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RESUMO

Palavras-chave: Experiéncia; Sensorial; Espago arquitectonico; Dancga; Figuragao;

Cinema; Héptico.

O presente projecto pretende investigar modalidades de figuragdo cinematografica da
experiéncia sensorial do espaco arquitectonico, que convoquem o corpo do espectador

na sua totalidade sensivel. O trabalho organiza-se em duas partes.

A primeira parte procura uma defini¢do para o objecto do projecto enfatizando as suas
qualidades matéricas e sensuais. A danga surge neste ambito como meio privilegiado

de vivéncia do espaco arquitectonico.

A segunda parte incide na exploragdo de distintos modos de figuragdo

cinematografica da experiéncia arquitectonica. Dividindo-se em trés capitulos:

O primeiro capitulo destaca o dispositivo cinematografico como um meio de
descoberta, capaz de reeducar o espectador e de apelar a sua fisicalidade, permitindo o
questionamento da arquitectura enquanto pratica artistica construtora de experiéncias

significativas.

No segundo capitulo sdo investigados diferentes modos de figuragdo da experiéncia
arquitectonica. Com base nos conceitos de espagco haptico, espago qualquer e
visualidade haptica, aptos a expressar sensacoes ¢ afectos, sdo analisados dois filmes:
Pickpocket (1959) de Robert Bresson e Pdginas Escondidas (1992) de Alexander

Sokurov.

No ultimo capitulo, o filme Casa, Corpo sem fim exibe uma abordagem experimental
a figuragdo da experiéncia sensorial do espago arquitectonico. A danca surge em

paridade com o cinema como modo elevado de recriacdao do espago.



ABSTRACT

Keywords: Experience; Sensorial; Architectural space; Dance; Representation;

Cinema; Haptic.

The present project aims to investigate the representation modalities of the sensorial
experience in architectural space, which call out for the total sensibility of the

spectators’ body. The work is organized in two parts.

The first part looks out for a definition of the project’s object emphasizing its sensual
and material qualities. Dance appears in this context as an elevated way of

experiencing architectural space.

The second part explores distinct ways of representing cinematically the architectural

experience. It is divided in three chapters:

The first chapter emphasises on cinema as a medium of revelation, capable of
educating and appealing to the spectator’s physicality, allowing the questioning of

architecture as an artistic practice that creates meaningful experiences.

In the second chapter, research is made on distinct ways of representing the
architectural experience. Starting from the concepts of haptic space, any-space-
whatever, and haptic visuality, able to convey sensations and affects, two films are
analysed: Robert Bresson’s Pickpocket (1959) and Alexander Sokurov’s Whispering
Pages (1992).

Finally, the film Casa, Corpo sem fim presents an experimental approach to the
representation of the sensorial experience in architectural space. Dance appears along

with cinema as a high means of recreating space.
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INTRODUCAO

A primeira parte deste projecto expde uma sintese que encerra uma reflexao sobre o
objecto que pretendemos pensar e figurar cinematograficamente - a experi€ncia
sensorial do espaco arquitectonico - para que seja mais clara a sua compreensao. O
pensamento sobre a vivéncia do espaco tem como referéncia o0 movimento critico ao
ocularcentrismo na arquitectura - que emergiu fortemente na primeira década do
século XXI - com o proposito de uma rehierquizagao da visdo perante os restantes
sentidos. Isto quer significar uma enfatizacdo das qualidades sensuais e matéricas do
espago e no conseguinte apelo a consciéncia e ao corpo na sua totalidade sensivel. A
danga surge neste ambito como um meio superlativo de vivéncia do espago

arquitectonico.

A segunda parte do trabalho segue este movimento critico no campo da imagem
filmica. Organiza-se em trés capitulos, e incide na procura de um modo sensivel de
figurar cinematograficamente a experiéncia sensorial do espago arquitectonico,
afirmando a intengdo de uma Optica de tendéncia haptica que integre os distintos

orgaos dos sentidos.

O primeiro capitulo aborda trés questdes que, no nosso entender, fazem do cinema um
meio privilegiado para compreender e figurar o tema escolhido, permitindo a
problematizacdo da arquitectura enquanto pratica artistica desencadeadora e

construtora de experiéncias emocionais e significativas.

O segundo capitulo, com o objectivo de pensar a figuragdo da experiéncia
arquitectonica, apresenta os conceitos filmicos que vao dar corpo a este trabalho de
investigacao: o espaco haptico e o espago Optico, o espago qualquer, a visualidade
haptica. Como base em alguns destes pressupostos sdo analisados dois filmes,
pertencentes a periodos diferentes da historia do cinema, especificamente ao cinema
moderno e contemporaneo, que encerram uma recriagdo afectiva da vivéncia da

arquitectura, exibindo metodologias criticas e abordagens filmicas distintas:



Pickpocket (1959) de Robert Bresson e Pdaginas Escondidas (1992) de Alexander

Sokurov.

O terceiro e ultimo capitulo expde as intengdes do projecto filmico Casa, Corpo sem
fim, que pretende figurar e recriar através do dispositivo cinematografico a
experiéncia arquitectonica, enquadrando-o na tendéncia da arte contemporanea. Esta
vivéncia € no contexto deste filme realizada por meio do movimento dancado.
Procuramos estabelecer relacdes com as sequéncias filmicas analisadas e os conceitos

expostos no capitulo anterior.

O Apéndice final apresenta através de fotogramas seleccionados os dois filmes
abordados no Capitulo II. Estas imagens pretendem funcionar como material

complementar ao texto de andlise filmica.



PARTE I
A EXPERIENCIA SENSORIAL DO ESPACO ARQUITECTONICO



1. A experiéncia sensorial do espaco arquitectonico

Na década de vinte, Laszl6 Moholy-Nagy, uma das figuras chave do pensamento
modernista, acreditava no valor da educacdo sensorial. Pensava que sé através da
integragdo dos sentidos e do intelecto o individuo podia evoluir equilibradamente e
assim enfrentar as complexidades da vida moderna. O homem devia ser incentivado a
utilizar os seus sentidos - visdo, olfacto, tacto, paladar e audicdo - bem como o

. , e
cinestesico .

Moholy-Nagy considerava ndo existir uma ideia clara sobre o conceito de espaco, no
entanto antes de procurar uma defini¢cdo, atenta que o espago € um meio expressivo e
uma experiéncia humana. E na fisica que encontra um ponto de partida para uma
tentativa de definicdo de espago: “o espaco ¢ uma relacdo posicional entre corpos”

(Moholy-Nagy, 2005: 195).

Posteriormente desenvolve esta nogao e pensa na configuragao do espaco como sendo
a composicao das relagdes entre as posigdes desses mesmos corpos ou volumes. O
homem toma consciéncia dessas relacdes de posicao, utilizando o sentido da visdo,
mas experiencia o espaco através do movimento do seu corpo que consequentemente

altera a sua propria posi¢do e a configuracao do espaco. Como refere:

“o homem compreende o espago (...) a partir do seu sentido visual em fendomenos
como: perspectivas amplas, superficies que se encontram e se interceptam,
interpenetracdes, relagdes de proporcao, luz (...) a partir do movimento: em diversas
direcgdes espaciais, por meio da comunicacdo horizontal, vertical, diagonal,

cruzamentos, saltos etc” (Moholy-Nagy, idem: 196).

Considera ainda que o espago ¢ uma realidade da nossa vida e pode ser experienciado
de um modo organico, isto €, a experiéncia do espago pode ser realizada através da

utilizacao consciente dos nossos sentidos. Como expoe:

A cinestesia é a percep¢do ou sensibilidade da posi¢cdo, deslocamento, equilibrio, peso e

distribui¢do do proprio corpo e das suas partes. http://www.priberam.pt.



“(...) pode ser vivenciado por meio do sentido do tacto. Outras possibilidades de
vivéncia do espaco encontram-se nos 6rgao acusticos ¢ nos orgaos de equilibrio; além
disso, elas também estdo presentes noutros modos de sensibilidade dos nossos corpos.
A consciéncia a respeito desses ambitos sensiveis prestara também a arquitectura um

grande servigo” (Moholy-Nagy, 2005: 196).

Esta reflexdo sobre o espago ja encerra um ponto de vista que inclui a nogdo de
participagdo sensivel. Isto quer significar, que o corpo experiencia O espaco
arquitectonico através de um movimento consciente, convocando os sentidos, num

. )
todo sinestésico”.

Na mesma linha de pensamento do artista hingaro, o arquitecto e tedrico finlandés
Juhani Pallasmaa, num ensaio recente reflecte sobre a experiéncia da arquitectura’.
Considera o espago arquitectonico como sendo o espaco habitado pelo homem através
do movimento do corpo com o auxilio dos sentidos e da consciéncia, € ndo sé o

espacgo material e construido como se apresenta ao sentido da visao, como refere:

“As verdadeiras experiéncias arquitectonicas consistem, por exemplo, na aproximagao
ou no confronto com um edificio, € ndo sé na apreensdo formal da sua fachada; no acto
de entrar e ndo na simples visualizacdo do desenho da porta; no olhar para o interior ou
exterior através de uma janela ¢ n3o na janela como objecto visual. O espago
arquitectonico ¢ o espago vivido e o espago vivido transcende o seu caracter

geométrico e dimensional” [traducdo da autora] (Pallasmaa, 2008: 65).

O espago arquitectonico surge deste ponto de vista para além da suas caracteristicas
fisicas: forma, matéria, coordenadas geométricas e dimensdes fixas. SO adquirindo

verdadeiro sentido quando vivenciado pelo homem por meio do movimento.

Pallasmaa defende um retorno a uma arquitectura sensual e matérica que desperte o
corpo ¢ os sentidos de quem a vivencia, substituindo a visdo cartesiana e racional do
espago. Critica os espagos arquitectonicos feitos para o “olho”, isto €, a visao frontal

que nos distancia dos objectos, propondo como alternativa outro tipo de visdo, a

2 . . ~ ~ , .
A sinestesia tem que ver com a produg@o de uma sensacdo através de um outro sentido. Ver

adiante p.38.

? Pallasmaa, Juhani, The Eyes of the Skin, Architecture and the Senses, 2005.



periférica, que em didlogo com os restantes sentidos envolve-nos no mundo,
proporcionando uma arquitectura da proximidade e do intimismo. Segundo o autor
uma experiéncia plena do espago arquitectonico encerra uma participacao do corpo
como um todo que convoca de maneira equivalente os nossos sentidos. Como expoe:
“Qualquer experiéncia significativa da arquitectura ¢ multissensorial; as qualidades do
espacgo, da matéria e da escala sdo percepcionadas de igual modo por meio dos olhos,
ouvidos, nariz, pele, esqueleto e através dos musculos” [trad. a.] (Pallasmaa, 2008:

41).

Ha ainda, na experiéncia do espaco arquitectonico uma relacao de reciprocidade: o
objecto arquitectonico, despoleta, organiza e orienta o comportamento € a ac¢ao do
homem, e deste modo permite-lhe alcancar outras dimensdes da sua existéncia,
influenciando-o por sua vez, na concep¢do e construcdo do mundo envolvente.
Maurice Merleau-Ponty, no ambito da fenomenologia existencial, pensa o homem
como sujeito corporeo € consciente, € a0 mesmo tempo, objecto no mundo material.
Segundo o autor ha uma relacdo de pertenca reciproca e intima entre o corpo € o
mundo. Como declara: “O nosso corpo estd no mundo como o coragdo estd no
organismo: mantém o espectaculo visivel constantemente activo, transmite-lhe vida e
suporta-o, € com ele forma um sistema” [trad. a.] (Merleau-Ponty, 1968: 235).
Entramos numa pré-existéncia historica, cultural e material, com a qual estabelecemos
uma inter-relagdo. O objecto arquitectonico ndo estd completo, isto €, embora
apresente uma definicdo do ponto de vista material: espago, forma, matéria, ¢ o

homem que pelo corpo e a consciéncia lhe da sentido e completude.

Outro elemento relevante da experiéncia arquitectonica tem que ver com o apelo
intrinseco dos objecto arquitectonicos. Segundo Henri Bergson, existe uma acgao
implicita em todos os objectos ou estruturas que nos envolvem. Isto quer significar no
contexto deste projecto, uma narrativa descrita pelo modo como o espaco foi pensado,
desenhado e construido, e pela relagdo de posi¢ao entre as partes que o constituem, a
sua topologia. Esta accao implicita pode convocar o corpo humano para um
movimento fisico que varia consoante a sua predisposi¢ao para se relacionar com o
espaco. As acgles latentes que o espago arquitectonico encerra nao estdo
condicionadas somente a sua funcdo utilitaria, reflectem possiveis e multiplas

reac¢oes do corpo, como refere o filosofo, em Matéria e Memoria (1895): “os



objectos (...) devolvem portanto ao meu corpo, como faria um espelho, a sua
influéncia eventual (...) Os objectos que cercam o meu corpo reflectem a acgdo
possivel do meu corpo sobre eles” (Bergson, 1999: 15). O corpo humano reage ou
ndo a influencia e apelo dos espagos, edificios e objectos, conforme a sua
predisposicdo para agir. Por exemplo, pode seguir um percurso conforme indicado
pela forma, matéria e cor do pavimento, ou pode subverter esse percurso € recriar um
outro caminho através do espaco, sem atender as referéncias predefinidas, com vista a
alcancar o mesmo lugar. Esta possibilidade de movimento € um aspecto inseparavel

do modo como experienciamos a arquitectura.

r

Assim, compreender o espago arquitectonico ¢ mergulhar nele e ouvir a sua
invocagdo: sentir as atmosferas, as texturas, as cores, as formas, num movimento que
ultrapassa a mera identificagdo da fun¢do do edificio, do estilo, das caracteristicas
relevantes, ou da época em que foi construido. Nao ¢ suficiente reconhecer o contexto
histérico, cultural e social, para entender a arquitectura, ¢ necessario vivé-la. A
arquitectura ndo ¢ um fim em si mesma, mas um meio para construirmos uma
existéncia significativa. Como refere Pallasmaa: “A fun¢do intemporal da arquitectura
¢ criar metaforas que corporizam a nossa existéncia e estruturam a nossa experiéncia
no mundo” [trad. a.] (Pallasmaa, 2008: 71). Uma experiéncia plena do espago

arquitectonico projecta-nos para uma dimensdo temporal, espacial e material de

harmonia com a envolvente. Ainda Pallasmaa:

“Nas experiéncias memoraveis da arquitectura, o espaco ¢ o tempo fundem-se numa
unica dimensdo, na esséncia do ser que entra na nossa consciéncia. Ao identificarmo-
nos com este espaco, este lugar, este momento, estas dimensdes tornam-se parte da
nossa existéncia. A arquitectura ¢ a arte da reconciliagdo entre nés ¢ o mundo, ¢ esta

mediacdo acontece através dos sentidos” [traducdo da autora] (Pallasmaa, idem: 72).

A relagao harmoénica que se estabelece entre 0 homem e o espago arquitectonico, so €
comparavel as percepgdes da infancia, em que o espanto da descoberta ¢ um elemento

constante da nossa vivéncia.



Steen Eiler Rasmussen, arquitecto dinamarqués, numa reflexdo realizada no final dos
anos cinquenta, considera que as experiéncias que acumulamos na infincia sdo
essenciais para podermos entender a arquitectura e os elementos que a constituem”.
Na infancia entramos em contacto e familiarizamo-nos com o mundo dos objectos,
ocasides que nos possibilitam aprofundar a relacdo sensorial com o espago
envolvente. A utilizacdo dos sentidos oferece-nos uma percep¢do acerca do caracter
agradavel ou desagradavel desses objectos, constituindo-se como uma forma de

aprendizagem primordial.

Nesta exploracao tactil e sensorial apreendemos as caracteristicas das coisas que nos
rodeiam e aprendemos a aprecia-las de acordo com o seu peso, solidez, textura, cor,
temperatura’. Numa fase posterior do crescimento, ja nio temos necessidade de tocar
e manipular os objectos; depois de os explorarmos vezes suficientes, somos capazes

de os apreender recorrendo somente ao sentido da visdo. Como expde Rasmussen:

“Quando nos referimos a uma chavena como tendo uma forma “suave”, é sobretudo
devido a uma série de experiéncias que acumulamos na infincia que nos ensinaram o
modo como os materiais duros ou moles, respondem a manipulagdo. A ideia de
suavidade ou rigidez, adquirida a partir de objectos pequenos e manipulaveis, pode ser
do mesmo modo aplicada as grandes estruturas” [traducdo da autora] (Rasmussen,

1992: 21).

