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RESUMO

Esse artigo tem o objetivo de caracterizar a estética do cinema contemporaneo e compreender 0
papel do diretor de fotografia a partir de distincdes estéticas e dos modos de fazer em relacdo a
narrativa classica. A partir de uma construgdo histérica sobre o desenvolvimento do cinema e
estética fotografica dos filmes, distinguiu-se as diferentes propostas do cinema classico e moderno.
Depois, conceituou-se e analisou-se caracteristicas estéticas que marcam o cinema de fluxo. Para a
analise foram selecionadas uma cena dos filmes: “Amores Expressos” de Won Kar- Wali, e
“Millenion Mambo” de Hou Shao Shien.

Palavras chave: Direcdo de Fotografia, Cinema Contemporaneo, Cinema Asiético.

ABSTRACT

In this article, we propose to typify the aesthetics of contemporary cinema and analyze the role
assumed by the cinematographer as well as the aesthetic differences between classic and modern
cinema. | thus divided the article in two sections: a brief historical overview on the development of
cinema, discerning the visual proposals found in classic and modern cinema; and a conceptualization
of flow cinema as well as some of the aesthetic characteristic of its films. To this end, | selected one
scene from each of the following films for analysis: “Chungking Express” by Won Kar-Wai and
“Millennium Mambo” by Hou Hsiao-hsien,

Keywords: Cinematography, Contemporary Cinema, Asian Cinema.
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1 ESTETICA DO CINEMA: DIFEREN CA ENTRE O CLASSICO

O cinema, apesar de toda a tentativa de padronizacdo dos olhares, das narrativas e dos modos
de fazer padronizados por linhas de producéo, conseguiu falar a um publico extremamente vasto e,
ao mesmo tempo, de forma tao subjetiva e Unica para cada espectador.

A relagéo entre fotografia e cinema estabelece-se fundamentalmente pela cAmera e pela luz.
A camera, devedora de uma tradi¢do pictdrica de producgdes de imagens realisticas do mundo que
por meio da refracdo de luz projetavam suas imagens para dentro da cdmera obscura. A fixagédo
dessa energia luminosa encontrou diferentes técnicas e possibilidades estéticas, mas foi justamente
a partir da industrializacdo do rolo de filmes e da fixac&do dos movimentos em fragdes de segundos
que foi possivel adentrar da fotografia ao cinema.

Inspirado nos estudos da cronofotografia de Etienne-Jules Marey, Thomas Edson cria seu
kinetoscopio A maquina de projecdo dessas motion picture proporcionavam uma experiéncia
individual, por meio da qual uma manivela era manualmente manipulada, girando o rolo de filme
de pequenas historias filmadas em seu estudio The Back Maria. Este estidio, de paredes metalicas
escurecidas e teto de vidro, assemelhava-se a uma espécie de estufa, que com base giratoria permitia
garantir mais horas de filmagens e o controle sobre a direcdo das sombras geradas pela luz do sol.

Os irmdos Lumiére elaboraram um mecanismo que permitira gravar e projetar as imagens
filmadas. As “vistas animadas” projetavam cenas comuns do fluxo da cidade, imagens que todos
presentes no Grand Café pareciam estar acostumados a ver. O assombramento de ver imagens se
animarem com vida marcou profundamente quem viu os pequenos filmes expostos coletivamente.

Certa vez, Jean-Luc Godard disse que os irmdos luz Lumiére foram os cineastas mais geniais
que existiram. Eles instituiram uma possibilidade estética inovadora: posicionar suas cameras a
distancia captando o movimento da vida na cidade, experiéncia unica de ver e sentir o fluxo urbano
a partir de uma camera observadora. Camera, imével e criadora: as pessoas e 0s veiculos entravam
e saiam do quadro, o quadro excluia e dialogava com o extra quadro. Posicionar a cAmera tornava-
se uma das mais importantes questdes da producdo cinematografica. (RODRIGUES, 2005).

