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Resumo 

Uma das funções dos geógrafos é a leitura da paisagem. 
Entretanto, encará-la sob a perspectiva semiótica traz 
alguns entraves intelectuais. Uma forma de encarar esse 
embarreiramento é através do estudo das representações 
da paisagem. Tendo conhecimento técnico na área de 
cinema, debato algumas aplicações da linguagem cinema-
tográfica na construção de representações cinematográfica 
sob um olhar geográfico, sublinhando a importância de 
sua compreensão para o entendimento da própria paisa-
gem. 

Palavras-chave: Paisagem, Representação, Linguagem 
Cinematográfica, Espaço Cinematográfico. 

 

THE IMPORTANCE OF CINEMATIC LAN-
GUAGE IN THE MAKING OF SPATIAL REPRE-
SENTATIONS 

Abstract 

One of the geographers' functions is to read the landscape. 
However, if we look at it from the semiotic perspective it 
will bring some intellectual barriers. One way to face this, 
is through the study of landscape's representations. As I 
have expertise in the field of cinema, I will discuss some 
applications of cinematic language in the construction of 
cinematic representations under a geographic look, under-
lining the importance of it to understand the landscape 
itself. 

Keywords: Landscape, Representation, Cinematic Lan-
guage, Cinematic Space. 

O trabalho em questão tem origem na monografia “Geografia e Cinema: pa-

ra ler, utilizar e construir representações fílmicas”, de minha autoria (2012), surgido 

do interesse despertado sobre a discussão do papel da linguagem cinematográfica 

na construção de representações espaciais. Nesse artigo então, busco me aprofun-

dar neste assunto, procurando auxiliar no preenchimento dessa lacuna conceitual 

que julgo existir nos estudos sobre Geografia e Cinema. 

Um primeiro conceito que deve ser trazido à discussão para compreensão 

das representações espaciais e de como estas são criadas, está na paisagem, um dos 
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conceitos chaves da Geografia. A paisagem, como se bem sabe, é dotada de inten-

cionalidades, tanto por parte de seus construtores quanto de seus usuários, estan-

do assim aberta a constantes ressignificações, por mais que sua forma física não 

seja alterada. Como sintetiza Cosgrove (2004), a paisagem é uma imagem cultural 

que representa e estrutura nosso entorno.  

Um questionamento se desdobra a partir daí: como compreender as motiva-

ções expressas na realidade material? Para responder essa pergunta, levanto a im-

portância da leitura da paisagem, compreendendo que para esta ser possível é ne-

cessário um conhecimento da linguagem empregada: os símbolos e seu significado 

nessa cultura. É necessário ter em mente que todas as paisagens são simbólicas, 

apesar da ligação entre o símbolo e o que ele representa (seu referente) parecerem 

muito tênues (Cosgrove, 2004). E esta leitura, por sua vez, é uma das funções do 

geógrafo, apesar de como reforçado por Cosgrove, causar estranheza: 

A ideia de aplicar à paisagem humana algumas das habilidades interpre-
tativas que dispomos ao estudar um romance, um poema, um filme ou 
um quadro, de tratá-la como uma expressão humana intencional com-
posta de muitas camadas de significados, é claramente estranha para nós. 
(COSGROVE, 2004, p. 97) 

Compreendendo essa necessidade de desvendar os símbolos e significados 

presentes na paisagem para compreendê-la em sua complexidade – devemos olhar 

esta como um texto, que carrega uma funcionalidade aparente (DUNCAN, 2004), 

que legitima a sua existência, e um subtexto (que pode inclusive vir a justificar a 

sua existência por aquele que a construiu) a ser desvendado. Cria-se um questio-

namento: como lê-la?  Uma primeira opção para tal então seria a leitura semiótica1 

da mesma. 

James Duncan corrobora este trabalho ao dizer que: 

A interpretação da paisagem pode nos conduzir ao centro de uma arena 
intelectual interdisciplinar onde intelectuais estão debatendo temas tão 
importantes como a natureza da objetificação, da representação, da cons-
ciência, da ideologia e da relação entre esses aspectos de um sistema cul-
tural. À primeira vista, essas questões podem parecer estranhas, para al-
guns geógrafos culturais pois realmente não são questões familiares, pro-
dutos da nossa própria disciplina. São híbridos produzidos pelo cruza-
mento fertilizante de correntes intelectuais tão diversas como antropolo-
gia, a crítica literária e de arte, a psicologia e a ciência política. (DUN-
CAN, 2004, p.97) 

                                                 
1
 Semiótica sendo o estudo dos fenômenos culturais como sistemas sígnicos, isto é, sistemas de sig-
nificação. 
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Entretanto, a abordagem semiótica da paisagem é questionada por Claval 

(2004), quando este questiona se é possível reconhecer na mesma sinais com valor 

arquetípico que esclareçam sobre o inconsciente das populações que as organiza-

ram. Ele parte da premissa que devido às inúmeras interpretações que podem ser 

feitas a partir da mesma realidade material, este trabalho seria inútil. Segundo ele, 

se um grupo de pessoas vê uma torre de Igreja em meio a uma pequena vila, cada 

observador poderia tirar significados tão díspares que invalidariam a própria funci-

onalidade da interpretação. Por exemplo, uma pessoa poderia ver na torre um mar-

co do autoritarismo sobre todos os moradores da vila, ao ser erigir sobre os mes-

mos de forma imponente, outra poderia achar que se trata de uma subordinação 

religiosa, afinal a torre estaria aproximando o homem dos céus, enquanto uma ter-

ceira pessoa ainda poderia entender como uma estrutura fálica, que faz menção a 

uma suposta superioridade dos homens sobre as mulheres, recorrendo, para justi-

ficar tal afirmativa, a estruturação patriarcal da Igreja Católica. 

Cosgrove (2004) nos oferece uma alternativa, quando diz que o tipo de evi-

dências que os geógrafos usam agora para interpretar o simbolismo das paisagens 

culturais é muito mais amplo do que no passado e que frequentemente as encon-

tramos nos próprios produtos culturais: pinturas, poemas, romances, contos popu-

lares, músicas, filmes e canções, que podem fornecer uma firme base a respeito dos 

significados que lugares e paisagens possuem, expressam e evocam, como fazem as 

fontes convencionais “factuais”. Ou seja, se abre uma possibilidade em compreen-

der como a paisagem é percebida, não somente através da própria, mas também a 

partir de suas representações, no caso, artísticas.  