A memoria que adquirimos das experiéncias a escala da mao - das formas e dos
materiais - ¢ indispensavel para apreciarmos e vivenciarmos as qualidades de um
edificio ou estrutura edificada, seja ela de pequena ou grande escala. Por exemplo, se
atentarmos num arco construido em tijolo a vista, somos capazes intuitivamente de
apreender a delicadeza da forma curva, e ao mesmo tempo a maleabilidade do
material principal que constitui o tijolo, a argila, mesmo que esta se apresente

solidificada no momento da construgao do arco.

* Rasmussen, Steen Eiler, Experiencing Architecture, 1959.

> Esta fase do desenvolvimento infantil corresponde ao estagio sensorio-motor, na teoria

cognitiva de Jean Piaget.



De modo a construimos a nossa vivéncia presente, temos de valorizar as experiéncias
sensoriais da infancia. A experiéncia passada vai contribuir para a nossa relacao
sensivel com os objectos e o espago arquitectonico. Como diz Rasmussen: “Visto que
a nossa compreensao € 0s nossos sentimentos estdo alicercados no passado, a nossa
relacdo sensual com um edificio tem de respeitar essas memorias. Imagens,

ambientes, formas” [trad. a.] (Rasmussen, 1992: 25).

Com uma abordagem semelhante, centrado sobretudo na atmosfera que diz respeito a
combinagdo que a luz e a matéria proporcionam ao espago construido, sendo a relagao
destes elementos componentes do espago que convoca a nossa memoria das pequenas

percepgdes, Peter Zumthor reflecte sobre a sua pratica arquitectonica:

“Quando projecto um edificio, encontro-me com frequéncia mergulhado em memorias
antigas, quase esquecidas, e tento relembrar-me da situagdo arquitectonica, o que
significou para mim nesse momento, ¢ penso como me pode ajudar agora reviver
aquela atmosfera vibrante, impregnada pela presenga simples das coisas” [tradugdo da

autora] (Zumthor, 1998: 9).

O arquitecto utiliza frequentemente antigas memorias de infincia, quando quer
reviver uma sensacao e recria-la na sua pratica, dd como exemplo, uma atmosfera
particular em casa de um familiar: o pavimento suave de betdo aquecido pelo sol; os
sons das portas que fechavam de distintas maneiras; a luz da cozinha, o Unico espaco
verdadeiramente iluminado da casa e que ficou permanentemente ligado ao seu
conceito de cozinha. No outono, o pavimento exterior de pedra coberto pelas folhas

dos castanheiros.

As memorias dos ambientes; a luz, os materiais, o som e a temperatura dos espagos, a
forma dos objectos, resultam de experiéncias intensas e emotivas do espaco
arquitectonico que sdo indeléveis da biografia do arquitecto suico e constituem um
reservatorio de imagens e sensagOes utilizadas na sua pratica profissional. Estas
imagens contém a esséncia da experiéncia da arquitectura: “Estas memdorias encerram
as experiéncias arquitectonicas mais profundas que conheco” [trad. a.] (Zumthor,

1998: 10).



As memorias de infancia ndo servem so o arquitecto no exercicio da sua profissao,
sdo essenciais para a nossa vivéncia. A informac¢ao adquirida na infancia vai moldar o
modo como sentimos a arquitectura, porque fornece as bases para a nossa percepgao
da matéria, da forma e do espago. Assim, parece-nos imprescindivel a convocacao das
nossas memaorias corporais, fundamentais na recriagao consciente, atenta, e sensual do

espago arquitectonico.

A natureza desta experiéncia ¢ um elemento construtivo intrinseco ao
desenvolvimento do ser humano, constituindo um ponto de partida para a abordagem

do presente projecto.
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2. Recriar o espaco arquitectonico: o corpo que danca

O espacgo arquitectonico ¢ percepcionado de um modo mais completo utilizando os
nosso sistema sensorial ¢ 0 movimento do nosso corpo, no entanto a experiéncia
arquitectonica pode ser realizada mais intensamente se o movimento for dancado.
Para pensarmos a utilizagdo da danca como um meio de experienciar o espago de uma
maneira plena, apontamos como referéncia alguns autores que no nosso entender
reflectem criativamente sobre as relagcdes frutuosas que se estabelecem entre o corpo

que danga e o espaco arquitectonico.

Moholy-Nagy que procurava tanto no seu trabalho de investigacdo como na sua
actividade de docente relacionar a arquitectura com as outras artes’, considera a danca
como um meio privilegiado de percep¢ao do espaco, num excerto incluido nas

conferéncias que deu como professor da escola Bauhaus, entre 1923-28, diz:

“0 espago ¢ vivenciado de modo mais imediato por meio do movimento, num grau
mais elevado por meio da danca. A danga ¢ ao mesmo tempo um meio-essencial para
satisfazer desejos de configuragdo de espaco. Ela pode condensar o espaco, pode
dividi-lo: o espaco dilata-se, afunda e paira-flutua em todas as direcgdes” (Moholy-

Nagy, 2005: 195).

No mesmo sentido, Lina Bo Bardi pensa na danga como expressdo superior do
contacto entre o homem e o espago arquitectonico. Nas conferéncias dadas em El
Salvador declara que o investimento afectivo do homem, por meio do movimento

dangado, ¢ essencial para a recriacao da arquitectura:

“A arquitetura é criada, 'inventada de novo', por cada homem que anda nela, que
percorre o espaco, subindo as escadas, ou descansando sobre um guarda-corpo,
levantando a cabega para olhar, abrir, fechar uma porta, sentar-se ou levantar-se e ter
um contato intimo ¢ ao mesmo tempo criar 'formas' no espago; o ritual primitivo do

qual surgiu a danga” (Bardi cit. por Oliveira, 2006, 358).

° Moholy-Nagy defendia conceito de Obra de arte total.
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Segundo a arquitecta modernista, o espago arquitectonico nao ¢ um objecto acabado,
sO se realiza inteiramente por meio de uma danca coreografada pelo homem que
instaura um tempo e um lugar, € ndo através de um movimento funcional, rotineiro e
limitado, ou de um movimento desatento. A danga ¢ formada por gestos e
movimentos conscientes € atentos ao mundo envolvente que podem trazer para a
nossa vivéncia um estado de harmonia desaparecido da experiéncia arquitectonica. O
movimento dancado realiza-se ao som da musica que emana do proprio espago

arquitectonico, das suas matérias constituintes.

De um modo mais aprofundado, José Gil numa reflexdo sobre o corpo que danga,
atenta que este evolui num espaco proprio, o espaco do corpo, que considera
paradoxal, porque embora seja diferente do espago objectivo’, ndo esta afastado dele,
interligando-se completamente até¢ nao ser possivel distingui-lo desse espaco. O
espagco do corpo € espago objectivo investido de afectos e forcas novas. Gil diz:
“Como se recobrissem as coisas com um involucro semelhante a pele: o espago do
corpo ¢ a pele que se prolonga no espago ¢ a pele tornada espago. De onde as extrema

proximidade das coisas e do corpo” (Gil, 2001: 58).

Para o filosofo, este espaco ndo ¢ produzido s6 pelos bailarinos ou desportistas, ¢ uma
realidade constante, desde 0 momento em que hd uma ac¢ao afectiva do corpo; trata-
se de um espaco intensificado em relagdo ao tacto comum da pele. O espaco do corpo
funciona como uma extensdo do proprio corpo®, alargado os seus limites fisicos e os
seus contornos visiveis, excedendo o espago objectivo; as suas coordenadas,

orientagdes e referéncias fixas:

7 No contexto deste projecto, considera-se que o espago objectivo equivale ao espago

arquitectonico, embora Gil se refira ao espagco em geral.

¥ O autor refere a seguinte experiéncia: “completamente nus, mergulhados numa banheira
funda, s6 com a cabeca de fora, fagamos cair na superficie da agua, aos nossos pés, uma
aranha. Sentiremos o seu contacto sobre toda a nossa pele. A agua criou um espago do corpo

delimitado pela pele-pelicula da agua da banheira (Gil, 2001: 58).
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“O corpo move-se nele sem enfrentar os obstaculos do espago objectivo estranho, com
os seus objectos, a sua densidade, as suas orientagdes ja fixadas, os seus pontos de
referéncia proprios. No espago do corpo, este cria os seus referentes aos quais as

direc¢des exteriores devem submeter-se” (Gil, 2001: 61).

O caracter do espago do corpo nasce da aptidao do proprio corpo. Cada bailarino ou
coredgrafo concebe um espaco diferente, consoante a sua idiossincrasia’. O espaco
exterior adquire caracteristicas diferentes consoante o corpo que o vivencia, toma
outras formas, orientagdes, texturas, densidades. Os objectos que o constituem

ganham qualidades emocionais distintas.

Gil refere que este espago encerra varios aspectos paradoxais como a inexisténcia de
limites internos enquanto, observado de um ponto de vista exterior, se trata de um
espago finito; ou o facto da sua dimensdao primordial ser a profundidade, nao
perspectivista, mas topoldgica. Trata-se de uma profundidade nio mensuravel'’, o que
distingue o espaco objectivo do espago do corpo. O autor refere: “O que € proprio
desta profundidade ¢ ligar-se ao lugar, dizendo-se entdo topologica: ¢ uma certa
ligacdo do corpo com o lugar que escava nele a sua profundidade. O espago do corpo
¢ esse meio espacial que cria a profundidade dos lugares” (Gil, idem: 65). Esta
dimensdo permite ao bailarino misturar-se com o espaco objectivo com a

possibilidade de se dilatar, torcer, dispersar e reunir num s6 ponto.

Segundo este ponto de vista, o corpo que danca nao evolui no espago comum, mas
num espago € num tempo particulares; os movimentos do bailarino formam unidades
espago-tempo. Deste modo, o bailarino transforma com os seus gestos € o seu

movimento o tempo cronologico e o espago objectivo.

9 s . oo
Gil refere o exemplo do coredgrafo e bailarino Rodolf von Laban que pensou um espago em
forma de icosaedro. O espago do corpo € uma “experiéncia vivida do bailarino que se sente

evoluir dentro de uma espécie de involucro que suporta o movimento” (Gil, 2001: 59).

10 - . . . -~ ~ ~
“Sao por assim dizer dilatagdes e dobragens, no mesmo lugar e ndo numa extensao
objectiva. Por exemplo s6 o desdobrar do espago gragas a profundidade faz com que o

bailarino adquira uma “lentiddo eterna” ao executar o movimento (Gil, idem: 66).

13



As cidades ocultas. 1.

Em Olinda, quem la for com uma lente e procurar com atengdo pode achar em
qualquer parte um ponto ndo maior que uma cabeca de alfinete que se o
observarmos um pouco ampliado se vé dentro dele os telhados as antenas os
candeeiros os jardins os lagos, as faixas a atravessar as ruas, os quiosques nas
pragas, os campos de corridas de cavalos. Esse ponto ndo fica ali: ao cabo de
um ano achamo-lo do tamanho de meio limdo, depois como um cogumelo
porcino, depois como um prato de sopa. E eis que se transforma numa cidade
em tamanho natural, encerrada dentro da cidade de outrora: uma nova cidade

que abre caminho no meio da cidade de antes e a empurra para fora.

Italo Calvino in As Cidades Invisiveis, 1972
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PARTE II
A FIGURACAO CINEMATOGRAFICA DA EXPERIENCIA SENSORIAL DO
ESPACO ARQUITECTONICO

15



CAPITULO 1
O CINEMA COMO DISPOSITIVO PRIVILEGIADO DE FIGURACAO E
COMPREENSAO DA EXPERIENCIA SENSORIAL DO ESPACO
ARQUITECTONICO

1. O cinema como experiéncia critica do espaco arquitectonico

Esta reflexdo pretende inserir-se no movimento critico ao ocularcentrismo que tem
vindo a desenvolver-se sobretudo a partir da década de noventa. Isto €, a arquitectura
do ocidente encontra-se com frequéncia desumanizada. A hegemonia da visdo e a
desvalorizagdo dos outros sentidos no modo como esta ¢ pensada, ensinada e
comentada, resulta no desaparecimento das suas qualidades matéricas e sensuais.
Segundo Juhani Pallasmaa, grande parte da arquitectura contemporanea perdeu a
capacidade de despertar em quem a experiencia uma miriade de emocgdes e sensacoes.
Reduz-se frequentemente a uma pratica estéril de efeitos visuais que tem como
consequéncia uma separacao entre o homem, que se torna um espectador passivo, € a
envolvente construida. Assim, raramente o objecto arquitectonico consegue alcangar a

dimensao poética que nos convoca para uma participagdo sensivel e emocional.

Ora, o cinema surge neste contexto, como um instrumento capaz de estimular a
percepcao da experiéncia sensorial do espago, de um modo que pode convocar varios
niveis da consciéncia, do sonho e da memoria, que resultam num amplo espectro de
sensagdes e emocoes. Pallasmaa refere como exemplo, o cinema de Andrei
Tarkovsky, concretamente o filme MNostalghia (1983), que recria espagos
arquitectonicos maravilhosos, através de um trabalho sobre a luz e a matéria,

invocando a memoria de arquitecturas complexas:

“No filme Nostalghia, as imagens do quarto de Doménico, com a chuva a entrar através
do telhado, estdo entre as imagens arquitectonicas mais fascinantes que foram criadas

até hoje (...) A qualidade dos detalhes e das associagdes, a fusdo da figura e do fundo,
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da matéria e da luz trazem a memoria a complexidade do espago, da ornamentacdo, do
trompe d’oeil e da luz, no interior das igrejas rococés bavaras” [tradugdo da autora]

(Pallasmaa, 2007: 91).

O dipositivo filmico com o0s mecanismos que o constituem, permite um
questionamento da experiéncia do espago arquitectonico, nas suas diferentes
dimensdes: funcional, material e existencial. Condigdo necessaria para que esta possa

ser pensada de um modo mais completo.

As novas situacdes apresentadas pelo filme ensinam-nos a ver e a viver, € embora as
imagens e acontecimentos mostrados pelo cinema possam ser ficcionais, as emogdes
sentidas ao percepciona-los sdo reais, como demonstra o excerto de Pallasmaa. Estas
emogdes para Jodo Maria Mendes, sdo experienciais € podem incorporar-se
significativamente na nossa vivéncia. O filme exibe a faculdade de informar e

reeducar o olhar do espectador. Como refere o autor:

“O que o filme propde ao espectador ndo € que nele encontre o real, mas o inverso:
propde-lhe que nele mergulhe e seja depois capaz de ver, no real, e nele inscrever,
percepcionando-o emocionalmente de um modo novo, o que comegou por ver no ecra
(o exercicio de matriz realista a que Bazin chamou “alucinacido verdadeira”); novas
figuracdes que o filme lhe revelou e que ele podera inscrever, ou ndo, na experiéncia
vivida. Um olhar educado pela imagem ndo percepciona o mundo de modo banal,

porque inscreve no mundo o que aprendeu com a imagem” (Mendes, 2012: 27).

Assim, o cinema tem a capacidade de revelar situagdes e acontecimentos que podem
emocionar o espectador, despoletando nele novas maneiras de pensar e percepcionar o
espago arquitectonico. Permite que este utilize o que absorveu na experiéncia filmica
na sua propria vivéncia pessoal de um modo mais informado, e que possa recriar ele
proprio em contacto com a arquitectura, através do movimento e da imaginagdo, uma

experiéncia plena.

Na pratica disciplinar do arquitecto, a experiéncia do filme oferece-lhe a possibilidade
de pensar o exercicio da arquitectura, isto €, desperta-o para novas abordagens ao acto
de desenhar e projectar, nas suas multiplas facetas, e permite-lhe inserir no seu
trabalho aquilo que reaprendeu com a experiéncia cinematografica. Por exemplo, o

arquitecto Peter Zumthor refere que as qualidades do cinema de Aki Kaurismaéki,
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fazem-no reflectir sobre a sua maneira de recriar atmosferas arquitectonicas: “A arte
de Kaurismaki confere aos seus filmes uma sensacao de conforto (...) Construir casas
como Kaurismaki faz filmes € o que eu gostaria de fazer” [trad. a.] (Zumthor, 1996:

48).

