*

ESPACO, TEMPO E A CIDADE CINEMATICA

MARIA HELENA BRAGA E VAZ DA COSTA*

RESUMO:

ESTE ARTIGO DISCUTE O CONCEITO DE “COMPRESSAO DO TEMPO-ESPACO” (TIME-SPACE COMPRESSION), DESENVOLVIDO
POR DAVID HARVEY, ESTABELECENDO ASSIM O REFERENCIAL TEORICO PARA A DISCUSSAO SOBRE CIDADE E CINEMA.
DISCUTINDO A MANEIRA PELA QUAL 0S FILMES UTILIZAM A IMAGEM DO ESPACO URBANO COMO ESTRUTURAS
NARRACIONAIS LEVARA AO ENTENDIMENTO DE COMO E POR QUE A CIDADE CINEMATICA — E TAMBEM A CIDADE
CONCRETA — DEVE SER ENTENDIDA DENTRO DE UM CONTEXTO MAIS AMPLO FORMADO POR UM CONJUNTO DE
REPRESENTACOES. O ENTENDIMENTO DOS CONCEITOS DE ESPACO E TEMPO — REAL E IMAGINARIO — E CRUCIAL. 0
PRINCIPAL OBJETIVO DESSE ARTIGO £, PORTANTO, PROMOVER O ENTENDIMENTO DE COMO AS IMAGENS DA CIDADE SAO
TEMATIZADAS COMO ESTRUTURAS DE SIGNIFICACAO CINEMA. TENDO ESTABELECIDO AS RELACOES ENTRE O ESPACO E 0
TEMPO E A CONDICAO FILMICA, O CONCEITO DA CIDADE CINEMATICA E ENTAO DEFINIDO.
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1. A CoMPRESSAO DO TEMPO-EsPACO DE HARVEY

O conceito de Harvey (1989a) de compres-
sio de tempo-espaco refere-se a sensagao de que
as dimensdes de espaco e tempo tém sido modifi-
cadas e reduzidas, dando uma impressio de que a
vida, de um modo geral, acontece a um passo mais
ligeiro. Isso é devido ao desenvolvimento dos
meios de transporte e comunicagdo — trens, auto-
méveis, telégrafo, radio, telefone, televisao, saté-
lites de comunicacdo, etc. Essa revolucao, provo-
cada pelos meios de comunicagdo, diminui as bar-
reiras espaciais € temporais € parece estar transfor-
mando o mundo e reduzindo-o ao que Marshall
McLuhan denominou de ‘global village'. Harvey

entende que a experiéncia da compressio do tem-
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po-espaco teve um grande impacto sobre a socie-
dade em geral. Ele acredita que a dimensdo desse
impacto pode ser identificada na maneira como
nés representamos o mundo e a vida em geral e,
consequientemente, que representamos como noés
entendemos e aceitamos essa sensagio de com-
pressio a que ele se refere. A intengdo de Harvey
é, através de um posicionamento marxista, demons-
trar que mudangas nas representacdes culturais
tomaram a direcdo do que é hoje entendido como
a cultura pés-moderna e que essas mudancas estdao
intrinsecamente relacionadas a experiéncia de
compressio do tempo-espago.

Harvey entende a “condigio pés-moderna”

dentro de um contexto da transi¢ao de formas tra-



dicionais para formas mais flexiveis de acumulacio
de capital em relacio a circulagdo global de capi-
tal ¢ do consumo. Hostil ao conceito de pds-mo-
dernismo, ele entende a “condigido pés-moderna”
como uma profunda transformacio na "estrutura do
sentir” (structure of feeling) que o espaco efémero
e fragmentado (pés-moderno) provocou. Pés-
modernidade, do ponto de vista de Harvey, ¢ efei-
to da compressio do tempo-espaco, provocada
pelos processos econémicos contemporaneos.

Para explicar historicamente como a experién-
cia de compressio do tempo-espaco se deu den-
tro do contexto cultural, Harvey se refere aos pe-
riodos do feudalismo e da Renascenca na Europa e
as respectivas formas de representacio. Da mesma
forma, Cosgrove (1984) investiga esses periodos,
no seu estudo sobre a paisagem. Em Social Forma-
tion and Symbolic Landscape, Cosgrove (1984)
relaciona as maneiras como a terra ¢ apropriada
materialmente e usada como referéncia cultural em
diferentes formas de representacio. Ele entende a
paisagem como”...uma maneira de ver — uma ma-
neira pela qual alguns europeus tém representado,
para si mesmos e para os outros, o seu mundo e
suas relagdes com este, e através da qual eles tém
comentado sobre as relagées sociais”(Cosgrove,
1984, p.1, tradugio minha).

No seu estudo, Cosgrove (1984) quis chamar
a atengao para a importéncia das mudancas na ma-
neira como os europeus representaram a eles mes-
mos € ao seu 'mundo”. Analisando o desenvolvi-
mento de algumas representacoes do espaco,
como, por exemplo, mapas geogréficos, esse au-
tor demonstra como o entendimento do espaco
mudou dos mapas medievais (onde nio apenas as

qualidades do espaco, mas também a rotina do dia

a dia eram reveladas) para os mapas do periodo
renascentista (mais elaborados e seguindo um for-
mato mais geométrico e sistemético). A forma de
representagao renascentista eventualmente acabou
por tornar-se dominante, até o comego do século
XX. Cosgrove entende que a cada periodo cor-
responde a representacio do mundo da maneira
como este era “conhecido e imaginado” (known
and imagined,p.8).