3

Os Lumiére contrataram uma série de cinegrafistas para capturar as “vistas animadas”.
Dentre os cinegrafistas contratados, George Promio foi uma verdadeira revelagdo ao exacerbar a
experiéncia cinematogréafica de seus espectadores posicionando a camera em uma gondola e levando
a plateia a um passeio pelos canais de Veneza (MARTIN, 2003).

Robert Bresson propds um retorno do cinematografo dos Lumiére, ao criticar aquilo que

dizia ser “um terrivel habito do teatro”. Para ele, era necessario voltar ao inicio e recomecar. Ainda

é preciso!
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A teatralizacdo do cinema certamente marcou o cinema de George Mélies, mégico e
ilusionista, e proporcionou os filmes mais apaixonados e criativos dos “cinemas das atragdes”, 0s
quais eram era mais vistos como uma continuacdo do teatro, marcado por uma camera imovel e
centralizada. Os movimentos de seus atores eram exagerados e se davam pelas laterais,
configurando-se em alguns dos principais motivos de ser reconhecido como “cinema das atragdes”.
Na sua compreensdo sobre a arte cinematogréfica, passou a criar cendrios e destes um mundo visual,
dentro da Idgica do estudio que seria capturado pela camera. (RODRIGUES, 2005).

Assim, o termo mise en scene, que pode ser traduzido do francés como “colocar em cena”,
passou a ser usado também no cinema como uma construgdo intencional de tudo que formaria a
imagem: iluminagdo, composicao dos elementos espaciais do cenario, objetos de cena, maquiagem
e figurino. Essas fungdes eram dirigidas pelo metteur en scéne, o diretor, aquele responsavel em
“por em cena”, transformar um roteiro em espetaculo e trazer unicidade estética para o espetaculo,
imprimindo sua personalidade a na obra.

Com David Griffith inicia-se o “cinema industrial” em 1905, cujas obras s3o consideradas
um marco de maturacdo linguistica do cinema e de sistematizacdo da gramatica do audiovisual.
Dentre os inumeros desenvolvimentos atribuidos ao diretor estd, com relacdo a fotografia
audiovisual, ter retirado as luzes da posi¢do frontal, usadas nas encenacgdes classicas, para uma
posicao lateral, além de ter dado vazao ao planos cinematograficos e seus sentidos na narrativa.

Billy Bitzer foi o cinegrafista com quem Griffith por 11 anos. O primeiro foi “O Nacimento
de uma Nag@o” (1915), filme de raro requinte fotografico para a época, chamou atengao da industria
e do publico, apesar do rancor visivel de quem ndo admitia ter perdido a guerra civil e o racismo
6bvio da obra, que associa 0 movimento Ku Klux Klan ao estabelecimento dos Estados Unidos
enquanto nagdo (RODRIGUES, 2005)%.

Convencionou-se fazer do cinema a arte da decupagem, feito por um conjunto de planos em
cenas, e cenas em sequéncia, todos unidos por meio da montagem. A partir de uma série de regras
de continuidade uniam-se os planos, evitando saltos e retrocessos, aparentando terem sido filmados
a uma sé vez. Essa sensac¢do de continuidade ndo passa de uma ilusdo, pois a linguagem do cinema
narrativo classico era proprio da descontinuidade e da interrupcéo.

A partir da concepcdo de montagem, Eisenstein estudaria minuciosamente a encenagao
cinematografica distinguindo a mise en scene (marcacdo da cena no palco), mise en cadre

(encenacéo no quadro) e montagem (encandeamento dos planos). Esses elementos potencializam-

1 Seria possivel separar ética e contetido? Essa pergunta acompanha a histéria do cinema. Na maioria das vezes de forma mais
discreta, por meio de elencos ausentes de pluralidade racial, representando uma Unica beleza étnica; outras vezes representando a
supremacia racial branca norte-americana sobre as demais culturas como nos faroestes e classicos americanos.
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se e intensificam a dramaticidade e a expressividade da obra.

