Espaco & Geografia, Vol.15,N°2 (2012), 357:384
ISSN: 1516-9375

IMAGEM E GEOGRAFIA: CONSIDERACOES A PARTIR DA
LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Claudio Benito Oliveira Ferraz

Prof. Dr. em Geografia junto ao Departamento de Educagdo da Faculdade de Ciéncias
e Tecnologia da UNESP de Presidente Prudente (SP) e no Programa de Pés-Graduagdo
da Universidade Federal da Grande Dourados (MS). Coordenador do Grupo de
Pesquisa Linguagens Geograficas
Rua Antonio Cardoso de Oliveira, 461. Residencial Maré Mansa. CEP: 19028-045
Presidente Prudente, SP. Telefone: (18)39065546

E-mail: cbenito2 @yahoo.com.br

Recebido 28 de junho de 2012, aceito 15 de agosto de 2012.

RESUMO - Diante do grande nimero de imagens que envolvem o mundo moderno, a
geografia ndo pode ficar distante de abordar como mecanismo de leitura e produgao de
referenciais para o homem melhor se localizar e se orientar no espago. Pensando nisso,
optamos aqui em contribuir com o debate sobre esta questdo apresentando alguns
elementos que podem auxiliar na ampliacdo do sentido que a imagem pode ter para os
estudos geograficos. Nao vamos abordar uma obra em especifico, mas faremos um
corte preferencial pela imagem cinematografica, a partir de alguns referenciais tedricos
e filoséficos, principalmente oriundos da semidtica, para viabilizar aproximagdes entre
a criagdo artistica de imagens, a criacdo de conceitos filos6ficos sobre as mesmas e os

estudos e andlises cientificas dai decorrentes, notadamente para a geografia.
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ABSTRACT - Faced with the large number of images involving the modern world,
geography cannot stay away from addressing these as reading mechanism and
production references for the man in space better to locate and guide themselves. With
that in mind, we have chosen here to contribute to the debate on this issue featuring

some elements that can assist in expanding the sense that the image may have for
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geographical studies. We are not going to address a specific, but will work in a preferred
cutting by film image, from some theoretical and philosophical references, mostly from
semiotics for facilitating approaches between the artistic creation of images, the creation
of philosophical concepts about the same and the resulting scientific analyses and

studies, notably for the geography.

Keywords: geography, image, cinema, space, language.

INTRODUCAO: ALGUMAS PALAVRAS SOBRE IMAGEM

Imagem vem do latim imago, termo usualmente entendido como re(a)presentacio
visual da forma de um objeto ou fendmeno; a matriz etimolégica desse termo se
origina no verbo grego eidd, ou seja, aquele que vé. Este gerou o eidds, a forma
das coisas vistas, daf o termo idéia, que significa a forma prépria de uma coisa,
sua esséncia. Ao saber a esséncia de algo, pode-se fazer uma cépia do mesmo,
uma imagem, um eidolon (Chaui, 1988). Esse desdobrar etimolégico do termo
visa delinear nosso plano de referéncia, a partir do qual buscaremos estabelecer

intercessores entre imagem cinematografica e discurso geografico.

A principio destacamos que, desde sua matriz grega, a imagem estabelece
uma relagdo conflituosa com a palavra, a qual tenta cercear sua multiplicidade
de significados, ao mesmo tempo em que deixa escapar sombras e siléncios de
sentidos outros. Os signos gréficos, articulados em palavras, dentro de uma
estrutura 16gica gramatical, ou verbal (Ferrara, 2007), viabiliza dada ordenacdo
de sentido e permite certa coeréncia ao entendimento humano perante o caos e
adiversidade do mundo. Isso possibilita, por conseguinte, estabelecer comunicagio
e transmitir/adquirir informagdes. No entanto, o encadeamento l6gico de um

discurso pautado nos signos verbo-gramaticais ndo consegue conter toda a
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poténcia de sentidos inerentes a uma imagem. Eis um primeiro grande desafio.

Outro aspecto que as matrizes definidoras do termo imagem apontam ¢é a
tensdo, presente desde sua origem nas distintas posi¢des de Platdo e Aristételes,
entre significar a esséncia ideal dos objetos (idéia), portanto se encontrando
num plano transcendental ao mundo das sensacdes empiricas, e ser representacao
desses objetos (eidolon), ou seja, copia, imitativo,da forma visual de algo ou
fendmeno. Essa polémica se desdobrou ao longo dos séculos até atingir, em
nossa contemporaneidade, o debate da imagem ser representagdo exata do
mundo, reproduzindo a verdade das coisas, ou ser a instauradora de novos sentidos
e de perspectivas para o mundo, por conseguinte, desestabilizando as verdades
convencionadas sobre as coisas e fendmenos. Eis um segundo desafio para

quem almeja abordar essa questdo.

Nossa intencdo aqui ndo € resolver e dar respostas definitivas para esses
questionamentos e dividas, mas caminhar por linhas de fuga que apontem outras
perspectivas de abordagem, ndo se restringindo a revelagdo de uma suposta
verdade frente ao repudio do convencionado como falso ou erréneo. Nao ha
como negar o fato de que fazemos ciéncia, sendo esta um constructo baseado
na articulacdo verbo-gramatical da légica do discurso, o que aponta para a
limitagdo, erros e falseamentos quando a palavra julga dar conta da imagem.
Abordar uma imagem, portanto, € sempre algo temerario e deturpador, no entanto,

como o0s gregos ja apontavam, algo possivel dentro de determinados pardmetros.