Cosgrove (1984) explica o significado dos
mapas do periodo feudal e do renascentista em
relagdo as diferengas entre eles. Fle nio se inte-
ressa apenas em estudar comparativamente a evo-
lugdo cartografica de cada periodo (que ¢ relacio-
nada com a evolugio da paisagem na pintura), mas
também tenta entender as mudancas e as diferen-
Gas na organizagao espacial existentes nos dois
exemplos. Argumenta que os dois tipos de mape-
amentos apresentam uma intencio similar de
"...tornar o mundo visivel apresentando uma visio
geografica dele” (p.8, traducio minha). Conse-
qientemente, desenvolve a nocdo de que “...na
paisagem, nés estamos lidando com um produto
cultural, ideologicamente carregado, que é muito
complexo” (p.11).

Essas mudangas no modo de representar e per-
ceber as relagdes espaciais estavam relacionadas
ao crescente interesse em 6tica e no entendimen-
to de que a visdo era o meio pelo qual a “verdade”
poderia ser obtida: “ver é acreditar” (Cosgrove,
1984, p.9, tradugdo minha). As inovagées técni-
cas que facilitaram a representacio da "verdade”,
do "real”, foram primeiramente obtidas com o de-
senvolvimento da técnica de perspectiva e, pos-
teriormente, com a invencao de objetos "visuais”,

como o microscépio, o telescépio, a cimara foto-

m ESPACO E CULTURA, UERJ, RJ, N. 13, P. 63-75, JAN./JUN. DE 2002



grafica, etc. (Cosgrove, 1984). Portanto, nao ¢
dificil ceder 3 argumentacio de Cosgrove de que
a necessidade de se ter um conhecimento geogra-
fico e de se ter uma maneira de representar e or-
denar racionalmente o tempo e o espago forgaram
o desenvolvimento da perspectiva e de outros sis-
temas de representacao. Dentro desse contexto,
o autor conclui que "a paisagem nao ¢ meramente
o mundo que vemos; é uma constru¢ao, uma com-
posicio do mundo. A paisagem ¢ uma maneira de
ver o mundo” (p.13, tradugio minha).

A organizacdo pratica do espaco e do tempo,
mencionada por Cosgrove (1984) e Harvey
(1989a), em determinado momento, de acordo
com Harvey, foi "perturbada” porque a certeza
contida na definicdo de um espago e tempo abso-
luto mudou, levando a uma maior “inseguranca” e
a uma "relativizacdo do espago”. Agora, como Har-
vey (1996) explica, "...eventos acontecendo em
um lugar podem ter efeitos e conseqiiéncias ime-
diatos em outros lugares simultaneamente” (p.161,
tradugio minha).

O mundo a ser representado neste momento ¢é
o mundo do internacionalismo, sincronicidade,
inseguranca e rapida expansdo dos horizontes es-
paciais. Encontrando no stress gerado pela com-
pressio do tempo-espaco a motivagao central para
a forca cultural moderna do século XIX e comeco
do século XX, Harvey fornece exemplos culturais
diferentes, contidos nas dreas da arquitetura e do
desenho urbano, pintura e literatura, conceituan-
do-os dentro dos parametros da vida social, eco-
némica e das relacdes de poder. Argumenta que o
"pés-modernismo” ji existia como representagao
da vida urbana bem antes de ser explicitamente

adotado por arquitetos e planejadores urbanos para
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produzir espagos "multifuncionais” do tipo que Ja-
meson (1992), por exemplo, considera emblemi-
tico da condigio pés-moderna (Patton, 1995).

Harvey (1989a) entende a pés-modernidade
como uma condicdo histérico-geogréafica que
acontece como uma resposta ao fenémeno da com-
pressio do tempo-espaco. Representagdes cultu-
rais diferentes, portanto, respondem as caracteris-
ticas modernas do tempo, como a efemeridade e a
fragmentacio. A sensagdo de perda do controle
do tempo e da histéria, a dificuldade de se manter
um estilo individual e a predominancia do pasti-
che sio relacionados as tentativas de controle da
compressio do tempo-espaco através das repre-
sentacdes literdrias e imagéticas desta. O excesso
de informagdo acaba por obscurecer os mecanis-
mos de controle social. Como conseqiiéncia, por
exemplo, a literatura de ficgdo pés-moderna apre-
senta os mais comuns e banais personagens possi-
veis. (Harvey, 1989a). Os slogans de marketing e
imagens superficiais s3o usados para representar o
que ¢ dificil de ser definido e alguns filmes de
Hollywood dos anos 80 e 90 apresentam um es-
paco superficial. Na opinido de Harvey, tudo isso
¢ um reflexo da experiéncia confusa e conflituosa
da compressio do tempo-espaco.

