ESCALAS DE REPRESENTACAO:
SOBRE FILMES E CIDADES,
PAISAGENS E EXPERIENCIAS

AVANT-PREMIERE: APRESENTANDO
ABORDAGENS E CONCEITOS

Um debate interdisciplinar assumiu
centralidade nos dltimos anos. O cinema
deixou de ser definitivamente objeto de
discussao exclusivo dos cineastas e
criticos de filmes: filésofos, arquitetos-
urbanistas, historiadores, gedgrafos,

A partir de exemplos de filmes em que a capital
carioca é o cendrio representado em tela, propo-
nho uma andlise das cidades do cinema a partir de
duas escalas distintas, porém complementares.

A primeira é a escala ocularcéntrica e totalizante
da paisagem urbana, que serve para se avaliar

o0 quanto o meio fisico ganha representagoes
distintas ao ser recortado por diferentes pontos de
vista, que sd@o ao mesmo tempo geogrdficos e
ideologicos. A segunda escala é a da experiéncia
da cidade, na qual o espago se singulariza ao ser
dotado de tempo, a partir da realizagdo

de interagoes sociais e de deslocamentos por parte
dos personagens dos filmes, e em que a narrativa
cinematogrdfica se funde e se confunde com as
narrativas geo-historicas ja cristalizadas que
lugares como o Rio de Janeiro possuem. Ambas
atuam no sentido de dar evidéncia a valores e
aspiragoes que acabam sendo reforcados,
legitimados ou questionados via representacdo

e que contribuem para a apreensdo e
transformagdo das cidades.

B Leonardo Name

pedagdgos, socidlogos e antropdlogos,
dentre outros representantes das mais
variadas disciplinas, passaram a toma-
lo como legitimo objeto de pesquisa. O
ambiente urbano foi percebido como
elemento constante nos filmes, sendo
expostas as correlagdes da cidade, com
sua arquitetura e suas interagdes sociais,
com o cinema. Tais estudos revelam o
papel, geralmente pouco observado, que
as cidades desempenham nos filmes, e
examinam as mdltiplas e significativas
interacdes entre a mais importante forma
cultural e a mais importante forma de
organizacdo social do século XX
(SCHIEL, 2001, p. 1).

Além das tentativas de se definir
exatamente o que seria “cidade
cinemdtica”, “paisagem cinemadtica” e
“lugar cinematico” (CLARKE, 1997;
COSTA, 2002a, HOPKINS, 1994),
pode-se dizer, “grosso modo”, que esta
producdo tdo fragmentada quanto
interdisciplinar se divide em quatro
vertentes: a) a abordagem histérica € a
primeira delas, que revela o quanto o
cinema desde sempre foi uma forma de
entretenimento essencialmente urbana,
devendo muito de sua natureza ao
desenvolvimento da cidade — criado no
auge da metrépole moderna, o cinema
necessitava de pronto tanto do aparato
industrial quanto do adensamento
urbanos, por ser respectivamente uma
arte de reproducgdo e de massa’
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(CALIL, 1996; CHARNEY;
SCHWARTZ, 2001 [1995]; COSTA,
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1995; GUNNING 1995, [1989], 1996); b) outra vertente
destaca a influéncia contréria, ou seja, o fato das producdes
estética e econdmica do cinema cada vez mais atuarem
sobre a constru¢do e apreensio da “realidade”, seja a partir
das intera¢des econdmicas resultantes nas cidades que se
tornam locacdes dos filmes ou abrigam eventos
cinematograficos e que, por isso, passam a definir estratégias
locais para se manterem nesta posicio (GRAVARI-
BARBAS, 1999; STRINGER, 2001; SWANN, 2001), seja
revelando-se a partir do movimento arquitetonico
denominado new urbanism, com sua estética fake que ja
serviu de locagéo para O show de Truman® (DIDIER, 1997;
LARA, 2002), ou a partir do contetido espantosamente
hollywoodiano do ataque de 11 de setembro de 2001, em
Nova lorque, que fez com que muitos se recusassem a
acreditar ser verdade o que viam na televisao (COSTA,
2003; NAME, 2003a, 2002); ¢) uma terceira forma de
abordagem se debrucga sobre a cidade apresentada, e,
portanto representada, nos filmes, priorizando certa analise
“morfolégica” e “tipoldgica’ do ambiente fisico construido,
geralmente sincronica, ora discutindo as influéncias
arquitetdnicas, artisticas, econdmicas ou politico-sociais do
periodo de cada filme que possam ter influenciado sua
maneira de representar as cidades, filmadas em locagdo ou
construidas em estidio (BARBOSA, 2002; BENALLI, 1996;
EASTHOPE, 1997; MARIE, 2001; NEUMAN, 1999;
RODRIGUES, 1999; VIDLER, 2000), ora argumentando
sobre os efeitos da fotografia, da montagem, da sonorizagio
ou de outros elementos intrinsecos a estética
cinematografica que contribuam para que determinadas
composi¢coes da cidade se tornem presentes (CHAMBERS,
1997; FORD, 1994); d) a tltima abordagem também se dirige
as cidades representadas pelo cinema, mas difere da anterior
por se concentrar mais na a¢do transcorrida durante o filme,
na interagdo entre os personagens e no que € dito e vivido
nos espagos, seja demonstrando o quanto cada filme pode
vir a se apropriar de outras narrativas, construidas e
reproduzidas no cotidiano, em outros filmes ou em outros
meios, e sobre os lugares que representa (AMANCIO, 2000;
FREIRE-MEDEIROS, 2002a; NAME, 2004a,
WAERBEKE, 1999), seja relacionando determinados
géneros cinematogrificos, como o noir, o musical
hollywodiano ou o city film com suas especificas
representagdes das cidades (COSTA, 2002b, FREIRE-
MEDEIROS, 2002b; KRUTNIK, 1997; NAME, 2004a;
NATTER, 1994, WEIHSMANN, 1997), sendo portanto uma
analise mais diacronica e intertextual.*
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Este trabalho pretende justamente fazer dialogar as duas
ultimas abordagens apresentadas, a partir de uma explanagdo
tedrica que parte da constatacdo de que estas se
assemelham por terem como central o conceito de
“representacdo”. Considero, aqui, que representacdo e
realidade ndo sdo campos opostos, estdo interligadas e sdo
complementares entre si, e suas imagens nao nos oferecem
o deslocamento da realidade via simulacrum, mas sim nos
colocam proximo a ela, ampliando experiéncias e
percepcdes (GITLIN, 2003 [2001]): as representacdes
permitem que homens e mulheres déem inteligibilidade a
seus arredores, se localizem nos seus espagos e realizem
filiacdes socioculturais (CHARTIER, 1990, p. 17), e
particularmente no cinema tém a habilidade de nos
transportar aos mais diferentes espagos e nos fazer vivenciar
as mais variadas situacdes, sem que para isso saiamos da
poltrona de frente para a imensa tela da sala de projecéo.
Apesar de centradas no conceito de representagao, estas
abordagens tornam-se bem diferentes ao se considerar que
cada uma delas analisa as cidades dos filmes a partir de
escalas distintas: a andlise centrada no ambiente construido
prioriza a escala de representacdo ocularcéntrica e
totalizante da paisagem urbana, com seus diferentes pontos
de vista; j4 a andlise intertextual normalmente se debruga
sobre a escala de representacdo da experiéncia da cidade,
na qual o espago se singulariza ao ser dotado de tempo, seja
a partir da realizacdo de interacdes sociais e de
deslocamentos por parte dos personagens dos filmes, seja
por meio da prdpria narrativa cinematografica que se funde
e se confunde com outras préticas e narrativas geo-histéricas
sobre os diversos lugares e seus grupos sociais. Dito de
outro modo: enquanto a escala da paisagem prioriza o meio
fisico (natural ou construido) da qual é a superficie visual, a
escala da experiéncia prioriza o meio social que atua sobre
0 espaco e sobre o tempo em tela.

