-
4

ARQUITETURA E URBANISMO

-
”~_
” .

L ]
,E1
oy




UNIVERSIDADE FEDERAL DO TOCANTINS
CAMPUS UNIVERSITARIO DE PALMAS
CURSO DE ARQUITETURA E URBANISMO

Andreza Silva Amorim

ARQUITETURA E CINEMA: A CENOGRAFIA COMO
FATOR DE INDUCAO DA PERCEPCAO
DO ESPACO

PALMAS-TO
2019



Andreza Silva Amorim

ARQUITETURA E CINEMA: A CENOGRAFIA
COMO FATOR DE INDUCAO DA PERCEPCAO
DO ESPACO

Trabalho Final de Graduacdo submetido ao
curso de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade Federal do Tocantins como
requisito para obtencao do titulo de Arquiteto e

Urbanista.

PALMAS -TO
2019



Dados Internacionais de Catalogacio na Publicacido (CIP)
Sistema de Bibliotecas da Universidade Federal do Tocantins

AS524a  Amorim, Andreza Silva.

Arquitetura e Cinema: A cenografia com fator de indugdo da percepgao
do espago . / Andreza Silva Amorm. —Palmas, TO, 2019.

Lf

Monografia Graduagéo - Universidade Federal do Tocantins — Campus
Universitario de Palmas - Curso de Arquitetura e Urbanismo, 2019.

Orntentador: Marcos Antonio dos Santos
Coornentador: Luiz Otavio Rodngues Silva

1. Arquitetura. 2. Cinema. 3. Cenografia. 4. Cidade. I. Titulo
CDD 720

TODOS OS DIREITOS RESERVADOS — A reprodugéo total ou parcial, de qualquer
forma ou por qualquer meio deste documento € autorizado desde que citada a fonte.
Aviolagdo dos direitos do autor (Lein® 9.610/98) ¢ crime estabelecido pelo artigo 184
do Codigo Penal.

Elaborado pelo sistema de geracio automatica de ficha catalogrifica da UFT com os
dados fornecidos pelo(a) autor(a).



Andreza Silva Amorim

ARQUITETURA E CINEMA: A CENOGRAFIA
COMO FATOR DE INDUCAO DA PERCEPCAO
DO ESPACO

Trabalho de Conclusdo de Curso submetido ao
curso de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade Federal do Tocantins como
requisito para obtengao do titulo de Arquiteto e
Urbanista.

Aprovadaem: Q3 /]2 /14

Banca Examinadora:

Prof° Dr. cos Antonio dos Santos

Orien -U
A
T e L -

Prof® Eber Nunes Ferreira

Examinador

e

Arq. Arthur Alvarenga Santiago

Examinador Externo



Dedico a minha méae e ao meu pai,

obrigada por tudo e sempre.



AGRADECIMENTOS

Agradeco primeiramente a minha familia por sempre ter sido um local de apoio e
por estar a0 meu lado durante toda essa jornada. A minha mae, Rosinha, por me ensinar
a nunca desistir dos meus sonhos, ao meu pai, Jair, por me ensinar a ter coragem até
mesmo nas horas mais dificeis, ao meu irmédo, Denys, por me mostrar que nunca trilharei
nenhuma jornada sozinha e a minha irma, Priscila, por tantos momento que compartilhou
comigo o seu saber e por ser alguém que eu possa me espelhar, a frase “quero ser como
vocé” se encaixa perfeitamente aqui. ESse mérito jamais teria sido alcangado sem vocés
do meu lado.

Agradeco ao corpo docente por ter me guiado rumo ao conhecimento com
tamanha maestria, todos os professores que compartilharam comigo seus ensinamentos,
0 meu mais profundo obrigada. Ao meu orientador por ter me mostrado o caminho nesta
ultima etapa, agradeco pela confianca e pelos ensinamentos passados.

E por dltimo, mas ndo menos importante, a0s meus amigos, 0S que trouxe comigo
e aqueles que fiz durante esses 5 anos de curso, sem nenhuma sombra de ddvida vocés
contribuiram para esse sucesso e a vocés também dedico esse mérito alcancado.



RESUMO

A arquitetura esta presente em todas as vertentes do nosso cotidiano. E ndo apenas das
cidades e edificios que a compde, pois a arquitetura ndo € apenas um fator construtivo,
mas também uma expressao de arte. Neste presente trabalho irei tratar de uma dessas
facetas: a Arquitetura Cenogréafica. O cinema ndo possui ponto certo de sua criacao.
Varias invengdes no decorrer da historia da humanidade contribuiram para esse
nascimento. N&o obstante, a cenografia, que tem sua origem tdo antiga quanto o proprio
teatro, se tornou algo presente e sem divida é um elemento muito importante. A
cenografia é uma das vertentes da arquitetura, e a forma que é expressada nao € somente
nas representacdes do mundo real e seus fatores. A cenografia vai muito além, através do
ambiente cenografico sdo expressados sentimentos e sensacfes que atinge o publico de
uma forma unica, em um momento especifico. Desde o0 inicio, 0 cinema sempre esteve
ligado com os centros urbanos e a sua forma de expressar 0s imaginarios de seus criadores
acerca de futuros distantes. Os filmes aqui discutidos foram de alguma forma, importantes
para a representacdo da arquitetura em cena e levaram discussoes importantes em relacao

ao urbanismo e o desenvolvimento das cidades.

Palavras — chave: Arquitetura, urbanismo, cidade, cinema, cenografia, espacgo cénico, analise

filmica.



ABSTRACT

Architecture is present in every aspect of our daily lives. And not only the cities and
buildings that compose it, because architecture is not only a constructive factor, but also
an expression of art. In this paper | will address one of these facets: Scenographic
Architecture. The cinema has no certain point of its creation. Several inventions
throughout human history have contributed to this birth. Nevertheless, the scenography,
which has its origin as old as the theater itself, has become something present and is
undoubtedly a very important element. Scenography is one of the aspects of
architecture, and the form that is expressed is not only in the representations of the real
world and its factors. The scenography goes far beyond, through the scenographic
environment are expressed feelings and sensations that reaches the audience in a unique
way, at a specific moment. From the beginning, cinema has always been linked with
urban centers and their way of expressing their creators' imaginations about distant
futures. The films discussed here were somehow important for the representation of
architecture on the scene and led to important discussions regarding urbanism and the

development of cities.

Keywords: Architecture, urbanism, city, cinema, scenography, scenic space, film

analysis.
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1. INTRODUCAO

Ha muitas intersecdes entre a arquitetura e o cinema, mas 0 que € importante, é
entender, até que ponto é que esta relacdo tem influenciado, a criacdo arquitetbnica, a
vivéncia dos espagos e fomentado a existéncia de novas visdes e conceitos do mundo e
da sociedade. De fato, quer a Arquitetura, quer o Cinema, sdo baseados na criagédo e
manipulacdo de espaco, sendo que, 0s espacos no Cinema sdo baseados na Arquitetura e
a Arquitetura é muitas vezes também influenciada pelas leituras e propostas inovadoras
de espaco, feita pelo Cinema. Assim, completam-se, o Cinema pode ser um elemento
importante de reflex&o e inspiracdo para os arquitetos, e vice-versa, visto que sao artes
para serem vividas e experimentadas pelo homem, no espaco (FREITAS, 2015).

A imagem arquitetodnica ganha corpo e ajuda a delinear a natureza dos filmes, a
funcdo das acdes e a atmosfera das locacbes. Da conjuncdo destes fatores se define a
importancia do papel da arquitetura no cinema. A arquitetura € muito mais que mera
cenografia e deve saber transitar no imaginario filmico para construir estruturas capazes
de resgatar o espirito de uma época ou lancar o de outras. E o espaco arquitetdnico que
permite a ligacéo entre tempo, espago e homem. Se a cenografia dos interiores de estudio
estava mais para um “pano de fundo”, a arquitetura dos exteriores estava agora
desempenhando papel ativo (FREITAS, 2015).

Um dos primeiros filmes a inspirar comentarios por parte de intelectuais e se
tornar peca-chave no processo de aceitagdo do cinema como uma arte nova e
independente, foi 0 Gabinete do Doutor Caligari, de Robert Wiene (Alemanha, 1919). De
Virginia Woolf a Adolf Loos, muitos foram os que expressaram suas ideias sobre a
pelicula. Woolf, por exemplo, traz a tona duas das mais frequentes opinides sobre as
possiveis interfaces entre arquitetura e cinema nos anos 20, ao afirmar que a nova arte de
se fazer filmes poderia, mais do que qualquer outro meio, mostrar a vida na cidade
moderna, a0 mesmo tempo em que representar 0 mundo dos sonhos, fantasias e
pensamentos (GEDULD, 1972).

