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Resumo

A presente pesquisa objetiva encontrar influéncias e semelhancas entre o pictorico de obras do
pintor Edward Hopper (1882-1967) e planos do filme Amor a Flor da Pele (Fa Yeung Nin
Wa , Wong Kar Wai , 2000), a partir de no¢des sobre o quadro filmico e sobre a luz, com base
nos autores Jacques Aumont (2004) e Blain Brown (2012), mesclando teoria e pratica. Para
nocbes de elementos da pintura a pesquisa sera realizada com base nos autores Ivo
Kranzfelder (2003) e Rolf G. Renner.

Palavras chaves: quadro, luz, pictdrico, centripeto/centrifugo, sombra, enquadramento.



Abstract

This research aims to find influences and similarities between the pictorial works of the
painter Edward Hopper (1882-1967) and plans to film Amor Skin Flower ( In the Mood for
Love , Wong Kar Wai , 2000) , from notions about filmic and the light frame, based on the
authors Jacques Aumont (2004) and Blain Brown ( 2012) , combining theory and practice. In
other authors to use as a support as in Ivo Kranzfelder (2003) and Rolf G. Renner for pictorial
of cases.

Key words: frame, light , pictorial, centripetal / centrifugal , shadow , framing .
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1.INTRODUCAO

O presente artigo trata sobre as relagbes do cinema com outra arte, a pintura.
Entretanto, as relagbes que o autor busca, limitam-se a area do cinema responsével pela
captacdo da imagem: a direcdo de fotografia.

O autor realizou uma analise, a partir de planos, do filme Amor a Flor da Pele (Fa
Yeung Nin Wa, Wong Kar Wai, 2000) e fez compara¢gdes com obras pictoricas do pintor
Edward Hopper (1882-1967). O estudo buscou investigar possiveis relagdes entre o pictorico’
e o filmico através de conceitos sobre o quadro filmico e também sobre luz ligados mais
especificamente ao enquadramento, aos isolamentos dos personagens através da
contraposicdo de areas claras e escuras proximas contidas por vezes nos mesmos objetos.
Esses conceitos tiveram como fonte de embasamento, principalmente, o autor Jacques
Aumont (2004), que trata das relacbes entre o pictdrico e o filmico, além de Bruce Block
(2010) na questao do claro e escuro. Além disso coube buscar conceitos sobre as regras da
cinematografia que para, segundo Blain Brown, tem raizes gregas e significa escrever com
movimento: “O coracdo da producdo cinematogréfica é filmar—mas a cinematografia € mais
que o mero ato de fotografar. E o processo de selecionar ideias, palavras, acdes, para

transforma-las em expressdes visuais.” (BROWN, 2012, p.2).

Assim sendo, o trabalho de observacdo preocupa-se em identificar se ha
semelhancas entre o pictorico das obras de Edward Hopper e o fotogréafico, da dupla Wong

Kar Wai (diretor) e Christopher Doyle (diretor de fotografia), de Amor a flor da pele.

A estética do filme que, para Aumont (1995), abrange o estudo do cinema como arte; é
regida pelo diretor, que trabalha anteriormente com cada area especifica do cinema, para tecer
entdo uma narrativa que passe uma mensagem coerente com seu propdésito. No caso deste
trabalho, a cinematografia é a chave para se criar a estética da direcdo de fotografia na qual
“[...] a técnica cinematografica ¢ toda a gama de métodos e técnicas utilizado para adicionar

camadas de significado e subtexto ao contetido do filme.” (BROWN, 2012, p.2). Nao apenas a

L adj. Que diz respeito a pintura; que se assemelha a pintura.

P.ext. Representado visualmente ou por imagens.

P.ext. Numa escrita de sinais, os simbolos convencionados para codificar e formar a escrita: elementos
pictéricos.

(Etm. do latim: pictor + ico)

fonte: http://www.dicio.com.br/pictorico/



cinematografia cria subtexto ou camadas ao contetdo do filme quando escolhe um certo
quadro ou um tipo de luz para uma cena, mas também a direcdo de arte, por exemplo, ao
determinar certo tipo de figurino e a cor deste a um personagem da obra. Com isso, no que se
refere aos estudos dessa pesquisa, além de poder constituir um engajamento profissional e
pessoal, pretende-se ainda, contribuir para o debate acerca da relacdo entre a técnica e a
estética na realizacdo fotografica cinematogréfica, sobretudo a influéncia do pictorico no

filmico.

Entdo o autor questiona-se: quais semelhangas hé& entre o pictério de Hopper e o
fotogréfico no filme Amor a Flor da Pele?

Empiricamente, encontra- se semelhancas entre o pictérico de algumas obras de
Hopper e da fotografia do filme Amor a Flor da Pele a partir de questdes estéticas ligadas,
sobretudo, ao quadro filmico, mais especificamente no que diz respeito a composicao e
perspectiva. Além disso, o arranjo final dos quadros a serem analisados, tanto filmicos e

quanto pictéricos, se assemelham por criar uma “estética da soliddo”.

Portanto, a pesquisa € composta por duas partes em sua estrutura. Na primeira delas,
objetiva-se realizar uma revisao teorica acerca das no¢des propostas e discutidas, sobretudo,
pelos autores Jacques Aumont, para o caso das relagdes entre cinema e pintura e no caso de
direcdo de fotografia Blain Brown. Trazendo também autores que reforcardo o quadro teérico
em relacdo ao pictérico e nogbes de claro e escuro na narrativa visual. Na segunda parte
ocorrera a analise, das obras propostas anteriormente, com o embasamento tedrico observado

e, por fim, as consideracdes finais.



2.REVISAO TEORICA

Neste capitulo serd apresentado um estudo sobre o quadro e a luz. Dividido em dois
subcapitulos respectivamente para cada item. Essa observacdo tem como objetivo delimitar
conceitos, sobre o quadro filmico e a luz, que aproximem e criem semelhancas entre as duas
artes, cinema e pintura, mais especificamente a area do cinema conhecida como direcdo de

fotografia.

2.1. O quadro

Neste capitulo o objetivo é encontrar efeitos que o quadro possui, efeitos estes que
assemelhem o quadro filmico ao quadro pictérico. Anteriormente é necessario esclarecer a
esséncia da direcdo de fotografia: suas terminologias, suas técnicas — quanto a construcdo do
quadro filmico e, suas regras, para a construcdo da linguagem visual e de metaforas visuais,

responsaveis por construir o espaco visual do filme, necessidade basica, que para Brown,

ao criar um projeto cinematografico, uma das nossas principais tarefas é criar um
mundo visual em que os personagens viverdo. Esse universo visual é uma parte
importante da maneira como o publico percebera a historia; como ele vai entender os
personagens e suas motiva¢des (BROWN, 2012, p.2).