Sendo uma das peculiaridades da paisagem é o ponto de vista pela qual ela é 

interpretada, podemos dizer que na arte pode há a externalização deste, uma vez 

que ela sempre se tratará de uma reprodução de algum aspecto que parte da expe-

riência do real. Afinal, ao olharmos uma paisagem não só delimitamos uma área de 

observação, como também selecionamos certos elementos, damos prioridades a 

alguns e menos a outros. Então, ao representá-la, todos esses pontos recortados, 

atenuados ou exagerados, são passados – definindo o caráter da representação: um 

espelho, cuja imagem no geral pode ser mais ou menos similar, mas sempre defor-

mada em certos pontos.  
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Entretanto, as representações não são sistemas fechados, que se restringem 

exclusivamente ao ponto de vista de seu criador: as pessoas que as veem passam a 

tirar suas próprias interpretações da mesma (assim como a paisagem apresenta 

significados diferentes de acordo com quem a olha) e ao aplicá-las na paisagem por 

ela representada. Ao vermos uma pintura que de alguma forma mostre aspectos 

sobre uma cidade que lhe de o significado de “espaço violento”, por exemplo, pas-

samos a pensar naquela cidade como um lugar de violência – por isso, é difícil 

compreender a paisagem em sua complexidade, sem saber como as representações 

da mesma impactam na subjetividade do observador. Claval (2004) sintetiza tal 

questão ao exemplificar o caso da pintura que busca reproduzir objetivamente um 

fragmento da natureza, mas cujos pontos de observação, ângulo e enquadramento 

da vista resultam de uma escolha. Existe, portanto, uma dimensão subjetiva na ba-

se de uma representação que se deseja tão fiel quanto possível, como fica demons-

trado nas comparações entre as imagens da figura 1. 

 

Figura 1: Duas representações pictóricas da LightHouse Tower em Dubai –  Ao desenhar a 
imagem da esquerda em um ângulo de contra-plongee (com o ponto de vista levemente levantado 

para cima) e colocá-la no meio de quadro, sem nenhum outro prédio alto "poluindo" o 
enquadramento, aumenta-se o sentimento de grandiosidade passado pela torre. Tal sentimento é 
atenuado na representação da direita. O ângulo mais "reto" de olhar para a torre, sua presença no 
canto do quadro, e o fato das torres a direita estarem mais altas pela perspectiva, diminuem um 

pouco do sentimento de grandiosidade da LightHouse Tower. Fonte: LIGHTHOUSE (2009). 
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A importância de olhar para essas representações, ganha ainda mais rele-

vância se considerarmos a afirmação de Crang (1998 apud COSTA, 2002, p. 68) 

quando diz que o conhecimento da maioria das pessoas sobre a maioria dos lugares 

se adquire através da mídia de vários tipos, de maneira que, para a essas pessoas, a 

representação vem antes da “realidade”. Tal fenômeno fica ainda mais destacado 

quando se observa repetições de certos padrões ou características nas representa-

ções de um mesmo lugar que sempre excluem ou incluem determinada informação 

do espaço representado, concretizando-o no imaginário popular como uma verda-

de a respeito do próprio espaço. 

Tomemos como exemplo um trecho do trabalho de Name (2004) que discu-

te a cidade do Rio de Janeiro e suas representações no cinema norte-americano. 

Mesmo quando o motivo da presença do estrangeiro no país não é o tu-
rismo, o fenômeno (o olhar selecionado e seletivo que capta os ícones, 
que não representam só o Rio como todo o Brasil) se repete: em Orquídea 
selvagem, a advogada Emily (Carré Otis) vem de Kansas City ao Rio para 
negociações que giram em torno de um tropical resort, mas logo em sua 
chegada ela já se deslumbra com os corpos que passeiam e se exercitam 
na Praia de Copacabana. (NAME, 2004, p. 10) 

Name aponta como o estereótipo dos corpos sarados e bronzeados se repe-

tem nas representações norte-americanas do Rio de Janeiro, justificadas pelo clima 

quente que exige corpos desnudos, ou pelo próprio samba onde os adereços da ves-

timenta se misturam ao corpo daqueles que dançam o ritmo tropical. Tal represen-

tação da cidade, tão marcada no olhar do estrangeiro, hoje é apontada como um 

incentivo do turismo sexual, mostrando o impacto que estas êm na própria percep-

ção da chamada "cidade maravilhosa".  

Por trás disso, como aponta Cosgrove (2004), está o ato de escolher, forma-

tar e representar uma paisagem que é necessariamente uma atitude ideológica li-

gada a uma rede de interesses e uma estratégia de dominação, o que significa que 

existe uma intencionalidade por trás daqueles que constroem a representação. 

Aqui cabe um parêntese sobre a compreensão do que se trata intencionalidade. 

Parto da ideia de Santos (2002) de que ela não é apenas válida para rever a produ-

ção do conhecimento, mas é igualmente eficaz na contemplação do processo de 

produção das coisas. Considero pertinente o entendimento de Bolnow (1969 apud 

SANTOS, 2002) de que o homem pode ser definido pela sua intencionalidade, pelo 
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fato de ser um sujeito se relacionando com seu entorno. Pensando então nesses 

termos, compartilho a compreensão de Hägerstrand (1989) de que a paisagem ofe-

rece uma versão extrema da tese da intencionalidade, e o mesmo podendo se dizer 

das representações, onde paisagens são criadas a partir do real. 

Pode-se criar uma resistência a essa compreensão, de que todo o entorno é 

construído sob uma lógica e intencionalidade, porque a paisagem, como afirma 

Duncan (2004) tornou-se parte do dia-a-dia, mascarando a natureza artificial e 

ideológica de sua forma e conteúdo. O mesmo, no entanto, não pode ser afirmado 

sobre a arte, onde a intencionalidade dos autores e suas motivações, são geralmen-

te compreendidas e apontadas pelo espectador. Isso se deve a existência de uma 

linguagem consolidada por trás de cada forma de arte, e em cima dos elementos 

presentes (ou ausentes) e da forma como eles são utilizados pelo artista (os deten-

tores da técnica), pode se perceber suas intenções.  

Partindo então da crítica de Claval (2004), como visto anteriormente, à 

abordagem semiológica da paisagem, devido a infinitude de possíveis interpreta-

ções, uma outra possibilidade é vislumbrada ao estudar as representação artísticas 

de um espaço geográfico, cuja linguagem e estrutura são estudadas e teorizadas a 

séculos. Devido aos meus estudos e conhecimento na área audiovisual, o cinema 

será o foco de meu trabalho, entretanto, é importante ressaltar as possibilidades de 

contribuições que outros geógrafos que dominem outras artes, possam dar sobre o 

tema. 