Hollywood, estabelecida sob o sol californiano, demorou para dominar o controle das luzes
artificiais; mas investiu na importacao de diretores e equipes estrangeiras; pessoas que, como Fritz
Lang e F.W. Murnau, ao fugirem do nazismo levaram suas equipes, conhecimento e criatividade.
Como eles foram os diretores de fotografia Fritz Wagner, Carl Hoffman, Karl Frund, Karl Struss e
Eugen Schuffta.

A fotografia da inddstria norte-americana foi marcada, em sua maioria, por uma luz realista,
com especificidades proprias de cada produtora, mas quase sempre de luz suave. A excecdo destaca-
se no corpo de filmes que posteriormente seriam classificados por Nino Frank como Noir2. O
modelo narrativo que se difunde a partir do dominio ficcional e no &mbito hollywoodiano do studio
system e do star system.

Esse paradigma tornou-se dominante, no entanto néo faltaram maneiras de fustiga-lo. Nesse
sentido, pode-se separar na histdria do cinema dois tipos de producdo cinematografica: a que se
convencionou chamar Cinema Cléassico, ou Cinema de Género; e o Cinema Moderno, ou Cinema
de Escola.

O Cinema Classico reivindicava para si uma teatralidade classica e a estruturacdo de suas
obras em plataformas estaveis de categorias narrativas definidas por seu género e cujas obras
concentram-se na vida de personagens. Este cinema funciona com o objetivo conservador de
perpetuar o habito por uma forma especifica de fazer e na formalizacdo de seus resultados a partir
de um roteiro padrdo e industrial com doses estabelecidas de tensdo e relaxamento.

O cinema moderno, por sua vez, surgiu na Europa, no periodo do entre-guerras, muitas vezes
influenciado pelos movimentos artisticos de vanguarda, inspirados pelos construtivistas russos a
fazer um cinema que fugia da légica formalista. Perpetuou-se, a partir da década de 1950, com 0s
filmes Noir americano, o Neorrealismo italiano e a Nouvelle Vague francesa e as inimeras
manifestacdes do cinema novo em todo 0 mundo. Cada um desses movimentos possuia elementos
estéticos bem definidos que defendiam seus principios filos6ficos e questionamentos politicos.

Segundo Ricardo Zani (2009) , nesse cinema, ndo ha obrigacdo com legibilidade narrativa
ou progressao dramatica, cujos elementos (som, texto e imagem) ndo se submetiam a logica linear
e que muitas vezes entravam em conflito ou em contraponto; os quais ndo seguiam a estrutura da
decapagem classica.

A luz do cinema moderno tinha a tendéncia de ser mais poética ou dramatica, conhecida

2 Tratavam-se de filmes policiais, habitados por personagens ambiguos e pela sordidez humana e marcados por Uma estética ousada
de iluminacdo dramética e opressiva.
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como “luz europeia”, feita por luzes duras, resultando em um alto contraste entre as zonas claras e
escuras, como no cinema Expressionista e no Noir, ou menos explicita e permeada pelas locagdes e
vidas cotidianas impregnando os filmes de vivéncia, realidade e espacos urbanos como no Neo
Realismo e na Nouvelle Vague.

Esses ultimos dois movimentos diferenciavam-se de todo o cinema de ficgdo trazendo
historias simples, improvisadas, renegando atores profissionais e fazendo renascer por meio da luz
natural uma Europa devastada pela guerra. Era o estopim para a renovacdo do cinema e o
despojamento da férmula torna-se integridade.

Diferentemente do conservadorismo do cinema classico, os cinemas modernos tratavam de
um fazer cinematogréafico questionador, o qual buscava novas formas narrativas condizentes com
suas propostas estéticas, refletindo em obras de espirito contestador e que queriam romper com 0
que estava preestabelecido pela l6gica do mercado, propondo a desestruturacdo das producdes
industriais.

Em 1981, a partir do surgimento da MTV a histdria da televisao e da cultura pop convergem-
se redefinindo a cultura como um todo. O videoclipe deixa de ser visto como divulgacéo e passa a
ser visto como um profundo que define estéticas e que se constitui como um produto mais aberto a
experimentacdes do que o cinema. Assim, 0 cinema passa a ser pautado pelo videoclipe, a saturagéo
das cores, 0s corte frenéticos e 0os movimentos de cameras mais livres.

