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Resumo

Assim como a arquitetura, o cinema é uma das artes onde o sentido espacial é mais forte. Ao incorporar o
tempo como uma de suas dimensdes, o espaco filmico permite que falemos de uma ficgédo arquitetdnica, de
uma narratividade que nos faz construir uma via subjetiva de andlise que extrapola o mero papel técnico,
englobando os papéis critico e experimental. Acentuando a impressao de realidade pela apresentacdo de
formas em movimento, a arquitetura filmica desempenha papel orquestral e atua como agente ativo de
referéncia e legitimacdo espaco-temporal, tornando a experiéncia cinematografica Unica. Mesmo nao
havendo como néo sacrificar a continuidade dentro deste esquema e admitindo que o espacgo filmico seja
diferente do real, pois sofre extrema influéncia de seus condicionantes técnicos, que agem como recortes da
realidade e determinam, desta maneira, as rela¢cdes entre tempo e espago, 0 que interessa é que a
representacao deste espaco possa contribuir para a revelagdo de outras formas de se enxergar o fendmeno
arquitetdnico. Ao pensar o espaco real representando e recriando suas formas, a arquitetura filmica pode
inclusive se configurar como uma espécie de arquitetura marginal, servindo de importante base para
guestionamentos e proposicdes sobre si mesma, indicando os gostos, medos e anseios de cada periodo e
lancando novas idéias. Pelo alcance atual do cinema é pertinente, portanto, que se investiguem as
interfaces entre ambos. N&o interessa saber, portanto, se estas arquiteturas sdo um modelo objetivo de
espaco, mas sobretudo se sdo um laboratorio de reflexdo sobre uma certa idéia de sociedade.

Abstract

Like architecture, cinema is one of the arts where the spacial sense is stronger. Incorporating time as one of
its dimensions, the filmic space allows us to talk about an architectonic fiction, a narrative that makes us
build a subjective way of analysis that oversteps the mere technical role, embodying the critical and
experimental roles. Stressing the impression of reality by presenting shapes in movement, filmic architecture
plays an orchestral role and acts as an active agent of temporal-spacial reference and legitimization, making
the cinematographic experience unique. Despite the inevitability of sacrificing continuity in this scheme and
admitting that the filmic space is different from the real one, as it suffers extreme influence from its technical
conditioners, which act like detachments from reality and determine, therefore, the relations between time
and space, what matters is that the representation of this space could contribute to reveal other ways of
seeing the architectonic phenomenon. By thinking of real space representing and recreating its forms, filmic
architecture can even be configurated as a sort of marginal architecture, providing an important basis for
inquires and propositions about itself, indicating the tastes, fears and wishes of each period and launching
new ideas. Because of the actual range of the cinema it is pertinent, therefore, to investigate the interfaces
between both. Hence it doesn’t matter knowing if these architectures are an objective model of space, but
moreover if they are a laboratory of reflection concerning a certain idea of society.

“ O cenario, para que funcione bem, precisa atuar. Quer seja realista, expressionista, moderno ou histérico,
precisa desempenhar o seu papel [...] O cenario deve apresentar o personagem antes que ele apareca, deve
indicar sua posic¢ao social, seus gostos, seus habitos, seu estilo de vida, sua personalidade.” .

Existem trés principais papéis da arquitetura filmica: servir como espa¢o da acdo do filme
(papel técnico, de representacdo), comentar e refletir sobre o existente (papel critico, de

! MALLET-STEVENS, Robert citado por NEUMANN, Dietrich. Introduction. In: ___ (ed.). Film Architecture: Set Designs from
Metropolis to Blade Runner. Munich: Prestel, 1999, p. 8.
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discussdo), ser campo para testes e colocar em pauta novas visées (papel critico-criativo, de
experimentacao, proporcionando novas aproximacdes com outras artes).

Para que atinja satisfatoriamente e desempenhe bem o segundo e terceiro papéis, é
necessario que o trabalho de construcdo da imagem da arquitetura enquanto agente filmico
atenda aos aspectos técnicos que ressaltem a natureza, a funcdo e a atmosfera do lugar.? Este
precisa passar de mera decoracao do espaco filmico a agente ativo de sua legitimagédo dramatica.

Tendo sido o cinema sempre alentado campo para criticas e ensaios sobre arquitetura e
urbanismo, estes tornaram-se condicionantes de seu espaco e de seu tempo, sendo
indispensaveis para a ambientacdo e para a acao nos filmes. Estando sempre imersa numa
dimensado temporal, seja presente, passado ou futuro, a arquitetura filmica sempre forja novas
relacdes entre tempo e espaco.

