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RESUMO ANALITICO

O ensaio propde abordar a materializacdo do espaco psicologico da personagem
a partir da cinematografia, analisando como 0s elementos visuais e técnicos contribuem
para a representacdo do mundo interior do protagonista. O desenvolvimento tedrico
centra-se na vivéncia da personagem no espaco e na evocacao de sentimentos, como
memoria, nostalgia e conflito interno, transmitidos por meio de enquadramentos,
iluminacao, movimento de camara e composicao visual que transpoem para o quadro as
condicoes interiores e exteriores do protagonista.

Para sustentar a temadtica apresentada, propde-se a andlise de estudos de caso
filmograficos e de referéncias bibliogrdficas pertinentes, com énfase na relacio entre
espaco e psicologia da personagem no cinema.

Numa abordagem mais concetual, onde se definird essa relacdo, serdo
referenciados autores como Jean Mitry, Jacques Aumont, Joseph V. Mascelli e Gilles
Deleuze, destacando-se as suas contribuicoes para compreender como o0 cinema pode
representar dimensoes subjetivas e psicologicas através da manipulacdo narrativa e

visual.

Palavras-chave: Espaco Psicologico, Estados emocionais, Percecdo Sensorial,

Cinematografia, Conflito.



ABSTRACT

This essay aims to explore the materialisation of the character's psychological
space through cinematography, analyzing how visual and technical elements contribute
to the representation of the protagonist’s inner world. The theoretical development
focuses on the character's experience of space and the evocation of emotions such as
memory, nostalgia, and internal conflict, conveyed through framing, lighting, camera
movement, and visual composition, which transpose the protagonist’s internal and
external conditions onto the screen.

In order to support the proposed theme, an analysis of film case studies and
relevant bibliographical references is proposed, with emphasis on the relationship
between space and the character’s psychology in cinema.

In a more conceptual approach, authors such as Jean Mitry, Jacques Aumont,
Joseph V. Mascelli and Gilles Deleuze are discussed, highlighting their contributions to
understanding how cinema can represent subjective and psychological dimensions

through the manipulation of narrative and visual space.

Keywords: Psychological Space, Emotional States, Sensory Perception, Cinematography,

Conflict.
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S-Log3 - Perfil de gama logaritmica da Sony para captura de video, permitindo maior
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Glossario

Aspect ratio - Proporc¢do entre a largura e a altura de uma imagem ou quadro

cinematografico, determinando o formato visual da filmagem (por exemplo, 16:9, 2.35:1).

Background - Elementos visuais e/ou figurativos que compdem o plano de fundo
de uma cena, contribuindo para a ambientacdo e contexto sem desviar a aten¢do da acao

principal.

Backlight - Tlluminacao posicionada atrds do sujeito ou objeto em cena, usada

para criar contorno, destacar a silhueta e separar o elemento principal do fundo.

Blocking - Planeamento e marcacdo dos movimentos dos atores e da camara
durante uma cena, com o objetivo de definir a acdo, o enquadramento e a composicao

visual.

Bokeh - Qualidade estética do desfoque das dreas fora de foco numa imagem,

utilizada para destacar o sujeito principal e criar profundidade visual.

Chiaroscuro - Técnica artistica de origem italiana que significa "claro-escuro”,
caracterizada pelo uso de contrastes acentuados entre luz e sombra para criar volume,

profundidade e drama em uma obra de arte.

Close-up - Enquadramento que aproxima o sujeito ou objeto, destacando

detalhes importantes e transmitindo emocoes ou informacdes essenciais a narrativa.

Color grading - Processo de pos-producao em video e fotografia que manipula
artisticamente as cores e 0s tons de uma imagem para criar um estilo visual especifico,

estabelecer uma atmosfera e transmitir emocoes ao espectador.

Dark Academia - Estilo estético e cultural inspirado em ambientes académicos
classicos, que valoriza a aprendizagem, a literatura, a filosofia e elementos visuais
sombrios ou melancolicos, como bibliotecas antigas, arquitetura cldssica e vestudrio

vintage.
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Dolly - Equipamento sobre rodas utilizado para movimentar a camara de forma
suave e controlada, permitindo acompanhar a acdo ou realizar movimentos de

enquadramento precisos.