Procurando demonstrar como diferentes mei-
os de comunicacio elaboram sobre o tema da com-
pressio do tempo-espaco, Harvey se utiliza do
exemplo do cinema como argumento. Sua esco-
lha deve-se ao fato de o cinema ter acontecido
dentro do contexto da cultura moderna e de, en-
tre todas as formas de representagao, ter uma ca-
pacidade enorme de lidar com as limitagoes natu-
rais de representacio do espago e do tempo. Para

ele, o cinema pode ser considerado uma resposta



a dindmica compressio do tempo-espaco, ji que
foi concebido para representar a répida e fragmen-
tada vida moderna.

Apesar de Blade Runner (Ridley Scott, 1982)
¢ Asas do Desejo (Wim Wenders, 1988) serem
muito diferentes em contetddo e estilo, Harvey se
refere a esses como exemplos de representagio das
caracteristicas e preocupagdes pés-modernas. Ele
concentra sua anélise na elaboragio filmica das
caracteristicas de “fragmentacio” e do que é efé-
mero, jd que estas, na sua opinido, tém uma forte
relagio com as questdes da compressio do tem-
po-espago. Acredita que a experiéncia da com-
pressao do tempo-espaco provocou uma “crise” em
diferentes formas culturais de representacio. F
dentro desse contexto que situa sua anélise dos
filmes mencionados acima. A incerteza com a qual
elementos como o espago e o tempo sdo tratados
pela narrativa filmica nesses exemplos ¢ evidéncia
da crise mencionada por Harvey.

Na anilise de Blade Runner, Harvey (1989a),
baseando-se no artigo de Bruno (1987), discute o
tratamento dado a temporalidade pela narrativa.
Explica que a luta dos “replicantes” para prolongar
seu tempo de vida ndo é nada mais do que a eterna
luta pela sobrevivéncia, a que todos nés estamos
sujeitos. No entanto, no caso dos “replicantes”,
eles sabem quanto tempo lhes foi dado para viver,
portanto sao conscientes do “curto” tempo de vida
que tém, apesar de suas vidas parecerem ser vivi-
das com mais intensidade do que a dos humanos.
A questio do tempo, nesse caso, é importante e
pode ser ligada as questdes e aos sentimentos aos
quais Harvey se refere como pés-modernos. Bla-
de Runner formula questdes sobre identidade que

podem ser relacionadas diretamente 3 sensacao de

fragmentacdo e de efemeridade, consideradas a
esséncia da pés-modernidade. Blade Runner se
utiliza do conflito entre os habitantes da cidade
(humanos e replicantes) que vivem em diferentes
temporalidades, para demonstrar que suas visoes e
experiéncias do mundo mudaram, tornando-se
muito diferentes, e que isso é consegiiéncia da
disparidade das relagées de tempo vividas por cada
habitante. No filme, o espaco também ¢ impor-
tante na vida dos personagens, sejam eles huma-
nos ou “replicantes”. Los Angeles, nesse caso, apa-
rece como uma paisagem da decadéncia, conse-
qiéncia do processo de “des-industrializacio” e
'pés-industrializagio”. A cidade ¢ aqui composta
por uma misceldnea de diferentes estilos arquite-
ténicos e etnias. No final de sua anilise, Harvey
conclui que Blade Runner exemplifica o cinema
p6s-moderno, porque, através da narrativa e misé-
en-scene, uma forte sensagio de descontinuidade
e fragmentacio ¢ representada, e a representagio
e composigio do tempo e do espaco ajudam o fil-
me a explorar os temas relacionados 3 pés-moder-
nidade.

Em sua anilise de Asas do Desejo, Harvey en-
contra os mesmos elementos tematicos relaciona-
dos a representacio do espaco e do tempo. Ele
sugere que o uso de dois grupos diferentes de per-
sonagens — humanos e anjos — vivendo em tem-
poralidades diferentes e se movimentando dife-
rentemente através do espacgo, é a maneira pela
qual o filme aborda temas especificos da qualida-
de pés-moderna do tempo e do espaco. Para os
anjos, o tempo nao tem comego nem fim; é um
eterno presente, estitico e infinito. Eles se movi-
mentam através do €spacgo, instantaneamente e sem

esforgo, ndo necessitando do tempo necessério a
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um ser humano para se movimentar no espago.
Harvey chama a atencgio para o fato de que os
humanos, com um passado, um presente e um fu-
turo, tém que lidar com o problema de “ser” e “se
tornar’, enquanto os anjos nio tém nenhuma no-
cdo do "aqui” e "agora”, porque eles vivem num
mundo do “sempre” e do "eterno” (p.315). Berlim,
nesse caso, ¢ representada como um lugar cheio
de referéncias a histéria (tempo) e ao espago in-
ternacional da midia, um lugar que existe dentro
do contexto do mundo internacional cosmopoli-
tano. No entanto, existem duas Berlins: uma mo-
nocromética, representando a visio dos anjos, €
outra colorida, representando a visio dos humanos.
Essa maneira de representar a cidade enfatiza as suas
qualidades como uma paisagem composta de espa-
cos fragmentados e circunstancias efémeras que nao
seguem uma légica na sua interligacio.