2. O cinema como aparato de descoberta

Walter Benjamin, no ensaio 4 obra de arte na época da sua reproducdao mecanizada
(1936), reflecte sobre as funcdes e potencialidades do cinema. Considera que este
encerra a funcdo social de representar o mundo envolvente, ‘“estabelecendo o
equilibrio entre o homem e o equipamento técnico”, e a capacidade de intuir outros
mundos no interior desse mundo. Isto quer significar, ultrapassar a cidade onde o
homem habita, fazé-lo viajar para outros espacos e mergulhar nas suas diferentes
escalas. Aquilo que o filme apresenta esta para além do espago e da vivéncia real e

quotidiana do espectador.

O cinema afirma-se como um meio de descoberta. Através dos instrumentos técnicos
que o formam, tem a capacidade de exibir pormenores que habitualmente a nossa
percepcao sensorial ndo capta, indo ao encontro de acontecimentos ndo expostos na
sua totalidade, e ainda a aptidao de mostrar-nos um campo enorme de possibilidades,

permitindo-nos aceder a novas visdes, como diz Benjamin:

“O filme com os seus grandes planos extrai, do inventario do mundo exterior, detalhes
habitualmente escondidos de acessoérios familiares, explorando meios banais sob a
direc¢do genial da objectiva; e ao fazé-lo, alarga a compreensdo das mil determinagdes
de que depende a nossa existéncia, a0 mesmo tempo que nos abre um campo de ac¢do

imenso e insuspeitado” (Benjamin, 2011: 37).

O espaco que ¢ conscientemente explorado pelo homem na sua experiéncia real, ¢
substituido por um outro espago, em que ele entra de um modo inconsciente. Este

espago que o filosofo nomeia de inconsciente Optico, € estimulado através das
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técnicas cinematograficas: dos movimentos de camara, dos efeitos de camara lenta ou

de aceleragao, dos angulos de camara, da tipologia dos planos e da montagem.

Parece-nos que o cinema comporta na sua génese uma série de procedimentos e de
técnicas capazes de tornar a experiéncia sensorial do espaco arquitectonico mais
significativa. Por exemplo, o ralenti pde em evidéncia movimentos e gestos
desconhecidos que se encontram no interior das experiéncias mais banais e utilitarias
do espago arquitectonico, como andar, abrir uma porta ou pegar num objecto. Ainda
Benjamin: “Se nada ha de extraordindrio no facto de nos darmos conta, de maneira
algo sumaria, do andar de um homem, ainda nada sabemos sobre como se equilibra
ele na fracg¢ao de segundo de um passo” (Benjamin, 2011: 37). Por meio do dipositivo
cinematografico ¢ possivel descobrir e percepcionar as multiplas experiéncias
contidas no interior de um gesto, ¢ deste modo revelar a poética que existe na figura

de um simples passo.

Neste sentido, podemos considerar os inimeros acontecimentos e detalhes existentes
numa experiéncia arquitectonica e imaginar a riqueza de situacdes que o cinema nos
pode dar a ver - evidenciando pormenores da ligagdo do corpo com a arquitectura,
com a matéria e com os detalhes arquitectonicos, bem como figurar subtis
coreografias na periferia dos corpos - ¢ que muito dificilmente apreenderiamos

J . ~ 11
utilizando unicamente a nossa percep¢ao natural .

Assim, o caracter intrinseco do filme permite mostrar ao espectador aspectos latentes
e idiossincrasias da experiéncia sensorial do espacgo arquitectonico que de outro modo

permaneceriam ocultos e fazé-lo entrar num universo de novas experiéncias estéticas.

11 A . : . ~ ~ r
No ambito deste projecto consideramos a percep¢do natural como aquela que ndo ¢é

mediada por nenhum dispositivo mecanico ou tecnologico.
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3. O cinema como dispositivo que convoca a fisicalidade do espectador

Na sua reflexao sobre a obra de arte Benjamin defende no inicio do século XX, um
novo modo de percep¢do e apropriacdo dos objectos, que Mendes refere como o
“caracter revoluciondrio da recepcao ‘tactil e distraida’ do filme pelas massas”
(Mendes, 2011: 06). Este novo modo de recep¢ao encerra uma supressao da distancia
entre o espectador e a obra: o paradigma da pura contemplagdo estética, entendida
como a separacdo entre o sujeito € o objecto desaparece. A experiéncia Optica e
distante de observagao da representagdo cléssica, da lugar a um tipo de percep¢ao que

implica um estimulo sensorial, a percepcao tactil.

Esta percepcao “tactil e distraida” € criada na relagdo das massas com o filme que na
distraccao que lhe ¢ caracteristica ao envolverem-se fisicamente com a obra
instauraram um novo modo de recepcdo: “a massa dada a sua propria distracgao,
recolhe no seu seio a obra de arte, transmite-lhe o seu ritmo de vida, abraca-a nos seus
fluxos” (Benjamin, 2011: 42). E ainda, o carécter tactil do filme alicercado no seu
dispositivo mecanico, produz um choque traumatizante, isto ¢, o modo como a
imagem se transforma sistematicamente sem se deixar fixar, confere um caracter

fisico a recepgao.

Benjamin revoluciona o pensamento que considera a distraccdo como um modo de
percepcao menor aliado a uma experiéncia sensorial do mundo e consequentemente a
uma auséncia de sentido critico. O autor defende que o consumo distraido nao ¢
alienante, a critica nasce com a ac¢ao e nao através da contemplagdo ou reflexao. Esta
praxis implica uma relacdo directa e fisica entre o espectador e o filme, isto €, a
experiéncia cinematografica contém intrinsecamente um tipo de percepcao

participativo € ndo passivo.

Steven Shaviro apoiando-se no pensamento de Benjamin declara num ensaio
realizado na década de noventa - que investiga o papel do corpo na obra
cinematografica de varios realizadores e as respostas fisicas, pré-reflexivas, do
espectador durante a experiéncia filmica - que a experiéncia de visionamento de um

filme manifesta-se fisicamente no corpo do espectador alterando esse corpo.
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O autor defende que o cinema estimula de imediato o corpo, convocando a reac¢ao da
totalidade dos sentidos, num processo que antecipa a reac¢ao cognitiva. O espectador
¢ solicitado pelo que vé, a percepcdo torna-se uma alteracdo fisica, isto €, uma
intensificagdo das sensacgdes corporais, em vez de um processo puramente mental de
identificacdo, como refere: “A percep¢do volta-se para o corpo do espectador,
afectando e alterando esse corpo, em vez de constituir uma série de representagdes

para o reconhecimento do espectador” [trad. a.] (Shaviro, 2006: 50.1).

No contexto do pensamento de Shaviro este contacto fisico com as imagens, realiza-
se por meio de um processo de mimese ou contdgio que estd para além da
significacdo. A mimese implica uma relacao tactil e participativa entre o sujeito € o
objecto, o optico dissolve-se no haptico, e na substancia e densidade do filme. Isto ¢, a
fronteira entre o interior € o exterior tende a dissolver-se, as identidades perdem a
defini¢do, o espectador ¢ transformado em consequéncia do contacto com as imagens.
O contéagio quer significar os aspectos mais violentos e abjectos do contacto entre
espectador e filme, como o nojo ou a repulsa'’. O autor aborda sobretudo filmes que

contém violéncia explicita, fisica ou sexual.

Embora esta reflexdo seja relevante ao ambito deste projecto, no que diz respeito a
no¢ao de cinema como um dispositivo que provoca manifestagdes e reacgdes fisicas
no espectador que antecedem o processo cognitivo, interessa-nos, sobretudo, outras

problemadticas que se afastam do conceito de contagio pensado por Shaviro.

Estas questdes sao abordadas na teoria filmica de Laura Marks que se debrucou sobre

a relagdo haptica e erotica entre o espectador e o filme. A autora desenvolveu o

12 Por exemplo o filme Un Chien Andalou (1929) de Luis Buifiuel, mais concretamente a

sequéncia em que o olho é cortado por uma ldmina, provoca uma reacgao de repulsa. Esta
violéncia visual segundo Shaviro, estimula uma excitagdo visceral no espectador,
transportando a visdo para um estado de auto-aniquilagdo. Isto quer significar que perante a
violéncia da imagem a visdo torna-se intoleravel. Como refere: “Todo o cinema tende para a
disposicdo despedagada do espectador no momento em que a lamina corta o olho em Un

chien andalou. O filme extingue o poder da visdo” [traducdo da autora] (Shaviro, 1993: 54,5).
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conceito de visualidade hdptica®, como uma alternativa cinematografica a
representacao classica ocidental, com base num corpo de filmes que exploram temas
ligados a interculturalidade - filmes realizados por mulheres, filmes feministas e
filmes experimentais - € que apresentam outros modos de representar o mundo
empregando uma visdo mais intimista e atmosférica que contrasta fortemente com o

ponto de vista exposto por Shaviro.

B Ver Capitulo II p.36.
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CAPITULO 11
A FIGURACAO CINEMATOGRAFICA DA EXPERIENCIA SENSORIAL DO
ESPACO ARQUITECTONICO

Nota

Com o objectivo de reflectir sobre a figuracdo cinematografica da experiéncia
sensorial do espago arquitectonico, apresentamos neste capitulo os conceitos filmicos
que vao dar corpo a este trabalho de investigacdo: o espaco héptico e o espago Optico,
o espaco qualquer, a visualidade haptica. Como base em alguns destes pressupostos
analisamos dois filmes, pertencentes a periodos diferentes da histéria do cinema,
concretamente ao cinema moderno e contemporaneo, onde podemos encontrar uma
recriacdo afectiva da vivéncia da arquitectura, exibindo metodologias e abordagens
filmicas distintas: Pickpocket (1959) de Robert Bresson e Paginas Escondidas (1992)

de Alexander Sokurov.

Embora o ponto de vista da experiéncia do espaco arquitectonico, nao tenha sido
directamente enunciado pelos cineastas, consideramos que qualquer filme pode ser
pensado e analisado, com referéncia a uma vivéncia e a um universo pessoal e cultural
que o poténcia e transforma. Expondo assim, outros modos de ver, ouvir e sentir.

Como refere Jodo Maria Mendes, em Que coisa é o filme (2012):

“Qualquer objecto filmado (...) € ou pode ser signo de uma outra coisa, remetendo para
um imaginario individual ou socialmente determinado que de algum modo o
transfigura, dando-lhe polissemia e convidando-nos a ver nele um invisivel nio

explicitamente referenciado” (Mendes, 2012: 27).
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1. O HAPTICO

(3

O termo haptico tem a sua origem no ‘“verbo grego hapto” que significa tocar e
remete para a sensagdo tactil. O adjectivo foi primeiramente utilizado, no campo
cultural e da imagem, pelo historiador de arte do séc. XIX, Alois Riegl, que na sua
analise sobre diferentes concepgdes do espaco na evolucdo da arte antiga, distingue o
cardcter haptico da arte egipcia, da visio eminentemente Optica da arte romana'”,
como expoe: “O haptico ndo designa uma relagdo extrinseca entre a visdo e o tacto,
mas antes uma ‘possibilidade do olhar’, um tipo de visdo distinto do Optico: a arte

egipcia ¢ tacteada pelo olhar, concebida para ser vista de perto” (Riegl cit. por

Deleuze, 2011: 204).

O historiador austriaco considera por exemplo, a visdo proxima e tactil das Piramides
egipcias que desfaz a volumetria, rebatendo-a numa superficie, como refere Gilles
Deleuze: “E pois uma geometria do plano, da linha e da esséncia (...) que também vai
tomar conta do volume ao cobrir o cubo funerario com uma piramide, ou seja ao erigir
uma Figura que somente nos oferece a superficie unitiria de tridngulos isosceles”
(Deleuze, 2011: 204). Opondo este modo do olhar a visdo distante e 6ptica do Pantedo
Romano. O primeiro tipo de visdo estabelece uma relagao directa, ndo mediada com o

espago arquitectonico, recorrendo o segundo a representagao.

14

3

Riegl, segundo Patricia Castello Branco, divide a arte antiga em trés fases: “a primeira,
claramente haptica, mantem tanto quanto possivel, a aparéncia de um objecto unificado,
isolado, aderindo a um plano a que chama ‘o plano haptico’. Esta fase encontra-se
optimamente ilustrada na arte egipcia antiga. A segunda fase, ou fase intermédia da arte grega
classica, é marcada pelo surgimento de projec¢des de objectos na superficie, mas estes estdao
ainda claramente ligados ao plano de fundo. Finalmente na terceira fase, que corresponde ao
estilo optico da arte romana, os objectos aparecem na sua total tri-dimensionalidade.

Encontramo-nos face a um plano 6ptico em que o espago ¢ reconhecido como um espago

mensuravel, auto-contido” (Branco, 2013: 473).
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2. O ESPACO HAPTICO E O ESPACO OPTICO

Gilles Deleuze e Félix Guattari, no ensaio Mil planaltos (1980), partem dos conceitos
de Alois Riegl, de espago haptico - visao aproximada, e de espago Optico - visdo
distante, desenvolvendo depois de um modo livre os seus conceitos de espago liso e
noémada, e espaco estriado e sedentario. Estes espacos nao sdo da mesma natureza,
podem simplesmente opor-se, ou de um modo mais complexo sé existir devido as

misturas entre si, o que ndo impede a distin¢do entre eles.

Os autores estabelecem varios modelos que expdem aspectos e relagdes variaveis
entre os dois espagos. No contexto deste projecto interessa-nos alguns aspectos do
modelo matematico e do modelo maritimo, mas utilizamos sobretudo o modelo
estético: a arte nomada, como ponto de partida e referéncia para a reflexdo sobre a

figuracdo cinematografica da experiéncia do espago arquitectonico.

O espaco liso e haptico - visual, auditivo ou tactil - o termo haptico ¢ mais adequado
que o termo tactil pois une dois 6rgaos dos sentidos, a visdo e o tacto, e pressupde que
o olho pode ter outra func¢io que se distingue da fungdo optica. E um espaco em que
visdo ¢ aproximada até a perda de referéncias, como referem Deleuze e Guattari a
proposito do acto de pintar em Cézanne: “falava da necessidade de jd ndo ver o
campo de trigo, de estar perto demais, perder-se, sem referéncia, em espaco liso”
(Deleuze, Guattari, 2004: 626). Ao contrario do espago estriado e Optico cujo modelo

visual € um espago longinquo.

Trata-se de espaco direccional, definido por uma variacdo constante das referéncias,

orientagdes e ligacdes, por exemplo, o deserto, a estepe, o gelo ou o mar, sdo espagos

de pura conexdo. O modelo visual do espaco liso corresponde a muitos observadores e
: 7 15 r r I

ao conceito de monade ~, no entanto excede-o e torna-se nomada. Isto &, as monades

dao origem a um espago nomada, dado que estabelecem entre si ligagdes tacteis. Por

1 r ) ’ . . . ,
> A monade, segundo Deleuze, “¢ uma célula, mais uma sacristia do que um atomo: um
compartimento sem porta ou janela, onde todas as acc¢des sdo interiores (...) A moénade ¢ a

autonomia do interior, um interior sem exterior” [tradugdo da autora] (Deleuze, 1991: 233).
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sua vez estas ligacdes sao feitas de um modo infinitamente variavel o que remete para
. . 1 v~ . L, .

0s espagos riemanianos'®. Por oposi¢io, o espago estriado e optico define-se por uma

orientagdo espacial constante e referéncias fixas, correspondendo a um observador

., . ’ .. . . 1
imovel exterior. E neste espago que se constitui a perspectiva euclidiana'’.