Dolly in - Movimento de camara em que o equipamento € deslocado para mais

perto do sujeito ou objeto, aproximando o enquadramento de forma suave e continua.

Dreamy - Ambiente criado numa cena e que envolve a combinacao de varias

técnicas visuais e auditivas para evocar uma sensacado de sonho, fantasia ou surrealismo.

Fill light - Luz utilizada para suavizar ou reduzir sombras geradas pela luz

principal, equilibrando a iluminacdo da cena e mantendo o contraste desejado.

Flares - Reflexos de luz que surgem na lente da camara quando uma fonte
luminosa direta incide sobre ela, podendo ser usados para efeitos visuais ou estéticos na

cend.

Flashback - Técnica narrativa cinematografica que apresenta eventos ocorridos
no passado, permitindo contextualizar a historia, aprofundar a caracterizacdo das

personagens ou explicar acontecimentos relevantes para a narrativa.

Frame - E uma tnica imagem estdtica capturada numa sequéncia continua de
imagens que compoem um filme. Por outras palavras, um frame ¢ um unico quadro ou

fotograma que compoe a pelicula cinematogrdfica ou o video digital.

Handheld - Técnica de filmagem em que a camara € segurada pelas maos do
operador, gerando movimentos organicos e ligeiramente instdveis, usados para efeitos

dramadticos ou realistas.

Hard light - Luz intensa e direcionada que cria sombras definidas e alto

contraste, realcando contornos e texturas na cena.

High-key - Técnica onde hd uma predominancia de luzes intensas e suaves na
cena. Esta técnica resulta numa imagem geralmente brilhante, com poucos contrastes

entre as areas claras e escuras.
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High light - Areas mais claras de uma imagem ou cena, onde a luz incide

diretamente, realcando detalhes e criando contraste visual.

[ronglass Anamorphic Look - Estilo visual obtido com lentes anamorficas da
marca [ronglass, caracterizado por distor¢do horizontal, flares especificos e

profundidade de campo cinematogrdfica distinta.

Key light - Principal fonte de luz numa cena, utilizada para iluminar o sujeito ou

objeto e definir a tonalidade, atmosfera e modelagem das sombras.

Look - Estética visual geral de um filme, que engloba diversos elementos visuais
como a cinematografia (iluminacio, composicao de cena, escolha de lentes), direcio
artistica (cendrios, figurinos, objetos de cena), paleta de cores, efeitos visuais, entre

outros aspetos que contribuem para a aparéncia visual tnica e caracteristica do filme.

Low-key - Estilo de iluminacdo caracterizado por altos contrastes e uma
predominancia de sombras escuras, que € usado para criar uma atmosfera dramadtica,

tensa ou misteriosa.

Mise-en-scéne - Organizacao e apresentacao de todos os elementos visuais de
uma cena, como cendrios, atores, aderecos, iluminacio e enquadramento, com o objetivo

de contribuir para a narrativa e a estética cinematografica.

Moodboard - Ferramenta visual usada para transmitir a atmosfera, o tom, o
estilo e a estética de um projeto cinematografico. Consiste numa colagem de imagens,
cores, texturas, tipografias, e as vezes até amostras de dudio ou video, que ajudam a

expressar a visao criativa do filme ou de uma cena especifica.

Nuances - Pequenas variacdes de expressio, cor, luz ou som que acrescentam

profundidade, subtilidade e riqueza a uma cena ou performance cinematografica.

Pan - Movimento horizontal da camara em torno do seu eixo fixo, utilizado para

acompanhar a aciao ou revelar elementos dentro do enquadramento.
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Repérage - Termo francés que se refere ao processo de localizacdo e selecdo de

espacos para as filmagens.

Set - Local onde as filmagens ocorrem.

Shaky - Técnica de filmagem caracterizada por movimentos involuntdrios ou

instaveis da camara, utilizados para transmitir realismo, tensao ou dinamismo na cena.

Sidelight - Luz colocada lateralmente em relacdo ao sujeito ou objeto, utilizada

para criar volume, profundidade e contraste, realcando contornos e texturas.