Harvey conclui que os dois filmes representam
uma visio similar da condigdo humana e da expe-
riéncia do tempo e do espago. Ele nido acredita
que essas similaridades ocorram coincidentemen-
te e que a experiéncia da compressio do tempo-
espago nao apenas se tornou tema, dentro das mais
diversas representagdes culturais, como também
gerou uma crise na dinidmica de representagdo. Na
sua opinido, a compressio do tempo-espago causa
dificuldades para qualquer tentativa de represen-
tagdo do tempo ou do espago porque estes ndao
sio mais tao simples ou bem definidos. Ele argu-
menta ainda, referindo-se a anélise dos filmes, que
apesar destes tentarem demonstrar e representar a
qualidade efémera da vida, e como essa qualidade
acontece agora num espaco fragmentado, eles nao
conseguem criar uma nova forma de representa-

¢do condizente com o tema a ser representado.
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Harvey, entdo, entende que esses filmes apresen-
tam uma visdo simplista e romantica, que acaba por
levar a narrativa para o tradicional esperado final
feliz. Essa dificuldade em representar algo que estd
presente mas nio completamente compreendido
é resultado da “crise” mencionada por Harvey e
esta, por sua vez, é conseqiiéncia da experiéncia
da compressao do tempo-espacgo.

Até aqui foi dito que, como conseqiiéncia do
desenvolvimento dos meios de comunicagdo em
massa, o tempo € O espago s¢ tornaram menos €s-
taveis, mais confusos, incompreensiveis, incoeren-
tes e, para usar o termo de Harvey, compressed.
Dessa maneira, nio ¢ de se estranhar que qualquer
representacio cultural deva ser influenciada e pro-
cure propagar e refletir sobre essa “confusdo” e
“compressdo”’ do tempo-espaco.

Enquanto Harvey (1989a) diagnostica uma “cri-
se” na resposta cultural ao fenémeno da compres-
sio do tempo-espaco e profetiza o término da
metanarrativa, Strinati (1994) d4 exemplos de re-
presentacdes que “trabalham” com essa “confusao”
gerada pela compressio do tempo-espago. Usan-
do o cinema, Strinati sugere que os exemplos mais
6bvios de filmes pés-modernos sdo aqueles “...que
enfatizam o estilo e o visual, em detrimento do
contetido, da narrativa, etc." (p.432, traducdo mi-
nha). Seus exemplos sio filmes como Dick Tracy
(Warren Beatty, 1990) e 9 1/2 Semanas de Amor
(Adrian Lyne, 1986). E interessante entender tam-
bém que essa "confusio” relacionada ao "pos-mo-
derno” pode igualmente ser resultado dessas re-
presentacoes.

Recapitulando: Na opinido de Harvey, qual-
quer tentativa de representar o compressed e con-

fuso mundo contemporaneo deve desconsiderar a



narrativa cldssica j4 que esta tem se mostrado insu-
ficiente como meio de expressao no contexto pos-
moderno. Ele insiste na quebra da forma e nio
necessariamente da temética. A vida continua, mas
a uma velocidade diferente, e isso deve ser repre-
sentado de uma maneira diversa, por uma estrutu-
ra narrativa condizente. Mas como isso pode ser
aplicado a representacio filmica> Estaria a respos-
ta no desenvolvimento de uma nova forma de nar-
rativa filmica, ou simplesmente na quebra da nar-
rativa cldssica hollywoodiana? O cinema ¢ um meio
cultural que tem a capacidade de “fragmentar” o
espago € o tempo de acordo com as demandas da
narrativa. Assim, “crise” na forma de representacao
filmica nio ¢ tio evidente como Harvey parece
insistir que seja. A condigdo pés-moderna existe
mais como um potencial ou uma realidade virtual
do que como um fato concreto.

Apesar de Harvey (1989a) usar filmes para
exemplificar sua teoria, ele escreve: "Qualquer sis-
tema de representagio €, de fato, uma espacializa-
Gao tal que congela o fluxo da experiéncia e assim
distorce aquilo que procura representar” (p.206,
tradugdo minha). Apesar de ele aceitar a “fungio”
¢ o "poder” do filme como um sistema de repre-
sentacao que “produz o espago” e as relagdes que
neste acontecem, podemos detectar nas palavras
do autor o entendimento de que representar ¢
tornar estdtico. Concordar com isso é entender o
€spago nao s6 em oposi¢do ao tempo, mas tam-
bém como atemporal.

A proposta deve ser, até certo ponto, inverti-
da. Isto €, deve-se imaginar o espago e o tempo
sempre como integrados um ao outro, porque
"...spatiality is always in the process of being made"

(Lury e Massey, 1999, p.234). Harvey (1989a)

insiste na existéncia de uma “distancia” entre filme
e realidade e € por isso que ele considera um filme
apenas como "...um espeticulo projetado em um
espago fechado numa tela plana” (p.308, traducdo
minha). Harvey parece reduzir um sistema de re-
presentacao como o cinema a simples condigio
de méquina de contar estérias.

Uma conclusio importante na discussio acima
¢ a de que o espago e o tempo podem ser consi-
derados como um sistema de significacio que re-
gula a representagio cinematogréfica. Tempo e
espaco podem servir como instrumentos analiti-
cos e tedricos que trabalham para validar o signifi-
cado. A anélise de um filme nio se interessa ape-
nas pela imagem visual, mas também tem que ser
consciente das qualidades histéricas e temporais
do filme. Isso quer dizer que ela se refere sempre a
espaco e tempo. Por ser um meio de comunicacao
e representacao “temporal”, o cinema pode traba-
lhar o espago de uma maneira a que outros siste-
mas de representacio podem apenas aludir (Lury
e Massey, 1999).