Ao se pensar a imagem através do verbal, acaba-se por des-
crevet, falar da imagem, dando lugar a um trabalho de

segmentacdo da imagem. A palavra fala da imagem, a descre-
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ve e traduz, mas jamais revela a sua matéria visual [...]. Ea
visualidade que permite a existéncia, a forma material da ima-
gem e ndo a sua co-relacdo com o verbal. A ndo co-relacdo
com o verbal, porém, ndo descarta o fato de que a imagem
pode ser lida. Propriedades como a representatividade, ga-
rantida pela referencialidade, sustentam, por um lado, a pos-
sibilidade de leitura da imagem e, por outro, reafirmam o seu

status de linguagem (Souza, 1998, p. 2).

A partir das palavras de Souza, podemos perceber que podemos entender a
imagem como uma poténcia propria de forgas significativas, capaz de produzir
conhecimento e sentidos, mas que nio pode ser tomada como algo em si, em
separado de todo universo comunicativo humano, portanto, tem que estabelecer
intercessores, mesmo que de forma tensa e perigosa, com o universo da palavra.

Para tal, dois aspectos sdo necessarios.

O primeiro é entender que esse contato entre palavra e imagem deve se dar
na busca por outra imagem de pensamento cientifico, ndo aquela da tradicional
ordem cientifica de almejar uniformidades capazes de generalizar alguns
elementos da diversidade, crendo assim dizer como o mundo deve ser por meio
modelos classificadores. Para ndo cair nessa tendéncia de acomodar o
pensamento em parimetros institucionalizantes, facilitando assim o controle do
real por meio da reprodugdo de sentidos lineares, o encontro entre palavra e
imagem deve ser no contexto do pensamento que nio trilhe o caminho de verdades

a priori estabelecidas (Deleuze, 1992).

Diante disso, outro aspecto a este se articula, qual seja, ndo podemos entender
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a imagem como um objeto em separado do sujeito que pensa sobre a mesma; a
imagem certamente é algo distinto de quem pensa, mas nao se encontra em
separado e sim inerentemente amalgamada ao ato de pensar, ou seja, de produzir
pensamento sobre e com o mundo. Isso significa tomar a imagem como uma
potencializadora de linguagens e ndo como um recurso ou meio de facilitar a

producdo do conhecimento cientifico, ou de reproduzi-lo em nivel educacional.

No contexto desse plano de referéncia é que entendemos a possibilidade de
um estudo cientifico, no caso o geografico, se desdobrar sobre o universo da
imagem. Tanto a palavra quanto a imagem em si mesmas ndo sao linguagens, s6
se efetivam enquanto tal por meio de um sistema comunicativo-informativo; é
através de um meio em que determinadas técnicas se agenciam na produgdo de
sentidos, e da possibilidade de socializar os mesmos, viabilizando assim a criagdo
de pensamentos, valores e posturas, que temos a atualizacio das virtualidades
comunicativas e informativas das palavras e imagens como linguagens (Ferraz,

2002).

Nesse aspecto, vamos abordar a questdo da imagem por meio da palavra a
partir de duas estruturas linguisticas, pois assim entendemos a possibilidade de
contatos, trocas e negagdes entre esses meios articuladores de comunicagao,
informacdo e producdo de pensamento e valores. Como trabalhamos com um
discurso especifico da ciéncia, nosso ponto de referéncia para contatar a imagem
serd, portanto, a partir da linguagem geografica. Nossa opg¢do pela corte
imagético serd a partir de uma linguagem artistica em especial, qual seja, a
cinematografica; optamos por esta ao entende-la como uma linguagem pautada

-

na ordem da imagem que tem muito a contribuir para os estudos geograficos. E
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isso que objetivamos clarear com esse artigo.

Antes de darmos prosseguimento com nossa argumentacao, um aviso torna-
se necessario para que o leitor nao venha a ter uma expectativa muito grande ou
erronea de nossas intencdes com este artigo. Ndo temos a pretensdo de
desenvolver toda uma andlise do cinema e muito menos da relacdo do cinema
com a geografia, mas entendendo a questdo a partir da perspectiva da linguagem,
tentar contribuir com alguns elementos pautando-nos no entendimento do cinema
como um potencializador das imagens de sentidos espaciais, sentidos esses que
as palavras ordenadoras do discurso cientifico da geografia podem derivar para
o seu plano de referéncia, estabelecendo novos devires interpretativos para o

pensar, para a leitura geografica do mundo a partir de sua linguagem propria.

LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA: A IMAGEM

O que demarca o fendmeno cinematografico como processo criativo e instigador
do pensar € sua dualidade arte/indtstria. Os filmes, em sua boa parte, possibilitam
uma postura de passividade contemplativa via “corrupcdo das mentes das
massas” (Benjamin, 1993, p. 179), mas também encetam o olhar para
determinados aspectos da realidade até entdo ndo adequadamente observados.
Nesse ponto € que a questdo da imagem cinematografica toma relevancia, pois
¢ através de sua elaboracao e forma de ser trabalhada pela linguagem e recursos
cinematograficos que os individuos, ao entrarem em contato com ela, desenvolvem

determinadas posturas e leituras dos fatos e fendmenos que os cercam.