Talvez 0 momento na histéria da arquitetura moderna no qual mais
entusiasticamente discutiram-se as potenciais ligagdes entre arquitetura e cinema tenha
sido na Republica de Weimar, Alemanha, local de intensa producéo de arte e arquitetura

(pré) modernas, e uma luta constante para manutencdo dessas Ultimas, em oposi¢do ao
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conservadorismo, que viria a tomar o poder naquele pais e em partes da Europa
(WILLETT, 1984).

A arquitetura e o cinema podem tratar o espaco e o tempo de diferentes maneiras.
Relativamente ao espaco, o cinema pode imita-lo, levando o espectador a vivenciar o
espaco arquiteténico, através dos movimentos da camara ou pode criar um espago no seu
todo, entendido por o espectador como Unico. O tempo no espaco cinematogréafico
identifica-se de trés modos, o tempo de projecdo, que é a duracdo do filme; o tempo da
acao, a duracdo narrativa da historia e o tempo da percepcdo, a sensacao de duracdo
emotiva sentida pelo espectador (FREITAS, 2015).

Segundo Sérgio Rodrigues “Da ligagdo do cinema a arquitetura, podemaos falar de
algumas semelhancas no processo de trabalho. Ambos estdo dependentes do
financiamento de terceiros e enquanto o arquiteto prevé o resultado através do projeto, o
cineasta fa-lo através do storyboard. Enquanto o arquiteto projeta, o cineasta filma e
monta. Junta imagens, como quem junta pecas e constroi sentidos, como quem agrega o
espaco”.

Através do cinema e da tecnologia, o cineasta e também o arquiteto ganharam asas
para mostrar 0 seu universo criativo perpassando o seu desejo sob a forma de espagos
como as cidades, reais ou imaginadas e habitadas como se fossem reais. A cidade revela-
se no cinema quando o espectador olha a arquitetura através da procura de identificacdo
do espago do cendrio. Estes cenarios sdo “uma projecdo da cidade do futuro e, por tal, ndo
fogem do campo da utopia. No fundo, tal como os arquitetos com os seus desenhos, 0s
cineastas propdoem mundos futuros habitaveis” (Lousa, 2010) que fazem parte dos seus
desejos e tomam forma através do cinema e arquitetura.

A arquitetura e urbanismo modernos como selecdo estilistica dos cenarios dos
filmes em analise tornam-se evidente perante a diferenca entre cenarios reais e cenarios
construidos, ndo sé pela comunhéo entre as disciplinas como pela forca da imagética
espacial cinematogréafica. Esta ideia reforca-se ainda com a constatacéo de que o moderno
ocupou a maior parte do século XX, século da origem e crescimento da arte sétima, o
cinema.

A arquitetura torna-se protagonista perante a excentricidade de alguns cenarios

realizados para os filmes, impressionantes cidades de arranha-céus, carros voadores e
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tecnologias altamente avancadas. “A arquitetura comegara a ser uma atriz de cinema, os
arranha-céus eram elevados a categoria de stars” (Neuman, 1999).

A bibliografia relativa a estudos sobre cinema é vasta, mas tende a se concentrar
nos papeis dos diretores e atores, carecendo de anlises que levem em conta o papel do
cenario e das locacgdes. O fato de que a arquitetura é negligenciada como sujeito do filme
acontece, em parte, porque muitas vezes um cenario s é percebido, como afirma Walter
Benjamin, em um “estado coletivo de abstra¢ao” (ARENDT, 1968). Na verdade, para
contemplar um cenario de modo especifico, temos que, se assim podemos dizer, parar ou
retornar o filme varias vezes. Nos Ultimos anos (fins dos anos 90 e inicio do século XXI),
0 numero de estudos, encontros e publicacBes sobre arquitetura no cinema vém

aumentando consideravelmente.

2. FUNDAMENTACAO TEORICA

2.1 Histdrias da Cinematografia

A invengdo do cinematografo (Figura 1) constitui o marco inicial da histéria do
cinema. Na descricdo dos préprios inventores, tal aparelho permite registrar uma série de
instantaneos fixos, em fotogramas, criando a ilusdo do movimento que durante certo
tempo ocorre diante de uma lente fotografica e depois reproduzir esse movimento,
projetando as imagens animadas sobre um anteparo em tela ou ecrd (por exemplo, tela,
parede). Convencionalmente, a ilusdo é produzida pelo fenémeno da retencdo retiniana

ou, num entendimento mais atual, pelo movimento beta (FREITAS, 20915).
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Figura 1 — Representacédo de um cinematografo

Fonte: http://www.jornalretro.com/edicoes/3/do-lambe-lambe.html

N&o ha texto de historia do cinema que ndo se desacerte todo na hora de
estabelecer uma data de nascimento, um limite que possa servir de marco para dizer: aqui
comeca o cinema. Sadoul (946), Deslandes (1966) e Mannoni (1995), autores dos
volumes mais respeitados sobre a invencdo técnica do cinema, assinalam como
significativos a invencdo dos teatros de luz por Giovanni 14ela Porta (século XVI), das
projecdes criptoldgicas por Athanasius Kircher (século XVII), da lanterna magica por
Christiaan Huygens, Robert Hooke, Johannes Zahn, Samuel Rhanaeus, Petrus van
Musschenbroek e Edme-Gilles Guyot (séculos XVII e XVIII), do Panorama por Robert
Barker (século XVIII), da fotografia por Nicéphore Niépce e Louis Daguerre (século
XIX), os experimentos com a persisténcia retiniana por Joseph Plateau (século XIX), os
exercicios de decomposi¢do do movimento por Etienne-Jules Marey e Eadweard
Muybridge (século XIX), até a reunido mais sistematica de todas essas descobertas e
invencBes num unico aparelho por bricoleurs como Thomas Edison, Louis e Auguste
Lumiére, Max Skladanowsky, Robert W. Paul, Louis Augustin Le Prince e Jean Acme
LeRoy, no final do século passado. Mas, assim fazendo, eles estdo privilegiando algumas
das técnicas constitutivas do cinema, justamente aquelas que se pode datar
cronologicamente. Outras técnicas, entretanto, como é o caso da camera obscura e de seu
mecanismo de producdo de perspectiva, bem como a sintese do movimento, perdem-se

na noite do tempo. Ja no seculo X, pelo menos, o matematico e astrénomo arabe Al-Hazen
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havia estudado varios procedimentos que hoje chamariamos de cinematogréficos. E, na
Antiguidade, Platdo descreveu minuciosamente 0 mecanismo imaginario da sala escura
de projecdo, enquanto Lucrécio ja se referia ao dispositivo de analise do movimento em
instantes (fotogramas) separados (COMOLLLI, 1975).

Atualmente o cinema apoia-se em projecdes publicas de imagens animadas. O
cinema surgiu de diversas mudangas que vao desde o dominio fotografico até a sintese
do movimento utilizando a persisténcia da visdo com a invencdo de jogos Oticos
(FREITAS, 2015).

A histdria da invencdo técnica do cinema ndo abrange apenas pesquisas cientificas
de laboratorio ou investimentos na area industrial, mas também um universo mais exotico,
onde se incluem ainda o mediunismo, a fantasmagoria (as projecdes de fantasmas de um
Robertson, por exemplo), varias modalidades de espetaculos de massa (0s
prestidigitadores de feiras e quermesses, o0 teatro éptico de Reynaud), os fabricantes de
brinquedos e adornos de mesa e até mesmo charlataes de todas as espécies (MACHADO,
1997).

A historia técnica do cinema, ou seja, a historia de sua produtividade industrial,
pouco tem a oferecer a uma compreensdo ampla do nascimento e do desenvolvimento do
cinema. As pessoas que contribuiram de alguma forma para o sucesso disso que acabou
sendo batizado de ‘“cinematografo” eram, em sua maioria, curiosos, bricoleurs,
ilusionistas profissionais e oportunistas em busca de um bom negdcio. Paradoxalmente,
0s poucos homens de ciéncia que por ai se aventuraram caminhavam na dire¢do oposta
de sua materializacdo (MACHADO, 1997).

Como nota Jacques Deslandes (1966), o aparelho de registro cronofotografico e a
camera cinematografica estdo separados por um abismo, pois as suas proprias finalidades
sdo diferentes: enquanto esta Ultima visa a producdo de uma longa fita de imagens
sucessivas que, desenrolando-se depois num projetor, criara a ilusdo de movimento, o
cronofotografo e o fuzil fotografico de Marey tém por funcédo Unica analisar o movimento,
decomp6b-lo, reduzi-lo a um diagrama estrutural.

No comecgo do século XX, o cinema inaugurou uma era de predominancia das
imagens. Mas quando apareceu, por volta de 1895, ndo possuia um cédigo préprio e
estava misturado a outras formas culturais, como os espetaculos de lanterna magica, o

teatro popular, os cartuns, as revistas ilustradas e os cartdes-postais. Os aparelhos que
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projetavam filmes apareceram como mais uma curiosidade entre as varias invencdes que
surgiram no final do século XIX. Esses aparelhos eram exibidos como novidade em
demonstracdes nos circulos de cientistas, em palestras ilustradas e nas exposicdes
universais, ou misturados a outras formas de diversdo popular, tais como circos, parques
de diversdes, gabinetes de curiosidades e espetaculos de variedades (MASCARELLO,
2006).