Na verdade existe uma forte relacio entre a
construgdo filmica da narrativa (film diegesis) —
enfatizando o enquadramento, o espaco, a arqui-
tetura, a misé-en-sceéne e colocando os persona-
gens dentro de locagdes geograficas especificas —
e o mundo real das relagdes sociais (Crang, 1998,
Lury e Massey, 1999). As construgdes filmicas ser-
vem ndo somente como objeto de criticismo, mas
como re-ordenamento das “imaginacdes geografi-
cas” que adquirimos do mundo. Como Crang
(1998) explica: “...0 conhecimento da maioria das
pessoas sobre a maioria dos lugares se adquire atra-
vés da midia de varios tipos, de maneira que, para

a maioria das pessoas, a representacao vem antes
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da ‘realidade”(p.44, tradugio minha). O cinema
nao pode, portanto, ser considerado apenas como
um meio que descreve cidades e lugares, porque
ele assume um papel central na construgio das
imaginacoes geogréficas dos individuos. Mais que
isso, o cinema ajuda a "inventar’ essas cidades e
lugares. Isso é um fator crucial para o entendimen-

to da cidade cinematica.

2. A Cipape CINEMATICA

As possibilidades que se apresentam para se-
rem filmadas pela cdmera cinematografica sio ili-
mitadas; é o mundo exterior expandindo em to-
das as dire¢cdes. Contudo, existem alguns ele-
mentos dentro desse mundo que podem ser de-
finidos como ‘cinematogréficos’, porque pare-
cem exercer uma peculiar atragio para o cine-
ma. E como se o cinema estivesse predestinado
para exibi-los e ansioso por isso. (Kracauer,
1960, p.41, tradugdo minha)

Se alguns objetos sio inerentemente cinema-
tograficos, como Kracauer faz crer, a cidade cer-
tamente provou ser o melhor exemplo desse tipo
de objeto. Sendo constantemente, ¢ por muito
tempo, tema em filmes, ela estabeleceu uma es-
treita e poderosa relagio com o cinema, de tal
maneira que podemos afirmar que é também atra-
vés da imagem cinematogréfica que nés nos cons-
cientizamos do mundo urbano e das representa-
¢oes sobre ele. A imagem da cidade é uma ima-
gem familiar a todos; é uma metéfora para o estado
do viver moderno (ou pés-moderno). Como Do-

nald (1999) explica:

Uma coisa que o cinema —ou pelo menos o filme

—tem continuado a fazer, desde os anos 20, tem
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sido ensinar a seus espectadores por todo o mundo
diversas maneiras de ver e, assim, imadinar a
cidade moderna, ndo importando se parte desses
espectadores ndo vive na cidade. A paisagem
imaginada da cidade tem se tornado, sem diivi-
da, uma paisagem cinematogrdfica”. (Donald,

1999, p.68, tradugdo minha)

A cidade cinemética pode ser superficialmente
definida como qualquer cidade filmada pela ca-
mera cinematogréafica. Novamente, parece quase
impossivel entender a cidade cinemdtica sem co-
necté-la com a cidade concreta. Primeiro, porque
a cidade cinemdtica, apesar de nio ser uma com-
pleta e direta reprodugio da realidade, ¢ essenci-
almente reconhecida através do processo de asso-
ciagdo com a cidade real. Segundo, porque o dis-
curso da cidade cinemética é relacionado a ma-
neira como a cidade real é vivida. Aspectos soci-
ais, econdmicos e politicos da vida sdo reconhe-
cidos como sendo relacionados a uma realidade
especifica de uma cidade em particular ou a vida
urbana em geral. Mas a cidade cinemdtica ndo é
uma reprodugio, pois o conceito de 'filmico’ im-
plica uma separacido e observacdo: uma imagem,
uma representagio. A cidade cinemadtica se torna,
entdo, uma cidade imaginada e imagindria.

Ela nio é somente uma reflexdo sobre a cidade
real, aquela construida pela natureza, por arquite-
tos, por planejadores urbanos e construtores, etc.,
e transformada pelos seus habitantes. Ela é tam-
bém a cidade construida pela imaginacdo. A cida-
de n3o ¢é apenas constituida de edificios, ruas e
problemas sociais, econdmicos, etc.; é também a
cidade de representacdes simbdlicas imaginarias,

que nasceram através da midia, em particular do



cinema. Porque a esséncia da representacio ¢ ser
mais uma interpretacdo do que uma copia (uma
gravagao mecanica, no caso do cinema), a repre-
sentagdo (no caso da cidade) pode dizer muito
sobre a realidade da cidade e pode também influ-
enciar a maneira pela qual esta € julgada, interpre-
tada, programada, planejada, vivida, e assim por
diante.