A construção de uma representação no cinema 

Somos seres tipicamente audiovisuais (cuja visão e a audição se configuram 

nos principais sentidos que lidam a nossa experiência de mundo), peculiaridade 

que tornou o cinema um sucesso, ao contrário do que pensavam os irmãos Lumière 

em sua invenção. Esta nossa identificação com os sentidos explorados pelo cinema 

ajuda a explicar o estado de imersão que entramos quando assistimos um filme (e 

esquecemos durante a projeção que se trata de um filme), é compreensível enten-

der como a transposição do espaço geográfico para as telas de cinema pode passar 

muitas vezes despercebida como representação, e se aparentar a própria realidade. 
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Parto do mesmo princípio do crítico e professor de teoria crítica da lingua-

gem cinematográfica, Pablo Villaça, com quem tive aulas sobre o tema. Ele consi-

dera que o espectador comum tem sua atenção voltada para apenas 20% do que 

um filme tem a oferecer: as atuações e a história - os aspectos que guiam a narrati-

va em que o espectador está imerso. Porém, ele é submetido à totalidade do filme 

(os elementos usados pelo diretor e sua equipe) e sente certas emoções, ligadas às 

representações construídas, que podem ser vinculadas ao próprio espaço geográfi-

co que está sendo representado. Dessa forma, ao assistir um filme que represente o 

Rio de Janeiro como um espaço repressivo, e ter esses sentimentos durante a tra-

ma, o espectador pode vir a associá-los a própria cidade. 

Dessa forma, as representações audiovisuais, e, principalmente cinemato-

gráficas (devido ao cinema ser precursor de uma linguagem audiovisual), se mos-

tram um campo de grande importância para a compreensão da paisagem e de suas 

percepções. Podemos começar a falar, como dito por Hopkins (1994) de uma “pai-

sagem fílmica” (ou “paisagem cinemática”, seguindo a tradução literal): uma cria-

ção cultural carregada ideologicamente onde o os significados de lugar e sociedade 

são produzidos, legitimados, contestados ou obscurecidos, e que terão impactos na 

própria percepção do "real", deixando de ser encarados então como um lugar neu-

tro de entretenimento ou de documentação objetiva. 

Acredito que por este motivo se torna essencial ao geógrafo compreender 

profundamente a paisagem fílmica objetivando ter um conhecimento, mesmo que 

superficial, da linguagem pela qual ela é composta. Não se trata de “cinefilizar” o 

geógrafo, mas trazer seu conhecimento especializado, para pensar e compreender 

como a linguagem cinematográfica influencia a construção de significados geográ-

ficos para as representações e, consequentemente, os lugares que elas representam. 

Tal ponto está em acordo com o que Escher (2006) diz da teoria do espaço fílmico 

(conceito equivalente a paisagem fílmica de Hopkins): para ele, ela se endereça à 

questão de como os espaços são criados, arrumados ou gerados nos filmes - através 

da linguagem cinematográfica, que estrutura e constrói essas representações espa-

ciais. 

Corroboro, afinal, com a ideia expressa por Barbosa (2000). O autor acredita 

que do ponto de vista da (re)produção de imagens, o cinema pode ser entendido 
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como um sistema complexo, incorporando tanto tecnologia como “discursos” da 

câmera, da iluminação, edição, cenário e som (TURNER, 1997 apud BARBOSA, 

2000) – os quais contribuem para a constituição de representações do mundo. 

Tomemos então a afirmação de Alexandre Aldo Neves (2010) de que a câme-

ra tem o poder de não só se deslocar pelo espaço, mas de recortá-lo e inferir novos 

e diferentes significados ao espaço geográfico, utilizando seus recortes para criar 

uma representação do mesmo: o espaço fílmico (ou paisagem fílmica), que apre-

senta-se como um importante objeto de estudo para compreensão do próprio es-

paço “real”. Como afirma Costa:  

a essência da representação é ser mais uma interpretação do que uma có-
pia (...) a representação (no caso da cidade) pode dizer muito sobre a rea-
lidade da cidade e pode também influenciar a maneira pela qual esta é 
julgada, interpretada, programada, planejada, vivida, e assim por diante. 
(COSTA, 2002, p. 70) 

E como defendido anteriormente, para compreender essa representação é 

necessário uma compreensão da própria linguagem pela qual esta é construída. 

Tomo aqui como referência o geógrafo Jeff Hopkins, cujo trabalho tentou aproxi-

mar a discussão dos conceitos geográficos de paisagem e lugar, das discussões da 

produção e recepção da linguagem cinematográfica a partir da dimensão semiótica. 

Hopkins afirma (traduzido pelo autor): 

A semiótica – o estudo dos signos, sistemas sígnicos, significações, e co-
municação – providencia a forma de mapear a paisagem fílmica e então 
intervir na fabricação do lugar cinemático. Visto por uma perspectiva se-
miótica, cultura é um processo perpétuo de produção de significados de, 
e vindo de, uma continua sucessão de práticas sociais e experiências 
compartilhadas. (...) Um “signo” é “tudo que, considerando a convenção 
previamente estabelecida, pode ser visto como algo representando algu-
ma outra coisa” (ECO, 1976, p. 16). “Significação” é o processo social onde 
“algo” (significante) é representado por “alguma outra coisa” (significa-
do). (…) A paisagem fílmica é um grupo altamente complexo de sistemas 
sígnicos visuais e aurais criados pelo cineasta, meio e espectador. 
(HOPKINS, 1994, p. 47-48) 

Afinal, se por sua vez, afirma Cosgrove (2004) para compreender as expres-

sões impressas por uma cultura em sua paisagem necessitamos de um conhecimen-

to do “alfabeto” empregado, o próprio cinema já nos apresenta inúmeros estudos 

sobre sua linguagem: ferramenta essencial para compreender o espaço fílmico, e 

conseguintemente, entender como este interfere no espaço geográfico e na percep-

ção que se passa a ter dele.  Hopkins (1994) já apontou isso ao constatar que o po-

der de um cineasta está em sua habilidade de ditar a fabricação do filme, uma vez 
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que a conotação ou significado dos signos e da narrativa que eles contêm é a mais 

óbvia manifestação pela qual a ideologia opera através de um filme (THOMPSON, 

1990 apud HOPKINS, 1994).  

Para então compreender a forma como a linguagem empregada pelo cine-

asta é usada para construir determinados significados e intencionalidades, que di-

vidirei o filme (o todo) em cinco categorias básicas cujas decisões influenciam na 

representação geográfica do filme, a serem debatidas e analisadas. 

Aspectos Locacionais de Produção 

Uma vez fechado o roteiro e a equipe, um dos primeiros pontos a serem de-

cididos é a escolha de locações, ou seja, pensar em como transpor determinado 

lugar ficcional, escrito no roteiro, para a realidade. Nesse momento, é quando o 

diretor “espacializa” o filme decidindo qual será o espaço geográfico que será retra-

balhado, através da utilização dos elementos da linguagem, para se tornar o espaço 

fílmico que abrigará o universo diegético (o universo ficcional em que se passa a 

trama) da narrativa.  