A arte nomada afirma as caracteristicas do espago liso e haptico - que segundo os
autores tem uma maior potencialidade criadora - por meio de pecas em que as
orientagdes, as referéncias e as ligagcdes sao perturbadas. Na arquitectura esquimo - o
iglu - onde o espaco ¢ proximo, “nenhuma linha separa a terra e o céu, que sao da
mesma substancia” (Deleuze, Guattari, 2004: 627). Nao ha horizonte, contorno,
forma, centro, ou perspectiva. Do mesmo modo nao existe distancia intermédia. No
iglu o olho e o ouvido deambulam sem limites e adquirem uma fun¢ao haptica. Os
autores referem ainda, num outro contexto, a arquitectura arabe constituida por um
espago proximo e baixo, subvertendo a lei da gravidade, em que o peso € o solido sdo
colocados em cima, e o leve e o vazio em baixo, alterando a orientacao do espago, o

que contribui para a sua forga construtiva.

Dentro deste universo, Deleuze encontra no cinema moderno - que utiliza raciocinios
abstractos e subjectivos de composicdo para reconstruir a realidade - espacos
fragmentados e desconectados, cujas relagdes se estabelecem por vizinhanca, de um
modo haptico como no espago liso, e ainda, as conexdes entre estes espagos vizinhos
ndo sdo predefinidas e fazem-se de inumeras maneiras, a semelhanga dos espacos
riemanianos em que “cada vizinhanga ¢, pois, como um pequeno bocado de espago
euclidiano, mas a ligag¢do de uma vizinhanga a vizinhanga seguinte ndo é definida e

pode fazer-se de uma infinidade de maneiras” (Deleuze, Guattari, idem: 617).

O filésofo considera que o cinematografo de Robert Bresson figura espacgos
desconectados - visuais e sonoros - ligados de um modo téctil, ndo predefinidos como

em Riemann: “Dizemos, por exemplo, que hd espaco riemaniano quando a ligacdo das

1 . . r o) , . .
% O espago riemaniano ¢ um espago matematico apresentado no capitulo O liso e o estriado

de Mil Planaltos, Capitalismo e esquizofrenia 2, 2004.

1 . C g . . ~
7 A perspectiva euclidiana organiza geometricamente o espaco da representagio segundo um

unico ponto de vista central e fixo.
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partes ndo ¢ predeterminada, mas pode fazer-se de multiplas maneiras: ¢ um espaco
desconectado, puramente Optico, sonoro, ou mesmo tactil (2 maneira de Bresson)”

(Deleuze, 2006: 169).

Na sua reflex@o sobre o cinema, Deleuze coloca em relagdao o espago liso e haptico de

Riemann com o espago do cinema moderno. Partindo desse confronto desenvolve o
. . , 18

conceito cinematografico de espaco qualquer'®, onde o espaco fragmentado e

desconectado de Bresson apresenta a sua primeira forma.

" Ver p.28.
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3. O ESPACO QUALQUER: A RECRIACAO AFECTIVA DO ESPACO
ARQUITECTONICO

3.1. O espago qualquer de Robert Bresson

A nogao de espaco haptico, exposta no capitulo O liso e o estriado de Mil Planaltos,
“conhecera um importante desenvolvimento no ensaio que (Deleuze) dedica as
imagens do cinema” (Carvalho, 2014: 104): A imagem-movimento, Cinema I (1983) e
A imagem-tempo, Cinema 2 (1985). Aqui surge a ideia de espaco liso, haptico, ja
desenvolvida pelos autores no primeiro ensaio, mas sob a designacao de espaco
qualquer. A nocdo de espaco qualquer pode considerar-se como a variante

cinematografica do espaco liso, intensivo, e haptico.

Neste ensaio, Deleuze problematiza expressao do afecto no cinema, o que o conduz a
reflexao sobre a construgdo do espago. Identifica dois tipos de afectos ou qualidades-
poderes: os que se actualizam num estado de coisas particular e nas ligagdes que lhes
correspondem, e aqueles que se exprimem por si mesmos, fora das coordenadas
espacio-temporais, com as suas caracteristicas ideais e as suas relagdes virtuais. Estas
duas dimensdes pertencem respectivamente aos conceitos de imagem-ac¢ao € ao
plano médio, e de imagem-afeccdo e ao grande plano ou equivalente. No contexto
deste projecto interessa-nos sobretudo a imagem-afeccdo e os afectos exprimidos

através de um espaco correspondente: o espago tactil.

O afecto puro segundo o pensamento de Deleuze, remete para um rosto, ou varios
rostos, ou para um equivalente, e € esse rosto ou equivalente que contém e exprime o

afecto como entidade complexa com as suas ligagdes virtuais:

“Os afectos ndo tém a individuagdo das personagens ¢ das coisas, mas também nao se
confundem no indiferenciado do vazio. Tém singularidades que entram em conjungao
virtual e constituem de cada vez uma entidade complexa. Sdo como pontos de fusdo, de

ebuli¢do, de condensacdo, de coagulagdo (...)” (Deleuze, 2009: 160).
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O grande plano, para o filosofo francés, tem a fun¢do de exprimir o afecto como
entidade, e o rosto em grande plano ¢ considerado como o puro material do afecto. No
entanto, o plano médio ou o plano geral podem tornar-se equivalentes ao grande
plano, se recusarem a perspectiva e a profundidade. Isto €, o afecto pode existir sem a
apresentacao do rosto e sem a utilizagdo do grande plano, e faz referéncia a diversos

cineastas, como a Robert Bresson e ao seu cinematografo.

Segundo Deleuze, a figuracdo do espaco no cinema de Bresson exibe um forte
caracter afectivo que se expressa de um modo tactil. Por exemplo, no filme O
Processo de Joana D’Arc (1962), sdo utilizados sobretudo planos médios. A planitude
da imagem, através da recusa da perspectiva e da auséncia de profundidade na
composi¢ao dos planos - “Tornar as minhas imagens planas (como um ferro de
passar) sem as atenuar” (Bresson, 2000: 22) - permite que o plano médio ou geral
absorva as caracteristicas do grande plano e se constitua como um plano afectivo.
Entdo, o afecto, a paixdo e a luta de Joana, sdo expressados através da ligagdo virtual
dos planos médios. Para o autor, o afecto em Bresson ¢ apresentado em plano médio,
num espaco que lhe equivale, e caracteriza a construgdo do espaco tal como surge em
Pickpocket (1959): “E a construgdo de um espaco pedaco a pedaco, de valor tactil, e
onde a mao acaba por tomar a funcdo directriz que lhe cabe em “o carteirista”,

destronando o rosto. A lei desse espacgo € a ‘fragmentagdo’ ’(Deleuze, 2009: 168).

Bresson recorre a fragmentacao da imagem na construcao do espaco, € embora a esta
ideia fosse caracteristica de uma grande parte do cinema moderno foi Bresson o
primeiro a utilizar esses pedacos de espagos desconectados, sem uma ligacao
predeterminada, capazes de gerar a percep¢do de um espaco-tempo especifico, nos
seus filmes. O realizador procurava, através da fragmentacao, fugir a representacao
para que os seres € as coisas fossem vistos como entidades independentes, tal como
refere nas suas notas'’: “Ela (fragmenta¢do) ¢ indispensavel se nio queremos cair na
REPRESENTACAO. Ver os seres e as coisas nas suas partes separaveis. Isolar essas
partes. Torna-las independentes a fim de lhes dar uma nova dependéncia” (Bresson,

idem: 82).

' Bresson, Robert, Notas sobre o Cinematografo, 2000.
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O espago e os objectos nao sao apresentados no seu cinema em planos de conjunto,
mas fraccionados - bocados de uma sala, de uma porta ou de uma cadeira - e
mostrados, segundo ligagdes que constroem uma realidade que tende ao fechamento,
mas que encerra em si uma grande liberdade na relacao das partes e na criagdo de
novos sentidos. Em Bresson essa liberdade na composicao ¢ apresentada de uma

maneira tactil.

No filme Pickpocket, mais concretamente, na sequéncia da gare de Lyon, onde se
desenrolam os sucessivos roubos praticados pelos trés carteiristas, € possivel
constatar, através de uma estratégia de decomposi¢ao de planos, que o espaco perdeu
as suas referéncias, isto €, as suas proprias coordenadas e as suas relagdes
constituintes. Tornou-se num espaco tactil, construido numa continuidade ritmica,
com base nos gestos do protagonista Michel, e dos outros carteiristas. Segundo
Deleuze, as maos duplicam a sua fungdo motora para funcionarem como elemento de
ligacdo entre os pedacos de espago desconectados e desenquadrados, “no entanto, € o

olho inteirinho que duplica a fungdo Optica com uma fun¢do propriamente haptica”

(Deleuze, 2006: 26).

O filésofo define assim o espago de Bresson como um espago qualquer - termo de
Pascal Auger® - isto quer significar, um espaco que deixou de ser determinado pela
sua configuracdo habitual, composto de contornos, linhas de forca, direcgdes e
coordenadas que dao a ver a sua forma, a sua totalidade. Embora este tipo de espaco
ndo pertenca exclusivamente ao realizador francés - tem a sua génese no cinema

experimental - este constroi-o de um modo idiossincratico.

O espaco desconectado de Bresson assume a primeira forma do espago qualquer. A
ligacdo das suas partes ndo ¢ apresentada, dado que esta “s6 pode fazer-se do ponto de
vista subjectivo de uma personagem, consequentemente ausente, ou mesmo
desaparecida, ndo apenas fora de campo, mas passada para o vazio” (Deleuze, idem:

20).

2 . . , . . . ~
% Pascal Auger, cineasta e artista de video. Colaborou com Gilles Deleuze na investigagio
sobre o cinema experimental e contribuiu para a criacdo do conceito de espaco qualquer.

http://www.actu-philosophia.com/spip.php?article316.

30



O espago qualquer ndo ¢ um espaco abstracto, apresenta um caracter proprio, mas
onde nao existe homogeneidade, perde a sua singularidade classica: espacialidade,
forma, matéria, coordenadas, relagdes métricas, funcdo. Trata-se de um espaco
heterogéneo onde impera a potencialidade, isto ¢, a conexdo das suas partes
constituintes ndo esta fixada: “E um espago de conjungéo virtual captado como puro
lugar do possivel” (Deleuze, 2006: 169). Um espago que privilegia outros modos de
ligacdo entre as suas partes fragmentadas, através dos movimentos, dos ritmos, das
velocidades e das intensidades. A montagem utiliza estas componentes com uma
grande liberdade: o raccord - principio de conexdo entre as imagens € entre os sons -
deixa de efectuar-se segundo uma logica causal. E € esse tipo de estratégia que
conduz a grande inventividade na recriacdo dos universos singulares, tdo marcantes

no cinema de Bresson.

Do ponto de vista de Deleuze, o espago qualquer ¢ mais apto, se for comparado com
o rosto ou o seu equivalente, a transmissdo de emogoes e afectos, e refere o
pensamento de Pascal Bonitzer: “entramos num sistema de emo¢des muito mais subtil
e diferenciado, menos facil de identificar, capaz de induzir afectos nao-humanos”
(Deleuze, 2009: 170). O filésofo pensa que o espago qualquer ¢ a substancia genética
da imagem-afeccdo e considera que o cinema de Bresson, através da sua utilizagao

exprime o afecto - o afecto espiritual - de um modo héptico.
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3.2. Analise filmica: O espaco qualquer de Pickpocket, a recriacao afectiva da

experiéncia arquitectonica do quarto de Michel

A vivéncia do espago arquitectonico estd para além da apreensao da sua forma,
dimenséo, e das suas coordenadas geométricas e matematicas”'. Pensamos que aquela
pode ser recriada e figurada através dos principios de construgao do espago qualquer,
que apresenta uma maior capacidade de expressar o afecto, suspendendo a estrutura
classica do espaco no que diz respeito a forma, a orientacdo, a dimensao, a fungao,
para privilegiar caracteristicas e conexdes que lhe possibilitam adquirir uma maior
qualidade e outra individuagdo. Ainda Deleuze: “aquilo que a instabilidade, a
heterogeneidade e a auséncia de ligagdo de um tal espago manifestam ¢ uma riqueza
em potenciais ou singularidades que sdao como as condigdes prévias a toda a

actualizagdo, a toda a determinacao” (Deleuze, 2009: 169).

Consideramos que os espagos quaisquer figurados no cinema moderno de Bresson,
encerram uma recriagdo do espago arquitectonico em profunda correspondéncia com a
vivéncia afectiva das personagens. Assim, analisamos, a construgdo da experiéncia
arquitectonica no filme Pickpocket (1959), num espaco interior, mais especificamente

no quarto do protagonista, Michel™.

Pickpocket

A construcao do quarto de Michel esta em inter-relagdo com a figuracao do seu corpo
e em concordancia com o pensamento cinematografico de Bresson. O “pequeno
quarto” como visto e referido pelo inspector da policia, ¢ reconstruido ao longo do

filme através da experiéncia afectiva da personagem que retorna inimeras vezes a este

2! Ver Parte 1.

* Ver Fig. 1.
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compartimento. O quarto apresenta ao longo do filme, uma forca centripeta,
intensificada pela escala dos planos de Bresson - planos médios e grandes planos -
que tendem ao fechamento, e constitui-se como um elemento que organiza a vivéncia
de Michel, onde este treina e prepara os roubos, e para onde volta, independentemente
do sucesso ou fracasso dos mesmos. O seu movimento pendular entre o regresso ao

quarto e a fuga para o exterior s6 termina na cena final, no encontro com Jeanne.

O retorno constante de Michel ao espago do quarto revela gradualmente, através dos
seus gestos e movimentos, o seu caracter. Bresson utilizava no seu cinematografo
modelos™, em vez de actores, que eram caracterizados nio pela sua faceta psicologica
ou simbdlica, mas pelas suas posturas corporais, gestuais e pelos seus movimentos. O
cineasta francés interessava-se sobretudo pela materialidade e os seus personagens
vivem principalmente como corpos: “Os modelos anonimos de Bresson extinguem a
sua subjectividade interior através da sua presenga minimal, no entanto absoluta”

[trad. a.] (Shaviro, 1992: 244).

Em Pickpocket sao figurados o esforco e a fadiga de Michel, e ndo a alienacdo ¢ a
angustia do seu espirito, ainda que este seja o objectivo ultimo do cinema de Bresson.
A personalidade de Michel ¢ recriada através do seu comportamento fisico - “O
caracter do protagonista ¢ construido e definido através de uma aprendizagem assente
na fisicalidade” [trad. a.] (Shaviro, 1992: 248) - por exemplo, nas cenas que tém lugar
no interior do seu quarto, mais concretamente quando desenvolve a sua destreza de
maos na interacgdo com a mesa de madeira, € com o casaco pendurado no vardao de
ferro da janela. Estes comportamentos ndo sdo dados como um todo organico, mas

como partes desconectadas; Bresson ndo apresenta a personagem € 0 espago em

* Os modelos anénimos de Bresson - ndo actores - ndo representavam, mas encarnavam as
personagens. O cineasta procurava assim desconstruir ideias estabelecidas, de modo a
aproximar-nos do real, e por sua vez criar novas relagdes entre som e imagem, de maneira a
podermos percepcionar as pessoas tal como sdo, sem vicios ¢ afastadas dos significados que
habitualmente projectamos nelas: “Modelos. O seu modo de ser as pessoas do teu filme
serem eles mesmos, permanecerem aquilo que sdo. (mesmo em contradi¢do com o que tinhas

imaginado.)” (Bresson, 2000: 75).
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planos de conjunto, mas através de planos médios e grandes planos que enquadram

partes do corpo do protagonista, do espago, € dos elementos arquitectonicos.

O corpo de Michel e o espago do quarto, ndo estdo dissociados, existem numa
correspondéncia intima. A personagem estabelece uma relagdo intensa com os
objectos e o0 espago arquitectonico através da sua vivéncia corporal. Esta experiéncia ¢
enfatizada pela escala e pela tipologia dos planos. Bresson introduz nos seus filmes
uma tensdo sensual através da utilizacdo dos desenquadramentos; dos angulos
insolitos que omitem informacao visual; dos objectos que enquadra e da duracao dos
planos que esta para além da narrativa: “Uma tensdo que perdura, de plano a plano,
que a narrativa ndo extingue; uma tensdo transnarrativa, devido aos angulos, aos
enquadramentos, a escolha dos objectos e a duragdao (como a tela de Buzzati o faz de
um modo erdtico)” [trad. a.] (Bonitzer, 2004: 128). Estes planos desenquadrados e
fragmentados apresentam o corpo de Michel na interaccdo com o espaco

arquitectonico de um modo fisico e sensual.