Alguns diretores souberam usar a tecnologia e estética do digital para criar produtores
inovadores, apesar da pouca qualidade possivel no digital. Como “SMS Sugar Man” (2006), de
Aryan Kaganof; “A bruxa de Blair” de Daniel Myrick e Eduardo Sanchez e os filmes de Dogma 95,
com direcao de Lars Von Tier e Thomas Vinterberg como “Festa de Familia” (1998) e “Os idiotas”
(1999).

No final da década de 1990, a producéo cinematografica dividiu-se mais uma vez em duas:
na estética tradicional pautada no plano e na montagem e na estética de circulacao e fluxo isentas
dos poderes da abstracdo racional do pensamento, definida por Stephane Bouquet como cinema do

fluxo.

2 A ESTETICA DO CINEMA DE CONTEMPORANEO

Para Bouquet (2002) os cineastas do fluxo realizam um cinema que vale mais por suas
modulagdes do que por seus significados ao intensificar as zonas do real e atualizar certas potenciais.
Filmes construidos a partir da lo6gica da sensacdo e marcados pela intensidade do registro, como o

nédo construido e pela liberdade de uma camera imersa no real. A atmosfera desses filmes desarmam
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0 espectador, convidando-os a uma nova relagéo do olhar que convida as sensacées, uma espécie de
“realismo sensorio” (VIERIRA JR 2014), muito mais do que decifrar significagdes.

Estamos aqui nos referindo a trabalhos de cineastas tdo distintos entre si quanto Hou Hsiao
Hsien, Apichatpong Weerasethakul, Claire Denis, Jia Zhang-Ke, Karim Ainouz, Pedro Costa,
Lucrecia Martel, Tsai Ming-Liang, Lisandro Alon- so, Gus Van Sant e Naomi Kawase, entre tantos
outros. (VIERIRA JR 2014)

Jacques Aumont (1995) questiona se 0 cinema contemporaneo marca o fim da mise-en-
scene. O autor relativa esse aparecimento apontando para o fato de que muitos filmes ainda seguem
a logica, mas ressaltando que seu papel se pormenoriza. Raymond Bellour diz que definir a mise en
scene no contemporaneo apenas € possivel a partir de uma ontologia negativa, ao precisar
definitivamente aquilo que ela néo é.

Importante tanto pela estética, quanto pela oportunidade de oferecer um olhar sobre as
realidades e vidas orientais, os filmes de Won —Kar Wai, Hou Shao Shien e de Jia Zhang — Ke séo
conhecidos por estéticas que partem da l6gica da sensacdo e regatam um estatuto movente do
cinema, colocando o espectador imerso em situacdes e experiéncias impossiveis de serem
apreendidas a partir de seus significados, colocando- o, muitas vezes, como um contemplador.

O caos de um mundo em ebulicdo, pressupde a inquietacdo de um cineasta que precisa
decidir o enquadramento, o recorte, a posi¢do da camera que define e criar um ponto de vista. Mas,
a fotografia de “Amores Expressos” de Won Kar Wai aponta para um filme que se distingue de uma
fotografia calculada e meticulosa da narrativa classica e mesmo da moderna. Trata-se de uma
fotografia que lida com o acaso da filmagem na rua, em que o proprio mundo constitui-se como sua
obra prima.

Este tipo de cinema parece adquirir a liberdade de enquadramentos aéreos e fluidos e cenas
mais sensiveis ao acaso, criadas a partir de uma maior margem de manobras na hora da filmagem,
assim como Godard definiu os resultados das imagens criadas pelos “cineastas livres”.

