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RESUMO

A pesquisa abrange a atmosfera filmica enquantstredara de ambientes, personagens e
relacdes entre os elementos filmicosAtaor a Flor da Pelg2000), de Wong Kar Wai.
Propde um olhar e sentir atento ao que pode acmfeacdes e, dessa forma, disseca sua
composicao plastica e dramatica, concreta e ahstasticuladas a favor da alteracdo da
sensibilidade e de um entendimento singular daatiear Sendo assim, ressalto que ao
admitir a articulacdo das atmosferas plastica, étim concreta e abstrata na criacdo de
personagens, estabelecimento de relacdes e com@paiecambientes filmicos, nos termos
propostos, nao pretendo decompor e dividir os elémsetécnicos a elas relacionados na
analise deAmor a Flor da Pele (2000)mas perceber como agem em cada um dos
espacos/tempos do filme dentro do conceito de igitlilidade da atmosfera de um filme. E a
partir dessa fusdo que, no todo e ndo somente em@spa narrativa se transforma em
experiéncia. Consequentemente, enquanto experiéin@a € preciso considerar a relacdo
desses elementos com o0 espectador. Nesta pespgoita)to, tomo como ponto de partida
minhas préprias referéncias sobre essa vivéncia.

Palavras-chave: Atmosfera. Experiéncia. CinemadP@gem. Ambiente. Relacdes.



ABSTRACT

The research is about the film atmosphere as emwieot, characters and relations creator
among the film elements &h the Mood for Lov€2000) by Wong Kar Wai. It proposes and
attentive look and feeling at what may start atewiand, this way, dissects its plastic and
dramatic, concrete and abstract composition adiedl in favor of the alteration of the
sensibility and of an unique understanding of tharative. So, while admitting the
articulation of the plastic, dramatic, concrete algstract atmospheres in the characters
creation, relations establishment and film envirenincomposition on the proposed terms, |
do not intend to decompose and devise the techeleaients related to them in the analyses
of In the Mood for Lovg2000), but notice how they act in each one ofgp&ce/time of the
film in the concept of invisibility of a film atm@ere. It is from this fusion that, in its whole
and not only in parts, the narrative transformslfitsn experience. Consequently, as
experience, it is also necessary to consider tlagior of these elements with the spectator.
Therefore, in this research, | take as startingtpmly own references about this experience.

Key words: Atmosphere; Experience; Movie; Charadiawvironment; Relations.



LISTA DE FRAMES

Frame 1 - Amor a Flor da Pele (2000) — A eSpOSaNQIEA VEMOS..........ccvvvverrrerrnnnninaaeeeens 24
Frame 2 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sobreen@ma@intos...............ccccvvvveiiiiiiiieiieeieneeeenn. 25
Frame 3 - Amor a Flor da Pele (2000) — O andarm@lmy...............cuueeiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeieeeeneeee. 28
Frame 4 - Amor a Flor da Pele (2000) — Objetoseagdo de paleta de cores...................... 38
Frame 5 - Amor a Flor da Pele (2000) — Respeital@tg@ de cores, variando a propor¢ao.....38
Frame 6 - Amor a Flor da Pele (2000) — Objetos Br@0 teMpPO..........cceeeeeeiiiiiiiiiiiiiiiireeeeen, 39
Frame 7 - Amor a Flor da Pele (2000) — Profusdesti@mpas e texturas..............ccceevvvvvnnnns 40
Frame 8 - Amor a Flor da Pele (2000) — lluminaci&gética em didlogos.............cccccvvvvnnneee. 40
Frame 9 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sombra e Juz.............ooovviiiiiiiiiieeeeeeeeee e 41
Frame 10 - Amor a Flor da Pele (2000) — VOYEUIISMO........cceeviiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeaesseennnes 43
Frame 11 - Amor a Flor da Pele (2000) — Dialogoa te quadro.............ccoovvvvvevveiiivnnennnnnnnn. 46
Frame 12 - Amor a Flor da Pele (2000) — Espelhos esos de composi¢ao narrativa.......... 48

Frame 13 - Amor a Flor da Pele (2000) — A ausédeiprotagonismo da imagem humana...49
Frame 14 - Amor a Flor da Pele (2000) — Planostabeomo alivio para a tensédo narrativa50

Frame 15 - Amor a Flor da Pele (2000) — Frontakdaanoldura.................cccceeeiiiiiiieeeeennnnnn. 51
Frame 16 - Amor a Flor da Pele (2000) — Invers@mdBlura.............coeeeeeeeiiiiiiiccciiiiiinenen. 51
Frame 17 - Amor a Flor da Pele (2000) — O corregierexplora a expectativa..................... 53
Frame 18 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sequéredir@cao da escada -.1...........ccvvveeeee. 54
Frame 19 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sequéreidiredcao da escada - .2...........ccccceueeee 55
Frame 20 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sequéredirdcao da escada -.3...........cccvvveeee. 55
Frame 21 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sequéreidirdcao da escada - 4..........cccceevueeee 56
Frame 22 - Amor a Flor da Pele (2000) — Os espealbaguarto 2046..........cccccceveeeeeeeeneeiinnnnns 51
Frame 23 - Amor a Flor da Pele (2000) — Os espealbaguarto 2046............ccccevvvvveceieenennn. 58
Frame 24 - Amor a Flor da Pele (2000) — A reacaardbiente através das cortinas............. 58
Frame 25 - Amor a Flor da Pele (2000) — A reacaardbiente através das cortinas............. 59
Frame 26 - Amor a Flor da Pele (2000) — DivisA@uadro................cccceeeeiiiiieeeeeeeeeeeeeeevieeeen 60
Frame 27 - Amor a Flor da Pele (2000) — Duplica@@resenca.............coeeeeeeeecnvvvvvvnnnnnenn. 6l
Frame 28 - Amor a Flor da Pele (2000) — TeXIULAS .. .uuuuiiieieeeeeeeeeeeeeeeeeesseesimnnnnnnnnnnnd 62
Frame 29 - Amor a Flor da Pele (2000) — Olhar ala..............ccceeeeeveiiiiiiiiiiiieiee, 63
Frame 30 - Amor a Flor da Pele (2000) — Repetigholidar pela janela................cccvvvvvennnnn. 64
Frame 31 - Amor a Flor da Pele (2000) — Ponto g@\do monge.............ccccuvvvvvvrieeeeeeeeenennn. 65
Frame 32 - Amor a Flor da Pele (2000) — Réplicastorao de refleXo........ucceeeiiieeeeeennnnn.. 70
Frame 33 - Amor a Flor da Pele (2000) — JOgO delB8P.............uuviiiiiiiiiiiiiiiieeieeeeeeeeeeeeeee 71
Frame 34 - Amor a Flor da Pele (2000) — Diadlogguadiagonista com o antagonista............ 72
Frame 35 - Amor a Flor da Pele (2000) — Pausasatog e planos fechadas...................... 75
Frame 36 - Amor a Flor da Pele (2000) — Pausad@ogh € CloSes...........cccccceeeeiiiiieeeeeeeeenn, 75
Frame 37 - Amor a Flor da Pele (2000) — Encenan@m@ho..................cceeeeeenvvvvvvvnvvneenenennnnd 1
Frame 38 - Amor a Flor da Pele (2000) — AS gra@@s [HiS80...........ccceeeeerreeeeerrrrrnniniinneeeenns 18
Frame 39 - Amor a Flor da Pele (2000) — A primdgamuitas cenas em que comem juntos8l
Frame 40 - Amor a Flor da Pele (2000) — Opresgétmamento traduzidoS............ccceeeeeennn.. 84
Frame 41 - Amor a Flor da Pele (2000) — No liméeqdiarta parede..............oooeeecvvvvvvnnnnee. 85
Frame 42 - Amor a Flor da Pele (2000) — Abstrac@eselacdo a partir do ambiente............. 86
Frame 43 - Amor a Flor da Pele (2000) — O COrppaBEe..........cuvviiiieeeeeeeeeeiiieieeiiiniieeeeens 87
Frame 44 - Amor a Flor da Pele (2000) — Repetigiersjuadramento ressaltando mudanc88
Frame 45 - Amor a Flor da Pele (2000) — Imagem fetrno do travelling..............cccvvvee... 89
Frame 46 - Amor a Flor da Pele (2000) — Imagem E&ettwno do travelling...............cooovveeee 39

Frame 47 - Amor a Flor da Pele (2000) — ApreseptdgdSra. Chan emoldurada pela janel®2
Frame 48 - Amor a Flor da Pele (2000) — Imagem eatima ao telefone...............ccceevvvvinnnnes 96



Frame 49 - Amor a Flor da Pele (2000) — Reflexasicernivel da Sra. Chow (Antagonista)..97
Frame 50 - Amor a Flor da Pele (2000) — Uma dasamueferéncias ao Sr. Chan.

N 1= T [0 1] - ) SRS 98
Frame 51 - Amor a Flor da Pele (2000) — O corpo@QmIdura............eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeneiiiiinnnns 99
Frame 52 - Amor a Flor da Pele (2000) — Prolifevad@ cenas em que comem.................. 100
Frame 53 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sra. Champretando a Sra. Chaw.................... 102
Frame 54 - Amor a Flor da Pele (2000) — NO QUaBHB2..............uueeieeeeeeeeeeeeeieeeeeeieeniinnnnnees 105
Frame 55 - Amor a Flor da Pele (2000) — NO qQUaDHB2...............ccceeeeeeeeiiiiiiciiiiiiiiiieeeeensn 106
Frame 56 - Amor a Flor da Pele (2000) — Closeslaav@ervosismo.............ccccevvveeiieeeennn. 107
Frame 57 - Amor a Flor da Pele (2000) — Siléncisoalio como recurso dramatico............ 110
Frame 58 - Amor a Flor da Pele (2000) — ChinelogHamg KoNng...........cccceeeeiiiiieieeeeeeeeeeee, 111
Frame 59 - Amor a Flor da Pele (2000) — ChineloSoamgapura..............eeeveeeeeeeeeeeeeeeeeinnnnns 112
Frame 60 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sra. ChaflilBo. ............coovvvriivviiiiiiiiee e, 113

Frame 61 - Amor a Flor da Pele (2000) — Um lugaa gsconder segredos...............c......... 123



SUMARIO

LN S0 ] 51U 107:X @ LT 9
2 A CRIACAO DE ATMOSFERAS EM WONG KAR WAl .....ooivieeeeeeseeeeeseessesseessessensennns 15
3 ATMOSFERAS NA COMPOSICAQO DE AMBIENTES ......oooviieceeceeeseteeeseeseesses s, 33
4 ATMOSFERAS NO ESTABELECIMENTO DE RELACOES ..o, 66
5 ATMOSFERAS NA CONSTRUCAOQO DE PERSONAGENS........cooverereeeeeseseeseeereeseensenes 93
B CONCLUSAOQ. ..ottt ses st s st s st ss st s s en st s s st e san s s s esanesssssnsasans 115
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS.......ooiieit ettt ettt en e, 124

FILMOGRAFIA ..ottt e e e e e et e et e e s e b r s 126



1 INTRODUCAO

Desde meu ingresso no mestrado do PPGCC eu sabjammito motivada como
espectadora pela filmografia de Wong Kar Wai, oaemedutivel de meu interesse estava
relacionado ao que desde sempre chamei de atmdsés®@ interesse, no entanto, confundia-
se com outros que foram sendo gradualmente preseaidavor do que se tornou o principal,
por diferentes razdes. Houve uma, porém, que foistka: a escolha do tema (foco) de
pesquisa precisava ser adequada para dar contandeleis anos de estudos.

Além disso, num cenario em que, a meu ver, o esgpecesta mudando, eu queria ser,
ao mesmo tempo, fthAneur— aquele da poesia de Charles Baudelaire que riespeteresse
de académicos no inicio do século XX, a partir dstéy Benjamin (2006) — e o pesquisador
que intenta entender os objetosfl@meuria. Refiro-me assim a esse “personagem” porque
flanei por uma vasta e rica variedade de filmegsade decidir o corpus, e porque ndo ha
superficialidade no olhar dflaneur, mas atencdo aos detalhes do mundo, diretamente
relacionados a experiéncia.

SO que, apenas em tese, eu poderia manter-me conobservador desapegado, pois
assina essa pesquisa uma itinerante e apaixonalileadgera que encontrou no cinema sua
vocacgao e prazer — e que aqui viu despertar erm siayo olhar para seu objeto de paixao.
Assim, ndo inocentemente, e muito menos impunementeminhas primeiras constatacdes
percebi apenas o cinema relacionado a visdo amnwarsupervalorizacdo do olhar encontrada
na revisao bibliografica que fiz de inicio.

Durante o mestrado, nas disciplinas cursadas e @m pnocesso de pesquisa,
entretanto, fui me dando conta de que, se a imagemo estampada na tela pelos limites do
enquadramento, tem sido a grande estrela das pasgu@lacionadas ao cinema, eu estava
querendo examinar mais minuciosamente (até o ppossivel em uma dissertacdo de
mestrado) os elementos que compdem um filme péna d& retina — o que levou ao titulo de
meu projeto de qualificacao: “O filme além da ratir uma composicdo de elementos muitas
vezes relegados a um segundo plano na biblioggakaconsultei, mas que, a meu ver, sdo
extremamente relevantes na sensibilizacao e ententth do espectador.

Isso ndo implicava deixar de ver; mas implicavaaesaca imagem visual engquanto
parte da experiéncia em que sua percep¢ao coatestea percepcdo de outras imagens

(sonoras, plasticas e mentais) que sao, todagapdfectivas. A meu ver, entender as coisas
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que sdo “ditas” passa pela necessidade de enteraderosferaem que elas sdo “ditas”. Essa
atmosfera é criada pela conjuncéo de varios elemeétnicos e estéticos, e € 0 que vem me
despertando para uma pesquisa mais aprofundada.

Muitas vezes, essa afirmacéo pode levar a cresgiata de um estudo de recepcéo;
mas minha proposta se distancia, consideravelmdesse marco, uma vez que nao se trata
de saber como é recebido, mas qual a maneira asqglara transmitir. Acredito que o
despertar do espectador para o filme, a partiedaililizacéo de diferentes sensacoes (fisicas
e psiquicas), sugere sentidos mais variados e eaopldo que os que, via de regra, sao
apontados na bibliografia consultada.

Com efeito, questiono a supremacia da imagem megenciamentos do espectador
e, por isso, problematizo através do(s) filme(sjmdeicorpusos elementos técnico-estéticos
que, supostamente, interferem nesses agenciaméssim, revisito estudos que giram em
torno de um comunicar audiovisual numa perspedivague adquire mais importancia o
comocontar uma histéria, e tento trazer alguma camgdm ao pontuar, principalmente, as
técnicas e as estéticas menos estudadas. Esshaesgplica em beber de diferentes fontes,
tendo como base fundamental estudos sobre cinec@nenicacdo, mas ainda o teatro
(interpretacdo) e as artes visuais (plastica).

Se 0 cinema comegou como uma maquina que colosavaagens em movimento e
se houve um cinema ndo sonoro e um cinema mudo goragizado ao vivo), € normal
pensar que, historicamente falando, os primeirasdes do cinema padecessem de um
“atraso” na constatacdo da importancia do som,aamgk Eisenstein, por exemplo, ja o
tivesse intuido e incluido em seus projetos filmico

Porém, algo biologicamente comprovado me leva a@rra@ssa questdo sempre
relacionada a fatalidades técnicas e historicasode&exto. Faca-se, por exemplo, o exercicio
de imaginar o Utero materno, local de protecdmkansento, e o primeiro contato do bebé
com o0 mundo exterior através da voz da mae. Aoenaseatre luz e escuridao, ela é apenas
um vulto que pode ser reconhecido sonoramenteygaagvisao € um sentido desenvolvido
posteriormente. Talvez essa seja uma forma polédecquestionar o reinado da imagem,

mas nos serve para pensar 0 som e sua importaieidsfde/afetividade, fator este que

! Essa expressdo sera desenvolvida no decorrextdo ligicialmente, cabe dizer que as atmosferaslas pelos
filmes (e, de modo geral, pelas midias audiovi3u@stio, em grande parte, relacionadas com olgooss0S —
especialmente os sonoros —, para muito além daltegético e do contelido das imagens, usados ntagesn
para produzir percepgdes sensiveis, e quase sesmpreionais, da diegese. E um conceito que sera mais
esclarecido ao longo do texto, e que o leitor amscps devera discernir do de contexto — conceit® ma
apropriado a andlise de discursos, em geral textuai que devera (espero) mais aproximar o leifgpducgdo

de sentido em discursos audiovisuais.
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inclusive, tem suas especificidades no cinema.bitlsaque o som, mais especificamente a
musica no cinema, seria uma codificacdo rapida parafetos que o filme deveria provocar
em algum momento. Um exemplo claro, e também noaitoum, € a tipica cena de beijo dos
protagonistas acompanhada de uma trilha musicanmboa.

No limiar da arte e da comunicacgdo, ndo poucassverequestionei e fui questionada
sobre o carater comunicacional em minha pesquiséoc® do Programa nos processos
midiaticos e da Linha de Pesquisa em Midias e BsoseAudiovisuaisne levou a rever a
importancia de uma readequacao, que foi realizada gerda de interesse de minha parte
engquanto pesquisadora. Se na pesquEaE a principal questdo a investigar, 0 comunicar
no cinema (0 meio e a forma, num processo de edolagntinuo e contiguo) é o cerne da
guestdo. As mudancas operadas nos meios de com@amiegrincipalmente no espectador —
cada vez mais propenso a novos estimulos — estabelégicas e estratégias proprias, que se
refletem no fazer cinematografico e configuramesigts de significacdo singulares

Essecomocontar uma historia esta diretamente relacionadtmésfera criada para
envolver o espectador em afetos e afeccdes. AlémbudEar desenvolver conceitos
operacionais de atmosferas no cinema, pretenddedstar relacbes de autenticacdo de
algumas técnicas possiveis na criacdo de atmosfarasm filme. Isso so6 foi possivel para
mim a partir de estudos que exigiram a dissocigp&via dos diferentes materiais de
possiveis no¢des de autoria diversificando as $afeeanalise.

De inicio, meu interesse, mais restrito, esteveadol para a analise da atmosfera e da
nocdo de transcultural em Wong Kar Wai, principaltegoor seus filmes serem ao mesmo
tempo tdo especificos e tdo universais. Ainda gsieidiomas mais falados por seus
personagens sejam o chinés e o mandarim — e defm#énte sou transportada para Hong
Kong —, tenho a impressao nitida de estar sabemdByasil, em portugués, mais do que os
personagens dizem, do que a imagem mostra e doogtieetor intenciona (suponho).
Vivencio (e compreendo) todos os dramas e surprdsas amores, e compartilho (e
compreendo) a confusao e a solidao do siléncisgestabelece entre os personagens. Assim
me deparei com um estranho e curioso limiar emaédade e ficcdo. O que seria isso, que,
inclusive, transcende outros limites, linglistieasulturais?

A demora em perceber o qué, precisamente, nossfittaste diretor, me afetava, me
fez ver e rever muitos outros filmes (para alémudtes de Kar Wai) — ainda que sob essa
perspectiva - buscando alguma afeccdo enquantatadpea, realizadora e pesquisadora.

Neste percurso, encontrei importantes discuss@asgpeonstrucao das bases da investigacéo
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também em muitos outros realizadores e filmes gueatam infindavel a lista de materiais
empiricos que poderiam compor meu corpus, por atifes motivos. Por exemplo, em
Lucrécia Martel (especialmente &nPantang 2001) encontrei a inquietude de suas cenas
paradas propondo unmise-en-scengue se arrasta e pouca movimentacdo de camera; Gus
Van Sant, enJltimos Dias (2005), despertou meu interesse pelos efeitoseds guadros
vazios e siléncios (de estudio), além da inusitzm@strucdo do personagem protagonista;
Francis Ford Coppola em uma das cenas iniciai® deonversacaddq1974), por sua vez,
impressiona pelo uso do som, que articulado camagem faz um jogo que revela e esconde;
Jacques Tati chama a atencéo pelos usos maisvasiato som enMeu Tio (1958), n&o
pautado pelas convengdes, e surpreende com caomipap@omentarios e acdes sonoras de
toda inventividade; Jean-Luc Godard revela em gdiimes o aparato, a farsa da narrativa, e
a transparéncia da lugar ao estilo que permiter jaga novo jogo quando as cartas estao
expostas na mesa, sem deixar de contar uma histéria

Ou seja, no processo da investigacdo me volteimas@ tempo, a restricdo dos
aspectos a serem analisados e a ampliacdo do dgumysna época da qualificacdo, ndo mais
se comporia de filmes somente de Wong Kar Wai).oBegomando consciéncia e alertada
pela banca de que ndo daria conta de tudo queetavaf retornei a esse diretor de partida, e
a um filme em especiaA(mor a Flor da Pelg Mas retornei a ele com outra perspectiva:
abandonei o transcultural (que estava em meu praojetingresso no curso), e foquei nas
atmosferas criadas técnica e esteticamente por WamgWai nesse filme (agregando,
perifericamente, consideracdes sobre outros filakes, e de outros diretores).

A pragmatica encontrada para chegar a pesquisafaiyserceber quais elementos
deveriam ter destaque nas andlises e estudos,dEvem conta, enquanto pesquisadora,
também meu repertério enquanto espectadora, e roebhecimento técnico enquanto
realizadora. Abriu-se assim um universo de posd#ules ndo pensadas antes.

Sabia ndo se tratar de algo novo (o tema, relagm@acriacdo de atmosferas nos
filmes), nem de algo usado apenas por um diretelo Bontrario, € possivel identificar
tentativas e experiéncias cinematograficas relegapara essa pesquisa ja na década de 20,
seja na forma de textos ou de filmes. Os filmeshdeor, por exemplo, sabidamente os
primeiros a produzirem sentidos através de sensdiéieas, criaram inclusive padrbes de
comportamentos e reac¢des. Ou seja, no periodomjaeedeu a finalizacdo do processo de
definicdo do corpus, foi possivel autenticar opci@esicas e de estilo que se apresentam

como regulares nesse género de filmes que, emeayante, foi relegado e classificado como
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arte menor — especialmente por ser mais “fisicadhenos “cerebral” (mesmo sendo as
palavras mais utilizadas, acredito que o termo Scmmte” seja mais apropriado). Nestes
filmes, coloquei o discurso em segundo plano, d&Es® a montagem e paranége-en-scene
— na qualidade depcédo estética, o qué, inclusive, me fez trangto expressionismo
alemao, passando pelo surrealismo e chegando e&ide horror mais recente.

Entretanto, apds a qualificacdo, foi necesséari@riey 0 processo: apesar da vasta
producao cinematografica propensa a discussadmasfarasdelimitei o que seria a analise
exequivel que permitiria o0 aprofundamento necessé@rn vistas de contribuir mais
originalmente para os estudos do tema no prazjoustio para a realizacdo da pesquisa. Por
isso, outra longa etapa, que culmina neste tewiogdcidir a metodologia e o0 escopo da
pesquisa. Os resultados desses deslocamentos,pliac@m, de um lado, e de restricdo, de
outro, refletem-se diretamente no foco que decdiabs temas e materiais, bem como aos
procedimentos metodologicos.

Inicialmente, entdo, no texto a seguir, destacdesitre os filmes e diretores que
passaram por esse processo de pesquisa e que mMeaabaram até a qualificag&muele
gue se tornou o objeto empirico analisado nested&;ao, e o0 relacionarei um pouco com
todos os objetos pré-observados, a partir da metgidoe das teorias que se mostraram mais
produtivas para a pesquisa. Na discussdo, aporaignginas articulagdes possiveis com as
teorias e os autores que serdo indicados, e buscgierar os pontos de tensdo entre os
objetos e os estudos existentes.

Na sequénciaficou claro que se destacavam nesse olhar lancado ao material a
atmosfera a servico da construcdo do personagengodgosicdo do ambiente e do
estabelecimento das relagbes, influenciando diestéena maneira de abordar e estruturar o
texto. Dessa forma dividi a pesquisa em mais tegstalos: atmosfera na composicao de
ambientes, atmosferas no estabelecimento das eslagbatmosferas na construcdo do
personagem. Assim, foi possivel dar conta de elamsefiilmicos que somente podem ser
considerados atuantes na atmosfera vistos em ¢onOptei por tentar estabelecer, sempre
que possivel, uma coeréncia entre a construcaexdm, & partir da abordagem dos elementos
e a forma como os acontecimentos se desenrolaninmg feservando algumas expectativas
do leitor/espectador. Buscando respeitar a naaragivpermitir a leitura enquanto tal, me
permiti repetir alguns dos apontamentos para sitdeitor perante a histéria, utilizando ainda
um grande numero de frames do filme para dar vdage (ainda que me falte, imensamente,

a sonoridade) a analise.



14

Por considerar a experiéncia deste filme a paetimeéus préprios afectos, utilizo a
primeira pessoa ao fazer consideracgfes relatiygsguisa, mas, ao mesmo tempo, utilizo a
terceira pessoa do plural para falar do que é wastouvido e, efetivamente, esta na técnica
no filme. Todo espectador pode ver e ouvir, mas ead pode experimentar e reconsiderar a

partir de abordagens tedricas e afetivas.
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2 A CRIACAO DE ATMOSFERAS EM WONG KAR WAI

Como afirmei ja na Introducéo, a afeccédo € o queenessa pesquisa, e foi a intuicdo
que me fez voltar a filmografia de Wong Kar Waiirduicdo sempre esteve envolta numa
misteriosa aura de inspiracdo poética, mas € & partanalise de Arnheim (2004, p. 16) —
sobre intuicdo e intelecto na arte — que pude elstedr uma definicdo coerente com o
entendimento necessario nesta pesquisa: “Como dig®es, a intuicdo € uma capacidade
cognitiva reservada a atividade dos sentidos poaigegror meio de processos de campo, e sO
a percepc¢ao sensorial pode gerar o conhecimentmgiorde processos de campo”.

Sendo assim, no caso do meu despertar para o teamésada intuicdo, esse processo
teve inicio fisiologicamente, com estimulos visuaisuditivos ao experimentar os filmes.
Demanda, deste modo, um processo de campo ongaificacdo € um constructo a partir
das relacdes de contexto de um todo. Segundo g aatotuicdo, essa articulagao perceptiva
ocorre rapidamente e abaixo do nivel da consciénsiada levando em conta suas
consideracles, neste caso, quando se trata deituagie de estimulo complexa, indistinta
ou ambigua, lutamos conscientemente por uma omgivzestavel, que defina cada parte e
cada relacéo estabeleca uma situagéo decisiva. Na decisao pmdeterminada abordagem
do tema (atmosferas) na filmografia escolhida (WKag Wai), essa condi¢cdo de equilibrio
“é testada, avaliada e inteiramente corrigida galperiéncia perceptiva direta, da mesma
forma que alguém se mantém equilibrado numa bteickagindo as reacdes cinestésicas do
proprio corpo” (ARNHEIM, 2004, p. 17). Essas comsades me permitem avancar e dar
sequéncia as articulagdes pretendidas acionandautea @amificagdo fundamental e
indispensavel ao conhecimento: o intelecto.