Minha andlise, portanto, se filia aos recentes estudos
que direta ou indiretamente t€m reavaliado o conceito de
“escala”, por um lado revelando que as diferencas de
tamanho e de posicionamento frente a um objeto
necessariamente modificam sua andlise e interpretacio
(BELLAVANCE, 1999; CASTRO, 2001; CORREA, 2002,
2004), e por outro lado informando que a escala nio € apenas
uma forma de representar o espaco, seja grafica (mapas e
desenhos arquitetonicos, por exemplo) ou conceitual (global,
regional, local), nem € um dado prévio da realidade, mas
sim uma constru¢do social que articula ou isola a sincronia
e adiacronia, e que permite que interajam com o espago 0S
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mais diversos grupos com seus diferentes pressupostos
ideoldgicos, como o econdmico, politico, partidario, ou
utdpico, e as variadas filiacdes culturais, sejam dentre outras
as de género, classe, etnia ou idade (AITKEN;
LUKINBEAL, 1997; DELANEY; LEITNER, 1997;
DUNCAN, 1994; EGLER, 1990; HOPKINS, 1994;
MARSTON, 2000; SMITH, 2002 [1992]). Esta construgdo
tanto técnica e analitica quanto social e vivencial é
particularmente evidenciada no singular continuum de
espaco-tempo do cinema e na sua representacido das
multifacetadas e conflituosas cidades. Minha pretensao é
ade tornar claro que uma andlise multiescalar que dé atengao
aestas escalas de representagdo — paisagem e experiéncia,
sincronia e diacronia —, amplia a prépria percep¢do das
representagdes das cidades nos filmes e, portanto, as
abordagens subseqiientes. Além disso, objetivo demonstrar
que tanto a experiéncia dos lugares quanto a construcio e
apreensdo de paisagens sao na verdade partes de processos
que ndo ocorrem somente no e através do espaco, mas
também no e através do tempo, retirando da paisagem o
cardter preponderantemente estatico que geralmente lhe é
atribuido.

Por fim, cumpre dizer que os exemplos para o
entendimento de minha abordagem serdo dados a partir de
filmes em que o Rio de Janeiro € a cidade em foco.

