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Resumo

Este ensaio pretende refletir a relacao do tempo, espaco
e movimento, com a tematica da paisagem nas artes vi-
suais e no cinema. A nocdo humana de tempo encontra-
-se ligada de forma intima as percegdes fornecidas pelos
sentidos - com destaque certamente para o sentido da
visdo - 0 que faz com que a nocdo humana de tempo se
encontre diretamente influenciada pela luz e pelo mo-
vimento. A maneira como o mundo fisico é observado,
como se regista visualmente e assume o seu poder vi-
sual é profundamente relevante para o manuseio dos
materiais da paisagem no cinema; os termos da relagao
permitem que a experiéncia seja captada num sentido
de primeira ordem. Isso acontece através dos proprios
processos de representacao que constituem a faculdade
da memdria, do tempo e do movimento e ndo como um
subproduto psicoldgico das percegoes e pensamentos
ligados a essa experiéncia. A mobilidade implica a con-
jugacdo do espaco e do tempo, mas também mobiliza
rupturas na paisagem.
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Abstract

This paper aims to reflect the relationship between
time, space, and movement, with the theme of land-
scape in visual arts and cinema. The human notion of
time is intimately linked to the perceptions provided
by the senses - with emphasis certainly on the sense of
vision - which means that the human notion of time is
directly influenced by light and movement. The way in
which the physical world is observed, how it is visually
registered and assumes its visual power is profoundly
relevant to the handling of landscape materials in cine-
ma; the terms of the relationship allow the experience to
be captured in a first-order sense. This happens through
the representation processes that constitute the faculty of
memory, time, and movement and not as a psychological
by-product of the perceptions and thoughts linked to this
experience. Mobility implies the combination of space
and time, but it also mobilizes ruptures in the landscape.

Keywords Cinema; Landscape; Time; Movement
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Fig. 1. Claude Monet,
Manneporte (Etretat), 1883.
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Take One: Definicdo de paisagem

A paisagem envolve o isolamento de uma
certa medida espacial e de um determinado pe-
riodo temporal. Ou seja, todas as nog¢bes de pai-
sagem sdo produzidas pela interpretagdo humana
que, simplesmente devido a fisiologia humana
ou devido a obliquidade politica ou cultural, é
seletiva. Os subsequentes tratamentos estéticos
da paisagem, seja em pintura, fotografia ou filme,
envolvem mais selecao, interpretacdo e omissao,
seja por um individuo ou por um grupo. As paisa-
gens podem ser reconfortantes ou assustadoras,
desafiadoras ou tranquilizadoras; como salienta
Kenneth Clark: “Na paisagem a pintura tem tido
uma histdria curta e descontinua. Na maior idade
da arte europeia, da idade do Partenon e aidade
da Catedral de Chartres, a paisagem nao pode-
ria existir; para Giotto e Michelangelo era uma
impertinéncia. E s6 no século XVII, que grandes
artistas ocupam a pintura de paisagem por si
sé e tentam sistematizar as regras. Somente no
século XIX vai tornar-se a arte dominante e criar
uma estética’”

Paisagens retratadas sdo, muitas vezes, sim-
bdlicas e frequentemente contribuem para a for-
macao social, que refletem sobre as sociedades
humanas e as normas sociais onde se inserem.
Neste sentido a paisagem pode ser encarada
como um espaco ilusionista, em que as caracte-
risticas inventadas sdo desenvolvidas e a topo-
grafia é secundéaria para a sua evocacao, onde a
relacdo entre o individuo, ou o coletivo, e a sua
representacdo é ainda mais acentuadaZ.

Uma definicao de paisagem, portanto, preci-
sa reconhecer diferentes tipos de ambientes, do
rural para o urbano, do macro ambiente da eco-
logia ao micro-ambiente da habitagdo humana.
Representagdes de paisagens podem incorporar
as manifestacdes da modernidade, isto é, inteira-
mente compostas de acontecimentos da nature-
za. Enquanto é possivel reduzir as definicdes de



paisagem com base na intervencdo humana, na sua auséncia, na presenca de
recursos naturais, ou através, do impacto das suas caracteristicas notaveis. O
ponto-chave sobre paisagens é que elas sdo compostas de muitos elementos
e estes elementos interagem para criar a nossa concegao global do mundo.?