Nesse sentido esbarro em algumas aparentes limstaghe exigem um esforco
metodoldgico para identificar o que pode, a umaegiria vista, ndo ser 6bvio ou mensuravel.
Quando busco alcancar o impacto do meio no corfmdmeninio da experiéncia, a questao
gue acaba por surgir parece ser, afinal, comoltagz=em entrar nos escorregadios estudos de
significados e sem abarcar um estudo de recepgino @rovar a afeccéo provocada por um
filme, a poténcia de escolhas ligadas ao estilai@mg produtoras de sentido? O que eu,
como pesquisadora, nao estaria percebendo, maamoeme afetava nesses objetos? Tinha
uma intuicdo a respeito, embora ndo soubesse da a#o saiba) como explicar o indizivel.

No entanto, uma vez que entendo que esse indzidalordem da experiéncia — e, portanto, €
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algo multiplo, diverso e irrepetivel — ndo € de nmeresse identificao qué mas sim, e,
sobretudocomoele parece comparecer nos filmes.

Com efeito, e como ja afirmei, ndo por acaso,radgrafia de Wong Kar Wai surge
nessa pesquisa como foco principal. Seus filmesuems caracteristicas que se perpetuam nas
diferentes narrativas e trazem mais que histoeidem o poder de sensibilizar o espectador.
Fui conduzida, entdo, ao seguinte questionamergaepafinal, seria o potente, o virtual, que
permanece na minha pesquisa e que se encontrzatoahesses filmes? A atmosfera! Nao
bastasse a atmosfera que exala de cada um doiireessde maneira particular e propria, ha
neles algo que permanece. Qualidades, intensidadbferentes teores de afeccdo que se
desprendem dos elementos filmicos e do uso quefitmes fazem deles, ainda que sejam
articulados de modo a ser sempre em outra histOuaeja, em uma visdo geral podem trazer
aquilo que, perpetuado, eu poderia chamar de ‘@tssal.

Decidi correr o risco de, com o cruzamento dasedesgdes dos filmes de um anico
diretor, configurar um estudo de caso ou a and@seinema de um autor. Ainda assim,
perpasso as andlises com outros filmes trazendspgmivas que possam, por um lado,
enriguecer a pesquisa em perspectiva e possilesigubr outro, estimular e ampliar esses
estudos num futuro préximo. Disposta a recupenaratizador instigado que moveu o inicio
da pesquisa, numa convivéncia nem sempre pacdinaocpesquisador que se forma, busquei
mais um caminho, porém sem dicotomizar as expaagnélgumas vezes fui tomada pelo
autopoliciamento, tentever de fora lancar um olhar que n&o implicasse envolvimento
afetivo, mas reconheco que nos momentos em quecgiipa parecia se desvirtuar na busca
do que havia nela de comunicacional, foi necessaedancar novamente no desconhecido,
perder o chao e alcancar o olho do furacéo: o aarguestao que me motiva (esteja ele onde
estiver).

Porém, se € no intervalo entre a matéria, propnéme a percepcdo consciente da
matéria que se encontra o objeto desse estudo, lasn@om o nem sempre consciente, com
aquilo que é percebido pelo corpo? Mark Hansen4R@ponta que estudos de neurociéncia
colocam o0 corpo como inseparavel da atividade twgnido cérebro. Entdo, nessa
perspectiva, temos na recepc¢ao fisica (corporal)importante elemento de criagcdo de
sentido. Estas constatacdes ndo serédo profundapeeddonadas nessa pesquisa, mas delas
extraio a nogcdo de que, de uma forma ou de ousra@seolhas (no caso, de composicao
filmica) sdo capazes de tais “despertares” dagatyidotando o corpo de fortes capacidades

criativas.
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Ainda sobre a questao do corpo nesse processmddenri Bergson, que acredita ser
ele (o corpo) o centro de indeterminacao, funcidnanomo filtro sobre o universo de
imagens que o circunda em funcao de suas propjzecidades e a partir do que considera
relevante. EnMatéria e Memorig2010), ele afirma que uma imagem é diferente daa®
ndo apenas pela percep¢do, mas pela afeccao,quptn & afectividade — que aqui ndo sera
entendida como um conjunto completo e fechado didegle — € um pressuposto que me
serve de maneira fundamental, uma vez que podelaeionar com questdes de ordem
analitica.lsso, pois, para converter o virtual no atual [m@Tios escurecer alguns de seus
aspectos (ou colocar holofotes em outros) os geaisalguma medida, nos sado conduzidos
pela légica das afeccdes — ja que € possivel imagure ndo ha como abordar a totalidade de
suas dimensdes (se falamos, sobretudo, no cafbtmes).

Consequentemente, minha proposta é entender @afaqgartir de sua mais frequente
definicdo, ainda que pareca simpléria, mas que msckrecedora, enquanto uma alteragéo
da sensibilidade ou do entendimento. Tendo em \@st&a perspectiva optei por uma
abordagem mais detalhada do fildwmor a Flor da PeldWong Kar Wai, 2000), levando em
consideracao ainda sua, alardeada pela critica iemsvespecializadas, atmosfera romantica
(sem entrar no mérito dos quesitos para essa ¢ifinio que lhe rendeu a “qualificacédo” de
um dos filmes mais romanticos dos ultimos temposs® concordar com o carater roméantico
do filme; mas o que lhe confere essa atmosfera®noe leva a crer na forca de um
sentimento que os personagens ndo confessam enmmembimento, nem a si mesmos?

A atmosfera no cinema € objeto de poucos estudada assim quando abordada é
tratada com certo temor: intangivel, tanto em terme realizacdo como de recepgdo. Um
terreno arenoso e de dificil definigdo com certezas proponho um olhar diferenciado sobre
alguns aspectos. Percebo assim que a auséncia defenencial teérico especifico sobre
atmosferas cinematograficas vinha estancando o flieste processo de pesquisa. A busca
por livros e artigos que pudessem trazer algumogpenia o que propunha parecia ainda muito
superficial e permitia abordagens mais periféricasde aproximaria todas as questbes
elementares em separado, desta maneira trazendta@agemtos indiretos sobre as atmosferas
no cinema. Ainda assim, talvez ndo conseguissenéiacanas palavras a definicdo certeira
para a atmosfera do modo que eu a percebia. Pamaparecia mais confortavel descrever
como ela age antes de conseguir refletir e verificaplicacdo de conceitos teodricos ao que eu
propunha. Tive que superar o choque de chegartagi@sinal da pesquisa que relato nessa

dissertacdo e encontrar um trabalho sobre o tersaf@jurealizado alguns anos antes e
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totalmente desconhecido para mim, publicado em adigos que fazem parte da tese da
pesquisadora portuguesa Inés Gil.

Gil (2005) apresenta um conceito de atmosfera bi@stmplo e, na medida do meu
acesso, bastante vago, onde a mesma é tratada womsistema de forcas dotando os
elementos do mundo da capacidade de se conheaerde, reconhecer a natureza do seu
estado. Como “emanante das coisas do mundo”, @sém muitas vezes é confundida com
nocdes de clima ou de ambiente, mas apesar derafmra diferencas sutis a autora néo
chega a esclarecer as diferencas de modo quensmtonais relevantes do que a distingédo
gue aqui tentamos propor em poucas palavras, egeitos mais gerais, pois ndo pretendo
me aprofundar nessa questdo. O clima estaria emeipo plano, numa presenca explicita e
fundamental, e assim, o clima de romance, por ekengbvio e anunciado, pode estar
reafirmado na trilha musical e no nome do filmer. i@ vez, o ambiente estaria em segundo
plano, dispensavel, como um elemento de cenaroouambiente, e, dessa forma, entendo
eu que poderia ser substituido ou abandonado sesarcaaiores prejuizos a trama.

A atmosfera cinematografica se dividiria, de acocdm Inés Gil (2005), em duas
categorias gerais: a atmosfera espectatorial -aleepuerge do filme, mas é condicionada pela
situacdo do espectador e- a atmosfera filmica — que se refere exclusivamantelacao
intrinseca entre os elementos filmicos visuais momxs. Ainda que essa distingdo seja
superficial, fica claro que, na primeira categoai@tmosfera se constitui entre o espectador e
o filme como uma espécie de campo energético, ermnamexto determinado a partir de um
corpo ou de uma situacado especifica, ainda querdituza necessariamente representacdes
para um senso comum, pois implica também uma eépea singular de cada espectador.
Esse conceito esta profundamente ligado ao nogsmoaé, portanto, merece atencdo ao
oferecer um conceito operatério para a andliseiddne uma taxinomia da atmosfera no
cinema. A segunda categoria, definida como atmadiémica, interessa particularmente a
esta pesquisa por abordar aquela que se encontepresentacdo filmica em si mesma, que,
de acordo com a autora, ndo se limita a ser regaebercebida pelo espectador, e, no caso
desta pesquisa, precisa ser entendida na relagabekesida pelo realizador entre os
diferentes elementos técnicos significantes de Ummejf assim, imagens do tempo e do
espaco, os diferentes sons que acompanham as snagatmo da narrativa, a atuacdo dos
atores, os enquadramentos e a iluminacdo, os osnérios figurinos etc, em diferentes

proporcdes, participam da criacdo de atmosferas.
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Dessa forma, a partir das abordagens expostast@énemento, ja poderia afirmar
gue uma mesma atmosfera criada ndo sera a mesnoaferanabsorvida para todos os
espectadores que forem envolvidos pelo filme (msyitaclusive, ndo serédo, pois dependem
dos seus afectos). Nesse sentido, preciso lembigrem tempos de mudancas claras no
olhar, o espectador se tornou multifuncional e oesleeu a capacidade de transitar num
fluxo continuo de imagens de diferentes midiasedegias. Caberia, neste momento, talvez,
perguntar: Tais mudancas sdo absorvidas pelossfilene recursos técnicos e estéticos ja
experimentados por realizadores que estavam maitsngados criticamente com esse
espectador em busca de um “sentir mais”? O quarsess atmosferas atualizadas? Seriam
elas capazes de assumir novas dimensdes da imdgemmn e das sensacbes?

Segundo Mark Hansen (2004), o usuario esta acodtun@om a imagem
proporcionada pela “nova midia”, que, para o autitar, respeito a presenca marcante no
cotidiano das mais diversas midias e, ainda, sutipiraacdo nos mais diferentes suportes:
celular, computadortablets etc. Isso sugere a necessidade de mudar o geedenios,
afinal, por imagem. Por certo, isso ndo se aplicaesite a essas midias, mas também aquilo
que dela emergiu, ou seja, um espectador transflore@ “usuario”, mais ativo, diferente do
sujeito que olhava as imagens e buscava, em alguedala, relaciona-las a uma referéncia
de realidade - a partir da qual, geralmente, sgjalse mensura os efeitos de realidade. Se ha,
portanto, uma nova filosofia para uma nova midiAANISEN, 2004), que implica a
emergéncia de um novo tipo de espectador, pense-que que diz respeito aos filmes —
podemos também estar frente aflameuratualizado.

Para efeito de andlise, retomo Inés Gil (2005,42) jue classifica as atmosferas,
novamente, em dois grupos: “A primeira chama-sstigk porque diz respeito a forma da
imagem filmica, e aos elementos que constituem espaco plastico. A segunda, € a
atmosfera dramatica, porque é expressa essenctalaeartir da diegese”.

E importante ressaltar que n&o se trata de cassgercludentes, mas que podem
aparecer concomitantes em diferentes intensidadiesiegiando uma ou outra dependendo
da proposta do filme. A atmosfera draméatica, p@ng}o, sera privilegiada em filmes ditos
“realistas”, sempre em favor da narrativa, ndo icapldo a auséncia de uma atmosfera
plastica bem elaborada, mas a mesma néo deveapadgar, em forca, as questdes relativas a
diegese.

Porém, seria tolice pensar que esse espectadartusaéda abordado (afetado) apenas

pelas atmosferas plasticas e dramaticas. Depgmsatieerar “atmosferas” em seus textos ao
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limite da banalizacdo de uso do termo, passo diqoes a validade das colocacbes de Inés
Gil (2005) para o tipo de andlise que faco e, pewes, me afasto de suas conceituagdes.
Prefiro, desse modo, explorar os conceitos, masautnas apropriacdes, capazes de ampliar
e focar as abrangéncias do meu material empiritanticando suas atmosferas particulares.
Porém, esses conceitos devem, ainda, dar contlist@sacoes de outros filmes.

No sentido de discutir a validade de suas aplicag@@a esta pesquisa, apresento
algumas de suas proposicoes de classificacOes:sfgnacconcreta — € material ou criada pela
técnica para obter efeitos estilisticos ou drarati@bvios. Atmosfera abstrata — também se
exprime através de um plano ou de uma cena, mas#sbsfera ndo é diretamente visivel
porgue ndo esta concretamente representada. Ddoamam Inés Gil (2005), deste segundo
grupo faria parte a maioria dos usos do som; masseéa o0 som, geralmente, parte de um
construto mensuravel, ou ao menos identificavelfveka na minha apropriacdo dos
conceitos, consideraria abstrata a partir do moment que deixa de ser uma “coisa’, uma
imagem figurativa, para dar vazdo a alguma exiegdagéo de algo mais interno, de um sentir,
por exemplo: dor, medo, amor, soliddo. Além de aégenvolver mais essas definicbes, nao
pude, através de seus exemplos, tornar seus amesitlarecedores tanto quanto pretendia.
Possivelmente ai resida a maior controvérsia, psislois artigos que acessei sdo apenas
partes de uma pesquisa maior da autora, cuja pghbc em livro, esta esgotada, inclusive em
Portugal; assim, para esclarecer minhas duvidasartuma posi¢cdo mais definitiva, seria
preciso ler o conjunto da obra.

Assumindo o risco de ndo apreender a definicacepdeda pela autora, algumas
questdes tratadas nessa superficialidade beiramooaréncia, pois no esforco de dividir tais
atmosferas a autora contradiz uma das propriedauseu discurso propde ao conceito: a
indivisibilidade da atmosfera. “Ela funciona comu todo, um sistema de for¢cas sensiveis ou
afetivas que é percebido como um conjunto de cotpoo” (GIL, 2005, p 145).

Ao levar em conta essa afirmacdo prefiro chamarnapede elementos ou
componentes filmicos (geralmente relacionados ao sguconvenciona chamar de estilo),
aqueles que Inés Gil aponta como “subatmosferagidimnentais na elaboracédo e expressao
da atmosfera no cinema: a) A atmosfera temporalpootaria as funcdes do tempo e seus
derivados: duracao, aceleragotash-back elipses,raccords etc.; b) A atmosfera espacial
compreende enquadramentos, movimentos de camesadéocampo, etc.; c) A atmosfera
visual trata do carater plastico da imagem, cramaij mise-en-scenecenarios, etc.; d) E,

por fim, a atmosfera sonora dependendo de todadalsonora.
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Novamente, no esforco dessa metodologia de an&disege como barreira a
importancia de entender a atmosfera como frutatitaukncdo desses elementos. Assim como
desmembrar acionamentos de afectos de cada cemeepam esforco contraprodutivo,
também parece improdutivo analisar separadamerda ca dos elementos, enquanto
atmosferas, pois pode trazer constatacfes rasasopproposito desta pesquisa. Em outro
momento, a propria autora (GIL, 2005, p. 145) die t¢ importante referir que tentar reduzir
a atmosfera a um sistema estavel e fechado sesmatiear a sua propria natureza fugidia”.
Portanto, desde o principio da pesquisa enfatizongw busc@ quedeterminada atmosfera
quer dizer, mas sempre a manaomo é dita. Acertar o tom entre as generalizacdes e 0s
reducionismos parece ser o0 maior esforco a seradal

Nesse sentido, é razoavel perceber que as pesgeisasias que perpassam o0 cinema
estdo impregnadas pelo que as motiva em seus posanais elementares e, geralmente,
partem de um pesquisador espectador atento coro wsertorio ou de um pesquisador
realizador - que busca no seu proprio fazer assbdse@poio para suas proposicoes. Afirmo
em diversos momentos desta pesquisa que foi coatiza@ora que assiste que percebi os
elementos que compdem tecnicamente as atmosfesddmes de Wong Kar Wai (mas nao
tdo somente nos dele). Portanto, foi necessargechs os filmes, desconstruir as cenas,
desmembrar opg¢des técnicas que refletem diretamergstilo de cada diretor, para imaginar
a possibilidade de reconstituicoma

Ainda que retome o conceito de atmosfera filmicaGie com algumas mudancas,
lembro que n&o se trata de dividir a analise prpes banda de imagem e banda sonora. E,
sim, necessério perceber suas articulagbes em fva@atmosfera do filme, nesse sentido,
portanto, apresento alguns dos elementos que adeomgtenticados no filme objeto de
minha analise. Como afirmei anteriormente, um dsgec ndo habituado a fazer a analise
desses conceitos operacionais pode ndo percebey nom criacdo Obvia de atmosfera
enquanto objeto de manipulacdo dos seus afectaglagéo ao filme - posto que obviedade
ndo é o caso démor a Flor da Pel€¢2000) -, mas é inegavel a forca de suas atmosfeoas
isso, volto a reafirmar minha dificil escolha de conpus num universo de op¢des muito mais
largas do que a deste filme em particular.

Qual é, afinal, a atmosfera filmica Aenor a Flor da Pele Coloco a seguir, aspectos
relevantes na relacdo entre os elementos filmisagie e sonoros que se apresentam nessa
dissecacdo. Muitos deles reaparecerdo compondaiteas catmosferas autenticadas, com

diferentes articulacbes e até mesmo isoladas, masfaco uma primeira abordagem sobre
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sua totalidade, que sera revista no final destgyiss Consequentemente, esta atmosfera
filmica soma-se a outras atmosferas (plastica, @liaa) concreta e abstrata) que criam essa
narrativa peculiar. Essa articulagdo implica emorzn algumas reflexdes tedricas e
abordagens ja consolidadas, como a aparicdo comstén Jacques Aumont entre as
referéncias mais utilizadas, desdeDwionario tedrico e critico de cineméAUMONT;
MARIE, 2003). E a partir dele que abordo os termuas serdo adotados nesta dissertacéo no
caso de duvidas entre usar os termos técnicosdagosnna pratica e os usados teoricamente
as vezes com 0 mesmo sentido e as vezes com outro.
Ainda que, a exemplo de padrées cinematograficas ol@ssicos, eu perceba neste
filme uma maior presenca do espagpou seja, “vemos” na maior parte do tempo acdes e
personagens que interessam a trama, com certezaeniata apenas disso. Com base na
nocao de fora-de-campo, de Jacques Aumont (20083pmaferir que o quadro se define tanto
pelo que contém como pelo que exclui. O que estguadro constitui um olhar, sem sombra
de davidas, e adquire uma determinada importareiaanrativa. Porém, no questionamento
da atmosfera filmica, além do quadro, neste filnmeoetro o fora-de-quadro como
composicao enunciativa, onde aquilo que nao vegle @presentar sutilezas ou até adquirir
maior importancia do que o que esta representadel@maDessa maneira, me alinho com o
conceito de campo de Aumont (2002, p. 220):
A palavra campo, nesse sentido, é de origem cirgréica: designa, no cinema, o
pedaco de espago imaginario com trés dimensdeséqpercebido na imagem
filmica. Sabe-se que essa nocédo, de origem empésta ligada a impressdo muito
forte de realidade produzida pela imagem de filopee leva a acreditar sem
dificuldade na realidade do campo como espaco pdofu- € também a acreditar

gue esse espago, como 0 espaco Vvisivel real, mdmpéa bordas do quadro, mas se
prolonga indefinidamente além dessas bordas, fmima de fora-de-campo.

Apoio minha construcédo no entendimento da “natudezaespaco no cinema” em Noel
Burch (2006, p. 37), que propde como absolutanretegante a compreensao de que se trata
de dois espacos: 0 que existe em cada quadro e exeie fora do quadro. O autor define o
campo (quadro), de maneira simples: como “tudo @uého percebe na tela”. Ja o espaco
fora de tela é mais complexo e sua analise € daidm seis segmentos: 0s quatro cantos da
tela sdo os limites imediatos dos quatro primeseggnentos, numa relacdo visual geométrica.
Ainda que nao seja definido com tanta precisdogu@m pode duvidar da existéncia do
espaco fora da tela, do que se encontra “atradmara” (quinto segmento). Pensando dessa
forma, ele pode ser o lugar onde nos, espectadesemnos, ja que vemos pelos olhos da

lente. Porém, a questédo € mais complexa que isata-3e antes da ténue linha que divide o
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espaco fora de quadro e o lugar que é habitads psioectadores; por isso, se necessario,
voltarei a abordar esta questdo. O sexto segmenémcOntra atras do cenario, atras do que
vemos ao fundo da acgéo, passando por uma portepmisdio “horizonte”.

Pragmaticamente posso questionar por intermédigudes recursos pensamos que a
presenca de um espaco-fora-da-tela adquire igupbridncia que o espaco-da-tela. A
resposta mais Obvia e imediata seria a de que @sstess do espago ganham corpo na
imaginacdo do espectador. Em outras palavras,vedl@ue um personagem entra ou sai de
campo queremos saber para onde vai ou de onde ‘Eio.todo caso, desde que a
personagem entra efetivamente no quadro, estardted& nos propde, embora de forma
retrospectiva, a existéncia do segmento de espagoa ela surgiu” (BURCH, 2006, p. 39).
Isso pode ser explorado, técnica e esteticameoie,grandes ganhos narrativos, utilizando
outras formas de desenvolver as acdes, como nesiraeguir. Personagens podem somente
passar pelo plano e desenvolver a agéo fora defgéde, 0 que nos atenta para o0 que ocorre
fora é essencialmente um quadro vazio. JA um glaeacomeca com um quadro vazio gera
uma expectativa (e suspense), pois ndo ha coma sabalgo vai acontecer, se algum
personagem entrara em quadro e a partir de qualeseqg ira se desenrolar a acao.

A discussdo em torno de um padrdo classico hollgvemm que se fixa na
centralidade ja foi explorada em textos e filmemém, essa discusséo ja suscitou algumas
abordagens relevantes para pensar as imagens rnuss tque proponho. Um recurso de
enquadramento, comum em filmes que envolvem o &Bpmcem suspense, assume uma
mise-en-sceneem quadro relegada a uma menor importancia, sesldomesma o
contexto/fundo. Nesse cenario, onde o que impoesta¥ la sem mostrar, a narrativa pode ser
protagonizada, por exemplo, por um “brago”, cujaomégura um cigarro de determinada
marca. Esse personagem ocupa o primeiro planongazaa moldura para a imaginacédo do
espectador. Esse espaco fora de tela pode seriddividinda, em espaco concreto e
imaginario: é concreto quando é referido (mostradm) outro plano. Ainda assim, o
imaginario pode, também ele, tornar-se concretoRBH, 2006). Por vezes, este espaco-
fora-da-tela pode, ao contrario, tornar-se imagiara medida em que nenhum plano mais
amplo, em outro eixo ou em nenhum movimento de c@menha a nos mostrar de onde saiu
0 braco ou o ponto de atracéo do olharoéimou o segmento eoff para o qual o personagem
se dirige ao sair do quadro. Wong Kar Wai expl@aseecontexto por meio dos personagens
antagonistas ddmor a flor da pelg¢2000), por exemplo: hunca vemos o rosto dos gasju

dos protagonistas; apenas aparecem partes que esmp&orpo e que servem, inclusive,
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para refazer o enquadramento do personagem pirin€pmistério em torno deles ndo se
desfaz.

O fato de que todas essas variantes sobre a imagédime tornam suas bordas mais
permeaveis, ainda que marcadas pelas escolhabaproldutor (cAmera) atento as nuances e
detalhes do campo, torna mais vulneraveis as podmafora-de-campo. Nao é dificil
perceber que aquilo que escolhemos ndo mostramdito ao espectador, mesmo que de
maneira indireta. Reafirmo, portanto que o quadrdefine tanto pelo que contém como pelo

que exclui.

Frame 1 - Amor a Flor da Pele (2000) — A esposangunea vemos

Nesse mesmo filme encontramos, ainda, o que Aun{@004) chama de
“sobreenquadramento”. o quadro dentro do quadrayés de janelas, molduras e espelhos,
objetos intermediarios no quadro da imagem. Um @kem o inusitado enquadramento dos
protagonistas que pressupde uma camera dentrontfriay com as portas abertas e como
limite superior da moldura estdo roupas pendurasksse quadro € composto sem qualquer
justificativa ou motivacao narrativa 6bvia.

Outro enquadramento especifico traz a Sra. Chaads&ena cama e a sua frente, fora
de quadro, porém em cena, através do reflexo nelfesplo armario, o0 outro protagonista.
Acompanhamos, assim, 0S personagens e suas reagdegtidez, reagindo ao mesmo tempo

em que sao projetados lado a lado. De maneiras@utido, temos nos sobreenquadramentos
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recortes que apresentam uma reinterpretacdo deo marcontra-plano em um Unico

enquadramento, o0 momento cénico dividido e com membo dramatico somado. Esse uso
nao € explorado ao extremo, e justamente por isseam atencdo por sua forca dramatica.
Questdes sobre estes enquadramentos retornaréwendiGacao das outras atmosferas; aqui,
limito-me ao que considero suficiente para o enteadto dos componentes da atmosfera

filmica, apontando como agem no filme.

Frame 2 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sobreengumaeintos

Outras articulacoes estao diretamente relacionadasa obsessdo humana: o tempo!
Vivemos num eterno retorno ao elixir da juventumeaquina do tempo e a vida eterna. No
cinema, trata-se de um dos elementos de constdaclilone mais experimentados, sobretudo
por meio da montagem, sendo que no cinema cladsiceria ser invisivel, fluida e respeitar
0 “tempo da acao”. Tratar-se-ia, assim, de umadaaue exige uma percepcao apurada para
tornar o filme crivel, vender a ilusdo de realidade

Perceber consiste, portanto, em suma, em cond@esé&ydos enormes de uma
existéncia infinitamente diluida em alguns momentass diferenciados de uma

vida mais intensa, e em resumir assim uma histati&o longa. Perceber significa
imobilizar (BERGSON, 2010, p. 244).
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Isso ndo significa que os diretores se resignavdazex um “resumo da realidade”.

Dziga Vertov e Sergei Eisenstei, exemplos emblamsgtide certo periodo historico,
desenvolveram principios basicos para a montagérmap reverenciados e utilizados como
base de pesquisa. Depois da Segunda Guerra, oeblemmmo Italiano e, mais tarde, a
Nouvelle Vague (diretamente influenciada pela Mgata Soviética), desafiaramstatus quo
em sua forma inovadora de montagem (e ndao-montagkeary movimentos tinham outras
idéias sobre o0 que é a continuidade narrativagnpdedramatico, o tempo real e o tempo do
filme. A montagem era, em sua perspectiva, aindadpidiferentes modos, definidora de
estilos, capaz de alterar profundamente a estrdtufdme e a nossa percepcao sobre a trama
e os personagens. De acordo com Flusser (2010)7), @ modo como lemos o filme é
afetado pelos varios niveis de tempo em que adedicontece:

Héa o tempo linear, em que os fotogramas se segusmaas outros. HA o tempo

determinado para o movimento de cada fotogramaanithém ha o tempo que

gastamos para captar cada imagem. Ha também o tesfgrente a histéria que o

filme estd contando. E provavelmente existem outi@sis temporais ainda mais
complexos.