Assim, como qualquer outra forma de repre-
sentagdo cultural, o cinema ¢ regulado e influen-
ciado pelos mesmos fatores que influenciam ou
constituem a realidade. Sendo parte da realidade,
como poderia ser apenas uma cépia dela> Filmes
sdo mais que tudo signos culturais do mundo real.
Existe uma correspondéncia ou uma interligacdo
entre a realidade urbana (aquela que existe ou,
presumidamente, ¢ parte do mundo fisico, real) e
a imagem da realidade revelada através das repre-
sentagdes culturais que influenciam as atitudes dos
elementos e objetos que interagem no mundo real

(ver Rodowin e Hollister, 1984, Hall, 1997).

A paisagem cinematogrdfica ndo €, consediiente-
mente, um lugar neutro para o entretenimento, ou
uma documentacdo objetiva, ou um espelbo do
real’, mas uma criagao cultural ideologicamente
comprometida, em que significados do lugar ¢ da
sociedade sdo formados, legitimados, contesta-
dos ¢ esquecidos. Intervir na producdo e consumo
da paisagem cinematografica nos ajudard a ques-
tionar o poder e a ideologia da representacio, e
a politica e problemas contidos na interpretacdo.
Principalmente, isso contribuird para wma fina-
lidade mais ampla que ¢ mapear as geografias
sociars, espaciais, e politicas do filme. (Hopkins,

1994, p.47, traducdo minha)

Imagens da cidade — e particularmente a cida-
de cinemadtica — influenciam a maneira como ve-
mos, como entendemos a cidade e como nos com-
portamos em relagdo a ela. Nesse caso, a cidade
concreta também se torna uma cidade representa-
da, um sistema de significacio. A cidade concreta
€ a cinematica se tornam a cidade imaginaria. Como
Cosgrove (1984) escreve: “a paisagem é uma ma-
neira de ver'(p.1), ou ainda “é uma maneira de fa-
zer o mundo visivel” (p.8, traducio minha). Exis-
tem muitas maneiras de ver (ways of seeing) como
de representar (ways of representing). O cinema
¢ simultaneamente uma maneira de ver e de repre-
sentar o mundo.

Recapitulando: A cidade cinematica tem co-
nex6es com a realidade e é no mundo “real” que
esta encontra seu sistema referencial de significa-
Gdo. Através do texto e da linguagem, a cidade
cinematica ajuda na interpretagio da realidade, da
cidade presente na realidade concreta, e a conec-
ta as pessoas. Ela, entdo, transforma e até recria o
real. Daniels and Cosgrove (1988) argumentam
que “...every culture weaves its world out of ima-
ge and symbol”. E razodvel, entdo, dizer que a ci-
dade cinemitica é imagem e simbolo que, a um s6
tempo, “molda” nossa visio do mundo em geral e
da cidade em particular. A cidade é per se uma
continua representagdo; imagens diferentes que se
interrelacionam. Para entender a cidade ¢ neces-
sdrio examinar seus elementos fisicos, sociais, po-
liticos, econdémicos. Esse exame ¢ transformado
em texto, tornando-se também uma representa-
Gdo. Dessa forma é importante examinar as repre-
sentagoes literdrias, pictéricas e filmicas da cidade
porque elas podem ajudar no entendimento do

significado da cidade concreta.
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Daniels e Cosgrove (1988) chegam a conclu-
sdo similar no seu trabalho sobre a idéia de paisa-
gem: "Uma paisagem é uma imagem cultural, uma
maneira pictérica de representar, estruturar ou sim-

bolizar os lugares’(p.1, tradugio minha).

Para entender uma paisagem construida ... €
normalmente necessdrio entender as representa-
¢oes escritas e verbais da mesma, ndo como ‘ilus-
tragdes’, imagens destacadas do todo, mas como
do(s) seu(s)

significado(s). E, claro, todo estudo da paisa-

imagens  comstituintes
gem termina por transformar o significado,
adicionando-lbe outra ‘camada’ de representa-
¢do cultural. (Daniels and Cosgrove, 1988,

p.1, tradugdo minha)

A cidade cinemética é uma representagdo cul-
tural. Como a paisagem é mais do que um display
de uma materialidade fisica, mais do que uma ilus-
tragdo de um lugar especifico em um tempo espe-
cifico, o mesmo se aplica a cidade cinemdtica. A
especificidade da cidade cinemética é sua condi-
cao de movimento. Movimento, como ji vimos,
leva a uma aparente associagio com a realidade e,
portanto, liga a cidade cinematica a cidade con-
creta. Uma vez representada pelo cinema, o sen-
tido da cidade serd transformado.

Apesar de Daniels e Cosgrove (1988) ndo men-
cionarem o cinema, muito do seu trabalho sobre a
paisagem e a representacdo desta em textos literd-
rios pode ser aplicado aos filmes. Considere-se,
por exemplo, a nogiao de paisagem como imagem
e simbolo. Considere-se a imagem adquirida atra-
vés da representacio filmica. A nogido de que qual-

quer representacdo per se ‘reflete” o mundo real
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se torna cada vez mais incerta porque o entendi-
mento é de que a visio é socialmente construida e
culturalmente localizada (Hall, 1997). O argumen-
to agora é que ndo existe uma realidade a ser refle-

tida pelos sistemas de representacio cultural.