Os planos que figuram os gestos € movimentos da personagem numa aproximagao
pouco habitual pdem em evidéncia as zonas vazias do enquadramento: “O enfoque
nas zonas mornas ou mortas da cena, a duvidosa exaltacdo dos objectos do dia a dia,
enfatizam a arbitrariedade do olhar dirigido de um modo tdo curioso” [trad. a.]
(Bonitzer, idem: 129). Esta aproximacdo inabitual de Bresson aos corpos das
personagens, descobre gradualmente pequenos acontecimentos e detalhes periféricos
do espago arquitectonico: no plano médio picado sobre o corpo inclinado do
carteirista, por exemplo, revela o rodapé onde este esconde os objectos roubados; no
grande plano da mdo que fecha a porta com um gancho improvisado mostra a madeira
danificada e a auséncia de parte da fechadura; ou no grande plano picado sobre os pés
de Michel, quando este pisa o bilhete de Jeanne, exibe o desenho hexagonal do

ladrilho que cobre o chdo do quarto [Fig. 1].

O quarto ¢ recriado pela ligagao afectiva dos planos fragmentados, através de uma
montagem que assimila os planos médios a figura do grande plano. A experiéncia do
espago ¢ construida por meio de inimeros pontos de vista sobre os objectos, o corpo e
a forma do espaco: “Muitas perspectivas da mesma coisa, como um pintor que pinta

varias telas ou executa varios desenhos do mesmo tema e que, de cada vez, progride
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em direc¢do a justeza (Bresson, 2000: 92). Este tipo de montagem potencia e

transforma o pequeno habitaculo.

Embora o espago real do quarto se possa depreender mais facilmente se o
compararmos com outros decors de Pickpocket, nomeadamente a gare de Lyon, o seu
caracter original, as suas dimensdes concretas ndo sao mostradas. J4 ndo € um espaco
determinado, usando a expressdo de Deleuze, dado que a sua figuracdo
cinematografica o ultrapassa. O “pequeno quarto” de Michel, apresentado através de
uma multiplicidade de pontos de vista, torna-se num espaco “imenso” ¢ “infinito”.
Pascal, citado por Bresson, diz: “Uma cidade, um campo, sao ao longe uma cidade e
um campo; mas a medida que nos aproximamos, sdo casas, arvores, telhas, folhas,

erva, formigas, patas de formigas até ao infinito” (Bresson, idem: §82).

O compartimento torna-se num espago arquitectonico potenciado, com outras
caracteristicas € uma nova idiossincrasia que o distingue da ldgica do original, no que
diz respeito a dimensao, a proporg¢ado, e a hierarquia entre os objectos, as personagens,
e os elementos arquitectonicos. O quarto apresenta, neste sentido, uma maior riqueza
e qualidade. Bresson, segundo Deleuze, constroi os espagos no seu cinema, de um
modo tactil, e assim também constroi o quarto de Michel, incarnando intensamente a

experiéncia sensivel do espaco.
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4. AIMAGEM E O SOM HAPTICOS: A RECRIACAO AFECTIVA DA
EXPERIENCIA SENSORIAL DO ESPACO ARQUITECTONICO

4.1. A visualidade haptica

O conceito de visualidade haptica desenvolvido por Marks explora as qualidades
multissensoriais do cinema, tendo como objectivo recuperar o fluxo existente entre o
haptico e o Optico. Afirmando-se como uma alternativa a figuragdo cinematografica
hegemonica do ocidente e ao ocularcentrismo moderno. A autora considera que o
sentido do filme se pode constituir no contacto fisico e sensual entre o corpo do
espectador e o corpo do filme**, estabelecendo uma analogia com os procedimentos

de criagao de sentido que recorrem a representagao.

A sua ideia de visualidade héaptica parte da imagem haptica de Riegl®, embora se
distancie do modo como o autor na sua investigacdo sobre a historia da arte,
menosprezou gradualmente o espago fisico e tactil em favor de um espaco Optico.
Marks vai ao encontro de outra reflexao: “Enquanto Riegl considera a imagem tactil
como um modo de chegar a representacao moderna, Deleuze and Guattari pensam-na
como um modo alternativo de figuracdo” [trad. a.] (Marks, 2000: 168). E ainda, do

conceito de imagem-tempo de Deleuze.

Este tipo de visualidade convida os olhos a funcionarem como oOrgaos tacteis. O
espectador ¢ convocado a envolver a totalidade dos seus sentidos na experiéncia
cinematografica, sendo conferida tanta importancia a fisicalidade como ao processo
mental. Marks considera que esta experiéncia encerra um movimento interactivo,

resultante de uma troca entre dois corpos, referenciando-se na investigagao de Vivian

24 ;e . . .
Entende-se o corpo do filme como: “massa plastica feita de imagens em movimento e

sons” (Mendes, 2009: 27).

* Ver p.24.
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Sobchack®®. Segundo a autora, “o espectador, em vez de observar o cinema através de
uma moldura, janela ou espelho, partilha e entra no espago cinematico de um modo
dialogico” [trad. a.] (Marks, 2002: 13). A nog¢do de sujeito passivo desaparece para
dar lugar a um movimento participativo, criando-se assim uma relacdo que esta para

além do limiar da simples contemplacao.

A distingao entre a visualidade haptica e a visualidade optica diz respeito a relagao
entre sujeito e objecto. A primeira assenta na ideia de unido entre ambos, ja a segunda
depende de uma separacao entre o espectador e a matéria. Neste sentido, a diferenca
entre os dois tipos de percep¢do visual reside numa questdo de grau: distancia ou
proximidade. A percepcdo Optica resulta do facto de existir uma distincia suficiente
para distinguir os objectos apresentados como formas e figuras definidas num espago
tridimensional e organizado. Pelo contrario, a percepcao héaptica acontece quando a
forma do objecto se dissolve no fundo permitindo a percepcao da textura e da matéria.
Os dois tipos de percepgdo visual valorizam caracteristicas distintas da imagem.
Como refere Marks: “A percepgdo Optica valoriza a qualidade da imagem ligada a
representacdo, enquanto a percepcdo haptica privilegia a presenca material da

imagem” [trad. a.] (Marks, 2000: 162).

A imagem haptica invoca um olhar que se desloca a superficie das coisas,
antecipando-se a compreensdao da imagem por parte do espectador. Com o
desenvolvimento do filme esta imagem pode manter o seu caracter indefinido ou
tornar-se gradualmente figurativa e resultar numa imagem Optica. A imagem héptica
opoe-se desta maneira a imagem Optica que encerra uma completude, permitindo um
entendimento mais imediato da narrativa. No entanto, um filme com um caracter
haptico, também pode criar imagens com um grande detalhe que apelem a uma visao
de proximidade. E o caso em que a proliferacdo de figuras definidas num espago faz

com que o espectador percepcione do mesmo modo o conjunto como a figura.

% Concretamente no ensaio The Address of the Eye, A Phenomenology of Film Experience,

1992.
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No caso em que as imagens se apresentam continuamente indefinidas, o espectador
tera de desenvolver a capacidade de trazé-las do seu estado latente. E aquilo que a
autora refere como visdo voluntaria e intencional, quando o sujeito e objecto da visao
se constituem um ao outro. O espectador ao envolver-se profundamente com a
imagem renuncia ao controle visual e a separagdo que este implica. Isto sugere uma
relagdo erdtica que constro1 uma intersubjectividade, no sentido de um
reconhecimento mutuo entre o corpo do espectador e o corpo do filme. Como expode:
“As imagens hapticas sdo erdticas independentemente do seu contetido, porque
constroem uma relagdo particular de intersubjectividade entre o corpo e o filme” [trad.

a.] (Marks, 2002: 13).

O espectador no processo de visionamento do filme tem de recorrer as suas memorias
tacteis e corporeas para recriar as imagens. Estas memorias sdo convocadas através de
um processo de associacdo simultdnea dos diferentes sentidos, a sinestesia. A
percepcao sinestésica segundo Marks, tem que ver com a percepgao de uma sensacao
através de um outro sentido. Por exemplo, a capacidade de distinguir a cor através do
tacto. Neste sentido, alguns artistas escreveram sobre a experiéncia sinestésica da cor:
“Para Wassily Kandinsky o amarelo sugere os sons definidos, em crescendo, do

trompete e ¢ mais odorifero que o violeta” [trad. a.] (Marks, idem: 213).

A visualidade héptica ndo diz respeito s6 a questao formal, mas sobretudo, a maneira
como nos podemos relacionar intimamente com o filme. Deste modo, a experiéncia

cinematografica pode tornar-se num encontro intenso e sensorial.
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4.2. Imagem-tempo - imagem tactil

Deleuze parte da reflexdo de Henri Bergson na sua abordagem a imagem
cinematografica’’. O ensaio A imagem-tempo, Cinema 2, investiga o cinema mais
directamente relacionado com o tempo e a duracdo. A estrutura temporal da imagem-
tempo ultrapassa a sucessao de passado, presente e futuro, permitindo a existéncia de
diferentes niveis temporais, que coexistem numa ordem ndo cronoldgica. Jodo Maria
Mendes refere-se ao tempo Deleuziano como um novo modo de percepgdo da
duragdo. A nocao de completude ja nao resulta do desenvolvimento da narrativa,
expandindo-se em registos que excedem o que a percep¢ao comum consegue captar,
transferindo-se para o interior do filme e para a experiéncia filmica em si mesma.
Como refere o autor: “a ideia de cléture ou de closure desloca-se da narratividade
para a fruicdo da experiéncia imagética presentificada, desnarrativizada e

precisamente ‘aberta’ no sentido de Eco™ (Mendes, 2011: 48).

A imagem-tempo estd para além da problematica do movimento e da ac¢do, ndo se
.. . 2

constituindo um prolongamento do esquema sensorial-motor?, mas como uma

libertacdo dos orgdos dos sentidos, estabelecendo-se como uma imagem Optica e

sonora pura’’. Esta tipologia da imagem segundo Deleuze:

2 . A - . . ;. ~
7 Deleuze considera como referéncia o ensaio Matéria e Meméria (1895); a nogio de
imagem pensada por Bergson na perspectiva da duragao.

* Segundo Humberto Eco, a nogio de obra aberta diz respeito a ideia de que uma produgdo

literaria ndo se encontra de todo acabada em si mesma ¢ plenamente definida enquanto
estrutura finita, pelo contrario, possibilita diversas interpretagcdes e reformulagdes.

http://www.edtl.com.pt/business -directory/6325/obra-aberta/.

2 r . ~ . . . . .

? Para o filésofo a situagdo sensorial-motora desenvolve-se num meio distinto que diz
respeito as causas e efeitos da acg¢do: “A situacdo sensorial-motora tem por espaco um meio
bem qualificado, e supde uma acgdo que a faz descobrir, ou suscita uma reac¢do que a ela se

adapta ou modifica” (Deleuze, 2009: 17).

% Na reflexdo de Deleuze, a imagem Optica e sonora pura ndo se opde 4 imagem tactil, mas

exprime-se nela.
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“Faz apreender, ¢ suposta fazer apreender algo de intoleravel, de insuportavel. Nao
uma brutalidade como agressdo nervosa, uma violéncia ampliada que se pode extrair
das relagdes sensoriais motoras na imagem acgao. (...) Trata-se de algo de demasiado
poderoso, ou demasiado injusto, mas por vezes, também de demasiado belo, e que, por

isso, excede as nossas capacidades sensoriais motoras” (Deleuze, 2006: 33).

Segundo Deleuze, o tactil pode constituir uma imagem sensorial pura se as maos
renunciarem as suas fung¢des preensivas € motoras para se organizarem cOmo puro
tacto. Apresenta como exemplo, o cinema de Werner Herzog, concretamente o filme
Kaspar Houser (1974) que exibe uma procura das sensagdes tacteis, através da
utilizacdo de imagens de visdes oniricas coexistindo com outras de subtis gestos
tacteis, “por exemplo a pressao do polegar e dos dedos quando Kaspar se esforca por
pensar” (Deleuze, idem: 25). Outro exemplo de imagem tactil, € o filme Pickpocket de

Bresson, ja abordado neste capitulo, que torna o tacto um objecto para o olhar.

O fildésofo francé€s contempla no conceito de tactil ou haptico, a exibi¢do das maos. O
sentido do tacto pode ser evocado através da identificacdo. Segundo Marks, embora a
visualidade haptica derive da nog¢do de imagem-tempo, a imagem hdaptica excede o
apelo a identificacdo do espectador e o afastamento que este processo implica. Como
expoe: “Olhar para maos parece evocar o sentido tactil através da identificagdo, quer
com a pessoa a que respeitam as maos quer com as proprias maos. O haptico
ultrapassa a identificacdo e a distancia a imagem que € necessaria para que esta possa

ocorrer” [trad. a.] (Marks, 2000: 171).
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Palavras, sons, e até os ruidos se tornam para alem da sua decifragdo literal,

‘imaginal’, ondas, vibragéoes, ondulagoes.

Luigi Nono,

197 Encontros Gulbenkian de Musica Contempordnea, 1995

4.3. O som haptico

Embora ndo possamos tocar o som com os ouvidos, podemos em paridade com a
visdo percepcionar o espaco envolvente de um modo héptico. A audigdo héptica
acontece quando os sons se ouvem como um todo indiferenciado, no momento
anterior a identificagdo daqueles que nos cativam, como expde Marks: “A audicao
haptica diz respeito ao breve momento em que os sons se apresentam indistintos antes
de seleccionarmos aqueles que sdo mais relevantes™ [trad. a.] (Marks, 2000: 183).
Este modo de audicdo ndo estabelece uma hierarquia entre os variados sons do
contexto, percepcionando-os de uma maneira homogénea. Opondo-se a audi¢ao que
percepciona a envolvente de um modo mais instrumental, detendo-se e valorizando

sons especificos.

Na experiéncia da audi¢do haptica as fronteiras sonoras entre o corpo € o contexto
podem dissolver-se. Por exemplo, em alguns ambientes sonoros, mais silenciosos
como um passeio pela floresta, ou mais ruidosos como o interior de uma discoteca, 0s
sons produzidos pelo nosso corpo podem misturam-se com os sons do espago que
vivenciamos, resultando numa experiéncia fisica envolvente. Como refere a autora:
“O restolhar das arvores pode confundir-se com o som da minha respiracao, ou pelo
contrario, o pulsar da musica pode habitar a minha caixa tordcica e movimentar o

interior do meu corpo” [trad. a.] (Marks, idem: 183).
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No contexto cinematografico, o som haptico funciona como uma logica semelhante a
da imagem haptica. Pode manifestar-se, por exemplo, no som ambiente’', dado que
este se liberta da consciente procura da sua origem sendo percepcionado pelo
espectador como uma massa sonora indiferenciada. Este tipo de sonoridade segundo
Michel Chion: “envolve a cena e habita o seu espago sem colocar a questdo da
identificacao ou visualizagdo da sua causa: passaros a cantar, sinos a tocar” [trad. a.]

(Chion, 1994: 31).

Outro exemplo de uma sonoridade haptica, acontece no filme Perdi¢do (1987), do
realizador hungaro Béla Tarr. A chuva torrencial que cai sobre a vila, os objectos, os
animais € as pessoas, surge como uma figura constante da estrutura filmica, sendo
apresentada em muitos dos planos-sequéncia. Este elemento natural estabelece-se
como uma textura sonora homogénea que esta para além da sua significagdo, das suas
caracteristicas narrativas ou da identifica¢dao da sua fonte. O caracter fisico deste som
afecta-nos fisiologicamente e envolve-nos intensamente na atmosfera do filme,
diluindo a fronteira entre o espaco filmico e o nosso corpo, originando deste modo um

novo corpo.

No entanto, da mesma maneira que a imagem hdaptica pode conter situagdes muito
detalhadas em que sdo perceptiveis tanto a figura isolada como o conjunto, o som
haptico também pode resultar num todo uniforme, formado por elementos inteligiveis
e definidos, que devido a esse facto se tornam insignificantes. Como diz André Bazin
a proposito do cinema de Jacques Tati: “Sao raros os elementos sonoros indistintos
(...) Os dialogos longe de serem incompreensiveis, sdo, isso sim, in-significantes, e a
respectiva in-significancia € revelada pela sua propria precisdo” (Bazin cit. por

Deleuze, 2011: 41).