“Seja real ou imaginario ha uma inextricavel ligacdo entre a criacdo de filmes e o desenvolvimento do nosso
ambiente construido, pelo menos na exploragdo do espaco volumétrico no tempo.” 3

Sabe-se que a arquitetura que nos € mostrada nos filmes difere da realidade percebida. A
subjetividade com que vemos o espaco filmico é fruto de um sistema de representacdo cujo
recorte da realidade o condiciona. Este recorte € determinado pelas técnicas intrinsecas ao
veiculo (enquadramento, plano, corte, montagem, etc.). E impossivel que se fale disto tudo sem
gue se comente sobre a narratividade emanada da relacdo entre tempo e espaco, geradora do
movimento e caracteristica fundamental do meio. Antes de realizar quaisquer das investigacdes
propostas por esta dissertacdo € necessario, desta maneira, tecer alguns comentérios sobre tais
condicionantes.

ASPECTOS TECNICOS: OS CONDICIONANTES DO ESPACO FiLMICO

Enquadramento

“As bordas mais externas da tela ndo sdo, como o jargdo técnico pareceria implicar, o quadro da
imagem filmica. Elas séo as bordas de uma pedaco de mascara que mostra apenas uma porcao da
realidade. O imagem do quadro polariza o espaco para dentro. Ao contrario, o que a tela nos mostra
parece faze[1 parte de algo prolongado indefinidamente no universo. Um quadro é centripeto, a tela
centrifuga.”

Existe uma espécie de dialética do enquadramento, surgida do choque entre a légica do
diretor, pelo posicionamento da camera, por exemplo, e a prépria l6gica do objeto. Dai advém o
constante conflito entre a moldura do plano e 0s objetos ou espacos representados. Os planos
enquadrados sdo encarados, entdo, como unidades de composi¢cdo — “desbastar pedaco da
realidade com o machado da lente.” ®

Alguns tedricos, como Jean Mitry, detém-se na funcdo do enquadramento da tela,
indispensavel para o filme mas ndo para a vida, analisando sua funcdo como mediador da
realidade (como André Bazin também acreditava) e organizador dos objetos nele contidos (como
queria Rudolf Arnheim). Segundo Mitry, mesmo sabendo-se que a realidade “vaza” por suas

2 VINHA, Daniel Mangabeira da. Arquitetura e Cinema: a participacdo da arquitetura na construcdo da idéia de futuro,
transmitida pela sétima arte. 2002. Monografia (Disciplina Ensaio Teoérico) — Universidade de Brasilia, Brasilia. Disponivel em:
www.unb.br. Acesso em: outubro de 2002.

® TOY, Maggie. Editorial. In: Architectural Design: Architecture and Film. London: Academy Editions, profile n°112, vol. 64 11-12,
1994, p. 7.

4 BAZIN, André citado por GRIGOR, Murray. Space in Time: Filming Architecture. In: Architectural Design: Architecture and Film.
London: Academy Editions, profile n® 112, vol. 64 11-12, 1994, p. 17.

® EISENSTEIN, Sergei. A Forma do Filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002, p. 45.
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bordas, ainda assim somos atraidos para dentro do enquadramento. Na verdade estamos
acostumados com isto jA ha muito tempo, conforme Hugo Munsterberg, pois diversas outras
manifestacdes artisticas costumeiramente retratam o mundo por uma fronteira espacial (moldura,
arco de proscénio) ou temporal (duracdo de uma mdasica, por exemplo).

“A audiéncia certamente pode ouvir o que esta fora da tela, mas visualmente o espaco filmico € um amontoado
de fragmentos bidimensionais descontinuos, enquanto o espaco real é uma continuidade tridimensional.” 6

O enquadramento, responsavel pelos recortes do espaco filmico, tem relacdo direta com a
composicdo espacial arquitetdnica; enquanto enquadramento e montagem sdo cddigos
compositivos bidimensionais no cinema, na arquitetura sédo tridimensionais (isto se levarmos em
conta apenas o espaco real construido, ja que no plano do projeto os cédigos sdo também
bidimensionais). Nesta capacidade de imaginacdo do movimento real, articulada ndo sé por
movimentos de camera, mas por enquadramentos, planos e montagem, a arquitetura €
considerada por Sergei Eisenstein predecessora do cinema.

Diversos tipos de conflitos podem surgir, entdo, dentro do quadro, como o conflito de direcGes
gréficas, o conflito de escalas, o de volumes, o de massas e o de profundidades. A desintegracéo
entre os diversos trechos de um filme, advinda de seus cortes, faz do enquadramento, e por
extensao dos planos, as menores particulas de composicao do espaco filmico.