Porém, pela própria característica de representação, como levantado anteri-

ormente, quando o espectador associar sua percepção ao espaço fílmico esta tam-

bém será, de certa forma, atribuída ao espaço geográfico onde ela se passa (seja ela 

filmada em estúdio ou não). Pois, afinal, como afirma Hopkins (1994), através de 

uma rápida sucessão de fotografias estáticas e com ilusão de profundidade, volume 

e movimento são produzidos, e quando combinados com som (diálogos, música, 

efeitos sonoros) criar-se-á um ambiente onde os limites entre real e imaginário, 

fato e ficção são borrados. 

Um exemplo simples do impacto dessa escolha, discutido por Coville (2012), 

colunista do site Cracked.com, é a forma como a Inglaterra é retratada no cinema 

norte-americano. Obras como a série Harry Potter (2001; 2002; 2004; 2005; 2007; 

2009; 2010; 2011) e filmes como V de vingança (2006), O diário de Bridget Jones 

(2001) e A lenda do tesouro perdido: livro dos segredos (2007) retratam a Inglaterra 

como um “reino mágico” congelado no início do século XX, como pode ser visto na 
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figura 2, com casas de pedras, decorações antigas e presos a rituais, como “a hora 

do chá” – ou seja, uma visão extremamente estereotipada da capital britânica. 

 

Figura 2: Um dos cenários que formam a Londres do mundo de Harry Potter -  a arquitetura 
antiga nos remete diretamente a imagem clássica que se tem da cidade. Fonte: fotograma capturado 

do filme Harry Potter e a pedra filosofal (2001). 

O mais interessante é que filmes passados na Inglaterra antiga (vitoriana ou 

medieval) geralmente são filmados em outros países, como é o caso da República 

Tcheca, onde obras como Os Irmãos Grimm (2005), Tristão e Isolda (2006), Bater 

ou correr em Londres (2003) e Oliver Twist (2005) foram filmadas. O imperativo “o 

mais importante é o filme se assimilar a outros filmes (de história romana), não as 

cidades de fato” que se atribui a um comentário de William Wyller (VIDAL, 1992 

apud ESCHER, 2006, p. 310) durante as filmagens de Ben-Hur (1959), é a palavra de 

ordem da indústria. 

Já o espectador que não conhece a cidade, ou os locais mostrados, tem mui-

to mais facilidade em aceitar o espaço diegético da obra e de perceber a represen-

tação do mesmo, como verossimilhante ao espaço geográfico da cidade.  

A questão entre conciliar os custos de produção com a funcionalidade nar-

rativa do espaço geográfico escolhido para filmar, carrega diversos impactos na 

experiência e percepção espacial do filme. Abaixo, cito três exemplos distintos. 

Primeiro, é o caso das obras que são filmadas em outras cidades, que não 

aquela em que o filme se passa, com intuito de criar um espaço fílmico que repre-

senta determinado espaço geográfico em cima de recortes de outro espaço geográ-
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fico. Farnsworth (1993), ao falar de Toronto, cita suas especificidades que as tor-

nam uma cidade tão disputada por produtores: a sua mistura de estilos arquitetô-

nicos assim como sua diversidade étnica, sua população significativa de atores e 

um sindicato relativamente enfraquecido contribuíram para que esta fosse a tercei-

ra maior cidade em produção de filmes da América do Norte, atrás apenas de Los 

Angeles e Nova York. O comentário dos diretores Alastair Reid ([S.d.]) e David 

Cronenberg ([S.d.]) são simbólicos, respectivamente: “Essa cidade é universal o 

suficiente para capturar Cleveland com facilidade, Nova York com certa facilidade 

e um pouco de Chicago” e “eu percebi que pude misturar um pouco as filmagens 

[do seu filme Mistérios e Paixões (1991)] achando um pouco de Budapeste, e algu-

mas coisas francesas e chinesas, todas em Toronto” (apud FARNSWORTH, 1993, 

sem paginação). Dessa forma, Toronto, e outras cidades com características seme-

lhantes, acabam por servir na construção de representações, que não serão aplica-

das a própria cidade, mas a outras, caso similar ao da figura 3. 

 

Figura 3: A cena em questão de Velozes e furiosos 5: operação Rio (2011) se passa no Leblon, 
Rio de Janeiro, mas foi rodada em um favela de Porto Rico – atores portorriquenhos fazendo 
personagens brasileiros, criando uma representação inverossímil do bairro de classe média-alta, 

cujas favelas não se assemelham às retratadas. Fonte: fotograma capturado do filme. 

O segundo caso se trata dos filmes produzidos em estúdios, tipo de filma-

gem que carrega claras vantagens: a redução de custos de transporte, de locação e 

de equipe (devido à diminuição dos dias de filmagem) e o maior controle do som. 

Entretanto, as cidades cinematográficas nunca passam a mesma sensação de reali-
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dade do que a filmagem in loco. Porém, isso não impede que as representações dos 

espaços fílmicos, construídos em estúdios, não sejam aplicados aos lugares que eles 

representam.  

Um exemplo são as cidades mexicanas, representadas em filmes como A 

sangue frio (2000) (figura 4) e Era uma vez no México (2003) (figura 5), que mos-

tram um México cujas únicas construções são pequenas vilas em meio ao deserto. 

 

Figura 4: A sangue frio (2000) – mostra uma estereotipada vila mexicana em meio ao deserto se 
contrapondo a um protagonista vestido em uma roupagem de combate urbano com colete a prova 

de balas e cinto para munição. Fonte: fotograma capturado do filme. 

 

Figura 5: A representação do México como um conjunto de vilas se mantém no filme Era 
uma vez no México (2003) – Fonte: fotograma capturado do filme. 

Esse tipo de estratégia, escolhida por produtores e diretores que preferem 

repetir representações já conhecidas do grande público do que construir represen-

tações mais verossimilhantes do espaço geográfico, é um dos instrumentos por 
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qual fomenta a crítica de Name, levantada anteriormente, na qual se citou o filme 

Orquídea Selvagem (1990). Assim, se a sensualidade dos corpos sarados na praia ou 

sambando, se repetem em diversas representações do Rio de Janeiro, os vilarejos 

áridos e "esquecidos no tempo" se repetem nas representações do México. 