Esse poder da imagem no cinema fica mais bem ilustrado pela afirmagdo de

Salim Miguel (1990) a partir dos estudos de Jean Epstein:
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[...] a influéncia do cinema é tamanha que, se o homem co-
mum ndo leu, depois que saiu da escola até os 40 anos, mais
de quinze livros, seguramente, mesmo que so veja um filme por
més, jd terd assistido mais que trezentos filmes. E o que ele
aprendeu ndo foi pelo livro, mas pelo filme, pela via emocio-
nal e intuitiva de imagens simplesmente justapostas, represen-
tacdo bem mais sintética e mais proxima de uma realidade con-

creta (Miguel, 1990, p. 186).

Esse grau de penetracio entre a grande maioria das pessoas das mais diversas
nagdes e culturas, € que faz do cinema um grande contador de histérias - narrador,
para usar um conceito caro a Walter Benjamin (1993). E esse poder do cinema
em delinear informagdes, posturas e ideias se dd pela sua poténcia em nos
afetar emocionalmente pelo meio com que suas imagens sdo criadas/
apresentadas; € através de uma sequéncia de imagens trabalhadas e montadas
de dada forma, sua linguagem por exceléncia, que o cinema narra determinada
histéria e nos toca sensivelmente pela emogao, instigando-nos a pensar sobre as
mesmas, derivando, em quem assim é afetado, conclusdes, andlises, analogias e
criticas, ou seja, possibilitando desenvolver e experimentar novas leituras e olhares
sobre nés e o mundo, ou como afirma Walter Benjamin, o “filme serve para
exercitar o homem nas novas percepgdes e reacdes exigidas” (Benjamin, 1993,

p. 174).

As imagens cinematograficas nos afetam emocionalmente exatamente por
possibilitarem essa identificagdo com as imagens que carregamos a partir de

experiéncias consubstanciadas na realidade. Nessa dire¢do é que o grande
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cineasta Sergei Eisenstein (1990, p. 158) afirmava que o cinema “consiste nesse
processo de ordenar imagens nos sentimentos € na mente”, sendo assim uma

“obra de arte verdadeiramente viva”; ele esclarece melhor:

Na realidade, todo espectador, de acordo com sua individuali-
dade, seu préoprio modo de vida, e a partir de sua propria
experiéncia — a partir das entranhas de sua fantasia, a partir
da urdidura e trama de [...] seu cardter, hdbito, condicdo so-
cial — cria uma imagem de acordo com a orientagcdo pldstica
sugerida pelo autor, levando-o a entender e sentir o tema do
autor. E a mesma imagem criada pelo autor, mas esta imagem,
ao mesmo tempo, também é criada pelo proprio espectador

(Eisenstein, 1990, p. 158-160).

Essa capacidade do cinema, através das imagens, de nos sensibilizar emocional
e intelectualmente para o que esta se vendo, decorre do aspecto dos espectadores
também serem co-criadores de significados para o que ali estd sendo apresentado
em imagens; isso se desdobra na forga instigadora de se exercitar andlises mais
profundas e olhares outros sobre o mundo, tensionando essa possibilidade,
conforme aponta Eisenstein, com o desejo do autor da obra, de direcionar as
sensagdes e significados no filme. Por isso o cinema é uma “arte verdadeiramente
viva”, pois os sentidos e significados que se podem construir a partir de um filme
nunca ficam definitivos e acabados, sempre se recriam conforme o contexto

espacial e temporal com que a obra estd sendo assistida/recriada.

Esse entendimento do cinema motivou muitos pensadores e diretores a

discutirem o papel deste nos tempos atuais. Para nao ficarmos perdidos entre os
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milhares de nomes e textos, optamos aqui em apresentar as posicdes de dois
amigos que, amantes do cinema, possuiam posturas diferentes sobre o mesmo
no que tange a relacdo da imagem cinematografica com o papel da palavra nos
processos de organizar as formas com que os homens expressam certa

compreensdo da realidade.

De um lado temos Max Brod, o qual entendia o cinema como uma continuagao
da literatura, até dependente da mesma na busca de representagdes imagéticas
das histérias a serem contadas. J4 Franz Kafka entendia que os processos
técnicos e especificos com que se elaboram um filme faziam com que as imagens
cinematograficas questionassem os referenciais légicos e perceptivos com 0s
quais estava acostumado até entdo. Hans Zischeler (2005) apresenta assim

essas diferencas entre os dois:

Mas o interesse de Brod pelo cinema era nitidamente diferente
do de Kafka. Brod pegava o que via no cinema e ampliava em
sua imaginagdo; o espectador entusiasmado transformava-se
num autor... Concebia o cinema como uma extensdo da litera-
tura, um processo de montagem. Para Kafka, ao contrdrio, o
componente técnico, quase demoniaco, questionava a manei-
ra pela qual aprendemos a ver, confrontava a forca de visdo e
da redagdo do autor com exigéncias imensas e angustiantes

(Zischeler, 2005, p. 30-31).

Destacamos esta questao, a partir dessa dupla posicdo, nao para adentrar ao
arduo debate da relagdo palavra/imagem, mas para real¢ar dois aspectos por

nés entendidos como centrais quanto ao papel da imagem cinematografica para
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o mundo atual. Um aspecto € o fato do poder que a imagem tomou a partir de
sua capacidade de se apresentar enquanto movimento, tal qual usualmente se
entende a percepc¢ido da mobilidade no/do mundo real. Outro aspecto, em
decorréncia do primeiro, € que a maneira como o cinema apresentou a imagem
do mundo, influenciou as modalidades e processos perceptivos, ou seja, exercitou

outras formas de se sentir/pensar.

