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CONSIDERACOES SOBRE AS CONTRIBUICOES DA PINTURA
PARA A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Juciara Maria Nogueira Barbosa'

O presente trabalho tem como objetivo apresentar algumas contribui¢des da pintura
para a linguagem cinematografica, destacando obras de renomados pintores, executadas
entre o século XVI e o final do século XIX e evidenciando, a partir das pinturas, a presenca
de planos, enquadramentos e angulos que passaram a ser utilizados no cinema. Trata,
também, do impacto da fotografia sobre as artes plasticas e do surgimento do cinema no
periodo em que alguns artistas buscaram derrubar os icones da pintura baseada nos
referenciais anteriores e apontaram novos caminhos para a arte moderna.

Palavras-chave: Arte. Pintura. Cinema. Linguagem.

Intrinsecamente ligadas a historia humana, ao longo dos séculos as mais diversas
manifestacdes artisticas dialogaram entre si, propiciando, ora de forma notavel e notoria,
ora de forma singela e ténue, impactos sobre expressdes artisticas que ndo devem ser
ignorados. Ainda hoje, no inicio do século XXI, pode-se encontrar no cinema importantes
contribui¢des da pintura, que com seus planos, enquadramentos e angulos, comumente
estampados em obras dos séculos XVI, XVII, XVIII e XIX, ajudaram na construgdo do
cinema enquanto linguagem. Assim, as reflexdes apresentadas neste artigo surgiram a partir

das consideragdes apresentadas por Marinyze Prates de Oliveira, na seguinte afirmativa:

por sua capacidade de apresentar a imagem em movimento, obedecendo,
inclusive, as linhas de perspectiva que a pintura renascentista nos habituou
a considerar como forma natural de percepg¢do dos objetos, o cinema,
como nenhuma outra forma de expressdo, alcangou o efeito da impresséo
de realidade, fazendo com que as imagens projetadas na tela se
assemelhassem de forma quase perfeita ao espeticulo oferecido aos
nossos sentidos pelo mundo real (OLIVEIRA, 2002, p. 24).
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De fato, no cinema se encontra, de forma arrebatadora e convincente, o uso da
perspectiva artificialis, que surgiu e se desenvolveu no Renascimento. “Dizia-se, naquela
época, que por ser um sistema de representacdo fundado nas leis cientificas (leia-se
euclidianas) de construgao do espago, a perspectiva renascentista deveria nos dar a imagem
mais justa e fiel da realidade visivel” (MACHADO, 1984, p. 63). A perspectiva, portanto,
“procurava corresponder a visdo da natureza mais proxima daquela que o olho humano
obtém através do seu mecanismo Optico” (/bid.).

O mural A4 ultima ceia, pintado por Leonardo da Vinci no Refeitério da Igreja de
Santa Maria delle Grazie, em Mildo, ¢ um conhecido exemplo do uso da perspectiva no

periodo do Renascimento.

Ilustracao 1 Leonardo da Vinci. A dltima ceia (1495-1497) Mural. 460 cm x 880 cm.
Refeitorio da Igreja de Santa Maria delle Grazie, Milao (Itdlia).

Aqui, podemos observar o que afirma Arlindo Machado: “a sua visao uninocular
tem por fungdo circunscrever a posi¢do do sujeito; o espaco que ela constrdi é sempre o
espago centralizado, cujo ntcleo coincide com o olho que o produz” (/bid., p. 73-74). Esta
abordagem, igualmente destacada por Arlindo Machado com relacdo ao fotografo e sua
camera na producdo da imagem fotografica, encontra-se presente também na linguagem
cinematografica. No que tange especificamente sobre as contribuigdes da pintura para a

linguagem cinematografica, cabe observar que



entendemos por linguagem cinematografica os termos técnicos usados
pelos que trabalham em cinema e TV, de forma que possam obter
uniformidade de comunicagdo. Infelizmente, ndo existe uma padronizagao
definitiva para os diversos termos. Algumas vezes, um determinado nome
para um plano pode ter um outro nome em paises ¢ lugares diferentes
(RODRIGUES, 2002, p. 25).

Ao planejar A ultima ceia, Leonardo da Vinci escolheu um ‘corte’ para a pintura. A
perspectiva cria a ilusdo de que o espago continua, para cima e para os lados, seguindo,
ainda, para dentro, como se o observador vislumbrasse a cena de uma janela, dando a idéia

de profundidade. No cinema o plano pode ser definido como

a imagem entre dois cortes, ou seja, o tempo de duracdo entre ligar e
desligar a cAmera a cada vez. Usado pelo diretor para descrever como o
filme sera dirigido, ¢ a menor unidade narrativa de um roteiro técnico. A
camera pode estar parada ou em movimento, podendo-se também alcancar
a sensacdo de movimento através da alteragdo do foco da lente ou com a
lente zoom. O tempo de durag¢do de cada plano varia com as necessidades
dramaticas de cada cena e a preferéncia do diretor (/bid., p. 26).