Como um mapa, a paisagem cinematogréafica é a instituicdo da ordem
sobre os elementos da paisagem, recolhendo a distin¢cdo entre o construido
e o descoberto. Como um mapa, a paisagem cinematografica tem envolvido
tecnologias e técnicas que tém evoluido. Através do século XX, a associagao
de novas tecnologias do cinema com a formacéo de paisagens cinematogra-
ficas, procedeu para melhorar as formas em que a comunicagéo e a interpre-
tacdo da paisagem foram compartilhadas®.

A escrita cinematogréfica exprime-se como um pedaco do mundo que
nos olha e nos representa. Na opinido de Jodo Mario Grilo, “quaisquer que
elas sejam, as palavras de ordem no cinema, as unidades elementares da sua
linguagem e dos enunciados institucionais em que ela se exprime e atualiza,
relevam, portanto, de uma pragmatica que se representa nos filmes e na na-
tureza performativa dos seus enunciados. A profundidade de campo da ima-
gem do cinema nao esbarra na Natureza, nem na intencionalidade da mise
en scéne, nem sequer nos modos e nas dificuldades técnicas de conjugacéo
6tica do mundo, mas no contorno e nos limites de uma palavra institucional
e no efeito-territério que ela produz; o campo cinematogréfico - a porgao
de espago contido pelo enquadramento da cdmara - ndo é, por isso, apenas
imagético; possui uma substéncia politica™.

O cinema atingiu um ponto-chave do seu desenvolvimento na ultima
parte do século XX com a chegada das novas tecnologias do cinema digital.
Tecnologias digitais, progredindo rapidamente na frente doméstica como o
hardware, como o Apple Mac, o primeiro computador doméstico prontamente
acessivel, aparecem na década de 1970 depois, softwares como o CD-ROM,
chegaram no inicio de 1980, oferecendo armazenamento de dados, prosse-
guindo com o DVD na década de 1990.

A chegada das tecnologias digitais ao cinema coincidiu com uma reorien-
tacdo da nossa compreensao do que constitui uma nagdo, ou estado-nagao,
com uma reavaliacao da ideia de comunidade, correspondente ao surgimento
de comunidades fundadas no world wide web, facilitado pela internet e com a
crescente importancia do global, apoiada por esta comunicagao digitalmente
melhorada. No entanto, conceitos e ideias que atualmente informam a nossa
compreensado do cinema e das paisagens cinematograficas, sdo aqueles con-
ceitos e ideias, formadas na era analdgica do século XX.

No futuro, aqueles que nasceram na era digital emergente podem ter uma
resposta diferente a paisagens cinematograficas, fundadas sobre a coeréncia
da imagem e som, talvez, em vez de sobre a correspondéncia do filme para
com um sentido da forma preexistente, ou verossimilhanga conectada com
experiéncia. Mas aqui, no fim da era analdgica, as paisagens cinematogréficas®
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Fig.2 Frame: Playtime, Jacques Tati's. 1967.
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relacionam-se com a natureza analoga da repre-
sentacado, e esta representacdo é produzida pela
selecdo, construgdo ou de uma mistura destas, e
estas paisagens tém graus correspondentes de
autenticidade e de originalidade.

“Framing” a paisagem

A pelicula cinematografica, é composta
por fotogramas’ de referéncia, bem como de
fotogramas de composicao, e em grande parte
apresenta a sua arte como uma escolha de se-
quéncias. Representacdes de paisagens, como
combinac¢des complexas de encontros visuais
ou de caracteristicas escolhidas, enfatizam a in-
crivel variedade de possiveis inter-relagdes que
compdem o mundo.

