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A poética visual na fotografia filmica de Café Lumiére
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RESUMO

A proposta deste artigo é analisar e compreender a fotografia de Hou Hasio-hsien
através da analise dos aspectos imagéticos de Koéhi Jikd - Café Lumiére (2003). Os
principais pontos de observacdo da fotografia filmica referem-se ao ponto de vista do
espectador, a imagem do corpo dentro e fora de campo e dentro e fora de quadro e a

poética visual como caracteristica de uma estética realista.

PALAVRAS-CHAVE: Café Lumiere; Hou Hasio-hsien; Tokyo Story

INTRODUCAO

“(...) uma casa n&o é nunca
sO para ser contemplada;
melhor: somente por dentro
é possivel contempla-la.

Seduz pelo que € dentro,
ou sera, quando se abra;
pelo que pode ser dentro
de suas paredes fechadas;

pelo que dentro fizeram

com seus vazios, com 0 nada;

pelos espacos de dentro,

ndo pelo que dentro guarda...”

Jodo Cabral de Melo Neto In A mulher e a casa.

Assistir aos filmes de Ozu* ou Hou® é como ser convidado a entrar no cotidiano

de seus personagens, em suas casas, € culturalmente desprender-se da l6gica imposta

! Café Lumigre (#r5fRFF | Koht Jik).
2 Mestrando no Programa de Pés-graduagéo em Comunicagdo da UFJF, email: guilhermerlandim@yahoo.com.br

® Trabalho apresentado no DT 4 — Comunicagdo Audiovisual do XIX Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na
Regido Sudeste — Vila Velha - ES — 22 a 24/05/2014.
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pelo ritmo da montagem convencional® como assistimos e produzimos filmes ao nos
depararmos com planos de ponto de vista inquietadores como o plano tatame de Ozu, ao
inserir o espectador na cena junto as familias fazendo as refeicdes diarias, ao estar de
frente para os personagens no dialogo de campo e contra-campo ou mesmo ao adentrar
pela riqueza da longevidade dos planos, de vazio tdo completo, de siléncio narrativo de
Seus personagens ou mesmo através dos didlogos de assuntos banais. Para tanto é
preciso, como espectador, se permitir ser ativado pela forca e sutileza desta narrativa de
intensos infimos.

Este texto foi desenvolvido na disciplina “Seminario Integrado em Comunicagédo
e Arte 1V”, sendo sua base voltada para a fotografia como uma forma de narrativa’.
Através do estudo mais aprofundado no trabalho de Ozu com o foco em Tokyo Story e
posteriormente no trabalho de Hou Hasio-hsien com Café Lumiére, diretamente
influenciada por Ozu, foi possivel repensar diversos aspectos da fotografia filmica: “A
obra de Ozu é daquelas cuja descoberta, mesmo tardia, nos obriga de certa forma a
repensar o cinema (...)” (BERGALA, 1990, pag. 65) assim como se observa no trabalho
de Hou no cinema contemporaneo, cujo rigor tem desperta a atencdo ao analisar sua
fotografia filmica e também sua relacdo com a estética realista.

A matriz cinematografica realista tem sido explorada no cinema contemporaneo
mundial, a partir da década de 90, diferentemente do neo-realismo italiano. Como
pontua Marilia Lima, estas novas produc@es vem apresentando o recente movimento da

estética realista presente em aspectos como:

[...] 0 “trauma” com o choque do real (Michael Haneke), o do abjeto (Lars
Von Trier, David Cronenberg, Fassbinder e David Lynch) e o do sublime do
banal® através do minimalismo no estilo visual em cineastas orientais (Tsai
Ming-Lian, Won Kar Wai, Hou Hsiao-Hsien) e no cinema iraniano (Abbas
Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf e Samira Makhmalbaf) (LIMA, 2012, pag.
08).

* Yasujiro Ozu ou /2% %7 £ (nome original em japonés) sera retomado em grande parte do texto como Ozu.
® Hou Hsiao-hsien ou £Z£# £ (nome original em chinés) sera retomado em grande parte do texto como Hou.

® Da narrativa cléssica segundo a logica do olhar e em fungéo da trama.

" Ver (Denilson Lopes, 2007).