Take 1: paisagens e pontos de vista

E lugar-comum atribuir & paisagem o significado do
“espago que € visto”. Mas a andlise etimoldgica da paisagem
pode revelar maior complexidade: segundo Holzer (1999),
landschaft é de origem alema, medieval, e se refere a uma
associacdo entre o sitio e os seus habitantes, ou seja,
morfoldgica e cultural. Provavelmente tem origem em land
schaffen, que é “criar a terra, produzir a terra”. Landschaft
originou o landschap holandés, que por sua vez originou o
landscape em inglés. O termo holandés, apesar de seu
significado ser igual ao seu correlato alemao, se associou
as pinturas de paisagens realistas do inicio do século X VII,
relacionando-se entdo as novas técnicas de representagdo
renascentistas. J4 o termo em inglés, originado do holandés,
€ mais visual mesmo, comumente definido como “view of
the land” ou “representation of the land” (HOPKINS,
1994). Japaysage, em francés, tem seu significado atrelado
as técnicas renascentistas, mas sua origem vem do radical
medieval pays, que significa ao mesmo tempo “habitante”
e “territdrio” — a paysage, por isso, teria um carater de
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identificagdo regional. Portanto os significados da
“paisagem”, bastante ambiguos, revelam que ela ndo é
apenas a condi¢@o estdtica de um espaco observado por
um sujeito — individual ou coletivo, que tem seus valores e
crengas —, é também e sobretudo a producdo e a
representacdo do(s) espago(s) por este(s) mesmo(s)
sujeito(s), que através dela identifica(m) e reproduz(em) seus
valores sobre sua terra e a terra dos Outros, o que insere
uma perspectiva dindmica e diacronica em sua conceituagao
e significados. A paisagem como mero recorte visual &, de
fato, ocularcéntrica e estatica, mas sua analise ndo deve se
restringir a essas condi¢des, sob o risco de empobrecer
demasiadamente seus significados, que sdo potentes
justamente porque possuem polissemia e ambigiiidade.
Talvez seja Augustin Berque (1998 [1984]), gedgrafo
francés, quem tenha uma defini¢cdo de paisagem mais
interessante e Util para a andlise das cidades dos filmes.
Para ele, a paisagem é uma marca, que expressa uma
sociedade a partir de sua materialidade, e que por isso pode
e deve ser descrita e inventariada, mas € também uma matriz,
que participa dos esquemas de percepcao, concepgao e acao,
mais precisamente da cultura. A paisagem ¢ de fato vista
por um olhar, mas é também apreendida por uma
consciéncia, valorizada por uma experiéncia, julgada e
eventualmente reproduzida por uma estética e por uma moral,
e gerada por uma politica, dentre outras situagdes complexas.
A paisagem, em si mesma, ndo existe, ¢ mera abstracio, e
sua construcio se faz nem somente no objeto, nem somente
no sujeito, mas a partir da interagdo complexa destes dois
termos (HOPKINS, 1994). A paisagem €, na verdade, parte
de um processo cultural, continuo, dinamico e de fato
condicionado pelo olhar, de relacdo dos homens e mulheres
com o(s) seu(s) mundos conhecido(s) e desconhecido(s).
A andlise das cidades no cinema, por isso, deve por um
lado levar em conta o caréter incondicional da paisagem-
marca como uma constru¢ao, ou melhor, uma representacao,
tanto em um sentido meramente grafico, quanto em um
sentido cultural e identitario. E, por outro lado, deve enxergar
a cidade em tela como uma paisagem-matriz, com sua
inerente e inevitavel reprodutibilidade técnica. A paisagem
urbana se constitui como um poderoso instrumento da
sociedade ocidental, que por sua vez talvez tenha o cinema
€cOomo seu maior porta-voz: se a paisagem €, em sua origem
renascentista, um modo do Ocidente (se) ver (n)o mundo,
dando literalmente visibilidade aos espagos de determinados
grupos e como estes véem os espagos de Outros
(COSGROVE, 1984), o mesmo pode-se dizer do cinema
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em sua origem moderna, por mais que outras culturas se
apropriem de seu aparato tecnoldgico para tentar produzir
outras versoes da realidade.

Além disso, € preciso se chamar a aten¢do para arelagdo
fundamental do cinema com os espacos: sua habilidade em
manipula-los e justapo-los, de modo a configurar um espago
tnico, proprio do filme, sendo as paisagens o recurso
constantemente utilizado para anunciar a audiéncia a
localizacdo da trama, mas sem que isto represente
necessariamente uma fidelidade a geografia “real”. Pois
as paisagens do cinema podem ser alteradas tecnicamente,
sejam a partir dos antigos painéis pintados e montados em
estidio que tentavam abarcar toda a paisagem de uma
cidade, em uma perspectiva inevitavelmente ndo-humana,
como os que podem ser vistos em filmes como Romance
Carioca® e Meu Amor Brasileiro®, sejam pela alteracdo
digital, sejam pela justaposicio de uma paisagem a outras,
em todos os casos criando-se novas geografias. A partir
deste entendimento, pode-se ter como exemplos filmes como
007 e o Foguete da Morte’ ou Orquidea Selvagem:® no
primeiro filme, James Bond visita uma capital carioca onde
as tradicionais paisagens do Corcovado e do Pao de Ac¢ucar
somam-se as paisagens amazoOnica e gaticha que, ao se julgar
pela sua justaposi¢do e pelo facil deslocamento do
protagonista, parecem estar “logo ali”’; no outro filme, entre
uma ou outra cena térrida de sexo, pode-se estar no centro
de Salvador, em Copacabana ou em Grumari, todas estas
paisagens sendo atribuidas ao mesmo Rio de Janeiro. Nao
se trata, aqui, de se ridicularizar certo desconhecimento
geogrifico dos realizadores destes ou outros filmes de
geografia imprecisa: diretores, atores e técnicos estiveram
nestas locagdes e sabem o que fica longe ou perto da cidade
do Rio de Janeiro, dentro ou fora dela. Relevante € saber o
porqué de se querer representar tais espagos como
justapostos, o que em conjunto eles significam para quem
produz a representacdo e o que se deseja transmitir através
destes filmes, e para quem. Pois se o cinema, de fato, elimina
distancias e configura uma nova cidade a partir de uma
seletividade espacial que se manifesta de maneira
preponderante a partir das paisagens, esta escolha estd
condicionada a pontos de vista distintos que ndo estdo
somente ligados a loca¢@o cinematografica e a posicdo da
camera, mas também a pensamentos correntes, idéias pré-
concebidas e desejos de dominagdo ou de resisténcia, dentre
outros propositos.