A manipulacédo do tempo no filme se da, ainda, asaa manipulacdo do movimento
dos personagens e (por que nédo?) da camera no tesppeializado dentro da ficcdo —
elementos que, fatalmente, alteram nossa leitunaagmno espectadores. Ainda que trabalhe
com elipses de tempo, Wong Kar Wai traz, como magste filme, movimentos lentos e
tempos dilatados pela edicdo. Em geral, a supressamanipulacdo de tempo/espaco mais
usual, ampla e explorada no cinema, seja para geepo de narrativa historica e linear
possa comportar o tempo da histéria contada, smj@a ipnprimir um determinado ritmo.
Elipses, clipagens e aceleracdo da velocidade psdemma op¢édo exclusivamente estética,
sem nenhuma funcionalidade especifica. Porém, dupém de sensacfes fisicas € outro
territdrio, mais inospito e aberto a inUmeras djéacias sobre como ocorre.

Peixoto (1993) afirma que a mudanca de velocidadeo tentativa analitica de ir
mais devagar para ver melhor, € uma forma orgafigiaa, de decomposicdo da imagem.
Assim, a mudanca de velocidade, tomada como algéric@a carnal, € capaz de afetar o
corpo da imagem. Nessa condi¢do a imagem €&, elmaesateria-prima dessa mudanca.

A dilatacdo e a supressao do tempo sempre tiveram alara funcdo narrativa no
cinema. Um exemplo disso € a introducdo de umarfoto filme. Neste caso, e como efeito,

a tentativa de reproduzir o instante repetindoamefotograma (qual seja, a exposi¢cao da
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propria foto) cria a ilusdo de imobilidade por meémcongelamento do tempo. E nesse tempo
congelado e percebido que seria possivel encantgarno do momento.

No que diz respeito aos objetivos desta pesquasianto que, nos filmes analisados, o
slow-motionpermite um maior detalhamento da cena, a partiqull o0 espectador tem a
chance de incluir, em sua leitura, detalhes quegaddrario, Ihe passariam despercebidos.
Esse fluxo mais lento pode fornecer um espaco plexdo do que é visto ou ouvido.
Esteticamente, retomarei esse recurso no capituirdosfera plastica, pois ele produz uma
textura na imagem justamente pela lentiddo dos mmavios (dos corpos em cena ou da

camera).

Frame 3 - Amor a Flor da Pele (2000) — O andanliiiny

A movimentacdo enquanto jogo articulado entre deshentos de camermise-en-
scénee atuacao pode ser um balé sincronizado e fluidtissuptivo, por exemplo, e qualquer
que seja a opcédo, fundamentada na narrativa omputa estilistica, tem forte impacto sobre
a informacéo (historia) apresentada ao espectatoor a Flor da Pele(2000) permite
“tempos mortos”, onde nada parece acontecer, napagem ser repletos de acao interna do
personagem (quando o mesmo esta em quadro) oudds &ra de quadro. Ritmo pode,
ainda, ser imposto ou articulado por sons, sejan BhAssos, musicas ou ruidos diegéticos,

nao diegéticos e extra-diegéticos. No caso deste fiha uma fluidez entre som e imagem
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gue acompanha a narrativa, onde escorre, pelaggéceenta e suavemente, a languidez dos
corpos natela.

Ainda tratando dos elementos filmicos, aqui abdmvemente a potencialidade da
cor como elemento enunciativo, pode extrapolar egético, ampliar as significacdes ou
provocar diferentes impactos na visdo, na recegdodocorpo, encontrando equilibrio ou até
mesmo causando desconforto. Proponho fazer umasdéa sobre iluminag&o por acreditar
na importancia de uma analise sobre as coresd@emuas de luz, compondo a fotografia e a
mise-en-scene- e, nessa condicdo, como mais um elemento fundahea producdo de
sentidos e sensagoes.

Uma vez que a bibliografia sobre este tema é adsdassa, realizo aqui uma analise
mais empirica apoiada pelos poucos estudos dotasswambém pelo repertorio proveniente
das artes visuais e da fotografia. No campo d&s afsuais encontraremos varios estudos
afirmando que as cores sdo “signos” capazes deogao\estimulos sensoriais, associacdes
materiais — que, por sua vez, demandam memoricb@amafetiva) — de origem também
cultural, historica e psiquica. O pintor russo Wgdsandinsky foi um dos defensores da
abstracdo nas artes e conseguiu desenvolver ac8ersdil em imagens visiveis — além de,
em suas obras, utilizar as cores como forcas maweisr com capacidade de conter ou
impelir as “acdes” na tela (ARGAN, 1992). Conformeautor, Kandinsky acreditava na
capacidade da cor em provocar a alma, sendo qoen#s deveria se aplicar somente nas
telas das artes visuais, mas também nas telasndenai Afirmo, neste sentido, que a
aproximacao deste pintor especifico ndo foi alestfd que foi ele que propds substituir o
conceito de espaco pela no¢cdo de campo como wemsistinamico de forgas.

No que se refere a atmosfera filmicaAdaor a Flor da Pele(2000) uso da cor pode
ser sutil, mas junto da fotografia/luz, acrescemma textura caracteristica de um periodo e até
mesmo pode identificar a obra como parte da filrafigrde Wong Kar Wai, ainda que néo
seja uma caracteristica unicamente dele. Algumasiae opcdes sdo de carater enunciativo, e
mexem diretamente com as atmosferas draméaticaa@etancomo o uso do preto-e-branco
em algumas cenas; mas de modo geral se constiteiriEferéncia para a atmosfera plastica
do filme, como abordarei em outro capitulo. Naotaite, a cor serad ainda abordada na
criacao de uma atmosfera abstrata.

Nas artes visuais, que acabam servindo como refarédrica para esta pesquisa, a
cor tem funcdes diversas e acumulativas, tais camgar, diferenciar e destacar elementos,

personagens, paisagens, objetos e momentos. Aoder pinda, associar a imagem a algum
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sentido, provocar estimulos sensoriais e sensggeslogicas. Ela constréi, com os outros
elementos, composi¢des estéticas agressivas, stamigs ou harmoniosas.
De forma analoga, 0 uso das cores criara plangeepcao, separando e unindo,
categorizando e realgando os diversos elementosodgosi¢do da imagem e,

sobretudo, exigindo maior participacdo do espectadaleixando-o mais passivo e
relaxado (GUIMARAES, 2004, p. 25).

Dessa forma, a cor constitui parte da atmosfenaidél deste objeto, e veremos que,
assim como nas artes plasticas, na fotografia eespstaculos teatrais, a cor consegue
construir atmosferas, modular climas psicolégicosemocionais, além de delimitar o
destacado, o mostrado, o insinuado e o ndo mosttadmema absorveu as técnicas e faz uso
das possibilidades da cor, esteja ela subordinatiagese ou extrapolando a mesma, ainda
que numa obsesséo funcional na narrativa. AquiAeror a Flor da Pel€2000), ela faz parte
do jogo de sutilezas.

Uma das principais questdes da atmosfera € imdtumaneira mais incisiva o estudo
do som na sua construgcdo. Na proposta de busczémefas para falar da producéo de
sentidos pela técnica no audiovisual, € impresegigiensar na utilizacdo dos sons — o que,
como ja dito, nos leva a uma quase auséncia ddassiobre o tema - No cinema classico
hollywoodiano, o som deve complementar e interaifecimpressao de realidade das imagens
na tela — neste caso, por meio de sons naturaradage pela imagem na vida real,
incentivando a fungdo mimética. Enveredar por est@minho implicard pensar sobre o0s
possiveis agenciamentos das imagens com as patsm@ms — estes relegados a um estatuto
secundario no foco dos estudos comunicacionaisgeena analise tende a privilegiar o
conteudo diegético depreendidias imagens visuais. Ou seja, neles, o som paszce t
importancia diminuida em relagdo a imagem.

Quando proponho estudar as atmosferas, ndo seyngfiorar a narrativa, e quando
falo que devemos ir além do que o universo retmipropde, ndo falo em deixar de ver.
Portanto, quando falo do uso da banda sonora péma @& que foi convencionado como
padrdo, ndo estou desconsiderando a forca dogydglomo componentes de atmosferas
filmicas, por exemplo. Quero chamar a atencdo paportancia do som, que aqui trato
também como dialogos, mas ainda ruidos e barulbes&o usados para construcaondze-
en-scene pontuacao dramatica, além de trilhas musicais.

Certamente poderemos imaginar uma mesma cena deirasamliversas sem, por
exemplo, barulhos e trilha musical. Mas pensemasantena em que um casal se beija: se ela

€ acompanhada por uma musica romantica, isso aforgomantismo da acéo; se,



30

diferentemente, essa ac¢do é acompanhada do rufissies e um som nao diegético de forte
carga dramatica, somados a uma trilha especifisg, @njunto nos remeteria com facilidade
ao suspense. Tamanha € a importancia desses edsntprd a mesma cena visual, com
sonoridades diversas, nos leva a diferentes géwerematograficos e a outros sentidos da
diegese, submetida assim a atmosfera na qual otedpea assiste.

Isso, pois, permite ouvir nos dialogos, além daifitpdo das palavras, e perceber a
composicao de personagens e ambientes, sentibeetioes sons. Eimor a Flor da Pelgo
som € um importante elemento para compor 0S pegeosague ndo vemos em quadro — e
isso ndo somente pelo que é dito, mas também ipdboet da voz e entonagdes nos dialogos.
O som marca fortemente o0 contexto ao pensarmoscathas do filme: momentos onde a
trilha musical sufoca os outros sons, inclusiveos dialogos de protagonistas. Ou também, o
som das vozes que passam a importar, ndo pelaggsatue dizem, mas sim pelo ambiente
gue criam. Nestes usos especificos, 0 som ja pmdpar diretamente a atmosfera draméatica
e concreta, numa ousadia de minha parte que ametindo pensar nas atmosferas plastica e
abstrata.

Assim, também, os usos do siléncio sdo capazelrdpassar a auséncia das palavras
de maneira enunciativa, narrativa e sensibilizabéemesma maneira que uma trilha musical
tem a poténcia estabilizadora da narrativa, osutttvem obviamente ser analisados como
recursos de pontuacdo e ambiéncia, alids, um dmssps mais usados no cinema para
constituicdo de atmosferas.

Todos os elementos técnicos, relativos a articalagéual e sonora, abordados na
atmosfera filmica enmor a Flor da Pelg2000) serdo considerados nas atmosferas que
venho a autenticar nos proximos capitulos, assiafirmeando o carater indivisivel da
atmosfera de um filme: elas se misturam, se somadisslvem para concretizar a
experiéncia do espectador.

De acordo com Flusser (2010), ainda ndo aprendeandker’” os filmes, pois
continuamos lendo-os como se fossem linhas esa&itidhamos na tentativa de captar a
qualidade de superficie inerente a eles. O sonodoir a terceira dimensdo na tela
bidimensional, o que pode ser sentido fisicamemte projecdes com som estereofdnico.
Ainda que visualmente os filmes sejam superficeegrhgens na tela, para o ouvido eles séo
espacializados além da tela, no ambiente tridinneasida sala de projecdo: o som da rua
chega do fundo da sala de exibicdo, por exemphkifadb pelas paredes que se interpdem a

sala de estar; a nossa direita (ou esquerda)zimhus do personagem gritam; um barulho na
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porta no centro da tela vem exatamente dai, docce@u seja, na sala de cinema, torna-se
possivel, dessa forma, sentir o filme num espaga pm da tela, para além da retina.

“Nadamos no oceano de sons, e ele nos penetrargaqu@nfrontamos com o mundo das

imagens, esse mundo que nos circunda” (FLUSSER), 20109). E essa dimens&o, pois, que
muda completamente o0 modo de pensar e ler a stipattis filmes.

Como afirma Dubois (2004, p. 44), “o cinema é tama maquina¢do (uma maquina
de pensamento) quanto uma maquinaria, tanto uneiérpia psiquica quanto um fenémeno
fisico-perceptivo”. A novidade, portanto, esta eernvos de outra maneira, a ponto de, a
partir disso, podermos questionar a possibilidadeothonuma qualidade alternativa ao puro
jogo de imagem em que o simulacro se fecha sobneesmo, ainda que pelas interfaces
continuemos expostos as maquinas de visdo. Desdenara escura ou davolettg essas
maquinas sdo instrumentos que organizam o olhalitden (ou confundem) a apreenséo do
real, reproduzem, imitam, controlam, medem ou amadém a percepc¢do visual do olho
humano.

Desta forma, podemos considerar em nossa analiskementos técnicos e estéticos
dos filmes articulados a uma resposta do corporeatde - mesmo que esta articulagdo nem
sempre se dé de maneira perfeita e harmoniosa. €l@ito, ndo sd0 poucas as vezes que
saimos do cinema ap0s assistir a um filme e, agecsar sobre 0 mesmo com outras pessoas,
sentimos como se tivéssemos visto filmes diferentes seja, produzem-se articulagbes
singulares no corpo e na mente de cada espectador.

Mas ha que se levar em conta outras questdesgddmadécnica, que impactam sobre a
imprevisibilidade da individualidade de “sentira$3 corpo e da mente. Um exemplo foi o
inicio do uso da camera solta, na mdo, em algunedi Eram recursos para produzir
sensacOes de agilidade, liberdade ou mal estarBroemferéncias de que antes da técnica se
proliferar, muitos foram os espectadores a searetio cinema reclamando de enjoos e dores
de cabeca. Hoje, talvez, tenhamos domesticado algsensacdes ao nos habituarmos com
essa e outras opcoes estilisticas; isto €, apadempo, generalizando-se a prética estilistica,
os sentidos das narrativas que a utilizam, noraralige. Mas essa constatacao reforca o

apontamento que faco sobre a interveniéncia d&cgésnbre os agenciamentos singulares.
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3 ATMOSFERAS NA COMPOSICAO DE AMBIENTES

Admitir a articulacdo das atmosferas plastica, @dtaa, concreta e abstrata na criacao
de ambientes filmicos, nos termos antes referidds, significa decompor e dividir os
elementos técnicos a elas relacionados na andisknwr a Flor da Pele (2000)mas
perceber como agem em cada um dos espacos/tempfisnelo Nesse sentido, limitar o
ambiente a atmosfera plastica, ainda que seja ptiedsua forca, seria derrubar o proprio
conceito de indivisibilidade da atmosfera de ummél Por isso, o0 ambiente é entendido aqui
como local onde a narrativa se desenrola, e quee&stringe ao espaco fisico (entre quatro
paredes ou ao ar livre) - o que no cinema conveaoos de locacdo -, mas, acima de tudo,
refere-se a um lugar imaginariamente construidoue ¢ significado como lugar (ou
ambiente) da narrativa pela linguagem cinemataggafi

Portanto, sendo compreendido dessa forma, o areldene ser levado em conta pelas
paredes, moveis e objetos, por sua disposicaopagedisico, e ainda pguas cores, texturas
e incidéncia de iluminacao, diegéticos ou ndo. © parece Obvio, mesmo que contassemos
apenas com sua materialidade. Porémgrmoa que me refiro abrange, além disso, questbes
como o0s enquadramentos, movimentacdo de camera, esalidlogos sdo fundamentais
quando se fala de ambiente no cinema. Ao analisamasfera na composi¢éo de ambientes
do cinema € preciso tomar como prioridade a a#@@d desses elementos com 0 que esta
fora de quadro, e tudo que se depreende dessd@aglainda que seja a partir de afectos
pessoais.

Decidi comecar pela atmosfera na composicdo de emtasi depois de ler uma
declaracdo de Wong Kar Wai, onde o realizador afique, em um filme, precisa,
primordialmente, se deixar envolver com o espagie gmetende desenrolar a trama: o diretor

que pretende se deixar inspirar pela atmosferaach iemanda uma atencéo diferenciada ao
ambiente.

Na verdade, antes de pér no papel uma linha, tepigo escolher as locagdes.
Quando escrevo um filme, escrevo mais com imagengué com palavras e para
gue essas imagens nasgam, preciso ver 0s locags afmistoria se desenrola. E
preciso vé-los fisicamente. Somente depois dedatmifado o espaco no qual essa
histéria se desenrola é que sei que tipo de pagsasavao evoluir nela, como eles
vao falar e se deslocar, etc. (KAR WAI, 2006, p)184

Proponho uma espécie de inventario da atmosfereomgosicdo de ambientes em
Amor a Flor da Pelgdo inicio ao fim, destacando mudancas de atnasferambientes.

Comeco pela abertura do filme que, geralmentepregara para, ou gera expectativas sobre,
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0 que esta por vir. A abertura denor a Flor da Pelendo tem som, ndo tem trilha, o mais
absoluto siléncio onde o fundo vermelho com lelm@ncas apresenta informacdes sobre a
producao (direcdo, producéo, nome do filme). Enuiskeg sobre um fundo preto, com texto
branco: “O encontro foi constrangedor, ela ficowcdbeca baixa esperando ele se aproximar.
Ele ndo veio, faltou coragem, e ela, entdo, sé foiertitulo nos localiza no tempo e no
espaco: “Hong Kong — 1962”. O inicio é inesperad@o remete aos filmes do género
esperado (romance) e, nao fosse pela frase, dée quada sobre o que veremos. Mal sabe o
espectador que € justamente nesse suspense guesstiica tonica do filme.

A primeira cena decepcionaria 0s que pregam pordpadrigidos de construcdo
narrativa e esperam o primeiro plano de estabe#ton que nos diga claramente, com um
plano geral, onde estamos. O filme informa quenmessaem Hong Kong, através do
intertitulo, mas ndo temos um plano aberto qudifecabjetos, ambiente e deslocamentos no
espaco. Ha uma atmosfera criada para nos trazes edésrmacoes, e outras além, e sdo esses
aspectos que trato neste capitulo especifico.

Uma questdo a ser levantada € a atmosfera que dantbn estado emocional
ocorrente e tem dimensdes tanto fisicas quantoitoam Nesse sentido, ainda que em um
objeto diverso do méume sirvo das proposicdes de Carroll (1999) de deenodo geral, a
dimenséo fisica de uma emocao € uma agitacdo aemt@smo que eu tenha que me referir as
minhas proprias experiéncias. Ou seja, ao sernaxsmdbs” pelo filme, pela sua musica,
fotografia, movimentacdo, tema ou aspecto que neelhea indiretamente, a emocao gera
uma espécie de excitacdo, de perturbacédo ou dersigp fisiologicamente marcada por uma
(des) aceleragdo do batimento cardiaco, da refpieade reacées assemelhadas.

A palavra “emocao” vem do latiemovereque combina a no¢do de “mover” com o
prefixo “fora”. Uma emocao era originalmente um moento para fora. Estar num

estado emocional envolve a experiéncia de transigdunigracdo — uma mudancga de
estado, um mover-se para fora de um estado fisignal para outro estado agitado,
marcado por mudancas interiores. Quero afirmaruguee emocao ocorrente envolve

um estado fisico — uma sensacao de modificacamdigca de algum tipo — uma
agitacdo sentida ou uma sensacdo de comocdo (CARROR9, p. 41).

Consequentemente, o que Carrol (1999) propbe &ensacdes diversas podem estar
correlacionadas com diferentes estados emociomaispessoas diferentes. Ou seja, as
emocdes ndo envolvem apenas perturbacdes fisiaeatambém a interpretacdo e a avaliacdo
cognitiva do sujeito acerca de sua situacdo. Lenddorajue o autor ndo realizou nenhuma

2 Noel Carrol emA Filosofia do Horror ou Paradoxos do Corac&999) tem como objeto os filmes de horror.
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pesquisa com 0 publico, esta discussao interessanagmedida em que consideramos a
resposta emocional que um filrdeveprovocar.

N&o € nenhuma novidade que filmes possuem uma &i¢apovisual de acordo com
a disposicdo dos objetos, combinacdes da paleteodss, incidéncias de luz e sombra,
criando texturas e espacos por onde 0S personagepssicionam e movimentam, assim
como a camera se desloca, numa utilizagcdo consctlrst materiais. Desprende da relacéo
entre tais elementos uma atmosfera que nos enwavidme e que leva a construcao de
narrativas proprias aos afectos de cada espectador.

Deste modo, na primeira cena Amor a Flor da Pelepor exemplo, ao som de uma
musica chinesa, que até aos menos introduzidosiihaalocal, soa tradicional e antiga, a
camera se desloca horizontalmente, nravelling® em enquadramento fechado, e passa pelo
papel de parede e uma fotografia emoldurada que@aolorida a mao e retrata uma mulher
vestindo umcheongsarth Essa construcdo plastica inicial - a iluminacds,cores e as
texturas - remete a poésteres da Shangai dos anos 20, usados para calendarios e
publicidade de uma variedade de produtos (de pal facigarros) estampados com a imagem
de garotas em floreadokeongsamdMas nao € tao distante o passado que o filmeeredens
personagens reforcam o que o intertitulo iniciad apresenta como verdade (Hong Kong,
1962), preto no branco, ou, literalmente, brancemdo, seja pelas suas relagdes, pela vida
gue levam ou pelas roupas que vestem.

Ao final do passeio da camera pela parede, o sopes&oas conversando invade o
ambiente, o enquadramento mostra metade de umamughcostas, desfocada, e sua voz
ganha destaque, mas so fala uma frase banal. Emeipgyiplano o final da parede, com um
marco de madeira, preso a ele, um interruptor zle loutro aparato elétrico.

Passamos dessa cena inicial que oferecia um erguoenio fechado para outro
também fechado da protagonista abrindo uma janeda através dela que continuamos
acompanhando o desenrolar da cena. Uma profusdestdenpas e padrbes compde as
cortinas, vestidos, luminéria, estofaria e se na@saiom informacdes de fundo complexas e
difusas pela pouca profundidade de campo. Apesdrader fontes de luz diegética, como
janelas e abajures, ha pouca luz, alto contraptaieo brilho, os objetos néo refletem, nesse

sentido ha um equilibrio e harmonia, e essa comp@osigrega sutileza ao universo de cor e

® Movimento de camera onde ela se desloca no egjeaghmente em um “carrinho” sobre trilhos.
* Cheongsamsao modelos de vestidos tipicos; no filme, os nesd@&m como referencia os que foram criados
na década de 20 e eram usados, principalmentejydberes de alta classe chinesa.
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estampa. A tonalidade quente que predomina né percebida pela alteragdo de seu reflexo
nas cores claras e na pele da protagonista.

O acesso ao prédio é por uma escadaria pouco Hdiamire essa escuriddo aumenta
nas cenas seguintes e é capaz de dissolver todasrass, tornando indiscernivel qualquer
reacao sutil dos personagens. Ja no corredor fasmpertas, a cAmera faz uma movimentacgéo
vertical indo do grande lustre branco ao personagenparedes de pintura desbotada séo, em
parte, revestidas por madeira escura, € com a raadi@s portas de tinta descascando sao a
representacdo da decadéncia discreta e concretéuiggiena como pano de fundo para a
elegancia daqueles que passam com seus trajes dréados. Toda essa composi¢ado nao
demanda da falta de verba, nem se trata de umar@mma com relacdo aos figurinos e
posturas; ndo ha descuido na plastica e sim uroastiicao da época e local. Somente para
contextualizar rapidamente, era comum no inicio dass 60, proprietarios alugarem
comodos de suas residéncias aos milhares que mngrgara Hong Kong em busca de
prosperidade.

Logo no inicio do filme, a cena da mudanca € unsenuiis interessantes constituicoes
desse espaco onde se instalam os protagonistéizamda a mudanca no mesmo dia e se
tornando, assim, vizinhos. A cena comeca com mharolho, conversas paralelas, pessoas
carregando méveis e objetos, em planos fechados,osoprotagonistas em primeirissimo
plano, dando ordens e tentando organizar a situagém fundo em perspectiva temos a
amplitude de um plano médio, diminuindo a profuadel de campo. Anise-en-scené
ressaltada pela movimentacéo e barulho em quadroaf@egadores desviam, erram de porta,
reclamam uns com o0s outros, aumentando a sensacéonflséo e realgando a nocgao de
pouco espaco. Os tempos, apesar de lineares, miocteno objetivo analisar 0s
acontecimentos segundo a l6gica matematica ou ticanuia cena.

De qualquer forma, esse contexto sugere que aindaéorerrogativa a subordinacao
da cor a narrativa, portanto, ela ndo deve serepata em separado, correndo-se o risco de
limitar o entendimento sobre o conteddo dramatacarthgem.

Historicamente, no cinema, a cor ndo esteve sarmutiordinada a narrativa. Ela
poderia ser ditada, por exemplo, pstar systemque realcava a “estrela feminina” e suas
gualidades definiam e restringiam todos os outsus wla cor. No entanto, o potencial da cor
também foi utilizado no cinema para enfatizar efeidramaticos de maneira expressiva e a
cor passou, assim, a ser uma obsessao funciondéi@de a imagem servir como copia da

realidade cotidiana foi enfraquecida e, no lugda,demergiu a crenca de que 0S recursos
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crométicos poderiam intervir na trama complexifabam filme e tornando-os insubstituiveis
por outro cédigo — ou seja, tornando-os finalmeatinissiveis em sua capacidade de
producdo de sentido. Essa posicdo poderia seriguesdd se se colocar em suspenso a
proposicao da cor “em si mesma”. Isso significagrerar sua possibilidade de, junto a outros
elementos, “simplesmente” compor o belo (ou o feitgrrivel, etc.).

Com efeito, acredito que a cor ndo precisaria sexvirealismo, mas que, antes disso
ou ao mesmo tempo, poderia relacionar-se ao p(amedesprazer); essa funcao poderia ser
realizada pela proposicdo dos realizadores de wst@ica (qualquer) e de um efeito de
sentido intencionado em seus filmes. Talvez, nesaddo, ndo busco definir o gédenor a
Flor da Pele quer dizer com a predominancia de uma paleta descanas que ha
efetivamente um cuidado a esse respeito. As cogEssiem amarelo, roxo, marrom,
vermelho, azul e verde, na propor¢cdo em que apareeedemanda de cada ambiente - em
diferentes intensidades e valores, em relacdoadadtatores de luminosidade - acabam por
afetar a percepc¢ao das relacdes entre os pers@nagen

Também os objetos seguem a paleta variando emdades e, como ja afirmei, em
muitos momentos, ndo vemos muito além daquilo i@ dretamente na acéo, relegando
boa parte deles a escuriddo, a baixa profundidadepmposicdo de uma textura. Porém,
servem ainda para lembrar, através de sua artmlegm o ambiente, o onde e o quando,
como um marcador estético de tempo eficiente nentin

Ainda abordando os elementos que compde de mar@i@eta 0 cenario, preciso
apontar uma profusdo de estonteantes tecidos mpestavariando de tons claros abertos e
vibrantes ao florido e colorido. De qualquer forrpala intensidade e incidéncia de luz, a
paleta de cores é mais refinada e suave que as @lareleadas etdappy Togethe(1997),

filme de Wong Kar Wai anterior ao que se tornowfdesta pesquisa.