® Trabalho apresentado no DT 4 — Comunicagdo Audiovisual do XIX Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na
Regido Sudeste — Vila Velha - ES — 22 a 24/05/2014.
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Uma das caracteristicas principais da matriz realista refere-se a uma analise do
processo de pensamento do espectador a partir de sua experiéncia afetiva e perceptiva,
pontos que podem estar intrinsecos a fotografia filmica, em conjunto a outras
caracteristicas da estética cinematograficas, aspectos que Hou trabalha diretamente em
suas producdes.

A teoria realista do cinema, a partir de Bazin, reforca a relacdo do espectador
com a imagem e sua semelhanca com a realidade cotidiana. Neste sentido, a anélise de
Bazin, o principal pensador do realismo se detinha em aspectos cinematograficos
referentes a montagem e decupagem, compreendendo o cinema e seu papel na esfera

social, e inserindo o cinema como arte do real. Assim, complementa Marilia Lima:

Bazin vai discutir a realidade fisica, vivida, concreta, buscando compreender
o realismo no cinema através do tempo e do espago, ndo na estética plastica
das vanguardas cinematograficas e no conteldo. A partir desta premissa,
Bazin procurou entender os artificios do cinema realista em proporcionar
uma percepcdo do filme semelhante a uma vivéncia da realidade empirica
(LIMA, 2012, pég. 16).

O objetivo geral deste texto é aprofundar-se na poética visual da fotografia
filmica de Café Lumiére, através da anélise do ponto de vista do espectador, da mise-en-
scéne, da imagem do corpo do personagem dentro e fora de campo e dentro e fora de
quadro, da poética visual como caracteristica de uma estética realista e do plano
sequéncia. Pretende-se perpassar por estes aspectos da producdo de Hou Hasio-hsien
visando a analise de cenas mais representativas dos temas em questdo, 0s quais
encontram-se divididos em sub-capitulos. A metodologia utilizada sera através de
analise filmica com insercdes de citacfes de autores como André Bazin e da utilizacdo

de entrevistas de Hou em Metrd Lumiere (2004).

Café Lumiére e Tokyo Story: similaridades e peculiaridades da poética visual

Café Lumiére é um filme realizado em 2003 dirigido por Hou Hasio-hsien como
homenagem ao diretor japonés Yasujiro Ozu, com referéncia direta a Tokyo Story
(1953). O filme estreou em um festival que comemorou o centenério do nascimento de
Ozu além de ter sido nomeado para o Ledo de Ouro no Festival de Veneza de 2004. A
producdo de Café Lumiére faz uma referéncia ao casal retratado por Ozu em Tokyo

Story, o casal transita por diversos pontos de Toquio visitando os filhos adultos. Durante
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a pré-producdo de Café Lumiere, Hou tragou um mapa da linha férrea de Toquio, as
rotas de seus personagens eram demarcadas por algumas estacOes que o diretor
determinava de acordo com as paradas nas mesmas. Yoko (Yo Hitoto) encontra-se neste
fluxo da cidade, ao transitar por alguns pontos de Toquio, “sua errancia itinerante
parece ser uma condi¢do de seu ambiente urbano” (YUE, 2008), aspecto que também
pode ser aplicado aos idosos de Tokyo Story.

O Trem, tdo emblematico na historia do cinema, devido a primeira projecao
cinematogréafica pablica, na cave do Boulevard des Capucines em Paris, em 28 de
dezembro de 1895 é marcado pela cena em que apds um século ainda é revisitada, sendo
tema em aulas de introducdo a linguagem cinematografica, juntamente a outras cenas
cotidianas filmadas pelos irmdos Lumiére, além de ser tema de pesquisa e referéncia
para inimeros autores da area do cinema. O trem marca também a cinematografia do
diretor Hou Hasio-hsien, cuja autoria encontra-se intrinseca a este elemento téo
importante na histéria do cinema. Hou utiliza-se do trem como um travelling em seu
movimento de sugerir relagdes de ponto de vista ao espectador em Café Lumiere (2003),
confundindo-o ao inseri-lo hora dentro e hora fora da cabine, se faz presente também no
cotidiano de uma familia do vilarejo taiwanés, interrompendo a discussao familiar entre
pai e filho numa rua pacata, apds uma gravidez indesejada em Dong Dong De Jia Qi
(1984), ou mesmo o trem que aguardado pelos garotos de Fengkuei, correndo atonitos
para alcancd-lo em sua chegada, marca o inicio do filme, com a chegada do novo
professor e o fim, por sua despedida em Zai Na He Pan Qing Cao Qing (1983), além de
tantas outras passagens do trem que € determinante na narrativa e poética visual da
cinematografia de Hou, perpassando as pequenas vilas e cidades taiwanesas. Acrescento