SmallRig - Marca de acessorios e suportes modulares para camaras e
equipamentos de filmagem, incluindo rigs, cages e bracos articulados, que proporcionam

maior versatilidade e seguranca na operacao.

Soft light - Luz difusa que gera sombras suaves e transicoes graduais entre luz e

sombra, proporcionando um efeito visual mais natural e menos contrastado.

Sony FX6 - Camara digital de cinema profissional da linha Cinema Line da Sony,
equipada para filmagens de alta qualidade, com ampla faixa dinamica, sensibilidade a

luz e capacidades de gravacdo em formatos profissionais.

Thriller - Género cinematografico marcado por tensio, suspense e situacoes de
perigo ou mistério, destinado a provocar excitacdo, ansiedade ou antecipacdo no

espectador.

Timing - Controlo do ritmo e da duracdo de acOes, movimentos, cortes ou

sequéncias numa cena, influenciando a percecao dramatica e emocional do espectador.

Tracking - Movimento da camara que segue um sujeito ou objeto em acao,

mantendo-o enquadrado e proporcionando continuidade espacial na cena.

Widescreen - Formato de imagem com largura superior a altura, oferecendo
uma composicao panoramica e mais imersiva, frequentemente utilizada no cinema para

ampliar a experiéncia visual.
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Vintage - Estilo ou aparéncia que remete a épocas passadas, caracterizado por
elementos visuais, objetos, cores e texturas cldssicas ou antigas, utilizados para evocar

nostalgia ou autenticidade historica.
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INTRODUCAO

A imagem filmica representa um espaco onde a acao se desenrola, criando as
condi¢Oes para que a narrativa aconteca e envolvendo o espectador na experiéncia
cinematografica. Este espaco vai além da sua dimensao fisica: constitui um elemento
essencial na construcao de sentido para os acontecimentos da narrativa.

No cinema, o0 espaco transforma-se numa entidade dinamica através da
interacdo entre personagens, cenarios e estruturas simbolicas.

A representacdo espacial no ecra surge, geralmente, sob uma perspetiva realista,
limitada pelo enquadramento, ou “campo”. No entanto, como defende André Bazin, o
visivel ndo delimita totalmente o espaco filmico. Aquilo que se encontra para além do
enquadramento — o chamado “fora de campo” - contribui igualmente para a construcao
do imaginario do espectador, sendo composto por elementos sonoros, visuais ou
narrativos que, embora ausentes do plano, influenciam a percecao global da cena por
parte do espectador.

Assim, o espaco filmico resulta da interacao entre o que € visivel e 0 que € apenas
sugerido, fundindo o tangivel com o imagindrio.

O cendrio ¢ apresentado como uma realidade concreta, composta por todos os
elementos visiveis que o integram. Tudo nele € real e objetivamente presente. Contudo,
nao existe, necessariamente, uma correspondéncia direta entre a materialidade do
espaco e os acontecimentos que nele se desenrolam. Embora o cendrio possa, de facto,
contribuir para a construcao de significado dramadtico, essa funcao nao é automdtica nem
garantida.

Ainda assim, € inegavel que 0 espaco mantém uma relacdo estreita com a acao,
uma vez que esta necessita de um contexto para se desenvolver — seja como
fundamento, seja como consequéncia narrativa.

O pensador Gilles Deleuze, a partir das reflexdes e teorias desenvolvidas por
grandes nomes da sétima arte, analisa a imagem e o0 movimento no cinema,
demonstrando como diferentes técnicas cinematograficas podem transformar o espaco
num elemento dinamico ao servico da narrativa.

Porém, essas escolhas técnicas sdo mais do que simples ferramentas visuais:

constituem um conjunto de decisOes concetuais que, para além de construirem a
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narrativa, também contribuem para a caracterizacdo da personagem, permitindo
explorar a relacdo entre esta e o espaco.

A cinematografia é, assim, o processo de transformar um conjunto de palavras,
ideias, acOes e emocOes num mundo visual. A narrativa € apresentada quando a
utilizacdao da luz, movimento e cores, adquire um vocabulario proprio que possibilita a
expressao ilimitada de pensamentos e sentimentos intimos.