Frame 5 - Amor a Flor da Pele (2000) — Respeitalét@ de cores,

Frame 4 - Amor a Flor da Pele (2000) — Objetosagdo de paleta de cores

variando a propor¢ao
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Frame 6 - Amor a Flor da Pele (2000pbjetos marcando tempo

As fontes de luz, diegética e artificial, aparecduarante o dia a maior fonte de

luminosidade € sempre de uma janela. A composigdcathbientes do filme é feita através
de pouca luz e muitas sombras. Justamente, palhebmuito com as sombras e fontes
justificadas de luz os personagens se posicionana $onte diegética de luz e/ou frente a um
fundo mais claro, ajudando a definir formas num el@@ompensatorio sem luz de ataque ou

qualquer formalidade baseada na nocao classicaésogontos de luz (ataque, preenchimento
e contraluz).
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Frame 7 - Amor a Flor da Pele (2000) — Profus@estiempas e texturas

Frame 8 - Amor a Flor da Pele (2000) — luminac&gética em dialogos

Ainda no que se refere a luz na composicao do ant&hié interessante perceber as
geometrias criadas por ela e quando o personageetirsedo quadro, sdo essas formas que

junto ao som do ambiente ao lado protagonizam a.d@aralmente, mas ndo tdo somente,
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linhas se desenham a partir dos espacos, pomataga profundidades real¢cadas pelo jogo de

luz e sombra que agrega volume aos ambientes.

Frame 9 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sombra e luz

Ao mencionar o uso da cor como produtora de sengdadevo tratar, no cinema, das
incidéncias de luz que sao capazes de construmati@dade narrativa. Nas artes visuais, o
chiaroscuro, que muitos creditam a Leonardo da Vinci, troux@easpectiva tonal, com
contrastes entre luz e sombra sugerindo volumenagem. Os pintores comecaram a criar
volume e espaco por meio de efeitos de iluminac@mbora tenham também percebido que
essa técnica deturpava a composicéo de cor (ARNHEY98). Assim, quando abordo a luz
do filme neste projeto, refiro-me a iluminacao,raiifio, incidéncia e cor que emanam da tela.
O cinema absorveu as técnicas das artes plasti@dstografia e dos espetaculos teatrais, e
assim conseguiu construir atmosferas, modular slipgcologicos e emocionais, além de
conseguir delimitar o destacado, o mostrado, aurzglo e 0 ndo mostrado.

A iluminacéo, além de poder alterar as cores amfenarrativa com suas poténcias,
como os exemplos nas analises feitas, esta diratantigada a profundidade de campo.
Trata-se de um principio conhecido por qualquebdgi@fo: quanto mais iluminada a cena,
maior a profundidade de campo, proporcionando #osscacesso ao mundo que cerca o
“objetivo principal”. Isso tem reflexo direto no pestador, ja que exige menor esforco
muscular — ou seja, temos aqui melhor qualidadendgem e, em funcdo disso, mais
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comodidade aos olhos. Nem sempre essa € a melbdo gara um filme, mas ter clareza
sobre isso permite explorar algumas variantes\ageeda narrativa. Dizendo de outro modo,
se a luz traz conforto, a penumbra traz desconf@sico? Nessa perspectiva, exigindo mais
dos olhos do espectador, geramos, literalmentenmadensao.

Deste modo, reforcando a composi¢cdo desse ambiergeurso que mistura musica e
barulho, pessoas conversando e ndao importa o qeendipois ndo sdo as palavras que
compdem a narrativa, apenas conversas banais geechem esse ambiente de som. O filme
trabalha exaustivamente na marca de um estilo guikegia o sobreenquadramento em favor
das construcdes de atmosfera. Espacos interiaccegados de maneiras curiosas aparecendo
pela metade, formandayersde profundidades e recortes de diferentes for@agontos de
vista, portanto, ndo sao justificados pela geogrddi acdo ou pelo deslocamento do interesse
dramético, tornando-se invisiveis ao espectadoesApde um apuro da estética e da forma, a
narrativa ndo esquece a trama, mas busca usareéssentos em favor da mesma.

E através da porta que vemos o que acontece erésttpodeixamos de ver, e nesse
contexto o protagonista tem destaque, seja pelipoamento ou pela profundidade de
campo. Comprime a acdo no espaco de visao da pootayue nos oferece, além do mundo
imaginado que existe atras das paredes e paradalés O olhar da camera pode deixar de
ser nitido sem que saibamos o porqué, manchasuuas que seriam cortinas, reflexos em
vidro ou algum recurso estético que borra a visdbrem o quadro e migram suavemente do
quadro aoblack que é a codificacdo da elipse temporal. O queessgalta € a questdo da

origem desse olhar, com os olhos de quem nés vessascena. Seria urayeurism@
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Frame 10 - Amor a Flor da Pele (2000) — Voyeurismo

Apesar de recorrente na arte, principalmente péatpé o cinema que mais faz uso do
fora-de-campo enquanto recurso narrativo. O foraashepo pode ser a simples continuacao
do campo; pode, ainda, responder a ele e confionque estd nele; mas pode também
transforma-lo e até mesmo enfraquecé-lo, danda qudténcia ao que vemos ou ouvimos.
Para Bazin (apud AUMONT, 2004), o quadro filmicoapaz de levar o olhar pra longe do
centro, para além de suas bordas; ele pede, inelotente, o fora-de-campo, a
ficcionalizacdo do n&o visto. E, enfim, o sujeipfectador que cria e, nesta perspectiva, “o
olho é o instrumento que aprecia a justa e harrsanielagdo das massas visuais, seu peso-
respectivo, seu afastamento do centro ou dos &En{®UMONT, 2002, p.113). Ao
questionar de onde parte esse olhar, parece nmmburioso a angulacdo da grande maioria
dos enquadramentos, principalmente os que envolvens pessoas, geralmente baixos
utilizam os dois tergos inferiores do total do agnibe. Assim como as outras questdes
plasticasesta ndo € uma regra de restricdo intransponivel.

Ha uma descentralizacdo do quadro e da composioatplementado por seu estilo
de edicdo conump-cutse elipses, muito diferente do que Bordwell (200&)cebe no estilo
classico hollywoodiano. Nesse padrdo, uma maisiaagadora de planos que estabelece
uma centralidade: uma espécie de ocupacado prinh@hidormato de “T” — terco superior

horizontal e terco central vertical — onde as benmf#o sdo exploradas. Exmor a Flor da
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Pele os personagens sao vistos somente de costasmefpeem um canto, ou longe em
algum outro comodo ao fundo, emoldurado pelo vapatéa entreaberta e vai mais longe
compondo quadros onde dos protagonistas se vésaperaparte de seus Corpos.

Com efeito, podemos destacar outros olhares ist@néss sobre a histéria e neste
capitulo, especificamente, me detenho nos ambiefspesar de ndo ser um filme centrado na
diversidade de locacbes, diverso é o modo de haratios perante os mesmos. Como
exemplo, destaco o escritério onde a Sra. Charallrabque tem entre as imagens que
estabelecem o espaco a movimentacdo panoramicandera (horizontal sobre o mesmo
eixo), conjugada com uma angulacdo em coplivagée(cadmera se encontra abaixo do nivel
do objeto a ser filmado, em inclinagdo acentuada&)tcgpz um universo de informacgdes. As
informacdes visuais, aparentemente excessivasgopesitadas desta tomada, soam como
alguns diadlogos que apontei, essenciais para aasgdp da atmosfera plastica, revelando
uma unidade na composi¢do de linhas, texturas,riasté cores, também neste ambiente.
Assim como o local de trabalho da Sra. Chan, alluredacéo do jornal onde trabalha o Sr.
Chow tende ao branco. Porém, ao contrario do prapaio preenche o ambiente e € mais
pontual, onde as areas mais escuras sao maionast cenario, dominam o ambiente a
presenca do protagonista e um imenso fichério dalroi@za. A maior parte das cenas neste
local parecem se passar no final do expediente, c@motagonista sozinho e uma luz mais
dura e pontual da luminaria na sua mesa.

Em geral, uma narrativa classica trata a técnivancatografica como um veiculo para
informacdes capazes de estruturar a fabula. Parémstilo, aqui, ndo € usado somente para
guiar o espectador a atentar para 0 mais importent&na e, assim, evitar “erros” possiveis;
pelo contrario, alguns podem ser levados a questionporqué estdo vendo determinada
coisa. Neste sentido, além de ser livre para siariprpercepcao intuitiva, o espectador pode
(deve) fazer uso dessa liberdade na experimentdgadilme. Os elementos técnicos
continuam a servico do que 0 personagem precisaniéir da trama, tornando corpos e
rostos os principais pontos focais de atencdo, ma&gm ndo da maneira mais usual. Ndo é
necessario afast&mor a Flor da Pelg2000) de uma narrativa classica, criando duatidad
que geralmente sdo contraprodutivas a analise.aJeassa, ainda que a fase de introducéo
nao tenha um plano que situa os personagens ngoespe tempo, de acordo com a maneira
como esses personagens interagem, cria légicagigeogue afetam o ambiente, como

pretendo autenticar nessa analise. Nao € necessaricegramento rigido que estabelece



44

planos mais fechados de acao e reacao, mas camaartomposi¢cao de iluminagéo, trilha e
movimento de camera contribuem na configuracad@ivos, divergéncias e decisoes.

Sendo assim, a linguagem privilegigavellings jump cuts reenquadramentos e
sobreenquadramentos, que apesar de revelar muiioo psobre os ambientes quando
analisados separadamente, sdo fundamentais accdacatmosferas a partir da composicao
de ambientes. Assim, a camera, em alguns momep&sseia enquanto se desenrola o
didlogo, e parece nao ter a pretensdo de tornardugue mostra potente de significacdes,
mas, sim, sugerindo uma atmosfera imagética deegl@asneio.

Aquilo que muitos deixariam de lado (ou, nesse ,céiseralmente, de fora) na
composicao do quadro em um plano (lustres no itgtEryuptor de luz), Wong Kar Wai deixa
“vazar’ pelas bordas. Esse quadro, que permane@o vpor alguns instantes, €
protagonizando com dialogos fora de quadro, pam @yersonagem apenas atravesse 0
mesmo em um dado momento, para continuar vazieespacos sem a presenca visual de
personagens se repetem enquanto um dialogo sevdegeam outro ambiente. Esse recurso
narrativo é recorrente e aparece na composicaaue®es, ambientes e personagé€nsao
visto tem a poténcia de povoar o imaginario comag&o de imagens sonoras.

No filme analisado percebo um novo uso para antejesientos. Nao se trata da
proposta do novo pelo novo, mas do antigo comdoetpie se projeta renovado em novas
dimensdes. De acordo com Walter Murch (2000), fupdidade que percebemos nao é uma
alucinacao, é uma terceira dimensao do mundo; n@asna particular como a percebemos é
unicamente nossa (ndo como espécie), mas, nodréeuss detalhes, individualmente. De
modo muito semelhante, o esforco mental de fundagem e som em um filme produz uma
dimensionalidade que a mente projeta de volta regém como se ele tivesse vindo da
imagem desde o inicio. O resultado € que, na egidvemos na tela algo que existe apenas
em nossa mente e isso, em seus mais finos detélliesco para cada um dos espectadores.
N6s ndo vemos “e” ouvimos um filme: nés o vemosimws, ainda que a distancia
metafdrica entre imagens de um filme e os sonse&kEs a elas € (deve ser) continuamente
mutavel e flexivel — geralmente, apenas uma fral@icegundo € necessaria para que 0
cérebro faca as conexdes certas (MURCH, 2000).

Se falarmos em conexdes convencionadas (sejan‘cagas” ou “erradas”), tudo
parece extremamente previsivel. O que aconteceriaugas conexdes fossem propostas,
aumentando ou diminuindo a distancia entre as in®@eos sons, ou seja, desassociando

conexdes logicas, elas (conexdes) seriam guiadias ipstintos, pela emocéo e pelos afetos?
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Frame 11 - Amor a Flor da Pele (2000) — Didlogea fte quadro

Ou seja, € preciso pensar no som, na composicamientes, como produtor de
imagens mentais e ainda como deflagrador de sessagde acentuam ou contrapdem
imagens dadas pela tela. Peixoto (1993) retomauRel@a afirmacdo de que as imagens
sonoras tém o poder de capturar outras imagensna@gens capturadas poderiam ser outras,
além das que vemos nas maquinas de visdo, comidssra sons fora de quadro que,
diegéticos ou ndo, podem remeter a outras paisagens

A proliferacdo da utilizagdo dos sobreenquadransedtp a impressdo de que vai
lancando mao de subterfugios para ir reduzindopages com molduras e mais molduras
sobrepostas, para que no final restem apenas ssnagens a ocupar “todo” o quadro. Além
de modificar a plastica do ambiente, esse recussmete a um olhar mais especifico ao
personagem em um dado momento do filme, como meteatomar na construcdo dos
personagens. Da mesma maneira o uso dos espekhambeentes, que comeca timidamente,
mas se amplia como recurso, seja enquanto moldasiiga ou elemento narrativo para
construcdo do personagem e até de relacfes. Akso, giropde um olhar fugidio daquilo que
a camera ndo nos mostra, ja que se a camera s@opastm dar a ver o espelho, ndo mostra

0 gque esta posicionado diretamente no oposto epquanto, reflete no espelho.
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A musica tema dos protagonistas, uma valsa, foommaa@movimento da protagonista,
rumo ao mercado de venda de macarrdo, uma das @ae@aselhor conjugam as atmosferas
plastica, dramatica e abstrata, resultando numasi¢ma filmica digna de maior atencdo e
que sera retomada nos outros capitulos. E atraagse dindar emslow-motion(recurso que
sempre acompanha esse tema musical) que percelbsnpasedes externas da rua, a forma
como se move e entra numa escadaria entre parettess\se tornando quase um vulto
destacado nos contornos pela luz refletida na pazemifundo mais iluminado. A perspectiva
do enquadramento vai se ajustando para definir vefativa centralidade a partir do
movimento da camera conectado a movimentagcao d&Bam. O quadro oferece harmonia e
equilibrio de forcas, com pontos de luminosidaden lolistribuidos. A camera s6 deixa de
acompanhar a protagonista no ponto mais lumino&aimpp da saida da escada, onde espera
acompanhar o outro protagonista Sr. Chow.

As movimentagbes panoramicas da camera geralmemntenp da direita para a
esquerda, dessa forma constréi um olhar sobre teatetonde temos a possibilidade de olhar
de perto, uma coisa de cada vez, porém, sem pkxab dp estabelecimento, apenas o que 0
olho da camera nos mostra. Além da cena de inwidide, outra se apresenta desta maneira
e merece ser detalhada aqui por trazer espectiesdde articulagées. A camera mostra uma
parede escura até chegar a um espelho de moldwgsagide madeira, onde fixa e mostra o

que reflete, ajusta o0 enquadramento, e € por esigegque temos acesso a cena.
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Frame 12 - Amor a Flor da Pele (2000) — Espelhas usos de composi¢cao narrativa

Retomando duas questbes que abordei neste texgygomaetria da plastica que
privilegia as linhas e o posicionamento do persemago enquadramento, volto a afirmar que
ndo séo regras estabelecidas, mas a autenticac@sodeda técnica em favor de certas
atmosferas. Nesse sentido a plastica pode nao estaglie ao protagonista, em um
determinado enquadramento, mas sim a atmosfer&dilnecessaria ou mais adequada ao
momento do filme, sem necessariamente valorizaaaimais o elemento humano, que senhor
das ac0es e falas ter4 a atencdo do espectadarqaiadhdo ocupe o centro do enquadramento
e nem mesmo tenha seu rosto @ose Talvez a maior contribuicdo para a narrativa,seja
justamente, permitir a ambiguidade ao optar pormastrar esse momento do personagem.
Da mesma forma, a maneira como se comporta o atekiiemte a determinadas situacoes,
onde barulhos e movimentagdes (ou a auséncia damosg compdem parte significativa da
narrativa. O que parece inegavel, nesse sentidp,péder do som no cinema, que pode
esclarecer situacdes expostas na imagem, contiagio@ tornd-las ambiguas.
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Frame 13 - Amor a Flor da Pele (2000) — A ausédeiprotagonismo da imagem humana
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O filme s6 apresenta um aumento de planos gerasdguse passou metade da
historia e ainda sdo poucos os momentos de frdatli dos personagens, que continuam
aparecendo de costas, semicobertos por objetoansparéncias texturizadas, sendo que
predominam ainda os planos mais fechados. Ao amali@sdo, finalmente, o filme nos
apresenta locais que conhecemos por partes e getalmde passagem, através de planos
fechados com movimentos de camera, como ja reéstentexto. No plano aberto em que
acompanhamos 0s personagens caminhando pela raatelu noite apdés a cena do
restaurante, a cAmera € parada, enquanto elegssenafientamente. A primeira sensagao que
tenho € a de sair do sufoco dos enquadramentosricoicips: o0 alivio. Ou seja, depois de
confirmar a desconfianca que os personagens tinti@mgdo o peso da suspeita e a pressao

do enquadramento, podemos apreciar a beleza pléstimomento ao som de um bolero.
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Frame 14 - Amor a Flor da Pele (2000) — Planostabeomo alivio para a tensdo narrativa

As nuances na composicao de ambiente e as atnmosiet@rnam mais relevantes a
medida que 0s personagens ndo estabelecem sui pei@pcdo no espaco em que a narrativa
se desenvolve através de dialogos. O numero remlagdocacdes - algo em torno de uma
dezena - € um exercicio na criagdo das atmosfemseahas, seja através da mudanca de luz
ou posicionamentos de camera. Algumas cenas sanp&ss um taxi e pelo reflexo suave das
luzes da rua no para-brisa, arrisco afirmar quemdagndo a possibilidade, ja que a camera
se encontra do lado de fora, o filme optou por m&strar entrada ou saida do carro, nem
mesmo referencias claras das ruas por onde passagu@adramento do filme é emoldurado
por partes do carro que 0s transporta, com o mingfewencial do ombro do motorista que o
conduz, sem que ele interfira na cena. A estégsaalcomposicao se aproxima de um retrato
dos dois e a movimentacéo das luzes desfocadasatieaolorem o fundo. Num momento
de exposicao total dos personagens, rara frontldjdam que depois € feita uma inverséo de
posicdo da camera, eles aparecem de costas nupargi#o semelhante a anterior. Nessa
cena a camera esta posicionada na parte traseicardn podendo remeter a mudancas na

atmosfera filmica e nas relacbes, como abordareapiiulo seguinte.
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Frame 15 - Amor a Flor da Pele (2000) — Frontakdaanoldura

Frame 16 - Amor a Flor da Pele (2000) — Inversémadiaura

O inevitavel acontece, poderiamos supor ao aconapandas essas mudancas nos
ambientes. A aproximacado forcada das primeirassgeleacorredores estreitos e vizinhancas

barulhentas; os encontros ao acaso pela rua, sesopmrehos, sempre ensimesmados; a
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desconfianca e a confirmacdo aproximando os daisnesma situacdo, compartilhando o
mesmo restaurante, 0 mesmo téxi. Todas as situad@eambiente que refletem nos
personagens e nas relacdes e que retomarei nosnpsigapitulos. E agora, qual seria o
ambiente composto pela atmosfera?

Pode parecer Obvio, neste momento, mas € imporgimear que uma mesma
locacdo pode gerar diferentes ambientes e, tamipéenlocacdes diferentes podem ter seus
ambientes conectados, ambos pela atmosfera cridda.som da musica tema dos
protagonistas temos duas cenas que concernem umonmasmento dos personagens. Na
redacédo do jornal, Sr. Chow esta sozinho, de cossaseve enquanto a fumaca do seu cigarro
preenche o ambiente. Através de cortinas transigasrezuis vemos a Sra. Chan escrevendo.
N&o é possivel enxergar com clareza, assim compr@®ios personagens parecem nao
enxergar com clareza, o que se constréi a partsude acdes e reacdes. Geralmente, quando
estdo, assim, sozinhos, predomina o silencio, &gduminosidade e a sobreposicédo de
texturas, interferindo e deturpando a visao.

Acostumada a tela prethléck) como elipse, o filme provoca um estranhamento com
uma tela branca na passagem de uma cena a ousa;amao afastamento da camera se
revela o lustre da casa cheia, representada palfecéo de conversas e movimentagéao de
personagens. Sr. Chow entra sorrateiramente ndoguarcamera nos oferece apenas um
angulo muito baixo e fechado, somente os pés, @esenrolar da cena temos o angulo da
altura dos quadris e o ponto de vista é de demtrarghario. Os personagens sentam na cama,
ajustando o enquadramento para o dialogo atravésia@lenovimentacdo. Essa opcao néo é
justificada pela narrativa de maneira 6bvia, maacées e o modo de falar (sussurrando) dao
como fato eles estarem escondidos, talvez pornigswmuadramento pode propor o sentido de
um jogo de esconde-encontra. A passagem do temgta af ambiente, uma camera
panoramica emlongéepasseia pelo quarto: mostra papéis cheios de@estaele dormindo,
restos de comidas, ela deitada impaciente. A camairta com novo plano fechado e baixo,
onde ela coloca um sapato de salto que mal lheecabeonde os chinelos sob a cama.

Um dos ambientes que compfe algumas das cenasaddegimpacto plastico e
emocional do filme é o corredor do hotel do qua&@a6, lugar que marca a mudanca
paradigmatica na relacdo dos protagonistas. Unedorivazio, com muitas portas de um lado
e longas cortinas vermelhas cobrindo as janelasle@ @ outro lado. O chdo é composto por
fragmentos de pisos coloridos em combinacdo comaletgpdominante. A disposicdo dos

elementos visuais e o enquadramento continuamemkaslinhas. Este € o local que passa a
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gerar expectativas nos personagens e nos espasadmy som da musica tema dos
personagens, incitando a realizagdo daquilo quereeuncia desde o principio, onde a

idealizacdo poderia transbordar o imaginario.

Frame 17 - Amor a Flor da Pele (2000) — O corregier explora a expectativa

Uma clara articulacdo plastica de som e imagem a8o deturpacbes de
estabelecimento de espaco atravégudep cutse ritmada pelo estalar de saltos altos em
contato com degraus compondo harmoniosamente ddihaa Sra. Chan sobe as escadas do
hotel, depois desce, volta a subir, se apoia nent&o, caminha pelo corredor, volta para a
escada e desce os degraus. Apds essa sequénciavitieentacdo vertiginosa temos uma
imagem praticamente estatica dele e a porta sev.fdebsa cena € incapaz de traduzir a
guantidade de degraus ou niamero de andares queagqmista andou. Mas o ambiente se
torna totalmente pertinente ao estado emocionpkedsonagem.

No que se refere aos efeitos que essas modificpgipstem pensar, Gilles Deleuze
(2009) nos coloca em xeque, especialmente ao afigma seria ao nivel do mental e do
pensamento que o conjunto das imagens-movimentogpgdes, acdes e afeccdes sofreriam
um transtorno, irrompendo em um elemento novo oqueediria a percepcao de se prolongar
em acao e subordinaria a imagem as exigéncias \a®s rgignos, para além do movimento:

“Eis que, numa situagdo comum ou cotidiana, noocdesuma série de gestos insignificantes,
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mas que, por isso mesmo, obedecem, muito, a esqueenadrio-motores simples, o que
subitamente surgiu como ursguacao o6tica purd..]” (DELEUZE, 2009, p. 10).

Assim, pode-se dizer que um personagem é capastaleekecer uma visao interior
(aflicdo, compaixao, amor, felicidade, aceitac&m}eu percurso pela trama, ndo por meio da
sua agcdo — o0 que corresponde ao um “cinema vidg§RELEUZE, 2009). O simples
desenrolar da sucessao de imagens e clichés vdesafetar o personagem a ponto de ele
descobrir algo insuportavel para além do seu linkita funcdo disso, pergunto: esse cinema
nao seria mais capaz de despertar vinculo sens@ior, como 0 que abordamos no
subcapitulo anterior, ao tratar das afec¢des denm@nde horror? Segundo o autor, “Eles
tornaram possivel, mas ainda néo constituiam, a m&gem. O que a constituiu € a situacao
puramente Otica e sonora, que substitui as sitsag@msorio-motoras enfraquecidas”
(DELEUZE, 2009, p. 12).

Frame 18 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sequéreidirdcado da escada - 1




Frame 19 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sequéreidirgcao da escada -2

Frame 20 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sequéreirdcdo da escada — 3
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Frame 21 - Amor a Flor da Pele (20860equéncia de dire¢do da escada — 4

O quarto 2046 no hotel onde se encontram - e queodigem ao filme que é
considerado a sequénciaAimor & Flor da Pelé - é o ambiente em que vivem seus melhores
momentos. Cores sdo usadas de forma expressivegiasmente nesse quarto onde o Sr.
Chow escreve suas historias de arte marcial, &s @0 muito vividas. A camera descreve
essa relacdo no tempo, no ritmo do tema musicatrarelling horizontal. Compartilhamos

dos seus segredos por entre janelas, vidros, luaén&ortinas, reflexos no espelho.

® Em 2004 Wong Kar Wai lanca o film2046 repleto de referéncias Amor a Flor da Peleno qual o
protagonista € o Sr. Chow e ha uma clara relagaoStoli-zhen (nome da Sra. Chan).
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Frame 22 - Amor a Flor da Pele (2080Ds espelhos do quarto 2046

Uma das mais belas sequéncias que retratam o desendos protagonistas traz o
ambiente do hotel com uma mudanca: as cortinaodedor, sempre imoveis, agora voam,
com o vento que sopra pelas janelas. Momento deiaténa intensa dos personagens, que
suponho pela situacdo previamente apresentadajmalaslo pelo ambiente, num claro jogo

entre atmosfera plastica e abstrata.
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Frame 23 -Amor a Flor da Pele (2008) Os espelhos do quarto 2046

Frame 24 - Amor a Flor da Pele (2000) — A reacdardbiente através das cortinas

O filme poderia acabar no desencontro, como tamia@s, temos mais um intertitulo
gue nos leva pra outro ano e outro local: Cingad®6é3. O quarto é escuro, Como a maioria

dos ambientes do filme, a luz diegética vem de alhovabajur vermelho, consequentemente
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pouca profundidade de campo. O angulo de cameixé ke prevalecem movimentos de
inclinacdo em um leve cont@engéeque acompanham a acdo do Sr. Chow, que procura
algo pelo chéo, debaixo da cama. Quando ele lewataos outra luminaria na parede,
resultando numa coloracdo esverdeada, coerente agmaleta do filme. O<loses e
sobreenquadramentos continuam prevalecendo, comd@logo com o funcionario do hotel
sobre o sumico de algo importante do seu quartozdda ao ambienteloseem um cigarro

com marca de batom que Sr. Chow pega com a postdedims.