O mundo ndo ¢ pré-formado, esperando para
ser 'visto’ pelo olbo bumano. Nédo bd nada in-
trinsecamente formado, interessante, bom ou belo
como nossa visdo cultural dominante parece
sugerir. A visdo ¢ uma prdtica cultural quali-

ficada. (Jenks, 1995, p.10, traducdo minba)

Mas se o filme nio reflete o "real”, uma realida-
de concreta, o que ele reflete> Barnes e Duncan
(1992) fazem questionamento semelhante em re-
lagdo a textos literdrios e argumentam com a no-
cdo de intertextualidade. A intertextualidade ¢
definida como “...o processo pelo qual o significa-
do ¢ produzido de texto para texto em vez de,
como antes se pensava, entre o texto e o mundo”
(Rylance, citado em Barnes e Duncan, 1992, p.2-
3, traducdo minha). O que foi um dia definido
como a "realidade fisica”, o "real”, agora tem um
sentido mais complexo. A realidade agora pode
ser considerada como um “texto”, uma imagem, um
conceito que define elementos concretos, mas nao
somente eles. Dentro desse contexto, Barnes e
Duncan (1992) concluem que o processo de “es-
crever’ nio é apenas reflexivo, mas constitutivo:
“ .novos mundos sio feitos de velhos textos, e
velhos mundos sio a base para novos textos'(p.3,
traducdo minha).

O mundo "real” se torna, entio, um conjunto
de atos, crengas, pensamentos € imagens, que apa-

recem através das representagdes culturais. A ci-



dade ¢, portanto, constituida e construida por di-
ferentes discursos que nio somente dio sentido a
eles mesmos, mas também interagem de uma for-
ma tal que acabam por modificar-se a si mesmos. A
cidade cinemética revela muito sobre o mundo que
representa. Em outras palavras, no caso da repre-
sentagdo cinematografica, "...nossos desejos e agoes
se tornam condicionados pelos filmes e formas si-
milares de entretenimento. Nés até podemos ima-
ginar e criar uma vida, uma cidade que imita os
filmes” (Dear, 2000, p.193, traducdo minha). Se ¢
verdade que construimos o mundo, e nossas atitu-
des a ele relacionadas de texto para texto, o texto
fillmico é um dos que representa e constitui iden-
tificagdes e desejos.

A cidade cinemitica €, portanto, uma cidade
cheia de significados. F uma cidade criada por
imagens “escolhidas” previamente e que, juntas,
nao apenas se tornam uma cidade Gnica, mas tam-
bém sdo capazes de dizer muito sobre a cidade
original. Como a cidade cinemitica €, de uma certa
maneira, produto da imaginacio, trabalha como
uma “ponte” para o entendimento do espaco e do
lugar em que vivemos. A cidade cinemitica ¢ di-
versa, como as cidades reais sio diversas na reali-
dade concreta. Pode assumir formas e funcées di-
ferentes para a narrativa filmica e nunca ¢ apenas
um neutro background. Dear (2000) explica: “E
extremamente raro, se € que acontece, que a cida-
de (ou outro pano de fundo qualquer) esteja ape-

nas 1d’, em um filme"(p.184, traducio minha).

4. CONCLUSAO

A maneira como a cidade ¢ representada no
cinema e como representa o imagindrio e se trans-

forma em um sistema de significacio dentro do

contexto da representagio cinematografica foi
discutida acima. Enquanto Harvey (1989a) usa o
conceito de compressio do tempo-espaco para
explicar uma crise na representacio pés-moderna,
utilizamos a idéia da compressio do espaco-tem-
po em relagio a capacidade do cinema de compri-
mir e descomprimir o espaco e o tempo e as diver-
sas maneiras pelas quais isso pode moldar as repre-
sentagoes da cidade. A intencio ¢ desenvolver a
nogao de que a cidade cinemitica nio é uma sim-
ples reprodugdo da vida da cidade concreta colo-
cada em movimento (como Benjamin sugeriu), ou
uma mera construgdo filmica para o estabelecimen-
to de uma narrativa coerente, em termos do espa-
¢o e tempo representados.

A cidade cinemitica é constituida das referén-
cias as cidades ‘reais” e é um espago representado
pelos diferentes movimentos referidos por Heath
(1993). Mas ¢ também uma cidade narrativa, o
espago, dentro do filme, que pode explicar ou re-
presentar e simbolizar os diferentes tipos de mo-
vimento trabalhando em conjunto dentro da nar-
rativa filmica. Espaco, nesse caso, adquire uma sig-
nificagdo através dos diferente movimentos. A ci-
dade cinemitica ¢ construida, adquire um signifi-
cado e, como uma criacido cultural, influencia a
realidade, no momento em que é um produto des-
sa mesma realidade. No final, a cidade na tela nio
¢ apenas um reflexo da realidade. A imagem filmi-
ca € visual, mas nio puramente visual, como Lefe-
bvre considera. Durante o processo de ligar dife-
rentes imagens ¢ movimentos, e dependendo da
maneira como estes sio conectados, a imagem fi-
nal da cidade acaba por adquirir um sentido e um
significado diversos. Dessa maneira, a cidade ci-

nemaética pode influenciar o modo pelo qual nés
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percebemos a cidade € a nossa experiéncia em re-
lagdo a ela.