Porém, para uma visdo mais abrangente do quadro, sobretudo na relacdo
filmico/pictorico, é de importancia para o didlogo entre estética e técnica apropriar-se de

ideias do téorico Aumont (2004), comecando com a questdo da idade relativamente nova do

cinema e que isso provoca uma certa influéncia de outras artes, mas nao dependéncia

Querendo fazer tudo da pintura, e fazé-lo melhor do que ela, o cinema provocou, ao
longo de sua historia, incessantes paralelos entre um vocabulario formal do material
pictérico, formas e cores, valores e superficies, e um vocabulario — sempre a ser
forjado — do '"“material”’ filmico. O filmico quis absorver também o pictérico
(AUMONT, 2004, p. 168).

Portanto o cinema busca criar e experimentar a partir de influéncias vindouras de
outros meios artisticos para criar assim sua linguagem e meios expresivos.

Como visto na introdugdo desse trabalho, a cinematografia € o processo que contém as
ferramentas necessarias para a criagdo desse universo visual. O Diretor de um filme em

conjunto com o Diretor de Fotografia (DF) desmembram um roteiro em imagens, planos,
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cenas e sequéncias que posteriormente serdo usadas para criar o filme. Acerca dessa relagdo

de trabalho, Brown reforca que,

As ferramentas da técnica cinematografica sdo utilizadas tanto pelo diretor como
pelo DF ( Diretor de Fotografia), seja ao trabalharem em conjunto ou cumprindo
suas funcgdes individuais. Como mencionado, cinematografia é muito mais que
apenas fotografar o que esta em frente a camera — as ferramentas, técnicas e
variagGes tém um escopo amplo; isso é o coragdo da simbiose entre o DF eu diretor.
(BROWN, 2012, p.2).

E no quadro que se define o espaco, seja no quadro filmico ou no pictérico. Ele dirige
a aten¢do do espectador, guiando seu olho: “[...] escolher o quadro ¢ transmitir a historia, mas
¢ também uma questdo de composicdo, ritmo e perspectiva.” (BROWN, 2012, p.4). Para
Aumont de forma “[...] minimalista o quadro é o que faz com gque a imagem nao seja infinita,
nem indefinida, o que termina a imagem, o que a detém” (AUMONT, 2004, p. 112). E o que
Aumont denomina de quadro limite: Limite fisico, esse quadro € também e sobretudo limite
visual da imagem; ele regula suas dimensdes e proporcdes; rege também o que chamamos de
composicao” (AUMONT, 2004, p.113). Portanto esse espaco limitado pelo quadro constroi o
chamado fora-de-campo?. O quadro da ao espectador o ponto de vista da agdo, o transforma
em voyeur da situacdo retratada assim como nos quadros pictoricos Hopper “faz do olhar do
espectador o tema de quase todas as suas telas.” (KRANZFELDER, 2006, p.37).

Apesar do quadro provocar resultados parecido nas duas artes, ele ndo é obtido pelos
mesmos meios, porém causam resultados semelhantes: Para o espectador do cinema a
experiéncia cinematografica em relacdo a imagem vista na tela é a busca pela representacao
muito realista de um espaco imaginario que aparentemente estamos vendo” (AUMONT, 1995,
p 21). Bazin que acreditava na divisdo binaria do quadro pictdrico e do quadro filmico,
propondo que o primeiro é centripeto® enquanto o segundo é centrifugo?, ja Aumont aponta
que “[...] em geral o quadro faz os dois”. Limite e janela — ou, na terminologia de Bazin
“quadro (moldura) x mascara -, a imagem pictoroica e a imagem filmica jogam com os dois,
e no mais das vezes com os dois juntos” (AUMONT, 2004, p. 119). Assim sendo o quadro

filmico exerce a funcdo de centrifugo por exemplo com a saida e entrada de personagens do

20 espaco off, ou fora-de-campo, pode ser definido como “(...) o conjunto de elementos (personagens, cenario
etc) que, ndo estando incluidos no campo, sdo contudo vinculados a ele imaginariamente para o espectador, por
um meio qualquer” (AUMONT, 2006, p.24).

3 Ao contrério, o quadro pictorico é centripeto: ele fecha a tela pintada no espaco de sua propria matéria e de sua
prépria composicdo; obriga o olhar do espectador a voltar sem parar para o interior, a ver menos uma cena
ficcional do que uma pintura, uma tela pintada, pintura.” (Aumont, 2004, p.111)

4 O quadro filmico, por si sé, é centrifugo: ele olha o olhar para longe do centro, para além de suas bordas; ele
pede, inelutavelmente, o fora de campo, a ficcionalizagdo do néo visto. (Aumont, 2004, p.111)
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fora de campo para o quadro, além de personagem que tem seu corpo cortado pelo quadro e
mais ainda “interpelagdes diretas do fora-de-campo por um elemento do campo, em geral, um
personagem” (AUMONT, 1995, p. 24), como os usuais olhares e gestos direcionados para

fora do quadro.

Sem qualquer didlogo ou som, a imagem pode transmitir informacdes sobre o
personagem: suas condi¢des psicologicas, suas acdes, seus habitos; alem de informacGes que
ajudam o espectador a construir relagcdes espaciais, como, por exemplo, no frame a seguir
visto a figura 1, do quadro de abertura de Embriagado de Amor (Punch-Drunk Love, Paul

Thomas Anderson, 2002), no qual Brown analisa da seguinte maneira:

Ele fornece muitas informagdes sobre a situagdo e o personagem principal.
Instantaneamente, sabemos que ele esté isolado, separado da maior parte do mundo.
O plano aberto e distante enfatiza essa reclusdo e a soliddo ¢ refor¢cada pelo esquema
de cores e pela falta de decoragdo nas paredes. A pouca iluminagdo fluorescente
disforme sobre os ombros ressalta o estado de espirito ¢ o tom da cena. Por fim, o
espago negativo a direita ndo apenas enfatiza o isolamento ¢ a soliddo, mas também
a possibilidade de algo estar prestes a acontecer. (BROWN, 2012, p.4).

Figura 1: Plano de Embriagado de Amor
Fonte: imagem capturada pelo autor

O quadro ¢ primeiramente delimitado através do plano. O plano cinematografico ¢ a
menor parte da linguagem do cinema. H4 também outras caracteristicas dessa linguagem

ligadas ao roteiro e a narrativa, mas aqui estamos preocupados com a linguagem visual,

E util pensar na '‘constru¢do’’ de uma cena. Como criamos cenas um plano de cada
vez, podemos considerar que estamos montando os elementos que produzirdo a
cena. Se pensarmos numa linguagem do cinema, esses planos sdo o vocabulario; a
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maneira como nos os editamos juntos seria a sintaxe.(BROWN, 2012, p.17).