Os pontos de vista da paisagem, alids, foram interesse
dos escritos de gedgrafos franceses como Lacoste (1977),
Giblin (1978), Sautter (1979) e Cohen (1987). A partir da
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década de 1970 arevista Hérodote deu destaque a paisagem,
elegendo-a como objeto de grande parte de seus estudos e
analisando-a especificamente como espetaculo e como parte
da cultura de massa em filmes e antincios publicitirios ou
turisticos. De abordagem bastante inovadora para a época,
ja que este tipo de discuss@o sé explodiria no ambiente
académico anglo-americano na década de 1990, estes
escritos acusavam as paisagens dos meios de comunicagio
de mascarar e escamotear os conflitos do sistema capitalista
em uma ilusdo de harmonia. Desta forma, o “ponto de vista”
de onde se observa uma paisagem, no sentido de localizacao,
propositadamente se confundia com o homodnimo “ponto de
vista” de quem expressa sua opinido, ou seja, no sentido
ideoldgico. Para tais autores, era a partir da juncdo destes
significados para a mesma expressdao que determinados
espacos seriam entdo escondidos ou revelados em uma
paisagem, com propdsitos ideoldgicos. Ao serem lidos, hoje,
tais trabalhos revelam certa desmesurada, ingénua e nio
admitida valorizacdo do sentido estético da paisagem, que
se resume a nocdo de beleza: € a partir da bela paisagem —
turistica, publicitdria e cinematografica — que se escondem
espacos e se revelam ideologias (para os autores,
necessariamente perversas e burguesas), esquecendo-se
que uma paisagem pode ser “esteticamente repulsiva” e
por isso mesmo esconder o belo também a partir de
propésitos especificos. Mas, por outro lado, a paisagem
nao é entendida como algo fisico e ja dado pela realidade,
mas sim como uma representacdo deste meio fisico, objeto
que estd condicionado aos olhos, a localizagdo, as técnicas
e as mentes de quem esta diante do mesmo. E, melhor
ainda, tem-se um entendimento bastante interessante de que
a paisagem ndo € apenas aquilo que se vé, mas
principalmente, € aquilo que se escolhe para que outros
vejam, sempre com intengdes de significado.

E esta particularidade dos pontos de vista das paisagens
que permite configuracdes tao distintas da cidade do Rio de
Janeiro nos filmes. Interliidio® e Voando para o Rio"
(ver Figuras 1 a 6), por exemplo, sdo de um periodo em que
apolitica de boa vizinhanga ditada aos estiidios de cinema
pelo presidente norte-americano Franklin Roosevelt a partir
da década de 1930 exigia representacdes mais amistosas
por parte dos EUA em relag@o a seus possiveis aliados
politicos no contexto da Segunda Guerra Mundial, o que se
refletiu contundentemente nos filmes norte-americanos das
décadas de 1930 e 1940. Neste sentido, ao contrario de um
passado entdo nao muito remoto quando tudo o que se
mostrava da América Latina no cinema de Hollywood a
representava como espaco hostil, inéspito e incivilizado, as
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Figuras 3 a 6: os fotogramas acima séo de Voando para o Rio, que apresenta a cidade a partir de paisagens que revelam respectivamente o Jockey
Club, a Praca Paris em construcéo, o Jardim Boténico e o Copacabana Palace, dentre outras “provas” da presenca do desenvolvimento, do
refinamento e do cosmopolitismo.

paisagens destes filmes sdo cuidadosamente selecionadas
de modo a mostrar uma cidade culturalmente avangada,
extensamente urbanizada e habitada por uma elite
cosmopolita. No espaco em tela, aos tradicionais icones
cariocas sao acrescidas paisagens ostensivamente urbanas
como as do préprio tecido espraiado da cidade com seus
edificios altos, do Teatro Municipal, do Jockey Club, da Praca
Paris em construgdo e do Copacabana Palace, por exemplo.
Mas mudangas do contexto geo-histérico acarretam
mudancas de inten¢do e, por conseguinte, de paisagens: anos
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mais tarde, na década de 1990 marcada pelas Chacinas da
Candeldria e de Vigério Geral, os mesmo norte-americanos
reservaram para si a posi¢ao hierarquicamente superior de
revelar ao mundo as mazelas do Rio, e em filmes como
Kickboxer 3 — A Arte da Guerra' e Boca'?, é a favela a
paisagem-dentncia escolhida para ser justaposta ao
Corcovado e ao Pao de Acucar, sintetizando a partir de
uma geografia redutora a situagao de violéncia e pobreza
da cidade (ver Figuras 7 e 8).
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Figura 7: Fotograma de Kickboxer 3, cuja tframa tem boa parte de sua acéo transcorrida em uma favela carioca
Figura 8: Fotograma de Boca, em que a protagonista visita uma favela de jipe.