aqui o texto de Gardnier:

Mais pintor do que "diretor”, Louis Lumiére filmou refeicdes (O Café-da-
manh& do Bebé), pessoas em movimento (Saida dos Operarios das Fabricas
Lumiére), bombeiros, jogos de cartas, barcos, trens, enfim o movimento das
pessoas e das coisas. Passando por Ozu, que filmava as ruas em diagonais
nos intervalos de seqiiéncia e as casas em verticais e horizontais como forma
de questionar a estética e a dinamica do tempo social, Hou Hsiao-hsien faz
em Café Lumiére uma dupla celebragéo de propostas de cinema, e comprova
que todo o cinema ainda cabe na simples chegada de um trem na estacdo
(GARDNIER, 2001).

A historia é quase eliptica no filme, devido a narrativa realista, retratando alguns
espacos que ainda resistiram as mudancgas na metropole, nas livrarias e cafés onde Yoko

e Hajime (Tadanobu Asano) se encontram e pesquisam sobre o compositor taiwanés
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Jiang Wenye e também procuram os tragos mais velhos de Téquio, um répido
desaparecimento, os mapas sdo redesenhados, novos edificios construidos e memarias
aos poucos desaparecem. Neste contexto hd a gravidez de Yoko, que gera um
desconforto para a familia, por seu comportamento moderno, alheio as tradi¢cbes. Como
as divisdes geracionais em Ozu, o velho se afasta do novo, ndo por desprezo, mas
negligéncia.

O cinema de Ozu trata de dramas familiares®, também apresenta o tema da
velhice, o conflito entre geracdes, a nostalgia, a soliddo e inevitabilidade da decadéncia,
0 que se observa, de imediato, nos titulos dos seus filmes que evocam o passar do
tempo: € comum em sua cinematografia retomar uma situacdo diretamente ligada ao
inicio da narrativa, acentuando o carater de tempo circular destas obras, o que pode
representar ciclos como as estacdes do ano ou a alternancia das marés, eventos
marcados na cultura local. Esta nostalgia, solidao e existencialismo séo refletivos na
atuacdo dos personagens e também nos espacos filmados, neste sentido, André Parente
retoma Alain Bergala e afirma:

Assim como os espacgos e olhares descontinuos, descentrados, 0s espagos
vazios de Ozu nos d&o o sentimento de uma enunciacdo sem autor, de uma
presenca criada por uma enunciacdo vazia, de uma forma de contemplagéo

Zen que faz desaparecer sujeito e objeto. (BERGALA apud PARENTE,
1990).

O cinema de Hou pode ser visto como uma apresentacao da relagdo cultural que
permanece solida na ligacdo entre Japdao e Taiwan, sendo que a producdo de Café
Lumiére “simboliza a complexa, porém rica relagdo existente entre duas pessoas, além
das barreiras geopoliticas” (HOU HASIO-HSIEN In Metrd Lumiére, 2004: 26°44”). A
relacdo de Hou com a cinematografia japonesa ndo é somente pela influéncia de Ozu,
mas também por seu interesse na leitura das novelas japonesas durante a infancia, pelo
dialeto Min Nan, original da lingua japonesa, além da estrutura da propria casa, no
estilo tatame, onde foi criado, um aspecto cultural importante em sua formacgdo. Os
filmes japoneses, que mesmo apos a separacdo de Taiwan com o Japdo, pos Il Guerra
Mundial, continuaram populares em Taiwan até o estabelecimento da relacdo
diplomética com a China. Ao ser questionado sobre o que observa de Ozu em sua
cinematografia, Hou afirma que “No6s filmamos temas similares, mas com diferentes

métodos de filmagem” (HOU HSAIO-HSIEN In Metrd Lumiére, 2004: 57°30”).