Seguindo a heranga do Renascimento, por séculos os artistas buscaram, na pintura,
preencher o espago da tela visando simular a realidade de forma convincente. Para tanto,
ainda que atendendo as diferentes demandas de cada movimento artistico especifico, houve
um esforco dos pintores pelo preenchimento metddico do espago, conforme pode ser
observado em todas as obras apresentadas no presente artigo. Davi com cabe¢a de Golias,
de Caravaggio, ilustra essa op¢do, embora seja uma obra com caracteristicas do Barroco,

marcada por fortes contrastes como luz e escuriddo, vida e morte e por forte dramaticidade.



Ilustraciio 2 Caravaggio. Davi com a cabeca de Golias (1605-1606). Oleo sobre tela 125 cm x 101 cm
Galeria Borghese, Roma (Italia).

No cinema, a escolha de cada plano estd condicionada a clareza necessaria a
narrativa:

deve haver adequacdo entre o tamanho do plano e seu conteudo material,
por um lado (o plano é tanto maior ou proximo quanto menos coisas ha
para ver), ¢ seu conteudo dramatico, por outro (o tamanho do plano
aumenta conforme sua importincia dramdtica ou sua significagdo
ideologica) (MARTIN, 1990, p. 37).

Conforme se pode observar, essas premissas ja se encontravam presentes na pintura,
a exemplo do Davi com cabeg¢a de Golias, onde o artista optou por um corte da imagem
acima do joelho. No cinema, esse tipo de plano ficou conhecido como plano americano:
“plano americano (PA) O personagem ¢ mostrado do joelho para cima, tendo sua origem
nos westerns americanos, com a func¢do de mostrar a cartucheira do revolver na cintura”
(RODRIGUES, 2002, p. 29).

Na pintura ¢ comum o uso do plano de conjunto, que no cinema divide-se em dois
tipos: o plano de conjunto fechado (enquadra dois atores com a mesma fun¢do dramatica)
ou plano de conjunto aberto (enquadra trés ou mais atores com a mesma carga dramatica)
(Ibid., p. 31). Ja no século XVII o que convencionou-se chamar de plano de conjunto no
cinema era utilizado por grandes pintores, a exemplo de Rubens. Na pintura Dan¢a dos
camponeses, o plano de conjunto aberto personaliza o ambiente. A tela apresenta caracteris-

ticas do Barroco e traz como principal atributo do estilo a representagao do movimento.



Ilustragio 3 Rubens. Danga dos camponeses (1636-1640). Oleo sobre madeira 73 ¢cm x 106 cm. Museu
do Prado Madri (Espanha).

A colheita de uvas, de Goya, também traz o plano de conjunto aberto, empregado
em outras obras desse artista que € considerado o maior pintor espanhol do século XVIII.
Goya, mais conhecido pelo carater sombrio, instigante e por vezes assustador, nessa obra de
inicio de carreira mostra uma situagdo bucolica, despreocupada, alegre e romantica,
caracteristicas que podem ser encontradas em muitos dos 63 cartdes que pintou para servir
de modelos nos trabalhos de tapecaria quando trabalhou para a Manufatura Real, entre 1775
e 1792, no inicio da carreira. As tapecarias eram produzidas em larga escala e os cartdes
que serviam de base eram encomendados com a inten¢do de que as cenas representadas se
tornassem populares.

A posi¢do escolhida pelo pintor e a porcdo da cena que desejou privilegiar, no
cinema recebe o nome de enquadramento: “Enquadramento: inclui o lugar da camera, a
objetiva escolhida, o angulo de tomadas, a organizagdo do espaco e dos objetos filmados no
campo” (VANOYE e GOLIOT-LETE, 1994, p. 37).

A profundidade de campo, amplamente explorada no cinema, ¢ outro aspecto
interessante presente em A colheita das uvas, que também chama a atencdo pelo angulo de

visdo escolhido pelo artista, que construiu a cena de baixo para cima.