Plano

Os proprios planos e os cortes, segundo varios tedricos,’ caracterizam o filme como espacial.
Assim como os filmes, a arquitetura é também fragmentada, mediada, e os tipos de plano
(préximo, médio e geral) utilizados para retrata-la conferem importancia a nogdo de escala no
espaco filmico.

“O primeiro plano pode mostrar-nos uma qualidade de um gesto da mdo que nunca antes notamos
[...] O primeiro plano mostra nossa sombra na parede com a qual vivemos toda a nossa vida e a que
mal conhecemos.” ®

Como matéria para a composicdo, e devido a sua recorrente curta extensdo, o plano é ultra-
resistente, tendendo inclusive ao congelamento inerente a sua propria natureza. E justamente isto
gue da vazéao as mais variadas formas e estilos de montagem, que se tornam o meio fundamental
de transformacao criativa dos trechos de um filme. Simplificando, diz-se que “o plano € o menor
fragmento ‘distorcivel’ da natureza, e a montagem é a engenhosidade em suas combinacées.” °

Numa idéia abstrata, os conflitos que surgem das relagbes que se formam dentro de cada
plano isolado podem se transformar em conflitos da montagem como um todo. Seus componentes
principais, a saber a duracdo, o angulo de filmagem, a escala, o enquadramento, a profundidade
de campo, sua situacao no conjunto do filme, a definicdo da imagem e se € fixo ou em movimento,
geram alguns de seus conflitos na forma compositiva, entre os quais: conflitos graficos, de
volumes, de iluminacgdo, de assuntos, de pontos de vista (obtidos pela distor¢do espacial por meio
dos angulos de filmagem), de natureza espacial (obtidos pela distor¢do 6tica das lentes), de
natureza temporal ou ritmica (conseguidos pela camera lenta, acelerada ou parada) e entre a
esfera visual e a acustica (trabalhadas como contrapontos audiovisuais). Se estes conflitos
manifestam-se ja dentro do plano isolado, temos uma montagem em potencial, que fragmenta por

® KEILLER, Patrick. Patrick Keiller interview by Joe Kerr. In: Architectural Design: Architecture + Film Il. London: Wiley-Academy,
vol. 70, n° 1, January 2000. p. 83.

" DEAR, Michael. Between Architecture and Film. In: Architectural Design: Architecture and Film. London: Academy Editions,
profile n°112, vol. 64 11-12, 1994, p. 13.

8 BALAZS, Béla. Theory of the Film. New York: Dover Books, 1970, p. 55.
° EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2002, p. 17.
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sua intensidade o quadrilatero do plano (enquadramento) e expande-se para uma ordem conflitiva
entre os diversos trechos da montagem.

Alguns planos constituem um conjunto ou unidade narrativa definida de acordo com a unidade
de lugar ou de acdo, configurando uma sequéncia, que caso ocorra num sé plano denomina-se
plano-sequéncia. Alguns tipos de sequéncias, segundo Christian Metz,'® muito importantes para a
narratividade do meio sdo: a sequéncia em tempo real (duracdo da projecao igual a duragdo
ficticia), a sequéncia comum (sucessdo cronolégica), a sequéncia alternada (mostra
alternadamente duas ou mais acfes simultaneas), a sequéncia em paralelo (mostra
alternadamente duas ou mais ordens de ac¢les, objetos, paisagens, etc., sem elo cronoldgico
marcado, para estabelecer, por exemplo, uma comparacdo), a sequéncia por episédios (uma
evolucdo que cobre periodos separados por elipses temporais) e a sequéncia em colchetes
(montagem de muitos planos que mostram uma mesma ordem de acontecimento - a guerra, por
exemplo). Estes perfis sequenciais dependem de varidveis como o niumero e a duracdo das
sequéncias, os tipos de encadeamento e o ritmo inter e intra-sequencial.

O papel dos planos e das sequéncias no retrato da arquitetura filmica, portanto, é fundamental
no estabelecimento dos aspectos mais imediatos de apreensdo das suas caracteristicas. Se com
eles sdo estabelecidos os elementos e parametros basicos de sua representacdo, € com a
montagem que tempo e espaco se unificam e fortalecem a sensacéo de narratividade, conferindo
mais legitimidade a maneira como percebemos o espaco filmico representado.