Hou Hsiao-hsien nasceu na China, mas muito cedo se mudou com sua familia para Taiwan
onde comp0s a primeira geracdo da Nova Onda (1982- 1990) langando-se em favor de retratos
realistas da vida nacional, baseado na vida cotidiana, nos ambientes naturais, nos dialetos locais, e
famoso por uma fotografia marcada pela distancia e pelos longos planos sequencias abertos com
profundidade de campo, permitindo ao espectador a escolha por seus pontos de interesse na imagem.

Assim, sua fotografia € considerada pioneira do cinema lento, contemplativo e de

composicoes austeras. Raramente usa planos detalhes, panning, ou um plano — contra —plano,

_____
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oportunidade de se perderem nas paisagens, mais do que habitam, eles emergem e tornam-se parte
dos ambientes.

Hou fez 18 filmes desde “Cute Girl” (1980) dentro das quais pode-se destacar trés trilogias:
“ a chegada da idade” marcados por filmes nostalgicos e pessoais (“A summer at Grandpa’s” de
1984, “A time to live, a time to die” de 1985 e “Dust in the Wind” de 1986); “a historia de Taiwan”
(“City of sadness” de 1989, “The ouppet master” de 1993, e “Good men, good woman” de 1995); e
“jovem mulher urbana” marcado pelo voyeur (“Café Lumiére” de 2004, “Millennium Mambo” de
2001, “Flowers of Shanghai” de 1998, “Three Times” de 2005 e “The assassin” de 2005).

O filme “Millennium Mambo” (2001) faz parte de uma produ¢do marcada a partir da décade
1990 de filmes que Hou discute o desalento e a solidao dos individuos isolados pelas pressdes da
vida urbana. A fotografia do filme é marcada por tomadas ainda mais longas que nas obras
anteriores, mas por uma camera mais fluida, observadora e movel.

A fotografia do filme foi feita por Mark Lee Ping-bing, cinegrafista, fotgrafo e diretor de
mais de 70 filmes, dentre eles ganhou em sua participacdo em “In the mood for Love” (2000) do
diretor Wong Kar Wai, o prémio Grand Technical Prize do Festival de Filmes de Cannes. Mark
define o cinegrafista como o criador de uma imagem em movimento, responsavel pela representacédo
de luz, sombra, cor, e pelos movimentos de camera, trazendo a vida visual da imagem ao contribuir
para a visao do diretor para o filme, tanto ao pensa-lo como um todo quanto cena por cena.

Contribuiu com a maioria dos filmes de Hou com quem estabeleceu prolifica colaboracao
desde o primeiro filme que fizeram juntos em 1985 “A time to live, a time to die”. Mark conseguiu
contribuir para uma estética fotografica uniforme que perpassa mais de dez filmes de Hou,
evidenciados por propostas e historias tdo diferentes umas das outras. Trabalho caracterizado por
muita confianca mutua, em Hou oferece amplo espaco para as cria¢fes artisticas de Mark. Sua
fotografia é conhecida pelo uso da luz natural e por movimentos de camera suaves e poéticos.

Reconhecido mestre da luz e da sombra, cujas cenas mais memoraveis foram capturadas em
cenas em condi¢cdes extremas de pouca luz, rejeitando préaticas convencionais de iluminacGes
artificiais dos cenarios, usa a0 maximo as luzes ambientes para atingir um efeito e resultado
preferencialmente mais realista a partir de uma rara compreensao do uso da luz e da profundidade

das sombras.

Braz. J. of Develop., Curitiba, v. 6, n. 6, p.41844- 41855 jun. 2020. ISSN 2525-8761




JRrazilian Journal of Development

Figura 1: Frame do filme “Millenium Mambo” que mostra a protagonista pela primeira vez.

