas no abandono de uma concepgdo
teleologica do mundo; hé a intencdo de observar as forcas, movimentos e existéncias das

coisas frentes a ambiguidade do real.
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CONSIDERACOES FINAIS

O cinema, como a arte mais emblemadtica do século passado, ¢ uma fonte promissora
para os estudos geograficos. Através das imagens cinematograficas, estdo representadas as
memorias e percep¢des espago-temporais particulares, das mais variadas formas.
Compreendendo o espaco como categoria chave do discurso geografico, os estudos que
correlacionam cinema e geografia ajudaram a expandir os conhecimentos desta e das demais
categorias do discurso geografico.

Reforcamos a importancia dos geografos interessados nas pesquisas das relagdes entre
geografia e o cinema, de inteirar-se nas discussdes e nos saberes da teoria cinematografica.
Geralmente, o que se nota, sdo pesquisas muitas vezes mais interessadas em aspectos
tematicos dos filmes, no exercicio de correlacionar os temas com as dinamicas socioculturais
cabiveis a andlise geografica. Sdo objetos de pesquisa validos, mas também urge a
necessidade de pesquisas destinadas a questdes em escalas diferentes. Acreditamos que a
geografia e o cinema possam operar em uma analise onde o objeto de pesquisa tenha uma
dimensdo subjetiva/objetiva, que lide com o carater subjetivo da arte, assim como os seus
fendmenos que perpetuam e influenciam o meio fisico.

Com a hipdtese do cinema como criador de geografias, desenvolvemos nesta
monografia, a ideia da potencialidade das artes, e especificamente o cinema, como um
material legitimo e potencializador dos estudos das categorias do discurso geografico. A
técnica da montagem, como vimos aqui, cria novos espacos, espagos virtuais, versoes
alternativas de dada espacialidade, ¢ que em um ambito das relagdes socioculturais, estas
influenciam nas percepgdes e vivéncias da sociedade com o seu entorno.

Mas quando um filme busca reproduzir um espago, retratar uma realidade de modo
mais fiel possivel, entramos no campo da discussdo da mise en scéne. Ao tragarmos um
panorama histérico do conceito de mise en scene, observa-se que este conceito ainda
encontra-se em aberto: as possibilidades de reproduzir o espago, de reproduzir a realidade,
entram em crise no decorrer da historia da sétima arte, mas diferentemente das “crises das
outras artes”, o cinema possui uma distin¢do: ser a Unica arte possivel capaz de evidenciar a
ndo s6 a aparéncia do real, mas de constituir um mundo “a imagem do real”. Essa premissa

foi questionada neste trabalho, mas a fator de “impressdo do movimento” ou “llusdo de



69

movimento” justifica considerar o cinema como uma arte especial referente as questoes de
representacdo da realidade: o fendmeno da impressdo da realidade € essencial no fendmeno
da criagdo de novas geografias/novas percepgdes das espacialidades. Decorrente a isso,
buscamos correlacionar esses fendmenos com o conceito de cendrios para a geografia: uma
proposta metodoldgica que busca lidar na investigagdo desse tema diretamente: como se dao
as percepcdes e vivéncias em um espaco através das mediacdes com a imagem

cinematografica.
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