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Resumo

O Encontro com as imagens e sons de um filme é algo que mobiliza no espectador memó-
rias. Ele é capturado por elas e, nesse instante, sua imaginação percorre os caminhos dos mais
diversos, compostos por seu universo cultural. Desse movimento, acontece, num primeiro mo-
mento, um processo de identificação com essas imagens, que se liga a outras que estão fora do
filme por alusão, seja através da verossimilhança da forma ou por manifestação, implícita ou
explícita da presença de algum traço que nos permita realizar a aproximação dessas imagens.
Tendo sido elas aproximadas, ambas se contaminam e uma passa a dizer da outra, criando, com
isso, um novo conjunto de significados. A geografia assim como o cinema, são [também] saberes
que, tanto se utilizam como produzem imagens para dizer do mundo o qual se desdobram. Os
filmes nos são, portanto, formas de conhecimento, obras que revelam/escondem, produzem/
reproduzem modos de pensar e agir no mundo e olhar para a dimensão espacial do filme é ver os
mundos que são, não apenas contados pelo cinema, mas produzidos por ele, por isso, geografias
de cinema.
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Abstract

Filmic Space: territory and territorialities in the movie’s images

The linking between images and sons in a movie is such thing that mobilizes the memory’s
watcher . One is captured for them and, by that moment, the imagination can go along in differents
ways  composed by the cultural universe. From this movement, happens on the first place, an
identification’s process with those images that  links to others outside the movie by allusion,
sometimes  through the vision of forms’s similarities or manifestations – exposed or hiden – by
the  presence of some  design that allow us to see them even closer one to another. When they
get contaminated by closeness, one began to say the other, creating a new set of significations.
The Geography as the movie are knowledges that at the same time uses and produces images
capable to say about world. Then, the movies are for us thoughts, works that reveals, hides,
creates  ways to think and act in the world  helping us to look for the film’s spatial dimension  not
only as they can be told by the movie itself, but also as a path to see the world as a result of its
production, thefore the geographies of movie.
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A EXPERIÊNCIA DE VER FILMES NO MUNDO CONTEMPORÂNEO

Milton de Almeida (1999, p. 28) chama atenção para o ato de fazer um filme. Argu-
menta ele que, o diretor tem a seu dispor, [...] “um passado de imagens e histórias, um
presente estético e cultural [...]”, o que nos permite assumir como premissa a idéia de que
um filme não é ilustração da realidade.

O entendemos como obra do mundo, que produz “mundos”, e isso se faz, por meio de
uma narrativa e linguagem própria: a linguagem do cinema. Por esse motivo, ao assistirmos
um filme, tomamos suas imagens como sendo tributárias e fazedoras de ideologias, de
significações, de “visões de mundo”, como defendeu o diretor russo Vsevolod Pudovkin,
dentre outros.

Para o poeta e cineasta italiano, Pier Paolo Pasolini. Para ele, o cinema é a expressão
da realidade pela própria realidade: um “cinema ao natural”, disse em seu livro, Empirismo
Herege (1982). Nessa mesma esteira, estão muitos outros, que também dizem, junto com
Pasolini, de um cinema que não ilustra, mas que faz um “uso criativo da realidade”.

Mas de onde viria essa “impressão” de realidade? Para Christian Metz, ela se dá
basicamente por dois motivos: primeiro, a criação de um espaço do filme; segundo, pela
experiência do espectador, que na sua concepção, se dá justamente por essa “impressão de
realidade e pelo mergulho dentro da tela”, o que ele chamou de “identificação” (XAVIER,
1983, p. 23), que ocorre, acrescento, quando o espectador entra em contato com esse
espaço fílmico e nele, participa afetivamente, como disse o próprio Metz, desse mundo [que
ali está sendo criado].

Espaço e Identificação nos são, portanto, as instâncias que nos fazem olhar para o
filme. Há uma postura política clara ao afirmarmos isso, a de que os tomamos [os filmes]
como um “microcosmo”, acepção dada pelo poeta húngaro, Béla Balázs, ou, no entendimen-
to do filósofo e poeta francês, Gastón Bachelard, uma “miniatura”. Ele completa dizendo que
“é preciso compreender que na miniatura os valores se condensam e se enriquecem”. (2005,
p. 159)

Ver um filme é imergir num mundo que ali está sendo fundado, como já disse Oliveira
Jr. Mundo este composto de paisagens, de territórios, de simbologias, de afetos, de crises,
de desejos. Cada um desses elementos se coloca diante de nós, espectadores, via suges-
tões, muitas vezes, verossimilhantes, outras menos objetivas, do mundo além-filme, para
aquele dentro dele: experiências, memórias...

Sentamos para ver um filme com elas. Nunca estamos sozinhos. Temos sempre a
companhia taciturna de nós mesmos e de tudo aquilo que cabe dentro de cada imagem.
Somos tomados por elas, e aquilo que nos causa desassossego, que faz vibrar nossos olhos
e boca, ressoa em nós, mobilizando outras imagens, com as quais vão se criando associa-
ções, nos permitindo encontrar e criar outros entendimentos e camadas de sentido.