Montagem

Ao verem como as relacBes nos planos e entre eles podiam ser governadas por elementos
compositivos, por ritmos e movimentos, alguns teéricos, principalmente da antiga Unido Soviética,
passaram a empregar na montagem um modelo andlogo ao arquiteténico, que utilizava trechos de
filmes separados, aparentemente sem relacdo, como tijolos de uma construgéo, através dos quais
buscavam um efeito dindmico que impactasse o espectador.

No campo da cinematografia mesmo, apesar de concordarem com a importancia da
montagem, alguns teéricos discordavam frontalmente sobre seus efeitos. Ao montar o filme
editando-o de maneira bem planejada, dando continuidade e ligando os planos entre si, para
Vsevolod Pudovkin o tema geral ganharia novas relacbes e se revelaria. E uma idéia
diametralmente oposta a de Eisenstein, que ao contrario acreditava na confrontacdo e colisdo
entre planos, através das quais se revelariam idéias abstratas e intelectualmente diretas.

“Considerar a questdo da montagem é assumir que a unidade bésica do registro cinematogréfico é o
‘evento’ [...] Um evento implica uma relagcéo entre termos num periodo definido de tempo. Decisbes
de montagem s&do apenas decisdes relativas ao status do evento filmado e sua significacéo.” ™

A raz&o conflitiva das idéias de Eisenstein pode ser comparada a uma ética benjaminiana ** de
analise, a partir da qual se revelam os significados do choque entre fragmentos aparentemente
isolados. Os conceitos, entdo, surgem da manipulacdo destas pecas e de sua composicdo num
todo idealizado, de onde se extraem as possibilidades de conteldo. Apesar de suas opinibes
acerca dos processos de montagem poderem parecer radicais, Eisenstein nunca descartou

1°'MI'ETZ, Christian. Essais sur la signification au cinéma. Paris: Klincksieck, Tomo 1, 1968 citado por VANOYE, Francis; GOLIOT-
LETE, Anne. Ensaio sobre a andlise filmica. 22ed. Campinas: Papirus Editora, 1994, p.38.

' ANDREW, J. Dudley. As principais teorias do cinema: uma introduc&o. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002, p. 128.

12 Segundo Walter Benjamin, ao iluminarmos o passado e o contrapormos ao presente, o trazemos novamente a vida, dando-se o
“salto do tigre” para a sua compreensdo — ele utiliza o termo “dialética da paralisia” para tal operacdo (GAGNEBIN, Jeanne Marie.
Walter Benjamin: os cacos da histéria. [S.l.]: Brasiliense, 1982, p. 61-82) — tal pensamento é muito semelhante a idéia de conflito
entre os planos proposta por Eisenstein.
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comparacfes com o passado cultural e sempre se amparou em outras manifestacdes artisticas
mais antigas para validar suas proposicoes.

Para ele, a propria arquitetura trazia desde sempre todas as no¢fes de montagem embutidas,
podendo o espaco filmico apropriar-se de seus ensinamentos para representa-la de forma
fragmentada, decompondo-a e recompondo-a pelas técnicas de montagem. Segundo Vidler, ja no
ensaio “Montagem e Arquitetura”, dos anos 30, Eisenstein definia dois caminhos para o olho
espacial, um dos quais diretamente relacionado a arquitetura: o cinemético, em que o espectador
apenas segue uma linha imaginaria por uma série de objetos — “diversas posi¢cdes passando em
frente a um espectador imével” ** — e o arquitetdnico, em que o espectador move-se por uma série
de fenbmenos cuidadosamente dispostos que ele observa em ordem com o seu senso visual.

Os conflitos surgidos nos planos aplicam-se também a montagem, e de suas colisbes
Eisenstein enumera seus diversos tipos, que vao desde a montagem métrica até a intelectual. A
montagem configura-se, portanto, como principio vital que da significado aos planos puros. Seja
num corte filmico ou num “corte” numa sequéncia arquitetbnica, a montagem nos leva de um
evento compositivo a outro, dispondo e orquestrando 0s espacos que nos sao apresentados. As
interfaces entre cinema e arquitetura merecem, portanto, um ato de auto-reflexdo que se estenda,
pelos seus aspectos e condicionantes técnicos aqui expostos, as questdes mais especificas de
COMO Seus espacos, ao incorporarem a no¢do de movimento através do tempo, séo
representados e percebidos.