O poder da imagem, a partir de sua mobilidade cinematografica, levou vérias
outras formas de expressdes artisticas a se redefinirem, notadamente a literatura
— daf o temor de Kafka diante do impacto do cinema sobre seu futuro enquanto

escritor.

A agilidade dos movimentos, 0s cortes nas sequéncias das imagens em seus
diversos angulos (aberto, fechado, proximo), o uso do som e da muisica, da luz,
sombras, das cores e das palavras, assim como o emprego correto da montagem
e edicdo, além do recurso de efeitos visuais e de novas tecnologias, permitiram
a elaboragdo de uma linguagem especifica que influenciou os processos com 0s
quais cada individuo passou a elaborar imageticamente as percepgdes e

representagdes dos fatos e fendmenos do mundo.

O temor de Kafka ndo se concretizou, a literatura ndo morreu apds a ascensao
da imagem em movimento, mas Brod também ndo deteve o acerto quanto ao
destino do cinema ser uma continuagdo da palavra escrita, pois foi esta que teve
de se reinventar para se adequar as novas percepgdes e necessidades humanas
em um mundo cada vez mais dominado pela mediacdo imagética em todas as

esferas da vida social.



Imagem e Geografia 367

Mas o que vem a ser a especificidade dessa imagem cinematografica? A
resposta a esta questdo perpassa pelos limites do préprio discurso cientifico, o
qual estd pautado na l6gica concatenada da estrutura gramatical. Podemos falar
e escrever sobre imagens, mas s6 uma imagem pode apresentar o universo de
complexidades visuais presentes na realidade enquanto fato imagético,
independente da escala e do enquadramento da mesma. Esse € o limite do

discurso cientifico.

As andlises tedricas, estéticas e critico-sociais elaboradas sobre o cinema,
em sua grande maioria, tendem a definir as imagens filmicas como representacdes
da realidade, tanto para filmes de ficcdo quanto para documentdrios. Sdo
entendidas como representacdes por apresentarem imagens de objetos, lugares
e pessoas que existem em outros locais, ou existiram em outros momentos,
sejam estes reais ou meros frutos da imaginagdo de seus criadores, mas que
estdo ausentes naquele ponto do territério em que se estd assistindo ao filme,
mas ali estdo representados enquanto projecao filmica. Essa € uma leitura, apesar

de ndo errbnea, simplista do papel da imagem cinematografica.

Para ndo tornar a discussdo aqui extremamente prolixa, tdo comum aos
trabalhos que abordam esta problemadtica, fagcamos uso das ideias de Paulo
Meneses, adequando-as ao nosso estudo a partir do entendimento das imagens

no cinema como representificacdo do real.

Por isso, um filme ndo é uma representacdo do real, pois a
representacdo ndo se confunde com o proprio real. Ndo é um
duplo do real, pois ndo tem a fungdo ritual de unir dois mun-

dos distintos. Ndo é reprodugdo, pois ndo copia, ndo ‘xeroca’
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um mundo pretensamente ‘externo’ sem mediacdes (Meneses,

2004, p. 44).

A partir dessa delimitagcdo de engodos a serem evitados, Meneses define sua
op¢do por imagem filmica (na relagdo entre cinema, realidade e espectador)

como representificacdo, ou seja:

[...] como algo que ndo apenas torna presente, mas que tam-
bém nos coloca em presenca de, relacdo que busca recuperar
o filme em sua relacdo com o espectador. O filme, visto aqui
como filme em projecdo, é percebido como uma unidade de
contrdrios que permite a construcdo de sentidos. Sentidos es-
tes que estdo na relacdo, e ndo no filme em si mesmo (Meneses,

2004, p. 44).

Essa defini¢do de Meneses nos permite entender o cinema, e as imagens por
esse meio apresentadas, como um processo que sé se realiza na relacdo
estabelecida entre a obra elaborada e as condi¢des especificas com que cada
individuo, em seu meio social, entra em contato e exercita sua capacidade de

interpretacao.

A imagem filmica, enquanto elaboracio artistica, ndo pode ser entendida
como mera reproducdo do real, pois ndo é uma cépia do mundo, mas sim a
instauragdo de um acontecimento, de uma forma outra de se ver o mundo, nao
no sentido de criar outra realidade, mas no sentido de enriquecer o mundo através
de certa forma de se perceber o mesmo. Mas essa capacidade de ver o real por

outra perspectiva sé se efetiva no observador, ndo esté aprioristicamente colocada
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no filme; € na relacdo estabelecida entre imagem filmica e as condicdes
perceptivas do espectador que a realidade se instaura como acontecimento

imaggético.

André Parente, em seu texto Narrativa e Modernidade (2000), esclarece
melhor essa possibilidade de acontecimento imagético da realidade através de
sua compreensdo da linguagem cinematografica como incapaz de se reduzir
aos pardmetros gramaticais e verbais, que ele denomina de processos

linguisticos, pois o cinema possui uma narrativa prépria inerente a imagem.

A imagem cinematogrdfica ndo se opoe a narracdo, mas a
uma concep¢do de narragdo, ou seja, aquela que a reduz a
processos linguisticos. A esse respeito, veremos que a narrati-
va ndo é um enunciado que representa um estado de coisas;
ela ndo é a representacdo ou a relacdo de um acontecimento,

mas o proprio acontecimento (Parente, 2000, p. 14).