O terceiro caso se refere às cidades que disputam para sediar filmagens, co-

mo foi o caso do Rio de Janeiro, que através da Rio Film Comission conseguiu ser 

palco dos filmes Velozes e furiosos 5: operação Rio (2011) e A Saga Crepúsculo: 

Amanhecer – parte 1 (2011) que juntos, trouxeram 5 milhões de dólares para a cida-

de (PINHEIRO, 2010). A lógica nessa situação se remete à questão das cidades que 

oferecem subsídios para sediar empreendimentos de diferentes empresas, como 

fica claro no próprio tom dos discursos do presidente da Rio Filme em 2010, Sérgio 

Sá Leitão (apud PINHEIRO, 2010, sem paginação), que disse:  

Atualmente (referente aos habitantes do Rio de Janeiro) rivalizamos com 
Buenos Aires, na Argentina, e Bogotá, na Colômbia, mas pretendemos 
elevar o Rio ao posto de a Hollywood brasileira. Para isso temos mão de 
obra capacitada e os cenários naturais mais lindos do mundo” e do prefei-
to Eduardo Paes “Queremos passar ao mundo a mensagem de que o Rio 
de Janeiro é uma cidade que valoriza o Cinema. Trata-se de uma vocação 
econômica da cidade que pode e deve ser estimulada pela Prefeitura. 

Antes mesmo de decidir como filmar, o diretor e a equipe de produção en-

tão, tem uma escolha que vai definir muito de como essa representação vai ser feita 

- ao escolher onde filmar. Sejam por motivos de custo e incentivos, políticos ou por 

visão estilística da obra, esta será base de como o espaço fílmico será compreendi-

do, e das ideias que se esperam ser passadas com ele. 

Decupagem 

A decupagem (vem do francês découper, recortar) é, junto com o trabalho 

com os atores, a principal função do diretor. Trata-se da escolha dos planos (menor 

unidade tempo-espacial do filme) que compõem as cenas. A escolha do que a câ-

mera mostrará, como ela mostrará e o que ela deixará de mostrar pode alterar 

completamente a forma como encaramos uma mesma narrativa. Tomemos como 

ponto de partida o relato de Sidney Lumet, sobre uma conversa sua com Akira Ku-

rosawa, onde deixa claro que dependendo das intenções de um diretor, uma mu-



Pedro Artur B. Lauria 

60  GeoPUC, Rio de Janeiro, ano 5, n. 9, jul.-dez. 2012, p. 47-77 

dança sutil do enquadramento pode mudar completamente nossa visão sobre o 

espaço fílmico e o filme, como reafirma posteriormente a figura 6. 

Uma vez perguntei a Akira Kurosawa porque ele havia escolhido em en-
quadrar um plano de Ran de uma determinada maneira. Ele respondeu 
que se ele houvesse feito uma panorâmica uma polegada para a esquerda, 
a fábrica da Sony estaria ali sendo exposta, e sele houvesse feito uma pa-
norâmica uma polegada para a direita, nós veríamos o aeroporto – sendo 
que nenhum destes pertencia ao período do filme. Apenas a pessoa que 
fez o filme sabe o que está em consideração nas decisões que resultam 
qualquer parte do trabalho. Elas podem ser qualquer coisa, desde neces-
sidade orçamento até inspiração divina. (LUMET, 1995, prefácio) 

 

Figura 6: A imagem acima, da mostra suíça “Imagens que Mentem”, é sintética ao mostrar o 
poder do recorte do quadro e do enquadramento – as duas imagens a partir da imagem original 

criam sentidos completamente diferentes. Fonte: INOUYE ([200-?]). 

Parte do peso do enquadramento se deve aos elementos do quadro: o “den-

tro e fora de quadro” e a tendência do espectador em preencher o vazio do “fora de 

quadro” baseado nos elementos de dentro do quadro. Ou seja, no exemplo do filme 

de Kurosawa, ao não vermos nenhuma construção da era moderna, nossa tendên-

cia é de preencher o fora de quadro (criando o mundo diegético, o espaço fílmico)  

sem nenhuma construção da era moderna. Afinal, ninguém imagina (ou espera-se 

que não se imagine) que ao assistir um filme passado na era medieval, o espectador 

imagine todo equipamento tecnológico que está por trás da produção, como câme-

ra, holofotes, microfones… Uma exceção marcante é o filme Banzé no Oeste (1974) 

que em seu encerramento revela que todo cenário de faroeste não passava de um 

estúdio (porém ainda dentro do próprio universo diegético da obra). 
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Bazin (1991) ao analisar a ideia do fora de quadro, verificou que a "moldura" 

da tela (cinematográfica) não é apenas um “recorte” que delimita a realidade. Se o 

quadro (da pintura) polariza o espaço em direção ao seu interior; tudo aquilo que a 

tela nos mostra, contrariamente, pode se prolongar indefinidamente no universo (o 

espaço fílmico, a diegese), pois o quadro é centrípeto (diegese que se encerra nos 

limites da moldura) e a tela centrífuga. Ou seja - o quadro seria como um aquário, 

onde aquele ecossistema aquático termina nas bordas de vidro, já a tela, seria como 

uma janela para um jardim - onde é sabido por quem olha, que o jardim é maior do 

que aquela fração mostrada pela própria janela. 

Dessa forma, se um diretor em um filme retrata uma cidade apenas com be-

cos escuros e ruas pouco movimentadas (como era comum na estética noir, por 

exemplo), o espectador estenderá essa imagem para a totalidade do espaço fílmico, 

não raciocinando se trata de apenas um recorte espacial ou não. Um caso já citado, 

que exemplifica tal afirmação é a representação do bairro do Leblon no filme Velo-

zes e furiosos 5: operação Rio, que em nenhum momento retrata os prédios de clas-

se média-alta, que definem a maior parte do bairro. 

Outra forma de se utilizar da decupagem para imprimir sentidos no espaço, 

é a utilização do plano de fundo como forma de exprimir contrastes ou novas in-

formações. Cito aqui o filme Playtime (1967) que usa a linguagem cinematográfica 

de forma singular para fazer comentários irônicos sobre a vida moderna. Na cena 

retratada na figura 7, por exemplo, temos a ação acontecendo em primeiro plano, 

quando o protagonista, Monsieur Hulot, conversa com um porteiro em um grande 

prédio empresarial, que o pede para esperar a chegada de uma pessoa da empresa, 

para lhe dar uma informação. Entretanto, para mostrar a burocracia das empresas 

modernas, Tati coloca a câmera de forma que também acompanhamos o logo ca-

minhar da pessoa em questão, por um gigantesco corredor, onde no final, dará 

uma resposta negativa ao frustrado Hulot. Como uma pessoa que espera meses 

pela resposta de uma documentação, e a mesma é negativa. 
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Figura 7: Além da cena descrita, outros elementos podem ser percebidos – frutos da 
decupagem e da direção de Arte de Playtime, que trazem críticas a sociedade moderna: a 

predominância do cinza, a simetria das janelas à direita (ambos mostrando uma robotização da vida 
moderna) e também o banco de pés pequenos em que senta Hulot, demonstrando sua inferioridade 

frente a própria empresa. Fonte: fotograma capturado do filme. 