Take 2: narrativas, personagens e a experiéncia dos
lugares

Em Voando para o Rio, um grupo de miisicos norte-
americanos vem a capital carioca e, participando de um concurso
em um hotel ornado de densa vegetac@o tropical, véem a
apresentacdo do quinteto Coruna, ficticio conjunto musical
brasileiro, cujos integrantes sdo dotados de sombreros e
instrumentos nada familiares a um carioca. Os Coruna iniciam
entdo sua apresentacdo, enquanto os elegantes espectadores
comegam a dangar aos pares. Muito mais um maxixe caribenho
que um samba brasileiro, o ritmo faz Ginger Rogers declarar
que sua mente estd ruborizada. A can¢ido The Carioca é

interpretada por duas jovens vestidas com sofistica¢do, em
contraste com a cantora negra norte-americana Etta Moten
que surge em roupas de baiana para acompanha-las. “E por
isso que nunca faz frio neste pais”, diz um dos masicos norte-
americanos diante de um saldo que agora esta repleto de
dancarinas vestidas de baiana que executam animada
coreografia. Fundem-se neste ntimero musical, portanto, diversas
representacdes entdo existentes sobre o Rio que se perpetuariam
no cinema estrangeiro nos anos seguintes: a exposicao de suas
raizes negras, a mistura com elementos de outros paises latino-
americanos, o clima como determinante de certa “personalidade”
carioca e a constante associa¢do com a figura da baiana que
Carmen Miranda eternizaria (Figuras 9 a 13).

Figura 9: imagem de Voando para o Rio, com Ginger Rogers e Fred Astaire dancando ao som do mexicanizado grupo Coruna (no alto, & direita).

Figura 10: o México continuou sendo referéncia para a cidade, como mostra o cartaz original do filme Os reis do Rio (Road fo Rio, Norman Z. Mcleod,
EUA, 1947), em que se apresentam maracas e sombreros.
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Figura 11: em Voando para o Rio, de 1933, a baiana jé era referéncia para a cidade.
Figura 12: Carmem Miranda eternizou-se como baiana.
Figura 13: Em Blame it on Lisa (Matt Groning, EUA, 2002), episédio da série animada Os Simpsons em que os personagens vém ao Rio de Janeiro,
a baiana de Carmen Miranda ainda é referéncia metonimica da capital carioca.

A andlise da seqiiéncia e das imagens apresentadas
evidenciam inimeras representacdes do Rio de Janeiro que
possuem a particularidade de ndo se construirem a partir da
materialidade fisica do espago carioca, mas sim a partir do
que se faz na cidade, do que se diz sobre a mesma e quem
ahabita. Neste sentido, ganham relevancia os personagens
dos filmes, pois sdo eles quem conduzem a a¢do e proferem
os didlogos, se deslocam no espago e interagem social e
culturalmente com os Outros em tela. E, de fato, a partir da
experiéncia da cidade por parte dos personagens, traduzida
através da narrativa cinematogréfica, por sua vez
influenciada por outras narrativas que sdo seculares e
integrantes de um repertdrio discursivo de abrangéncia e
pretensdes universais, que o Rio de Janeiro se singulariza
diante dos espectadores, tornando-se lugar.

O conceito geogréfico de lugar tem se destacado por
recentemente estar sendo reavaliado teoricamente,
apresentando-se sob uma forma mais relacional que visa a
articular abordagens aparentemente dicotdmicas, como por
exemplo a globalizac@o e o individualismo, a homogeneizacao
e a singularizac@o, o marxismo e a fenomenologia. Nas
palavras de Ferreira (2000, p. 65), que realiza uma excelente
e extensivarevisao da literatura sobre o conceito, o lugar tem
sido ““capaz de ampliar as possibilidades de entendimento de
um mundo que se fragmenta e se unifica em velocidades
cada vez maiores”. Esta leitura relacional e multiescalar dos
lugares se manifesta de maneira potente no trabalho de J.
Nicholas Entrikin. Para o gedgrafo, os lugares combinam
tanto o senso da materialidade de um objeto no espaco quanto
as qualidades existenciais de nossa experiéncia; descrevem
e entendem tanto o contexto natural associado com maneiras
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particulares de vida quanto incluem o contexto simbdlico em
que, como agente, o sujeito cria 0 mundo; sdo a0 mesmo
tempo um contexto externo de nossas agdes e um centro de
significado (ENTRIKIN, 1991, p. 6). Entrikin propde a
narrativa como artificio de articula¢@o entre estes dois p6los,
entendida como “uma visao das coisas em conjunto, ... uma
forma distinta de conhecimento que deriva da redescri¢do da
experiéncia em termos de sintese do fendmeno heterogéneo
... [e cuja] mais simples forma possui dois componentes, a
histdria e o contador de histérias” (ENTRIKIN, 1991, p. 23).
Em outras palavras, a proposta de Entrikin considera o lugar
nao s6 como um sitio geografico de caracteristicas proprias,
mas um repositério de experiéncias individuais e coletivas
que possuem significados especificos, e que s6 ganha alguma
inteligibilidade a partir da figura de um ou mais “narradores”
que descreve o lugar e suas experiéncias a partir de
determinadas perspectivas.