As paisagens cinematograficas sdo ainda
mais complicadas pela leitura da observacédo do
movimento, pois dependem do fotograma para
sugerir uma leitura e limitar o alcance das inter-
pretacdes. Embora possa ser possivel visualizar
um filme em que a linha entre um fotograma e o
seguinte pode ser vista como totalmente continua,
os fotogramas dao-nos a aparéncia de estarem
desprovidos de limites, e as tecnologias do ci-
nema tém sido utilizadas para fornecer imagens
encapsuladas que, ao invés de limitar a perce-
¢do humana, tém a capacidade de melhora-la. 8

Ou seja, aimportancia do fotograma cinema-
togréfico € a sua capacidade de tornar possivel
uma interpretagdo e uma compreensao conferida
pelaforma. Essa estrutura formal, relacionada com




o contexto histdrico da arte pictérica, é um dis-
positivo que permite, tanto quanto as estruturas
formais de certos tipos de poesia, que ensinam o
poeta a melhor tragar o seu argumento poético.

Como Ross Gibson? assinala: “A cdmara nao é
uma maquina projetada para expressar a sublimi-
dade - baseada num padréo panteista roméntico
ou pds-modernista, o tipo de um sistema global,
que antes de uma unido centralizada, comeca a
se desintegrar. A cdmara ndo expressa uma “ine-
xpressividade”, muito pelo contrério. Ela é proje-
tada para nao deformar os cédigos da perspetiva
que foram instalados na prética da arte durante
o renascimento.”"®

O papel do enquadramento no cinema, usando
a cdmara para gravar ou selecionar paisagens, é
diferente, no entanto, do papel da tela na pintura.
Dentro da “moldura” cinematogréfica o movimen-
to, geralmente, é um dos indicadores essenciais
do significado. O frame, mais frequentemente,
é um contributo para o movimento (isto é, ele é
conhecido por ser uma parte de um continuum);
muitas vezes contém o movimento, mas sugere
que este movimento vai além de seus limites.

Dentro do fotograma, o movimento da ca-
mara pode ocorrer, através da utilizagdo de uma
focagem profunda ou menos profunda; O plano,
em cinema, € um fragmento de filme rodado
ininterruptamente, ou que parece ter sido roda-
do sem interrupcao. E, portanto, um conjunto
ordenado de fotogramas ou imagens fixas, li-
mitado espacialmente por um enquadramento
(que pode ser fixo ou movel) e temporalmente
por uma duragdo. Os fotogramas, planos, cenas
e sequéncias constituem uma hierarquia de uni-
dades do produto audiovisual, tanto para o pla-
neamento e realizagdo quanto para a recegdo e
anélise do seu significado.

No momento da filmagem, o plano inicia-se
sempre que a cadmara é ligada para a captagao
de imagens e termina quando ela é desligada.
Neste sentido, a nocédo de plano confunde-se
muitas vezes com a da filmagem. No entanto,

Fig.3 - Frame: LAvventura,
Michelangelo Antonioni, 1960.
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no cinema ficcional, um mesmo trecho narrativo pode ser encenado e filma-
do vérias vezes de um mesmo ponto de vista, constituindo vérias filmagens
de um mesmo plano. Portanto, na filmagem, cada tomada é uma tentativa de
rodar um plano.

Dentro de qualquer fotograma ou panoramica geral de qualquer paisa-
gem cinematografica, ndo sé o movimento, mas a cor e a forma possuem um
papel central. A cor e a forma no cinema tém precedentes naturais. Precisamos
de olhar para os reinos animal ou vegetal para reconhecer o papel da cor e
daforma em revelagdes de perigo ou de seguranca, na formacgédo de padrdes
de comportamento ou nos ciclos de atividade sazonal. O mundo natural, in-
forma os nossos préprios sentidos, instintivos e préaticos, e tem minimizado
a nossa natureza construtiva, sugerindo-nos modos em que pode compor e
instrumentar a nossa arte visual. "’

Dada a qualidade expansiva do cinema, a gama de potenciais tonali-
dades e configuragdes alternativas é consideravel, e o papel dos cineastas
ou colaboradores criativos numa equipa de cinema, é reforcado. Em muitos
casos, as paisagens cinematograficas envolvem um grupo ou uma visdo com-
partilhada; em alguns casos, eles sdo o produto de um forte senso individual,
no entanto, relacionado com uma histéria cultural ou social. No entanto, em
todos os casos classicos ou em configuracdes alternativas, assentam ambos
em convenc¢des comuns de referéncia.