Frame 25 - Amor a Flor da Pele (2000) — A reacaardbiente através das cortinas

Seguindo a narrativa, a presenca do som volteam&hatencdo na composicao de
ambientes: o lugar onde Sr. Chow encontra com sggoaPing para comer é barulhento, o
didlogo entre eles é atravessado pelas conversgesdmas ao fundo, sem, contudo, se
sobrepor ao que € o foco da cena. As paredes t@prese® mesmo aspecto desbotado, com
tinta descascando e o reboco caido em algum pBatte da cena tem Ping de costas no
primeiro plano enquadrando o amigo, recurso udbz&m muitas das cenas do filme,
independente do momento. Quando a camera mudasd@pocontinuamos acompanhando a
conversa através de uma cortina de contas, sits@dentimentos velados, com o que o filme

parece dizer: “Ainda ndo sabem tudo”.
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A camera oferece umlase no corrimao de madeira escura e ferro trabalhado,
fundo se desenha uma forma geométrica a partiscida, da posicdo dos degraus, das cores
e da incidéncia de luz. Ao som de uma musica qodrig o teatro oriental tradicional e
barulho de passos com sapatos de salto, uma méawirfanentra em quadro e se apoia no
corrimdo. No quarto do Sr. Chow a mesma mao tocanaa, pelo movimento da camera
vemos a Sra. Chan de costas, mexendo nas coisasmdo mudo, levanta, pega um cigarro
dele e fuma (em todo filme n&do vimos isso). Pellexe do espelho a vemos sentar num sofa
alaranjado, completamente a vontade, como raranestéea protagonista: “em sua propria
casa’.

Novamente, a cena seguinte comeca comclose agora de um telefone preso na
parede, o som € de chamada; quando Sr. Chow atendas a Sra. Chan sem responder.
Alternam-se dois sobreenquadramentos, o silénce pvsonagens e a entrada da trilha
musical com o bolerQuizas, Quizas, Quizasla, encostada na parede, ocupa o lado direito
do quadro. Ele, de costas e levemente desfocadadddireito, divide o quadro com a sua

imagem refletida no espelho do lado esquerdo.

Frame 26 - Amor a Flor da Pele (2000) — Divisa@dadro
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Frame 27 - Amor a Flor da Pele (2000) — Duplica@@resenca

A expressiva quantidade de texturas que o filmesotedentro da proposta de arte e
fotografia € impressionante. A sobreposicdo desparéncias e a luz vazada através de
objetos — ndo apenas luminarias, mas também fodmganelas — provocam uma impressao

tatil; para além da beleza plastica, preenche paces com volumes e formas de maneira
bastante eficiente.
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Frame 28 - Amor a Flor da Pele (2000) — Texturas

As passagens de tempo sdo marcadas através desbdgtante formais, ainda que
nao pela técnica, e representam uma coeréncialégicen Desde simples elipses, telas pretas
(black9 em periodos menores e intertitulos com localta, dituando o espectador dentro da
narrativa, para periodos mais longos. De volta agH6ong no ano de 1966. Tudo remete a
um tempo que passou, o antigo apartamento, muit® ilaeninado pela luz do dia que vem
das janelas, esta com caixas, pacotes e outraguijharias empilhadas. Sra. Suen (a
proprietaria) esta de partida e na conversa Sran @dda do marido. Ela ainda esta com o
marido. Os vizinhos daquele tempo se mudaram eaaCran se interessa em ficar com o
apartamento, repete um enquadramento semelhaqteeaws apresentou seu personagem no
principio do filme. A énfase € a melancolia ao sdonbolero que marca essa fase do filme

(Quizas, Quizas, Quizas



62

Frame 29 - Amor a Flor da Pele (2000) — Olhar jmlala

A cena seguinte é composta por um plano fechadpaeze acompanhar um pacote
carregado por um homem. E dia e criancas brincpmaen bola, a rua é a mesma que foi um
dos cenarios do romance dos protagonistas, , tuderéebido pelo som e pelas imagens que
se misturam ao fundo. A escada que Sr. Chow, dgorimente identificado, sobe é a do
antigo prédio. Bate na porta, é informado que tododaram e, num enquadramento parecido
ao dela, sabe que no apartamento ao lado moramé&spena mulher e seu filho pequeno”.

Ele sorri ao som d@uizas, Quizas, Quizas
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Frame 30 - Amor a Flor da Pele (2086Repeticdo do olhar pela janela

Intertitulo com a informacéo “Cambodja, 1966”, énaer¢cdo de um documentario
narrado em francés, com qualidade de imagem infaddilme, granulada e em tom sépia,
traz veracidade ao registro audiovisual da chegadaeroporto dos principes que recebem o
General Degaulle, com toda formalidade e pompaanilassim como o povo assistindo no
entorno do espaco. A real intengcédo ao realizar ieseacao no filme passa longe da minha
percepcdo, que permanece no fator de situacacaibéstia visita do presidente francés ao
antigo territorio que no século anterior era pardo francés. Talvez justificasse a presenca
do Sr. Chow no Cambodja, cobrindo essa noticia gonmalista. Ainda que néo seja o caso
de analisar esta questdo tdo a fundo, importaitfocenquanto recurso da mudanca de
ambientacéo.

Planos abertos das ruinas de algo que no passadgrandioso. Travellings
conseguem tracar comparativos da grandiosidadeempld® em ruinas diante da pequena
figura humana representada por um jovem monge.orm® & ambiente, apenas o vento, 0S
passaros e o siléncio. Urtboseem um buraco na parede das ruinas, Sr. Chow cetacdedo
no buraco e olha pensativo, e sussurra seu segred@mao ouvimos e, conforme a lenda, la
ele ficara pra sempre. Essa cena é mostrada penewties anguloplongées travellings
closes sobreenquadramentos; acredito que todos os &dharopostos no filme foram

lancados nessa cena. Depois de alase no buraco coberto de terra e grama, a camera
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acompanha a saida do personagem desse monumardmgoada historia, deixando pra tras
a sua propria. O momento final parece resumir g@dexpdo filme como um todo, condiz com
a atmosfera presente na composicado dos ambierge®as, consequentemente, parte de um
inicio em detalhes para um final mais amplo e g@swapoiando a narrativa nos aspectos de
construcdo de personagem e estabelecimento deédesJacomo abordarei nos proximos

capitulos.

Frame 31 - Amor a Flor da Pele (2000) — Ponto g@wdo monge
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4 ATMOSFERAS NO ESTABELECIMENTO DE RELACOES

Neste capitulo proponho analisar a atmosfera dstaelo relacdes no filme, e nesse
sentido ndo me refiro somente as relacbes entsomeygens, mas também, entre diversos
elementos filmicos. EFAmor a Flor da Pel€d2000) as atmosferas plastica, concreta, abstrata
e dramatica sdo fundamentais na evolucéo dos sartisentre os protagonistas até justificar
o titulo e constituir o romance. Consequentemeatatmosfera consegue estabelecer as
relacbes secundarias dos mesmos com outros peesmnagespeitando a importancia
narrativa de cada um deles.

As relacbes também devem ser vistas para alémetigdes humanas, mas a partir de
como a figura humana se porta frente aos ambient@tuacdes. Desse modo, da mesma
forma que a composicdo do ambiente afeta a atnagséewvice-versa, o modo como o
personagem reage a ele também deve ser consideodé€late na narrativa. Talvez, pela
natureza das relagbes, nesse capitulo a palavrdialmgo € um componente forte de
composicao da atmosfera, assim como as questGeatiras, mas nao significa que sejam de
exclusividade delas. Como, volto a afirmar, ndama intencdo em separar esses elementos
de maneira excludente, porque entre os principiais mlementares da atmosfera estd essa
fusdo que, no todo e ndo somente em partes, tremsf@a narrativa em experiéncia.
Consequentemente, enquanto experiéncia, ainda @s@reonsiderar a relacdo desses
elementos com o espectador, tomando como pontcadielg minhas proprias referéncias
sobre essa vivéncia.

Da mesma forma que no capitulo anterior, pretemddisar os materiais seguindo a
linha narrativa da histéria, intuindo que a evotugés usos da atmosfera também guia o
leitor/espectador em seus entendimentos da traresse termos, e, por iSso, a primeira
consideracdo quanto as relagcbes ndo podia ser eatrado 0 primeiro encontro dos
protagonistas. No corredor do prédio, frente atapate entrada dos apartamentos, a situagéo
é banal, sem importancia, sem troca de olhare®n&ivéncia inicial e os encontros parecem
forcados, seja pela situacao (vizinhos que locaartgsl em apartamentos que ficam lado a
lado) ou pela plastica da imagem, como afirmei apitalo anterior, que condensa e
comprime os personagens em enquadramentos redyod@®breenquadramentos e planos
fechados, provocando a clara sensacao de faltspdg@ para relagées de outro tipo qualquer.

A partir dessas constatacdes iniciais, retomo iasa@foes de Hansen (2004) sobre as

conexdes que mantém as atividades cognitivas debmerdiretamente interligadas as
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sensacdes do corpo. Nao pretendo com isso afiromartwdo o que o cérebro recebe de
estimulo traduz-se em percepcdo, mas que o canttambém deveria ser explorado.
Principalmente, porque parto de uma apropriacatcplr de Bergson (2010), considero
pensar os afectos como producdes imediatas quenpdd corpo como filtro determinante da
percepcéo das imagens, no caso do filme: imagens,esmovimentos.

A narracdo da vida dos personagens segue em lpduadelas, proximas, até a
primeira vez em que se cruzam no caminho entre cagsess e 0 mercado com tendas que
vendem macarrddesse momento € marcado pela trilha musical temgeisonagens, que
cessa, dando énfase ao instante em que percebams@lidées”. E 6bvio que a possibilidade
de uma relacéo se estabelecendo entre os doisspogercebida antes. Ambos exercem um
protagonismo na atuacao e nas imagens que se nmaaimaa tela, nem sempre da maneira
mais tradicional, como abordei anteriormente, ma® égual ou maior forca através da
atmosfera criada, deixando claro que alguma espéeierelacdo entre eles deve se
desenvolver.

As relacdes dos protagonistas com seus conjugesaqui poderia chamar ainda de
antagonistas, nao é claramente definida para maléto do fato de serem casados, pois nédo
sdo muitas as cenas de dialogos e de interac@antdnjuges e eles. Justamente esse fator
pode ser fundamental para autenticar um distancierentre eles, par a par, reforcado nos
didlogos com outros personagens ou entre 0s prutigs, € ndo apenas pelo fato de estarem
sempre viajando - o0 que justificaria as poucas <enmas principalmente pela forma como
estes personagens desenvolvem suas agfes nasAmeapectador é negada a reacgdo facial
de cada um e as suas falas nos diadlogos tendempadisial. Dessa forma a relacdo que
estabelecem entre si para o espectador é de distnudiferenca, o que, consequentemente
reforga os eventuais lagos do espectador com dagmrstas. Mesmo nas cenas com mais
personagens, como quando vizinhangca se une em tdanamesa para jogar e O
sobreenquadramento reorganiza o quadro dando arajitude vertical, os conjuges sempre
aparecem de costas, sdo praticamente inatinghdasse permitem ser “tocados” pelo nosso
olhar (espectador).

Analisando os sentidos para além das cores, maglausanda Luciano Guimaraes
(2004) como base, € possivel pensar a relacdo@ntasais a partir de camadas perceptivas
criadas pelas atmosferas, que separam e unemoiaseg e realcam diversos elementos do
filme. Ao buscar a racionalizacao (os porqués)atkesamadas o espectador ser4 mais exigido
na composicao da trama, mas a grande questdo gquom apque experimentar essa atmosfera
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permite um processo mais “relaxado”, sem implicanau passividade, no gradual
entendimento dos personagens no desenrolar da trama

A cena de confraternizacdo entre os vizinhos seteg que permite perceber as
nuances de mudancas no comportamento dos persenagefusive € através dessas
repeticbes que acessamos parte das relacdes qoess®em entre 0s antagonistas, deixando
clara certa intimidade entre eles, representada@atatos fisicos sutis, como um toque no
ombro na mesa. A musica tema el@sena mao da protagonista iniciam a cena emoldurada
pela porta na composicdo de um espaco verticalngrmido de acdo. Glow motion
imprime o ritmo da movimentacao: depois da chegdesposa, o Sr. Chow sai e cruza com
a Sra. Chan, desvia para a esquerda e depois gasta, em uma movimentagcéo horizontal.
A descricdo da cena ndo pode ser comparada a osisida, mas propde imaginar a
movimentac&do dos personagens como uma coreograftallada ou ndo, que se assemelha a
um balé acentuando a sinuosidade da relacdo dpsscentre si e com 0 ambiente. Parecem
felizes, enquanto que o movimento que fazem susoitaspectador uma impresséao de que,
no entanto, alguma coisa esta “errada”, ou natdedbem quanto parece.

N&o é apenas a atmosfera das relacdes romantieaasfeja a atmosfera total: temos
também a incidéncia na cena de relagfes profigsia@m amigos e vizinhos, cada uma com
sua propria atmosfera. Assim, algumas construggsmm para compor um pano de fundo ou
encaminhar o envolvimento do espectador: as redag@édrabalho do Sr. Chow, por exempilo,
nao aparecem como problematicas, apenas defineaopaspectador o tipo de trabalho que
realiza e 0 ambiente em que passa muito tempohsnzpds o expediente, 0 que tambéem
justifica as mudancas no ambiente; o didlogo coohefe é mais iluminado e da vistas a
composicao do espaco com profundidade de campoameasor parte das cenas nesse espaco
fisico se refere ao depois do expediente. Enfirnefséncias sobre a relacdo do personagem
com seu trabalho fazem outra coisa: criam uma déreogue prepara o espectador para
perceber e se envolver, mais adiante, com as masl@acambiente e no personagem.

No caso da Sra. Chan, uma cena especifica doéesriinde trabalha estabelece o
tipo de relacdo que se propde entre ela e o paD8éodialogos podem ser banais, mas
revelam, indiretamente, questdes importantes panatendimento da trama, como o fato da
secretaria (Sra. Chan) ser responsavel pela ati#&ole bom andamento do relacionamento
matrimonial do patrdo com a relacdo extraconjuged gle mantém. Essa cena - além do
dialogo onde a situacéo parece velada - exala manasnosfera por sua composicao estética

e dramatica, e essa caracteristica € enfatizadgaspbrenquadramento, onde ndo vemos o
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rosto da Sra. Chan. Na sequéncia um novo planocochra sobreenquadramento proporciona
uma quase centralidade da protagonista, em qupeelanece impassivel a situagdo que
poderia causar algum constrangimento.

Ao prosseguir na analise das relacbes dentro dwe fié possivel perceber que as
funcdes narrativas (ou seja, dentro da trama commo teado) de alguns personagens
secundarios séo caracterizadas por suas interegdes ambiente e com outros personagens.
A figura comica de Ping se constroi na primeiraadetdo filme através da relacdo de
amizade que tem com o Sr. Chow. Sempre envolvidalgoma confusao, Ping recorre a Sr.
Chow, por exemplo, para pedir dinheiro emprestama pagar um bordel que visitou logo
apos sair do hospital. A comicidade ndo é uma daaé intrinseca deste filme, mas este
personagem traz algum alivio & tensdo quase cdesten narrativa, sempre através de
didlogos que chegam a se desconectar da atmosfareatica que se desenha até entdo.
Porém, ndo se resume ao alivio codmico a particjpad& Ping: uma cena das mais
interessantes envolvendo os dois personagens teneammmais dramatico, ainda que a
interpretacdo de Ping ndo convenca totalmenteaad@de do assunto. Ping conta ao amigo
traido que encontrou casualmente sua esposa angmldorua acompanhada de outro
homem.

N&o importa muito se o Sr. Chow confia na sua jmégacao dos fatos, mas enquanto
fala, a atmosfera é ressaltada pelo reflexo deassta em uma superficie preta que, devido ao
contraste acentuado pela luz marcada e pela motagénda camera, aparece replicado e
distorcido. O Sr. Chow, de costas, ndo esboca esapnem mesmo pelo tom de voz que
permanece inalterado ao responder: “Devia ser uigcdnOu seja, a situagcdo € propensa a
reacfes intempestivas, mas a cena, ao invés, &mraleaendo mais uma informacao sobre o

protagonista: um sujeito extremamente contido emodérar seus sentimentos.



69

Frame 32 - Amor a Flor da Pele (2000) — Réplicas®itao de reflexo

Uma questéao técnica e estética ja abordada é exttrentie relevante para a atmosfera,
a qual emana da relacdo em progresso dos protgggprascomposi¢cao em quadros fechados
e sobreenquadramentos, que reduzem o espaco \silithe, parece ter uma consequéncia
inevitavel para o entendimento de que, no conviresce a intimidade entre os personagens.
Ainda que uma analise dos elementos em separadonde® que enquanto um esta
claramente ligado ao aparato filmico e op¢Besieagétipicas da linguagem cinematogréfica,
0 outro esta dentro da diegese e também relacioaadpe acontece além do quadro. Isso
significa dizer que, a principio, 0 espaco reduzdip quadro proposto ndo afetaria o
entendimento inequivoco da relacéo entre elesaldattrama; porém, pela atmosfera criada,
elementos diversos se misturam para suscitar afesittgulares, que, entdo, levardo a
diferentes entendimentos da historia.

Outra articulacédo plastica das relacdes é percelmdaomento em que o diadlogo se
torna mais pessoal, onde os protagonistas expressamopinides e gostos, e em que se
inicia uma espécie de “jogo de espelhos”. O posaneento dos espelhos no ambiente
oferece diferentes angulos de visdo sobre as az@escdOes dos personagens, capaz de
convergir um plano e contraplano num unico enquadno, de duplicar a dramaticidade. De
maneira nada convencional, esse recurso proporo@w®sso, nem sempre nitido, as acdes

dos personagens, mesmo reagindo frente a frentgetgulos lado a lado. Como diz Aumont
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(2004, p. 127), “Em todos os casos, 0 mesmo ef@taym sO6 tempo perturbador e
tranquilizador, € obtido de uma colocac¢éo [do qojgeim abismo visual, diegética e retorica,
onde o ‘segundo’ quadro perfura a superficie, asnmeetempo em que a reforca”. O uso
desse recurso nao € incomum no conjunto de filmeglpservados, o0 que autoriza pensar um
cinema que vai além do mostrar, capaz de fazerresquor suas bordas diversos sentidos

para a narrativa.

Frame 33 - Amor a Flor da Pele (2000) — Jogo delksp

Constantemente, o jogo surge como uma definicid@rtdeulacdes de elementos
(pecas) capazes de modificar o esperado. Dessarempanélme parece propor um constante
jogo de mistério e suspense; mesmo sendo um dessfimais romanticos que eu, enquanto

espectadora, ja assisti, € praticamente imposséeeperceber tais articulacdes.
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E a cada vez que me lango num novo projeto, teaserfcom que ele se encaixe
num género bem preciso, com todos os codigos gaerngplica. No caso de Amor a
Flor da Pele, por exemplo, eu sabia que queriartidd uma ligacdo impossivel
entre duas pessoas, mas nado queria ir na direchistdeia de amor classica ou do
melodrama, pois eu sabia que isso poderia faciErsatornar tedioso. Entao decidi
abordar esse filme como um thriller, um filme despmnse. Para mim, o filme
comeca com duas pessoas que sao vitimas de um qumee lancam numa
investigacao para compreender como e porque aascaionteceram. O filme é
estruturado assim, com cenas muito curtas e umad®mnle manter uma espécie de
mistério e tensdo. (KAR WAI, 2006, p. 185)

Como o proprio diretor afirma, os codigos que peren a um género especifico, o
thriller, podem ser encontrados bem definidos na narratigacenas de telefonemas, por
exemplo, onde ndo ha qualquer referéncia, sonondsoal, de quem esta do outro lado da
linha e podemos apenas deduzir, montar um quebecaa a partir das informacdes que sao
ofertadas. Consequentemente, a medida que este tegmistério e suspense” vai se
revelando como tal, ndo encontro os cénjuges (anisi@s) em cena, os dialogos ficam mais
objetivos e especificos (“ha algo errado”) e o dilparece ter um aumento de luminosidade,

proposital ou néo.

Frame 34 - Amor a Flor da Pele (2000) — Didlog@udiagonista com o antagonista

Quando me refiro as relagcbes posso considerar, dbsmrelacbes diegéticas entre
personagens, as relacdes do personagem com a ctoémabordei, no capitulo anterior,
os deslocamentos horizontais que sdo uma forteantrdilme, porém também é possivel
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perceber, em um numero bastante reduzido, movig@mtale camera vertical, que
geralmente parte de uma acéo fisica para o rosfralagonista e suas reagdes. Uma cena
especifica acompanha a Sr. Chan mexendo seu cafiéylano fechado, a camera segue, com
reajuste de movimento horizontal, para estabilemar um plano que mostre seu rosto. Os
movimentos de camera, inclusive (talvez, princigalte) os que se repetem durante o filme,
tem como uma de suas fungbes mostrar a mudangzersmnagens.

Uma das sequéncias mais repetidas no filme é areodgpmacarrdo em um mercado
tipico de rua ao som da musica tema dos personggecgais, onde inevitavelmente eles se
encontram nos corredores estreitos do acesso amadoerOutra sequéncia afim ocorre em
uma noite chuvosa, em que 0s personagens sobens,jeneém siléncio, as escadarias escuras
do prédio. O tempo que permanecem em frente a mErtentrada de seus respectivos
apartamentos € suficiente para que iniciem um gidlparentemente superficial, mas que
tem a fungéo de informar que os conjuges de angiée eoincidentemente viajando. A frase
da Sra. Chan que fecha o didlogo e a cena fazdoaisie explicar o fato de estarem sempre
sozinhos. “Isso explica tudo” soa nas entrelinf@aa “Nos estamos sozinhos; e eles?” Ou
seja, o filme joga com as palavras que os persosageixam de dizer, mas que parecem
insinuar: é o suspense e o mistério conjugado dalongbs banais.

Dou a seguir o exemplo de um dialogo entre os gootiatas, ndo destituido da fungéo
de narrar, mas que, além disso, trabalha atmostsrasgualdade de forcas com outros
elementos da composicado ao contar uma histéria.

Na primeira cena, do restaurante, Sr. Chow falaesalbolsa da Sra. Chan e pergunta

se poderia comprar outra igual para sua esposa:
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SRA. CHAN: Ela nao deve querer uma bolsa igual zhani

SR. CHOW: E mesmo. N&o tinha pensado nisso. Muheie gostam disso.

SRA. CHAN: N&o. Ainda mais se séo vizinhas.

SR. CHOW: Eles fazem de outras cores?

SRA. CHAN: Preciso perguntar ao meu marido.

SR. CHOW: Por qué?

SRA. CHAN: Foi ele que comprou em uma de suas wage negoécios. Elas ndo
séo vendidas aqui.

SR. CHOW: Entdo néo se preocupe.

(Plano fechado da Sra. Chan mexendo o café, gusgkcente, em segundos de
siléncio)

SRA. CHAN: Na verdade também quero lhe pergungo.al

(A cdmera se movimenta em chicote de um personageontro)

SR. CHOW: O que?

SRA. CHAN: Onde comprou sua gravata?

SR. CHOW: Nao sei da onde veio. Minha mulher compirehas gravatas.

SRA. CHAN: E mesmo?

SR. CHOW: Comprou esta numa viagem de negéciosaN@&mdem aqui.

SRA. CHAN: Que coincidéncia!

SR. CHOW: Sim.

SRA. CHAN: Na verdade, meu marido tem uma iguaksBique foi presente do
chefe. Ele a usa todos os dias. (durante a fadg mlehgem da reacao dele)

SR. CHOW: Minha mulher tem uma bolsa igual & sdargnte a fala dele imagem
da reacédo dela)

SRA. CHAN: Eu sei. Eu ja vi. Onde quer chegar?

(Closena mao dele e na fumaca do cigarro)

SRA. CHAN: Achei que era a Unica a saber.

Dessa forma, a confirmacgéo da traicdo se da atdevésn jogo indireto de pistas até
desvendar o suspense e instaurar outra duvida: @gim@o com a confirmacdo desse fato?
Como fica o relacionamento com seus conjuges? Quateor da relacdo que se estabelece

entre eles?
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Frame 35 - Amor a Flor da Pele (2000) — Pausasahogo e planos fechados

Frame 36 - Amor a Flor da Pele (2080ausa no didlogo@oses

Uma maneira usual, no cinema classico, de manipulatmo dos dialogos numa
mesma cena é através da alternancia de planospontio o falar e o ouvir, acdo e reacao.
Ao referir o ritmo desse didlogo, ou até de ouplasos variados, a duracéo do plano deve
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respeitar o tempo minimo de apreenséo do seu amteliminando o que € irrelevante em

favor da agilidade narrativa. Porém, ao privilegiatidlogo em um dnico plano, com os dois
personagens ou até mesmo apenas um falando e oundmha interferéncia da montagem e,
portanto, o ritmo da interpretacdo desse dialogdo pempo interno do personagem é
respeitado. Posso afirmar que os didlogos em ssepeassim como as imagens que
dispersam do foco de interesse, servem a atmofifer@a provocando certa ansiedade

essencial para o processo de identificacdo na aelapntre espectador e personagem
compartilhando de suas angustias a partir de sgesdigica e psicoldgicas.

O primeiro plano geral do filme, e um dos pouco®stma os dois protagonistas
caminhando juntos, apds a conversa no restauramecojocou as claras o que sabiam,
proporciona um alivio fisico a tensdo que o esplectacompanhou tdo de perto e de maneira
tdo medida. Ao som de um bolero e efiiescutamos a voz da Sra. Chan: “Me pergunto
como comecaram”. Até esse momento do filme os gidlomesmo mais indiretos, giravam
em torno de uma possivel investigacao dos fatasaa@ confirmacgéo da traicdo traz outras
guestbes interessantes tanto nos didlogos quastagies dos personagens e, ainda, na

maneira como sao abordadas.
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Frame 37 - Amor a Flor da Pele (2000) — Encenartdaigio

Consequentemente, comega um jogo entre 0S persengge passam a interpretar
seus cOnjuges, na reconstrucao das possibilidadesaib doaffair. O cenario tem na parede
de fundo a projecdo da sombra de seus corpos.l@dige desenvolve com enquadramentos
dos olhares, gestos de seducao, enfatizados ewsptaais fechados, e os protagonistas nao
parecem mais 0S mesmos personagens que seguimmsnai@ento. A confirmacdo de que
ndo passa de uma encenac¢do sO se da quando as fiacSra. Chan se modificam, o sorriso
sedutor que estampava em seu rosto se desmandafenmacdo: “Meu marido nunca diria
isso”. Um romance preso a uma traicado. A escolkaadepalavras néo foi aleatoria, ja que ao
recomecar a caminhada, além de suas proprias semimjatadas na parede, somam-se a elas
as sombras de grades, reconfigurando a atmosfguedgdao ambiente. Eles tornam a repetir
a mesma situacdo, invertendo algumas acfes, naempemacdo € a Sra. Chan que toma a
iniciativa, enquanto interpreta a esposa do SrwChwas, novamente, etai do personagem
Outras vezes, ainda, 0 jogo se repete e se towa \e2z mais dificil perceber o que os
protagonistas fingem ser, e 0 que isso demandawdemoprios sentimentos. Os personagens

parecem ter a necessidade de afirmar que “Nuneassrcomo eles”.
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Frame 38 - Amor a Flor da Pele (2000) — As gradesisao

Ainda assim, seguem representando, nos pregands, gpe percebemos na repeticéo
da mesma situagdo com outras variantes audiovisLetidgam conhecer os habitos da pessoa
gue despertou o interesse do seu marido/esposafamgndo pedidos no restaurante ou
supondo dialogos, como apontamos. O jogo propastdfaz acompanhar o que se passa na
mente dos personagens; ao final, lidamos todosctsjores e personagens, com suposicoes.
Por alguns instantes eu mesma néao tenho certapaede eles sdo, aqueles que fingem ser ou
aqueles que se tornaram.