No que diz respeito as cidades, como lugares, pode-se
dizer que estdo de fato imersas em inimeras narrativas,
coletivas e compartilhadas, que se podem ndo exatamente
corresponder a experiéncia urbana vivida, relacionam-se
com valores e aspira¢des dos diversos grupos que acabam
sendo refor¢ados e legitimados via representacao. Qualquer
pessoa que pense sobre Rio de Janeiro, Nova lorque ou
Paris, por exemplo, mesmo que nunca tenha pisado em
nenhum desses lugares, terd provavelmente uma nogao de
como € sua paisagem e, mais ainda, idéias pré-concebidas
sobre os mesmos. Pois cada uma destas cidades possui um
repertorio proprio de representacdes, que atravessam o
tempo e ndo estdo presentes somente no cinema, € que se
de fato dizem respeito a singularizagdo destas cidades, ndo
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se manifestam necessariamente por sua materialidade fisica.
No caso especifico do Rio de Janeiro, somam-se as
paisagens do Corcovado e do Pdo de Acticar reproduzidas
ad nauseum mundo afora, tanto a sexualidade exacerbada
feminina, os corpos seminus, a tropicalidade, as baianas, as
mulatas, o carnaval e a musicalidade expressiva quanto a
violéncia, o tridfico de drogas e a pobreza. Tais
representacdes, se por certo podem se materializar
momentaneamente em espagos especificos (corpos seminus
nas praias, carnaval, baianas e mulatas no Sambddromo e
drogas e violéncia nas favelas, por exemplo), ja t€ém sua
existéncia garantida apenas como campos discursivos,
narrativas incontavelmente multiplicadas em diversos meios
e particularmente nos filmes. E se cidades como Metrépolis
ou Alphaville ndo existem, elas ndo deixam de ser também
expressivas em sua capacidade de sintetizar o repertdrio
narrativo sobre a cidade — qualquer cidade! — como conceito
compartilhado e reconhecivel.

O cinema é um contador de histdrias por exceléncia, um
narrador onipresente da sociedade ocidental, pois mesmo
quando um filme ndo possui um narrador de fato, que
externamente a acao comente-a para a audiéncia sob o seu
ponto de vista, tem sua narrativa quase sempre vinculada a
um dos personagens, geralmente o protagonista, que “pode
ser uma pessoa, um grupo de pessoas, ou qualquer coisa que
tenha capacidade de acdo ou expressdo” e cujo “ponto de
vista deve permitir interpretar o mundo em que vive”
(COMPARATO, 1995, p. 122). Note-se que o termo “ponto
de vista” novamente ganha importancia analitica, mas por
conta da mudanca de escala agora nao diz mais respeito a
capacidade da cadmera em filmar e da montagem em justapor
espacos e paisagens distintos, mas sim a capacidade
dramatiirgica de personagens agirem no espago e no tempo.
As cidades dos filmes adquirem significados diferentes, na
medida em que sdo vivenciadas por personagens diferentes
que, em oposi¢ao aqueles do teatro, possuem maior mobilidade
no tempo e no espaco, mas a partir da visualidade inerente ao
cinema restringem a capacidade imaginativa permitida aos
leitores de romances (GOMES, 2005 [1968], p. 106).

Por um lado, tais personagens sdo movidos por anseios,
proprios da narrativa do filme, interagem social, cultural ou
politicamente com outros personagens, o que induz a
deslocamentos diferentes no espaco e no tempo filmicos,
sob formas especificas. Neste sentido, o cinema € arte que
oferece uma expressiva demonstra¢do da complexa relagdo
entre deslocamento, representacio e experiéncia. Escritos
como os de Benjamin (1987), Simmel (1987 [1903]) e de

RUA 10

autores situacionistas como Debord (2003 [1955]) e Khatib
(2003 [1958]) ou futuristas como Marinetti (1996 [1909])
demonstram claramente que o deslocamento na cidade é
uma poderosa ferramenta de articulagdo do tempo e do
espaco que da inteligibilidade a experiéncia urbana, e que
formas diferentes de deslocamento possuem temporalidades
inerentes distintas que, conseqiientemente, corroboram para
a existéncia de representacdes multiplamente variadas.'
A partir deste pressuposto, torna-se facil perceber que o
Rio de Janeiro lento e no ritmo nostalgico da flaneuse Mary
Ann (Amy Irving), protagonista do filme Bossa Nova,'* é
incomparéavel aquele da aceleracio de Roberto Carlos em
seu calhambeque em filmes como Roberto Carlos em Ritmo
de Aventura® ou Roberto Carlos a 300 km por Hora,'®
citando-se exemplos bem extremos. Os percursos a pé ou
mecanico, a desaceleraciio e a aceleracio, sdo elementos
inerentes as representacdes de cada um dos filmes, que
traduzem sentimentos e experiéncias em relagdo ao meio
urbano bastante distintos e a partir da utilizagio de todos os
recursos disponiveis do cinema, dentre eles a montagem, os
movimentos de ciAmera e a trilha sonora.