® Género préprio do cinema japonés, chamado "Gendai-Geki".
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A década de 1980 foi marcada pelo avan¢o da economia taiwanesa, o0 que
refletiu na producdo cinematogréfica. Em 1983 uma companhia estatal de cinema,
recém-formada, a Central Motion Picture Corporation, pretendeu renovar o cinema do
pais e escolheu como diretores artisticos alguns dos famosos escritores de "Shantu
Wenshi" (a literatura da terra), movimento literario que buscava refletir os problemas
sociais e existenciais da populagéo taiwanesa, a partir do cotidiano de seus habitantes.
Hou associou-se a Wu Nien-jen e Chu Tien-wen, até hoje sua roteirista. Com Wu Nien-
jen, Hou Hsiao-hsien mais dois realizadores fizeram The Sandwich Man, o qual pode
ser considerado o primeiro filme do chamado Novo Cinema Taiwanés. Em seguida o
diretor continuou seu trabalho investindo na estética realista, exercendo filmagens
externas em ambiente publicos, explorando a estética das relacbes familiares e a
tradicdo de intolerancia da China nacionalista, produzindo Os Garotos de Fengkuei'?,

Um Tempo para Viver e um Tempo para Morrer™, Poeira no Vento' e diversos outros.

Ponto de vista: o olhar que se desloca, 0 espectador que se perde

Como ja apresentado anteriormente na introducdo do texto, retomo aqui a ideia
de Bazin, sobre o espectador da narrativa e estética realista, que encontra-se, de certa

forma, imerso no cotidiano dos personagens, Alain Bergala afirma:

O espectador esta em alguma parte desse vazio, desse nada que parece olhar
0s atores, um pouco abaixo da linha de fuga dos olhares; é um espectador
flutuante, ligeiramente descentrado, nunca absorvido pela fic¢do, mantido de
certa forma na periferia (BERGALA, 1990, pag. 101).

A descricdo de Bergala sobre o espectador dos filmes de Ozu também pode ser
aplicada a Café Lumiére, além de outros filmes de Hou. Ao assistir seus filmes é
possivel adentrar no vazio, estar e ndo estar ao mesmo tempo absorvido pela ficgdo, ser
flutuante, ora dentro, ora fora dos ambientes como na cena do trem (Figuras 1, 2, 3,4, 5
e 6) onde o diretor em varios momentos sugere um encontro entre Yoko e Hajime, seja

um encontro fisico ou mesmo um encontro do olhar dos dois personagens, somos

101983 Fenggui lai de ren / The Boys From Fengkuei.
111985 Tongnian wangshi / A Time To Live And A Time To Die.

121987 Lianlian fengchen / Dust In The Wind.
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encaminhados, através do ponto de vista e da mise-en-scéne a este encontro sugerido,
que, simultaneamente acontece e ndo acontece.

O diretor reposiciona o ponto de vista do espectador em diversos momentos da
narrativa, destaco neste deslocamento do olhar as cenas no interior do trem,

apresentadas abaixo.

(Fig.1 - Partida do trem).

(Fig. 3 — Confuséo do ponto de vista). (Fig. 4 — Ponto de vista de Yoko).

(Fig. 5 — Hakime em outro trem). (Fig. 6 — Cémera se volta para Yoko).

Na cena (Figuras 1, 2, 3, 4, 5 e 6) é possivel observar a transi¢do do ponto de
vista do espectador além da narrativa realista que sugere um encontro. A sequéncia
inicia-se com um plano fechado apresentando o condutor do trem fazendo um sinal e
dando a partida na maquina (Fig. 1), no segundo plano h4 um emaranhado de fios, de
linhas férreas, que se mesclam e parecem fundir-se a placas de propaganda numa
espécie de “cidade colagem”. Paralelamente ao inicio do movimento do trem a cidmera