Esse movimento de compreensão das imagens fílmicas ocorre, nas palavras de Milton
de Almeida, no dado momento do intervalo, tanto delas próprias [imagens] – resultado do
corte entre duas tomadas – quanto da intermitência ocorrida dentro de nós mesmos quando
olhamos para elas. É nesse instante que nos precipitamos no filme:

Tudo o que envolve o movimento psicológico do intervalo, trazido,
inicialmente, pela visão da imagem e que não estão visíveis nela,
segue percursos mentais da imaginação, transitam
desgovernadamente pela racionalidade, pela linguagem, pelos sen-
timentos, pelo devaneio, pelo sonho... e, principalmente, pela me-
mória. (ALMEIDA, 1999, p. 41)

Esse “trânsito desgovernado” das imagens pelos caminhos da imaginação e da me-
mória de que falou Milton de Almeida, faz com que a pesquisa com imagens se fundamente,
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necessariamente, em dois aspectos balizadores: a idéia da “observação” e no processo de
“identificação” – que se cria entre o espectador e as imagens – a que o ato de ver um filme
está ligado.

Uma vez em contato com o filme, o espectador se insere num processo de “identifi-
cação” com a obra, artifício esse que está associado diretamente a sua experiência de vida,
no sentido larrosiano do termo, que é tanto pessoal, quanto coletiva. Para Jorge Larrosa
Bondiá,

A experiência, a possibilidade de que algo nos aconteça ou nos
toque, requer um gesto de interrupção, um gesto que é quase
impossível nos tempos que correm: requer parar para pensar, pa-
rar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais
devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais
devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinião, suspen-
der o juízo, suspender a vontade, suspender o automatismo da
ação, cultivar a atenção e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos,
falar sobre o que nos acontece, aprender a lentidão, escutar aos
outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciência e dar-
se tempo e espaço (BONDIÁ, 2002, p. 24)

O verbo “parar” me chama atenção. Ele me remete a algumas palavras de Cecília
Meireles, que também aponta para a idéia de “aprender com a lentidão”. Ambos falam da
experiência do olhar. Num trecho da crônica “Da Solidão”, do Livro Janela Mágica (2003), ela
diz:

[...] olhemos devagar para a cor das paredes, o desenho das ca-
deiras, a transparência das vidraças, os dóceis panos tecidos sem
maiores pretensões. Não procuremos neles a beleza que arrebata
logo o olhar, o equilíbrio das linhas, a graça das proporções: muitas
vezes seu aspecto – como o das criaturas humanas – é inábil e
desajeitado. Mas não é isso que procuramos, apenas: é o seu sen-
tido íntimo que tentamos discernir. Amemos nessas humildes coi-
sas a carga de experiências que representam, e a repercussão,
nelas sensível, de tanto trabalho humano, por infindáveis séculos.

Encontro nessas palavras de Cecília Meireles, amparo, companhia solidária. Ela res-
salta a importância da experiência e da memória como participantes e constituintes do
“trabalho humano”, o que venho a chamar de mundo. Tomo emprestado suas palavras para
poder dizer do movimento nos orienta quando realizamos o exercício de olharmos para as
imagens de um filme. É preciso olhar respeitosamente para as imagens, com a “atenção” já
enunciada pelo psicólogo alemão e filósofo do cinema, Hugo Münsterberg, reconhecendo,
sobretudo, aquilo que o cineasta russo, Andrei Tarkovski, coloca como princípio da imagem:
a observação.

A observação de que falo, não é aquela da “contemplação desinteressada” vivida por
Petrarca ao subir a montanha, e que serviu, por tanto tempo, para definir uma geografia em
que a experiência da vista de cima, definia um mundo que se fazia ali, diante dos olhos, mas
que, na verdade, já estava dentro de si. Para Petrarca, a observação servia para colocá-lo
frente a ele mesmo e a paisagem – espaço recortado pelo [seu] olho – era o resultado
apenas desse “exame de consciência”. (BESSE, 2006)

O trabalho de um diretor de cinema em relação a sua obra talvez esteja muito
próximo dessa experiência petrarquiana, mas essa não é nossa preocupação. Ao olharmos
para as imagens de um filme, nosso movimento de observação não é, jamais, no sentido de
tentar reconstruir o “exame de consciência” do autor daquelas imagens, pois, tudo aquilo
que aparece na grande tela, no ato da projeção, se desgarra das intenções primeiras
daquele que as produziu para tornarem-se livres e, novamente, se dispõem ao “aprisiona-
mento” dado pelo espectador que, mediado por suas experiências, as toma como suas.
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Estamos mais próximos da idéia de tomarmos a imagem, como a paisagem que é
definida por Denis Cosgrove, pois elas me parecem ter bastante proximidade de sentidos.
Para ele, as paisagens são “unidades visuais”, “maneiras de ver”. Por esse motivo, Cosgrove
(ROSENDAHL; CORRÊA, 1998) vê legitimidade na geografia quando ela resolve estudar fil-
mes, ou quaisquer outras obras da cultura. Ressalta ainda que, “[...] ao estudar um roman-
ce, um poema, um filme ou um quadro, de tratá-lo como expressão humana intencional
composta de muitas camadas de significados [...]” (p. 97) o que nos permite fazer coro
quando ele afirma que “[...] a geografia está em toda parte [...]” (p. 100).