A historia do cinema faz parte de uma historia mais ampla, que engloba ndo apenas
a historia das praticas de projecdo de imagens, mas também a dos divertimentos
populares, dos instrumentos 6ticos e das pesquisas com imagens fotograficas. Os filmes
sdo uma continuagdo na tradi¢do das projecdes de lanterna mégica, nas quais, ja desde o
século XVII, um apresentador mostrava ao publico imagens coloridas projetadas numa
tela, através do foco de luz gerado pela chama de querosene, com acompanhamento de
vozes, musica e efeitos sonoros. Muitas placas de lanterna mégica possuiam pequenas
engrenagens que permitiam movimento nas imagens projetadas. O uso de mais de um
foco de luz nas apresentacGes mais sofisticadas permitia ainda que, com a manipulagéo
dos obturadores, se produzisse o0 apagar e o surgir de imagens ou sua fusdo. O cinema
tem sua origem também em préticas de representacdo visual pictdrica, tais como 0s
panoramas e os dioramas, bem como nos “brinquedos Opticos” do século XIX, como o
taumatrépio (1825),0 fenaquistiscopio (1832) e o zootrdpio (1833) (MASCARELLO,
2006).

As primeiras exibicbes de filmes com uso de um mecanismo intermitente
aconteceram entre 1893, quando Thomas A. Edison registrou nos EUA a patente de seu
quinetoscépio (Figura 2), e 28 de dezembro de 1895, quando os irméos Louis e Auguste
Lumiére realizaram em Paris a famosa demonstracdo, publica e paga, de seu
cinematdgrafo. A invencdo do cinema esta ligada ao empresario Edison, que trabalhava
com uma equipe de técnicos em seus laboratérios em West Orange, New Jersey
(MASCARELLO, 2006).
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Figura 2 — Representacédo de um quinetoscopio

Res

Fonte: https://www.thoughtco.com/history-of-the-kinetoscope-1992032

Em 1889, depois de ter visto a cdmera de Etiénne-Jules Marey em Paris, Edison
encarregou uma equipe de técnicos supervisionada por William K.L. Dickson de construir
maquinas que produzissem e mostrassem "fotografias em movimento™ (motion pictures).
Em 1891, o quinetdgrafo e o quinetoscopio estavam prontos para ser patenteados. O
quinetoscopio possuia um visor individual através do qual se podia assistir, mediante a
insercdo de uma moeda, a exibicdo de uma pequena tira de filme em looping, na qual
apareciam imagens em movimento de numeros comicos, animais amestrados e bailarinas.
O quinetdgrafo era a camera que fazia esses filmetes. O primeiro saldo de quinetoscépios,
com dez maquinas, cada uma delas mostrando um filme diferente, iniciou suas atividades
em abril de 1894 em Nova York (MASCARELLO, 2006).

Apoiado na invencdo de Edison, Auguste e Louis Lumiere inventaram o
cinematdgrafo, um aparelho portatil, que consistia num mecanismo trés em um (maquina
de filmar, de revelar e projetar). Em 1895, o pai dos irmdos Lumiére [ilustracdo 8],
Antoine, organizou uma exibicdo publica paga de filmes no dia 28 de dezembro no Saldo
do Grand Café de Paris. A exposicao foi um sucesso. Este dia, data da primeira projecao
publica paga, € comumente conhecida como a apari¢do do cinema, mesmo que 0S irmaos
Lumiére ndo tenham reclamado para si a invencdo de tal feito. Porém, as histdrias

americanas atribuem um maior peso a Thomas Edison pela invencdo do cinema, quando
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na verdade o que ele fez, foi pegar pequenos videos, e exibi-los em maquinas caca-
niqueis, e para ndo perder tal fonte vantajosa. Sempre foi contra a exibicéo dos filmes em
grandes salas (FREITAS, 2015).

Mas parte do sucesso do cinematdgrafo Lumiere deve-se a suas caracteristicas
técnicas. O vitascopio pesava cerca de 500 quilos e precisava de eletricidade para
funcionar, j& a maquina dos Lumiére podia funcionar como camera ou projetor, e ainda
fazer copias a partir dos negativos. Além disso seu mecanismo néo utilizava luz elétrica
e era acionado por manivela. Por seu pouco peso, o cinematografo podia ser transportado
facilmente e assim filmar assuntos mais interessantes que os de estudio, encontrados nas
paisagens urbanas e rurais, ao ar livre ou em locais de acesso complicado. Além disso, os
operadores do cinematografo Lumiére atuavam também como cinegrafistas e
multiplicavam as imagens de varios lugares do mundo para fazé-las figurar em seus
catdlogos (MASCARELLO, 2006).

Edison conseguiu enfraquecer a dominancia dos irmdos Lumiére nos EUA e
aperfeicoar outro projetor, o projecting kinetoscope. Mas os Lumiére tinham criado nos
EUA um padrdo de exibicdo que sobreviveu até a década seguinte: o fornecimento, para
os vaudeviles, de um ato completo, incluindo projetor, filmes e operador num esquema
pré-industrial, que mantinha a autonomia dos exibidores de filmes em relacéo a produgéo.
Essa dependéncia do vaudevile dos servicos fornecidos pelos irmdos Lumiére e pelas
produtoras Biograph e Vitagraph adiou temporariamente a necessidade de o cinema
americano desenvolver seus préprios caminhos de exibicdo e impediu que o cinema
adquirisse autonomia industrial. A estrutura do vaudevile ndo requeria uma diviséo da
industria entre as unidades de producdo, distribuicdo e exibicdo. Essas fungdes recaiam
sobre o operador, que era quem, ""com seu projetor, tornava-se um nimero autdbnomo de
vaudevile" (Allen, 1983).

O periodo do primeiro cinema pode ser dividido em duas fases. A primeira
corresponde ao dominio do "cinema de atra¢des™ e vai dos primordios, em 1894, até 1906-
1907, quando se inicia a expansdo dos nickelodeons e o0 aumento da demanda por filmes
de ficcdo. A segunda vai de 1906 até 1913-1915 e é o que se chama de "periodo de
transicdo", quando os filmes passam gradualmente a se estruturar como um quebra-cabeca
narrativo, que o espectador tem de montar baseado em convengdes exclusivamente

cinematogréaficas. E o periodo em que a atividade se organiza em moldes industriais. Ha
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intersecBes e sobreposicdes entre o cinema de atragdes e o periodo de transi¢do, uma vez
que as transformacdes entdo ocorridas ndo eram homogéneas nem abruptas
(MASCARELLO, 2006).

Nos anos 1970, uma série de pesquisadores comecou a questionar 0s juizos
pejorativos e teleoldgicos sobre o primeiro cinema, procurando entendé-lo como uma
forma ndo necessariamente "primitiva", mas diferente do cinema posterior. Muito do
questionamento do trabalho dos historiadores tradicionais foi inspirado pelas criticas
teoricas de Jean-Louis Comolli a concepcao linear de historia que eles traziam. Comolli
propunha a construcdo de uma histéria materialista do cinema, que fosse baseada mais
nas descontinuidades e rupturas do que num esquema evolutivo (COMOLLI 1971).

O renascimento das pesquisas sobre o comego do cinema também foi fortemente
impulsionado pelo trabalho de um grupo de arquivistas de visao, particularmente Eileen
Bowser, David Francis e Paul Spehr. Eles propuseram que os primeiros filmes fossem
analisados por especialistas e organizaram um encontro decisivo. Em 1978, a conferéncia
"Cinema 1900-1906" foi patrocinada pela Federacdo Internacional dos Arquivos de
Filmes (Fiaf) em Brighton, Inglaterra. Nesse simpoésio, pesquisadores e arquivistas
debateram juntos novos critérios de datacédo, identificacdo e interpretacéo para os filmes
de ficcdo. Era a primeira vez que se fazia uma discussdo sistematica e coletiva sobre 0s
primeiros filmes de um ponto de vista distinto daquele das historias classicas do cinema,
e que tentava descobrir por que os primeiros filmes eram tdo diferentes do que veio
depois. A partir de Brighton, as pesquisas sobre o periodo se multiplicaram e trouxeram
a baila a importancia de se entender os filmes em seu contexto especifico
(MASCARELLO, 2006).