A nogao de plano, que esta dentro do quadro filmico, até entdo foi vista nesse texto
como estatica, porém ele apresenta questdes ligadas ao tempo como “ movimento, duracio,
ritmo, relacdo com outras imagens.” (AUMONT, 1995, p. 39). E para expandir a nogao de
plano, uma defini¢do de Aumont, definigdo essa um tanto quanto delicada que ¢ mais comoda

para a producao em set, diz que:

Na maioria das vezes, o plano define-se implicitamente (e de maneira quase
tautologica) como ' qualquer pedago de filme compreendido entre duas mudangas de
plano'; e é de certa forma por extensdo que falaremos, na filmagem, de 'plano’ para
designar qualquer pedaco de pelicula que desfila de modo ininterrupto na camera
entre o acionamento do motor e sua parade (AUMONT, 1995, p. 40).

Portanto, a definicao de plano para o digital e também para pelicula, na gravacgao, pode
ser descrito como o acionamento do botdo de gravacdo e seu desligamento, essa seria uma

definicdo mecanica de plano.

Ha trés tipos de contexto em que o plano ¢ utilizado relacionado a estética do cinema:
tamanhos de plano, plano fixo ou em movimento e o plano como unidade de duragdo. Para a
analise, das obras, o autor focou nos tamanhos de planos e em frames de plano, uma analogia
ao plano fixo, ao quadro pictorico. Tal escolha se da pelo frame ser estatico e entdo ajudar na

semelhanca para melhor comparagao.

A decupagem se define, classicamente, de acordo com enquadramentos possiveis de
um personagem ou de um espaco (plano geral): “Aqui esté a lista geralmente admitida: Plano
geral, plano de conjunto, plano médio, plano americano, plano aproximado, primeiro plano e
close up.” (Aumont, 1995, p. 40). Entdo, precisamos saber que ele delimita o enquadramento,
no tamanho, assim como quadro pictérico delimita sua imagem de acordo com o tamanho de

sua tela:

Uma vez desfeito o enquadramento da pintura, aparece a borda da tela, o limite
material da imagem: o quadro limite. Limite fisico, esse quadro é também e
sobretudo limite visual da imagem; ele regula suas dimensdes e proporcdes; rege
também o que chamamos de composicdo (AUMONT, 2004, p.113).

Portanto, a definicdo mecanica de plano ¢ mais palpavel para o set, a hora de gravar.
Buscamos ficar com a que nos aproxime com a ideia de enquadramento e dimensdo. De uma

forma mais estética o plano € o janela para o espectador, o enquadramento, o ponto de vista



13

segundo Philippe Dubois: “[...] o plano é o “fiador” do universo filmico concebido como
totalidade intrinseca. Em outros termos, o plano é também aquilo que funda a ideia de Sujeito
no cinema” (DUBOIS, 2004, p. 75).

Outra questdo ¢ a da composi¢do presente no quadro. Através de regras regidas
anteriormente ao cinema, o Diretor € o DF, organizam o espaco e os personagens, de uma
forma coerente para o espectador situar-se na trama, que segundo Brown tem como

fundamento regras do design:

Por meio da composi¢do, informamos, informamos o publico para onde olhar, o que
olhar e em que ordem olhar para os elementos. O quadro ¢ fundamentalmente um
design bidimensional. O design 2D orienta os olhos e direciona atengdo do
espectador de uma maneira organizada, que transmite o significado que vocé deseja
passar (BROWN, 2012, p.38).
O olho humano ¢ ferramenta que aprecia a harmonizagdo das massas visuais, do peso
da perpsepctiva, do afastamento do centro ou dos centros, assim para o olho, no que diz

respeito a composi¢cao, Aumont cita Arnheim que

[...] faz da composi¢do uma questdo de centralizagdo, de constituicdo de centros
visuais na tela pintada: é a interacdo dindmica, e até mesmo conflitante, desses
centros entre si e também com esse centro '“absoluto’ que é o sujeito espectador que
cria, que &, diz Arnheim, a composicao. (Arnheim, APUD, AUMONT, 2004, p.113).

Ao comegar a pensar nesse mapa visual ao qual o espectador estara fadado a percorrer,
elementos como “Tamanho, forma, ordem, dominancia, hierarquia, padrdo, ressonancia e
discordancia.” (BROWN, 2012, p.38), sdo organizados de tal forma a criar uma imagem
agradavel e harmoniosa, j& que:

A Natureza que fala a cimara ndo ¢ a mesma que fala ao olhar; ¢ outra,
especialmente porque substitui um espago trabalhado conscientemente pelo homem,
um espaco que ele percorre inconscientemente. Percebemos, em geral, o0 movimento
de um homem que caminha, ainda que em grandes tracos, mas nada percebemos de
sua atitude na exata fragdo de segundo em que ele d4 um passo. A fotografia nos
mostra essa atitude [...]. S6 a fotografia revela esse inconsciente 6tico, como s6 a
psicandlise revela o inconsciente pulsional (BENJAMIN, 1994, p.94)

No entanto ndo € tdo simples assim, ¢ podemos citar o casos de desenquadramentos
por fazer da sua borda uma forma de orientacdo diferente da organizagdo padrao de grid, ndo
¢ simétrico nem assimétrico, afastando o quadro filmico de seu valor de janela, o

desenquadramento realiza o paradoxo de separar o filme do seu fora-de-campo
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O que faz do desenquadramento algo diferente de uma descentralizacdo, o que
permite fundar sobre ele uma estética é que ele transforma o equilibrio classico entre
as funcdes do quadro: é menos a hipotética e sempre fragil presenca das personagens
na borda do quadro do que o carater ativo, resoluto, marcado dessa borda que conta,
ou seja, a énfase dada ao quadro como limite e, sobretudo, como operador teérico.
(AUMONT, 2004, p. 131).

Analisar certos principios basicos de organizacao visual, ligados a composi¢ao, nos
ajuda a desvendar significados que os artistas escondem atras de suas imagens, alguns desses
conceitos basicos “[...] se aplicam a todos os tipos de design visual, seja em cinema,
fotografia, desenho ou pintura. Esses principios funcionam interativamente em varias
combinagdes para adicionar profundidade, movimento e forca visual aos elementos do
quadro.”(BROWN, 2012, p.39). Esses elementos sdo: “[...] unidade, equilibrio, tensdo visual,
ritmo, propor¢do. Contraste, textura e direcionalidade.” (BROWN, 2012, p.39).