A FICCAO ARQUITETONICA: TEMPO, ESPACO E NARRATIVA

“A quarta dimenséo do tempo estendeu o espago em sua profundidade.” 14

A ndo limitagdo fisica ao espago real nos filmes era potencial reconhecidamente aceito por
cineastas e tedricos com formagdo arquitetbnica como Eisenstein e Siegfried Kracauer para o
desenvolvimento de novas relacfes tempo-espaciais em suas arquiteturas filmicas. Sendo a
arquitetura a fonte real do imaginario filmico, o cinema tornou-se, segundo Vidler,”* a arte
modernista do espaco por exceléncia, desenvolvendo varias teorias sobre a fusdo de espaco e
tempo. Numa metafora arquitetbnica, o diretor Eric Rohmer, ja em meados do século passado,
apontou o cinema como a “arte espacial”’. Esta espacialidade a que se referia ndo era a realidade
material, mas seu apelo na construcéo imaginaria deste espaco.

“O espago — até agora considerado e tratado como algo morto e estatico, um mero fotograma inerte,
frequentemente sem mais significancia que um pano de fundo pintado — tem impressionado na vida, no
movimento e na expressdo consciente. Uma quarta dimensdo comegou a se expandir para fora do universo
fotografico.” *

O espaco filmico incorpora, deste modo, o tempo como uma de suas dimensdes. Apesar da
arquitetura filmica ser percebida como fragmentada, de maneira mediada, e do espaco real e do
filmico ndo necessariamente se corresponderem na totalidade, pois o que é continuo no filme

3 EISENSTEIN, Sergei. Montage and Architecture. In: GLENNY, Michael; TAYLOR, Richard (eds.). Towards a Theory of Montage
vol.2: Selected Works. London: BFI Publishing, 1991, p.59 citado por VIDLER, Anthony. The Explosion of Space: Architecture and
the Filmic Imaginary. In: NEUMANN, Dietrich (ed.). Film Architecture: Set Designs from Metropolis to Blade Runner. Munich:
Prestel, 1999, p. 22.

 VIDLER, Anthony. The Explosion of Space: Architecture and the Filmic Imaginary. In: NEUMANN, Dietrich (ed.). Film
Architecture: Set Designs from Metropolis to Blade Runner. Munich: Prestel, 1999, p. 15.

* VIDLER, Anthony. The Explosion of Space: Architecture and the Filmic Imaginary. In: NEUMANN, Dietrich (ed.). Film
Architecture: Set Designs from Metropolis to Blade Runner. Munich: Prestel, 1999, p. 15.

® SCHEFFAUER, Herman G. The Vivifying of Space. 1920. In: JACOBS, Lewis (ed.). Introduction to the Art of the Movies. New
York: Nooday Press, 1960, p.76-85.
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pode ser descontinuo enquanto cenario e vice-versa, a experiéncia real de um observador no
espaco arquitetdbnico tem muito a ver com a percepc¢ao visual de uma sequéncia filmica.

“N&o apenas 0s cOrpos se movem no espago, como também o espaco em si o faz, aproximando, recuando,
virando, dissolvendo e recristalizando-se ao aparecer através da locomocédo e focalizagdo controlados pela
camera e através do corte e edicéo dos varios planos.” *’

De que maneira, entdo, o0 modo narrativo do cinema converge com o modo narrativo-espacial
arquitetdnico? E a ilusdo do movimento de um corpo pelo espaco filmico que nos leva a idéia de
narracao ou ficcdo arquitetdbnica. O movimento no cinema permitiu um salto as representacfes da
arquitetura, pois o livre deslocamento em torno do espaco representado nos proporciona uma
aproximacao mental mais proxima daquela experimentada no espaco real.

“Desde que o nosso conhecimento das constru¢cdes vem da visdo de fachadas isoladas (a construgdo como
pintura) ou de formas isoladas (a construcdo como escultura), sé uma filmagem pode nos trazer as dimens@es
espaciais essenciais do espaco e do volume [...] Depois de tudo, é assim que nds todos experimentamos as
construcdes, dentro e fora: nds andamos, olhamos, passamos através do espacgo. Perspectivas sdo reveladas.
Esquinas viradas. Escalas mudam. A dimensédo da profundidade é revelada. Detalhes podem ser explorados.
Uma combinacédo de percursos predeterminados de camera e planos de iluminacéo pré-arranjados oferecem
uma chance de revelar o desdobramento do espaco e da vista e mostram o movimento da luz e da textura.” 18

Mais do que apenas acumulacdo de objetos, a arquitetura filmica é espaco pelo qual se circula,
€ imersdo em algo mais amplo que ela mesma, é o ambiente todo que extrapola o
enquadramento. Munsterberg mesmo nos diz que 0s eventos representados pelo cinema se
utilizam de toda a profundidade do espaco real, embora apresentados num plano que apenas
nossas mentes moldam em coisas plasticas — sdo, portanto, formas do mundo exterior
reconstruidas na imaginacdo dos espectadores; cenarios e locagdes seriam, portanto, “uma
espécie de magma amorfo”.*® Eisenstein afina-se aos pensamentos de Munsterberg ao afirmar
gue “sO a camera tem resolvido o problema de fazer isto (representacdo do movimento) numa
superficie plana [...] mas seu indiscutivel ancestral nesta capacidade é a arquitetura.” %