A nova geracdo de pesquisadores passou a investigar ndo apenas 0S primeiros
filmes, mas o contexto em que eram exibidos. Para eles, ndo bastava analisar apenas as
copias de filmes. O trabalho de pesquisadores como Charles Musser mostrou que a falta
de certos elementos narrativos ndo era uma deficiéncia dos filmes, mas um indicio de que
a coeréncia das imagens era dada por elementos externos ao filme - seja o prévio
conhecimento dos assuntos por parte dos espectadores, seja a participagdo, muito comum
na época, de um conferencista ou locutor. Musser apontou o papel decisivo dos exibidores
nas apresentacdes dos filmes; como o0s antigos apresentadores de lanterna maégica, eles

usavam recursos sonoros como mdasica e ruidos. A maioria dos filmes da primeira década
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tinha apenas um plano e, quando havia varios planos, eles ndo eram filmados de forma a
se articularem. Os planos eram vendidos separadamente como filmes individuais, em
rolos diferentes. Era o exibidor quem controlava a exibicéo final, decidindo quais rolos e
em que ordem seriam exibidos e até em que velocidade as cenas seriam mostradas.
Musser mostrava assim que os primeiros filmes eram formas abertas de relato e que a
coeréncia narrativa ndo era inerente aos filmes, mas estava no ato de apresentacao e
recepcao.

O historiador norte-americano Charles Musser (1990, pp. 15-54) chega mesmo a
defender a ideia de que néo existe, na verdade, uma historia do cinema que comeca, por
exemplo, em 1895, mas uma histéria das imagens em movimento projetadas em sala
escura, que remonta, pelo menos no Ocidente, a meados do século XVII, com a
generalizacdo dos espetaculos de lanterna magica. O cinema, tal como o entendemos hoje,
ndo seria sendo uma etapa dessa longa histéria. Se considerarmos que as placas das
lanternas j& incluiam, desde pelo menos o século XVIII, mecanismos engenhosos para
simular o movimento das figuras na tela (acionados por manivelas ou outros dispositivos
cinéticos), recursos de transformacéo e sobreposicdo de fontes de luz para produzir fusdes
e dissolvéncias, técnicas sofisticadas de roteiros para transformar histérias orais ou
escritas em sequéncias de imagens, sincronizagdo dessas imagens com voz e som, se
considerarmos ainda a existéncia de um publico potencial frequentador desses
espetéaculos, instituicbes encarregadas de promové-los e até mesmo a producdo semi-
industrial de placas transparentes para distribuicdo em larga escala, devemos
forcosamente concluir que o cinematédgrafo dos Lumiére e de seus outros colegas ndo
chega a representar propriamente um corte, uma virada na histéria dos meios expressivos
do homem. Tanto isso € verdade que, nos primeiros anos do cinematografo, era muito
comum que as sessdes de “cinema” fossem mistas, com a utilizagdo simultanea de
pelicula cinematografica e de placas transparentes. Estas Gltimas continuaram a serem
utilizadas no cinema durante muito tempo, sobretudo para incluir titulos, intertitulos e
avisos durante a projecdo, como ainda hoje se faz em muitos cinemas com a projecao de

diapositivos para anunciar a data de estreia de novos filmes.
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2.1.1 Histéria do Cinema Brasileiro

A novidade cinematogréafica chegou cedo ao Brasil, e s6 ndo chegou antes devido
ao razoavel pavor que causava aos Viajantes estrangeiros a febre amarela que os
aguardava pontualmente cada verdo. Os aparelhos de projecdo exibidos ao publico
europeu no inverno de 1895-1896 comecaram a chegar ao Rio de Janeiro em meio deste
ultimo ano, durante o saudavel inverno tropical. No ano seguinte, a novidade foi
apresentada inUmeras vezes nos centros de diversao da Capital, e em algumas outras
cidades (GOMES, 1980).

O Brasil era fundamentalmente um pais exportador de matérias-primas e
importador de produtos manufaturados. As decisfes, principalmente politicas e
econbmicas, mas também culturais, de um pais exportador de matérias-primas, sdo
obrigatoriamente reflexas. Para a opinido publica, qualquer produto que supusesse uma
certa elaboracéo tinha de ser estrangeiro, quanto mais o cinema. O mesmo se dava com
as elites, que tentando superar sua condicdo de elite de um pais atrasado, procuravam
imitar a metrépole. As elites intelectuais, como que vexadas por pertencer a um pais
desprovido de tradi¢do cultural e nutridas por ciéncias e artes vindas de paises mais cultos,
sO nessas reconheciam a auténtica marca de cultura (BERNARDET, 1978).

Segundo Leite (2005), o filme que marcaria o hascimento do cinema nacional ndo
foi preservado e 0 que se tem do mesmo, sdo alguns poucos registros em periodicos
cariocas da época. O marco do nascimento do nascimento brasileiro pode existir somente
no imaginario dos historiadores e amantes do cinema, ja que ficaram apenas registros das
supostas apresentacdes e do proprio filme.

Assim como o proprio surgimento do cinema deixa arestas até hoje para 0s
historiadores e estudiosos, o nascimento do cinema brasileiro, ndo é diferente, pois
segundo Vicente de Paula Araijo em sua obra “A Bela Epoca do Cinema Brasileiro”
(1976), o médico José Roberto da Cunha Sales, teria sido a primeira pessoa a exibir

imagens em movimento, ainda no ano de 1897, em solo brasileiro.
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Os dez primeiros anos de cinema no Brasil sdo paupérrimos. As salas fixas de
projecéo sdo poucas, e praticamente limitadas a Rio e Sdo Paulo, sendo que 0s numerosos
cinemas ambulantes ndo alteravam muito a fisionomia de um mercado de pouca
significacdo. A justificativa principal para o ritmo extremamente lento com que se
desenvolveu o comércio cinematogréfico de 1896 a 1906 deve ser procurada no atraso
brasileiro em matéria de eletricidade. A utilizacdo, em marco de 1907, da energia
produzida pela usina Ribeirdo das Lages teve consequéncias imediatas para 0 cinema no
Rio de Janeiro. Em poucos meses foram instaladas umas vinte salas de exibicdo, sendo
que boa parte delas na recém construida Avenida Central, que j& havia desbancado a velha
Rua do Ouvidor como centro comercial, artistico mundano e jornalistico da Capital
Federal (1980).

Os anos 20, no cinema brasileiro, demarcam uma fase de producéo crescente; um
crescimento modesto, porém marcante. E nessa década que, segundo Sadoul (1963), dois
importantes eventos irdo contribuir para a consolidacdo de uma identidade nacional no
cinema brasileiro: “em 1925, um primeiro clube de cinema foi fundado em Sao Paulo, ao
passo que no Rio de Janeiro, Pedro Lima lancava na revista ‘Cinearte’ a palavra de ordem:
‘Todos os filmes brasileiros devem ser vistos’.” Os filmes nacionais, desse periodo,
acenavam para a consolidacdo da linguagem cinematografica brasileira, porém a maioria
dessas producdes apresentava uma qualidade ainda fragil, marcada, em sua maioria por
uma grandiloguéncia sentimental (SADOUL, 1963), em obras de cineastas como
Almeida Fleming, Alberto Traversa, Amilar Alves, Eugénio Centenaro, Vittorio
Capellaro, Edson Chagas e José Medina, entre outros, que compdem o quadro dos
primeiros cineastas brasileiros.

A partir de 1923, comecam a surgir filmes em diferentes regides do Brasil. Obras
de fatura desigual, mas que tinham em comum, além da distribuicdo regional e do
desconhecimento reciproco dos realizadores, a vontade de filmar com os préprios
recursos tecnicos, dramaticos e cenograficos. Esse periodo ficou conhecido como “Ciclo
Regional”. (SCHVARZMAN, 2004).

Os estudos sobre cinema, especificamente as primeiras décadas apds 0 seu
surgimento, apontam para um cinema de registro, de um registro puramente visual. Tanto
as cenas da saida da fabrica dos Lumiére, na Franca ou das embarcacdes na baia de

Niteroi, de Afonso Segreto, no Brasil, sdo ainda manifestaces das possibilidades técnicas
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dos aparatos que registram a imagem em movimento do final do século XIX. A leitura da
historia do cinema, sob a luz do programa de pesquisa Basic Story, proposta por Bordwell
(1997), preocupa-se em pensar essa histdria a partir do cinema enquanto uma arte distinta,
prépria, que mais que uma nova linguagem artistica, produz obras que ao surgirem vao
caracterizando e definindo o proprio cinema. A cada filme, a histdria dos estilos filmicos
vai se delineando diante dos olhos do proprio espectador.

Humberto Mauro foi, com certeza, o diretor mais influente no inicio da historia
do cinema nacional. O cinema nacional passa a ter uma identidade, a partir de Humberto
Mauro. De sua filmografia, como diretor, constam 15 titulos, entre 1925 e 1964; destes,
3 sdo destacados por George Sadoul como importantes marcos na cinematografia
silenciosa nacional: Brasa Dormida, de 1928, um filme que, segundo Sadoul (1963),
“fascina pela verdade dos pormenores, por um sentido raro e muito pessoal da plastica,
da paisagem, da montagem e do espago filmico”, este filme se destaca pela fotografia de
Edgar Brasil, considerado o primeiro grande fotografo do cinema brasileiro; Sangue
Mineiro, de 1930, é impar no uso de cenarios naturais, que se integram a narrativa
dramatica do filme e marca também o primeiro encontro entre Humberto Mauro e Carmen
Santos, atriz, produtora e diretora, uma pioneira do cinema brasileiro e ainda L&bios Sem
Beijos, também de 1930, a primeira comédia nacional que aborda a vida cotidiana de
forma irdnica e mordaz.