A cena de abertura do filme “Millennion Mambo” ¢é certamente uma das cenas mais
comentadas e recriadas por espectadores filme. Trata-se de um plano sequencia com camera na mao,
feito de noite por quase trés minutos. Ressaltando a beleza das cores do ambiente, por meio de
ajustes do balango de cor da camera, a fotografia € contrastada e, ao mesmo tempo, simples e
poetica. A fotografia filme ja inicia em uma cena extremamente leve, suave e lenta. A personagem
parece flutuar frente a camera, andando e salteando com os cabelos ao vento. A camera parece
permitir que o espectador escolha os detalhes visuais que admira na personagem. O movimento de
camera parece em perfeita harmonia com a trilha sonora “Pure Person” de Lim Giong na passarela
em Keelung. Até que a voz da personagem em off apresenta uma sua reflexdo sobre seu
relacionamento com

Por ndo usar roteiros ou meras descri¢des de cenas, muitas vezes Hou apenas descreve para
Mark um sentimento ou uma cor especifica. Este ressaltou que a Unica direcdo recebida em todos
esses anos de parceria entre os dois foi uma situacdo em que Hou queria que a fotografia criasse a
sensacdo da roupa dos personagens e que queria que a imagem parecesse uma pintura a 6leo. Mas
que na maioria das vezes simplesmente tenta imaginar o resultado imagético desejado pelo diretor3.

Para o diretor de fotografia o filme pertence a seus diretores, assim, tenta compreender
primeiros suas intencGes para a partir desses visualizagBGes tentar incorporar seus angulos e
pensamentos durante o processo de filmagem. Sugestdes que sdo na maioria das vezes aceitas, ja

que ha um entendimento mutuo entre ele e Hou sobre metodologias interessantes especialmente

3 Em entrevista no Academy event Passing Beauty: A Conversation with Hou Hsiao-hsien on October 13, 2015 at the Samuel
Goldwyn Theate. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=kUhqU7eG-C4
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pelo uso de luzes ambientes ou naturais para tornarem-se a0 mesmo tempo mais belas e criveis.

Hou chegou a afirmar em entrevistas que € meticuloso em sua mise en scene, reservando em
suas producdes muito espaco de debate entre a equipe sobre o trabalho de cAmera e as escolhas dos
espagos em que as agdes acontecem.

Won Kar-Wai compde a geragdo da Segunda Onda dos filmes de Hong Kong, cuja proposta
é exaltar a cultura local e se inspirar por historias simples e pequenas narrativas do cotidiano. Seus
filmes tem uma estética marcante caracterizada pelo uso de fotografias e artes para construir suas
histdrias. Wai contou com a ajuda de dois diretores de fotografia no filme “Amores Expressos”:
Christopher Doyle, fotografo de boa parte das obras de Wai, e Wa-Keung Lau. O filme trata-se de
uma narrativa entrelacada da vida de quatro personagens, dois casais, e que facilmente poderia ser
interpretado como o mesmo casal mas em duas possibilidades de histérias, ou em tempos diferentes.
O filme ndo forca encontros, pelo contrario faz com que o espectador deseje por eles. O espaco
urbano, as ruas, e os locais mais uma vez aparecem como 0 motivador do desenvolvimento da
narrativa. No caso, a lanchonete “Midnight Express” ¢ ponto de convergéncia entre os personagens
apesar de que as histdrias ndo se entrelacam.

O frame a seguir expde, no inicio do filme, a perseguicdo de um suspeito pelo policial 223.
A musica é frenética e da ritmo aos movimentos de camera e a velocidade dos afazeres da vida €
ressaltada pela estética do obturador lento da cdmera, criando o que é chamado na fotografia estética
de panning, ou seja, com a camera parada, movimenta-se a camera em pan sobre seu proprio €ixo,
e, a0 acompanhar 0 movimento do personagem na mesma velocidade, permite que este permaneca
paralisado pelo tempo fotografico ao passo que tudo ao seu redor é borrado em cores pelo
movimento da camera.