Ao se posicionar, quanto a relevancia da 16gica inerente a imagem
cinematografica, ndo como representacdo de algo que acontece no real, mas
como o proprio ato de acontecer enquanto imagem no mundo, enquanto elemento
surgido na relacdo da imagem filmica com as experiéncias e imagens vivenciadas
pelo espectador, Parente conclui que tal processo ndo cabe no interior de

enunciados da linguagem verbal.

Ndo hd, de um lado, as imagens e, de outro, os acontecimen-
tos. As imagens sdo acontecimentos. A narra¢do cinematogrd-

fica ndo é uma sequéncia narrante de enunciados submetidos
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as regras linguisticas. A narracdo cinematogrdfica é passar
de uma imagem a outra, e ndo, como a semiologia pretende,
de um enunciado a outro..., pois passar de uma imagem a ou-
tra é mostrar o que elas tém de incomensurdvel, de inexplicdvel,

de comum, de insignificante etc. (Parente, 2000, p. 14-15).

No entanto, tal limite, como aqui ja foi arrolado, ndo invalida o fato que a
grande maioria dos seres humanos, ao entrarem em contato com boa parte das
imagens cinematograficas, acaba por se emocionar com as mesmas, tanto em
seus aspectos inebriantes, de sublimacdo, quanto de raiva, medo ou frustragao.
E por esse aspecto que os estudos cientificos, pautados na légica da palavra,
podem tentar se aproximar dessa narrativa imagética visando ampliar seu arsenal

de leitura e interpretagdes do mundo.

Como cada ser humano carrega em si um rol de experiéncias de vida, as
quais se configuram em imagens mentais, € através da relacdo entre essas
imagens pessoais com as apresentadas pelo cinema que se viabiliza a possibilidade
de entendimento do mundo; nesse momento do encontro, a realidade
imageticamente acontece como forma de esclarecimento ou de questionamento
para os homens quanto ao sentido, ou sentidos, da existéncia dos fatos e

fenOmenos.

Para melhor explicar essa ideia, torna-se necessario abordar a preponderancia
do espaco e do tempo como elementos inerentes a todo processo de producdo
das imagens filmicas, reverberando no devir contingencial do viver humano
(Deleuze, 1992), portanto, faz-se necessario abrirmos outro item nesse artigo

para tratar esta questdo em especifico.
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ESPACO/TEMPO NO CINEMA: UMA CONCEPCAO DE GEO-
GRAFIA

Todos nés vivemos num dado lugar e por um certo periodo de tempo. Todas as
nossas experiéncias, desejos, fantasias, conquistas e derrotas ocorrem em um
tempo e espaco por nds ja vivenciados ou, no minimo, desejados. Estas
experiéncias se transformam em recordagdes, memdrias ou fantasias, as quais
se organizam em imagens — figurativas ou ndo — que se localizam ou manifestam

em determinado lugar e momento.

Tempo e espaco, na interdindmica estabelecida pelos mesmos, tecem o0s
fios de nossas memdrias sensoriais, emocionais e intelectuais, pois o que pensamos
e fizemos s6 foram possiveis porque manifestaram um dado arranjo tempo-

espacial.

A ciéncia e a filosofia sempre tentaram definir tempo e espaco (Szamosi,
1988): eles podem ser entendidos como formas puras da sensibilidade humana,
a priores kantianos que possibilitam nosso processo de compreensao humana;
também podem ser lidos como manifestacdes da organizagao fisico-matematica
da matéria, ou estruturadores 16gicos de todo processo de producdo da vida; ou
entdo como absolutos a condicionarem os movimentos universais, mas também
serem relativos em acordo com as dindmicas especificas a cada objeto e situacio.
Podiamos aqui ficar arrolando iniimeras concepgdes, mas independente da forma
de conceituacdo dos mesmos, o que se destaca € a pertinéncia e a ineréncia de

ambos nas condi¢des em que a vida se realiza.

O que ha de comum as inlimeras interpretacdes de tempo e espago € esse
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aspecto de serem inevitdveis no acontecimento do viver. A partir desse
fundamento de compreensao, a busca pelo melhor entendimento desse processo
se deu em grande parte pelos meios desenvolvidos para melhor percebé-lo
imageticamente, o que ocorreu prioritariamente pelos mecanismos de elaboracdes

artisticas.

Todas as artes sempre trabalharam com a questdo tempo/espaco, nao sé
enquanto temdtica (a morte foi muitas vezes tema da abordagem temporal e o
paraiso tema recorrente de leitura espacial), mas como fatores que permeiam
toda criacdo artistica. A problematica a se destacar € que, conforme o tipo de
linguagem artistica, ou o tempo ou o espaco se sobressai em relagdo ao outro, e

iss0 se expressou nas imagens criadas por determinado meio artistico.

Por exemplo, e aqui estamos generalizando, na pintura se priorizou,
principalmente entre o Renascimento e a primeira metade do século XX, a questdo
da perspectiva geométrica para passar a ideia de profundidade nas imagens
espacialmente distribuidas nas telas; j4 a poesia e a literatura estimulavam imagens
mentais a partir da apresentacio temporal dos fatos narrados; a escultura elaborou
imagens tridimensionais de personagens e fatos imagindrios ou reais; a musica,
notadamente a tonal, desenvolveu uma légica temporal de encadeamento

harmonico, estimulando imagens mentais para quem ouve.