As formas geométricas e suas variantes, também sdo fortes aliados da organizagdo
visual, por direcionarem nossos olhos, construindo na mente dos espectadores caminhos a
percorrer nos planos e cenas, tais sdo elas: “linha, linha sinuosa, triangulos composicionais,
horizontais, verticais, diagonais, a linah do horizonte e o ponto de fuga, a margem do quadro,
quadro dentro de quadro, quadro equilibrado e quadro ndo equilibrado, espaco negativo e
positivo.” (BROWN, 2012, p. 45). Sobretudo o quadro dentro de quadro, o
sobreenquadramento, revelando uma caracteristica variante da centralizagdo,: “Um quadro
dentro do quadro, seria a definicdo minima: uma janela, uma porta, em geral uma arquitetiura
quadrada”. (AUMONT, 2004, p. 126). Como o vidros do carro de Marion Crane em Psicose
(1960) servindo como intermedidrio entre o olhar da personagem e o do espectador. Fato é, o
do quadro dentro de quadro, que se apropria muito o pictorico, sobretudo em Hopper, nos

remetendo a ideia de centripeto/centrifugo num memso quadro

Alguns quadros sdo dotados de um elemento interessante a mais: um quadro no
gaudro sob a forma de uma janela que nos permite avistar o exterior, por exemplo
em Vento Nocturno (mais evidente no desenho preliminary), Interior no East-ide,
Onze Horas da Manh@, ou no ultimo quadro de Hopper, Mulher ao Sol (1961, pag.
55)” (KRANZFELDER, 2006, p.53).

Geralmente, ainda que da maneira mais breve possivel, o espectador percebe a
imagem plana filmica de maneira semelhante ao real: na forma tridimensional apesar de a
imagem ser bidimensional. Esse fenomeno de impressdo de realidade ocorre, segundo
Aumont (1995), pela ilusdo de movimento e na ilusdo de profundidade. Nos atemos a ilusdo

de profundidade por ser a ilusdo de movimento o que distingue e separa cinema de pintura. A
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profundidade de campo ¢ de certa forma percebida por dois motivos: por razdes técnicas e

pelo olhar do espectador, Brown explica que:

Muitas forcas visuais contribuem para a ilusdo de profundidade e dimensdo. Na
maioria das vezes, elas se referem a maneira como a combinagdo olho/cérebro
humano percebe o espaco, mas algumas delas também sdo historicas e culturais —
como espectadores de filmes, todos nds temos um longo historico de formagdo
visual, construido a partir de tudo que vimos antes. (BROWN, 2012, p.41).

As forgas visuais que compdem essa ilusao de profundidade, e elas nao sdo exclusivas
do cinema porém o cinema contribuiu para evoluissem, sdo basicamente segundo Brown:
“sobreposi¢dao, mudanga de tamanho, localizagdo vertical, localizagdo horizontal, perspectiva
linear, escor¢o, chiaroscuro e perspectiva atmosférica.” (BROWN, 2012, p.42). Além desses
elementos, também hé nitidez da imagem filmica, que depende de alguns fatores técnicos
como quantidade luz que entra pela objetiva e distancia focal, deixando-a ou ndo com uma
certa profundidade de campo, ou seja, “a imagem filmica é nitida em toda uma parte do
campo, e ¢ para caracterizar a extensao dessa zona de nitidez que se define o que se chama de

profundidade de campo.” (AUMONT, 1995, p. 33)

Uma técnica que ¢ usada héa séculos por diversos artistas na drea da composicao ¢ a

regra dos tercos. A regra dos tercos consiste em:

[...] comeca dividindo o quadro em trés partes. Ela propde que um ponto de partida
aproximado e util para qualquer agrupamento composicional € posicionar os
principais pontos de interesse na cena em qualquer uma das quatro intercessdo das

linhas internas” (BROWN, 2012, p.51).

A capacidade das imagens de dizer algo a mais do que parece mostrar de imediato, ou
seja, um significado implicito através de simbolos ou referéncias denomina-se metafora
visual. Brown, exmplifica, a grosso modo, como “[...] pense nela como a capacidade de ler
nas entrelinhas” (BROWN, 2012, p.68), e ainda podemos citar o exemplo de Brown quando
descreve a cena do Filme Amnésia (2000), usando Polaroid, preto e banco e cores para

construir uma metéafora para a transi¢ao de tempo:

[...]Jo flashback prolongado (que se move para a frente no tempo) é mostrado em
preto e branco e o presente (que se move para trds no tempo) é contado em cores.
Essencialmente, sdo duas partes da mesma historia, com umas delas se movendo
para a frente e outra contada em ordem inversa. No momento em que elas se
conectam, o preto e branco muda lentamente para o colorido. O diretor Christopher
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Nolan alcanga isso de uma maneira sutil e elegante mostrando a revelagdo de uma
fotografia em Polaroid (BROWN, 2012, p.68).

O quadro permite o espectador ir para dentro ou ir para fora, ¢ a porta de entrada e de

prolongamento do filmico, para o imaginario filmico.

Cineastas, 0s que ddo uma importancia decisiva a filmagem, sempre souberam: o
quadro se define tanto o quadro se define tanto pelo que ele contém pelo que ele
exclui. E é também neles — Rivette, Rouch, Straub-Huillet - , que, no interior do
cinema moderno, encontrariamos os estilos, a um s6 tempo, mais atentos a mil
nuances, aos mil detalhes do campo, e mais deliberadamente vulneraveis as proezas
do fora de quadro. (AUMONT, 2004, p. 136).

O fora de campo, o carater centrigufo do quadro, leva o espectador a usar sua
imaginacdo, junto com componentes presente no quadro, assim como centripeto o arrasta de
volta para o quadro, criando uma espécie de “viagem” mental do espectador por diversos

campos do imaginario e do visto no quadro.
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2.2 A Luz

A luz no filmico ¢é produzida por luz natural ou artificial, com dificuldades variadas
em sua manipulagdo. A luz pictdrica ¢ produzida através de pigmentos e da consideragao de
claro e escuro que ha em cada cor. O que importa aqui ¢ o efeito que causa para atmosfera e
estética da imagem. No entanto, um ponto de divergéncia entre o filmico e o pictorico quanto
a origem da luz em cada arte, que para Aumont: “Partimos do material, e comecar falando da
luz ¢, apesar de tudo, revelar uma escolha, a do cinema, j& que a luz pictorica € sempre a ideia
de uma luz. SO que é primordial em pintura nao ¢ a luz e sim a cor.” (AUMONT, 2004, p.
181).