O CONTATO COM AS IMAGENS FÍLMICAS E A LINGUAGEM DO CINEMA

Num filme, rios, florestas, ruas, cidades, lugares e pessoas pertencentes ao mundo
material (o real, na concepção de Pasolini), são tomados pela câmera. Elas são realidades
além-filme que, sugadas para dentro dele, tornam-se outras, mas permanecem as mesmas
enquanto “vestígios”. Ao ser captado pela câmera e transformado em imagem, o “real” deixa
evidências, do tempo, do lugar, das relações sociais e culturais de onde ele foi capturado.
Disso fala Brent Pierpergerdes. Argumenta ele que:

In the most basic geographical sense, any film shot on-location
captures a spatio-temporal picture of the physical landscape (the
setting), allowing one to ‘locate’ via comparison the degree of na-
tural and/or human-induced stability or change of a place. Socially
and culturally, films contain evidence of time- and place-specific so-
cial relations because regardless of plot or narrative, they offer
socio-cultural identifiers in both objects (the clothes, cars,
appliances, for instance) and the behavior of people (the dialect
they speak, their occupations, their actions and the objects they
use which the viewer is able to associate with a particular class,
ethnic group, etc.)3. (PIERPERGERDES, 2007, p.50)

Continuando nessa mesma perspectiva das “evidências”, estamos assumindo aqui
uma postura em relação à forma com que olhamos para um filme. Há algumas correntes de
pensamento sobre o cinema que definem a tela como uma superfície, ou seja, aquilo que
reproduz o mundo que fora captado pela câmera. Para essa perspectiva, o que se vê na
projeção, é uma espécie de espelhamento do real, uma reprodução. Não é com esse sentido
que olhamos para o filme e conversamos com suas imagens.

Quando fazemos uso das palavras de Pasolini, sobre o cinema ser a linguagem escrita
da realidade, o mais importante dessa afirmação está na palavra “linguagem” (que no cine-
ma, diz respeito aos enquadramentos, aos movimentos de câmera, a montagem, etc) e é ela
que nos permite dizer que o real, feito imagem, permanece na própria imagem sendo outra
coisa. Para se entender melhor esse movimento, há uma passagem do livro de Ismail Xavier,
O Discurso Cinematográfico: a opacidade e a transparência (2005) em que o autor fala
sobre o pensamento de André Bazin. Xavier explica que para este teórico do cinema:

3 No senso geográfico mais básico, qualquer filme captura um quadro espaço-temporal da paisagem física
(a locação), permitindo a pessoa ‘localizar’ por comparação o grau natural de e/ou indução-humana,
estabilidade ou mudança de um lugar. Socialmente e culturalmente, filmes contêm evidência de tempo -
e lugar, relações sociais específicas porque, independente do enredo ou narrativa, eles oferecem
identificadores socio culturais em ambos os objetos (as roupas, carros, eletrodomésticos, por exemplo) e
o comportamento das pessoas (o dialeto que eles falam, as ocupações deles/delas, as ações deles/delas
e os objetos que eles usam faz o espectador associar com uma classe particular, grupo étnico, etc.)
[Tradução Livre].
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[...] o cinema não fornece apenas uma imagem (aparência) do real,
mas é capaz de constituir um mundo “à imagem do real”, para usas
a expressão católica que lhe é cara. A sutil diferença entre dizer
que algo é uma “imagem de” e dizer que algo é “feito à imagem de
[...] (XAVIER, 1983, p. 83)

Xavier tem um posicionamento claro em relação às imagens fílmicas. Para ele, a
imagem não é a realidade em si, mas nos proporciona, num jogo complexo de disposição
emocional entre espectador e imagem, uma “impressão de realidade”, o que implica dizer que
há realidade na imagem, mas não é o próprio real. Isso significa, afirma ele, que “[...] a
‘impressão de realidade’, no cinema, nada mais é que a celebração de uma forma ideológica
de representação do espaço-tempo elaborada historicamente” (XAVIER, op. cit., p. 152) e
continua dizendo que “É preciso confiar na realidade; diante de cada cena, permanecer
nela, porque ela pode contar muitos ‘ecos e reverberações’, pode contar inclusive, tudo
aquilo de que nós necessitamos”. (p. 74)

Nesse momento, me pareceu que Xavier havia sido tocado pelo pensamento
bachelardiano, mesmo não havendo uma citação direta nesse seu livro. Bachelard, em A
Poética do Espaço, diz que:

As ressonâncias se dispersam nos diferentes planos da nossa vida
no mundo, a repercussão nos chama a um aprofundamento de nossa
própria existência. Na ressonância, ouvimos o poema, na reper-
cussão nós o falamos, pois é nosso [...] parece que o ser do poeta
é nosso ser. (BACHELARD, 2005, p. 9)

O “ressoar” existe para nos dizer da proposta deste estudo, que se estabelece sob a
perspectiva de olhar para as imagens de um filme e encontrar outras, a partir delas mesmas.
Elas estão ali, como manifestações, veladas ou explícitas, da idéia bachelardiana de “persis-
tência”. Para ele, as imagens não são um “eco de um passado”. Elas são, antes, o “ressoar
de ecos”, por isso, são “novidades”, no presente delas mesmas.