O objetivo primordial é explorar a relacdo entre a personagem e 0 espaco, e
como esta € estabelecida através da cinematografia, utilizando a camara e a luz/cor
como veiculos transmissores da exteriorizacao imagética do conflito e outras dinadmicas
emocionais.

O ensaio debruca-se sobre o0 estudo de diferentes autores que contribuirdo para
a compreensao da luz enquanto elemento caracterizador técnico e expressivo, bem
como do trabalho de camara na criacdo de emocoes.

Para garantir coeréncia na investigacao desenvolvida, a aluna recorrerd a andlise
de obras filmogrdficas, de forma a apresentar exemplos visuais que sustentem a
estrutura discursiva.

Por fim, numa segunda parte deste ensaio, serdo introduzidas as escolhas
cinematograficas em O Egotista. Este serd um momento de reflexdo sobre o contributo
da investigacao teodrica para a compreensao do espaco e do seu impacto na narrativa,
bem como para a aplicacdo de conhecimentos concetuais dentro da cinematografia na
caracterizacdo da personagem e na sua relacdo com o espaco. Simultaneamente, esta
componente pratica serda acompanhada por um registo das metodologias aplicadas ao
longo da producdo, nomeadamente o contacto continuo com o0s restantes

departamentos que colaboraram para o desempenho da direcao de fotografia.
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PARTE I - ENQUADRAMENTO TEORICO
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1 O ESPACO PSICOLOGICO NO CINEMA

Uma narrativa pode ser entendida como um conjunto de eventos interligados por
relacoes de causa e efeito, inseridos num determinado tempo e espaco. Embora
frequentemente associada ao conceito de “historia®, a narrativa destaca-se por ser
tratada e executada de forma distinta, assumindo uma estrutura propria que vai além da
simples sucessdo de acontecimentos.

Tipicamente, a narrativa inicia-se com uma situacao ou elemento causal, a partir do
qual a acdo se desenvolve segundo uma logica de causa e efeito, culminando numa
conclusao.

No século XIX, deu-se particular relevo ao desenvolvimento de diversas teorias sobre
a percecdo visual, sendo Hugo Miinsterberg um dos seus principais investigadores.
Jaques Aumont (2009) refere as teorias deste autor, que considera o cinema como um

processo mental, considerando-o uma arte composta por trés dimensdes fundamentais.

Da atencio - Trata-se de um registo organizado segundo 0s mesmos percursos
através dos quais o espirito atribui sentido ao real. E neste enquadramento que
Miinsterberg interpreta, por exemplo, o close-up ou a acentuacio dos angulos; Da
memoria e da imaginacio - Estas faculdades justificam fendmenos como a
compressio ou a diluicio do tempo, a nocdo do ritmo, a utilizacio do flashback,
a representacio de sonhos e, de forma mais abrangente, a propria invencio da
montagem; Das emocdes - Considerada por Miinsterberg como a fase suprema da
psicologia, traduz-se na propria narrativa, vista como a unidade cinematografica
mais complexa. Esta pode ser decomposta em unidades mais simples, espelhando

a complexidade das emocoes humanas. (Jacques Aumont, p. 225)

Na estrutura de uma narrativa convencional, a situacio estabelece a relacio entre
0 espectador e a personagem, permitindo que o primeiro se identifique com aquilo que

estd a acontecer.

Num filme, o espaco € um elemento fundamental para a narrativa, pois
corresponde ao lugar ou aos lugares onde a acdo se desenrola. Basta que o0 espaco
narrativo de uma sequéncia ou cena esteja bem definido para que o espectador encontre
o seu lugar. E necessdrio que, nessa cena, se configure uma rede estruturada de relacoes,

ou seja, uma situacao. A identificacdo €, portanto, uma questao de posicionamento: cada
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situacdo redefine um lugar e propde uma reorganizacdo das relacoes intersubjetivas

dentro da ficcdo.

O cinema distingue-se da literatura ndo apenas pelo conteudo, mas sobretudo
pela forma de produc¢do: enquanto na literatura o conteudo € criado exclusivamente por
meio da linguagem verbal, o filme articula vdrios elementos — imagem, som, movimento
e ritmo. Esta diferenca reflete-se na caracterizacdo do espaco e no impacto que ele

exerce sobre o publico.