Lembrando a discussão sobre os desenhos da LightHouse Tower, outra ar-

timanha da decupagem, que ajuda a construir significados dos espaços fílmicos 

representados, são as posições e ângulos de câmera escolhidos pelo diretor, como 

podemos ver nas figuras 8 e 9, de O Nome da Rosa (1986). 

 

Figura 8: Logo no início de O Nome da Rosa, o diretor coloca uma visão em contra-plonggé 
do monastério, mostrando toda a sua imponência e "proximidade de Deus" – estratégia 

semelhante a da pintura da LightHouse Tower discutida anteriormente e também fazendo menção 
ao exemplo da "torre da igreja em meio ao vilarejo", quando se levantou a crítica de Claval à 

semiótica da paisagem. Fonte: fotograma capturado do filme. 
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Figura 9: O plano seguinte do contraplongée do Monastério é uma visão plongée em quase 
90° do personagem de Sean Connery – fazendo referência a um "olhar de Deus" para pequenez 
dos homens, já adiantando o simbolismo religioso e o tom sagrado do lugar em que eles estavam 

entrando. Fonte: fotograma capturado do filme. 

Não me alongarei quanto às outras inúmeras possibilidades do diretor im-

primir significados aos seus espaços fílmicos através da decupagem, algo que pre-

tendo abordar em trabalhos futuros. Entretanto, é válido fazer uma última menção, 

no caso aos tamanhos de plano que fazem um paralelo interessante com a própria 

idéia de escala geográfica. A dicotomia é muito semelhante: se o diretor utiliza um 

plano mais fechado, como um plano americano (que corta os personagens na altu-

ra da perna), ele está priorizando um menor escopo de informações mostradas de 

forma mais detalhada, enquanto ao utilizar o plano geral, aumenta-se o número de 

informações mostradas em troca do detalhamento. Uma questão similar, discutin-

do o tipo de lente e a razão de aspecto utilizada, será abordada no próximo tópico. 

Fotografia e direção de arte 

Como o diretor Sidney Lumet sintetiza, diferentes lentes vão contar a dife-

rentes histórias. Falando por alto, e sem se aprofundar em especificações técnicas, 

existem basicamente três tipos de lentes. A primeira seriam as lentes regulares (en-

tre 28mm e 40mm, lembrando que não é um definição exata) que são as que mais 

se aproximam do olho humano. A outra seriam as wide-angles (abaixo de 28mm) 

que são lentes que podem distorcer o espaço, pois os elementos vão parecer mais 

distantes e se dará maior profundidade de campo. O terceiro tipo seriam as lentes 

mais longas (e as telephoto), acima de 50mm que comprimem o espaço, uma vez 
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que farão os elementos do primeiro plano e do plano de fundo ficarem mais próxi-

mos, além de se limitar a um quadro menor (enquadrando menos elementos). A 

comparação entre os três usos de lente estão nas figuras 10, 11 e 12 (todas foram ti-

radas de uma câmera com a mesma posição, trocando apenas a lente). 

 

Figura 10: Wide Angle Lens (24mm  f/2.8) – Temos uma visão extensa da cidade, que se impõe 
sobre o quadro. Repare que a construção branca ao fundo parece muito distante do prédio a sua 

frente. Fonte: Lights Film School (2009c). 

 

Figura 11: Lente Regular-Longa (50mm f/1.4) – Temos uma visão com menos elementos do que 
na imagem tirada com a Wide Angle, porém mais detalhista sobre a cidade, valorizando, por 

exemplo, sua área de montanhas no centro do quadro. Fonte: Lights Film School (2009a). 
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Figura 12: Telephoto Lens (85-200mm f/4) – Temos aqui uma visão extremamente restrita da 
cidade, não mostrando grande parte de seus prédios, mas extremamente sufocante. Além disso, ela 

nos exibe detalhes da estrutura branca a direita do quadro, que se mostra aparentemente muito 
próxima. Fonte: Lights Film School (2009b). 

Outra forma de se imprimir significados e simbolismos aos espaços fílmicos 

é através da iluminação e do uso das cores (tanto impressa na pós-produção, quan-

to do leque de cores utilizado pela direção de arte). Basta comparar representações 

mais “alegres” da cidade como em Rio (2011) e em Bossa Nova (2000), que utilizam 

de filtros e/ou colorizações próprias para criar uma atmosfera mais amigável, com 

representações mais secas, de filmes que tratam de problemas urbanos como os 

dois Tropa de Elite (2007; 2010).  

Além dos já citados, existe um elemento que interfere na construção de pai-

sagens cinematográficas, que é definido antes de se começar as filmagens: é a razão 

de aspecto do quadro (ou seja, a proporção entre altura e largura do quadro) – que 

podem variar do Standard (4:3 ou 1.33:1) até o Scope (2.35:1). Através da própria 

evolução do aparato cinematográfico (paralelamente a sua linguagem) é possível 

perceber como tal elemento afeta na nossa percepção do espaço fílmico (e conse-

quentemente no espaço ao qual ele representa). Em um filme como Lawrence da 

Arábia (1962) (figura 13) o formato extremamente alongado do cinemascope permi-

tiu que o diretor David Lean conseguisse construir um retrato grandioso do deser-

to. 
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Figura 13: Lawrence da Arábia (1962) – o uso do Cinemascope permitiu mostrar a magnitude do 
deserto frente à pequenez dos seres humanos. Fonte: fotograma capturado do filme. 

É por essa razão de grandiosidade que filmes épicos costumam usar forma-

tos mais alongados. Porém, como até a década de 50 predominava a razão 1.33:1 

(que só se alongou devido à popularização da TV, que tinha o mesmo aspecto) – 

todos os filmes utilizavam essa padronagem, inclusive o clássico ...E o vento levou 

(1939). Não é à toa, no final do primeiro ato, quando o diretor buscava mostrar um 

retrato destruído da fazenda de Scarlet O’Hara (devido a guerra civil) – ele foi obri-

gado a resumir a ideia de catástrofe em um quadro apertado se utilizando de ele-

mentos simples da direção de arte: uma árvore sem folhas e uma cerca destruída, 

como pode ser visto na figura 14. 