Olhar para um filme é ser tomado por essas “ressonâncias”, vibrações que se apre-
sentam na obra, quando esta entra em contato com o mundo que lhe deu origem e outros
mais, como o de quem assiste. Bachelard (2005, p. 10) argumenta que, “a imagem se
transforma num ser novo de nossa linguagem, exprime-nos fazendo-nos o que ela exprime,
ou seja, ela é, ao mesmo tempo, um devir de expressão e um devir de nosso ser. No caso, ela
é a expressão criada do ser”.

Essa espécie de expressividade – “devir” – é o que nos permite divergir da idéia de
que exista um sentido escondido “por trás” das imagens, ou seja, o filme como ilustração.
Isso porque em nosso entendimento, o processo de captação e de criação de significação
entre a imagem das coisas e as próprias coisas ocorre, como argumenta Angel Pino:

[...] Na medida em que a imagem e a coisa são entes distintos, mas
dependentes um do outro, a coisa como componente da realidade
externa e a imagem como experiência interna do sujeito, devem
existir estreitas relações entre uma e outra. (PINO. In: LENZI et.
al., 2006, p. 21)

Diz ainda que:

[...] a imagem, ou a produção imagética em geral, desempenha no
ser humano uma função dupla, a saber, a de subjetivação da reali-
dade externa e a de objetivação da experiência interna. Sai-se
assim do plano meramente biológico e entra-se no plano simbólico,
onde a significação, por não ser da ordem da matéria e por não
estar subordinada às exigências do seu funcionamento, as chama-
das leis da física, pode circular do plano da objetividade ao da sub-
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jetividade e vice-versa, sem cair assim no impasse do dualismo.
(PINO, In: LENZI et. al., 2006, p. 22)

A imagem fílmica nos é, portanto, mistura, jamais código, com sentido último, lingua-
gem universal. Não há significado no filme como coisa dada, encoberta para ser descoberta,
nem, tampouco, ele [o filme] e as significações que fazemos dele, são projeções de nós
mesmos. Não há a figura do espelho, mas sim, uma união íntima de mundos, retomando o
pensamento de Hugo Münsterberg. Para ele [...] “o cinema supera as formas do mundo
exterior e ajusta os eventos às formas do nosso mundo interior – atenção, memória, imagi-
nação e emoção”, (MÜNSTERBER, apud XAVIER, 1983, p. 20), com os quais, entendemos, o
cinema através de sua linguagem, realiza uma “grafia de mundo”, não tanto quanto a grafia
de que falou Eric Dardel, quando queria definir a palavra geografia, que seria, no seu enten-
dimento, uma grafia objetiva da terra. Para Dardel, esse seria papel da geografia, a de “[...]
empreender a leitura e a decodificação destes signos da escrita [...]”. (BESSE, 2006, p. 70)
Para nós, a leitura [de palavras ou de imagens] não se resume ao processo de decifração de
códigos.

Olhar para o filme é  nele encontrar/produzir outras possibilidades de pensamento
sobre o mundo: escrito por imagens, composto de territorialidades, de paisagens, de utopi-
as, lugares que se pretendem inesquecíveis, de mitos, de leis, de proteção e profanação, de
magia, de razão, de grafias, geografias... que nascem justamente dessa fusão, mistura
íntima de mundos, de universos culturais, de experiências pessoais.

DO ESPAÇO FÍLMICO: UMA EXPERIÊNCIA GEOGRÁFICA

Quando escolhemos um filme como objeto de preocupação, de reflexão e pesquisa,
reconhecemos o movimento que temos de realizar, no que se refere à maneira como lidamos
com aquilo que está anterior a ele – o exterior material – e o que vêm logo em seguida: as
imagens captadas pela câmera. Dessa relação, me chega novamente Bachelard, quando ele
fala da imaginação, através das idéias de repercutir e ressoar. Junto com ele, Pasolini, que
fala de um “real” que está na imagem. Aproximando esses dois autores, podemos dizer que o
real no cinema ressoa/repercute em nós e movimenta nossa imaginação, que cria um espa-
ço, via imagens e sons, a partir das externalidades captadas pela câmera e que aparecem,
direta ou indiretamente na tela.

Indiretamente aqui está se referindo ao “extracampo” ou o espaço existente fora da
tela, de que fala André Bazin (XAVIER, 1983) Ele consiste, como nos esclarece Oliveira Jr.
(1999, p. 38) “[...] em toda e qualquer idéia, informação, coisa, imagem, que vai se tornan-
do parte do filme assistido, e que não está necessariamente presente em alguma fala,
música ou cena dele”. É nossa imaginação e memória, afetadas por todas as imagens ante-
riores, que “cria” um espaço para além daquele fora do enquadramento visual que nos é
dado pela câmera, o que vai tornando possível, para o espectador, a idéia de uma continui-
dade espacial e de coerência com a história que está sendo contada. Esse espaço “invisível”
é denominado por Oliveira Jr. (1999, p. 39) de espaço em off. Ele explica que:

O espaço em off tem necessariamente sua fonte criadora naquilo
que está sendo mostrado/enunciado no quadro que estamos ven-
do. Também naquilo que foi mostrado/enunciado nos
enquadramentos/cenas anteriores a ele. É a partir do que está ou
esteve em quadro que intuímos sua continuidade espacial. Portan-
to, ele está fora do campo filmado, mas tem sua raiz nele.