lentamente se move numa panordmica horizontal em direcdo a Yoko (Fig. 2), que
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encosta levemente a cabeca sob a porta do trem com um olhar vazio e distante enquanto
uma voz anuncia informacfes sobre as préximas estacbes na lingua nativa e
posteriormente em inglés, ouve-se um bebé chorando e o som do trem se movimentando
sobre os trilhos. Apos o plano sequéncia de 57 segundos um corte para 0 que pareceu
ser 0 ponto de vista de Yoko para outro trem na chegada da estacéo, o diretor faz um
jogo com esta ideia do ponto de vista (Fig. 3), deixando uma abertura ao espectador, que
pode ou ndo se questionar aquela imagem era a visdo de Yoko ou mesmo se olhava o
trem oposto ou até poderia ser o trem em que Yoko estava, por um momento nos faz
acreditar que é a visao da personagem (Fig. 4). Em seguida ha um corte para um plano
fechado com o ponto de vista partindo do trem de Yoko, os trens encontram-se paralelos
ganhando velocidade, o trem ao lado da cadmera adquire maior velocidade, hd um
movimento de panoramica horizontal, nos deparamos com Hajime do outro lado com
um microfone captando o som do trem, a cAmera continua, 0 movimento e se volta para
o interior do trem de Yoko, a qual encontra-se na mesma posicao, na porta, com o olhar
perdido (Fig. 6). O trem chega a outra estacdo, Yoko se prepara para sair. A partir das
imagens narradas até entdo, espera-se um encontro entre 0s dois personagens,
possivelmente poderiam parar na mesma estacéo, enfim, Yoko desce de outro trem, um
bonde, em outra estagdo e encontra o pai.

Cinguenta anos depois, na Toquio, de Hou, “[...] as pessoas estdo isoladas, mas,
inesperadamente, encontram uns aos outros em raros momentos de conexao” 13 (YUE,
2008). A sequéncia descrita pode significar uma metéafora, da cena onde os avds, em
Tokyo Story, com vista para a imensiddo de Tdquio, confessam um ao outro o medo que

uma vez separados, nunca serdo capazes de encontrarem um ao outro novamente.
Profundidade de Campo: a construgdo da perspectiva a partir da arquitetura

Nos planos de Café Lumiére é notavel o trabalho intenso com a profundidade de
campo e a perspectiva, 0 que pode ser percebido através da mise-en-scéne e também
através da propria arquitetura do interior das casas, que favorece a estética na fotografia
do longa-metragem e de outras produgdes de Hou. A fotografia é intrinseca a arquitetura

3 Nossa tradugdo para: “[..] people are already isolated, but unexpectedly find each other in rare
moments of connection” (YUE, 2008).

14 Modo tridimensional de representagdo, técnica que ocasiona uma projecdo tridimensional dos objetos sobre uma
superficie plana.
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dos espacos internos e externos, como espectadores entramos nas casas e assim nos
perdemos em seu emaranhado de corredores, de formas, que se assemelham a quadros
mondrianescos. O efeito de profundidade de campo é notavel também atraves da
construcdo com o jogo de luzes, como no plano da figura 7, no qual a familia esta em
siléncio comendo, de costas para a cdmera (estatica), & possivel perceber dois ambientes
que séo representados por cores diferentes, o primeiro plano, onde a familia encontra-se
tem um tom mais quente de iluminacao, mais avermelhado, enquanto o segundo plano
tem uma tonalidade mais fria, mais azulada.

A profundidade de campo em Café Lumiére é uma proposta estética em que €
possivel afirmar ser narrativa em confluéncia com o plano sequéncia. Neste sentido

Bazin afirma:

A profundidade de campo ou o plano seqiiéncia tanto podem ser usados, se é
iSSO 0 que mais importa, para a expressdo completa ou para a limitacdo do
fluxo da ambigiidade. Ndo ha nada de essencialmente mais realista nestes
procedimentos. A ambigiidade ndo vem do tema ou da imagem, em si,
continua e sem cortes, mas da op¢do do realizador de produzir um discurso
que ndo determina para si uma unicidade de sentido e deixa para o
espectador, em certa medida, a tarefa de fazé-lo (BAZIN, 1991, pag. 77).

A ki

lL"‘lb‘ ' ‘ l\

(Fig. 7 — Divisao de planos através de tons de temperatura de cor).