Por outro lado, o personagem, de ponto de vista
construido e representado no filme, pode vir a ser, mesmo
que involuntariamente, um porta-voz dramatirgico de
questdes e embates culturais, politicos ou sociais que vao
além da ac@o presente no filme, e que direta ou indiretamente
estdo ligados a experiéncia urbana. Tais questdes e embates
podem se manifestar, por exemplo, pela via da nacionalidade,
do género, da etnia e do status social. No que diz respeito
a capital carioca, ha de se recorrer novamente aos varios
filmes estrangeiros ja citados por este trabalho que a
apresentam a partir dos pontos de vista de seus protagonistas
“gringos”, um distanciamento que induz ao uso das narrativas
de lugar-comum traduzidas em uma geografia redutora de
imagens de cartdo-postal e a partir de interacdes com 0s
“nativos” de aparéncia, gestos e hdbitos estereotipados, que
ao tentarem traduzir a cultura local promovem classificacdes
e hierarquizagdes sobre superiores e inferiores, dominantes
e dominados. Madame Satd,'® por sua vez, proporciona
um bom entendimento das questdes de género, etnia e starus
social, ja que o Rio de Janeiro e especificamente o bairro da
Lapa do filme carregam a estruturacio identitdria do seu
protagonista homossexual, negro e pobre interpretado por
Lazaro Ramos ou, ao menos, o que se pensa ser tais
identidades: se o mitico personagem real ja traduz em si
mesmo um desvio da narrativa tradicional do “malandro da
Lapa”, ele acaba por encontrar no filme sua transposicao a
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partir de gestos e atitudes no tempo e no espago que
apresentam a cidade, a partir do deslocamento de seu
protagonista, por meio de espacos sujos, escuros,
desagraddveis, labirinticos e escondidos que demonstram a
audiéncia tanto a situagao de tripla estigmatizac@o social do
protagonista quanto seu ponto de vista calcado em um
sentimento de opressao e revolta diante da situagdo. Uma
experiéncia da capital carioca tdo singular, estruturada a
partir de identidades de cariter tdo marginal e desviante,
dificilmente poderia ser representada a partir de uma cidade
bela, ensolarada e acolhedora: esta é a representagdo mais
verossimil, e por isso mais adequada, para filmes de nostalgia
ou celebracdo da cidade, como o ja citado Bossa Nova, em
que a protagonista vé e vive a cidade através de seu olhar e
seu estado de espirito apaixonados.

Desfecho

A multiplicidade e fragmentacdo desconcertantes da
bibliografia sobre o tema “cinema e cidade”, esbocadas na
introducao deste trabalho, podem ser explicadas em parte
pela diversidade de andlises possiveis para o tema. Aqui,
priorizei a articulagdo entre a escala ocularcéntrica e
supostamente estatica da paisagem urbana com a escala
de temporalidade mais evidente da experiéncia urbana,
ambas constantemente utilizadas como recurso para a
representacdo das cidades nos filmes.

A paisagem € algo totalizante, um recurso visual
metonimico mais evidente e comum para se referir a uma
cidade, mas como apontei aqui, ndo € neutro: trata-se, antes
de tudo, de uma nem sempre admitida seletividade espacial,
evidenciada e potencializada pelos filmes, em que estido
envolvidos pressupostos ou inten¢des em relagio ao espacgo
representado. A partir da paisagem urbana presente nos
filmes sdo estruturados e reproduzidos significados
especificos em relacdio a determinadas cidades e a prépria
cidade per se, que sejam positivos ou negativos marcam
uma posicdo em relagio a um conjunto infinito de paisagens
urbanas em circulacdo mundo afora. Em outras palavras, e
tendo novamente o Rio de Janeiro como exemplo, € possivel
se apresentar uma capital carioca tropical, civilizada ou
violenta a partir de paisagens distintas, mas todas elas estdo
necessariamente a enquadrando em uma hierarquizacido em
relacdo a outras cidades, além de revelar uma hierarquizago
interna destas paisagens (ndo ha dividas que, no que diz
respeito aos significados que comumente lhe sao atribuidos
ha diferengas hierdrquicas contundentes entre a paisagem
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da orla carioca e da favela da Rocinha, por exemplo). Tal
hierarquizag¢do, que € parte da cultura ocidental que possui
pretensdes globais, toma como base significados da cidade
como uma idéia, que mesmo que coletiva pode se apresentar
sob um ponto de vista especifico que lhe fornece nuancas.

Ja ao se avaliar as cidades em tela a partir do que os
filmes tém a dizer sobre a experiéncia urbana e, mais
especificamente, sobre a experiéncia de cada lugar singular,
o espaco como materialidade fisica perde sua
preponderancia, tomando importancia as relacdes sociais e
os deslocamentos dos personagens que estruturam e
conduzem a trama, o que € dito sobre a cidade e seus
habitantes e o que € feito neste lugar, quem diz e quem faz.
Neste sentido, hd de se perceber o quanto o cinema se
apropria de narrativas geo-historicas sobre cada um destes
lugares (a sexualidade exacerbada, a malandragem e a
hospitalidade cariocas, s para se voltar aos exemplos do
Rio de Janeiro) ou rivaliza com as mesmas a partir da
transposi¢cdo das experiéncias de grupos dissonantes ou
marginais.