Mary Ann Doane (XAVIER, 1983) também vai falar do espaço numa situação cinema-
tográfica. Para ela, há o espaço da diegese, o espaço visível da tela e o espaço acústico da
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sala de projeção. Para nosso trabalho, os dois primeiros são os que nos interessa. Doane
esclarece que o espaço visível da tela “É mensurável e ‘contém’ os significantes visíveis do
filme. Já o espaço da diegese [...] não tem limites físicos, não pode ser contido ou medido.
É um espaço virtual construído pelo filme e é delineado como possuindo peculiaridades
audíveis e visíveis (DOANE, in: XAVIER, 1983, p. 464) Portanto, para se dizer que esses sons
e objetos fazem parte do espaço diegético eles precisam estar dentro do contexto da trama
do filme, fazer parte, de alguma maneira, dessa “realidade fictícia”.

Talvez haja uma aparente dicotomização quando se fala desses dois espaços, como
se eles existissem um independente do outro, mas não é isso. É na relação existente entre
eles – os espaços, visível e invisível, do campo e extracampo – na da idéia de contigüidade
que surge quando eles se fundem. Só depois disso é que podemos falar de “espaço fílmico”.

Essa não seria uma abordagem subjetivista, mas há o reconhecimento e a afirmação
de que nosso olhar não vê as coisas puras, porque não acredito que elas não existem.
Somos mediados pelo caldo cultural que nos compõe e é assim que impregnamos as coisas
de sentido. O próprio Xavier (1983, p. 110) concorda com isso quando afirma que “A experi-
ência cinematográfica mostra que a unidade do espaço é uma ficção em nossa cabeça”.

Ao assumirmos que há uma dimensão espacial inerente à linguagem cinematográfica e
que ela é perceptível em todas as suas obras – os filmes – estamos partindo da idéia de que
a experiência do cinema é uma experiência geográfica. É na relação existente entre o
“exterior” e a imagem, ou seja, aquilo que é produzido por alguma linguagem – conjunto de
significações – que nos baseamos para podermos afirmar isso com certa tranqüilidade. Antes
do cinema, a geografia já manifestava preocupação com as produções culturais que realiza-
vam, à sua época e à sua maneira, essa espécie da grafia de mundo, como já falamos antes.
Basta lembrarmos dos estudos sobre paisagem.

Durante muito tempo, a paisagem e a própria geografia, foram consideradas como
“representação pictórica” do mundo, uma mimesis, uma imitação, em outras palavras e se
define como uma extensão do objeto que lhe serve de estímulo, produto do olhar do sujeito
que observa.  Depois, ela serve para dizer do espaço que é representado como uma exten-
são. A paisagem, neste caso, é continuidade e não, um duplo.

Independente das particularidades que diferenciam esses dois processos de produ-
ção de imagens, elas tem em comum a idéia da representação. Elas são “objeto” para seu
espectador. Para nós, os filmes estão mais próximos dos mapas medievais. Jean-Marc Besse
nos explica que:

A Terra, no mapa e na pintura de paisagem que a representam,
torna-se um objeto para um sujeito que é o seu espectador, dife-
rentemente do mapa medieval, que conta uma história, e que, mais
precisamente, insere a Terra, e o indivíduo que observa sua ima-
gem, no discurso, a um só tempo físico e teológico da Criação do
mundo. (BESSE, 2006, p. 26)

É importante reiterar que, no filme, o mundo que está sendo criado ali, a partir de
suas imagens e sons, não é anterior a elas. Estamos novamente junto com Besse, quando
diz que a paisagem está além da estética. Para ele, “A paisagem é da ordem da imagem, seja
esta imagem mental, verbal, inscrita sobre uma tela, ou realizada sobre o território [in visu
ou in situ]”. (BESSE, 2006, p. 61) A questão é que, durante muito tempo, “ser imagem”
significava “representar algo” e esta não é, certamente, nosso argumento. Para nós, Geo-
grafia e Imagem estão próximas quando elas nos ajudam a falar deste mundo em que
vivemos, é o que diz Besse quando defende uma geografia:

[...] na medida em que ela se encarrega das relações que nós man-
temos com o mundo terrestre, e na medida em que ela é uma inda-
gação sobre as diferentes maneiras possíveis de falar deste mun-
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do. [...] A geografia é aqui vista não como um conteúdo de saber,
mas na dimensão de sentido que ela proporciona aos discursos e
às ações em relação ao mundo, não como saber, mas como orien-
tação em relação ao mundo. (BESSE, 2006, p. 82-83)