Ilustracdo 4 Goya. A colheita das uvas (1786-1787). Cartao para tapecaria 275 cm x 190 cm
Museu do Prado, Madri (Espanha).
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Esse tipo de angulo, que no cinema ¢ conhecido com contra-plongée, ¢ muito
difundido e a definicdo do termo, em relagdo a seu uso no cinema, poderia ser empregada

com rigor para A colheita das uvas:

A contra-plongée (o tema ¢ fotografado de baixo para cima, ficando a
objetiva abaixo do nivel do olhar) dd geralmente uma impressdo de
superioridade, exaltagdo e triunfo, pois faz crescer os individuos e tende a
torna-los magnificos, destacando-os contra o céu aureolado de nuvens
(MARTIN, 1990, p. 41).

Assim como na pintura, no cinema a contra-plongée ¢ apenas uma das muitas
opcdes para se construir a imagem. Ao tratar sobre os componentes do plano, Francis
Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994, p. 37), esclarecem que entre os componentes do plano
estd o angulo de filmagem. Este, por sua vez, engloba a tomada frontal, tomada lateral,
plongée, contre-plongée, etc. Na pintura, a contra-plongée foi utilizado por renomados
artistas. Um exemplo notavel pode ser observado na tela As meninas, do espanhol Diego

Velasquez.



Mustracio 5 Velazquez. As meninas (1656). Oleo sobre tela 318 cm x 276 cm.
Museu do Prado. Madri (Espanha).

O plano utilizado em A4s meninas, no cinema recebe o nome de plano geral aberto,
que ¢ “utilizado para mostrar cenas localizadas em exteriores ou interiores amplos,
mostrando de uma s6 vez o espago da agdo” (RODRIGUES, 2002, p. 28). O plano
escolhido foi combinado com o uso do angulo que, no cinema, passou a ser conhecido
como contra-plongée. Na pintura de Velazquez, a escolha permitiu a ampla visdo do teto,
contribuindo para que o observador tenha uma idéia da profundidade de campo e dimensao
do ambiente. Na tela de grandes dimensdes, o imobilismo do enquadramento abrigou o
dinamismo das multiplas cenas simultaneamente apresentadas: recurso que o cinema tem
explorado incansavelmente, em especial nos filmes de ficgdo cientifica e aventura.

A representacdo do ser humano - destacando suas formas, expressoes, emogdes €
sentimentos - sempre foi prioridade na pintura e, igualmente, no cinema. Os diversos tipos
de planos escolhidos por pintores, ao longo da histéria da arte, para valorizar seus modelos
ainda hoje se encontram presentes no cinema. No plano inteiro “o personagem ¢
enquadrado da cabecga aos pés, deixando um pequeno espago acima da cabega e abaixo dos
pés” (Ibid., p. 29). Na pintura, diversos artistas utilizaram esse tipo de enquadramento. A

titulo de exemplo, O focador de pifaro, de Edouard Manet, ilustra bem essa pratica.



Ilustragio 6 Edouard Monet. O tocador de pifaro. (1866) Oleo sobre tela 160 cm x 98 cm.
Museu d’Orsay, Paris (Franca).

No cinema, o plano médio mostra o personagem enquadrado da cintura para cima.
“E muito usado para mostrar o movimento das maos do personagem” (/bid., p. 29). Na
pintura, o retrato muitas vezes privilegiou esse enquadramento, a exemplo dessa famosa

tela de Rembrandt, um auto-retrato feito no auge de sua carreira.

Ilustracao 7 Rembrandt. Auto-retrato (1638-1640).



Museu Kunsthistorisches, Viena (Austria).

O Primeiro plano, também chamado de plano préximo, muito presente no cinema,
foi opgao de renomados pintores. “Nele o personagem ¢ enquadrado do busto para cima,
dando maior evidéncia ao ator, servindo para mostrar caracteristicas, intengdes e atitudes do
personagem” (/bid., p. 29). Um exemplo ¢ o auto-retrato do pintor romantico Delacoix,
feito quando o artista tinha 37 anos, no auge de sua carreira e retratou-se de forma
imponente, valorizando sua beleza e vigor.

Cabe observar que nesse periodo (1835-1837) a imagem fotografica, que surgiu no
século XIX, suscitava importantes questionamentos entre os artistas. Muitos pintores
contestaram e se empenharam arduamente para nao conceder aos fotografos o status de
artistas, alegando, entre outras coisas, o fato de que a fotografia se apoiava em principios
mecanicos e, portanto, ndo possuia a legitimidade das artes plésticas. Por outro lado, os
fotografos se apropriavam dos padrdes estéticos da pintura para construir suas imagens
(como pode ser observado na foto de Delacroix feita por Nadar), fazendo com que os

artistas passassem a questionar qual a fun¢do da arte no contexto vigente.