E ha algo muito importante a ser destacado: ao se analisar
as cidades dos filmes, deve-se objetivar a articulagdo da
escala da paisagem com a escala da experiéncia, ndo
deixando de entendé-las como momentos, no tempo e no
espaco, de um processo continuo e aparentemente infinito
em que sao produzidos e reproduzidos os pensamentos sobre
as mais diversas cidades e estdo presentes as interagdes
sociais, culturais, politicas e econdmicas, sejam em nivel
local, regional ou global.

O diferencial dos filmes em relag@o a quaisquer outros
meios que utilizem da seletividade espacial ou da apropriagio,
reapropriacdo e reproducdo de narrativas seculares em suas
representagdes, como os quadrinhos ou os guias turisticos,
por exemplo, reside ndo s6 em sua maior onipresenga, mas
também em um outro processo, muito mais complexo do
que os relacionados a outras midias, em que estao envolvidos
arte e técnica, razao e emogao, realidade e representacao,
em suas varias nuangas, sem que necessariamente estejam
localizados em campos dicotdmicos. Mais que isso, pela
sua singular impressao de realidade e a especificidade de
seu continuum espaciotemporal, os filmes também podem
ser vistos como um conjunto de momentos no tempo € no
espaco em que sdo articuladas, fundidas e confundidas
justamente as escalas da paisagem e da experiéncia. Pois
do momento em que o roteirista escreve uma trama que se
passa em determinado espaco, ao do diretor que escolhe a
locagdo e o seu enquadramento, passando para o do
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fotégrafo que determina a luz correta, do ator que da o tom
de seu personagem, do cendgrafo e do figurinista que visam
a dar mais especificidade aos espacos e personagens da
acdo, do montador que justapde, acelera ou desacelera os
espacos, e, por fim, do espectador que sentado a poltrona
da sala escura vé na tela do cinema o resultado destes
trabalhos, as escalas da paisagem e da experiéncia urbanas
estdo sendo constantemente acionadas em conjunto para a
apropriagdo, producdo, reproducdo e apreensdo de
significados. E quando o espago no filme é uma cidade,
que como materialidade fisica também ndo deixa de ser
parte do resultado deste mesmo processo dos embates
sociais, culturais, politicos e econdmicos, sendo a0 mesmo
tempo o cendrio dos mesmos, fica mais evidenciada a nogdo
de que as escalas, sobretudo as escalas de representacdo,
sdo tanto um instrumental técnico que auxilia na
decodificacdo dos espagos quanto praticas cotidianas que
os constroem e os modificam. Filmes sdo, em si, uma escala
de apreensdo da realidade e portanto das cidades, sdo
dotados de espaco e de tempo, contexto e ritual, e diferente
de um mapa do cartégrafo ou de uma pintura do artista
possuem uma dimensdo que nio é tdo somente visual, é
também vivencial. Tal condi¢@o atribui aos filmes a tarefa
constante de apresentar a(s) cidade(s) ao(s) mundo(s), em
um continuum de citacdes as cidades de celuldide e de
concreto, e sempre de uma forma espacializada e
temporalizada que nenhuma outra midia possui. Em outras
palavras, produzir e assistir a filmes que apresentam e
representam cidades e sua multiplicidade de grupos sociais
€ uma forma de se entendé-las, de se aceitd-las ou rejeita-
las, mas principalmente, de se transformé-las.

Notas

1 . . N . . . . .

Dedico este artigo a Gisela Pires do Rio, que sempre insistente sobre a
necessidade de se pensar no tempo e na escala, me ajudou a ampliar meus
horizontes conceituais.

* The Truman Show, Peter Weir, EUA, 1998. Interessante ¢ saber que uma
cidade real, onde de fato residem pessoas, foi utilizada pelo filme para
representar uma cidade-cendrio, onde tudo é uma grande encenagio
televisionada.

¢ Evidentemente tais abordagens ndo se encerram em si mesmas, € 0s autores
constantemente fazem intercomunicac@o entre elas, sendo aqui classificados
na abordagem que (de certa forma, arbitrariamente) considerei a mais proxima
de suas idéias. Para uma revisdo um pouco mais detalhada da producdo
académica sobre o tema “cinema e cidade”, ver Name (2003b). Vale lembrar
que ndo se estd considerando a bibliografia sobre o cinema documentario.

’ Nancy goes to Rio, Robert Z. Leonard, EUA, 1950.

® Latin Lovers, Mervyn LeRoy, EUA, 1953.
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! Moonraker, Lewis Gilbert, Reino Unido/Franga, 1979.
* Wild Orchid, Zalman King, EUA, 1990.

* Notorious, Alfred Hitchcock, EUA, 1946.

° Flying Down to Rio, Thorton Freeland, EUA, 1933.
" Kickboxer 3 — the Art of War, Rick King, EUA, 1992.
" Zalman King, Brasil/ EUA, 1994.

13 . ~ . o
Sobre as diferengas de representacdo a partir das varias formas de deslocamento
nas cidades do cinema, consulte Name (2004b).

H Bruno Barreto, Brasil/EUA, 2000.
® Roberto Farias, Brasil, 1968.
10 Roberto Farias, Brasil, 1971.
7 Karin Ainouz, Brasil/Fran¢a, 2002.
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