Quando Besse fala de geografia e de paisagem, em alguns momentos me seria extre-
mamente tranqüilo trocar essas duas palavras, respectivamente, por cinema e imagem. Para
nós, tanto a Geografia, como o Cinema nos são, projetos políticos de mundo, nos são,
“expressões da existência”. É com ele que me apego para dizer dessa relação. Em ambos,
temos imagens, imagens como marcas espaciais “[...] do encontro entre a terra e o projeto
humano”. (BESSE, 2006, p. 92)

É importante apontar para o fato de que esse encontro e essas marcas não querem
dizer que a Terra está aí para ser suporte para o projeto humano se desenvolver. Se
entendermos assim, estaríamos concebendo o espaço, nos alerta Doreen Massey:

[...] como nas viagens de descobertas, como algo a ser atravessa-
do e, talvez, conquistado [...] Está implícito que se considera o es-
paço como solo e mar, como a terra que se estende ao nosso redor.
Implicitamente, também, faz o espaço parecer uma superfície, con-
tínuo e tudo como algo dado. (MASSEY, 2008, p. 22-23)

Essa é uma perigosa armadilha. A mesma que muitos ainda incorrem quando tratam o
cinema como se ele realizasse o caminho inverso, o de registro desse suposto desenvolvi-
mento. O encontro é sempre mútuo. Nem o cinema, nem a Geografia são meios de descrição
do mundo e se já aceitamos que o espaço é algo inerente a ambos, que este seja como
aquele proposto por Ernesto Laclau, (apud MASSEY, 2008, p. 53) “[...] reconhecido como
constitutivo, em vez de mimético”.

O espaço fílmico nos é, portanto, geográfico na medida em que nos revela a possibi-
lidade entendermos que o mundo que nasce das imagens, fundado pelo filme, constitui,
propõe algo e esse algo, esse mundo, não é um só, justamente porque o espaço do filme
também não o é. Ele não é como um bloco sólido, terra batida, por onde passaram tantos
pés e que agora mostram qual caminho realizar, pelos outros tantos já realizados. Na verda-
de, o espaço fílmico é do filme, mas também do espectador e é nessa mistura que ele vai
sendo construído. O espaço fílmico é relacional, como nos aponta Massey, quando afirma
que:

O espaço nunca pode ser definitivamente purificado. Se o espaço é
a esfera da multiplicidade, o produto das relações sociais, e essas
relações são práticas materiais efetivas, e sempre em processo,
então o espaço não pode nunca ser fechado, sempre haverá resul-
tados não previstos, relações além, elementos potenciais do aca-
so. [...] não é possível nem fechamento hermético, nem um mundo
composto apenas de fluxo (sem estabilizações, sem fronteiras de
qualquer tipo). (MASSEY, 2008, p. 144)

Essas fronteiras e imprevisibilidades são resultado das permanências, são evidências
históricas, arquetípicas, simbólicas, de memórias... possibilidades de entendimento que des-
lizam entre uma imagem e outra e que saltam aos olhos, reverberam em nossos ouvidos e
boca, quando essas percorrem pelo universo cultural que compõe aquele que as vê, e assim
elas ocorrem, contaminando, mediando a relação das pessoas com o espaço fílmico.
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DO TERRITÓRIO FÍLMICO: ESPAÇOS DE CONTAMINAÇÕES E ALUSÕES

No compasso em que o enredo do filme vai se desenrolando vamos tomando contato
com os elementos espaciais presentes na narrativa fílmica. São eles que vão, na medida em
que isso acontece, tecendo aquilo que resolvemos chamar de Território Fílmico. Tomamos
conhecimento da sua existência quando acompanhamos os passos e olhares dos persona-
gens e realizamos, junto com eles e com nossos olhos – “guiados” pela câmera e por nossa
memória visual – percursos no filme e a partir dele seguimos.

Quando trouxemos o pensamento de Massey (2008) sobre o espaço – de quando ela
afirma que o espaço é a esfera da multiplicidade e que ele não pode ser pensado como algo
“puro” – isso nos permitiu assumir com tranqüilidade a idéia de que o movimento realizado
por nós não foi o de levar para o filme um conceito de território ou de espaço já existente no
pensamento acadêmico (geográfico, inclusive).

Por esse motivo, para nós, espaço e território não entraram no filme, mas emergiram
dele quando entramos em contato com as imagens e elas mobilizaram em nós certas memó-
rias espaciais que grudaram naquelas alusões feitas por um espaço contaminado de senti-
dos. Espaço e Território no filme são, portanto, híbridos, compostos, na definição de Oliveira
Jr., de:

[...] paisagens e metáforas: dentro e fora, amplo e restrito, subir e
descer, movimentos diagonais, fronteiras diversas, percursos por
estradas, rios e oceanos interiores, ambientes simbólicos traduzi-
dos em florestas, desertos, montanhas, cidades... (OLIVEIRA JR.,
2005, p. 01)

Cada um desses elementos de que falou Oliveira Jr. está no filme, mas também fora
dele, no entanto, como imagem, eles não são mais os mesmos. Antes, é importante dizer
que esse processo de transformação não ocorre “naturalmente”, não é algo inato4. Ao
entrarmos em contato com as imagens de um filme, realizamos aquilo que Munsterberb
(XAVIER, 1983) denominou de “jogo de associações”. Para ele, “As sugestões, assim como
as reminiscências e as fantasias, são controladas pelo jogo de associações”. (p. 43), que
são, na verdade, manifestações da cultura quando esta toma o mundo via imagem e som,
através da linguagem do cinema.