O processo que o diretor utiliza para criar essgss|, entre 0os personagens tem muito
de seunodus operandi

E de modo algum trabalho de modo cartesiano: der@gum tempo, as idéias me
vém de toda parte e de maneira abstrata. Ndoagiente 0 que quero, mas consigo
decidir o que ndo quero, e vou procedendo por mdigiio. N&o tento
necessariamente responder a todas as questfesm@mente se colocam para o
roteirista de um filme. Na verdade, acho que o poéfime serve para encontrar
essas respostas, e quando elas ndo tiverem sidoteattas, ainda estamos fazendo
o filme. As vezes encontramos essas respostas ilmagéns, as vezes na

montagem, e as vezes... trés meses depois daaahtrélme, ao ouvir a reacdo de
um jornalista ou de um espectador. (KAR WAI, 2006185)

A escolha da palavra processo, ao referir o trabdéhWong Kar Wai, é intencional,
primeiro por acreditar que a feitura de um filmeawe processos paralelos e concomitantes,

mas acima de tudo deve ser ressaltada por sudgpgstura de que o filme ndo se acaba em
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si mesmo. Uma narrativa capaz de articular asnmdgbes dadas, sugeridas ou até mesmo
ausentes traz efeitos diretamente sobre os sergig®um filme pode propor. Com essa
afirmacdo vou ao encontro de uma perspectiva detest aberta e de um processo que
agora, com inovacgdes culturais e tecnolOgicas tjaeaeam a percepcao visual e sonora, de
um espectador usuario de internet, por exemplogosstitui de maneira mais fluida. A
mudanca ndo esta na imagem, mas no cddigo, abelbs puidos (visuais, sonoros e
temporais) que o atravessam. A imensiddo de sessagfbvocadas por essa abertura
narrativa pode ter origem em diferentes estimuédé, mesmo contraditérios, causando
confusdo, desconforto, desorientacdo. A combindeéees elementos atinge niveis mentais e
fisicos diferentes dos anteriores, alterando a stema filmica e a maneira como percebemos
0 mesmo fato narrado.

Ainda que osclosesndo sejam poupados para 0s apices dramaticosrasivea 0
closena méo esquerda dele de alianca tentando tocao @@t que recua, nos faz retornar a
realidade dos personagens: sao vizinhos e casadoutras pessoas. AO mesmo tempo
relembra a traicdo que motivou esse jogo onde asgwnistas ignoram as possibilidades de
perder o controle sobre suas emocdes. Ainda queiplietacdo encontre o ponto de retorno
do personagem que finge ser ao personagem quengéeaacdo compde possibilidades para
entender o que aconteceu e nos foi negado pelatimarassistir e averiguar. AO mesmo
tempo a investigagao que reconstitui a cena doecpienmite especular ou ansiar o desenrolar
do romance.

Novamente, didlogos indiretos sdo subterfugiosildeefpara nos informar sobre o
tipo de relacdo entre os personagens, assim comengeno da criada traz pistas sobre a
continuacdo do romance dos antagonistas. A atneosif@matica parece ser a opcado mais
Gbvia para estabelecer as relagdes entre os pgesmanas € preciso lembrar sempre que as
outras atmosferas estdo presentes e que na abordageproponho se trata de um processo
indivisivel. Os dialogos sdo parte relevante nessastituicdo, ainda que as palavras
proferidas ndo sejam as respostas e que muitas vesdkencio, unido aos elementos plasticos
e movimentacdo em cena, permite aferir mais atmeosgige uma afirmacao literal.

Nesse sentido, uma clara mudanca se estabeleceelacionamento entre o0s
protagonistas, que deixam de ser apenas vizinkosiasos, e agora compartilham segredos.
Isso é ressaltado pela atmosfera, pelo mistériospenise proposto pelo filme. Como nas
cenas ao telefone, ja referidas, a informacéao videiguem fala nos € negada, e em seu lugar

vemos um reldgio ou as costas do personagem.
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O filme sugere (deliberadamente ou ndo) que o fsalms”, ainda queseja pela
intuicdo, ndo decorre imediatamente ou apenas doesala imagem repetidos; ha outros
elementos em curso que nos dado pequenas pistagesplgem (ou propdem) pequenos
mistérios, como os da cena do telefone, em quegupia da Sra. Chan fica no ar: “O que
acha que [os antagonistas] estdo fazendo agora&idQude fato, a pergunta que nao quer
calar é: O que os protagonistas fardo agora, diisse?

Assim, na sequéncia, ao apresentar um corredas,wamin muitas portas de um lado e

longas cortinas vermelhas cobrindo as janelas dm ¢adq 0 ambiente e a atmosfera que

desprende dele poderiam dar a continuidade esperadsiada. No quarto do hotel, um
primeirissimo plano frontal da Sra. Chan, preendbem quadro com Sr. Chow posicionado
logo atrds, ao som da musica tema, sem falas. ddesie vermelho, ela sai do quarto,
enquanto ficamos apenas com suposi¢coes sobre acqureu. Logo depois temos a inverséao
do plano de enquadramento no taxi, ja tratado ptiuta anterior, cena em que eles aparecem
de costas com a camera posicionada na parte &asecarro: ndo podemos encara-los, e nao
nos é dada a opc¢ao de buscar qualquer sinal desemim suas feicbes, o que poderia levar a
um entendimento do ocorrido.

Assim como no principio deste capitulo abordei astip de enquadramentos mais
fechados causarem a sensacao de espacos de agddagdjue impelem a uma intimidade
forcada, agora proponho pensar a questdo da &estiig espaco diegético na relacdo dos
protagonistas. Na cena em que ficam impedidos Walsaguarto do Sr. Chow a narrativa
trabalha com um espaco pequeno e restrito por ompagrolongado, onde os protagonistas
|éem, comem, conversam, dormem e esperam. Mawaking of material extra do filme
lancado em DVD, o diretor afirma que optou pel&igdo de um grande niamero de cenas em
gue 0s personagens comem juntos porque isso datiotalade na relagcdo que se desenvolve

entre eles.
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Frame 39 - Amor a Flor da Pele (2000) — A primdiganuitas cenas em que comem juntos

A intimidade acentuada transparece no ambienterashos dessas a¢cdes, mas nao €
referida somente nisso: transparece ainda nosgdsilem que a falacia reflete-se sobre a
relacdo entre 0s protagonistas, que parece ex@gord moral, ainda que certa mudanca nos
personagens deflagra ver possibilidades do que aeta |hes passava pela cabeca. A relacao
dos protagonistas passa por momentos de duvidaad#Es e desencontros que vai muito
além da atmosfera draméatica, que até agora pratayano estabelecimento de rela¢des. Ou
seja, as questdes daise-en-scenacabam sendo fundamentais para a criagdo da amaosf
filmica, e se (re) propdem as relacbes de manea® mmpla, desprendendo-se de suas
articulacdes diferentes sentidos a partir de diteeafectos.

Volto a proposi¢cdo de que a atmosfera filmica ettale relagbes mais diversas do
gue as entre 0s personagens, para muito além gesdiee extrapolando os limites da trama.
Duas cenas em que isso acontece: 1 - o Sr. Cheenguadrado pela janela do quarto por
alguns instantes, em siléncio ele aguarda, elvaid@ - o telefone toca no trabalho dele, ndo
se identifica, em plano fechado, uma méao que desligelefone, compondo o fundo a
estampa do vestido, que os atentos perceberiamlas&ra Chan. Ou seja, ha informagdes
sobre 0 que esta ocorrendo na trama que nao séepfeeis audiovisualmente, mas que séo
sugeridas pela atmosfera — que pode ser intuidae;-agsim, conecta os elementos, dando

conta para o espectador da insuficiéncia das irdodes perceptiveis.
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Uma sequéncia de cenas rapidas, curtas, com paoicasacdes, demanda ser
completada com certa atmosfera para ser entendiddiehamento ou contraposigdo com as
cenas mais marcantes do filme, nas quais, em gerala mais informacdes audiovisuais ao
espectador. Assim, por exemplo, um momento proldmgiela dentro do taxi em que o
sempre igual enquadramento é preenchido com ouafasnacdes advindas do foco em seu
rosto tenso de onde emana uma atmosfera de duvidas.

Entdo, retomo mais uma vez, agora sob a perspatdwaelacdes, a cena onde a Sra.
Chan, relutante, sobe e desce as escadas até eoegaarto 2046. A construcdo dessa cena
através apenas da montagem nao permite conclug soll a diregcdo que o espectador deve
seguir para entender a trama; pelo contrario, aim confusdo, pois ndo se trata de uma
sequéncia de planos que se complementam na mesmaadiEntdo, a confusdo, entendida
como atmosfera, pode ser encarada como exteriGozig sentimento da Sra. Chan quanto a
relacdo que parece se estabelecer entre os prii@goporém o vinculo com o espectador se
torna mais forte porque transfere sensacdes figisasoincidem com esses sentimentos.

Como diz Arnheim (2004, p.81), “a impaciéncia, di®ée o0 medo séo circunstancias
gque nos evocam o0 tempo como um ingrediente especpdsitivamente excepcional da
percepcao”. Enfim, o tempo em que somos expostas a@eterminado fato da ficgéo, seja
através da manipulacdo da velocidade de suas imagderitmo ou dos cortes, traz efeitos
diretamente no tempo de assimilacdo — o que, parvez, fatalmente, implica modos
diferentes de se produzir filmes. No caso destaefilessa assimilagdo do fato narrado &
potencializada pelo corpo através da desordem paolopela auséncia de estabelecimento de
uma relacéo entre tempo e espaco.

Consequentemente, essa articulacdo da atmos$istrata a partir de um forte apelo a
subversdo do concreto, acaba por favorecer a gadastio draméatico, e me leva, como
espectadora, a pensar que o romance entre eléadina acontece, principalmente, porque
os dias passam, enquanto eles comem, riem, escregarpartilham suas vidas.

A questdo é que esse segredo ndo é compartilhgdtvaimente com todos os
espectadores, enquanto senhores do filme, que dabdere que a tudo tém acesso atraves da
dita transparéncia da linguagem cinematograficaamera permite um olhar furtivo sobre a
felicidade, por janelas, cortinas, vidros, lumiaére reflexos no espelho, que perpassa os dias
em movimentos que vao e voltam no ritmo da trilhssical. Surpreendendo novamente, hi
uma cena em que a felicidade se dissipa no rosivadaChan. Outra, em que 0s protagonistas

voltam ao fingimento, ao jogo, e ao real: por exem@inda que seja o Sr. Chow
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interpretando o marido, a protagonista treina reagdrepete possiveis dialogos que sugerem
seu forte vinculo com o marido, e ndo com o pratega.

A atmosfera amplia 0 acesso aos vinculos que abedstem entre os protagonistas e
0S personagens secundarios - vizinhos, amigosga®lde trabalho - ndo apenas quanto a
obviedades, mas também quanto a qualidades maiglexas. Nessa direcdo, uma questédo
que merece ser levantada na andlise do filme éatgiemas opcdes de escolhas podem
estabelecer um juizo de valor, de um personagemnelagéo a outro, como o close da nuca da
Sra. Chan, marcado pela gola do vestido, que wala@inda mais sua forma esguia, e é 0
centro do enquadramento na cena em que ela édladgppela Sra. Suen, proprietaria do
apartamento. Enquanto a senhora cheia de moraermgbe a inquilina por sair muito e pela
auséncia de seu marido, sua imagem néo passa deltondesfocado ao fundo. Em siléncio,
a protagonista ouve e no primeiro plano percorres®ms corpo, partindo da sua nuca,
passando por seu braco, até seus dedos mexendigardaaolsa nervosamente, claramente

afetada pelo julgamento aferido.
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Frame 40 - Amor a Flor da Pele (2000) — Opresgélgamento traduzidos

A mudanca de habitos dos protagonistas, quanda.&8an decide que o melhor € se
afastarem, inicia numa composi¢do curiosa: um diostelefone, do reldgio, da cortina e do
braco dela apoiado na mesa. A protagonista seaadasér. Chow e Wong Kar Wai afasta o
espectador. Os protagonistas respeitam convengaes;em tocar suas vidas normalmente,
interagem com outros personagens, mas a trilhacalusem qualquer ruido de ambiéncia
remete a acédo interior do personagem, que adqutra feicdo. O plano mais interessante
desse contexto é amplo, com muitas pessoas sdimtierinclusive o Sr. Chow, mas em
dado momento ele caminha em direcéo a janela, regia@ da camera reduzindo o quadro
com seu movimento, chega proximo da quebra da ajyzatede, quase interpelando o
espectador com o olhar para o que esta “atras mi@rad (BURCH, 2006). Portanto, ao
mesmo tempo em que provoca o limite da relacdosgectador com a protagonista atraves
da distancia, praticamente ultrapassa o mesmeelicoiin a acao dele, sem chegar a descolar a

narrativa da ficcado proposta.
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Frame 41 - Amor a Flor da Pele (2000) — No lim@eqgdiarta parede

Assim como afirmei que o ambiente afeta as relacbasco perceber como os
personagens se relacionam com o ambiente e contmasfara contribui e se desprende
dessas combinacdes. Uma cena especificamenteaalterms momentos de didlogos com
siléncios prolongados repletos de significacdos ke encontram ao acaso, chove muito e
buscam abrigo sob um telhado. Conversam sobreuac8i, sobre os comentarios, o
afastamento e ele comunica que vai pra Cingapama,@evisdo de retorno. Assim como o
barulho da agua da chuva, ela ndo consegue comted& o discurso tentando evitar a partida
dele. As falas mais aguardadas pelo publico, ohelee)pde seus sentimentos em meio a
grandes pausas, gera ainda mais expectativas. Cuéreteristica interessante no dialogo que
transcrevo a seguir € a referéncia objetiva adeghé anteriores

SR. CHOW: Pensei que féssemos diferentes delesstawva errado. (pausa) Sei que
nao vai deixar o seu marido, entdo é melhor embaza.

SRA. CHAN: N&o esperava que se apaixonasse por mim.

SR. CHOW: Nem Eu.

SR. CHOW: S6 queria saber como eles comecaram.aAgar sei.(pausa) As
emocdes podem nos pegar de surpresa. Eu achaes ¢jnba sob controle... Mas a
idéia de seu marido voltar me deixa transtornad@ri@ que ele ndo voltasse. Sou
um homem ruim. (pausa) Pode me fazer um favor?

SRA. CHAN: Qual?
SR. CHOW: Quero estar preparado.
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Depois dessa fala, que, se tomamos como referén@éacionamento dos dois, é a
mais direta do filme, e talvez também uma das nomigas, ele propde que encenem mais
uma vez e ela permanece ouvindo. A sequéncia dgeimg@arece desconexa, mas permite a
abstracdo necessaria para permitir experimentardasn momentos mais importantes da
narrativa: close na chuva, seguido por um clos@maada (quente) sob a chuva (fria), gotas
na dgua empocada. Nao chove mais, ela anda enpsijrasompanhada pela camera por tras
das grades. Eles encenam a volta do marido e efeepe ndo vé-la mais. Close nas méos
dele e dela se soltando. Enquanto vemos ele sandist ao fundo, em primeiro plano a

camera acompanha a méo dela subindo no préprio,blrayando os dedos nele.

Frame 42 - Amor a Flor da Pele (2000) — Abstrag@eselacdo a partir do ambiente
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Frame 43 - Amor a Flor da Pele (2084Q) corpo responde

Um recurso que até o momento o filme utilizou apgrera elipses temporais, agora,
ganha outra funcéo e provoca um efeito diferenciadiore uma imagem ebfacka voz dele
afirma “Nao chore, é s6 ensaio”. Quando retornaagem — ele pega a mao dela e continua:
“Isto ndo é real”. Novamente uma tela preta e solrdha musical tema dos personagens e
logo apos untravelling curto até onde ela chora abracada nele. O que @desr, até o
momento, é que o filme trabalha alimentando aligeeativas e frustracdo, tanto quando
falo da relacdo dos protagonistas, como quandoefite ko que a relagao filme/espectador

oferece ao ultimo.
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Frame 44 - Amor a Flor da Pele (206@epeticdo de enquadramento ressaltando mudanga

Assim, quando tudo parece estar perdido para @amoenentre 0s personagens, mais
uma reviravolta. Dentro no taxi, na mesma persp&ai enquadramento de costas que nos
impede de ver seus rostos, a Sra. Chan diz: “N@&voqu pra casa hoje”. A repeticdo de
enquadramentos, principalmente fechados, despedi@rggdo e configura uma énfase na
mudancga. Dessa forma, o close nas maos, e ele @ndlianga, toca na méo dela, que aceita
0 toque que antes recusou, reafirma a intencaoude galavras. Porém, a continuidade
narrativa ndo da referéncias claras afirmando aqquke, portanto, podemos apenas supor.
Apoés essa cena, ndo ha mais nenhuma outra em tgjgneambos no mesmo ambiente, ndo
h& mais nenhum didlogo entre os protagonistasdaassim ha uma atmosfera que continua
evocando a relacdo entre ambos. A cena em que. £8aa recebe pelo rddio uma musica
por seu aniversario, representa bem o tipo de spgdavor dessa atmosfera. Wravelling
aberto mostra que estdo em seus apartamentodjosziela toma cha sozinha e ele do outro
lado da parede esta lendo; quando ele apoia a aate@arede d@ravelling comeca o

movimento contrario e do outro lado ela também estd a cabec¢a encostada na parede.
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Frame 45 - Amor a Flor da Pele (2000) — Imagem fiettono ddravelling

O tempo volta a surgir como questdo importante e@acionamento entre o0s
protagonistas, inclusive através da mise-en-s@&@a@mor parece uma questadidening O

telefone toca trés vezes e para de tocar, um cqui@@stabelecido entre os protagonistas
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para dizer que sao eles ao telefone; ela ndo ateed®s o reldgio. Enoff a voz dele: “Se eu
tivesse uma passagem sobrando, vocé iria comigd@drtunamente, a trilha é de novo
Quizas, Quizas, Quiz4Jalvez, Talvez, Talvez). Além de se produzir imk afetivo obvio,
engquanto escolha que compde a atmosfera das relagden comentario do préprio filme a
respeito das duvidas que pairam sobre as escolhas.

Novamente, uma sequéncia de planos curtos ressajteestdo ddimming entre os
personagens, quando o Sr. Chow desliga as luzgsafto 2046, fecha a porta e faz-se um
black Com ele parado no corredor, a camera recua. Qualadfinalmente chega, ele ja
partiu. As cortinas do corredor, sempre imoveigragoam, e, nesse sentido, podemos falar
da criacdo, nesse momento, de atmosferas abstratas.

Ainda que sirvam®l narrativa e componham a atmosfera dramatica, sepd&ém,
diferentemente da forma como é abordada por INE§2G05). Acredito que as atmosferas
abstratas elAmor a flor da pelastao, por vezes, “concretamente representadadd gue o
que elas representem ndo seja concretamente aefbébsa questédo reside a abstracdo sem
uma funcionalidade 6bvia, ndo significando ausédeiéuncionalidade, mas que ela pode néo
ser mensuravel. Esse impeto de formas, que atdavésnosfera cria um universo propenso a
ambivaléncia, traz a matéria como um desenho deiagdes através da logica dos afectos, e
se transforma em objeto de desejo depositarioldedes afetivas.

Por isso retomo a afirmacéo de Dubois (2004) densantanto como uma experiéncia
psiquica quanto um fenémeno fisico-perceptivo, Ecbuportanto, enfatizar as relagdes do
filme, privilegiando o dltimo quesito, sempre comdmo ao primeiro:

Sua maquinaria é ndo s6 produtora de imagens camioéim geradora de afetos, e
dotada de um fantastico poder sobre o imaginariedpectadores. A maquina do
cinema reintroduz assim o Sujeito na imagem, matdesz do lado do espectador
e do seu investimento imaginario, ndo do lado dinakura do artista. Portanto,
tanto um quanto o outro constituem a imagem, quedigna deste nome por trazer
em sua espessura uma poténcia de sensacdo, deoemsnogé inteligibilidade, que

vém de sua relacdo com uma exterioridade (o0 Sujei®eal, o Outro) (DUBOIS,
2004, p.45)

Enfim, se estabelecem relacbes de diferentes mawiratravés das articulacdes
propostas em um filme. A atmosfera, em diversoeetee intensidades, presente em todo e
qualquer filme, é capaz de potencializar a expei@ésingular de cada um ao ser afetado por
ela e a maneira como se relaciona com a hist@malot como resultado um filme diferente
para cada espectador.

5 ATMOSFERAS NA CONSTRUCAO DE PERSONAGENS
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A proposta de estudar a constituicdio de um pergomag partir de atmosferas
demanda mais do que analisar o trabalho do dieetdo ator sobre o personagem que se
desenha no roteiro. Falo da combinacédo entre aragée de tal personagem, as escolhas
narrativas e estéticas acerca do ambiente em guse e@hsere e as relacdes que estabelece; e,
principalmente, de como ele é apresentado no #llmeue emana de todas essas articulagdes.

Antes de iniciar uma abordagem mais direcionaddilam® Amor a Flor da Pele
(2000) decidi buscar mais informacdes sobre o gemespecifico de direcdo dos atores.
Wong Kar Wai define como arbitraria e inexplichaelorma como escala determinado ator
para um personagem, mas ho momento em que o emcorgersonagem do roteiro ndo € o
mais importante, porque o proprio ator traz ao pap® dimensdo surpreendente que obriga
a transformar o personagem original.

Creio que um filme é algo organico, que ele nurera ple evoluir e de crescer, e
gue é preciso aceitar deixar-se levar por ele mhaigjue tentar sempre manter o
controle sobre ele. Quanto a direcdo de ator, parg ela se baseia essencialmente
em duas coisas: primeiramente, num bom conhecindgmersonagens descritos

no roteiro e, em segundo lugar, num bom conhecongatnatureza humana. (KAR
WAI, 2006, p. 188)

A idéia do filme como uma producdo organica, emstamte evolugdo, vai ao
encontro do conceito de experiéncia Unica, caleadanemdérias pessoais e afectos suscitados
a partir da atmosfera. De toda forma, tanto o fitmeo a criacdo do personagem extrapolam
o controle absoluto do realizador sobre a obra.r8dguinas de ver atravessadas por ruidos
pessoais, do diretor mesmo, dos técnicos, dossatre claro, do proprio espectador. Assim,
essa criacao (personagem) escapa aos limites dakas do diretor e o que busco como
pesquisadora € perceber esse personagem da tedgimago de atmosferas filmicas.

Deste modo, o capitulo sobre personagens se eatrdi maneira um pouco
diferenciada com relagéo aos que o antecedem aagumepanham mais diretamente a ordem
narrativa do filme. Partirei agora da analise dessgnagens secundarios, que acabam
compondo parte importante da atmosfera de constrigs antagonistas e protagonistas, que
serdo mais detalhados em seus aspectos plasticalssteatos. Por outro lado, tenho
consciéncia de que as atmosferas concreta e dcans#o extremamente solicitadas nessa
construcdo e justamente por iSso tratarei, aindacamo 0S personagens principais séo
introduzidos na trama, as suas acbes e a constdaggersonalidade, como também sua
evolucéo na trama.

Sendo assim, ainda que outros personagens estgaaio asobre a trama antes,

através do barulho da conversa de pessoas quesnd@ms\e a Sra. Suen ja aparece de costas
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na cena de introducdo, o primeiro personagem gee2naficialmente apresentado é a Sra.
Chan, que abre a janela e por ela € emolduradan A& beleza plastica da cena, das cores
vivas e estampas de flores que comp6em o quadraphéontraste da alegria Obvia que
deveria desprender dessa combinacdo com a expuistiite e melancolica do personagem.
Outras informacdes, menos visuais e mais dramaséasfornecidas nesse primeiro momento
em didlogo com a proprietaria do apartamento. Pdedozir pelas falas que ela é nova no
lugar e que ela trabalha fora, que é independaenteatdido; mas, mesmo sendo nos anos 60 —
guando se naturaliza essa insercdo da mulher nadwede trabalho, ou seja, a atividade da
mulher deixa de ser necessariamente associadaalace,|l ao cuidar subalternamente do
marido, ela ainda se define pelo nome do marido @8an). O filme, em poucos minutos,
fornece o que o espectador necessita para comecanstruir ligacbes de contexto do

personagem.

Frame 47 - Amor a Flor da Pele (2000) — Apresentdg@adSra. Chan emoldurada pela janela

O outro protagonista, Sr. Chow, entra na trama lysequéncia: a camera 0 mostra
de costas enquanto sobe os degraus da escadaimiabifia. Chega a porta de sua residéncia
justamente na saida da Sra. Chan da sua, confdpumprimeiro encontro entre eles. Como
ja abordei no capitulo sobre as relacdes, trattlesen encontro banal, que ndo gera qualquer

expectativa sobre a possibilidade do que depoiseatonfigurar como um envolvimento
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amoroso. Da mesma forma, temos mais algumas inf@esab4sicas para conjeturar acerca
de futuras novas relacdes entre os personagemsclast que qualquer espectador assiste ao
filme com uma expectativa prévia a respeito do agentecera entre os protagonistas: pelos
comentarios da midia, pelos cartazes de divulgap@&ta propria sinopse do filme e
principalmente pelas imagens de divulgacdo do meshwém, pretendo analisar a
construcdo dos personagens pela atmosfera do #sgeiecendo julgamentos e informagdes
prévias a espectacao.

Consequentemente, algumas questbes plasticas solbre os protagonistas séo
representados na tela merecem atencdo desde dpjrima narrativa: geralmente eles
aparecem em closes ou planos fechados, evitandentaoto, a frontalidade excessiva dos
personagens. Por um lado, esse recurso pareceadlar giestaque ao personagem, destaque
que se prolonga no uso continuo de sobreenquadi@sneaduzindo, assim, o espaco que € o
quadro final resultante dessa soma de enquadram@m@issa a ser protagonizado pelos
personagens principais.

Por outro lado, se pretendo defender a hipoteseude ha uma priorizacdo do
personagem nos enquadramentos, 0 que justificeicaraposicées que cortam o personagem
em partes ou mostram o mesmo de costas?

No caso dos antagonistas, mantem-se o0 mistérioraomrso de composi¢cdo de
personagem, que nos afasta para criar um susp@sseoadjuvantes aparecem pouco e
funcionam mais para compor o ambiente e o0 clima dpwe prevalecer em determinada
atmosfera. Mas e no caso dos protagonistas? Sarieontracenso dar destaque através de
closes e em determinado momento relegar sua image®&dacos, ou a ela estar coberta por
parte do cenario. De imediato 0 que posso afirmaué, ressaltando as mudancas do
personagem durante a trama, algumas de suas @madmprotagonizadas pela sua imagem,
mas pela atmosfera que emana do momento.