Esse rapido passeio pelo inicio do cinema nacional, nos remete ao que Bordwell
(1997) nos diz, ao afirmar que a historia do estilo filmico é uma parte da historia da
estética do cinema. No nosso caso buscamos compreender como se deu o inicio dessa

historia estética de um cinema que ainda compete por um espaco no seu proprio espaco.

2.1.2 Historias da Cenografia

A cenografia € um elemento visual que compde espetaculos de varias linguagens
artisticas como teatro, danca e shows musicais. Segundo Mantovani o termo cenografia

vem do grego skenographie composto por skené (cena) e graphein (escrever, desenhar,
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colorir), citado em textos gregos de Aristoteles e em latim de Vitruvio. A origem da
cenografia é tdo antiga quanto a origem do teatro, é dificil desvencilha-la por advir dele.
Com o passar do tempo os significados e a importancia da cenografia foram modificando-
se. Atualmente, ela possui conceitos amplos que abrangem varias areas de conhecimento.

Segundo Cyro Del Nero (2010), a cenografia nasce no século V a.C. e tem como
responsavel Soéfocles. Desenhos nas tendas onde os atores se trocavam dao o pontapé

inicial para a criacdo da cenografia.

Figura 3 - Desenho do século XIX do Teatro Dionisio em Atenas

Fonte: NERO (2010)

Eram concéntricos e circulares. O Teatro tinha um carater religioso, e no edificio
ndo havia divisdes para o publico em classes sociais (Figura 3). A estrutura era:
- orkhéstra, o circulo central onde atuava o coro;
- koilon, lugar do espectador, um anfiteatro em degrau que envolvia o circulo central;
- proskénion, lugar onde atuavam os atores, situado dentro do circulo central;
- skéne, uma parede maior que o diametro do circulo centra, com entradas e saidas para
os atores (MANTOVANI, 1989).
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Na idade média o edificio teatral foi praticamente abolido. As apresentacfes eram
feitas nas ruas, pracas, feiras, como se percebe na ilustracdo. A cenografia passou a ser
exibida geralmente em carrogcas como espécie de palco. A partir do periodo Renascentista,
as pecas teatrais perdem seu carater religioso e surge o Teatro Profano, apresentado nos
sal@es dos pal&cios somente para a corte e seus convidados (XAVIER et. al., 2014).

O periodo do século XIX é marcado por grandes revolu¢fes, mudancgas sociais,
econbmicas, politicas, novas formas de pensamentos surgem visando uma ruptura com
ideologias dos seculos passados, o inicio da Era Moderna. As linguagens artisticas aderem
essas transformacdes e, no espirito de fazer diferente, o grupo teatral Les Meininger
dirigido por Ludwig Chronegk, buscou em suas montagens cenograficas a representacdo
fiel dos periodos historicos que passavam na trama. O cendrio, portanto, deixa de ser
elemento decorativo e passa a fazer parte de todo o espetaculo, onde os atores interagiam
com o espaco cenografico. Foi o grupo comegou a ideia de pesquisa para a encenacgéo do
texto (XAVIER et. al., 2014).

Na cenografia, o processo de pesquisa iniciado por Les Meininger ¢ mais
explorado e aprofundado. “O processo de criagdo da cenografia compreende uma
profunda preparacao e observacao, que vai da pesquisa arqueoldgica a histérica e social”
(MANTOVANI, 1989).

Com o progresso caminhando cada vez com mais forca na era do desenvolvimento
cientifico e tecnoldgico, como as teorias de Einstein que pde a prova pensamentos
positivistas, a evolugdo da maquina fotografica modificando as formas de ver, mudangas
politicas, crescimento das cidades, uma nova fase de inovacao na sociedade comecava a
priorizar o individual na vida urbana (XAVIER et. al., 2014).

2.2 Arquitetura x Sensacoes

Toda experiéncia comovente com arquitetura € multissensorial; as caracteristicas

de espaco, matéria escala sdo medidas igualmente por nossos olhos, ouvidos, nariz, pele,
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lingua, esqueleto e masculos. A arquitetura reforca a experiéncia existencial, Nossa
sensacdo de pertencer ao mundo, e essa é essencialmente uma experiéncia de reforco da
identidade pessoal. Em vez da mera viséo, ou dos 5 sentidos classicos, arquitetura envolve
diversas esferas da experiéncia sensorial que interagem e fundem entre si
(PALLASMAA, 2011).

Através dos sentidos € possivel captar as informacgdes sensoriais presentes no
espaco. Apos receber um estimulo, o corpo absorve-o e interpreta-0. Este processo é
chamado de percepcéo e se manifesta de forma diferente para cada pessoa (GAMBOIAS,
2013).

Em andlise sob o aspecto historico, Colin (2000) explana que a arquitetura passou
por diversos momentos, sendo impulsionada na Revolucdo Industrial pela burguesia e
iluminismo, e posteriormente pelo cientificismo. Com o fim da Primeira Guerra Mundial
surge o termo Arquitetura Moderna, que teve como tendéncias e caracteristicas o
neoplasticismo, influéncia da Bauhaus e do construtivismo soviético, aléem de Le
Corbusier com a linguagem do futurismo com o purismo. Passou também pelo
Expressionismo, onde o nazismo obtinha o poder; a art-déco, que era uma tendéncia
contréria ao modernismo; o estilo internacional, que seria um emblema do mundo
moderno e desconhece qualquer caracteristica regional ou particular. J& a arquitetura
moderna baseia-se em principios como racionalismo funcionalista e equilibrado,
evolucdo da tecnociéncia, anti-historicismo e antirregionalismo, e o pés-modernismo que
seria uma critica aos estilos anteriores, dando abertura ao desconstrutivismo, onde
aprofunda-se e questiona o conhecimento humano moderno.

Sobre os estados de espirito e as sensaces que a arquitetura transmite as pessoas,
a arquitetura como agente ativador deve provocar simultaneamente nos seres humanos
todos os sentidos, para que enquanto individuos, tenhamos conhecimento de nossa
experiéncia no mundo. A arquitetura sistematiza a sensacéo de realidade, de existéncia e
de identidade pessoal, junto a experiéncia de se fazer parte do mundo. Através dela
podemos habitar mundos artificiais e de fantasias (PALLASMAA, 2011).

A sensacdo é um acontecimento psicologico que surge da acdo dos estimulos
externos sobre 0s 6rgos dos sentidos humanos. E através das sensacdes que o individuo

se relaciona com o préprio organismo, com 0 mundo e tudo que esté a sua volta. Quanto
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mais os sentidos de uma pessoa estiverem desenvolvidos, mais variadas e delicadas serdo
suas sensacgdes. A sensagao divide-se em trés grupos:

a) A sensacdo interna reflete movimentos da parte isolada do corpo humano, capta
estimulos externos, conduz aos Orgdos responsaveis pela coordenacdo motora, do
equilibrio e das funcBes organicas.

b) A sensacdo externa é a resposta que o 6rgdo de determinado sentido tem aos estimulos
que atuam sobre ele.

¢) Sensacao especial € a manifestacdo da sensibilidade, exemplo disso é a fome, fadiga,
sede, etc. (LIMA, 2010).

O comportamento humano se forma a partir do processo de apropria¢éo do espago,
relacionando valores, sentimentos e significados e reivindicando “a satisfacao de suas
necessidades bioldgicas, psicoldgicas, sociais e culturais; reforca sua identidade pessoal
e adquire a sensacgdo de pertencimento ao meio” (KUHNEN et al., 2010).

Segundo Horevicz & Cunto (2006) “o ser humano esta o tempo todo inserido num
espaco onde desenvolve suas aces, seja ele um espaco destinado ao trabalho, ao lazer ou
ao descanso.” O ambiente em si e os elementos que o compdem, formam um conjunto
inseparavel que interfere diretamente nas pessoas que nele estdo inseridas.

A atitude de reposicionar a arquitetura diante dos sentidos requer, portanto,
repensar a prevaléncia historicamente concedida ao sentido da visdo em processos
projetuais arquiteténicos, seja mediado por desenhos analdgicos ou por interfaces visuais
e digitais. Assim como, repensar seu resultado formal como “produto 6timo” de
parametros definidos apenas visualmente pelo arquiteto (SPERLING et al., 2015).

A arquitetura pode dar forma a um entrelacamento vivido e percebido por espaco
e tempo; pode mudar o modo de viver. A fenomenologia trata do estudo da esséncia. A
arquitetura tem a potencialidade de colocar uma esséncia na existéncia. Entrelacando
formas, espacos e luz, a arquitetura pode elevar a experiéncia de todos os dias através de
varios fendbmenos que emergem de lugares, programas e arquiteturas especificas (HOLL,
1996).