Portanto, do mesmo modo que o espaço do filme é, para nós, resultado das suges-
tões, alusões de realidade que suas imagens nos propõem, assim também é o território que
desse espaço advém, ambos são contaminações. Por isso, fica difícil assumir aqui a idéia de
que as imagens do filme representam o mundo e seus acontecimentos, que elas sejam
espelhamentos de nossas percepções, reproduções de nós mesmos. Massey (2008) conver-
sa com o pensamento de Bergson e De Certeau, onde ambos afirmam que a idéia da repre-
sentação do mundo – assumindo-o como sendo feito de aspectos indissociáveis de espaço e
tempo:

[...] é uma tentativa de apreender os dois aspectos desse mundo.
[...] o que Bergson escreve é: “Substitui-se o caminho pela jorna-
da, e porque a jornada é subentendida pelo caminho, pensa-se
que ambos coincidam” (MASSEY, 2008, p. 53)

Essa “coincidência” nos traz novamente a idéia da observação, do qual falamos
anteriormente. Quando assumimos a premissa de que aquilo que está fora do filme, “conti-
nua” nele, é isso que gera essa coincidência de que falou Bergson. No entanto, já explica-

4 O dicionário Houaiss [edição eletrônica], explica que a palavra, Inato, no cartesianismo, é aquilo “que se
origina da mente, sem qualquer mescla com a experiência sensível nem influência da imaginação criado-
ra (diz-se de idéia)”.
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mos que não é isso o que acontece. Há uma espécie de continuidade, mas sendo outra
coisa. O que continua, está fora dele [filme] e nele ao mesmo tempo, não apenas de forma
literal, verossimilhante, mas também por movimentos imaginativos e, principalmente, por
memórias. Foi pensando nesse processo de continuidade e contaminação que Oliveira Jr.
(2005) resolveu diferenciá-los, justamente porque eles são feitos da mistura – ressonâncias
mútuas – da espacialidade fílmica e daquela, além filme, para que assim pudéssemos enten-
der melhor sobre aquilo que lhes diferenciam e assemelham.

No argumento de Oliveira Jr., os lugares geográficos (o “exterior material” de que
falamos até agora), no filme, se convertem em locais fílmicos. Eles continuam um no outro e
essa continuidade se torna perceptível quando olhamos para as imagens do filme e nela
(nos) identificamos (com) as alusões ali presentes. Elas são, nas palavras do próprio Oliveira
Jr. (2005, p. 3), “[...] amparos de credibilidade, apropriação de memórias...”.  Sobre esse
processo de contaminação e continuidade, Oliveira Jr. escreve:

As cenas se desenrolam em locais fílmicos que muitas vezes se
cruzam com lugares [geográficos] para além dos filmes, contami-
nando esses lugares com seus sentidos, seus ângulos, seus
enquadramentos, redefinindo-os perante os espectadores. Esse
processo de contaminação é mútuo: no cinema proliferam alusões
a lugares criados pela Natureza e pelos discursos e práticas soci-
ais, da mesma maneira, nestes lugares naturais e sociais prolife-
ram alusões a lugares criados no cinema. (OLIVEIRA JR., 2001, p.
02)

O território fílmico se constrói, portanto, no exato instante em que se dão as rela-
ções entre os locais fílmicos e os lugares geográficos. É a rede de conexões existente entre
eles – rede de alusões – que nos dá conta de olhar para a teia de relações de que é feito o
filme: seu território. Oliveira Jr. nos propõe que:

Todo filme constitui-se de locais, locais fílmicos. Descolados da conti-
güidade espacial e geográfica da superfície planetária, esses locais estão
nos filmes a constituir uma outra geografia, alinhavada não mais por
contigüidade, mas por continuidade na narrativa fílmica. Será a “des-
coberta”, a “interpretação geográfica” do filme, que dará a estes
locais a sua distribuição no território da ficção, a partir da geografia
gestada nesta interpretação. (OLIVEIRA JR., 2005, p. 03 – grifos
nossos)
[...]
Os primeiros manifestam-se nos segundos em suas materialidades
– formas, movimentos, silhuetas, sentidos –, paisagens e memóri-
as; os segundos dobram-se sobre os primeiros uma vez que se
tornam textos que a eles aludem e neles grudam seus sentidos,
suas imagens, suas belezas e tensões, iluminando-os (dizendo-
os) de outro modo. A realidade de ambos se faz deles próprios, no
interior de suas existências: a contigüidade para os lugares e a
continuidade para os locais. Mas como contemporaneamente eles
se misturam e se contaminam mutuamente, levam a contigüidade
dos primeiros ao interior da continuidade dos segundos e vice-ver-
sa (OLIVEIRA JR., 2005, p. 03-04).