Deste modo, trago algumas questdes especificas aatumstrucdo de personagem no
cinema a partir de Gomes (2007), que traz uma pEEsqgoamando como referéncia alguns
comparativos com 0 romance escrito e o teatro. d&Nabsrdagem o autor percebe que no
cinema o narrador, ou o0 “instrumental mecéanicovasalo qual um narrador se exprime”, se
retrai a0 maximo tendendo a objetividade. Ou se@parato filmico deixa o campo livre para
gue o personagem e suas agles se desenvolvamr aléamarrativa. Nesse sentido, a visdo
narrada deveria necessariamente assumir: “o pantaesth fisico, de posicdo no espaco, ora

desta, ora daquela personagem. Basta atentarm@sadarma mais habitual de dialogo, o
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chamado “campo contra campo”, onde vemos, suc@ssivia e vice-versa, um protagonista
do ponto de vista do outro” (GOMES, 2007, p. 107).

Assim como € abolida, elmor a Flor da Pelgessa tendéncia convencional ao
dialogo, também ndo ha ponto de vista pré-defi@dexclusivo de um personagem. Nem
mesmo de varios personagens; portanto ndo hé dopdtbadesse olhar que narra, mas h4,
porém, uma ambiguidade que me faz perguntar sems@re:ponto de vista ndo é o de um
personagem, qual é o olhar que lancamos sobreneZilUma alternativa ja apontada, e que
volto a referir comwoyeurismoremete ao prazer de ver do espectador, que t&iage com
0 objeto, que permanece a uma relativa distanbsgrgando escondido o personagem, como
um segredo que o diretor compartilha com o espectadue pode justificar a maior parte das
opcOes de posicionamento de camera.

Nesse sentido, Arlindo Machado (2007) reconheceajué@mera ja ndo incorpora a
visdo “subjetiva” de um (ou mais) personagem: el@adoca de modo a que a visdo de um
sujeito ficticio possa se tornar “legivel” a umaedtg imaginario, a um sujeito filmico, o
espectador, que parece, assim, se tornar “senloofilnde a que assiste. Nessa condicao, o
espectador, com poder de visdo acima da ficcaquaeno a realidade do filme -, ultrapassa o
voyeurismo de um personagem. A partir dessa cadocagepensamos o papel do espectador
na formacdo de uma imagem qualquer, que, como oedajem de Aumont (2002), é
entendido como parceiro ativo da imagem, constaugndendo construido por ela, emocional
e cognitivamente. Ou seja, apesar dos codigos spadalecidos com fungbes candnicas,
nunca veremos 0 mesmo filme e, possivelmente, sesgtiremos de maneiras diferentes a
mesma cena.

Uma questéo pertinente a criagdo dos personagendeye ser retomada € a presenca
em cena, a postura e o figurino dos mesmos, qumae#letindo parte do que acessamos nos
primeiros contatos com o personagem. Importa mast@ento perceber que quase todos 0s
personagens, mas principalmente os protagonigtasyia postura imponente, ereta e firme,
com trajes bem cortados coerentes com a época@lbdnde se passa o filme. Porém, toda
essa elegancia gera um grande contraste quandmnaldo ao ambiente concreto em que se
inserem, geralmente mal iluminado e que, como jaatmordado, deixa transparecer
decadéncia em paredes com pintura descascandayasadal conservadas e reboco caindo.

Os antagonistas desta trama sdo os cOnjuges dgyqmstas e possuem algumas
particularidades que demandam de um olhar atestinstrucdo desses personagens. Ainda

que o espectador ja tenha sido informado da exist&os mesmos nos primeiros dialogos,
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h& uma auséncia expressiva deles ja no iniciolohe.fiA primeira presenca visivel da Sra.
Chow é quando as duas mulheres se cruzam na ess@da proxima do corredor. Ela esta
de costas. Logo depois, o0 close na sua mao comcali® expectativa continua a crescetr,
sabemos quem €, mas foi pouco o visto sobre compe¥sonagem. Os quadros compostos
pela Sra. Chow de costas e por partes do seu vagamlos pelas bordas, por isso, além do
que é visto, o que é ouvido deve ter relevanciaanesnstrucdo. No quadro vazio a Sra.
Chow fala ao telefone, tem a voz aveludada, sualadieada. A camera se movimenta e, no
novo posicionamento do sobreenquadramento da jaglal@sta, novamente, de costas. Nao
temos acesso a qualquer esboco de reacdo do seuerosuito pouco de suas agoes fisicas,
portanto, e mais uma vez, o som € primordial jaafaeece informacdes através do timbre de
sua voz que se altera em situagcfes que o persora@agido por mudancas da narrativa.
Sendo assim, ainda que a voz da Sra. Chow condaveledada, parece mais fria e seca, ou
seja, as terminagdes sonoras das palavras, ateadidas, se tornam mais abruptas.

Com efeito, devo salientar que as caracteristicasabdades do som nos didlogos séo
fortes referéncias da personalidade e de mudanga®mas dos personagens de modo geral,
mesmo daqueles que mais aparecem em quadro. ACBam, por exemplo, em dialogos
iniciais com o marido sempre se mostrou carinhimsprimindo certa suavidade em sua voz
firme. Interessante pensar que a maior mudancauaasfalas ocorre nos momentos em que o
seu rosto ndo é visto, 0 que pode sugerir que ¢pa al esconder. Essa expectativa é
confirmada quando, ao telefone, usa um tom forraed pvisar que chega tarde - uma mentira

que depois se revela na intencéo de flagrar ostasan
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Frame 48 Amor a Flor da Pele (2000)lmmagem na mentira ao telefone

O personagem antagonista masculino, Sr. Chanztakja o mais obscuro do filme. A
cena em que esta mais presente se passa no qoatsal, enquanto ele se prepara para,
novamente, viajar. A camera proporciona um angedhddo e baixo que prioriza a imagem
da esposa sentada na cama, ou seja, tudo que deteod apenas parte de suas pernas. O
timbre de voz do marido € grave, firme, seco etolgiequando fala com sua mulher. No
didlogo, informa que sua frequente auséncia é tango# periodos mais longos e imprecisos:
“De duas a quatro semanas”. Ele aparece ainda npres antagonista, a esposa do Sr.
Chow: geralmente ndo o vemos e por vezes, tambéro névimos. Ainda que haja legendas
indicando suas falas, no mais das vezes, comaxsonplo, no didlogo com o vizinho sobre
a panela elétrica, ndo conseguimos distinguir o dansua voz na banda sonora, € como a
imagem dele também nao temos, ele permanece uankstao espectador. Quais sdo as
informacBes que temos desses personagens? Refjeass indiscerniveis, pedacos de seus
corpos, suas costas, algumas palavras e nunceostos



96

Frame 49 - Amor a Flor da Pele (206@eflexo indiscernivel da Sra. Chow (Antagonista)

Quando Gomes (2007) aponta, em seus estudos, pgestn cinematograficos
constituidos exclusivamente de palavras, o autor mer@ete aos antagonistas que,
principalmente no caso do Sr. Chan, ndo vao migto de referéncias vagas de sua presenca
fisica por enquadramentos de parte de seus corpastd todo o filme. Porém, o autor faz
lembrar que eles sdo construidos ainda por sug&naas, que posso dimensionar pelas
palavras trocadas pelos personagens presentesramecelaro, condicionada ao contexto
visual em que se inserem.

Porém, o filme tem o cuidado de n&o definir os gonigstas como vildes desprovidos
de sentimentos, evitando o maniqueismo facil deredtipos, julgamento prévio ndo é uma
opcao em Amor a Flor da Pele. Um exemplo dessstitwigdo de personagens ambiguos é a
cena em que a Sra. Chow pressiona o Sr. Chan parfal@ com a esposa, e a resposta (nao
audivel) sugere o término do romance. Ocorre aisobreenquadramento do espelho na
parede precedido ptravelling horizontal, 0 mesmo procedimento de movimentoésheeta e
montagem que ja foi abordado na composicdo de abeBieO que o espectador acompanha
através do reflexo no espelho é a agua que eseelsecabelo da Sra. Chow e que esconde
seu rosto inclinado. O som do choro da antagossstaistura ao ruido da agua do chuveiro.

Dessa imagem a montagem corta para um close dendmanasculina, de alianca no dedo,
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batendo na porta. E ao espectador cabe soluciona@stério sugerido por tais presencas e

quais auséncias de informagao.

Frame 50 - Amor a Flor da Pele (2000) — Uma dasg®teferéncias ao Sr. Chan. (Antagonista)

Uma caracteristica presente em alguns planos uhe file refere ao posicionamento
visivel dos personagens em cena com relacdo aoiguainento da camera. Além de gerar
novos enquadramentos plasticos, a partir da molgluease estabelece dessa forma, também
se aciona a plastica a servico da narrativa, qygmatoexemplo, em um momento bastante
dramatico de um personagem se oferece ao espectadambiguidade audiovisual
concernente a uma reagao nao vista e ouvida, masusiida e visualmente imaginada.

Os usos desse recurso nao sao bastante frequergest@ de configurar uma
linguagem caracteristica do filme; nesse caso gtago como uma possibilidade interessante
na constituicdo de diferentes perspectivas naastnas atmosferas audiovisuais. Isto é, ndo
apenas das constancias de uma opc¢ao técnica te ésiue se compde essa linguagem
autoral, mas ainda da inconstancia de alguns padpde podem ser rompidos para constituir

a atmosfera filmica desejada (seja ela qual for).



98

Frame 51 - Amor a Flor da Pele (2000) — O corpoaomldura

Sendo assim, todas essas opc¢Oes cheias de nuandesaliees minimamente
planejados abrem espaco para as articulagbes daléecampo, local mais propicio (ainda
gue ndo seja o Unico) para o desenvolvimento desdtmas abstratas. Novamente afirmo que
aquilo que escolhemos ndo mostrar ou mostrar &mdeélteracdes da visdo, sobreposicdes
de transparéncias e objetos ou, ainda, por imapen®ao proporcionem uma relacao estavel
com a cena, diz mais ao espectador do que escobwas. Dessa maneira, 0 quadro se
compde tanto pelo que contém como pelo que ex&lUMONT, 2002), num fluxo de forcas
afetando conexdes diretas com a imagem, alteraxdionente o entendimento a respeito de
um filme.

Como abordei no capitulo anterior a relacdo dosimmentos de camera com a atuacao
se converte em grande aliada na construcdo denaeeos, e a repeticdo de um movimento
dentro de um mesmo ambiente (interno ou externdg pessaltar os efeitos dramaticos da
evolucdo do personagem na histéria. No mesmo sentida das cenas mais marcantes do
filme, na caminhada até a compra do macarrdo, anmeovacado da camera € usada a favor da
atmosfera abstrata. Acompanha o personagem arep@hiual da rua e por alguns momentos
da vistas apenas ao quadro vazio, com chuva, amdta do personagem que se abriga

préximo dela. Vemos a agua acumulada no chéo, ramppique fazem vibrar a superficie
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plana, e ouvimos o siléncio, do personagem e ddesma) embalado pela valsema dos
personagens.

Os protagonistas, da mesma forma que aferi sobrntagonistas, ndo tém gestos
calculados, nem seus movimentos sdo estritamemeaessarios para que a trama aconteca.
N&o sdo eles herdis classicos, e Wong Kar Wai cetfiemanidade a todos, e todos possuem
suas falhas e podem ser questionados por suas bigdd®m exemplo dessa humanidade é o
grande numero de cenas em que se mostram refeig8eguais, no conjunto das cenas, ao
final, todos comem; sédo cenas que, além de darasode intimidades crescentes entre 0s
personagens, a maneira como comem (e isso nognitiderver) € um indicio de que essa
intimidade se estende ao espectador. Ou seja,resnagens principais demor a Flor da

Pele(2000) comem e fazem barulho ao comer.

~

Frame 52 - Amor a Flor da Pele (2000) — Prolifeoad@ cenas em que comem

De outro lado, os personagens principais parecemxsgmamente contidos quanto a
manifestacdo de suas opinides e sentimentos, gueEl@ossamos perceber algumas nuances
distintivas de suas personalidades através de akjgemas, como ja afirmei anteriormente.
Didlogos séo ditos sem carga dramatica, quase Btmuen comentario frivolo e cotidiano,
h& um misterioso jogo do filme com quem assistu(ee coloco aqui enquanto espectadora)

que, no entanto, da pistas subjetivas sobre o gumssa no interior dos personagens. Um
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exemplo dessa ligagéo é a cena que se passa alhd¢rala Sra. Chan que elogia a gravata do
chefe, presente da amante; ao ouvir dele que & agaal a anterior ela responde: “Olhando

com atencdo, nota-se.” Indica-se a qualidade ohdera da protagonista, mas também

denota certa posicdo moral da mesma com relacdiitddes do seu patrao.

Ainda que Wong Kar Wai declare que explora os aiglijos géneros romance e
drama, emAmor a flor da pele apela também para o suspense e o mistério. Parece
contraditorio, porém ndo podemos pensar no génasmmatografico unicamente como foi
constituido h&d muitas décadas. A hibridizacdo dementos dramaticos e estéticos nos
chamados cinemas modernos € uma realidade nasde$aginemas. Por esse motivo,
justamente, posso pensar no afrouxamento da relzp@al que permitiria, nesta cena, o
siléncio sobre os motivos do personagem, enfatzaagbes e intervalos aparentemente
insignificantes, sem a preocupacdo de revelar esosfdas reacdes associadas a relacdes
afetivas, aumentando assim a importancia dos mddosonstrucdo dos personagens. As
caracteristicas dos personagens ndo sdo mostradaspntrario dos personagens bem
definidos do cinema de género, mas estdo impligess objetivos, quando 0s possuem, nao
estdo claros: a angustia e a duvida séo frequesgesiodo que o conflito da trama nasce,
justamente, de aparentes contradicdes no modortlr gae, enquanto atmosfera, sugere ao
espectador que os personagens hesitam sobre qoenosfue fazem.

Uma das questdes mais interessantes relacionadpeasmnagens principais é que
além de serem, eles mesmos, diferentes quandoasti& também confundem o espectador
com encenacdes onde interpretam seus conjugegcis@explorar nuances ténues para no
cair na armadilha do caricato, e deixar transpareos personagens que fingem ser, aqueles
gue realmente sao na trama.

Ao estudar o método de trabalho do diretor com agrgs € possivel supor como eles

conseguem tamanhas variacdes em intensidadestisio su
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Se se tem um minimo de experiéncia, sabe-se que a@odomplexidade do ser

humano vem do fato de que suas ag¢des estédo frequante em contradi¢do total

com seus pensamentos, e de que dois seres huneanaempre reagem da mesma
maneira diante de uma situacao dada. Alguns choregando estéo tristes, outros

ficam violentos ou, ao contrario, se fecham emesmos... E por isso que, mais do
gue teorizar durante horas, sempre preferirei maighe a camera e deixar que os
atores me surpreendam (KAR WAI, 2006, p. 188).

Dessa maneira, ha nos personagens que povoam sfetmfiimica deAmor a Flor
da Peleuma complexa construcdo das escolhas plasticassequ@stram visualmente pela
fotografia e pela arte em algumas questdes coivstsutTalvez seja esta a receita para as
variagcbes percebidas nos personagens: acrescaetaaeum pouco do personagem no ator,

ou justamente o contrario.

Frame 53 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sra. Chtarpretando a Sra. Chow

Os personagens acompanham as mudancas na atnfibsfiesg da mesma forma que
0 ambiente e as relacbes estdo diretamente irgteolsgas suas acoes. Nesse sentido, algumas
acbes demandam mudancas no personagem, como naroegae a Sra. Chan prepara o
xarope para o Sr. Chow. Essa acéo confirma queaerupacdo com ele ultrapassou o0s
limites de uma ligacdo pautada pela traicdo dogugén. A cena é mais iluminada e eles
conversam sobre cinema, liberdade e felicidadenQuale pergunta se ela ja pensou como
seria se ambos fossem solteiros, a resposta dejaeétalvez fossem mais felizes. Os

guestionamentos que fazem também se modificaraamtdua narrativa, e agora pairam sobre
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a situacdo de ambos, ndo mais enquanto traidosa mespeito das necessidades proprias de
mudancgas.

Inverto o processo e, depois de apontar mudancapersonalidade, abordo a
constituicdo dramatica da mesma no decorrer deefilBnquanto o Sr. Chow parece mais
decidido, ainda que néo se solucione totalmentelagaidade dessa deciséo (que poderia ser
por vinganca ou vontade propria, talvez ainda umstande ambos), no filme a hesitacao
parece ser, sempre, da parte da Sra. Chan: adigagifaz para ele, mas em que ndo se
identifica; a cena da escada em que desce e st#miee e desiste, e finalmente se encontra
com ele. Com efeito, mais que confirmar a obsejag&ena da escada, abordada em todos
0s capitulos dessa pesquisa, consegue, talvez genfmima outra das abordadas, produzir
afectos no espectador e compartilhar com ele umsagéo fisica proxima ao sentimento do
personagem.

De acordo com Jonathan Crary (2004), antes mesmaridgdo do cinema as
condicbes de percepcdo humana ja estavam sendanectea remontadas em novos
componentes por um problema de atencédo, porqueadatde informacdes sensoriais. Dessa
forma, a visdo teria se reconfigurado dinamica, ptnal e sintética, e 0 sujeito um
“consumidor agente” na sintese de uma diversidadsppra de “efeitos de realidade”
(CRARY, 2004).

Noel Burch (2006, p. 150) fala sobre estruturasageessao na praxis do cinema
apoiado justamente em constru¢cdes que, na minhguipas concernem as atmosferas
filmicas. Especificamente na cena da escada, dafesin todos os capitulos, a atmosfera
poderia se enquadrar naquilo que ele define conmad-&star provocado pela desorientacao,
com ‘falsosraccords de olhar, de posicdo ou de direcdo”. Ainda quesseetores sejam
controlaveis, esse tipo de construcdo demandaria oova espécie de orientacdo ao
espectador através do que ele chama de “ligacdoeteimo retardado”. Imagino que essa
estrutura da informagcdo, em suspenso, surpreerepectador por situar-se em ambiente
espacial ou temporal diferente do que, em tese, $&to imaginado por ele, e demanda dele
um maior esforco de entendimento, e suscita neluséo e desconforto, o que o aproxima
do momento interior vivido pelo personagem. Ou ,se@nquanto espectadores,
experimentamos um estimulo sensorial e fisico gqo® convida a compartilhar com o
personagem seus sentimentos.

Ora, parece-nos que a surpresa e 0 mal-estar, aesim 0s compreendemos, sao

duas das mais moderadas maneiras pelas quais @nmeigematografica pode
agredir a sensibilidade do espectador, e que abaenmho para toda uma gama de
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agressdes, com intensidade crescente e de natwmdgia variada [...] (BURCH,
2006, p. 150)

Dessa forma, minha tendéncia inicial seria optdo peso de uma terminologia
diferente da agresséo. Acredito ser preferivebatmu tocar o espectador no lugar de agredir,
pelo carater negativo que a palavra carpgyasee por acreditar que as sensacfes podem ser
ainda prazerosas. Repensando as aplicacfes pdesdezressa reorganizacao das estruturas
de percepcdo como agressivas porque rompem conersaqusensoriais e motores mais
simples, evitando as liga¢cdes mais Obvias e diretas

Por outro lado, a movimentagdo em algumas cenasai@ ooerente com sua
dramaticidade intrinseca. Dessa maneira, constatdjime, que uma boa articulacdo da
atmosfera filmica permite alternar os momentos garar afecto, a partir de sensacoes fisicas
de identificagdo, com uma cena mais atenta as ogdes, tomando o cuidado para néo
destoar da obra em sua totalidade. O excesso daustpoderia levar o espectador a
exaustao e descolar o mesmo definitivamente daatram

A cena em que os protagonistas se questionam eafe estariam fazendo os seus
cOnjuges € um bom exemplo disso (de uma boa ati&a). O enquadramento € da janela do
guarto do hotel: ambos estéo sérios; Sra. Chanriemeipo plano olha para rua e o Sr. Chow,
levemente desfocado, a observa. Ela inclina a eabege direciona para a porta, e, dessa
forma, ele passa para o primeiro plano. Ainda dagagora, componha a parte da imagem
desfocada, é possivel ver que nédo sai do quarnte éag mencao de abrir o botdo da gola de
seu cheongsam(vestido). A acdo dos personagens por si s6 seffiziente para evocar
qualquer sentimento relacionado ao desejo; massat#ieito com essa informagdao, o filme
adiciona tons mais intensos ao momento: literaleeglin estd de vestido vermelho, a pele
levemente corada; a luz quente preenche o ambierfteydo em tons de marrom, bordd e
vermelho tem pontos mais iluminados; a movimentagdouma leve reducéo na velocidade,
suficiente para encaixa-la no ritmo da musica {equee, por si mesma, ja traz um apelo

emocional.
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Frame 54 - Amor a Flor da Pele (2000) — No quad#62

Por outro lado, as imagens da sequéncia que desaegeguir também sao
concretizadas pelo som, ainda que de outra mameaassa altura da trama a trilha musical
ja aciona naturalmente a memoaria afetiva e estedelma ligacdo rapida com o espectador.
Quando a Sra. Chan sai do quarto 2046, no corrgdstida com um casaco vermelho, ela
caminha e a camera recua. O siléncio € um recws@upjeta também um afastamento e o
som dos sapatos de salto tocando o chdo aumentansdo até que ela para de caminhar e
entra mais decisivamente o tema musical marcanteend parece, consequentemente, ter o
poder de paralisar o instante e a respiracao de gssiste.
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Frame 55 - Amor a Flor da Pele (2000) — No quadi#62

Dentre os personagens secundarios, que ndo o®aistag, a Sra. Suen, proprietaria
do apartamento, parece mais bem definida em seaag@gs. Vive do aluguel de comodos, €
solteira (ou vilva) e se reserva altos padroesataldade os quais tenta impor no espaco de
convivio. Poderia traduzir essas suposicfes patos harrados no filme: ela ndo sai muito;
nao trabalha fora; interessa-se e intromete-sedagpessoal dos inquilinos. Isso bastaria para
construir um personagem crivel para a narrativanbEan bastaria para caracterizar sua
funcao no filme — de intimidac&o — referir a cemague intimida a Sra. Chan questionando-a
por seu comportamento, a auséncia do marido e cuadantes saidas de casa, situagado
filmica na qual, em contrapartida, a Sra. Chan aptém em siléncio ouvindo o “sermé&o” e
respondendo em poucas palavras as perguntas gsédhdirigidas, contém o choro e seus

sentimentos séo sugeridos ao espectador atravéetodes.
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Frame 56 - Amor a Flor da Pele (2000) — Closeslaaveervosismo

7

Em Amor a flor da pelg2000), o som é um importante elemento para coropor

personagens que nao vemos em quadro — e isso atmexte pelo que é dito, mas pelo
timbre da voz e entonac¢des nos dialogos. Os momepiase festivos na sala, enquanto os
moradores jogam, a balburdia e a alegria pelo tenvak ndo exige que entendamos as
palavras que sao ditas, nem mesmo que vejamossspgens.

E interessante pensar nas construcdes dos perssnegmparativamente sob esse
ponto de vista sonoro. De modo geral os coadjusamiéncipalmente a Sra. Suen e Ping,
desenvolvem didlogos mais longos se consideraroassreais raras presencas em cena. Ja os
protagonistas, que comparecem mais, tendem a sabmecos com as palavras, e suas
conversas nao coincidem com as acodes interiorestranodo-se geralmente superficiais e
frios.

Outra questao relativa ao som ainda deve ser apmnta@is precisamente referem-se
aos dialogos. Quando se pretende imprimir um ritnais dindmico a narrativa, geralmente,
h& uma supressao de siléncios. Porém, nas falasiimaortantes do filme, a maior parte das
pausas nos dialogos nao é excluida na montageguemat cenas ndo tém a mesma duracéo
que a da acdo, como eu descreverei a seguir. Essaslhas afetam o ritmo e

consequentemente distendem o tempo real como eljgnos.
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A sensualidade “languida’ que parece ser a essé&nmatranspira nesse filme é
proporcionada pela escolha dos planos em que toduwéliza o recurso dslow-motion
Neste sentido, e diferentemente de outros casos.eatp recurso ndo causa desconforto ou
ansiedade — ao contrario, ele proporciona mais depgva usufruir o prazer dessas belas
imagens. EmAmor a flor da pele(2000), Wong Kar Wai destaca, como afirmei
anteriormente, a partir deste mesmo recurso, oraddaprotagonista, suas maos pelo
corrimdo da escada, o cigarro sendo levado a bamasires momentos de trocas entre 0s
personagens.

Cabe ressaltar agora algo que afirmo desde o piincia pesquisa: cineastas ja
exploravam a atmosfera abstrata para externan@nsoi interior dos personagens através de
imagens sem acfes significativas para a narrasem, dialogos importantes, e até mesmo
atraves do siléncio. Enfim, recursos como imagesprbpositadas de objetos aparentemente
sem funcdo e os famosos tempos mortos ja foramomutitizadas pelas vanguardas
cinematograficas de décadas passadas. Sendo as®imse trata de uma qualidade
cinematografica exclusiva de um diretor, nem mesmaonfigura em novidade. Wong Kar
Wai — assim como Gus Van Sant, Tom Ford e outmataites — explora os tempos mortos e o
uso doslow-motioncomo elemento dramatico que confere mais forgarma — algo que
Antonioni alcangou como poucos cineastas.

Deste modo o0 acesso a esse universo interior csonmmeagem € possivel por outras
vias, dentre as quais o som, como, por exemplayahn da chuva que invade os momentos
de tristeza, mas o personagem nao chora; contidanéverso ao seu redor que fala por ele.
Na mesma medida, as imagens de reldgios, teleféges, empocada, ldmpada na chuva e
tanta outras sdo carregadas de acdo interna donpgesm. Assim, também, os tempos
mortos, estando o personagem em quadro ou quarednitaxacdes fora de quadro. Parece
evidente a contraposicdo da intensa acao inteperpersonagens com o que a banda de
imagem oferta, sobretudo porque, por meio destatégta, compartiihamos da angustia do
personagem.

Lembrando que no inicio deste capitulo aponteinstatacdo de um protagonismo dos
personagens principais nos enquadramentos, ainel&musua maioria ndo frontais, e que
permitiam um acesso direto a suas reacdes. Uma npaidaa imagem ocorre quando
demanda também uma mudanca no personagem. A cemperSra. Chan decide que é

melhor se afastarem €& composta por close do telettmrelogio, da cortina e do braco dela
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apoiado na mesa, sem mostrar suas feicoes. A Bam €& afasta do Sr. Chow e Wong Kar
Wai afasta o espectador.

Porém, ha ainda mais uma questdo a ser levantadsspeito dessas opcoes;
comparativamente aos antagonistas que ndo apar¢akeyz esses momentos de menos
visibilidade dos protagonistas seja quando maigmeximam daqueles que prometeram
nunca se tornar. Depois do desencontro no hotetlagque poderia ter mudado todo rumo
das relacdes no filme, Sra. Chan ainda tenta contboro no quarto 2046, fica sentada frente
ao espelho em um siléncio total. Penso, seguraratoos pulmdes para ouvir o silencio: Ela
ainda respira? Nao ha trilha musical, nem vozesu@dos de ambiéncia. Quase um frame
congelado, mas ela move os cilios, respira e s#éhuss dicam aguados. Esse plano é
intercalado com o corredor do hotel onde as catigge permaneceram por todo filme
imOveis, agora voam, uma clara referéncia a atmebsébstrata e externalizacdo dos
sentimentos da personagem. Voltando ao plano da&C8&em, agora mais fechado, permite-se
visualizar melhor sua reacao, o enquadramento enosteu reflexo, de costas, nos espelhos.