André Bazin em seus estudos a respeito do realismo aborda a montagem do
cinema moderno como uma "reintroducdo da ambiguidade na estrutura da imagem"
(BAZIN, 1991: 77), e utiliza-se, como exemplo, do experimento de montagem realizado
por Kulechov com o ator Mosjukine, sendo o rosto do ator ambiguo e podendo assumir

diversas configuraces quando relacionado a diferentes imagens. Segundo Luiz Filho
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(1999) “Quando o cineasta ndo monta, ele estaria abrindo méo da sua visdo de mundo
para deixar passar a realidade na imagem e permitir a completa expresséo de toda a sua
ambiguidade.” O autor complementa com a ideia de Bazin (1991, pag. 78) de que
“frente a um rosto, o0 cineasta neo-realista preocuparia-se mais em ‘conservar seu

"1 (FILHO, 1999). Porém quando o cineasta opta por “ndo montar” *°

mistério , € preciso
inventar uma montagem, neste sentido a profundidade de campo é um dos
procedimentos narrativos do cinema moderno, utilizados com frequéncia por Ozu e
Hou.

A explorag¢do da profundidade de campo “ndo sé respeita fotograficamente a
unidade do espago e a ambiglidade do real, mas também estd na base da nova relacéo
filme-espectador” (BAZIN, 1991, péag. 77). E interessante notar o trabalho de
profundidade de campo associado a relacdo do espectador com a imagem, aproximando-

0 a aspectos da realidade, neste sentido Bazin afirma:

[...] independente do préprio conteido da imagem, sua estrutura € mais
realista, ela implica, por conseguinte, uma atitude mental mais ativa e até
mesmo uma contribuicdo positiva do espectador a mise-en-scene. Enquanto
que, na montagem analitica, ele sé precisa seguir o guia, dirigir sua atencao
para a do diretor, que escolhe para ele o que deve ser visto, lhe é solicitado
um minimo de escolha pessoal. De sua atencdo e de sua vontade depende em
parte o fato de a imagem ter um sentido. (BAZIN, 1991, pag. 77).

(Fig. 8 — Interior da casa em Tokyo Story).

(Fig. 9 - Interior da casa em Café Lumiere).

Nas figuras 8 e 9 podemos observar a forma como Ozu e Hou exploram o
interior dos espacos, geralmente das casas. Nas duas imagens nota-se a forma como 0s
diretores trabalham a perspectiva dos ambientes, 0s quais Sao rigorosamente compostos,

a diferenca entre os dois diretores esta no fato de que a caAmera em Tokyo Story é

15 (BAZIN, 1991, pag. 78).

18 Entende-se este processo como a reduco drastica no niimero de cortes (a decupagem néo segue mais o a légica do
olhar).

10
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predominantemente estatica’ enquanto a cidmera em Café Lumiére se movimenta

através dos curtos espacos dos ambientes internos.

Dentro e fora de campo e dentro e fora de quadro

E bastante evidente e instigante a forma como Hou insere e retira o ator do
quadro (o que esta dentro da tela, se observamos ou ndo) e do campo visual (0 que
observamos). Na cena representada pelas figuras 10 e 11, num plano sequéncia com
movimentacdo de panordmica horizontal Yoko € filmada passando por uma rua, sendo
que por alguns momentos seu corpo fica total ou parcialmente fora de campo, sabemos

gue encontra-se do outro lado da estrutura que a cobre, iSS0 ocorre por meio de sua voz.

(Fig. 10 — Yoko entra em cena falando celular). (Fig. 11 — Personagem fica parcialmente visivel).