Estes funcionam como memérias coletivas, recordando-nos a nossa
compreensdo do mundo natural e podem descrever as nossas associagdes
intuitivas que, em muitos aspetos, sdo anteriores a nossa linguagem oral. O
cinema, portanto, e a "lingua” das paisagens cinematogréficas, sdo retratos
que conectam os cineastas e os diversos publicos com um senso inato e pri-
mitivo do eu e do mundo."?

As paisagens cinematograficas ndo sdo simplesmente instantaneas, re-
mentem para os nossos “lugares” e para uma categoria geral, que as definem,
antes da sua representacdo. Este auxiliar mnemonico, fundado sobre a com-
plexidade de um enquadramento e de uma justaposi¢do de enquadramentos,
onde o lugar dos elementos da composicao cinematografica na nossa com-
preensdo humana é inata, é atemporal e ndo necessariamente corresponde
ao tempo do dia-a-dia, que é sujeita a vida humana.

Pelo contrario, da forma discutida por Henri Bergson', desta vez é real ou
pura e estimula as memarias que se entrelacam com as a¢des de superficie da
existéncia quotidiana. As sugestdes de Bergson tem uma especial referéncia
aqui porque, na anélise das paisagens cinematograficas, é possivel observar-
mos um conjunto de caracteristicas de referenciais que sdo tanto metafisicos
como fisicos. Bergson relatou:

“Tudo, entdo, deve acontecer como se uma memoria independente reu-
nisse as imagens com o que elas sucessivamente ocorrem ao longo do tempo;
E como se o nosso corpo, juntamente com o seu contorno, nunca foi mais do
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que uma de entre estas imagens, o Ultimo é o que obtemos em qualquer mo-
vimento fazendo uma sec¢éo instantdnea no fluxo geral do devir."”™*

Por paisagens cinematograficas, enquanto obviamente parte de um con-
tinuum e igualmente compostas por frames, podem ser consideradas tam-
bém condutores de memérias e de uma forma de tempo, que transcende o
préprio cinema.

Seria incorreto, no entanto, sugerir que as paisagens cinematogréaficas
sdo compostas apenas de imagens e o de um “arranjo cuidadoso”, de uma
colecdo, ou de uma construcao dessas imagens. E os sons da paisagem? Som
e mUsica sdo partes integrantes das paisagens cinematogréficas. Se estes fun-
cionam como reforcos naturalistas da imagem, ou se eles sdo complemen-
tares, a sua contribuicdo é consideravel. Os ambientes acusticos no cinema
revelam um conjunto de relagdes com o som, bem como oferecem uma va-
riedade de associacdes para a narrativa cinematogréfica, para as respostas do
publico bem como para as possibilidades de composicao disponiveis para
os diretores e os editores.

Como o movimento, a cor ou a forma, as paisagens cinematogréficas
podem usar o som no filme como um atributo, mas ndo como um elemento
discreto, concreto; em vez disso, o som de cinema é experiente em relagéo
ao que vemos na tela; o que ouvimos, adiciona, pergunta, progride, estende,
conclui ou desafia a agédo, a imagem, o movimento, a cor ou a forma.

O som, ou a musica, pode num primeiro plano - fazer uma sinalizagéo
préxima da acdo ou do evento, sugerindo tracos de carater ou de potenciais
narrativas. Um momento especifico de movimento, por exemplo, pode ser in-
dicado na paisagem cinematogréfica, tanto através da incorporagdo de som e
de musica, como pelo uso de certo tipo de vestuario ou de uma configuragédo
narrativa. Também o som ou em especial a musica, salienta a natureza perfor-
mativa do filme, e os aspetos teatrais da paisagem cinematogréfica podem
ser aumentados pelo uso de som e/ou da musica.