Em um filme tdo marcado pelos sons desde o primcgpsiléncio ndo pode ser uma
escolha casual. Nessa perspectiva, retomo algunsasts percebidos no filme: o barulho de
pessoas conversando preenchem os ambientes vazsosn diegético do radio surge com
fungcBes dramaticas, narrativas e emotivas; a trilraa dos personagens principais, que se
converte em conexao rapida para as afetividadéggado a identificacdo de relagbes. Na
construcdo desse cenario sonoro o siléncio adquieeforca narrativa extremamente pontual,
dando a importancia necessaria ao momento em §ua. £han realmente se entrega. E sua
voz emoff confirma: “Sou eu. Se houvesse uma passagem stobvacé viria comigo?” E,
enfim, a efetiva exteriorizacdo dos sentimentos pgwsonagem através da fala néo

pronunciada, mas ainda audivel em um mondologoianter



Retomando as proposicfes de Gomes (2007) sobrersonpgem no cinema, €
possivel perceber um processo evolutivo onde ogtiéhcabou tendo suas funcdes adaptadas.
Nos primordios do cinema falades didlogos eram objetivos e as palavras defingam
completavam as ac¢des dos personagens; depoistwn@® como recurso narrativo e poderia
agir em contraponto a narracao por imagens e ruRtoem, cogitando a possibilidade de um
filme se tornar o exercicio de uma literatura falamlautor ainda aponta outras possibilidades.
“quando a palavra no filme escapou as limitagdesaloemprego objetivo em dialogos de
cena, rasgaram-se para ela horizontes estéticds mais amplos do que a simples narrativa,
ou a utilizacdo dramatica do monologo interior” (@E6, 2007, p. 109).

Seguindo essa linha de pensamento, os usos dadtdaticados no filme ja se
engquadram nesses horizontes estéticos apontadadep@ a palavra passa a ser importante
nao apenas pelo significado que carrega, mas felo como se articula com outras, pelo
tom (alegre, triste, nervoso), pelo volume e intame com que € pronunciada.

Com efeito, a trilha sempre foi relacionada ao comgmte mais emocionatnquanto
a imagem seria 0 concreto; ainda que esse conpe#sa ser guestionado em cinemas
especificos, cabe a essa pesquisa perceber easer eafavor da atmosfera. A trilha serve,
tradicionalmente, como complemento ao que a imggeaisa dizer, mas pode ser ainda um
comentario a respeito dos acontecimentos. Por dredgpois da passagem de algum tempo,
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a Sra. Chan esta em Cingapura, sentada no qua@tha¥e, mais a vontade e relaxada do que
esteve por todo filme. Pelo reflexo do espelho gspwel ver que ela estd com 0 mesmo
chinelo rosa que usou quando esteve impedida dedsaquarto de Sr. Chow e por la
permaneceram juntos. Ao som Qaizas, Quizas, Quizasnpossivel ndo ter expectativas de
que “talvez” algo mude. Ela telefona pra ele, mé&s fala nada, cal¢ca seus sapatos e carrega
consigo os chinelos, provavelmente o objeto valigge Sr. Chow passa a procurar pelo

quarto, o resquicio de um tempo feliz.

Frame 58 - Amor a Flor da Pele (2000) — Chinelog+Hemg Kong
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Frame 59 - Amor a Flor da Pele (2000) — ChinelosCemgapura

A memoria e a nostalgia parecem ser temas receselat parte final do filme; sendo
assim, de volta a Hong Kong, mas depois de noveagas de tempo, no ano de 1966. Os
personagens, separadamente e em periodos de tafapnalados, sdo informados das
mudancas na vizinhancga. A Sra. Chan, primeira arsab muda para o apartamento em que
locava um quarto no passado, tocada pela nostdgiam tempo que ja ndo existe mais. O
tempo passa e o Sr. Chan visita 0 apartamento modeu, é informado que ao lado moram
“apenas uma mulher e seu filho pequeno”. Olhand® jp@ela, ele sorri ao som Riizas,
Quizas, QuizasQuando ele vai embora, o corredor iluminado paeieda mais decadente, o
volume da trilha musical aumenta e ele para entdrarporta vizinha. E um novo intertitulo
ao som de sapatos de salto tocando o chao: “Adeielpo passou. Nada do que pertenceu a

ele existe mais.” Na imagem reenquadrada peloxeefle espelho, a Sra. Chan e seu filho.
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Frame 60 - Amor a Flor da Pele (2000) — Sra. Chaifilao

Sendo assim, tudo faz crer que 0s personagensaegeom suas vidas anteriores; 0s
segredos dos personagens ndo compartilhados cospestador sdo sussurrados pelo Sr.
Chow em um buraco entre as paredes das grandugsas do Camboja, e a palavra que se
perpetua pela atmosferaatvez

Ou seja, 0 que podemos perceber ao final desssedalk personagens é que, com o
uso da atmosfera nessa construcdo, a temivel dianssa por Gomes (2007, p. 111)
definicdo completa imposta pelo cinema € bastagltiva, e, no caso, impede qualquer
reducionismo. O grande ganho é o aumento da liderda espectador nesse terreno:

[...] em muitas obras cinematograficas recentedeemaneira virtual, em grande
numero de peliculas mais antigas, as personageagas as operacdes ordenadoras

da ficcdo e permanecem ricas de uma indetermingsigoldgica que as aproxima
singularmente do mistério em que banham as criatlaaealidade.

Um filme onde os corpos encenam uma languida eateoseografia, marcada pela
postura e movimentagdo dos personagens e pelagditatio tempo através dmw motion
poderia gerar um mal-estar frente a situacfes @rdm do cotidiano. Dessa forma, pela
questdo estética, alia-se em suas caracteristicadh\ersdo de expectativas, sem ceder a
pressédo do jogo de representar (Que aqui serventme, também, de atuar) nada além de

objetos de desejo a serem admirados.
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A atmosfera torna 0s personagens o que devem seestitos no roteiro, 0s
construidos na relacdo ator e diretor, os mostradosvidos pelas escolhas técnicas. Os
personagens sao assim marcados pela relacdo dg$egogustaposicdes, distingbes e
afastamentos entre os corpos e 0s ambientes coraopaliica de sentidos. A conversao
visual e sonora evoca uma estrutura de incorposag@®nfrontos: ainda que 0s personagens

nao falem, a atmosfera que emana dos mesmos o cal
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6 CONCLUSAO

As expectativas em torno de uma grande conclusgeesiguisa provavelmente seréo
frustradas, pois ela nao foi produzida. Ao invés isso € a meu ver um bom resultado —,
concluo acerca das possibilidades de larga apbcdga conceitos aqui usados, inicialmente
apropriados dos autores referidos e depois expasiditticamente na medida em que o caso
analisado — meu objeto empirico — demandou queses§iaesse.

Tive muita dificuldade de chegar a uma divisdo edd em capitulos, pois ndo quis
destituir de forca cada um dos elementos que paatic da instauragdo das atmosferas do
filme analisado. Se, como acredito, corroborandcaateres citados, a atmosfera é algo
indivisivel, a analise ndo poderia fragmentar oetubjsem ferir o principio basico dessa
indivisibilidade. Dividir o texto em capitulos bas®s nas divisdbes de atmosfera propostas
por Inés Gil (2005), por exemplo, chegou a sertadgi, mas entdo deixaria de ser a analise
de atmosferas como ela mesma as define.

Primeiro constatei que as atmosferas categorizadassil (2005) que de fato me
interessavam — porque foram as que eu autentiquandlise do flme — eram as seguintes:

- a Concreta, que se constitui de modo materidynéamental para obter efeitos
estéticos e draméticos dbvios, e é altamente foat®palpéavel;

- a Dramatica, ligada a diegese, a narrativa, atogth, a interpretacdo endise-en-
scene

- a Abstrata, tratada nesta pesquisa como ext&g#Eo de sentimentos atraves de
imagens/sons que ndo possuam outra funcdo aléra dasgue sejam subvertidas a partir
dessa fungéo;

- a Plastica, ligada a forma da imagem filmicaamabinacfes dos elementos que a
compodem.

Depois percebi que se eu analisasse cada uma delaa estrutura capitular
exclusiva, eu acabaria trabalhando apenas os dlesigcnicos e ndo as atmosferas que deles
se desprendem. E mais, constatei que um mesmo reterikenico transita por todas essas
atmosferas, e percebi que, tendo em mente o qudasi@tmosferas, seria muito mais
produtivo para a pesquisa perceber como agem elsasntos técnicos e, mais largamente,
filmicos, em suas articulacdes dentro do filme.

Dessa forma, ainda que muitas questdes relatizimasfera escapem a escolha que

fiz, cheguei a estrutura apresentada, onde busamzl@r como as atmosferas agem para
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compor ambientes significantes, estabelecer retagitre os elementos filmicos e para
construir personagens. Consequentemente foi pbssiveluir que a atmosfera filmica
resulta, sim, de um jogo de forcas onde cada untes ggje de maneiras e intensidades
diferentes a cada cena, a cada plano, a cada s&gdérfilme narrado.

Com certeza, a atmosfera Concreta € aquela a eomgdre teremos mais acesso, e é
através dela, como principio, que as outras sellizein. A atmosfera na construgdo de
personagens trabalha, obviamente, com as intedi@sgghumanas diretas através do ator que
encarna o personagem, e a atmosfera Dramaticaepsee@ condicdo mais coerente e forte
nessa constituicdo. Todavia, outros elementos agdre a atmosfera filmica e participam
ativamente desse processo e demandariam de ounrasteras.

A questdo mais interessante aferida na pesquisam® @ atmosfera Plastica e a
Abstrata conseguem externar sentimentos e, em gag§o com a atmosfera Concreta,
provocar os afectos que nos permitam sentir agjoofiaproximado ao que o personagem
sente, ainda que 0 mesmo nao esteja em cena. odogsprotagonistas, esse aspecto
pareceu ser decisivo na identificacdo do espectamaros conflitos dos mesmos. Da mesma
forma os demais personagens, e ndo apenas os rdastagoque quase nao aparecem, tém a
auséncia como qualidade maior, seja no sentidausinaia fisica de sua imagem, seja no de
palavras ndo ditas nos dialogos, ou ainda de reaqfie ndo sdo mostradas. Ou seja,
autentiquei que a auséncia de partes significadtes personagens na composi¢cdo de
ambientes também é significada pelo espectadorer@opagem nao € a prioridade nesse
ambiente - ainda que seja a figura que se destacalgtas das cenas - e sim a atmosfera que
se cria a partir de sua auséncia.

Em contrapartida, os excessos sdo fundamentaisopidirae se constituir e permitir
que a atmosfera que emana do ambiente tenha @ tethsguada. Os excessos ndo devem ser
vistos como uma qualidade pejorativa, pois elediganciam - no contexto do caso analisado
- da definicdo de exagero; pelo contrario, nesteefi parecem estar justamente na medida. E
assim que os ambientes sao trabalhados com mst@sEas, cores e texturas, muito bem
medidas e articuladas pela fotografia em enquadrermee iluminacédo, preenchendo os
lugares e trazendo a reducéo do espaco.

Essa questdo do espaco ainda € ressaltada poramsiarde no estilo do filme: os
sobreenquadramentos. Essa decisdo técnica e agtdtastante explorada éimor a Flor da

Pele (2000) e proporciona mais forca aos afectos, gleraima espécie de sufocamento, que
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coincide com a personalidade contida dos protatamis também leva a pensar na relagéo
entre eles como inevitavel em um “espaco tdo pejuen

Uma palavra que acabou sendo constante na andligge se justifica pelo tipo de
proposta que o diretor, assumidamente, apresesta fikne, foi jogo. Na medida em que a
narrativa de um romance, que tenderia ao melodréareatruturada em formas e codigos do
génerothriller, 0 jogo ja esta instituido na origem. O que denais Obvio o teor dessa
afirmacao é a atmosfera que estabelece as relagfiesos personagens, ainda que ele esteja
presente também na construcédo dos personagensoenpasicdo do ambiente. Dessa forma,
por um lado surge uma relagéo principal, amoraste @s protagonistas que parece iniciar
de modo for¢cado, seja pelas questbes do ambiemwegando o encontro sucessivo ou pelas
questbes dramaticas ligadas a traicdo, e ainden atminandam de expectativas um tanto
Obvias de resolucdes. Por outro lado, a constrogém@tiva parece um esconde-esconde que
mantém em suspenso o fechamento das linhas dramatiertas pela histéria. O jogo vem a
ser confirmado com maestria pela atmosfera Plasiza se desprende de acgbes fora de
campo (também, dessa maneira, auséncias) e dowaparque o filme sugere, por entre
portas, janelas, cortinas, transparéncias e objetwsstério a desvendar.

Tenho consciéncia plena de que, em muitos momeladdexto, os limites entre os
capitulos estruturados foram transgredidos. Op&da pesquisa de atmosferas filmicas
justamente por acreditar que néo se tratam desBnritransponiveis. Deste modo também foi
0 processo de feitura do texto, que comecou actimpassiveis bases tedricas que poderiam
servir de fundo para alcar as questdes que preteadejar e que acabaram, geralmente, se
diluindo no propriomodus opendida pesquisa. Tudo se mistura nesse amalgama: 0s
personagens criam ambientes, as relacdes criamnagens e 0os ambientes criam relagdes. A
cena da escada, abordada em todos os capitulosegamplo claro de que alguns dos limites
precisaram ser transpostos para realmente gedosfe raros sdo os que o fazem com tanta
eficiéncia quanto Wong Kar Wai.

Algumas questdes que desejava indicar ficaram aglanperspectivas apontadas na
fase do projeto, onde um nimero maior de filmemjigia destacar onde determinados usos
dos elementos filmicos eram mais bem exploradodasor da criacdo de atmosferas no
cinema. Como afirmei desde o inicio da pesquisahanprépria afeccdo foi determinante na
escolha de Wong Kar Wai e, mais especificamentédnder a Flor da PeleClaro que levei
em conta nessa decisdo o grande numero de arbeslagpe suscitavam as atmosferas, mas

creio que a maior frustracdo foi perceber que o aormda se constitui de maneira muito
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timida, no geral e neste filme especifico. Essatedacdo ndo diminui a importancia do som
em Amor a Flor da Pelecomo apontei em diversos trechos da pesquisaamagntacdes
(off e in), nas informacgdes proporcionadas a partir da focorao sdo ditas as coisas no
dialogo, como também pela trilha como conex&do epinl emocional. Consequentemente, a
banda sonora ndo apresenta grandes ousadias, ;e gastar quase sempre subordinada a
imagem. Pode parecer contraditério o que colocgaagunas, no entanto, a sonoridade de
Amor a Flor da Pelesimbiética e ainda estreita em variacdes e tigbimaplanta uma
harmonia em unissono. Talvez seja uma forma fuatida proporcionar um equilibrio a
atmosfera do filme como um todo.

O som nao deveria ser apenas re-espacializacaoéram@ e reforco narrativo da
imagem; ele serve ainda como comentario e conttapoferecendo nédo apenas uma leitura,
mas um universo de sensacdes. O espectador estaveadnais exposto aos dispositivos
imersivos, 3D ggamese a nossa cultura se abre para um novo tiporde&@e de significados
ndo mais baseados nos contetdos. O corpo temagidovez mais solicitado, j& que a forma
surge como produtora de significado por si so.aFsat de um conjunto de significacbes de
ordem sensorial que nos atinge de outra maneirayieas antes considerados como menos
importantes.

Assim como com a imagem, talvez seja o0 momentaatesgredir com a banda de
audio na dimensdo espacializada da narrativa —sfinveaquilo que o som consegue
proporcionar de maneira raramente explorada. Pemed que a forca da montagem, a um so
tempo, ndo se esvaiu com a totalizacdo do cineua edmo sonoro — ao contrario do que
profetizava Eisenstein (2002) — e tirou proveitoamio como Ihe convinha em favor de
outra composi¢ao harmoniosa.

Wong Kar Wai, por sua vez, se confessa um diretdgtontigado a linguagem visual,
ao ponto de ndo conseguir se comunicar muito bemasomusicos; portanto raramente suas
trilhas sdo especialmente compostas. Ele busca treehos de musica que inspirem “algo de
visual” e esse banco de dados é utilizado duradriessrmomentos do processo de feitura de

um filme.

Geralmente ela [a masica] intervém na montagem sime dela como eu utilizaria
um filtro ou uma tintura. Ela serve pra dar umadiferente a certas cenas. Sob esse
ponto de vista, gosto particularmente de usar ragsie uma época que nao
corresponde a do filme, porque acho que isso deatanosfera mais ambigua, mais
complexa. [...] Quando tento fazer com que um cancempreenda a velocidade
necessdaria a um movimento de camera, um trechcahusuitas vezes fala mais do
gue um longo discurso. (KAR WAL, 2006, p. 186)
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A partir dessa colocacdo do proprio diretor, veahabordar outra questdo que pode
demandar mais atencéo e que permanece sutilmeméamente, funcional: o uso da cor na
composicdo das atmosferas. Ndo que as cores né@@nestliretamente relacionadas a
atmosfera do filme, mas, salvo algumas utilizagdestuais, como o vermelho — que esta
presente em variacées complexas (e mais saliestennmentos do hotel), seja sob a forma
de figurino ou cenario —, nada parece merecer uiarrdastaque na analise. Porém, volto a
afirmar, como no caso do som, que isso nao é nemlameérito: a paleta € bem composta e
adequadamente elegante.

As leituras realizadas sobre o assunto me fazemstiqoar se o diretor e sua equipe
criativa (em especial o diretor de arte e o dire®rfotografia) conceberiam o filme de outra
maneira tendo algumas informacdes “fisiologicasireoa cor. Como agiriam ao compor
visualmente luz e cor tendo em mente que algumess dornecem melhor “leitura” na
periferia da retina enquanto outras na regido aénhiois, por exemplo, segundo Guimaraes
(2004), o amarelo € a cor com maior iluminacdoua gxige menos esforgo da viséo e,
teoricamente, em decorréncia disso, a que prodiar mpzer. Poderia dizer que é, também
por isso, que 0s comerciais de margarina sao taoctws e “felizes”.

Porém, retomo Eisenstein (2002) para lembrar davah@ncia das cores — 0 que nos
permite entender que a maior armadilha na andiseores € adjetiva-las de maneira leviana,
simplesmente associando o amarelo a felicidadeermeltho ao amor, e assim por diante.
Enquanto realizador, Eisenstein buscava abstraimafidades internas” (que aqui
aproximamos a um primeiro momento das afeccdesjudiEuer matéria externa, ainda que
seja obscura e desconcertante sua (in)definigéo.

Na arte, ndo sdo as relagbes absolutas as decisisasas relagdes arbitrarias dentro
de um sistema de imagens ditadas pela obra demarfarticular. O problema nao €&,
nem nunca sera, resolvido por um catdlogo fixo &@ebslos de cor, mas a
inteligibilidade emocional e a funcéo da cor su#gida ordem natural de apresentacéo

da imagem colorida da obra, coincidente com o msarde moldar o movimento vivo
de toda a obra (EISENSTEIN, 2002, p. 99).

O amarelo, que classifiquei como “feliz”, pode bstacer significacdes contraditérias
a partir do resultado das relagGes entre conceissociacdes, como nos estudos realizados
por Eisenstein (2002) — para quem, em algumas abmaslo seu contexto, o amarelo foi
relacionado ao pecado, ao misticismo e até a uemrtaizante tom fatal do amarelo”. A cor
pode provocar determinado efeito por seu uso dsme@m um filme, e € sobre essa
experiéncia e sobre as sensacdes que poderiant pargpectivas para a composicao de

atmosferas na direcao que propos Kandinsky (19964) “a cor provoca [...] uma vibragéo
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psiquica. E seu efeito fisico superficial é aperas,suma, o caminho que lhe serve para
atingir a alma”.

Possivelmente, examinando o cenario que se apaekejd, alguns filmes podem ser
mais afeitos a trabalhar as atmosferas; mas agraditpresenca da mesma no cinema de
maneira irrestrita, ainda que em diferentes valomrgensidades e articulagbes. Algumas
propostas recentes, por exemplo, apontam camin®igem ousadia e coeréncia em uma
mesma producdo. Um bom exemplo disso € a decupagebDireito de amar(2008) —
primeiro filme de Tom Ford — toda baseada em planédios,closese plano detalhe. As
imagens panoramicas e 0s poucos planos geraisosfiagscs, ndo criam urastablishment
shof para nos situar e tranquilizar a respeito da tranges disso, sdo fruto de camera na
mao (tremida) ou com movimentos. Excluidos poucobreves momentos onde sao
intercaladogloses boa parte dos planos abertos séo sobreenquadeam@glose apesar de
ser uma constante no filme, ndo tem seu uso vablyoi Os detalhes de bocas, pescoco,
olhos e corpos jovens oferecem o universo de seéesalp personagem, um torpor que exala
sensualidade. O filme estabelece uma harmonia erbhadé de pequenas observacdes, sempre
cabiveis ao personagem e a trama.

De sua maneira muito propria, Gus Van Sant, dtimos Dias (2005), traz uma
sequéncia de planos abertos e, sim, sem trocadilihmgos planos-sequéncia. No inicio do
filme, com poucos cortes e plano aberto em cameaa & protagonista parece pouco mais
gue um ponto de cor na imagem geral. A situaca@méddificada quando ele se aproxima da
camera, oferecendo outro enquadramento, sem ddoteentanto, apesar da quantidade de
planos fixos, ha bastante movimentacdo de camerglanos-sequéncia, em que a camera
segue o personagem, dele ora se aproximando, @faseando. O filme alterna suas opg¢des
entre esses dois estilos e, ainda assim, pouc&s W&nos O rosto ou ouvimos a voz do
protagonista, seja pela interpretacdo, seja petapagem. Nos didlogos sempre temos o
plano fixo. Nao raras vezes o0 personagem sai da eeficamos com o quadro vazio; e
algumas vezes ele retorna, outras ndo. Uma das ceais interessantes, nesse sentido, é
quando o personagem salta do enquadramento, riemné, deixando o quadro vazio e
desenvolvendo alguma acédo que apenas supomosopeldEse assim que acaba a cena: sem
resolugcdo, sem sequéncia, sem causalidade. Algamsentos do filme merecem maior

atencdo, como no plano geral do protagonista tacgondarra, sobreenquadrado pela janela,

® No sistema do cinema classico, uma cena compmtmalmente, um plano bem aberto (geralmente, anopl
de conjunto), situado de preferéncia no inicio elzace que permite ao espectador ter conhecimertorgonto
da situagdo cénica, a qual os planosmais paraigigmpdem a cena sao referidos mentalmente. (AUMON
MARIE, 2003, p. 108),
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em que, porém, h4 uma disjuncédo da diegese de soragem, quando o som da guitarra
continua e na imagem ele ja esta sem tocar.

No que se refere a cor, alguns diretores (dentieWlong Kar Wai) parecem desenhar
alguma constancia de usos em sua filmografia, o tseus filmes singularmente autorais.
Acredito que uma coloracao (paleta) que se repatéotografia e na arte acaba por ser
marcante, e acaba por criar um certo “padrao” ¢taho percebemos na obra de Pedro
Almododvar). Filmes com® fabuloso destino de Amélie PouldEUNET, 2001) acabam
por criar uma textura especifica - que poderiaidartificada até de maneira mais sutil em
outros filmes de Jean-Pierre Jeunet — e que, dgiiam o fantasioso e o onirico (entédo
condizente com os padrbées?). Assim, o crivel, quaete nossa imagem de real, ndo seria
compativel com um trabalho mais onipresente ensore

Dentre os exemplos mais recentes que mereceriaimmalgeflexdo sobre o assunto
penso ser pertinente referir o fillDéreito de amar(FORD, 2008), alternativa funcional, sutil
e realista (ou seria crivel? Qual o limite entre @mutro?). Mesmo sendo alvo de 6timas
criticas quanto a atuacao e a sensibilidade do,tarngeande estrela parece ser a direcdo de
arte impecavel, com grande apuro estético, na spialestacam os supgdosesem detalhes
sensoriais. Nesse tipo de enquadramento, e nodcaflone em particular, podemos ver uma
boca vermelha tornar-se mais vermelha ao sorrotho mais azul num piscar dos longos
cilios, os poros e pelos que cobrem a curva doogesdNo detalhe, a cor se torna mais
vibrante, quase erdtica, exalando sensualidadeedye enriquecendo a narrativa.

Ainda que estes elementos extremamente capazeswvidver o0 espectador nas
atmosferas do filme ndo encontrem a mesma qualiel@aatensidade erAmor a Flor da Pele
(2000), servem para reforcar as conclusdes quadsapenas desse filme de Wong Kar Wai
(0o que atesta sua poténcia objetual!) de que a®s&nas incidem sobre os sentidos
subjetivos de um filme, ainda mais quando é cadamass frequente o uso de narrativas nao-
lineares, assim como alguma experimentacdo nosadraquentos, que deixou de buscar
unicamente a centralidade e o primeiro plano pootagnte.

Nossa afeccdo mudou com esses filmes. Por exempldptografia, ja ndo nos
provoca grande estranhamento assistir a um filme @aestética da camera na mao, e ja ha
uma compreensao diferenciada do tempo pela montage na supressao (clipado) ou na
dilatacdo (tempos mortosstow) -, assumidos agora como recursos narrativos eapéonas

estéticos.
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Tendemos a pensar que 0s aspectos tecnoldgicositigafe recepcdo vém
modificando 0s processos de percepgcao e cognicaesjlectador. Mas, lamentavelmente,
preterimos a consideracdo da incidéncia do espmctaibre essa recorrente (re)invencao da
imagem no cinema, que, nessa perspectiva, seriameaesposta as demandas do espectador
atualizado.

Ao final desta pesquisa, lembro do intertitulo gaeaminha o filme analisado ao seu
final: “Ele se lembra dos anos passados como sssghpor uma janela embacada. O passado
€ uma coisa que ele vé, mas nao toca. E tudo elqu& € borrado e indistinto”. Percebo que
assim também ainda se constitui o estudo das amagsfio cinema, porém acredito que

pesquisas nesse sentido, lancem um olhar pararo fafpartir do que ja foi realizado.

Frame 61 - Amor a Flor da Pele (2000) — Um lugaa gsconder segredos

Assim como o protagonista que sussurra no buragaaale em ruinas o segredo que
nao queria contar a ninguém, cobrindo-o de barra gae 14 permanecesse, Wong Kar Wai
nos da um fim, mas nos nega a resolucdo dos rostgue ficam sussurrados nos entre
quadros do filme, na atmosfera que afeta a cadaliferentemente e através da qual o

realizador nos permite experimentar o filme de nrasenuito diversas.
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