A iluminacdo também pode funcionar como um artificio para trabalhar a nogéo
de dentro e fora de campo em Café Lumiere. Hou produz uma interessante sequéncia de
narrativa com a luz. A cena inicia-se com a forma da lampada parcialmente acessa de
cor alaranjada (fig. 14), é possivel perceber a presenca de alguém através do som do
calcado ao pisar no chdo, a luz (branca) é acessa e de repente Yoko entra em quadro
(fig. 15), a personagem estava em campo, 0 que percebiamos através do som, mas ao
acender a luz, a qual inicialmente pisca por alguns segundos até se estabilizar,
finalmente nos deparamos com a personagem, de costas para a camera, abrindo uma
panela na cozinha. O quadro em que a personagem se encontra ocupa 1/3 da area total

do quadro do filme, o restante, as laterais encontram-se completamente escuras devido

1 A (inica excegdo encontra-se no plano de lhora 17 00 onde sutilmente realiza um travelling.
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as paredes. Yoko sai de campo, mas continua em quadro, o que é possivel perceber
através do som dos pratos em que a personagem movimenta, atrds da parede. A mée de
Yoko entra em cena, na cozinha. Yoko vai até a sala e acende a luz criando outro plano
filmico com temperatura de cor levemente mais quente (fig. 16). Yoko comeca a montar
a mesa na sala para a refei¢do, hd um corte para outro plano apresentando a personagem
terminando de montar a mesa e se sentando ao lado da mée, de costas para a camera
(fig. 17). Esta sequéncia ilustra a forma detalhada como o diretor compde temperatura

de cor, os planos filmicos além da mise-en-scene, a Ultima ndo é destacada na analise

desta sequéncia, criando a no¢édo de dentro e fora de campo.

(Fig. 14 — Lampada parcialmente acessa). (Fig. 15 — Yoko de costas ocupando 1/3 do quadro).

(Fig. 16 — Personagem acende a luz e cria outro plano). (Fig. 17 — Yoko e sua mée sob iluminag&o sutil).

A poética visual em confluéncia a narrativa realista

"Eu ndo desejo contar historias,
meu desejo é antes criar climas, ambiéncias.”
Hou Hsiao-hsien In Metrd Lumiere

E notavel a proposta realista de Hou, filmando em ambientes onde a ficcdo se
mescla ao cotidiano, ao entorno dos personagens, isso é visivel em Café Lumiére no

plano onde Yoko abre um armario na estacdo de trem, € possivel perceber o olhar de
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desconforto ou de curiosidade dos passantes ao redor, assim como em outras situagoes
de filmagem em ambientes publicos, em geral estacdes de trem, ou mesmo no café onde
eventualmente se encontra com Hajime. As acdes em Café Lumiére assim como outras
producdes de Hou se resumem em entrar numa cabine de trem, abrir a geladeira,
pendurar roupas, entre diversas outras atividades cotidianas.

O potencial narrativo de Ozu e Hou encontra-se além da intensidade emocional
da voz, da palavra de uma confissdo. A narrativa pode ser traduzida na sutileza e detalhe
dos espacos e objetos, 0s quais tornam-se tdo centrais quanto 0s proprios personagens.
“O cenario natural reduz as possibilidades de controle e de obtencdo de efeitos de luz e
de cenografia permitidos pelo estidio, e pde em jogo o acaso como criador” (FILHO,
1999). Neste sentido Hou afirma: “Eu gosto da cena quando se assemelha a realidade.
N&o é realidade, € nossa criacdo, mas a realidade criada equivale a realidade” (HOU
HSAIO-HSIEN In Metr6 Lumiére, 2004: 48°33”). O depoimento de Hou esclarece a
visdo do diretor a respeito de sua intervencdo na realidade. Hou sabe aproveitar o acaso
permitido pelos locais publicos em que filma, lugares onde o cotidiano, a
espontaneidade, 0 momento estdo fluindo enquanto a encenacao/ficcdo se mescla a este
emaranhado:

Se 0 evento basta a si mesmo sem que o diretor tenha necessidade de
esclarecé-lo com angulos ou arbitrariedades da cémara, é porque ele
conseguiu chegar aquela luminosidade perfeita que permite a arte

desmascarar uma natureza que afinal se parece com ela (BAZIN, 2001, pag.
274).