Este “território da ficção” de que fala Oliveira Jr. não se opõe ao território de que
cuida a ciência geográfica. Cabe salientar que, na produção de um filme, no ato de capturar
as imagens, a câmera pode percorrer lugares, ambientes distintos [cidades, pedaços de
cidades, por exemplo] e quando o filme vai para o seu processo de montagem, é ali que
começa a gestação dessa “nova geografia” de que ele mencionou, uma “geografia criativa”,
para lembrar o cineasta russo, Lev Kulechov, citado por Xavier (1983). Ele explica que:
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Os pedaços, filmados separadamente, foram montados na ordem
dada e projetados na tela. Os trechos filmados foram apresenta-
dos ao espectador dessa maneira, como numa ação clara,
ininterrupta [...] Embora a filmagem tenha sido efetuada em loca-
ções variadas, o espectador percebeu a cena como um todo. Os
trechos do espaço real apanhado pela câmera apareciam concen-
trados, dessa forma, na tela. [...] Pelo processo de junção dos pe-
daços de celulóide, criou-se um novo espaço fílmico que não existia
na realidade. (XAVIER, 1983, p. 70)

É a montagem que, no argumento de Pudovkin, cria um espaço e tempo fílmicos:

Igual a noção de tempo, a de espaço fílmico vincula-se também ao
processo principal do cinema, à montagem. Pela junção dos dife-
rentes pedaços o diretor cria um espaço à sua inteira vontade,
unindo e comprimindo num único espaço fílmico esses pedaços que
já foram por ele registrados provavelmente em diferentes lugares
do espaço real. (PUDOVKIN, In: XAVIER, 1983, p. 69)

Nossa discussão não diz respeito à idéia de que vivemos num mundo em que partilha-
mos de uma “simultaneidade” do tempo, de uma “fragmentação” dos espaços, de uma
“substituição” da contigüidade espacial pela continuidade das narrativas. Do mesmo modo
que há um tempo no filme que ganha existência quando o espectador entra em contato com
suas imagens – tempo da duração – por extensão de sentido, há também um espaço da
duração. Nossa preocupação é com esse espaço contínuo – espaço fílmico – e o território
fílmico, ambos feitos com os pedaços, “trechos do espaço real” e as respectivas
temporalidades de cada um desses pedaços que, juntos, formam outra coisa. É por esse
motivo que Oliveira Jr. (1999, p. 6) diz que “Um filme não termina. Também não começa. Ele
dura”. Ele explica ainda que:

A construção do Espaço no filme está intimamente relacionada ao
Tempo, ou melhor, às temporalidades existentes em cada pedaço
de película. O Tempo no filme é essencialmente subjetivo e está
ligado à sensação de duração de um momento, muito mais do que
ao tempo objetivo do relógio. Essa sensação de durar é a sensa-
ção que fica quando a chuva cai. O Tempo, no isolamento relativo
provocado por sua queda, abandona os relógios e retorna ao sub-
jetivo; se instala nos corações das tranqüilidades e angústias, no
íntimo de cada uma das nossas intensidades. (OLIVEIRA JR., 1999,
p. 123)

Não podemos, de forma alguma, confundir a idéia de que esse espaço, que é fruto de
nossas intensidades, – quando essas surgem quando entremos em contato com o filme – são
apenas nossas, no sentido subjetivista do termo. O processo de identificação, já referido
antes, permeia essa esfera subjetiva também – estado de alma – porém, não é apenas com
ela que ocorre o movimento de significação que realizamos. Isso porque assumimos que as
imagens de um filme têm [podem ter] algo de poético. Não estamos nos referindo ao cinema
poético que fazia da própria imagem em si, no ato de sua produção, um artifício de poesia,
ou seja, um cinema que introduzia, nos explica Xavier:

[...] fatores que perturbam a fruição de uma imagem transparente.
Com suas variações de luz, foque/desfoque, superposições, ima-
gens fixas combinadas com movimento contínuo e convencional,
com suas intervenções diretas na película (riscos feitos à mão, le-
tras, impressões digitais), com seus movimentos rápidos e irregu-
lares feitos com a câmera na mão [...] (XAVIER, 1983, p. 119-120)
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Na verdade, a idéia da imagem poética é se resume na idéia de que ela se configura
como uma “unidade complexa”:

[...] constituída por uma unidade de planos montados de modo a
ultrapassar o nível denotativo e propor uma significação, um valor
específico para determinado momento, objeto ou personagem do
filme. (XAVIER, 1983, p. 131)

O espectador pode aceitar ou não esse jogo de proposição, e também, realizar
outras. É por esse motivo que assumimos a postura de dizer que as geografias são de
cinema, justamente porque elas só passam a existir devido a esse “jogo associativo” [para
relembrar Munsterberg] que se instala entre filme e espectador. Esse processo associativo,
vale reiterar, só se torna possível devido à existência de uma idéia/sensação de continuida-
de entre e real exterior e as imagens. É, dessa forma, que os lugares geográficos e locais
fílmicos vão compondo, juntos, a referida [nossa] geografia do filme.
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