O termo “cineplastica”, proposto em 1922 por Elie Faure, sob influéncia de Fernand Léger,
sintetiza bem os aspectos cineméticos da ficgdo arquitetdnica aqui discutidos, pois funde tempo e
espaco num sé conceito. Para ele o cinema, antes de tudo, trataria diretamente de aspectos
plasticos e, como a nocao de duracdo € aspecto constitutivo da nocao de espaco, a arquitetura
representada em movimento deveria estar em equilibrio dindmico com o espa¢o na qual esta
inserida. Corroborando as idéias de Faure, para Erwin Panofski a dinamizacdo do espaco e a
espacializacéo do tempo seriam a real especificidade do veiculo cinematografico.?

“A narrativa em arquitetura fez muito para permitir a idéia do individuo de volta a teoria da arquitetura. O cinema,
muito mais atraente, tdo mais aparentemente virtual, aprofundou, em sua estudada relagdo com a arquitetura, o
entendimento cultural da onipresente poténcia arquitetdnica.” =

Sdo varios os arquitetos que defendem uma aproximacgdo entre as duas artes. Jean Nouvel
compara o arquiteto a um cineasta. Para ele,

' PANOFSKI, Erwin. Style and Medium in the Motion Pictures. 1934. In: MAST, Gerald; COHEN, Marshall (eds.). Film Theory and
Criticism: Introductory Readings. 3" ed. New York: Oxford University Press, 1985, (note 27), p.218.

® GRIGOR, Murray. Space in Time: Filming Architecture. In: Architectural Design: Architecture and Film. London: Academy
Editions, profile n® 112, vol. 64 11-12, 1994, p. 19.

¥ VANOYE, Francis; GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a analise filmica. 22ed. Campinas: Papirus Editora, 1994, p.41.
% EISENSTEIN, Sergei citado por CONNAH, Roger. How Architecture Got its Hump. Cambridge: The MIT Press, 2001, p. 4.

2 VIDLER, Anthony. The Explosion of Space: Architecture and the Filmic Imaginary. In: NEUMANN, Dietrich (ed.). Film
Architecture: Set Designs from Metropolis to Blade Runner. Munich: Prestel, 1999, p. 14-18.

2 RATTENBURY, Kester. Echo and Narcissus. In: Architectural Design: Architecture and Film. London: Academy Editions, profile
n®112, vol. 64 11-12, 1994, p. 36.
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"O arquiteto, a semelhanga de um diretor de cinema, deve saber captar a luz, 0 movimento, produzindo por meio
de seus projetos uma coreografia de ritmos, gestos, imagens, tomadas (planos) e fantasia. Saber realizar, enfim,
a sintese entre o universo real e o virtual [...]" **

Diz ainda, acerca de seus projetos, que

“A arquitetura existe, como o cinema, na dimenséo do tempo e do movimento. Um prédio é concebido e lido em
termos de sequéncias. Erguer uma construcao é predizer e procurar efeitos de contraste e ligacao pelos quais se
passe [...] No continuo plano/sequéncia que uma construcdo é, o arquiteto trabalha com cortes e edicdes,
enquadramentos e aberturas [...] Eu gosto de trabalhar com uma profundidade de campo, lendo o espago em
termos de sua espessura. Por isso a sobreposigdo de telas diferentes, Planos legiveis de pontos obrigatorios de
passagem que devem ser descobertos em todos os meus prédios [...]” 2

Rem Koolhaas também afirma que

“Ha surpreendentemente pouca diferenca entre uma atividade e outra [...] Eu acho que a arte do roteirista é
conceber sequéncias de episédios que construam suspense numa cadeia de eventos [...] a maior parte do meu
trabalho é montagem [...] montagem espacial.” %

Le Corbusier mesmo ja incorporava a seus projetos a no¢do de movimento do observador
para a apreciacdo de seus prédios (promenade architecturale); € uma no¢do que se aproxima
da idéia de um roteiro cinematogréfico. Eisenstein aproxima-se do pensamento de Le Corbusier
ao identificar a importancia do caminho percorrido na apreciacdo do espaco arquitetbnico da
Acrépole, j& que reconhece o efeito de montagem que surge a cada novo ponto de vista, como
uma sucessao de planos de uma sequéncia filmica:

“é dificil imaginar uma sequéncia de montagem para um conjunto arquitetdnico mais sutiimente composta,
plano por plano, que a que nossas pernas criam ao andar entre os prédios da Acrépole [...] o exemplo
perfeito de um dos mais antigos filmes.” %

A narratividade do meio cinematografico, emanada da relacdo entre tempo e espaco, fez com
gue a arquitetura encontrasse pela primeira vez em sua histdria uma forma de representacdo mais
préxima do real. Contudo, mesmo que vinculado ao real, o espaco filmico esta sujeito, por ser
representacdo, a maneira subjetiva com que cada espectador o percebe, e a prépria ilusdo de
movimento gera uma construcdo mental distante do espaco real que vivenciamos fora das telas.

O IMAGINARIO FILMICO: O ESPACO REPRESENTADO E A ILUSAO DA REALIDADE

“Quanto ao espaco representado na imagem (‘conteldo’ da imagem), é inseparavel do espago ‘representante’
(ou ‘significante’), matéria da expressao filmica, resultante de escolhas estéticas e formais. A fusdo do
‘representado’ e do ‘representante’ da origem ao espaco narrativo. Esse espaco narrativo alia, assim, o contetido
a expressao: é descritivel em termos de elementos de cenario, de arquitetura, mas simultaneamente em termos
de movimento do aparelho, de profundidade de campo, de iluminacdes, de enquadramento, de montagem [...]” %’

A capacidade de se combinar tempo e espaco filmicos, seja por simultaneidade, alternéncia,
fragmentacdo ou continuidade, entre outros, nos mostra a potencialidade arquiteténica de seus
métodos. A forma de representacdo nao €, portanto, um fim em si mesma; devemos observar as
especificidades do campo da cinematografia, seus métodos e técnicas aqui brevemente expostos,
fundamentais na delimitacéo do espaco e do tempo representados.
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Em se tratando de representacdo, o papel do desenho na producdo dos sets costuma ser
subestimado dentro do processo todo da andlise filmica. E pertinente lembrar que sua utilizac&o
mantém relacédo direta com o projeto de arquitetura; é projeto também, é projecdo (lancamento ao
futuro, ato de projetar; a prépria imagem é literalmente projetada sobre a tela para que possamos
vé-la).

Com os recursos para a analise de um filme - pausa, retrocesso, avanco e camera lenta -
podemos rever cenas e perceber a importancia de esbocos, desenhos e modelos no resultado
final do espaco filmico: quando temos acesso a eles, podemos perceber que “muitas vezes eles
sdo a chave para a compreens&o da existéncia efémera das arquiteturas filmicas.” 2

Uma das contradi¢es internas mais marcantes do processo filmico € a prépria camera, que
enquanto nos aproxima, distancia, e enquanto nos afasta do filmado, nos situa. Muito inclusive do
gue o cinema nos apresentou ndo era até entdo percebido, tendo sido somente revelado gracas
aos instrumentos e técnicas de captura da imagem;?® com eles a cidade representada tomou
feicdo de desconhecido, de intimidacéo, de surpresa, cheia de pessoas e aspectos misteriosos.

A atracdo inconteste exercida pelo urbano sobre o cinema faz com que a arquitetura seja
apresentada por diversas vezes de maneira até mais atrativa do que € no real. Esta “filmabilidade
da arquitetura” vai de encontro ao seu papel de discurso, de paradigma visual para a realidade e
sua representacdo. Nikos Georgiadis nos lanca importante questionamento: “como quebrar a
cenarioscoéntrica estrutura bipolar da camera-imagem, buscando uma via subjetiva transversal ao
filme?”

Enquanto para alguns tedéricos, como Bazin e seus companheiros realistas, é na busca do real
gue reside a especificidade do cinema, para outros, como Eisenstein e os formalistas, a cada
limitacdo da percepcao natural temos um ganho de percepcdo estética potencial. Para estes
ultimos, o cinema teria a seu favor ainda alguns recursos dissociaveis da percepcao real: camera
lenta ou acelerada, fusdes, sobreposicdes, movimento reverso, fotografia parada, etc.