A velocidade do tempo, a liberdade da camera, as cores e luzes urbanas contrastadas, e com
a textura da baixa iluminacdo de externas noturnas, fazem com que o trecho se assemelhe a um
videoclipe. Essa impressdo de velocidade entra em contraste com uma narracdo suave em off feita
pelo personagem sobre os encontros e desencontros da vida, oferecendo a oportunidade de uma
maior proximidade e alteridade entre espectador e personagem. Na sequencia, a cdmera correu com
personagem e por vezes alternava de ponto de vista com ele. Doyle cria imagens a partir de um
dispositivo extremamente livre e experimental, que chega por vezes a filmar de ponta cabeca e, a
partir de angulos totalmente inusitados. A imagem é resultado do ritmo da vida, preenchida pelas
pessoas em fluxo, pela efemeridade dos encontros, das relagdes e dos gostos, e iluminadas pelas

luzes neon e florescente da cidade.
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Figura 2: Frame do filme “Chungking Express” que mostra o policial 223 correndo pela cidade.

Com a camera na méo, a exemplo da cdmera de Raoul Coutard no filme de Gordard “O
Acossado”, o espectador passeia pelo urbano, danca com seus personagens, fogem ou perseguem
com eles, e por vezes apenas 0s observa a distancia, na soliddo da multiddo. As composicoes visuais
sdo primorosas, muitas vezes fazendo uso de composi¢cdo simétrica para evidenciar a soliddo dos
personagens que encontram apenas a si proprios refletidos em suas andancas; e por vezes faz uso da
composicado assimetria para evidenciar os apartamentos pequenos e o isolamento dos sujeitos
contemporaneos.

As obras de Hou e Wai parecem localizar-se no coracdo do fazer cinematogréafico, definido
por André Bazin como obras que acreditam na realidade,

filmes feitos a partir dos fenémenos do mundo, e também situando-se a partir de um ponto de
vista pessoal, e cuja fotografia é marcada por planos sequéncias e pela composicdo de imagens em
profundidade de campo que convidam o espectador a sincera observacéao.

Nunca fazem uso de storyboards ou listas de filmagens, contam com a espontaneidade dos
atores e raramente entregam os dialogos antecipadamente para eles. Mas os trés diretores ressaltam
a importancia das escolhas dos espacos, a partir dos quais 0s personagens e as historias brotam,
normalmente tratam-se de locagOes reais que permitem uma criatividade ficcional a partir do real e
cujas atmosferas inspiram a producao e a equipe. (BORDWELL, 2008)

Assim, os filmes contemporaneos distinguem-se do paradigma linguistico estrutural das
narrativas do cinema planificado e da montagem, afirmando-se a partir da radical liberdade e

autonomia da camera. A moldura do plano € arbitraria, as marcas teatrais de espaco desaparecem
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ou se diluem e a montagem passa a constituir-se um trabalho minimo de organizar os planos
sequéncias. Assim, os cinemas do fluxo transbordam as nogGes cléssicas da fotografia, da mise-en-
scéne e do proprio sentido da funcdo da trama.

Os filmes analisados exemplificam e traduzem as obras dos cineastas considerados 0s mais
criativos e proliferos da contemporaneidade e que impde pela delicadeza de seus planos fixos e pela
imers&o possibilidade pela camera na méo uma nova leitura sobre a funcéo, a linguagem e os modos
de fazer do cinema. Filmes que oferecem a imersdo em uma atmosfera que parece aumentar a
sensibilidade e percepcdo sobre um profundo estado de solidao e os impactos das transformacdes
econdmicas, da frouxidao dos lacos afetivos e a importancia do espaco urbano para extrair memorias
e afetos para 0s sujeitos contemporaneos.

As obras do cinema contemporaneo nos permite perceber os novos rumos do cinema
contemporaneo a partir da apresentacdo dos fluxos que agem por tras de seus personagens e de suas
historias. Através deles sente-se 0s ventos de um mundo em intensa transformacao. Por meio dos
afetos que esses diretores sentem por seus personagens, empatia e cumplicidade aparente na estética
fotografica, por vezes ressaltada pela voz em off dos personagens, parecem intensificar a percepcao
pelos espectadores a respeito dos sujeitos se encontram a margem de um mundo que liquefaz.
Assim, o cinema de fluxo permiti, a0 mesmo tempo, uma reflexdo sobre a vida contemporénea, e

também, sobre as caracteristicas e forcas préprias do cinema contemporaneo.
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