O espaco psicologico corresponde a vivéncia subjetiva da personagem dentro do
espaco fisico, sendo o lugar onde se desenrolam os seus pensamentos e emocoes. Assim,
locais que evocam memorias constituem formas de espaco psicologico. Além disso, o
ambiente com o0 qual a personagem interage pode suscitar diferentes emocoes,

dependendo do seu estado de espirito e da atmosfera envolvente.

No cinema, 0 espaco surge geralmente sob a forma de uma imagem plana
delimitada pelo enquadramento, dentro do qual o cineasta opera. A percecao visual ndo
oferece um “espaco” em si, mas sim a representacdo de um espaco. O cineasta conduz
esta subjetividade ao projetar no ecra uma imagem apresentada “como objeto”; razdo
pela qual pode ser descrita como objetiva. O que a camara regista corresponde ao que
um publico invisivel veria se pudesse deslocar-se instantaneamente para diferentes

posicoes, observando objetos, cenas e personagens a partir de sucessivos pontos de vista.

A sensacdo de memoria € evocada quando se desencadeia a partir de um dialogo
ou de uma acao relacionada com esse didlogo. Independentemente da técnica utilizada,
0 espectador compreende onde se encontra: a acio estd situada no tempo em funcio do
que ja foi mostrado. Ainda assim, esses acontecimentos participam do presente, “aqui e
agora”. O passado é, portanto, atualizado: deixa de ser memoria para se converter numa
acdo que ocupa espaco na narrativa. O resultado € a impressdo de que o espectador foi

transportado no tempo.

A atencdo do espectador ¢ capturada pela acdo que ocorre numa realidade

percetivel. Todos 0s eventos passados sdo, na verdade, um “presente” transposto para a
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“realidade” do drama por meio de uma associacao logica ou psicologica — trata-se de um

“presente” no passado, mas sempre o presente.

No entanto, 0 que a camara vé pode também corresponder ao que as personagens
veem. Isto chama-se de visdo subjetiva, pois permite que o publico "tome o lugar" do

sujeito, veja e se sinta como ele.

E impossivel representar literalmente uma imagem mental, pois, ao tornar-se
visivel, deixa de ser apenas mental. Por outras palavras, a imagem torna-se “subjetiva”
porque o seu proposito nao € converter um ponto de vista objetivo, mas sim subjetivar a
representacao do real. Recorre-se, assim, a um equivalente estético que traduz a
experiéncia psicoldgica da personagem e permite ao publico sentir ou ver o que ela sente

ou ve.

Tal como na literatura, a significacdo do filme também se constréi de forma
sucessiva, embora organizada em imagens. Cada imagem constitui, por si so, uma
entidade completa: contém um espaco, um conjunto de objetos e as relacoes entre eles,
todos apreendidos em simultaneo. Descrever verbalmente o conteiudo de um unico
plano exigiria varias paginas, com inumeros verbos para indicar estados, movimentos e
acoes, bem como diversos sujeitos, atributos e complementos. Por isso, um plano ndo
equivale a uma palavra nem a uma frase; corresponde, antes, a toda uma série de frases.

Sa0 necessdrias vdrias frases para descrever até mesmo o close-up mais simples.

No cinema, o que vemos sao, sobretudo, acoes. Embora as personagens sejam
criacoes do realizador, estao efetivamente presentes — ativas, concretas, “em carne e
0ss0”. Dissociadas da imaginacdo criativa, aparentam ter uma existéncia independente,
exclusiva, objetiva, que deixa de ser meramente conceptual. Mesmo quando a sua
psicologia é elementar, estd sempre “localizada™ as personagens sao moldadas pelas
circunstancias, e a sua evolucao depende de uma realidade efetivamente experienciada.

Sao seres humanos “no mundo”; agem e, a0 mesmo tempo, sofrem a influéncia do meio.
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1.1 O conceito de espaco psicoldgico na personagem filmica

Num filme, é essencial criar um mundo visual onde as personagens possam habitar;
¢ através desse mundo que se estabelece uma compreensio entre o sujeito, as suas

motivacoes e a forma como age perante as condicdes da sociedade em que vive.