“O principal problema estético do cinema, que foi inventado para reproduzir, €, paradoxalmente, ultrapassar a
reproducdo.” **

Eisenstein defendia a idéia de que para representar a realidade era preciso destruir o realismo,
desconstruir sua aparéncia para depois reconstrui-la; natureza e histéria deveriam obedecer a
uma forma dialética. Para Arnheim, tedrico também formalista, deveriamos suprimir o processo
filmico da representacdo em prol do processo artistico da expressdo: “nenhuma representacéo de
um objeto sera jamais valida visual e artisticamente, a ndo ser que os olhos possam entendé-la
diretamente como um desvio da concepgao visual basica do objeto.” *

S6 podendo ser arte entdo na medida em que se distanciasse do real, Arnheim levanta ainda
outros aspectos que tornariam a representacdo cinematografica irreal, entre 0os quais: a projecao
de so6lidos numa superficie bidimensional, a redu¢éo de um sentido de profundidade e o problema
do tamanho absoluto da imagem, a iluminacdo e a auséncia de cor (era época ainda do cinema
em preto e branco), o enquadramento da imagem, a auséncia da continuidade espaco-temporal
gracas a montagem e a auséncia de entradas de outros sentidos (tato, olfato e paladar).
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Kracauer, tedrico realista, rebate dizendo que assim como a ciéncia fracassou por se amparar
exageradamente em abstracdes, fazendo com que a intimidade com os objetos analisados fosse
perdida ao se buscar compreender mais fendmenos a partir de cada vez mais perspectivas, a
abstracdo do real pretendida pelos formalistas acabaria por conduzir também o cinema para uma
perda do senso de “coisa” das coisas, onde o0s aspectos fisicos seriam perdidos pela
segmentacdo promovida pela manipulacdo exagerada dos instrumentos e recursos de registro
cinematograficos.

De uma forma ou de outra, seja optando por métodos que se aproximem mais dos realistas ou
dos formalistas, os cineastas, como 0s arquitetos, estdo sempre sujeitos aos condicionantes
oriundos de seus veiculos de representacdo e dos materiais utilizados na construcdo de seus
espacgos.

A linguagem cinematogréfica (enquadramento, montagem, movimento, corte, iluminacao, etc.)
tem portanto, segundo Lorcan O’Herlihy, uma relacdo dialética com a tectdnica das construgdes.
O enquadramento da imagem em cinema pode ser relacionado as vistas obtidas por recursos de
projeto; os planos e as sequéncias filmicas tém afinidades com a disposicdo dos objetos do
universo arquiteténico real; a propria montagem pode funcionar como metéafora urbana nos seus
cortes visuais e na disposicdo de seus fragmentos.

“Como o cinema, a construgdo possui uma ordem e légica inerentes que tém impacto direto na forma, em termos
de dimensdo, densidade, estrutura e materialidade. A relagdo entre a natureza dos materiais e o0 método de
arranjo constitui a tectdnica da construgdo, que esta vinculada ao conceito do espaco.” 3

Arquitetos e cineastas trabalham, portanto, de maneira afim: roteiro, plano, corte, montagem e
composicao estdo ligados e sdo pensados de maneira similar em ambos os campos. O oficio de
ambos muitas vezes se sobrepde: Fritz Lang, por exemplo, comecou a trabalhar como arquiteto
antes de ser cineasta, enquanto Carl Dreyer foi documentarista de arquitetura, fatos verificados
ainda outras vezes na historia do cinema. Vérios diretores tém também a visdo de urbanista muito
saliente em seus filmes, como Luchino Visconti, Vittorio de Sica, Krzysztof Kieslowski e Wim
Wenders.

A reconstrucdo mental ocorrida ao longo do filme faz com que atentemos ao fato de que, assim
como um diretor de cinema, o arquiteto pode também produzir um fluxo de ritmos, de imagens, de
planos, realizando a conjuncéo do real e do ficticio e fazendo do processo projetual arquitetdnico
uma experiéncia permeada pelos conceitos do cinema e do movimento.

“Os mundos da arquitetura e do cinema lidam com representacéo e iluséo [...] Os arquitetos podem
certamente aprender com a habilidade dos cineastas em representar e se mover pelos espagos [...] 0
que pode ajudar a olhar para os seus proprios trabalhos de um modo menos estatico.” **

A arquitetura filmica expressa eloquentemente o tom da histéria e tece um comentario. O
forte poder visual que domina cada plano permite a arquitetura desempenhar um papel dramatico
em Vvarios niveis e muitas reflexdes podem ser feitas, portanto, a partir das espagos propostos
pelo cinema. Por ser um modelo 6bvio para a experimentacdo espacial, parece-nos realmente
instigante encarar o cinema como alavanca para a visibilidade da arquitetura e para incursdes
mais ousadas que as possibilitadas pelo espaco real, usando-o como ferramenta para enriquecer
a propria teoria da arquitetura e para estabelecer um contraponto critico a realidade.
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