O fato € que no pictdérico o pintor possui uma maior liberdade para brincar com a
profundidade e nitidez da imagem por ser capaz de na pinutra, o flou, em particular, tem um
valor expressivo que se pode usar a vontade. Ja no cinema questdes como quantidade de luz,
distancia focal, obejtiva, entre outros interferem na nitidez da imagem e consequentemente na

sua profundidade de campo. No entanto existem casos especiais

De fato, essas observacdes devem ser duplamente temperadas: - em primeiro ligar,
porque os pintores do Renascimento tentaram codificar o vincula entre nitidez da
imagem e proximidade do objeto representado. Conferir, principlamente, a nogdo de
“perspectiva atmosférica”’em Leonardo da Vinci, que leva a tartar as distanancias
como levemente nebulosas; em seguuida, porque, inversamente, muitos filmes usam
0 que se chama as vezes “flou artistico, que ¢ uma perda coluntaria do foco em todo
quadro ou em parte dele, para fins expressivos. (AUMONT, 1995 p.33)

A tonalidade é o elemento que engloba o claro e o escuro de uma imagem, ele €
controlado a partir de trés maneiras ‘“controle de reflexdo (dire¢do de arte), controle de
incidéncia iluminacio® e exposicio® (ajustes de camera a lente)” (BLOCK, 2010, p. 127).
Hopper utiliza-se da “luz mais crua, as sombras mais escuras e direcgdo do raio visual é
inclinada para cima”(KRANZFELDER, 2006, p.32).

Dessa forma, o importante para nossa anélise é a incidéncia luminosa e a exposicao.

No entanto, Aumont € rigido quanto ao fato de que a luz € um ponto que afasta o cinema da

5 “Nesse caso, a escala de cinza é controlada pela quantidade de luz que incide sobre os objetos que estdo na
imagem”(BLOCK, 2010, p. 130).
6 “Esse tipo de controle € menos seletivo que o comtrole da reflexdo ou incidéncia. Quando o obturador da

camera ou abertura [...] da lente ¢ ajustado, a imagem toda fica mais clara ou mais escura”( BLOCK, 2010, p.

131).
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pintura ao constatar “[...] que ela ainda estd por demais em conexd com as origens
fotogréficas do cinema, evoca sempre, por demais uma natureza do filme” (AUMONT, 2004,
p. 190). Portanto, para o autor desse artigo, o que importa é seu efeito, o da luz, sobre os
objetos e personagens, que no caso esta relacionado com o efeito do claro e o escuro, criando

a nocao de volume, com a auséncia ou presenca de cor, técnica criada por Leonardo da Vinci

Italiano para luz (chiara) e sombra (scouro, mesmo raiz do Latim para obscuro),
chiaroscuro, ou graduacbes de luz e escuriddo [...], estabelecem a percepcdo de
profundidade e criam foco visual. A partir do momento em que lidar com a luz é um
de nossos maiores trabalhos, essa € uma importante consideracdo em nosso
trabalho.” (BROWN, 2012, p.44)

A luz no filmico ndo se limita a uma so utilidade. Ela pode ser manipulada a fim de
excercer mais de uma funcdo. Seu emprego se distingue em trés categorias segundo Aumont:

simbélica, dramatica e atmosférica.

A funcdo exercida pela luz como simbdlica esta ligado ao sobre-humano, ao
transcender. Materializa-se de um ponto “divino”, sem origem, sobretudo na pintura, como 0
raio concedido a Maria pelo Espirito Santo. No cinema ela ¢ mais suave como em “Fausto, de
Murnau, deve reduzir a luz a significar um vago principio do Bem (com duas ou trés excecoes,
é verdade, notadamente a cena na igreja , o esplendor da Eucaristia)” (AUMONT, 2004,
p.173).

A funcdo dramatica talvez seja aquela que possua mais peso na construgdo cénica. A
luz pode se fazer presente no ambiente, nos personagens e suas delimitagdes e profundidade
de campo, na forma de salientar os objetos. Diferente do raio divino de luz do simbélico, o
dramatico da a verossimilhanca como em todos os pintores do claro-escuro, juntar-se ao
gesto para atingir a eloquéncia retorica perfeita, como em Caravaggio, ou designar, indexar as
zonas sensiveis do quadro, como em Ronda noturna ou em La Tour. Para o cinema, esse tipo
de luz torna Unica certas partes da imagem e das cenas, de forma que exalta certo tipo de
elementos

Cita-se, com frequéncia, o trabalho de Billy Bitzer para Griffith, e é verdade que ele
ja comporta mais ou menos todos os aspectos do trabalho dramatico da luz no
cinema. Os famosos planos de Pippa Passes sdo sobre tudo destinados a salientar o
angelismo da personagem Pippa, produzindo, a0 mesmo tempo, um espago
luminosamente incerto flutuante, adequado a atmosfera poética que deve aureolar
todo o filme. (AUMONT, 2004, p.174)

No entanto, houve muitas dificuldades relacionadas a questdo da iluminacéo,

sobretudo no que diz respeito a iluminagdo denominada “chapada”, ou seja, sem contrastes. A
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solucdo adveio com a utilizagdo de lampadas Kliegl além dos spots de arcos de carbono
advindos do teatro e ldampadas oriundas do exercito chamadas ldmpadas-tochas, “gragas as
quais o vulgar cameraman tornou-se diretor de fotografia, depois de aperfeicoa-las”
(AUMONT, 2004, p.174).

Por ultimo hé a luz atmosférica, que para pintura, alguns chamam de nomes de
pintores tais como Rembrandts ou Lorrains, uma luz que levara a apreciacdo de conjunto do

(13

quadro, banhar o quadro em zonas ou inteiro como quando “ Lorrain jamais representa
diretamente o sol, mas, torna-se mestre, reconhecido como tal, na figuragéo da difuséo da luz
solar, na representagdo de atmosferas caracteristicas dos momentos do dia e das estacdes”
(AUMONT, 2004 p.175). Assim nascem as denominacdes, oriundas entdo da pintura, ao qual
o cinema chama a alguma dela de iluminacdo “a la Rembrandt”, sobre luz difundida,
expressdo utilizada no meio de cineastas russos e alemées de 1920 e 1935. Assim surgindo
outros tipos de tratados sobre a forca e a amplitude da luz difundida, uma delas do russo
Vladimir Nilsen, que nada mais € que um sistema que serd adaptado posteriormente por
Hollywood criando assim uma de suas inimeras férmulas industriais

“o processo de construcdo da luz e da composigdo tonal”: primeiro, exposicdo da
forma do objeto. Ou seja, sistematicamente, acentuacao deste ou daquele aspecto do
dito: e.g, tratamento em volume ou tratamento em aplainado; segundo, exposi¢do da
textura do objeto: “uma superficie desigual, rugosa, revela sua textura quando é
iluminada por uma luz intensiva, direta; um metal polido, em compensagdo, exige
uma luz suave, difusa”; terceiro, fixacdo da tonalidade geral da imagem, de sua
atmosfera. Tudo isso sabiamente calculado em fungdo da distribui¢do luz/sombra e
da maior ou menor direcionalidade da luz (AUMONT, 2004. p.176).