Numa das cenas iniciais do filme Yoko encontra-se em casa, pendurando roupas,
de costas para a camera (Fig. 18). O espectador vai se ambientando ao universo da
personagem, colocando as roupas num tempo tdo natural, uma acdo que parece banal,
mas que anuncia ao espectador que a narrativa trata-se do cotidiano. O telefone toca,
Yoko conversa frases soltas que em suma ndo fazem sentido como construgéo de um
discurso narrativo, a personagem continua pendurando as roupas e falando ao telefone.
Alguém se anuncia na porta, porém ndo vemos a pessoa, Yoko deixa as roupas e vai
atender, sai de quadro (Fig. 19), ouvimos o dialogo entre Yoko e a outra pessoa, a
camera se mantém estatica e em seguida Yoko volta ao ambiente anterior e pega um
pacote, a cdmera acompanha seu movimento e se fixa na posi¢do anterior. Yoko volta
novamente e pega o telefone, retornando ao que estava fazendo, a camera segue a

personagem que se aproxima do eixo onde esta fixada, sendo filmada em contra-

13



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
XIX Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regido Sudeste — Vila Velha - ES—22 a 24/05/2014

plongeée, se despede, desliga o telefone e por fim ha um fade out anunciando o titulo do
filme. O plano sequéncia de 312" traz diversas das caracteristicas visadas neste artigo,
a mise-en-scéne, o plano sequéncia, a decupagem privilegiando a profundidade de
campo e os planos no filme além da propria atuacdo de Yoko, com suas acdes

corriqueiras, algo peculiar do realismo na cinematografia de Hou.

i |
J4rY 1

L (SERINY

Vier wm =

(Fig. 19 — Yoko sai de quadro).

(Fig. 18 — Yoko pendura roupas).

A GUISA DE CONCLUSAO

O processo de producédo deste texto, de forma geral, fora de suma importancia
para o amadurecimento de minhas pesquisas relacionadas a linguagem cinematografica.
Pude aprofundar-me no estudo da fotografia filmica, foram dois meses de imersdo,
assistindo e analisando uma lista de 11 filmes®® de Hou Hasio-hsien, trabalho ao qual
pude ter uma visdo ampla da cinematografia do diretor, que tem sido referéncia no
Novo Cinema Taiwanés, além das leituras que também foram cruciais.

Me encantei pela forma como Hou trabalha detalhadamente sua fotografia.
Particularmente, o trem é uma méaquina que gosto bastante, sendo um elemento crucial
na cinematografia de Hou, muitas vezes pode ser visto como um possivel personagem,
faz parte da narrativa, da fotografia, da montagem, do som, encontra-se em diversos
aspectos da diégese, este que também desempenha o papel de unir e separar 0s
familiares, os casais, a nova e a geragdo mais velha. Yoko questiona Hajime: “Quando

VOCé grava 0 som do trem, vocé esta tentando encontrar a esséncia da ferrovia? O que

18 (1983) - Feng Gui Lai De Ren (All The Youthful Days - The Boys From Fengkuei, ZI#E##9A); (1983) - Zai Na
He Pan Qing Cao Qing (Green, Green Grass of Home, 7Z75/7/if & i #);(1984) - Dong Dong De Jia Qi (A Summer
At Grandpa's, L& A9/ 41);1985 - Tong Nien Wang Shi (A Time To Live And A Time To Die, 27471%); (1987) -
Lian Lian Feng Chen (Dust in the Wind, #&#/& £); (1989) - Bei Qing Cheng Shi (A City Of Sadness, Z5/54417);
(1996) - Nan Guo Zai Jian, Nan Guo (Goodbye South, Goodbye, AEG# 4, FF/E); (1998) - Hai Shang Hua
(Flowers of Shanghai, /77 £72); (2003) - Kohi Jikd (Café Lumiére, #i/#F£); (2005) - Zui Hao De Shi Guang
(Three Times, Z4FH94%5F); (2008) - Le Voyage Du Ballon Rouge (Flight Of The Red Balloon, AL 44 E€4#95777).
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vocé ouve?” (HOU HSAIO-HSIEN In Metré Lumiére, 2004: 14°05) e este responde
“Bem, eu suponho que seja diferente toda vez. E o que faz com que eu me interesse em
ouvir” (HOU HSAIO-HSIEN In Metr6 Lumiére, 2003: 14°32”). Acredito que gravar o
som do trem seja como uma metafora de tentar captar e recriar a esséncia da realidade,
seja através da fotografia, do som, da montagem, signos que para Hou o instigam a
produzir trabalhos como Café Lumiére.
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