De acordo com a interpretagdo de Okamoto (1999), o fenémeno da percepcédo
ocorre atraves dos sentidos e na maneira em que a informagdo do ambiente exterior €

reconhecida por um individuo. Sendo assim, o mecanismo de sensorialidade humana
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executa uma inter-relacdo, em seu contato com o ambiente, no sentido externo para o
organismo, causando a sensacao de percepg¢ao ambiental.

O espaco deve ser sempre articulado, criando lugares, unidades espaciais cujas
dimensGes e demarcacdes possam torna-las capazes de acomodar o padrdo de relacdes
dos que vao usa-las. Portanto o modo como € articulado o espago determinaré se ele é
adequado para um grande grupo de pessoas, por exemplo, ou para grupos pequenos,
separados (HERTZBERGER, 1999).

Arquitetura é a arte em que se pode projetar diferentes tipos de ambientes
adequados para abrigar as mais diversas praticas humanas; partindo desse principio ela
transfigura formas agradaveis capazes de encantar (DIAS, 2005). Uma edificacdo ndo é
o fim por si s0; ela emoldura, articula, estrutura, da importancia, relaciona, separa e une,
facilita e proibe. Assim, experiéncias auténticas de arquitetura consistem, por exemplo,
em abordar ou confrontar uma edificagdo, envie se apropriar formalmente de uma
fachada; em olhar para dentro para fora de uma janela, em vez de olhar a janela em si s6
como um objeto material; ou de se ocupar o0 espaco aquecido, em vez de olhar a lareira
como um objeto de projeto visual. O espaco arquitetdnico é um espaco vivenciado, e ndo
um mero espaco fisico, espagos vivenciados sempre transcendem a geometria e a
mensurabilidade (PALLASMAA, 2011).

Cada experiéncia na arquitetura € multissensorial: 0 espaco, a escala e seu
significado sdo igualmente medidos pelos olhos, ouvidos, nariz, pele, lingua, 0ssos e
masculos. Os estimulos visuais possuem caracteristicas proprias - como tamanho,
proximidade, iluminacdo e cor -, sendo importante o conhecimento dessas propriedades
para entender as mensagens que o cérebro envia para 0 nosso corpo. Por envolver de
imediato as nossas percepc¢des sensoriais a arquitetura torna-se a arte mais completa de
todas. A passagem do tempo pela arquitetura transforma os elementos que dela fazem
parte, tais como 0s materiais, a luz, a sombra, a cor e a 4gua, criando uma explosao de

experiéncias e sentidos inteligiveis ao homem (GUARDADO, 2013).
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2.3 A Influéncia dos Elementos

Em todo esforgo compositivo, as técnicas visuais sobrepdem-se ao significado e
o reforgam; em conjunto, oferecem ao artista e ao leigo o meio mais eficaz de criar e
compreender a comunicacdo visual expressiva, na busca de uma linguagem visual
universal. (DONDIS, 1991).

O espaco é uma forma genérica de comunicacédo, cheia de significados, onde o
arquiteto em sua pratica insere a sociedade; para ele o espago se constitui da semidtica e
seus sentidos. A arquitetura, quando combina forma e espaco em uma esséncia unica,
traduz um significado, € a arquitetura que da sentido a existéncia (CHING, 2008).

Modesto Farina (2006) explica que os estimulos visuais possuem caracteristicas
proprias - como tamanho, proximidade, iluminacdo e cor -, sendo importante o
conhecimento dessas propriedades para entender as mensagens que o cérebro envia para
0 nosso corpo. Por envolver de imediato as nossas percepcdes sensoriais a arquitetura
torna-se a arte mais completa de todas. A passagem do tempo pela arquitetura transforma
os elementos que dela fazem parte, tais como os materiais, a luz, a sombra, a cor e a agua,

criando uma explosdo de experiéncias e sentidos inteligiveis ao homem.

2.4 Arquitetura sob a otica do cinema

Desde o seu surgimento o cinema tem uma forte ligacdo com os centros urbanos.
Assim como cita Santos (2004), o espaco urbano filmico (simulado) é sem divida peca
chave na anélise das cidades imaginarias geradas pelo cinema, pois produz simbolos e
imagens ou situacdes emblematicas que se refletem na vida dos habitantes e na préopria
configuracdo espacial das mesmas.

O cinema sofreu alteracdes em seu formato devido as diversas transformacdes
tecnoldgicas que melhoraram a qualidade de exibi¢do e tornou-se uma nova forma de
entretenimento para a populacdo. O cinema, a principio era uma atividade marginal e
acessoria relacionada a outras formas de entretenimento apresentada nos famosos

Valdevilles. Foi nesse contexto que surgiram 0s primeiros ambientes destinados



30

exclusivamente ao cinema, os Nickelodeons caracterizados por serem grandes armazéns

adaptados para a exibigéo de filmes sem uma arquitetura especifica (COSTA, 2006).

O espaco arquitetdnico € muito mais que mera cenografia, pois permite
a ligacdo entre tempo, espaco e homem [...] A cidade surge, entdo, como
extensao psicoldgica, como um tonificante agente sensorial. Dentro de
uma o6tica antropoldgica, o cinema torna-se instrumento revelador de
uma nova e flagrante faceta dos centros urbanos: a cidade das
aparéncias, do falso, do simulacro, onde o que é ndo parece ser e 0 que
parece ser ndo é, num complexo jogo de desejo e frustracdo, de sonho
e realidade. Numa definigdo mais aproximada, estamos falando de um
espago simulado vivido. O desejo por uma representacdo e vivéncia
simbdlicas revelam a sobreposicdo entre realidade e imaginario
(simulacro) gerada pelo culto imagético promovido pela sociedade
atual. O simulacro, portanto, atinge seu &pice e incorpora-se
definitivamente a vivéncia individual e coletiva urbana. (SANTQOS,
2004)

Segundo Santos (2004) a arquitetura nem sempre consegue fazer parte da vida das
pessoas enquanto reflexdo e debate. Paisagens corriqueiras que pertencem ao nosso dia-
a-dia passam despercebidas os olhos, pois ndo se destacam em meio ao nosso cotidiano.
J& o cinema consegue fazer isso de uma forma mais ativa, tornando-se um “trampolim”
para a visibilidade.

Os filmes atuais tratam-se de uma obra audiovisual, portanto a qualidade da
imagem, e a qualidade do som sdo imprescindiveis nas exibi¢cdes cinematograficas. As
salas de cinemas devem garantir as caracteristicas acusticas do ambiente através do
isolamento e condicionamento acustico, para que a qualidade sonora se mantenha sem
que sons externos prejudiquem o audio da projecdo (LUCENA, 2014).

A arquitetura e o cinema podem tratar o espaco e o tempo de diferentes maneiras.
Relativamente ao espago, o cinema pode imita-lo, levando o espectador a vivenciar o
espaco arquiteténico, através dos movimentos da camera ou pode criar um espago no seu
todo, entendido pelo espectador como Unico. O tempo no espago cinematografico

identifica-se de trés modos, o tempo de projecdo, que é a duracdo do filme; o tempo da
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acdo, a duracdo narrativa da histdria e o tempo da percep¢do, a sensagdo de duracdo
emotiva sentida pelo espectador (FREITAS, 2015).

O espaco cenografico € onde se desenvolve a acdo e sua morfologia pode
determinar totalmente a forma como o espectador recebe a mensagem: uma moradia com
dimensGes asfixiantes para transmitir a loucura do protagonista, o exagero na utilizagéo
de cores para definir a qualidade ambiental de uma cena ou a fabricagédo de grandes
maquetes para simular estruturas e cidades impossiveis (DELAQUA, 2015).

De filmes histdricos a futuristas, documentarios ou ficgdo cientifica, a arquitetura
salta aos olhos, causando sensagdes de conforto ou desconforto visual, educando-os
arquitetonicamente de uma forma ficticia (SANTOS, 2004).

A imagem arquitetonica ganha corpo e ajuda a delinear a natureza dos filmes, a
funcdo das acdes e a atmosfera das locacBes. Da conjuncdo destes fatores se define a
importancia do papel da arquitetura no cinema. A arquitetura € muito mais que mera
cenografia e deve saber transitar no imaginario filmico para construir estruturas capazes
de resgatar o espirito de uma época ou lancar o de outras. E o espaco arquitetdnico que
permite a ligacdo entre tempo, espaco e homem. Se a cenografia dos interiores de estudio
estava mais para um “pano de fundo”, a arquitetura dos exteriores estava agora
desempenhando papel ativo (SANTOS, 2004).

O espaco arquitetonico é estatico, mas construido para ser andado em movimento,
obtendo assim uma melhor percep¢do do espacgo. O espaco cinematografico é um espaco
ativo, que nos move dentro do espaco estatico, que equivale a espacialidade criada por
um narrador de histérias, que cria 0s espagos tanto na sua prépria mente como na do
espectador (FREITAS, 2015).