De forma préatica a luz pode se classificar, denominar de algumas formas, sao
classificacbes que criam terminologias empregadas para se trabalhar a luz na gravacdo. Em
termos de qualidade ha a luz suave’ e a dura®. A luz principal® vem acompanhada de luzes de

preenchimento®® e ou luz de contorno!. E a contraluz!?, muito usada em filmes noir. Aqui o

" Luz de uma fonte de grandes dimens@es que cria sombras suaves ou mal definidas (se suaves o bastante), ou
nenhuma sombra. A luz do céu em um dia nublado vem de muitas dire¢8es e € muito macia (BROWN, 2012, p.
109).

8 Luz do Sol ou outra pequena fonte de iluminacdo, como um Fresnel, que cria sombras nitidas e bem definidas.
Mesmo uma 10K grande ainda é apenas uma pequena fonte de luz em relacéo ao tema que esta sendo iluminado
(BROWN, 2012, p. 109).

® A luz dominante sobre pessoas ou objetos. A luz “principal” em uma cena (BROWN, 2012, p. 108).

10 Luz que preenche as sombras ndo iluminadas pelas luz principal. A iluminagéo é as vezes descrita em termos
da relacéo entre a luz principal e a luz de preenchimento ( key/ fill ratio) (BROWN, 2012, p. 108).

11 Uma luz de contorno (rim/ edge/ kicker light) é uma luz por tras que ilumina o contorno do rosto de um ator
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autor apresentou as mais usadas na direcdo de fotografia, no entanto podemos encontrar mais

tipos de iluminagdo cinematografica, como as luzes praticas®.

Portanto a luz e sua capacidade de criar o contraste entre o claro e 0 escuro sera a
ferramenta a ser utilizada para descontruir a metafora visual do filmico e do pictorico, como
no caso da pintura de Caravaggio, O chamado de Sdo Mateus. Nesse caso uma fonte de luz
Unica e principal vindoura da janela envolve os estudantes. A luz simboliza a presenca da da

sabedoria e as sombras compdem 0 espaco negativo, aquele que simboliza nesse caso a

ignorancia

Figura 2: O Chamado de Séo Mateus
Fonte: www.auladearte.com.br4

No caso cinematografico de um plano de Cidaddo Kane (Citzen Kane, Orson Welles,
1941), o raio de luz representa assim como o raio de luz em O chamado de S&o Mateus, uma
esperanga, o conhecimento, que o livro pode trazer para desvendar os segredos de Kane,

no lado do preenchimento ( o lado oposto a luz principal). Muitas vezes, uma luz de contorno define o rosto tdo
bem que uma luz de preenchimento nem mesmo é necessaria. Esse tipo de luz nao deve ser confundido com uma
contraluz, que em geral cobre os dois lados igualmente (BROWN, 2012, p. 108).

2|_uz que incide em uma pessoa ou objeto vindo por tras e de cima. Uma luz de contorno pode ser adicionada
para separar do fundo o lado escuro de um rosto ou objeto, ou compensar a falta de luz de preenchimento nesse
lado. Frequentemente, a contraluz pode ser superexposta e mesmo assim parecer adequada em fita ou pelicula.

As vezes também chama de luz de cabelo ou luz de ombro. (BROWN, 2012, p. 108).

13 Aderegos de iluminagdo “reais”, isto é, que fazem parte da propria cena - lampada de mesa, luminaria no chéo,
arandelas etc. (BROWN, 2012, p. 109).

14 http://www.auladearte.com.br/historia_da_arte/images/caravaggio/Caravaggio_23.jpg
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permeado por sombras e silhuetas dos personagens, essa contraluz, que torna 0s personagens

silhuetas representa sua incerteza quanto ao que esta contido no livro.

Figura 3: Plano de Cidadao Kane
Fonte: Imagem capturada pelo autor
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3. O pictorico e o filmico — Anélise dos frames do filme Amor a Flor da Pele e obras de

Edward Hopper

Nesse capitulo, analisou-se frames do filme Amor a Flor da Pele com quadros do
pintor Edward Hopper através de caracteristicas que o0s assemelham, empiricamente
percebidas, como luz, enquadramentos e contexto cénico. O pintor Edward Hopper, muitas
vezes foi considerado um grande admirador do cinema, sofrendo influéncias dessa arte e
transpondo-a, principalmente no que se diz respeito ao ponto de vista e ao voyuerismo

presente em suas obras, cabendo citar Ivo Kranzfelder

Mas os Hopper ndo iam somente ao teatro, gostavam igualmente de cinema. Sabe-se
pouca coisa sobre o0 assunto, a ndo ser que Hopper teria apreciado o filme de Jean-
Luc Godard, <<O Acossado>> e que no decorrer de uma entrevista, ele manifestou
a sua admiracdo pelos cineastas franceses. O paralelo entre os seus quadros e 0sS
filmes de série negra de Hollywood, ou os de Alfred Hitchcock, é evidente, bem
como as influéncias reciprocas (provaveis) (KRANZFELDER, 2006, p.29).

Hong Kong, 1962. E nesse contexto que a trama de Amor a flor da Pele se inicia. O
crescimento populacional misturado com a industrializacdo e seu consequente crescimento
econémico mal estruturado fez com que muitas pessoas precisassem alugar quartos em casas
de outrem. E é justamente em torno de dois casais que sublocam quartos em apartamentos
vizinhos que é construido Amor a Flor da Pele: um caso de amor entre dois dos conjuges
acaba por aproximar as partes traidas, no caso a sra Chan (Maggie Cheung), uma secretéria, e
0 sr Chow Mo-wan (Tony Leung), um jornalista, em um caso de amor platdnico, que para o

autor se concretiza mas que nao fica explicito ao espectador.