A audi¢do haptica parece constituir-se na area de influéncia daquilo que Chion define

como audi¢ao reduzida. Um modo de percepcao que se distingue da audi¢do causal e

31 . [ . L.
Chion nomeia igualmente o som ambiente de som-territorio, pelo facto de estabelecer uma

geografia e um lugar particulares.
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da audi¢do semdntica, embora durante a experiéncia filmica os trés modos de

- .. . . 2
percepgdo auditiva possam sobrepor-se e relacionar-se de uma maneira complexa®”.

A audi¢do reduzida centra-se nas propriedades do proprio som, nas suas qualidades
intrinsecas, independentemente da identificacdo da sua causa ou fonte - audigdo
causal - ou da compreensdo do seu significado - audi¢do semantica - O som - vozes,

ruidos, tocado por um instrumento - ¢ ele mesmo um objecto com caracteristicas

matéricas e texturais em lugar de servir de veiculo para uma mensagem.

Segundo Chion este modo de audi¢do tem a faculdade de apelar a fisicalidade do
espectador estimulando a sua capacidade de ouvir. Ao perturbar habitos incorporados,
revela outras dimensdes sonoras e um mundo de sensagdes subtis. Para o autor “o
valor emocional, fisico e estético de um som ndo esté ligado apenas ao seu significado
€ a sua causa, mas também a qualidade do seu timbre, da sua textura e a sua vibragao

propria” [trad. a.] (Chion, 1994: 31).

32 . .. , , ~ .~
O autor considera que o processo auditivo é heterogéneo e define trés modos de audi¢do: a
audi¢do causal, a audi¢do semdntica e a audi¢do reduzida. Este ultimo modo de percepgao

foi desenvolvido a partir do pensamento de Pierre Schaeffer.
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4.4. Analise filmica: a imagem e o som hapticos de Pdginas Escondidas, a

recriacido afectiva da experiéncia sensorial do espaco arquitectonico

A experiéncia sensorial do espaco arquitectonico pode ser recriada e corporalizada
recorrendo a imagem e ao som hapticos que através das suas caracteristicas
expressivas tém a capacidade de convocar os sentidos que ndo sdo directa e
tecnicamente representaveis - o tacto, o paladar, e o olfacto - fazendo do corpo um
todo sinestésico. O haptico por sua vez deriva da experiéncia fisica. Como refere
Marks: “A visualidade haptica deriva da experiéncia sensorial, sobretudo da
experiéncia tactil e cinestésica, envolvendo o corpo (...) Pensar no cinema de um
modo héptico ¢ meio caminho para que o cinema possa apelar ao corpo como um
todo” [trad. a.] (Marks, 2000: 163). Este tipo de imagens e sons contém a

possibilidade de veicular intensamente experiéncias € ambientes multissensoriais.

Consideramos que o filme Paginas Escondidas (1993), encerra em si uma experiéncia
sensivel do espago arquitectonico, figurada através de um cinema com um caracter
tactil e afectivo. A andlise de dois planos-sequéncia que decorrem no exterior - o
sagudo de um edificio, situado no espaco indefinido da cidade de Sao Petersburgo do
século XIX - estabelece uma leitura desta vivéncia na obra de Alexander Sukurov,
mas também uma abordagem critica e metodoldgica sobre a natureza deste tipo de

cinema, no contexto deste projecto.

Paginas Escondidas

Em Pdginas Escondidas, concretamente nos dois planos-sequéncia seleccionados, a
imagem afasta-se do seu caracter Optico original, para adquirir caracteristicas
hapticas, através do desejo de Sokurov de aproximar a imagem filmica ao caracter
bidimensional da imagem pictorica. Como refere Jacques Ranciére a partir de

declaracdes do realizador: “O cinema deve entdo inspirar-se na pintura: no trabalho
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paciente que reinventa todas as coisas, mas também e sobretudo na forma segundo a
qual ele ocupa conscientemente o seu proprio espago: a superficie sem profundidade

do quadro ou da parede” (Ranciere, 1999: §9).

O realizador utiliza com este proposito varios procedimentos, por exemplo, a pintura
manual com pinceis tradicionais chineses muito finos nas superficies de vidro ou
espelhadas, que coloca a volta das lentes, e nas proprias lentes, durante a rodagem do
filme. “E um processo muito dificil, muito especial, muito longo. Destruo a

verdadeira natureza e crio a minha propria natureza®>”(Sokurov, 1999: 135).

Através deste meticuloso processo manual, o realizador russo pretende fugir a
representacdo, associada a um espaco perspéctico e Optico’!, e recria um espacgo
haptico que apela a um envolvimento fisico do espectador. Deste modo, nos planos
analisados, Sokurov reconstroi um espago vago, no qual as personagens € 0 espago

arquitectonico escapam aos contornos e fronteiras precisas.

Esta maneira de fazer cinema remete-nos para o pensamento de Deleuze sobre a
pintura de Francis Bacon e a arte moderna®>. Bacon afasta-se da figuragio classica e

envereda pelo caminho da sensa¢do. Como diz o filésofo:

“Estas marcas manuais (...) ddo portanto testemunho da intrusdo de outro mundo no
mundo visual da figuragdo que reinava sobre ele e o tornava a partida figurativo. A mao
do pintor veio interpor-se para sacudir a sua propria dependéncia e romper a soberania

da organizagdo optica: ja ndo se vé nada” (Deleuze, 2011: 171).

3 Esta afirmagdo de Sokurov refere-se em particular ao filme Mde e Filho (1997), no entanto

consideramos que pode adequar-se a Pdginas Escondidas que utiliza procedimentos analogos.

0 espago perspéctico esta ligado a representacgio visual da modernidade: “A representagio
visual moderna hegemoénica é a imagem construida em perspectiva (...) a perspectiva de
projeccdo central de Alberti antecipa uma concep¢do de espaco eminentemente racional
defendido por pensadores como Newton e Descartes. A constru¢do da imagem em fungdo de
um ponto central organizador parece demonstrar a possibilidade da existéncia de um unico
ponto de vista a partir do qual o sujeito se pode relacionar com o mundo objectivamente

separado de si como uma ‘coisa’ ” (Branco, 2013: 337).

> No ensaio, Francis Bacon - Légica da Sensagio, 2011.
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A mao do pintor €, em Pdginas Escondidas, a mao do realizador - Sokurov - que
através da pintura manual sobre as lentes e as superficies de vidro, confere a imagem
cinematografica uma marca humana e tactil com o objectivo de desconstruir o espaco

optico da representagdo classica.

Do mesmo modo que a imagem, o som apresenta um caracter haptico, afirmando-se
como determinante na recriacdo da experiéncia sensorial do espaco arquitectonico.
Nos planos-sequéncia seleccionados, a vivéncia da arquitectura, ¢ recriada
intensamente através da voz que € corpo. Segundo Gil um corpo: “é uma respiracao

que fala” (Gil, 1997: 88).

A respiragdo, a voz, ¢ anterior e independente daquilo que veicula, e ¢ desse modo
que inventa o espaco. Segundo Gil, o sentido primeiro manifestado estd na voz, que
ndo emite apenas as intensidades do corpo, mas estabelece-as também como
expressdes®®. Em Pdginas Escondidas, estas expressdes resultam eminentemente
tacteis, através da exploracdo que Sokurov faz do som, tratando-o no seu cinema
como um elemento fisico, matérico e plastico. A voz - gritada, sussurrada ou cantada -
ao constituir-se como um todo expressivo e tnico, reorganiza o espago envolvente. E
através da voz que o espaco arquitectonico ganha forma e significado. E por meio da
voz que a experiéncia corpdrea € comunicada ao espectador, constituindo-se assim um

novo corpo. Ainda Gil:

“A voz desempenha um papel decisivo na producdo do significante supremo e, através
dele, da presenca - portanto, do corpo a partir do qual € produzida esta presenca. O que
se passa em certos fendmenos de ‘correspondéncia’, de ‘comunicagdo muda’ (...) entre
um cantor ¢ a sala que o escuta? Toda a gente sabe que num determinado momento, se
a ‘corrente passa’ (...), forma-se uma nova entidade uma totalidade que engloba todos
os elementos numa s6 unidade. Diremos que assim se constitui um novo corpo de onde

emana uma voz” (Gil, idem: 85).

36 . ~ . ;. . . ;o qe ~ ,
Para Gil, as expressées podem conter em si o proprio sentido: “isto é dizer que ndo ha um
sentido expressivo anterior a sua exteriorizagdo, mas que a passagem do interior ao exterior

[do corpo] constitui a expressdo como sentido plenamente expresso” (Gil, idem: 88).
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Plano-sequéncia 1 [11°54°- 14°00"’]

O primeiro plano-sequéncia figura personagens que se atiram no vazio de um saguao,
na presenca de outra personagem, Raskolnikov, que na sua incapacidade em dissuadi-

las, observa-as®’.

Os corpos sdao apresentados misturando-se com o espaco, através de um trabalho
minucioso sobre a luz e a cor, no limite do monocromatismo, exibindo nuances de
sépia e cinza. As variagdes luminosas no interior do plano resultantes do movimento
da agua, evidenciam pontualmente a matéria e os elementos da arquitectura (as
paredes descascadas que mostram a pedra irregular ou a guarda onde se debrucam as
personagens), € os corpos (os rostos ou a textura da roupa) sem exibir uma hierarquia
entre eles, pelo contrario, hd uma ideia de pertenca reciproca e sensivel entre o corpo
e o espago. Estes reinem-se, imbricam-se, € separam-se dentro de um espago plano.
Os corpos adquirem uma textura semelhante a do espaco arquitecténico e a

arquitectura ganha forma pelo movimento vertical das personagens.

Este movimento ¢ enfatizado por meio do recurso de Sokurov ao ralenti, descobrindo
e tornando relevantes as expressdes dos corpos no contacto com o ar e sob a ac¢ao da
gravidade. Através deste processo o realizador altera a percep¢ao do espectador
relativamente a situagdo, permitindo-lhe a sua fruicdo para além do resultado da
queda - o plano ndo mostra o fim do movimento - isto ¢, a experiéncia trdgica das

personagens que se atiram no sagudo de um edificio ¢ figurada em Pdginas

Escondidas como uma experiéncia de prazer sensual.

O envolvimento fisico do espectador ¢ igualmente convocado através do caracter da
imagem: a bidimensionalidade associada a obliquidade do plano que se apresenta em
contra picado, altera a percep¢ao das distancias produzindo um efeito de intimidade
que resulta na impressao de um espago ndo dimensional e proximo, ndo determinado

pelos parametros rigidos da arquitectura, mas pelo ponto de vista do espectador que ¢

7 Ver Fig. 2. Plano-sequéncia 1.
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atraido para a situagdo, do mesmo modo que as personagens sdo atraidas para a

cidade.

No que diz respeito ao som, as distintas camadas sonoras, dentro e fora-de-campo,
sobrepdem-se, resultando num todo indistinto, formado por discussdes, gritos, risos €
pontuado por algumas palavras perceptiveis. Sokurov revela o espago arquitectonico
através da experiéncia do corpo humano: no som texturado dos corpos e nas vozes -
frequentemente ininteligiveis - que deles se libertam e que reverberam, dando forma
ao vazio. O som aqui ¢ tratado como um elemento que da peso e matéria aos corpos
das personagens em queda, ao contrario da imagem que os figura como vagos: “o som
funciona como uma estrutura de peso que serve de base a toda a leveza da imagem”

(Viveiros, 1999: 82).

Estas sonoridades tornam visivel a terceira dimensdo do espaco que a imagem
esconde. No fora-de-campo, outras vozes longinquas, com diferencas subtis de
intensidade, habitam e reconstroem o espago tridimensional da cidade. Novamente

Ranciére:

“Os personagens que se atiram na superficie plana caiem numa outra terceira dimensao:
o ruido que se ouve sob eles, no rumor dos risos ¢ das altercagdes confusas... que
prolonga a sequéncia anterior. O som dito off tornou-se a terceira dimensdo da

imagem” (Ranciére, idem: 91).

Plano-sequéncia 2 [14°00°’- 14°54°’]

Em contracampo, um plano geral picado sobre a cidade de Sdo Petersburgo do final
do século XIX, mostra o topo dos telhados dos edificios reflectidos numa superficie

de 4gua ondulante. A imagem sobrepde-se a outra imagem vaga de um sagudo™".

* Ver Fig. 2. Plano-sequéncia 2.
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A qualidade tactil ¢ conferida através de um trabalho sobre zonas especificas da
imagem que resulta indefinida e sombria, sem profundidade; e por meio da utilizagdo
de lentes anamorficas que aliadas ao movimento do plano distorcem os elementos
arquitectonicos. A situagdo apela fortemente a participacdo e deambulagdo do olhar
pela superficie da imagem, convocando o seu caracter haptico. Ainda Marks: “O olhar
haptico tende a mover-se ao longo da superficie do objecto em vez de mergulhar

numa profundidade ilusionista” [trad. a.] (Marks, 2000: 162).

Estes procedimentos alteram a fun¢do do plano geral, habitualmente associado a uma
distancia entre espectador e filme. Segundo Deleuze, o plano geral pode incorporar o
caracter afectivo do grande plano, por meio da “negagdo da profundidade e da
perspectiva que vai permitir a assimilagdo do plano médio ou geral a um grande
plano, a colocagdo em equivaléncia de um espaco com o grande plano” (Deleuze:
2009: 166). Deste modo, a experiéncia figurada em plano geral, ¢ apresentada

exprimindo uma rela¢do imediata com o afecto.

Neste plano sequéncia, ouve-se em raccord, a mesma atmosfera sonora do plano
anterior, ¢ ainda, musica, € uma voz - desta vez definida e inteligivel - que interpreta
uma das Kindertotenlieder *° de Mahler. A voz feminina emana do interior do corpo

em direc¢do as profundezas da cidade, recriando-lhe e a espacialidade e a densidade.

A interligagdo entre os dois planos sonoros de intensidades semelhantes - que mistura
a sonoridade da voz uniforme e o som homogéneo do contexto - dissolve as fronteiras
entre espacos, resultando numa massa sonora cujo caracter haptico convoca o corpo e
a participacao do espectador. Como diz Paulo Viveiros: “o som sai da tela e invade o
nosso espago € nos torna parte integrante do cinema. A natureza e a arquitectura
tornam-se visiveis através da invisibilidade do som, e o cinema com Sukurov ganha

uma sensagao haptica” (Viveiros, 1999: 84).

% Kindertotenlieder [cangdes sobre a morte das criangas], ciclo de cangdes para voz e
orquestra compostos por Gustav Mahler em 1901-1904, sobre poemas escritos por Friedrich

Riickert. https://pt.wikipedia.org/wiki/Kindertotenlieder
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Sokurov apresenta-nos uma vivéncia do espaco arquitectonico através de um cinema
de afectos. Por meio de um trabalho sobre a matéria da imagem e do som, o realizador
figura intensamente a experiéncia do espago, mas ndo a mostra na sua totalidade,
sugerindo um espaco que ainda ndo foi figurado, que cada um reconstroi na medida
da sua experiéncia de vida. Com esse objectivo, apela ao nosso corpo, a nossa

memoria corpdrea € a nossa imaginagao.
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Conclusao

Partindo da anélise de algumas sequéncias de Pickpocket e de Pdginas Escondidas,
concluimos que a experiéncia sensorial do espago arquitectonico pode ser figurada
intensamente através de cinematografias que utilizam abordagens criticas e
metodologias distintas, como ¢ o caso do cinematdgrafo de Robert Bresson e do

cinema de Alexander Sokurov.

Em Pickpocket pensamos a figuragdo da experiéncia com base nos pressupostos de
construgdo do espacgo qualquer de Deleuze, um modo privilegiado de transmissao de
emocdes e afectos. A tipologia e o caracter tactil dos planos, e sobretudo, a montagem
afectiva de Bresson, afirma-se como essencial na recriagdo da vivéncia do espaco
arquitectonico-filmico. De outro modo, no filme Pdginas Escondidas, consideramos a
experiéncia a partir dos conceitos de imagem e som hapticos, de Deleuze e Marks que
convocam de um modo sinestésico o corpo do espectador. Neste caso, ¢ a maneira
como Sokurov figura a interligacdo entre o som e a imagem, conferindo aos dois
elementos equivaléncia e complementaridade que vai corporizar a experiéncia

arquitectonica.