Enfim, cada manifestagao artistica tendeu a priorizar um elemento da relacio
espaco-temporal, ndo chegando a descartar o outro, mas privilegiando um como
mais pertinente a sua estrutura comunicativa. Nesse ponto € que o cinema toma

um diferencial.
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O cinema, como j4 foi apontado no item anterior, possui a especificidade de
trabalhar com imagens em movimento, desta forma, a relagdo com o real ocorre
a partir do contato de suas imagens com as que o espectador carrega consigo,
isso exige a interacdo entre espago e tempo como forma de se produzir o préprio
acontecimento imagético do real. Nao € possivel acontecer a realidade apenas
com o tempo ou sé no espaco, ela se dd no tempo-espago, e isso o cinema

viabiliza por meio de sua narrativa imagética.

Jacques Aumont (2004), ao analisar essa questdo do tempo e espago no
cinema, esclarece que a obra cinematogrdfica apresenta em imagens a
espacialidade dos fatos e fenomenos, de objetos, ideias e pessoas numa sequéncia
temporal que provoca o resgate da memoria dos que entram em contato com a
obra, permitindo comparagdes, andlises e defini¢des que desembocam no tempo

de agora, espacializando-se em novas imagens, ideias e acdes.

Hd, diante do filme, um jogo de substituicdo intermindvel en-
tre o que jd é capitalizado como memoria, de uma maneira que
¢ bastante natural metaforizar como espacial [...] e 0 que advém
de novo e procura tomar lugar nessa estrutura, nessa memo-
ria, nesse espago. Desenvolvida no tempo, a obra ndo é por
isso recebida como um simples desfilar, mas dd lugar a um
processo infinito de soma, de comparagdo, de classificacdo,
em suma, de memoria, que, por definicdo, fixa o tempo — em

uma espécie de “espaco” (Aumont, 2004, p. 140).

O tempo, no cinema, serd sempre um processo de encadeamento de imagens

que se consubstanciam em memoria espacial. Por isso Aumont afirma que, no
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cinema “em todos os casos, o tempo serd, finalmente, traduzido em espago”
(2004, p. 140). Sendo que esse espago serd sempre nova fonte imagética de
futuras memorias que o tempo resgatard para dar um novo sentido espacial. O
cinema af seria o veiculo propiciador desse processo por meio de sua narrativa

imagética propria.

Salim Miguel (1990), citando Manuel Villegas Lopes, reforca a esse
entendimento do cinema como interacao espago/tempo ao afirmar que o cinema
€ uma nova arte por trabalhar com imagens que espelham a prépria vida em sua
dindmica.

[...] com essa mdquina que é o cinematografo, se faz uma arte
e uma arte nova: a arte das imagens vivas. Os dois grandes
setores das artes — as formas do tempo, as formas do espaco —
, até entdo incompativeis, se encontram e se fundem no cine-
ma, dando lugar, assim, a principios estéticos novos, que defi-
nem uma arte nova. Por isso lhe demos a seguinte definicdo: o

cinema é a arte do tempo em forma de espaco (Miguel, 1990,

p. 184).

O cinema como “arte do tempo em forma de espago” é manifestacao, através
de imagens, dos fatos e fendmenos num tempo e espago dindmicos, no estacados
e imobilizados, como muitos entendem a expressao dos mesmos na fotografia,
na pintura ou na escultura, nem os circunscrevem a uma realizacdo mais légica
gramaticalmente, como na literatura, na poesia ou na musica. A narrativa filmica
nos coloca em contato com as imagens dos objetos (o cendrio) e pessoas (0s

intérpretes) que existem realmente, contando histérias que tocam fundo em nossa
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emog¢do e assim nos instiga a rememorar objetos e pessoas e situagdes que ja

experimentamos, direta ou indiretamente. Por isso é uma “arte viva”.

E claro que o tempo e 0 espago no cinema, como aqui estio sendo entendidos,
ndo possuem a mesma conceituagdo conforme o entendimento das ciéncias que
se especializaram em seus tratamentos. Histéria e geografia tendem a trabalhar
com tempo e espago respectivamente em acordo com as estruturas légicas de
seus discursos. Isso, por um aspecto, permite um maior rigor e precisdo dos
termos empregados, contudo limita a riqueza de sentidos que estes manifestam

nas préticas cotidianas das relagdes humanas.

No tempo atual, o mundo se apresenta como um espaco urdido pelo imagético.
Os processos de entendimento do mesmo cobram, tanto das artes quanto das
ciéncias e filosofia, uma atengdo maior a este fato por meio de esforcos que
busquem o didlogo entre essas esferas elaboradoras de conhecimento. Isso
significa aceitar os limites inerentes a cada linguagem, ao mesmo tempo que
agenciem suas potencialidades de criacao de pensamentos novos e enriquecedores
de leitura. Nao se pode mais entender que s6 o saber pautado no rigor da l6gica
verbo-gramatical é capaz de dizer a verdade, muito além disso, é necessario
tornar as linguagens, pautadas na articulagdo l6gica de palavras, mais ricas e
dinamicas a partir da relacdo com as imagens, assim como melhorar nossa
leitura imagética através do maior exercicio conceitual que o emprego das

palavras permite.

O rigor e precisdo conceitual ndo podem ser uma camisa de for¢a a negar
outras formas de manifestacdes do conhecimento humano. A ideia de verdade

ndo deve ser entendida como restrita a um padréo 16gico em si, mas dependente
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dos processos e jogos de linguagens que a qualifica como verdade em determinado

contexto'.