O ambiente filmico é ilustrado por uma atmosfera que remete ao capitalismo como
estilo de vida e ao consumo de bens materiais, e isso se nos aparece nas relagdes que 0s
personagens travam com seus empregos e seus vizinhos, sempre adquirindo produtos
industrializados, de forma corriqueira e sem criticas quanto a isso, influenciados pelo simples
ato de adquirir, gerando uma espécie de vazio, caracterizado por momentos de devaneios e
soliddo assim como em Hopper: “Esse género de situagdo no qual os personagens estdo
concentrados numa ocupacdo determinada ou em si mesmos € muito frequente em Hopper”
(KRANZFELDER, 2006, p.41). Como nas horas de refei¢cdo os personagens principais muitas
vezes dispensam o convivio social para comerem alimentos processados e vendidos prontos,
COmo ao irem comprar macarrdo e arroz pronto num mercado proximo de sua residéncia e

voltarem para seus minusculos quartos para fazerem sua refeicdo.Tais fatos sdo temas fulcrais
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de obras de Hopper: “As representacdes da realidade experimental moderna de Hopper sdo,
além disso, caracterizadas por uma tensao visivel entre os simbolos e os ideais da sociedade
de consumo, por um lado, e por outro, as fantasias e ambic¢des individuais neles projectadas
pelo observador.” (RENNER, 2003, p. 86)

A Sra Chan e o Sr Chow comegam contato por causa de sua desconfianga: 0 homem
convida a bela vizinha para um jantar de modo a tentar descobrir algo e eles, juntos, acabam
por ter certeza de que estdo sendo traidos. A partir dai, desde que 0s amantes estdo viajando,
0s dois comegcam a passar cada vez mais tempo juntos e 0 que era formalidade acaba dando
lugar a sentimentos profundos porém contidos: *N&o seremos iguais a eles" diz a sra Chan em
determinado momento ao sr Chow, claramente refreando seu amor por ndo querer repetir 0s

atos de seu marido.

As figuras 4 e 5 se assemelham fortemente. E dificil até comecar a escolher as
caracteristicas quase equivalentes entre elas. Claramente vemos os dois casais entendiados,
sem ao menos cruzarem os olhares. A composicdo deles em quadro, cada personagem numa
ponta e num reposteiro diferente, indica o desgaste emocional que os aflige. O espectador
mais uma vez vé a cena na forma de quadro dentro de quadro: a figura 5 na moldura de uma
janela e na figura 6 com as sombras de alguma espécie de mobilia. As sombras leves - a luz
em ambas as figuras € suave - em seus rostos realcam o carater austero de suas fisionomias
rigidas, retrados como “[...] menos individuos do que espécimes colocados em determinada
situacéo, testados para ver como se comportam” (KRANZFELDER, 2006, p.102). Na figura 5,
0 que se passa é o seguinte: o Sr Chow e a Sra Chan encontram-se enclausurados por nédo
poderem sair do quarto pelo fato de temerem o que 0s vizinhos pensariam caso 0s Visse juntos,
por serem casados com outros conjugues, apesar de ndo serem amantes carnais. Eles entéo,
esperam que o0s vizinhos terminem seu carteado que parece ndo ter fim. J& na figura 6, no
interior, vemos um homem sentando numa poltrona a ler o jornal. A direita, uma mulher bate
com ar sonhador numa tecla de piano. O tédio assim se instaura junto com uma atmosfera
opressora, apesar de serem cenas banais, e Erwin Panofsky discorre sobre isso da seguinte
maneira: “Aborrecemo-nos quando ndo sabemos de que estamos a espera. Na maior parte dos
casos, isto ndo é anda mais do que a expressao da nossa falta dos casos, isto ndo € nada mais
do que a expressdo da nossa falta de profundidade ou a da incoeréncia” (PANOFSKY,1992,
p.127). O enquadramento fechado e a distancia do espectador dos personagens causam um
efeito de ansiedade. O fator centripeto do quadro é bem forte nas duas figuras, porém ha o

fator centrifugo, que pode ser observado pelas molduras, na figura 4 pela janela e na figura 5



pela moldura sombreada.

Figura 4: Quarto em Nova lorque (Room in New York, 1932) Edward Hopper
Fonte:domtotal*®

Figura 5: Plano do filme Amor a Flor da Pele
Fonte: imagem capturada pelo autor

15 http://domtotal.com/img/noticiaMarcos/35_196.jpg
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Nesse plano de Amor & Flor da Pele, figura 6, a Sr Chan — que olha para sua inquilina
quando esta a chama enquanto ela estd a contemplar olhando para fora em direcdo ao
espectador (voyeur)- encontra-se enquadrada dentro de outro quadro, caracteristica corriqueira
nos quadros de Hopper, como observa-se em Vento Noturno, figura7. As duas personagens
estdo olhando para espacos indefinidos e com um olhar de rara intesidade. O fato das
personagens estarem concentradas sobre si mesmas acentua o carater do espectador como
voyeur, reforcado pelo quadro dentro de quadro, que abre a janela para 0 mundo. Ao mesmo
tempo que o espectador contempla as personagem como centro do quadro, também deixa seu
imaginério fluir para o fora-de-campo determinado pelo olhar das personagens, remetendo a
ideia de centrifugo/centripeto. Apesar de ser noite em Ventos Noturnos, o exterior esta claro
contrastando com o interior das paredes com sombras escuras semelhante a figura 6, s6 que
com a nitidez do plano, que esta contrastada: ao fundo desfocada e a primeira camada focada,

por uma fonte de luz difusa advinda de luzes prética do abajur atrds da personagem.

Figura 6: Plano do filme Amor a Flor da Pele
Fonte: imagem capturada pelo autor
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Figura 7: Vento Noturno (Evening Wind, 1921) Edward Hopper
Fonte: pbs.twimg.com?6

Aqui, figura 8, lembramos diretamente de Janela Indiscreta ( Rear Window, EUA,
1954) e todo o seu voyeurismo. Prédios de apartamento, 1923, tem um olhar todo
cinematogréafico, Hopper mantém a perspectiva original do prédio, além de reforcar o cérater
instantaneo, caracteristica fotografica. Uma criada cuidando da casa, € isso que se vé. Na
figura 8, assim como na figura 9 outro caso de quadro dentro de quadro, além de uma certa
distancia da cena, o que contempla ainda mais o papel do espectador como voyeur. No entanto
a composicao da figura 8 é descentralizada e a da figura 9 centralizada. Na figura 9 a Sr Chan
acompanha seu marido, distante e infiel, no que o espectador s6 sabe que é um jogo de cartas
pelo didlogo porque ndo lhe é permitido ver o carteado. O contraste de sombras e luz também
difere mas causam o mesmo efeito: o de separacdo do exterior com o interior onde 0s
personagens estdo. No interior da figura 8 as sombras sndo mais realcadas do que o exterior
enquanto na figura quarto o interior é iluminado deixando as sombras paras as “bordas do
quadro”. Criando um efeito “singular fendmeno de distancia e de aspiragdo que, nas obras de

Hopper, fascina e, ao mesmo tempo, pertuba.” (KRANZFELDER, 2006, p.55).

16 https://pbs.twimg.com/media/CQcjgAIWoAACgAD.jpg
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Figura 8: Prédios de Apartamento (Apartment Houses, 1923) Edward Hopper
Fonte: warburg.chaa-unicamp.com.br!’