Considerando que o espaco visual é quase exclusivamente sélido ou
opaco, o espago cinematogréfico pode ser transparente. Curiosamente, se in-
vertermos as ideias desta relacdo em termos do visual e do auditivo no cinema,
poderiamos ver o filme como um mapa transparente com o seu préprio som.

Os mapas representam a tentativa para encarnar o fisico. Ndo mais ob-
jetos em si, mas pelo contrario sdo a tela em que a representagédo encontra a
sua forma. O som e a musica, como com a imagem, tém uma perspetiva. Eles
podem adicionar uma profundidade mimética de um frame, ou a sequéncia
de um filme. Eles também podem ser puramente evocativos, e este é frequen-
temente o caso com a musica nos filmes. Os aspetos sensoriais das paisagens
cinematogréficas notavelmente sdo avaliados na diferenciagdo entre o som, a
musica e de fato o barulho. O barulho, que tende a denotar o som desagrada-
vel ou o inesperado, interrompe uma paisagem cinematogréfica, sugerindo
uma perturbacao para o equilibrio da imagem ou de uma banda sonora.™
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Fig.4 William Turner, Chuva, Vapor
e Velocidade - O Grande Caminho-
de-Ferro Ocidental, 1844.
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O enquadramento de uma paisagem cine-
matografica envolve uma complexa combinacao
de caracteristicas encontradas ou escolhidas
- um pouco visuais, algumas sonoras, algumas
relacionadas com o movimento, algumas com
base na compreenséo inata. A variedade de
inter-relacdes entre esses recursos ¢é infinita e
depende n&o sé na criatividade individual ou
interpretacdo individual, mas também do grupo
ou da compreensdo cultural. A paisagem cine-
matogréfica também é formal e conceptual e a
leitura das paisagens cinematogréaficas endere-
¢a-nos para ser cumplices com os cineastas e os
espectadores do cinema. A meméria do “olhar”
é ao mesmo tempo construida temporalmente,
social e culturalmente, que redine e a coloca em
primeiro plano, quando é necessério.

Ao lidar com os elementos pictéricos e sen-
soriais separados uns dos outros no tempo, tam-
bém ¢ essencialmente uma operacdo social que
define como eles vao juntos, ou o que eles tém
em comum, e entdo o que permite que esses
dados sejam recuperados numa retrospetiva vi-
sual. Eigualmente numa base culturalmente par-
tilhada que a nostalgia do lugar, do tempo, das
paisagens e do passado implica um retorno em




direcdo a um estado anterior da existéncia, marcado por um papel comum e
lembrado, que nos é dado pela natureza.

Quais as implicagdes das nossas experiéncias visuais, num mundo cada
vez mais centralizado no olhar, movimento e no tempo?

Construindo ficgdes visiveis e paisagens, o cinema apropria-se de modo
particular do espaco e do tempo através das texturas de cenario/espaco,
montagem, luz, som e edi¢do. A paisagem, como uma escrita do imaginario
e da meméria social, integra o cinema no seu movimento permanente de re-
criagdo e de tempo.

Por outro lado, o cinema ao criar diferentes realidades torna-se num potente
intermedidrio na construcao da prépria paisagem e do seu tempo. O cinema
torna-se assim num arquivo que reline ndo somente um vasto repertério de
documentacdo sobre o espago paisagistico, quanto sobre as mudancas nas
conce¢des da paisagem no imaginéario coletivo, uma vez que esse também
entende as alteragdes constantes do tempo na paisagem.Roland Barthes re-
fletiu com um propédsito diferente em mente e reconheceu que tanto quando,
influenciado por Eisenstein, pensou numa teoria de fotogramas (ou Frames) no
cinema, a fim de compreender o que escapa a temporalidade, ao movimento
e fixa na conducgéo do filme através do projetor e da narrativa. "O fotograma”,
escreveu Barthes, “ao instituir uma leitura que é ao mesmo tempo instantanea
e vertical desconsiderando o tempo légico (que é apenas um tempo opera-
tério); ensina-nos a dissociar a restricdo técnica (as filmagens) do autentica-
mente filmico, que é o significado do ‘indescritivel’.'¢