Considerando que o espago filmico é um espa-
¢o imagindrio (Benjamin), a cidade cinemitica,
dentro desse contexto, pode também ser “real”, ja
que é uma representagdo da cidade real que, atra-
vés do processo do imagindrio, se torna um espa-
co de representagio. A cidade representada ¢,
portanto, uma cidade imagindria, um espaco ima-
ginado, ou um espaco de representacdo (para fa-
zer referéncia a andlise de Lefebvre com relagao
ao espaco). Ela pode também ser considerada um
simbolo (Daniels e Cosgrove) da cidade real. Como
Daniels e Cosgrove (1988) e Jenks (1995) argu-
mentam, nio existe uma realidade pré-estabeleci-
da a ser representada, mas sim um ganho em signi-
ficado e simbolismo. Portanto o que se entende
por "realidade” s6 ganha um significado e uma vida
quando esta é interpretada, e recebe uma outra
representagdo, em contrapartida. A cidade concre-
ta, entdo, s6 se torna "real” quando € representada,
quando ¢ apresentada através de diferentes inter-
pretacoes € leituras. Conseqiientemente, a repre-
sentacdo da cidade pelo cinema € hoje fundamen-
tal para a construgio do que entendemos como a
cidade real e para o entendimento da nossa vivén-
cia, experiéncia e interpretacdo da cidade.

O potencial de um didlogo criativo entre estu-
do dos filmes e geografia cultural tem sido apenas
recentemente levado em consideragdo, mostran-
do-se produtivo (ver Agre, 1993; Aitken e Zonn,
1994; Bruno, 1987, 1997; Denzin, 1991; Dear,
2000; Donald, 1999; James, 1999; McArthur,
1997, Robins, 1991, 1995; etc.). Essas duas disci-
plinas tém claramente um interesse mutuo pelo

estudo da construcio do espago e das relagoes
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sociais. Dessa maneira, existe muito a ser ganho
das diferentes perspectivas e entendimentos que
essas duas dreas tém sobre como o espaco real e o
imagindrio sdo constituidos, construidos, organi-
zados e entendidos e, também, como estes se re-
lacionam entre si.

Aitken e Zonn (1994) consideram que filmes
sao "mapas de significados” (maps of meaning) atra-
vés dos quais o mundo contemporaneo pode ser
“explorado”. A importancia do cinema (e dos fil-
mes) reside no que Denzin (1991) chama de “ci-
nematizagio da vida contempordnea” (cinemati-
zation of contemporary life), na qual "representa-
¢oes do real se tém tornado essenciais para as ex-
periéncias vividas, de fato”(p.x, traducdo minha).
O cinema, sem duavida alguma, é um dos meios
que mais valorizam a idéia do "visual” do mundo
para ser visto e represcntado.

Recentemente os gedgrafos tém prestado mais
atencdo aos diversos aspectos das representagoes
— em particular literatura e pintura — como po-
tencialmente ricas para a 4rea da geografia cultu-
ral que se preocupa com a anialise geografica do
caréter do lugar e do espago (Burges e Gold, 1985;
Cosgrove e Daniels, 1988; Barnes e Duncan,
1992). A sugestdao aqui é que as imagens cinema-
ticamente construidas devem ser consideradas e
que uma investigacdo de como as imagens filmicas
da cidade sio tematizadas como estruturas vivas
para o significado e o entendimento, dentro do
contexto do espago, tempo e movimento se faz
necessaria. Ha um entrelacamento entre a cidade
concreta, sua representacio e a leitura que faze-
mos da cidade. Uma investigagdo e andlise das
imagens cinematogréficas da cidade, ou cidade

cinemadtica, como Jackson (1989) explica, progre-



dird de uma simples interpretacio do mundo como
aparéncia e fachada para o mundo do significado

e da experiéncia.

Notas

*  Prf* Dr* Maria Helena B. V. Da Costa — Dept. De
Ceografia - UFRN
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THIS PAPER COMMENTS ON DAVID HARVEY'S CONCEPT OF “TIME-SPACE COMPRESSION” TO SET A DISCUSSION AROUND
THE MATTER OF CITIES AND FILMS. REFERRING TO THE DIFFERENT WAYS FILMS MAKE USE OF URBAN IMAGERY AS
SIGNIFYING SYSTEMS WILL ESTABLISH HOW AND WHY THE CINEMATIC CITY - AND ALSO THE PHYSICAL CITY - SHOULD
BE READ AS BEING FORMED BY A SET OF REPRESENTATIONS. HERE, AN UNDERSTANDING OF THE CONCEPTS OF SPACE
AND TIME - ‘REAL’ AND IMAGINARY - IS CRUCIAL. THE PRINCIPAL OBJECTIVE IS AN UNDERSTANDING OF HOW IMAGES
OF CITIES ARE THEMATISED AS LIVED-IN AND LIVING STRUCTURES OF MEANING AND EFFECT THROUGH WHAT IS HERE
DEFINED AS THE CINEMA’S MOTION CONDITION. THIS WILL PROVIDE THE MEANS TO ESTABLISH THE CONCEPT OF WHAT

SHOULD BE UNDERSTOOD AS THE CINEMATIC CITY.
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