Ilustracao 8 Delacroix. Auto-retrato (1835-1837). Ilustracdo 9 Nadar. Fotografia de Delacroix.
Oleo sobre tela 85 cm x 54 cm.
Museu do Louvre, Paris (Franca)



A afirmativa de que a fotografia “liberava a pintura de toda uma série de servitudes
constrangedoras € a remetia a uma interpretacdo nao tanto subjetiva quanto psicologica e
analitica do universo” (FRANCASTEL, 1993, p. 130) coaduna com o processo que se
instala nas artes com o dominio da técnica e da pratica fotografica. Muitos artistas, entdo,
passaram a abandonar a funcdo meramente mimética da pintura e comecaram a questionar
os canones da perspectiva classica, buscando outros caminhos de expressdo ao se darem
conta de que a fotografia passou a realizar o ideal da arte renascentista, a partir de um ponto
de vista central e monocular.

Segundo Susan Sontag (1986, p. 89), “A fotografia, assumindo essa tarefa de
retratar realisticamente, até ai monopolizada pela pintura, libertou-a para a sua grande
vocagdo modernista: a abstragdo”. Esse processo teve grande importancia, pois contribuiu
para desencadear toda a arte moderna, enquanto a pratica fotografica e a propria fotografia,
cada vez mais, se tornavam produtos de consumo em larga escala, passando a atender a
multiplas demandas dentro dos complexos e gigantescos mecanismos da industria cultural
que entdo se esbocava (BARBOSA, 2005, p. 30-32).

Importantes pintores do final do século XIX contribuiram para derrubar os icones da

pintura baseada nos referenciais anteriores e buscaram novos caminhos:

esquivando-se de competir com a fotografia no registro da realidade, a
pintura distanciou-se gradativamente de sua tendéncia figurativa, pas-
sando a perscrutar espagos abstratos, cuja porta de entrada nem sempre ¢
facultada a maquina, em uma busca incessante de novas vertentes capazes
de manter o potencial das artes plasticas (OLIVEIRA, 2002, p. 18).

Van Gogh, um dos artistas desse periodo, fez seu auto-retrato em primeiro plano

quando ja estava internado no asilo de Saint-Rémy, no ano em que faleceu.
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Mustracio 10 Van Gogh. Auto-retrato (1889). Oleo sobre tela 65 cm x 54 cm.
Museu d’Orsay, Paris (Franca).

O primeiro plano ¢ diferente do close, que no cinema ¢ chamado de primeirissimo
plano e “mostra o rosto inteiro do personagem, do ombro para cima, definindo a carga
dramaética do ator” (RODRIGUES, 2002, p. 30). Ja& o superclose, ¢ definido como “close
fechado do rosto do ator, enquadrando o queixo e o limite da cabeca” (/bid.). Outro plano
utilizado na pintura e encontrado com freqiiéncia no cinema ¢ o plano de detalhe, que
“mostra parte do corpo, como detalhes da boca, mao, etc. E usado também para mostrar
objetos” (Ibid.).

Ainda no final do século XIX, os irmdos Lumiére criavam, em Paris, o
‘cinematographo’, utilizando essa maquina para produzir e difundir imagens e Georges
Meélies, um homem de teatro que trabalhava com magica, viu no invento a possibilidade de
utilizd-lo para contar estdrias para grandes platéias (BERNARDET, 1980, p. 11). Surgia
assim o cinema que, em principio, carecia de uma linguagem propria e, apesar de suas
peculiaridades, “fez-se tributdrio das demais artes, j& inscritas na tradicdo — pintura,
literatura, teatro, danga e musica — transformando-se, gracgas a essa sua caréncia inicial, em

uma forma de expressao rica e versatil” (OLIVEIRA, 2002, p. 18).

Conclusao



As contribuigdes da pintura para a linguagem cinematografica ajudaram a plasmar a
propria linguagem visual do cinema, buscando nos canones da pintura renascentista a
construcdo de imagens que simulam a realidade de forma a convencer o espectador.

Diferentemente da pintura, o cinema traz a imagem em movimento, mas ainda
assim pode-se encontrar na linguagem cinematografica, de forma marcante e
inquestionavel, planos, enquadramentos e angulos abundantemente utilizados por pintores
de diversos movimentos artisticos ao longo dos séculos.

Ao constituir-se como linguagem, o cinema dialogou com diversas expressoes
artisticas, mas certamente as contribui¢des das artes plasticas, tratadas de forma breve no
presente trabalho, merecem estudos mais aprofundados, visando identificar, detalhar e

registrar as relevantes contribui¢cdes da pintura para a linguagem cinematografica.
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