Com base na imersdao nestes universos filmicos, podemos concluir que estes dois
modos de pensar o cinema, apresentam na sua génese caracteristicas concordantes e
discordantes. A imagem ¢ pensada pelos dois cineastas de um modo semelhante,
ambos procuram enfatizar o seu cardcter bidimensional, hdptico e afectivo, no
entanto, fazem-no utilizando procedimentos diferentes que resultam em distintas
expressoes da vivéncia arquitectonica. Em Pickpocket, este objectivo ¢ realizado
através do recurso a fragmentacao - Bresson utiliza sobretudo grandes planos e planos
médios - e por meio da composicdo da imagem que busca a planeza. No caso de
Paginas Escondidas, este propoésito ¢ efectuado por meio da sobreposicao de imagens
ou da manipulacao da sua matéria constituinte. Sokurov procura desfazer os contornos

e as fronteiras, definidas e fixas, das figuras e do espago arquitectonico.
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No que diz respeito a montagem, em Pickpocket o espaco do quarto ¢ desconstruido -
as suas dimensodes rigidas e relagcdes predeterminadas - sendo recriado de um modo
tactil e afectivo, através dos gestos € dos movimentos das personagens. Estes
estabelecem outras ligagdes entre as suas partes fragmentadas, abrindo novas
possibilidades a experiéncia arquitectonica e a suas qualidades expressivas. De um
modo bastante distinto, na sequéncia analisada em Pdginas Escondidas, a experiéncia
do espaco ¢ figurada através de uma montagem pouco perceptivel. Embora sugerindo
uma relacao de campo/ contra campo, os planos cinematograficos constituem-se como

entidades voltadas para si proprias, apelando a sua percepgao e fruicdo independente.
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Quanto tempo dura o Espago?

O corpo que danga é a perfeita duracdo do Espa¢o
Dangar ndo é durar (demorar) no espago, ndo é sobreviver no Espaco.
dancgar ¢ durar o Espago

¢ fazer sobreviver o Espaco,

¢ salva-lo.

Libertar o Espa¢o da Monotonia.

Tempo com 0ssos e Orgdos.

Tempo com imaginagdo.

Salvagdo do espaco.

(o meteoro ndo atravessa o Espago

o corpo meteoro leva atras o Espago).

Gongalo M. Tavares in Livro da Danca, 2001
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CAPITULO 111

PROJECTO FILMICO: CASA, CORPO SEM FIM

Breve nota

4 .
0 pretende figurar e recriar

O projecto filmico Casa, Corpo sem fim
cinematograficamente a experiéncia sensorial do espaco arquitectonico. Esta vivéncia
¢, no contexto deste filme, realizada por meio do movimento dancado. Ao longo deste
capitulo procuramos estabelecer correspondéncias com as situacdes filmicas
analisadas e as ideias expostas nos capitulos anteriores. Isto quer dizer que o filme se

inspirou nos filmes apresentados e nos conceitos cinematograficos que os enformam,

no entanto assume-se como um objecto cinematografico com uma nova idiossincrasia.

%0 filme surge a partir de uma reflexiio de Frederick Kiesler: Casa sem fim - manifesto do
Correalismo - que defendia a casa como um organismo vivo, uma extensdo do corpo, por
oposi¢do a casa como maquina de habitar enunciada por Le Corbusier. “A casa ndo ¢ uma
maquina, nem a maquina uma obra de arte. A casa ¢ um organismo vivo € ndo um conjunto
de materiais mortos. Ela € um ente vivo, no todo e nos pormenores. A casa ¢ uma epiderme

do corpo humano” [tradugd@o da autora] (Kiesler cit. por Ramirez, 2003: 73).
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1. O cinema e a danca: a recriacao do espaco arquitectonico

Em 1984, Thomas Edison nas suas primeiras experiéncias com o Kinetoscope®',
apresentou Anabelle Serpentine Dance. Neste filme sem pretensoes artisticas - Edison
estava sobretudo interessado pelo fenomeno do corpo em movimento apreendido pela
tecnologia Optica - o corpo da dangarina e o espago sao figurados em plano fixo - de
corpo inteiro - ¢ enquadrados de um ponto de vista central, correspondendo a posi¢ao
que a dancarina estabelece com o espaco envolvente, movendo-se principalmente

sobre o seu proprio eixo.

Mais tarde, o cinema moderno desconstruiu a figuragao cldssica do espago, a sua
continuidade, as suas ligagdes logicas e causais, partiu o espago e reconstrui-o atraveés
da utilizagao de principios abstractos e subjectivos de composi¢do. Como a estratégia
de fragmentacdao utilizada por Bresson. Do mesmo modo, a danga moderna
americana, sob a influéncia do expressionismo alemao, descentrou e abriu o espaco
cénico, isto €, alterou a forma linear e perspéctica do espaco mantido pelo ballet
classico, partindo-o em pedac;os42 . O cinema e a danga, no periodo moderno,
problematizaram o campo da representacdo através de estratégias andlogas. Esta
proximidade das duas expressoes artisticas parece possibilitar um encontro que resulta

numa valorizagao mutua.

41 . , . . . ’ -~
O Kinetoscope ¢ um “instrumento de feira com um movimento continuo e de visdo

individual especificamente construido para exibir os filmes da Kinetograph a primeira

verdadeira cdmara da historia do cinema” [traducdo da autora] (Passek, 2000: 708).

Merce Cunningham na suas pegas coreograficas rejeita o mimetismo do espago cénico,
como refere: “Ao pensar a cena segundo a imagem da perspectiva do Renascimento que
conservava, o ballet classico mantinha uma forma linear do espago. Mergulhando as suas
raizes no expressionismo alemao e nos sentimentos pessoais de varios pioneiros americanos, a
danga moderna americana quebrou o espago em varios pedacos, ou muitas vezes,
simplesmente em colinas estaticas dividindo a cena, sem qualquer relacdo com o espaco mais

vasto da area cénica” (Gil, 2001: 32).
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O dispositivo cinematografico com os meios técnicos que o constituem tem a
capacidade de prolongar o sentido proprio da danga. Como expde Gil: “o dangarino
pode tornar-se um Fred Astaire que desconstrdi o sentido € o espago, dangando sobre
as paredes e o tecto, cabeca para baixo, gragas as possibilidades da camara que

prolonga cinematograficamente a logica propria da danca” (Gil, 1997: 72).

4 . . . ~ ~

Maya Deren®® considera o cinema como um meio de elevagdo da expressio do corpo
em movimento para além do espaco e do tempo reais. A realizadora enfatiza
igualmente a qualidade da cimara que possibilita ao cineasta a realizagdo

coreografica. A este proposito declara:

“o cinema proporciona outra ordem espacial, tem a capacidade de criar outra forma de
temporalidade, possibilita ainda ao corpo humano realizar um movimento ndo humano.
As minhas coreografias ndo sdo dancas para a cdmara; sdo dangas coreografadas e
executadas de igual maneira pela cdmara e por seres humanos” [tradugdo da autora]

(Deren, 1967: 12).

O cinema pode potenciar tanto o movimento do corpo como a composi¢ao
coreografica. Ao inscrever a danca no seu contexto, transforma-a abrindo-lhe
possibilidades que excedem nao apenas as capacidades e limitagdes fisicas dos

bailarinos, mas também a estrutura temporal e espacial da realidade.

Dentro desta logica de aproximagao das duas artes, Casa, corpo sem fim foi pensado
enquanto projecto experimental que procura aproximar a ldégica do cinema a légica da

;. . ., o eqe Y. 44
propria danca, mas mais do que figurar as iniimeras possibilidades acrobaticas™ do

* Cineasta americana, explorou na sua obra filmica as relagdes que se criam entre cinema e
danga. Por exemplo, o filme 4 Study in Choreography for Camera (1945) contém ‘“uma
participacdo equivalente das duas artes. Ela intitulou-o de ‘Pas de Deux’, referindo-se a danga
e a cAmara” [traducdo da autora] (Sitney, 2002: 21). Neste filme, Deren investiga através da
técnica da montagem, a continuidade do gesto dancado atravessando espagos ndao contiguos,
explorando distintas relagdes espago-tempo.

44 . , . 1L e ;s .
Acrobacia: Exercicio de equilibrio ou de pericia, geralmente espectacular, que exige

grande agilidade ou destreza fisica. in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa [em linha],

2008-2013, http://www.priberam.pt/dlpo/acrobacias [consultado em 23-05-2016].
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corpo humano interessa a este projecto a expressao € a recriacdo cinematografica de

gestos e movimentos dangados que no tempo fazem do espago uma morada.

2. Intencoes filmicas

A criagdo artistica contemporanea que inclui o cinema e o video, tem vindo a explorar
um novo modo de percep¢ao em que o papel hegemonico do olho tem sido substituido
por uma “Optica tendencialmente haptica”. Trata-se de um movimento que através de
um enfoque no corpo, procura formas alternativas que convocam, de uma maneira

directa, sensagoes fisicas € emocionais.

Este novo movimento resulta de mudangas significativas que dizem respeito a duas
questdes: a destituicao do paradigma que coloca a visdo como inseparavel da razao -
pensamento vindo do renascimento que atravessa os movimentos racionalistas até aos
modernismos da primeira metade do século XX - e ao reposicionamento da visao face

aos restantes sentidos, isto ¢, a sua integragdo numa “sensorialidade total”.

No que concerne a imagem, isto significa um afastamento do espago da representacao
tal como questionado pela arte moderna. No entanto este movimento ¢ sobretudo
realizado através de procedimentos distintos que incidem no tipo de comunicagao. Os
novos modos de comunicagdo estabelecem-se por meio de tecnologias que se centram

;. r ;. ~ 4
no corpo, explorando tanto a ldgica haptica como a “logica da sensacio”®
b

. A imagem
haptica surge no contexto da arte contemporanea, como um modo de investigagdo de

campos que estdo para além do racionalismo e da supremacia da visao:

* Branco refere que ambas “tém em comum o enfoque no corpo humano como totalidade nio
racional, ou exclusivamente cerebral, mas um espaco onde confluem e se podem tornar
pressentidas, ou mesmo visiveis, for¢gas naturais e sensoriais formativas das figuras. O corpo
surge como lugar por onde podem ser canalizadas directamente energias e forgas através das

sensagoes representadas e experienciadas” (Branco, 2013: 500).
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“podemos afirmar que a imagem haptica dos discursos artisticos tem vindo
progressivamente a centrar-se no bindémio corpo-maquina explorando dominios que
fogem completamente ao racionalismo e ocularcentrismo modernos. As palavras chave
dessa arte haptica serdo entdo: multisensorialidade, corporeidade, experiéncia,
fisicalidade, abandono dos contornos visuais fixos, fluidez, apelo a intensidades nao
exclusivamente visuais expressas através dos sentidos, for¢a, intimismo, envolvéncia,

inputs diretos e simultaneidade espacio-temporal” (Branco, 2013: 494).

Este projecto segue esta tendéncia da criacdo artistica contemporanea, que procura
mudar o paradigma do modo como nos relacionamos com as imagens. A imagem
haptica significa neste contexto filmico, a exploragdo tactil e sinestésica, por meio do
dispositivo cinematografico, com o objectivo de figurar a experiéncia sensorial do

espago arquitectonico.

Casa, Corpo sem fim parte de duas intencdes centrais que incidem num afastamento
do espaco Optico da representacdo e na conseguinte aproximacao a um espaco
haptico, e na desconstru¢ao da logica espacio-temporal do objecto arquitectonico, de

maneira a recriar um espago que potencia outras modalidades de vivéncia.

Procura-se a libertacdo da representagdo matematica e geométrica da arquitectura que
frequentemente recorre a perspectiva, instituindo uma visdo distante entre o
espectador € o espago, € a aproximacao a uma experiéncia arquitectonica sensivel e
intimista. Consideramos que a figuragdo da experiéncia sensorial do espaco
arquitectonico estd para além da apresentacao das suas caracteristicas racionais € pode
revelar-se sobretudo na sensacao, no sentido que lhe atribui Deleuze, quando se refere
a pintura de Cézanne. Esta ultrapassa a representagao constituindo-se como um corpo
experiencial. Como refere: “A sensacdo ¢ o que ¢ pintado. O que esta pintado dentro
do quadro ¢ corpo, ndo na medida em que o corpo € representado como objecto, mas
na medida em que ¢ vivido como experienciando uma determinada sensagdo”

(Deleuze, 2011: 80).
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Deste modo, intenta-se perturbar um espago organizado e um corpo fechado e
.. 4 N ~ . , . O]
delimitado®®, para chegar a figuracdo cinematografica de um espago arquitectonico e
de um espago do corpo que se imbricam criando entre eles novas relagdes, que

resultam em experiéncias arquitectonicas intimas, intensas e afectivas.

Através do dispositivo cinematografico pretende-se subverter o caracter e a 16gica do
espago arquitectonico: um percurso linear que expde uma continuidade espacial, e
uma forma definida e fixa, através do recurso ao espaco qualquer. O filme recria,
através da montagem, ligacdes entre as suas partes constituintes que extravasam a
ideia de linearidade espacio-temporal: “€¢ uma coleccao de lugares ou de sitios que
coexistem independentemente da ordem temporal que vai de uma parte a outra”
(Deleuze, 2009: 184). Esta desconstrucao ¢ enfatizada através da tipologia dos planos
cinematograficos que tende ao fechamento, fragmentando progressivamente o objecto

da arquitectura.

Finalmente, o espago arquitectonico figurado expde uma logica que se distingue da
original. Os elementos e as referéncias constituintes da arquitectura - a forma,
dimensao e coordenadas fixas - s3o desconstruidos, abrindo-se a novas possibilidades

de experiéncia e novas sensagoes.

Em Casa, Corpo sem fim pretende-se que o caracter da imagem convoque as
memorias corporeas do espectador, de maneira a activar as suas experiéncias
arquitectonicas acumuladas. Estas memorias pessoais contidas no corpo sao
indispensaveis para o trabalho de recriagdo da imagem e de reconstrucdo das
experiéncias sensoriais figuradas. Com este propdsito procura-se explorar a imagem
haptica que apela a nossa corporeidade dirigindo-se directamente a superficie do
corpo: “quando me relaciono com um objecto de um modo héaptico alcanco a

superficie do meu corpo” [trad. a.] (Marks, 2000: 184).

*  Entendemos aqui o corpo delimitado no sentido referido por Gil, a propdsito da

representagdo do “corpo classico” de Doriforo, de Policleto, que “segue um coédigo de
perfeicdo, em que a simetria, a harmonia, a unidade organica impde normas precisas para a
construgdo da figura (...) Tudo ¢é equilibrio e medida, ¢ um corpo ‘acabado rigorosamente

delimitado, fechado, mostrado do exterior, ndo misturado, individual® ” (Gil, 2003: 75).
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E precisamente neste sentido que o filme exibe, frequentemente, uma incompletude
visual. Apresenta imagens com pouca informag¢do, nao desvendando o espago, nem os
elementos arquitectonicos na sua totalidade, fazendo um apelo a participacdo do
espectador que devera reconstituir as imagens, trazendo-as da invisibilidade e
reconstruindo através da memoria do seu corpo, as experiéncias € 0Ss espacos

arquitectonicos figurados.

Ao mesmo tempo, o projecto investiga procedimentos como a compressao do espago
filmico - através do uso da teleobjectiva e do zoom que reduzem a profundidade de
campo - transportando assim o corpo humano e o espaco arquitectonico para 0 mesmo
plano bidimensional e proximo, diminuindo a distancia entre o espaco filmico e o
espago do espectador. Recorremos, igualmente, a mistura entre a figura e o fundo -
por meio de um trabalho sobre a luz e a sombra - reforcando em alguns planos do
filme a indefini¢do dos contornos. E ainda, a utilizagdo do ralenti encerra dois
objectivos distintos: a figuragcdo de situacdes subjectivas que remetem para a memoria
da personagem, e a potenciagdo da experiéncia sensorial visto que o movimento lento

do filme revela e enfatiza as suas nuances e os seus detalhes.