Se ainda restam dúvidas, da funcionalidade da escolha de diferentes razões 

de aspecto, na construção da percepção dos personagens no filme (que nos influ-

encia e interfere na nossa interpretação) a utilização desse elemento na animação 

Irmão Urso (Aaron Blaise e Robert Walker, 2003) sacramentam a questão. Existe 

uma mudança da razão de aspecto do filme (ele se torna mais alongado), quando o 

protagonista, um índio que mata um urso no início do filme, é amaldiçoado, tor-

nando si mesmo um urso. A ideia é simples e funcional: com o alargamento do 

quadro após a transformação – é possível ver mais detalhes do espaço e da nature-

za, assim como acontece com o protagonista, que passa a perceber coisas no espa-

ço (elementos naturais) que ele antes não percebia. 
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Figura 14: …E o Vento Levou (1939) – o formato 4:3 não permite uma extensão do espaço 
geográfico sem que o céu não seja majoritário no quadro, principalmente se comparando com a 

imagem anterior de Lawrence da Arábia. Fonte: fotograma capturado do Filme. 

Som 

Apesar de ser definido como uma arte audiovisual, o cinema é pensando 

principalmente pela sua parte visual, talvez justificado pela sua origem "muda", 

relegando ao som a ideia da trilha sonora. Entretanto, ao contrário do que diz o 

senso comum, o som não é apenas vital para criar tensão e manipular emoções, 

mas também tem o papel de linguagem a ser pensada pelo cineasta para criar signi-

ficados e percepções sendo parte essencial na construção da representação. 

Saber então como o som pode influenciar na experiência do espectador di-

ante de alguma paisagem fílmica, e, respectivamente do espaço que ela representa, 

é tão importante quanto compreender as questões visuais da representação. Ao 

assistir Rio (2011), por exemplo, não é só a construção colorida da cidade que dá o 

teor da representação - o samba, sempre presente na trilha, ajuda na construção do 

estereótipo musical carioca e ajuda a criar um tom alegre para o filme, e, conse-

quentemente para o Rio de Janeiro mostrado na trama. 
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O design sonoro também é um elemento importante para construir a forma 

como os personagens vivenciam o lugar em que estão, e consequentemente definir 

como espectador vai perceber aquele representação. Vejamos os dois exemplos. 

O filme Aurora (1927) conta a história de um casal que mora em uma área 

rural e, vai passar um dia na cidade grande para tentar se reconciliar. Como assis-

timos ao filme pela percepção desses personagens "caipiras", temos a experiência 

sonora do choque de estímulos que os protagonistas sofrem. Buzinas, barulho de 

motores, pessoas conversando, a britadeira funcionando - sons comuns para mora-

dores das grandes cidades, e que podem passar quase despercebidos para eles. En-

tretanto, para o casal de Aurora a cidade é retratada como um caos sonoro, justa-

mente por ser percebida por personagens do campo que tem uma percepção dife-

rente daquele espaço. Tais observações podem parecer estranhas, considerando 

que Aurora se trata de um filme mudo, mas esta característica destaca exatamente 

o interesse do diretor em demonstrar tal situação: o único momento do filme que a 

trilha dá lugar a sons de fato (mesmo que "mascarados" dentro da trilha) é no mo-

mento em que os personagens presenciam o caos do trânsito, e o barulho da buzi-

na é ouvido: um prenúncio do que seria o cinema sonoro, um ano antes do primei-

ro filme com som. 

Para fazer uma contraposição a essas características de percepção sonora 

observadas em Aurora peguemos o filme A invenção de Hugo Cabret (2011). O filme 

se passa praticamente inteiro dentro de uma estação de trem, o que poderia sugerir 

um desenho sonoro barulhento, com pessoas indo e vindo, trens apitando, conver-

sas, gritos, apitos dos policiais, latidos de cães. Entretanto, isso não se concretiza, e 

o sons da estação se passam de forma branda, sem muito destaque, justamente por 

acompanharmos o filme sob o ponto de vista de um garoto que cresceu na estação, 

e os sons da estação se mostram tão rotineiros quanto seriam os barulhos de trânsi-

to para moradores da cidade. 

Os exemplos acima ajudam a demonstrar como ao assistirmos um filme, se 

for do interesse do diretor (o detentor da técnica), a linguagem cinematográfica 

pode ser utilizada para que vivenciemos e percebamos o espaço ali representado a 

partir do referencial do personagem, seja presenciando a poluição sonora de um 

espaço ou justamente pontuar como estamos acostumados àqueles sons tão poucos 
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naturais. E, ao sairmos do filme, é aquela representação sonora que ficará na nossa 

mente. 

Montagem 

A montagem é o principal elemento da linguagem cinematográfica na cons-

trução de um espaço fílmico coeso. É nessa etapa em que os planos filmados pela 

equipe durante a produção, terão suas durações medidas e serão "colados", for-

mando assim a obra fílmica.  

Eisenstein, o maior nome dos experimentalistas soviéticos, mesmo definia 

que o poder da montagem é o de se contrapor duas imagens diferentes (que sozi-

nhas teriam significados próprios) para obter-se um novo significado. Por exemplo, 

se colocamos a imagem de uma pessoa morta e depois de uma cidade grande, au-

tomaticamente seremos levados a pensar na violência urbana. Tomemos como re-

ferência o filme Baraka (1992), que se utiliza dessa linguagem de associar imagens 

diferentes para se fazer uma crítica. A figura 15 mostra, por exemplo,  a contraposi-

ção da imagem de vários edifícios amontoados em uma área periférica à imagem de 

gavetas mortuárias dispostas em um cemitério. 

A montagem também pode definir o ritmo de um filme, e logo, a percepção 

de seu espaço ou paisagem fílmica. Um olhar mais cuidadoso para filmes mais an-

tigos mostrarão como era quase uma obrigação linguística, mostrar quase inte-

gralmente os pequenos trajetos dos personagens nos filmes. É o caso de Ben-Hur, 

onde em certo momento acompanhamos o personagem título sair de sua residên-

cia, atravessar parte da cidade, para chegar até outro lugar, sem que nenhuma ação 

relevante ocorra. Porém, com o passar das décadas, a experiência da cidade passou 

a ser muito mais rápida (e vale a pena lembrar, o cinema, como qualquer arte, 

acompanha os desenvolvimentos da sociedade), e essas sequências de transição 

passaram a não ser aceitas com a mesma receptividade pelo espectador. 