Para o que aqui nos interessa, por exemplo, o conceito de espaco no cinema
nao € o mesmo da geografia, mas esta pode buscar ampliar seus referenciais e
entendimento a partir de um maior didlogo e leitura das imagens filmicas, as
quais perpassam um sentido de espago mais dinamico e préximo dos referenciais
espaciais vivenciados pelos individuos, exatamente por narrar a0 mesmo a partir

de seu determinante imagético.

Outro fator que enriquece o sentido de espaco na imagem cinematografica
advém do aspecto que no filme o mesmo € tomado em sua interacdo com o
tempo, o que, em nome das especializa¢cdes do conhecimento cientifico, ndo
ocorreu com a leitura oficial hegemdnica da geografia sobre o espago, que o
toma apartado e alheio aos elementos temporais, que nele concretamente estao

presentes.

Buscar esse didlogo pode muito contribuir para uma ampliacio da leitura
geografica do fendmeno espacial, principalmente por permitir uma aproximagao
do discurso cientifico com os processos espaciais que os individuos estdo

cotidianamente produzindo e qualificando.

Para melhor exemplificar tal afirmacdo, vamos tangenciar como o espago
da cidade € abordado nos cinemas e de como tal postura pode contribuir para

uma leitura geogréfica do mesmo fenémeno.

[...] as cidades do cinema constituem parte do corpo da nossa

experiéncia no mundo. Como as cidades “reais”, as cidades
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do cinema possuem uma espacialidade prépria composta por
territorios, lugares e ndo-lugares. Quando falamos de
espacialidade, ndo estamos nos referindo a espacos com drea,
metragem e fronteiras rigidas [...]. Sdo lugares cujas imagens
carregam uma forca simbolica relacionada visceralmente com
o imagindrio corrente [...]. As razdes desta relagcdo estdo na
historia que esses lugares protagonizam e na forma como as
pessoas se apropriam dela e dos lugares, recriando-os e

rememorando-os (Barbosa, 2004, p. 64).

Esta longa citagdo de Andréa Barbosa, que analisa alguns filmes sobre a
cidade de Sdo Paulo, nos serve como balizador para nossa compreensao da
questao do espago abordado pelo cinema. Os filmes ndo dizem o que vem a ser
este espacgo a partir de uma defini¢do dnica e uniforme, como o pensamento
cientifico insiste em incorrer, mas apresentam elementos com os quais 0s
espectadores estabelecem relacdes com suas experiéncias espaciais nos mais
diversos lugares, com as “cidades reais”, com as multiplicidades de sentidos
que os seres humanos acabam por orquestrar, independente da cidade em que

estejam.

E a partir dessa possibilidade de estabelecer relacdes imagéticas que o espaco
no cinema amplia o sentido linearmente 16gico, matematizavel e uniformizante
dos estudos cientificos sobre o espaco urbano feitos pela geografia, geralmente
visando estabelecer modelos capazes de serem aplicados em toda e qualquer

cidade para estabelecer politicas publicas, de planejamento e controle do territério.

O espago no cinema ndo se restringe ao que € passivel de mensuracio e de
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delimitacio fisica, no visa o controle e uniformizacao de respostas e abordagens,
pelo contrario, carrega “uma forca simbolica” que qualifica 0 mesmo em suas
diferenciadas potencialidades de vivéncia e sentidos, pleno de diversidade e

passivel de entendimento comum aos homens em geral.

Através dessa vivéncia espacial concreta é que os lugares sdo recriados de
significa¢des e rememorados imageticamente por cada individuo. Espacgo af €
algo vivo e inerente as condi¢des com que cada ser humano edifica sua existéncia
social. O cinema permite essa identificacdo espacial através das imagens
apresentadas enquanto turbilhdes de afetos e memoérias amalgamados; nesse
ponto que essas imagens em si, gravidas de sensibilidades e emoc¢des, carecem

de sentidos passiveis de serem interpretados pela linguagem geografica.

O olhar geogrifico sobre dado fendmeno apresentado pelo cinema pode
redimensionar o entendimento do mesmo, ndo para reproduzir o sentir espacial
cinematografico, mas sim potencializar devires outros de significados por meio
das interpretagdes e anédlises das imagens, qualificando a estas como paisagens.

Paisagens?

Aqui, portanto, ampliamos o sentido de paisagem para além de uma
visualizac¢do panoramica de determinado lugar. Paisagem € aqui entendida como
a expressdo imagética do contexto espacial a partir dos sentidos que as imagens
tomam quando resgatadas temporalmente e se articulam com o momento
presente (Schama, 1996), de maneira a deixar de ser imagens em si e permitir
que os homens melhor se orientem, se localizem de forma mais conscientemente
perante o mundo a partir do lugar em que se encontram. Paisagens entdo sio as

imagens com as quais qualificamos nosso entendimento de “apropriacdo dos
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lugares” (Barbosa, 2004, p. 64).

Enquanto apenas estdo sendo apresentadas nos filmes, as imagens sdo apenas
imagens. Mesmo enquanto referenciais imagéticos de fatos, pessoas e lugares
ja vivenciados ou idealizados, estas sdo tdo somente imagens. Mas a partir da
situagdo em que entram em contato com nossos questionamentos, no momento
em que se estabelece a relagdo entre cinema e vida no espectador por meio de
uma atitude de maior reflexao e anélise intelectual, essas imagens podem passar
a ser lidas e melhor trabalhadas emocional e conceitualmente, via emprego mais

preciso e enriquecedor das palavras, e af elas se qualificam como paisagens.