Figura 9: Plano do filme Amor & Flor da Pele
Fonte: imagem capturada pelo autor

Essas duas cenas de afeto entre os casais é reforcada pela oposicdo da luz e das

sombras. A luz transforma as duas cenas publicas em cenas intimas, apesar de serem em

7 http://warburg.chaa-unicamp.com.br/img/obras/3-37.jpg
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lugares externos, uma luz dramatica que envoleve e delimita os personagens, assim como suas
emocdes. Esse fato se da pela forte sombra que circunda a varanda na figura 10 e area externa
na figura 11, enquanto que os personagens estdo iluminados permeados pelas sombras,
esteticamente cria-se a noc¢do da textura presente, pdeomso quase sentir a aspereza da parede
de pedra da figura 11 e o fino vestido das mogas. Além disso, as roupas das personagens
femininas criam grande tensdo sexual, por serem justas e torneadas, além das sombras em
forma de fenda nas portas na figura 6 se relacionarem com as roupas da personagem de rosa
de forma a significarem a genitalia feminine. As sombras nas paredes na figura 11 indicam
um lugar restrito para os personagens onde podem se sentir a vontade, longe dos vizinhos
bisbilhoteiros. Outro fator que compdem a cena para fortalecer essa intimidade e agrupamento
é o fato de ndo possuir elementos que levem o espectador para o fora-de-campo, a sombra

emoldura e fecha assim o quadro.

Figura 10: Noite de Verdo (Summer Evening, 1947) Edward Hopper
Fonte: obviousmag?*®

18 http://obviousmag.org/archives/uploads/2011/06/27/edward_hopper_summer-evening_20110627_03_bo.jpg
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Figura 11: Plano do filme Amor a Flor da Pele
Fonte: imagem capturado pelo autor

Os fatos que ligam esta dupla de imagens é interessante, primeiramente porque se
passam ambas em um hotel. Na figura 13, a Sra Chan reflete sobre a partida de seu affair, Sr
Chow que a convidou para partir com ele, para Singapura. No quadro de Hopper, figura 12, o
reposteiro sugere uma janela que ndo se vé, e também ndo se sabe a fonte de luz, remetendo
quase a uma luz atmosférica, difusa pelo ambiente, ou até mesmo uma luz simbolica por ndo
sabermos sua origem. Hopper nos mostra 0 quoatidiano nesse quadro, onde o quarto de
“[...]hotel simboliza também a mobilidade, a viagem, a velocidade, os transportes modernos,
temas que Hopper, de resto ja tratou amplamente” (Kranzfelder, 2006, p.48). A personagem
da figura 12 tem seu rosto nas sombras enquanto a da figura 13 iluminada por luzes préaticas
advidas de abajures, diferenca que mostra que a do quadro filmico sofre ja a do pictdrico
“[...]ha uma reac¢do emocional d apersonagem representado em relagdo ao objecto cujo
conteddo, ou significado, escapa ao espectador, enquanto que o rosto retrado por Hopper nao
exprime qualquer emocao” (KRANZFELDER, 2006, p.48).



Figura 12: Quarto de Hotel (Hotel Room, 1931) Edward Hopper
Fonte: bloglado.wordpress.com?®®

Figura 13: Plano do filme Amor & Flor da Pele
Fonte: imagem capturada pelo autor

19 http://oglobo.globo.com/blogs/arquivos_upload/2010/06/129_1334-quarto.jpg
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Na Figura 14, o Sr Chow desce as escadas par air buscar macarrdo, de um ponto de
vista de cima, assim como na figura 15, na qual um homem solitario, marcado pelo
sombreamento assim como o Sr Chow é representado, anda em direcdo ao fim do quadro
respectivamente. O contraste entre sombra e luz € muito forte e ambas as figuras, conotando
um carater excéntrico e mistrerioso, para as obras, além do uso do hachurado na figura 14
através das linhas. As relacdes de equilibrio sdo o ponto forte do enquadramento, levando o
olho do espectador para a acdo dos personagens com muita sutileza. A acdo dos personagens
de estarem préximos a sair do quadro nos da a nocao de centrifugo, contudo a nocao de
centripeto estd também presente. Os espacos vazios e isolados criam tensGes que se
expressam criando a impressdo do siléncio e soliddo, gerando uma reagdo a realidade social.

Sobre Sombras Noturnas cabe citar Renner:

Mas também as suas vistas pictoricas que parecem acidentais tém a sua expressao
caracteristica - conscientemente no que refere a sua composicédo, inconscientemente
quanto a sua forga sugestiva. O modo de perspectivar os seus quadros, e Sombras
Nocturnas (pag. 31) é o primeiro modelo, mostra repetidamente que estes quadros
foram pintados a partir de um ponto de vista que procura formas de expressdo para
ele proprio, em vez de descobrei algo que se lhe opfe. Nesta dptica, a maneira de
pintar de Hopper confirma a sua orientacdo para Edgar Degas e sua ideia de
transformacdo do real, por meio da pintura, através da forca da imaginacdoo e da
memoria (RENNER, 2003, p. 86).

Figura 14: Plano do filme Amor a Flor da Pele
Fonte: imagem capturada pelo autor
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Figura 15: Sombras Noturnas (Night Shadows, 1921) Edward Hopper
Fonte: artemazeh.blogspot.com?°

4. CONSIDEREACOES FINAIS

Tendo em vista as discussGes propostas nesta pesquisa, sobre a influéncia do pictorico
no filmico, conclui-se que foram encontradas caracteristicas, sobretudo no que diz em relacdo
ao quadro quanto a questdo do quadro dentro de quadro, composi¢cdo de personagens,
centrifugo/centripeto, relacfes de perspectiva; e numa menor escala o caso da luz, porém nao
menos importante ja que essa observacgdo trouxe a discussdo sobre a diferenca entre a luz na
pitnura e no filmico, engrossando o conhecimento adquirido pelo autor durante a pesquisa.
Além desssa questdes técnicas e estéticas, percebeu-se uma forte relagdo no que se diz ao
tema dos quadros pictoricos de Hopper com o filmico de Amor a Flor da Pele, quanto a
transformacdo do banal em poesia visual, através de transformacdo do real por meio dos

simbolos usados.

No entanto notou-se também a influéncia do filmico no pictérico, em pontos de

20 http://artemazeh.blogspot.com.br/2013/09/edward-hopper.html
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vista usados por Hopper de carater cinematografico, nos levando a discussdo da importancia

de uma maior estudo nas academias entre essas duas artes.

O dialogo entre estética e técnica, contribuiu para esclarecer que 0 cinema nao é
pode ser sustentando apenas por um mais sim pelo entrelagamento anteriomente pensado,
analisado e praticado dessas duas vertentes, para ndo constituir a mera reproducao automatica

de obras, nivelando a diferenca e negando a unicidade da arte.
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