Quando contemplamos um momento ou um movimento, um Frame de
um filme, suspendemos de seguir a histéria por um momento, mesmo que a
narrativa ndo desapareca completamente da nossa consciéncia - ao qual po-
demos acrescentar que é precisamente porque a narrativa ndo desaparece da
nossa consciéncia, porque podemos rever novamente a “histéria” a qualquer
momento. A interrup¢do da narrativa pela contemplacao tem o efeito de isolar
o objeto do olhar, momentaneamente, libertando-o da sua fungdo narrativa.

Descrevendo de uma maneira diferente, a contemplacéo do espetéculo
filmico, depende de um olhar auténomo: “é este olhar que permite a nocdo da
paisagem filmica na ficcdo narrativa (e documentério com base num evento);
torna possivel a transicdo da configuracdo a paisagem.””” A contemplacdo da
configuragdo espacial liberta-a brevemente de sua funcéo narrativa (mas talvez,
nalguns casos, somente para o tempo de um pensamento); por um instante,
o cenério natural ao ar livre, de uma narrativa de a¢éo, é considerado por seu
préprio direito, como uma paisagem.

Depois de quatro séculos de desenvolvimento, este modo de ver a paisa-
gem constitui hoje um hébito cultural e um modo de olhar o mundo, revelando-
-se ndo s na nossa capacidade de ver paisagens reais no local, mas também
na nossa capacidade de trazer um “olhar de paisagismo” sobre imagens que
nao imediatamente derivam do género (por exemplo, obviamente, imagens
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filmicas). Nesses casos, é o contexto cultural que torna possivel direcionar o
olhar de "paisagem” para os espacos narrativos de filmes de fic¢do, apesar da
auséncia de estratégias ou inten¢des para torna-los auténomos. Repousando
sobre o espectador para assegurar o movimento de ajuste a paisagem e, quan-
do possivel, tornar o espago autébnomo, para interromper, por um momento,
a sua ligacdo com a narrativa. A paisagem comparece quando, ao invés de
seguir a agdo ou o movimento, ligamos o nosso olhar em direcédo ao espago
e vamos contemplé-lo, em e em si mesmo.
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uma tempestade.”. Cf. Sitney, P., Adams;
“Landscape in Cinema: The Rhythms of
the World and the Camera,” In Landscape,
Natural Beauty and the Arts, eds. Salim
Kemal e Ivan Gaskell, (Cambridge:
Cambridge University Press, 1993), p.112.

? Ross Gibson (1956) é Professor da Creative
& Cultural Research na Universidade de
Canberra. Nessa fungao, ele trabalha de
forma colaborativa na produgéo de livros,
filmes e obras de arte. O autor supervisiona
estudantes de pds-graduacg&o e durante

o inicio de 2000, foi diretor executivo da
criacdo para o estabelecimento do Centro
Australiano para a imagem em movimento
na Federation Square, em Melbourne. Nos
Ultimos anos, ele desempenha funcdes

de Professor na UTS e na Universidade de
Sydney.



10 Cf. GIBSON, Ross; Camera natura:
Landscape in Australia feature films,
framework 22/23 (1983), 47-51.(50).

"Ver BORDWELL, David and THOMPSON,
Kristin; Film Art: An Introduction, Fourth
Edition, Nova lorque; McGraw Hill, 1993,
p.212.

2]dem, ibidem, p.214.

3 Henri Bergson (1859/1941) foi um
filésofo e diplomata francés. Conhecido
principalmente pelos seus livros Ensaios
sobre os dados imediatos da consciéncia,
Matéria e Meméria, A Evolugédo Criadora
e As Duas Fontes da Moral e da Religido;
a sua obra é de grande atualidade e tem
sido estudada em diferentes dreas como
o cinema, literatura, neuropsicologia,
bioética, entre outras. Recebeu o Nobel de
Literatura de 1927.
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