Nessa interacdo de significados, apresentam-se visualmente elementos,
detalhes e contextos espaciais que ddo novos significados intelectuais e
emocionais ao nosso viver. Nesse aspecto a geografia tem muito a contribuir
para uma efetiva apropriacdo dos lugares, pois sé através de um melhor
entendimento das imagens, na relacdo imagética cinema/imaginario/realidade, é
que a capacidade de leitura da paisagem do mundo permitird ao homem melhor

se orientar e se localizar?.

THE END?

O cinema permite enriquecer nossa capacidade de leitura da dindmica
socioespacial do mundo. Apesar de seu forte peso como produto de
entretenimento para as massas, visando grandes lucros e retorno de investimento
para proprietarios de capitais, além de ser articulador de varias midias e ramos
industriais, o cinema ainda perdura como fonte de questionamentos aos valores

e ideias instituidas ou dominantes, instaurando novos olhares e polemizando
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posturas e situacdes muitas vezes dificeis de serem assumidas por parcela da

populacio.

Fora isso, o cinema ainda pode ser um estimulador estético para novas
sensibilidades e sensagdes, desorientando referenciais arraigados de leitura e
instaurando outros devires perceptivos. Nessa direcao é que entendemos o cinema
como a expressdo mais acabada para a modernidade dos conflitos de

entendimento da imagem apontados na introdugao desse artigo.

A imagem cinematogréafica articula-se numa linguagem que serve tanto para
acomodar o homem, pela crenca na reproducao do real em imagens, como pode
provocar novos olhares e perspectivas de entendimento para o mundo. Isso,
portanto, aponta para uma apropriacao da linguagem cinematografica para além
do que usualmente se faz, geralmente entendendo-o como um objeto a servir
como recurso de ilustracdo de contetido para as disciplinas cientificas melhor

exemplificar seus temas trabalhados.

Cinema ¢ linguagem criadora de pensamentos que visam dar sentido ao
mundo, seja para o bem seja para o mal. Nao podemos reduzi-lo a um recurso
ilustrativo, nem toma-lo como mero entretenimento, apenas nos relacionando
com o mesmo a partir de opinides superficiais tipo “acho que gostei” ou “acho

que ndo gostei” de determinado filme.

A linguagem cinematografica ndo € um fendmeno em separado do contexto
socioespacial que aimplementa, ela nao se faz isoladamente; a natureza propria
do cinema € ser agenciador de varias especialidades técnicas e artisticas, o que

se desdobra na capacidade de interagir diferentes linguagens para viabilizar a
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sua. Af se justifica a aproximacdo com a linguagem cientifica, no nosso caso, a

geogréfica.

Os mecanismos criados pelo cinema, para organizar sua linguagem a partir
de uma légica narrativa imagética, ndo visam substituir o papel da estrutura
gramatical na elaboragdo objetiva e contextualizadora da andlise cientifica feita
pela geografia, mas contribui para uma abertura de referenciais e de novos
olhares para a dindmica espacial da sociedade a partir das formas com que as
imagens filmicas se qualificam como paisagens, por meio de nossos referenciais

interpretativos.

Quando um individuo consegue melhor qualificar a emog¢do que sente ao
assistir um filme, retirando dele informacdes necessdrias para parametrizar sua
existéncia, estabelecendo comparagdes entre o que memorizou imageticamente
em sua vida com o que conseguiu captar das imagens apresentadas, qualificando
as duas fontes imagéticas numa relagao intelectual e emocional de producio de
conhecimento, af a arte e a ciéncia se efetivam, passam a ter significado realmente

humano.

Um estudo geografico, portanto, deve se colocar nessa relagao de significacio
e qualificacdo das imagens ao expressarem paisagens, ou seja, que manifestem
certa l6gica e sentido capaz de contribuir com uma melhor orientagdo e

localizagdo dos seres humanos no mundo.

Nessa condicao, tais imagens passam a ter referenciais espaciais mais
profundos, daf se qualificarem como paisagens de uma geografia que nunca tem

fim, sempre recriada a cada momento em que o tempo da memoria e do
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conhecimento se coloque como acontecimento do espacgo da existéncia humana.

Ou como coloca Milton José de Almeida, em seu livro Cinema — arte da memdria:

A permanéncia da materialidade fisica, hoje, desses espacos,
ndo é a permanéncia do passado conservado, mas a perma-
néncia desse passado como futuro a ser decifrado no presen-
te. O espago é sempre uma dimensdo concreta do presente. No

passado, ele é tdo somente tempo. (Almeida, 1999, p. 2).

Essa possibilidade geografica instaurada pelas imagens cinematograficas,
ou seja, de cobrar uma leitura em que a presentificacdo imagética instigue um
acontecer narrativo, de forma que o ser humano néo reduza suas imagens mentais
a mera memoria de um passado conservado em si, mas que estas sejam
renovadas a custa das necessidades atualmente colocadas para a construgio

do futuro espacial de cada individuo.

Dessa maneira, acreditamos ser o homem capaz de tomar consciéncia dos
elementos formadores do espaco em que a vida se efetiva, ndo ficando mais
como que “jogado” num territério desconhecido e imerso num tempo abstrato
em seu passado idealizado. Uma leitura geografica desta relagdo pode contribuir,
e muito, para um melhor entendimento do homem como construtor de sua prépria

espacialidade.
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