A logica do som em Casa, Corpo sem fim, pretende ir ao encontro do pensamento
para a imagem, mas acrescenta outros elementos a figuragdo da vivéncia
arquitectonica. Enquanto a imagem trabalha principalmente a superficie apelando a
tactilidade do olhar, o som enfatiza esta ideia, mas explora ainda a profundidade do
espaco. A voz procura estabelecer-se como uma memoria de outras experiéncias

arquitectonicas.

O trabalho do som recria a experiéncia sensorial convocando a fungdo haptica do
ouvido, através de elementos sonoros indiscerniveis. E mesmo quando estes sdo
identificaveis pretende-se evidenciar as suas caracteristicas ‘““insignificantes (ndo-
significantes)” (Bresson, 2000: 22), no sentido que o realizador atribui as suas
imagens de ndo expressarem nada para além de si proprias. Estes sons ndo narram
uma histéria, nem pretendem veicular emogdes. Os inimeros sons do tunel, as
diferentes reverberacdes da agua, constituem-se como texturas e vibragdes que dao

corpo a vivéncia sensorial da envolvéncia construida.
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Em algumas situacdes do filme, a experiéncia arquitectonica € recriada através das
qualidades da voz que, segundo Gil, € corpo. A voz nas suas diferentes modulagdes
duplica a sua fungdo - contém o intimo e o longinquo - procurando tanto aproximar-se
do corpo do espectador como conferir forma e profundidade ao espago arquitectonico-

filmico®’.

Qualquer percepgao do espago pressupde a memoria de outras vivéncias. Como refere
Bergson: “ndo ha percep¢do que ndo esteja impregnada de lembrancas. Aos dados
imediatos e presentes dos nossos sentidos misturamos milhares de detalhes da nossa
experiéncia passada” (Bergson, 1999: 30). Neste sentido, a voz funciona como um
som interno*®, um elemento subjectivo na recria¢io da experiéncia arquitectonica. Isto
¢, a respiracao, o canto, o murmurio sao figurados como uma projeccao mental da
personagem - a memoria de uma experiéncia - que pretende recriar um espago dentro
do espaco, uma vivéncia virtual dentro da vivéncia actual, considerando que os

. . A . - . . 4
estados interiores da consciéncia ndo apresentam fronteiras definidas®.

Ao recorrer a imagem € ao som como memorias, o filme parece constituir-se na esfera
da imagem-tempo, pensada por Deleuze, que bebe directamente da reflexdo de

Bergson sobre a duragdo. Nesta tipologia da imagem as situagdes objectivas e

7 Ver Capitulo II p.43. Utilizamos como referéncia a sequéncia analisada em Pdginas

Escondidas onde Sokurov explora a tridimensionalidade dos espagos da cidade - em distintas
escalas - através do caracter plastico dos elementos sonoros, incidindo sobretudo nas

caracteristicas da voz.

*¥ «“0 som interno é aquele que embora esteja situado na acgdo, corresponde ao interior, fisico
e mental, da personagem. Este inclui os sons fisiologicos da respiragdo, gemidos ou
batimentos cardiacos. Todos podem ser considerados sons internos objectivos. Ainda na
categoria de sons internos, estdo as vozes mentais, memdarias, aos quais eu nomeio de sons

internos subjectivos” [tradugdo da autora] (Chion, 1994: 76).

4 A . ~ r

? Com referéncia ao pensamento de Bergson, onde “a duragio pura é a forma resultante da
sucessdo dos nossos estados interiores de consciéncia quando o nosso eu se deixa viver,
quando se abstém de estabelecer uma separagdo entre o estado presente e os estados

anteriores” [traducdo da autora] (Bergson cit. por Guerlac, 2006: 65).

61



subjectivas tendem a desvanecer-se, ja nao se distingue o real do imagindrio que se

tornam indiscerniveis. Como refere o autor:

“as situacodes oOpticas e sonoras puras podem ter dois polos, objectivo e subjectivo, real
e imaginario, fisico e mental. Mas dao lugar a opisignos e sonsignos que ndo param de
fazer comunicar os dois polos, € que num sentido ou noutro, confirmam as passagens ¢
as conversdes, tendendo para um ponto de indiscernibilidade (e n3o de confusdo)”

(Deleuze, 2009: 21).

Casa, Corpo sem fim explora estes elementos cinematograficos, e as relagdes entre
eles, com a intengdo de transformar a nossa percep¢ao, proporcionando-nos uma
impressao de intimismo que resulta num espaco ndo dimensional e intimo, definido
ndo pelas suas caracteristicas fixas, mas pelo ponto de vista do espectador que ¢

atraido para o espago arquitectonico-filmico.

O filme procura uma ideia de constancia, desviando-se da estrutura narrativa classica
e linear onde toda a acgdo orienta-se para um proposito. Os diferentes planos-
sequéncia correspondem a diferentes experiéncias do espago arquitectonico - distintas
frases dangadas - e sdo figurados de um modo equivalente, ndo apresentando uma
hierarquia entre eles no que diz respeito a sua relevancia no conjunto do filme.
Constituindo-se como vivéncias independentes em que cada plano reflecte a sua
esfera de sentido e o movimento figurado ndo remete sendo para si proprio. Estas
vivéncias estabelecem-se como planaltos, isto €, zonas de intensidade continua que

vibram sobre si proprias°’.

A articulacao dos planos sequéncia assenta numa continuidade ritmica que nao ¢
narrativa, cronologica, espacial ou gestual. Nao se pretende prolongar o momento, o
espago ou o gesto, mas criar um movimento cinematografico que prolongue a logica

propria da danga. O movimento varidvel e continuo do sentido, no contexto da danga,

" Deleuze diz a propésito da nogio de planalto: “esta sempre no meio, nem principio nem
fim” e refere Gregory Bateson que “serve-se da palavra ‘planalto’ para designar algo de muito
especial: uma regido continua de intensidades, vibrando sobre si propria, e que se desenvolve
ao evitar qualquer orientacdo sobre um ponto culminante ou na direc¢do de um fim exterior”

(Deleuze, 2006: 53).
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é apresentado sob a forma de nuvens’'. Com este propésito a ligagio entre as varias
sequéncias ¢ realizada ndo por meio do corte abrupto, mas através do encadeado e da
utilizacdo do fundido. Em ambos as imagens e sons aparecem, sobrepdem-se €

desparecem sem revelar a sua ldgica interna, prolongando o movimento da nuvem.

Foi utilizada uma tipologia de montagem que ndo exibe uma logica de causa e efeito.
Pretende antes chegar a matéria constituinte dos corpos através de uma redugdo
progressiva da escala dos planos. Neste movimento de aproximacao, as relacdes entre
as imagens e os sons resultam, sobretudo, de um pulsar interno, da criagdao de
conexoes subtis entre as diversas vivéncias do espago arquitectonico: ressonancias e
rimas, isto €, “repeticoes de longe em longe, similaridades aproximativas, sensagoes
que abrem a memoria um espago diferente e projectam noutros lugares sentimentos

que voltam a palpitar” (Amiel, 2007: 110).

1 . ’ ~ .
' Segundo Gil, “uma nuvem ¢é uma concrecio de sentido que surge numa atmosfera.

Concreg¢do movente ¢ movel, submetida a transformagdes imperceptiveis; tal como o sentido
nos gestos do bailarino, a forma da nuvem é geralmente instavel e efémera”. Pensando na
nuvem de um modo visual, & maneira do movimento cinematografico: “o movimento das
nuvens altera-as por surgimento e aparigdo, como se uma figura, um contorno, uma linha,
uma crista viessem completar o que resta do desaparecimento dos tragos anteriores - como se
uma figura invisivel virtual se actualizasse no prolongamento das que olhavamos ¢ ja 14 ndo
estdo. Estranho devir das formas cujo movimento se apreende sem se apreender a sua logica -
como toda a forma surgisse do caos e todavia viesse enquadrar-se no nexo da propria nuvem”

(Gil, 2001: 122).
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CONCLUSAO

Na primeira parte do presente projecto, partimos da definicdo de espago de Lazlo
Moholy-Nagy como “uma relagdo posicional entre corpos”, procurando depois ao
longo do texto reflectir sobre os modos como a experiéncia arquitectonica pode ser
abarcada em toda a sua amplitude. O espago arquitectonico surge numa dimensao que
ultrapassa a sua aparéncia material e construida. Esta no¢do implica a mudanga do
paradigma racionalista que até ao séc. XX, sobrevalorizou a visdo, em prejuizo dos
restantes sentidos. Procuramos mostrar que a compreensao de um edificio ou estrutura
edificada, ndo resulta s6 da apreensdo do seu caracter fisico, da sua fun¢do, do seu
contexto historico, cultural ou social. De modo a entendermos verdadeiramente o
espago arquitectonico € necessario vivencia-lo, através do movimento e da utilizagao

consciente do corpo como um todo.

Do corpo utilitario € mecanico regido por um sistema de coordenadas e dimensdes
fixas emerge um corpo sensorial e participativo apto a compreender ndo sO as
caracteristicas racionais do espaco arquitectonico: fungdo, forma, propor¢cdo, mas
também os seus elementos ndo mensuraveis: luz, textura, cor. Este novo corpo que
convoca as suas memorias pessoais, tem a faculdade de recriar com a matéria da
arquitectura uma experiéncia significativa, mas ¢ sobretudo através do movimento
dangado que abre ao homem um lugar de inimeras possibilidades de vivéncia que o

espaco pode ser experienciado de um modo pleno.

Na segunda parte, concretamente no primeiro capitulo, apresentamos o cinema como
um dispositivo privilegiado de percep¢do, compreensao e figuracdo da experiéncia
arquitectonica, através do enfoque em trés questdes. A primeira diz respeito a
faculdade que o filme encerra de informar e reeducar o olhar do espectador,
despoletando nele outras maneiras de pensar e percepcionar a arquitectura. As novas
situagdes apresentadas pelo filme, segundo Jodo Maria Mendes, sdo experienciais

podendo incorporar-se significativamente na nossa vivéncia.

A segunda questdo, deriva da reflexdo de Walter Benjamin que se refere ao cinema

como um meio de descoberta. Através dos instrumentos técnicos que o constituem, o
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dipositivo filmico tem a capacidade de intuir outros mundos que estdo para além da
vivéncia real e quotidiana do espectador. Ao exibir pormenores que habitualmente a
nossa percepgao sensorial ndo capta, revela-nos um campo enorme de possibilidades
que nos permitem aceder a novas visdes € a outras dimensdes da experiéncia

arquitectonica.

A tltima problematica, referencia-se igualmente no pensamento do filésofo alemao e
centra-se no caracter revolucionario do cinema que instaura a recepcao “tactil e
distraida™, suprimindo a distdncia entre sujeito e objecto. A experiéncia Optica e
distante de observacdo da representacdo classica, d4 lugar a um modo de percepcao
que encerra um estimulo sensorial. Esta no¢do de cinema como um dispositivo que
convoca a fisicalidade do espectador, alterando o seu corpo, torna-o mais capaz de

figurar e recriar intensamente a experiéncia sensivel do espago arquitectonico.

No segundo capitulo, investigamos distintos modos de figurar cinematograficamente
0 objecto deste projecto, com um enfoque num cinema téctil, mais apto a veicular
sensacoes e afectos. Com esse intuito, introduzimos o termo héptico definido por
Alois Riegl como uma “possibilidade do olhar” um modo de visdo distinto do optico
que remete para a sensagdo tactil. O conceito de espago haptico e liso de Gilles
Deleuze e Félix Guattari deriva deste adjectivo, surgindo como um espago proximo e
intimista, que apela ao tacto e que se define por uma variacdes constante das
direccoes, referéncias e ligacdes, € cujo modelo visual corresponde a muitos
observadores. Este espago opde-se ao espago Optico e estriado, um espago distante
com uma orientagdo espacial constante e referéncias fixas, um espago perspéctico
correspondendo a um observador imodvel exterior. Segundo os autores, o espaco
haptico e liso apresenta maiores possibilidades construtivas e criativas quando

comparado com o espago Optico e estriado.

O espago haptico pode manifestar-se no cinema através do espago qualquer. Este tipo
de espaco, assim como, a imagem héptica e o som haptico, sdo exibidos neste projecto
como modos de exploracdo das caracteristicas tacteis do cinema, com o objectivo de

figurar de um modo sensivel a experiéncia sensorial do espago arquitectonico.

O espago qualquer nao ¢ um espaco homogéneo, perde a sua singularidade classica:

espacialidade, forma, matéria, coordenadas, relagdes métricas, funcao. Trata-se de um
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espaco heterogéneo onde a conexdo das suas partes constituintes nio esta
predeterminada, estabelecendo-se como um puro potencial. Este espago ¢ mais apto
segundo Deleuze, quando comparado com o rosto ou o seu equivalente, a transmissao

de emogdes, exprimindo o afecto de um modo téctil.

A visualidade hdptica pensada por Laura Marks, ¢ apresentada como maneira de
apelar ao corpo do espectador de um modo sinestésico, convocando as suas memorias
sensoriais. A distin¢ao entre a visualidade héptica e a visualidade Optica diz respeito a
relacdo entre sujeito e objecto. A primeira refere-se a ideia de unido entre ambos,
enquanto a segunda resulta de uma separagdo entre o espectador e a matéria; a
imagem Optica valoriza as caracteristicas associadas a representacdo, enquanto a
imagem haptica privilegia as qualidades matéricas da imagem. O som héptico
apresenta uma légica idéntica a da imagem haptica, isto quer dizer que podemos
percepcionar a sonoridade envolvente de um modo héptico. O caracter deste tipo de
som afecta-nos fisiologicamente, envolvendo-nos intensamente no ambiente filmico.

Através da exploracdo haptica da imagem e do som, a experiéncia cinematografica

pode tornar-se num encontro sensorial entre o espectador e o filme.

Por fim, os filmes Pickpocket e Paginas Escondidas servem como objecto de pesquisa
das modalidades de figuragdo cinematografica da experiéncia arquitectonica. Partindo
da andlise de algumas sequéncias filmicas, concluimos que a experiéncia sensorial do
espago arquitectonico pode ser figurada intensamente através de cinematografias que
utilizam distintas abordagens e metodologias criticas: o cinematografo de Robert
Bresson e o cinema de Alexander Sokurov. Ambas as aproximagdes questionam a
no¢ao de representacao classica do espaco, no que diz respeito as suas dimensoes,
propor¢des e relagdes determinadas, por meio de procedimentos que desconstroem a
realidade arquitectonica. Estabelecendo outros modos de figurar e recriar a
arquitectura que potenciam a experiéncia sensorial do espago, isto €, que recriam

outras sensagoes e emogoes aquando da sua vivéncia.

O terceiro capitulo expde o projecto experimental Casa, Corpo sem fim, como um
modo idiossincratico de figurar a experiéncia arquitectonica. Este filme parece
contextualizar-se no proposito da criagdo artistica contemporanea - do cinema e do

video - que segundo Castello Branco se centra no corpo como modo de comunicacao,
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investigando procedimentos alternativos ao racionalismo e a hegemonia da visdo,

como a logica haptica e a “logica da sensagdo”.

Com base na pesquisa feita nos capitulos anteriores, consideramos que a experiéncia
sensorial do espaco arquitectonico pode encontrar a sua figuragdo num cinema com
um caracter tactil. Por meio da utilizagdo da imagem e do som hépticos que dissolvem
fronteiras e tornam o espectador intimo do filme; do recurso ao espaco qualquer, um
espago afectivo que desconstrdi a ldgica espacio-temporal do objecto construido; e
ainda, através da danga cujos procedimentos internos se aproximam da légica do
cinema, visto que ambos encerram a capacidade de transformar o espago e o tempo,

recriando o objecto arquitectonico: a sua espacialidade, forma, textura, densidade.

A conjugacao destes elementos abre o cinema a inimeras possibilidades de figuragao
da experiéncia arquitectonica que estdo para além das suas caracteristicas racionais,
aproximando-se da sensacdo, isto quer dizer que Casa, Corpo sem fim em lugar de

representar o corpo, procura estabelecer-se como corpo experiencial.
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