Espaco e acontecimento, espaco e mente, ndo estdo fora um da outro. Definem-se
mutuamente, fundem-se inevitavelmente numa experiéncia singular; a mente € o novo
mundo, e 0 mundo existe através da mente. Experienciar um espaco é um dialogo, uma
especie de intercambio — eu coloco-me no espaco e 0 espaco instala-se em mim Esta
identificacdo do espago fisico e mental é intuitivamente apreendido pelos escritores e
realizadores de cinema (Pallasmaa, 2011).

Independentemente se representacdo do passado ou do futuro, a utilizacdo da
arquitetura no cinema sempre tece um comentario do presente, pois nele esta inserida e

carrega consigo os problemas e pensamentos da sociedade vigente (SANTQOS, 2004).
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A paisagem cinematografica ndo é um lugar neutro para o entretenimento ou para
uma documentacdo objetiva, muito menos mero espelho do real, mas sim uma forte
criacdo cultural e ideologica onde significados sobre lugares e sociedades sao produzidos,

legitimados, contestados e obscurecidos (NAME, 2003).

2.4.1 O Gabinete do Dr. Caligari (1920)

No expressionismo 0 que esta em jogo € a subjetividade, abstracdo, o delirio, 0
imaginario. O real esté presente, mas se mistura com surreal, o clima de terror com o real,
deixa um clima sobrenatural no filme. A cenografia de Willy tem uma perspectiva,
invertida e inusitada. Totalmente antirrealista, toda a construgdo do cenario e da fotografia
do filme sdo pensados esteticamente e o cendrio utilizado para representar a
dramaticidade (DONADON-LEAL, 2013).

Figura 4 — Cena no filme “O Gabinete do Dr. Caligari”

Fonte: https://www.archdaily.com.br/br/01-87650/cinema-e-arquitetura-o-gabinete-do-doutor-
caligari/1354382922-caligari-528x343

Delaqua, 2012, destaca que Caligari utiliza cenarios totalmente estilizados com
espacos abstratos para representar cenas diferentes. E considerado um dos filmes mais

influentes do expressionismo alemdo, uma vez que muitas das caracteristicas incomuns
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do filme (da natureza geométrica dos cenarios e figurinos) que estavam décadas a frente

de seu tempo.

2.4.2 Metropolis (1927)

Em 1927, um austriaco chamado Fritz Lang propunha uma realidade urbana
cadtica para 0 ano 2026, com uma cidade estratificada em que se pode reconhecer
diferentes niveis sociais, cada um representado por uma determinada arquitetura. Os
elementos arquiteténicos utilizados no filme reforcam a ideia do diretor, através de uma

linguagem formal que os supre (ndo substitui) a falta do som para a época (HELM, 2012).

Figura 5 — Cena do filme “Metrépolis”

!
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Fonte: https://cinemametropolis.com/index.php/pt/feature/item/1082-filmes-distopicos-metropolis-1927
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Segundo Suppia (2012), Metropolis resgata e reaplica o conceito da architecture

parlante no contexto da arquitetura cinematografica, valendo-se de formas e estilos
manifestos na cenografia como canais suplementares de significacdo narrativa.
Em sua narrativa, Fritz Lang busca concretizar um modelo futurista, com base no
imaginario da época a respeito de como seria 0 mundo dali a cem anos, e incorpora de
maneira particularmente intensa certa ordem de contradi¢fes que parecem desnudar 0s
medos de toda uma parcela da sociedade (BARROS, 2011).

De acordo com Barros (2011), dentre os “medos”, podemos citar os receios diante
dos usos desumanos da tecnologia, as angUstias relacionadas a expectativas do
desemprego que poderia ser produzido através da substituicdo do trabalhador humano
pela maquina, a desumanizacdo cotidiana promovida pela rotina mecanizada, e o
paradoxal isolamento do homem em um mundo superpovoado, socialmente dividido e
envolvido pelo artificialismo e controle tecnoldgico.

E é com base nesses sentimentos que o cineasta constréi a sua cidade, com
arranha-céus ao mesmo tempo magnificos e sombrios, fascinantes e aterradores, palcos
para uma vida extremamente organizada e sofisticados bercos para a soliddo humana
(BARROS, 2011).

Em Metropolis estamos perante uma complexa e monstruosa imagem de uma
cidade do futuro. Uma cidade dindmica construida em altura, onde os edificios na sua
grandiosidade parecem alcancar o céu. Este sentimento de querer chegar ao céu e alcancar
a luz é enfatizado pelos feixes de luz que se projetam verticalmente pela cidade,
apresentando-se a luz como um elemento muito importante no filme, e algo que Lang
manipula de forma admiravel (RODRIGUES, 2012).

Esta condicdo de cidade cinematografica, que liberta a metropole de Lang das
questdes pragmaticas relativas ao @mbito arquitetdnico e urbanistico, possibilita uma
liberdade plastica que aproxima Metropolis também de experimentacdes presentes em
outras esferas das artes visuais do periodo (LEZO, 2010).

Como cita Rodrigues (2012) a formacéo de Lang como arquiteto e o seu contacto
com a arquitetura de vanguarda da Republica de Weimar seguramente tiveram influéncia
na criacdo da sua cidade cinematogréafica, na qual se identificam vérias referéncias a

arquitetura do periodo, nomeadamente no que toca a idealizacéo das cidades do futuro.
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Podemos equacionar alguns elementos cenograficos/arquiteturais: o hermetismo
dos espacos, a verticalidade, a metafora do labirinto, a referéncia ao mito da Torre de
Babel e a dicotomia arcaismo x tecnologia - ou gético x moderno (GUNNING, 2000
apunt SUPPIA, 2012 p. 338).

A metropole futurista de Lang foi criada por meio de maquetes de
edificios e de vias de rodagem suspensas, repletas de miniaturas de
automoéveis e trens, além de miniaturas de avides sobrevoando a
paisagem. Esse cendrio construido e movimentado pela filmagem
guadro-a-quadro ganhava nas telas uma atmosfera de monumentalidade
e verossimilhanga gracas ao processo Schiftan, o qual influenciaria
significativamente o cinema a partir de entdo. O processo Schiiftan
consistia numa Spiegeltechnik (técnica de espelhamento) que permitia
a combinagdo, na mesma tomada, da filmagem direta de determinado
evento, tendo ao fundo o reflexo de um modele filmado paralelamente.
Isso conferia impressionante monumentalidade a objetos bem
pequenos. (SUPPIA, 2002 p. 29).

2.4.3 A Origem (2010)

Nessa obra a caracterizacdo se da por meios de uma profusdo de cenarios
ambientalizados em varios paises, como Quénia e Franca, além de praias e montanhas
nevadas. A cenografia se torna uma das caracteristicas mais importantes e mutaveis da
trama, pois sO a partir das mudancas espaciais que podemos perceber as diferentes
camadas inconscientes e, por que ndo dizer, diferentes camadas temporais de
acontecimentos (OLIVEIRA, 2018).

Segundo Oliveira (2018), a escolha dos elementos nos cenarios de cada camada de

consciéncia também chama a atengdo. As mais profundas sdo ambientadas em uma praia
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desabitada e na montanha gelada — ou seja, mais ermas, desérticas — enquanto as camadas
superiores sdo o transito ou o interior de um hotel — mais complexas, com profusdo de

elementos.

Fonte: https://www.contioutra.com/entendendo-o-filme-origem/

2.4.4 Blade Runner - O Cacador de Androides (1982)

A conjuntura apresentada na San Angeles (nome dado a ficticia megaldpole
formada pela juncdo entre San Francisco e Los Angeles), é a manifestacdo de um futuro
garantido pela supremacia capitalista da era pos-industrial. E uma nova sociedade,
cibernética, que aglomera etnias e estilos arquitetbnicos diversos, evidenciando 0s
resultados de anos de um uso hibrido dos espacos, muitas vezes ndo compativeis e
geradores de residuos (SANTOS, 2005).


https://www.contioutra.com/entendendo-o-filme-origem/
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Figura 7 — Cena do filme “Blade Runner”

Fonte: https://medium.com/31-filmes/blade-runner-e-a-fragilidade-da-exist%C3%AAncia-6a64a4d8be9b

Como observa Altamirano (2014), cidade decadente, composta por um grande
conglomerado de arranha-céus que nascem de suburbios superpovoados e de chaminés
industriais. Metafora por todos os lados, com ruas cheias de poluicédo, violéncia, ruido,
invasdo publicitaria, ingredientes de uma metropole cadtica a qual ndo € mais um exagero
das caracteristicas que definem a cidade atual. Entéo a ficticia megaldpole é o resultado
da convergéncia de trés épocas: 0s anos quarenta como referéncia clara ao seu ambiente
de cinema negro; a época dos anos oitenta como ponto de partida de sua producdo e com
0s recursos limitados do seu tempo: e o suposto ano de 2019, com sua estética futurista e
distdpica, de automdveis voadores e de tecnologias impossiveis (ALTAMIRANO, 2014).