Giuliana Bruno examina a força do corte nas elipses temporais, quando fala 

de sua utilização no filme Santa Lucia Luntana (1931): 

Em uma fração de tempo, um corte nos leva de Nápoles e nos transporta 
para Nova York. Em um plano estamos em Nápoles, no outro estamos em 
Nova York. Nenhuma jornada é mostrada. Não existe espaço ou tempo 
entre eles. O idioma do filme providencia a ligação perdida. A experiência 
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da emigração é consumida na edição do filme. É o vácuo entre dois pla-
nos – a ausência, o espaço fora de tela. O corte apaga a dor da separação, 
as dificuldades da longa jornada pelo mar, e a dificuldade de se entrar em 
outra cultura. (BRUNO, 1997, p. 55) 

 

Figura 15: Exemplo da montagem do filme Baraka (1992) – Os planos acima são seguidos, e se 
utilizam do mesmo movimento de câmera para aumentar a percepção de comparação e a partir daí 

criar um significado. Fonte: fotogramas capturados do filme. 

Por eliminar a necessidade do trajeto, o corte também passa a ser responsá-

vel por construir geografias próprias para a paisagem cinematográfica, que passa a 

poder se destoar do espaço real. O exemplo clássico, e de grande aplicação, especi-

almente para os cariocas, foi na visita de James Bond ao Brasil em 007 Contra o Fo-

guete da Morte (1979) onde este atravessava um túnel no bairro de Copacabana e 

saia diretamente no Centro da cidade (sem passar por bairros como Botafogo e 

Flamengo, que ficariam no trajeto real). Afinal, como afirmam Orueta e Valdés – 

tradução do próprio autor: 

Ocasionalmente a audiência pode achar si mesmos reproduzindo men-
talmente um espaço “aparentemente coerente” baseado nos fragmentos 
de espaço real tirados das cenas do filme. (...) Apenas uma pequena mi-
noria da audiência – com conhecimento espacial da cidade onde a ação 
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acontece – pode apreciar essa descontinuidade espacial. (ORUETA e 
VALDÉS, 2009, p. 5) 

A montagem representa dessa forma, a potencialidade do cinema em recor-

tar (espaços reais) e colar, da forma como entender, construindo dessa forma uma 

paisagem fílmica única, de acordo com as necessidades da narrativa, e que mantém 

seu caráter de representação. 

Um campo aberto a ser explorado 

Existem diversos outros elementos da construção cinematográfica que po-

dem e devem ser aprofundados pelos geógrafos a fim de se ter uma melhor com-

preensão da nuances e intencionalidades por trás dos espaços fílmicos e conse-

quentemente de suas características como representações de espaços geográficos. 

Os elementos levantados nesse artigo são apenas um apanhado geral de possibili-

dades. 

Hoje o que temos quando olhamos para a literatura que discute as represen-

tações fílmicas do espaço geográficos, são principalmente análises que se focam na 

história e no design da locação. Quando David Harvey (1992) discute Blade Runner 

(1982), por exemplo, fica claro a importância de compreender as relações entre a 

distopia filmada por Ridley Scott e as inseguranças e críticas ao mundo em que 

vivemos. Entretanto, não podemos perder de vista que Scott é um cineasta, e muito 

do que nos é passado na tela está em sua utilização precisa da linguagem cinema-

tográfica. O geógrafo ao entender, mesmo que de forma básica, essa linguagem, 

passa a poder ler o filme de forma mais aprofundada, desvendando todos os seus 

significados. Ler o filme, por sua vez, é compreender como e através de quais apa-

ratos este exprime, direta ou indiretamente, os valores do autor do roteiro, do dire-

tor, da sociedade e do momento histórico no qual foi realizado (CAMPOS, 2006). 

Tomo como o exemplo a riqueza da análise de Christina Kennedy, professo-

ra do departamento de Geografia e Planejamento Urbano da University of Nor-

thern Arizona, ao analisar a decupagem e fotografia do filme Lawrence da Arábia 

(1962) – tradução do autor: 

Originalmente, o deserto é limpo, uma paisagem heróica cheia de belezas 
e desafios, onde Lawrence está sozinho ou com aliados amigos. Tomadas 
panorâmicas mostram a escala da paisagem. Em tomadas de médias-
distâncias, Lean faz uso extensivo da composição triangular, refletindo as 
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formas (dunas, montanhas) da paisagem e indicando estabilidade. Na se-
gunda metade do filme, o deserto é descentrado da narrativa e, de forma 
importante, perde sua beleza. Existem poucas tomadas panorâmicas e, a 
maioria delas retrata exércitos ou massacres. A narrativa muda seu foco 
para batalhas e destruição. Tecnologia moderna fica mais evidente. Com-
posições triangulares vão embora. Linhas verticais e diagonais se encon-
tram em ângulos estranhos, nos dando senso de instabilidade e caos. 
(KENNEDY, 1994, p. 166) 

As considerações acima, levando em consideração a linguagem cinemato-

gráfica, mas sem para isso se tornar um trabalho de cinema (uma vez que a paisa-

gem e a representação são os focos, e não a narrativa e os elementos de linguagem 

per se) desvendam uma série de signos e elementos utilizados que auxiliam a expli-

car a compreensão do espectador para o filme. Através dessa citação, torna se pos-

sível, por exemplo, compreender exatamente como o diretor manipula nossa per-

cepção para aquela representação – o que consequentemente afetará nosso olhar 

para o próprio deserto. 

Claval (2004) já constatou que o geógrafo não estuda mais apenas a paisa-

gem como realidade objetiva, mas preocupa-se com a maneira como a paisagem 

está carregada de sentido, investida de afetividade por aqueles que vivem nela ou 

que a descobrem. A paisagem não existe por si só, mas é também sua forma de ser 

percebida e contemplada (COSGROVE, 2004), e por isso não é absurdo pensar nas 

representações do espaço geográfico como uma espécie de transposição da forma 

como a paisagem é vista por seu observador. E se a paisagem é repleta de símbolos, 

significados que omitem ou transparecem intencionalidades, as representações 

como simulacros da realidade, não são exceções. A grande diferença é que se Claval 

(2004) contesta a viabilidade de uma semiótica da paisagem, o mesmo não pode se 

dizer do cinema, cuja linguagem vem sendo desenvolvida desde o seu surgimento. 

Quando o diretor transpõe espaços geográficos para a tela, construindo represen-

tações, ele faz o uso de todo um arcabouço de linguagens: o geógrafo tem aí um 

“dicionário” que pode ser utilizado para compreender as construções dos espaços 

fílmicos em todas as suas particularidades.  

Não podemos perder de vista, como afirma Berdoulay (1988 apud BARBOSA, 

2000) que o espaço geográfico pode ser concebido como uma construção complexa 

onde intervêm o sujeito, a realidade espacial terrestre e suas representações. Sendo 

assim, esse tipo de estudo não se limita a uma análise diegética da obra de arte, 
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mas a compreensão da construção e das intencionalidades por trás das representa-

ções: uma importante ferramenta para o geógrafo compreender o espaço em sua 

complexidade.  
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