Segundo Miranda (2016) o que norteou a construcdo da cidade cenografica foi a
ideia de que, com o0 avanco interplanetario, logo ficaria muito caro demolir prédios
inteiros e construir novos, de forma que eles seriam repaginados. Assim, a cidade ganha
camadas diferentes, reforco nas estruturas ja existentes, para que as construcdes de nivel
mais baixo possam abrigar a populacdo que ndo tem o poder aquisitivo de morar nas

imensas torres luminosas de mais de mil metros de altura.



38

2.4.5 Meu Tio (1958)

Considerado uma obra-prima, do diretor francés Jacques Tati, Meu Tio mostra
como o modernismo se reflete na vida cotidiana e doméstica da sociedade da época. A
busca da maxima eficiéncia, os desenhos puros e a sofisticacdo de qualquer tipo de
indumentaria se torna mais do que uma ferramenta, no objetivo de qualquer entorno
urbano (HELM, 2012).

Nesse cenario, podemos encarar como uma critica a chamada modernidade que
invadia uma Europa em reconstrucéo no pds-guerra, marcada pela influéncia dos Estados
Unidos em diversos campos, como na arquitetura, na decoracédo, e no proprio estilo de
vida do povo francés desse periodo (BARBATO, 2015).

Figura 8 — Cena do filme “Meu Tio”
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Fonte: https://www.archdaily.com.br/br/01-43127/cinema-e-arquitetura-mon-oncle
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3. COMPARATIVOS

Nesse topico irei analisar como a urbanidade se apresenta de forma distinta entre
os titulos a seguir. Ressalto que as observacfes feitas a seguir sdo minhas impressdes
pessoais que tive acerca desses filmes e as conclusdes assim feitas foram com base nos

conhecimentos adquiridos nesta pesquisa.

3.1 Metropolis X Blade Runner

As comparacOes abortadas aqui se referem a arquitetura em seus aspectos
antecipatdrios vistas nesses filmes. Os dois filmes abordados possuem grandes
semelhancas em suas montagens e nas concepc¢des de megaldpoles futuristas.

A Metrépolis (1927) de Fritz Lang enfatiza um futuro distopico onde a classe dos
trabalhadores de concentram no subsolo e na parte superior da cidade é povoada pelas
mais altas classes sociais, estes por sua vez ndo possuem a consciéncia de como seu
préprio mundo funciona.

Em Blade Runner (1982) vimos uma megaldpole semelhante, com arranha céus
imensos e superpopulosa, da mesma forma como também vimos em Metrdpolis. Porém
o grande diferencial entre elas é o caos que permeia a ficticia San Angeles, de Blade
Runner.

Mas o que mais chama a atencdo nesses filmes € como é apresentado tais futuros.
Metrdpolis se passa 100 anos a frente do seu tempo e apresenta como uma cidade com
distribuicdo de espagos bem definidos. Carros, trens, avides, todos 0s meios de transporte
dividem o mesmo espaco, cada um em seu devido lugar. Ndo somente o transito, mas
toda a cidade parece funcionar tdo bem que é utdpica.

Desta forma podemos perceber como o0 imaginario da época acerca do futuro
funcionava. E para que tudo isso pudesse ocorrer de maneira que funcionasse bem era

sacrificado a classe mais baixa. Aqueles que mantinham a cidade funcionando nao tinham
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identidade, se quer individualidade. Esse era o preco de ter tamanha cidade e seu
funcionamento perfeito.

Ja em Blade Runner podemos ver quanto o imaginario sobre o futuro mudou.
Enquanto na década de 20 se sonhava com cidade imensas, limpas e de grande
produtividade industrial, nos anos 80 o que permeia esse imaginario é justamente o caos
que nos aguarda. Dado o grande avango tecnoldgico, a Terra ndo possui mais recursos
para se manter, a realidade ¢é cadtica na grande megaldpole, e nela se encontram todos 0s
tipos de etnias, racas, culturas e consequentemente, arquiteturas.

Edificios sdo construidos em cima de outros existentes, estruturas se reforcam para
suportar novas cargas, fachadas de adaptam a uma nova cultura e tudo acontece a0 mesmo
tempo. E apesar de ambas as cidades terem aspectos diferentes e formas distintas de ver
o futuro as duas ndo apresentam o campo, ou alguma zona que nao possa ser considerada
urbana. Isso se da por conta da verossimilhanga entre os dois filmes, ambos em seu
imaginario futurista conceberam um futuro onde ndo ha campo, ha somente a cidade e
seu meio urbano.

Isso pode ser interpretado da maneira que com a imensa expansao das cidades ndo
existe populagédo que vive fora desses centros urbanos. Todos 0s recursos naturais em sua
beirando a escassez nada resta mais a ndo ser as megalépoles. Isso contribui, em Blade
Runner, com o caos e a desorganizacdo espacial urbana. Ja em Metropolis nada disse
acontece, pois com a divisdo dos trabalhos e consequentemente a divisao das classes

socias, 0 caos pode ser contido em um determinado lugar, nesse caso no subsolo.

3.2 Alphaville X Zona do Crime

Nestes titulos analisados o debate tem como base o urbanismo e a critica social as
zonas pertencentes as classes mais altas. Em ambos 0s casos se tem a busca pela

seguranca, ndo tendo limites socias ou politicos estabelecidos como medida.
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Alphaville (1965), dirigido por Jean-Luc Godard, € um territdrio futurista no qual
uma maquina denominada Alpha 60 tem total controle sobre aqueles que vivem neste
lugar. As pessoas que la vivem ndo tém nogdo de como sdo os chamados ‘Paises
Exteriores” e palavras como “por que?” ou “amor” sao proibidas.

Continuamente monitorados por esse avangado computador, os habitantes de
Alphaville vivem uma vida de prisdo e desumanidade e tudo isso foi causado a principio
pelo medo e em nome da seguranca de todos.

Aqueles que moram nesse territdrio tem suas memorias alteradas e o os direitos
basicos renegados. Boa parte da populacéo acredita que esse seja 0 mundo ideal e que o
restante do mundo deva viver desse mesmo modo, um ludibrio sustentado pela méaquina
que controla suas vidas. Em contra partida, a violéncia que tinha como proposta ser
erradicada, acontece de forma vil contra aqueles que se recusam a viver de forma
enclausurada.

No filme mexicano Zona do Crime (2007), aborda a busca pela seguranca de uma
forma diferente, mas tdo insensata quanto o filme anterior. Moradores de um condominio
de classe alta denominado La Zona enfrentam problemas quanto a violéncia que cresce
em seus arredores. Moradores movidos por um falso senso de justi¢a decidem ignorar o
sistema de seguranca vigente e fazer justica com as proprias maos.

Analisando a construcdo da urbanidade local, La Zona se localiza bem préximo
de uma area de vulnerabilidade social, evidenciando uma desigualdade social existente.
Tendo essas configuragfes urbanas os conflitos entres essas populagfes acabam por
acontecer e a violéncia ao invés de ser contida, assim como em Alphaville, se aumenta de
forma critica.

Em ambos 0s casos 0 objetivo inicial era a protecdo de um determinado grupo de
pessoas e 0 combate a violéncia presente, porém o total descaso com aqueles que vivem
de maneira diferente e de classes sociais distintas acabou acirrando os conflitos e pintando
na face desses grupos um inimigo, que teria que ser aniquilado.

Esses dois filmes abrem discursdo que como a segurancga na cidade deve ser
abordada e o que é preciso mudar, e um leque de possibilidades se expandem a partir do

momento que encaramos a nossa realidade enquanto classe e individuos.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Ap0s este breve estudo sobre as relagbes do cinema com a arquitetura, podemos
perceber que ainda temos varios campos inexplorados e infinitas formas de como a
arquitetura influencia a 7° arte.

A forma em que os ambientes sdo desenvolvidos, em como tudo isso desperta um
sentimento especifico, que age como reacdo a propria cena. Em tudo isso ha arquitetura
que, atua como um agente filmico desde os primdrdios da criacdo do cinema. Logo, a
arquitetura e o urbanismo agem de forma critica que ampliam a nossa forma de perceber
0 mundo e de levantar as questdes que nos sdo apresentadas.

Durante a realizacdo deste trabalho, notou-se a importancia do cinema como um
campo de estudo, para discursdes de ambientes, arquiteténicos e urbanisticos, do passado,
presente e até mesmo indagag6es sobre os rumos incertos do futuro das cidades.

Apesar de temos vastos estudos sobre a arquitetura e o cinema, separadamente,
ainda ha pouquissimas literaturas que lidem com essa intersecdo e todas as infinitas
possibilidades a serem exploradas.

Portanto, concluo que seria de grande enriquecimento a insercdo do estudo da
arquitetura como agente filmico em estudos académicos, pois a elevaria a compreensdo
da arquitetura como uma arte espacial e agregaria de forma imensuravel a nossa forma de

ver e perceber o mundo.
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