Mais eficaz do que um voice-over ou um didlogo, o trabalho de camara é uma das
formas mais cinematograficas de transmitir visualmente a interioridade da personagem.
E a partir dessa ferramenta que se podem criar metdforas visuais capazes de transmitir

um significado que vai para além da sua realidade direta.

Desta forma, compreende-se que todo o significado intrinseco as personagens, ao
mundo e a sociedade estd contido nas imagens apresentadas no filme. Tal efeito resulta
de um ato que envolve a percecdo e compreensao, no qual “aquilo que é mostrado” e “o

que é significado” sdo simultaneamente apreendidos. (Jean Mitry, 1997, p. 51)

O impacto que a imagem exerce sobre a narrativa deve-se, sobretudo, a manipulacio
de ferramentas conceptuais no ambito da cinematografia, tais como o movimento, a luz,
a cor e 0 enquadramento. O diretor de fotografia, ao conjugar estes elementos, € capaz
de criar composicoes que favorecem a compreensiao dos aspetos visuais e emocionais

da imagem.

A andlise do guido é o fator determinante para definir o tratamento visual adequado
de cada cena. E a partir desse estudo que se estabelecem os elementos pictoricos ideais

para a criacao da ambiéncia pretendida.

O movimento de camara contém em si propriedades psiquicas e estéticas
significativas para a conotacao da acdo. Um movimento que acompanha a deslocacdo do
sujeito e o desenrolar da acdo de forma menos estabilizada — o denominado shaky —
pode refletir a inquietude e a instabilidade presentes na personagem. A iluminacao surge
igualmente como um dos elementos mais relevantes na criacdo de sensacoes e no
acompanhamento de acoes. Através de sombras, contraste e intensidade € possivel criar

uma atmosfera; no entanto, €¢ a forma como e onde essa luz € aplicada que permite
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evidenciar detalhes da narrativa. Uma personagem colocada numa zona menos
iluminada do enquadramento transmite uma ambiéncia mais taciturna, como se
procurasse resguardar-se a si propria e aos seus pensamentos do mundo e do meio

envolvente, podendo também sugerir um momento de introspecao.

David Bordwell e Kristin Thompson (2001), no livro Film Art: An Introduction,
destacam o impacto da luz e o modo como esta orienta a acao:
“(...) A brightly illuminated patch may draw your eye to a key gesture, while a shadow

may conceal a detail or build up suspense about what may be present.” (p. 164)

A partir desta perspetiva sobre a imagem enquanto transmissora das emocoes
exteriorizadas para o ecrd, foram sendo aplicados conceitos de composicao na curta-
metragem O Egotista, com o objetivo de ampliar a materializacdo do estado psiquico da
personagem. Este enfoque € particularmente evidente nas cenas passadas em casa, onde
cada detalhe — desde a luz a0 movimento e enquadramento — reflete tracos da sua
personalidade e estado emocional, estando estes elementos visualmente sincronizados
com o ambiente que a rodeia. Este enfoque ¢ particularmente evidente nas cenas
passadas em casa, onde cada detalhe — desde a luz ao movimento e enquadramento —
reflete tracos da sua personalidade e estado emocional, estando estes elementos

visualmente sincronizados com o ambiente que a rodeia.
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1.2 O espaco fisico e o espaco mental da personagem

De acordo com David Harvey (2006, p.121), 0 espaco é um conceito de definicio
complexa, dada a variedade de significados que lhe estdo associados. O espaco pode
sofrer multiplas transformacoes e estd dependente de diversos contextos. A no¢do de
espaco encontra-se frequentemente relacionada com aspetos geomeétricos, sendo este o
unico elemento fixo ligado a experiéncia que o espectador tem a partir do
enquadramento (frame). Estes aspetos geométricos sao responsaveis pela criacio de
barreiras sociais, distinguindo o espaco publico do espaco privado. Dependendo da
forma como € racionalizado — e por quem — 0 espaco pode originar multiplas realidades

geograficas.

Assim, compreende-se que 0 meio em que nos inserimos condiciona a percecao
que temos da realidade fisica onde vivemos. O espaco, portanto, € entendido como o
resultado de algo simultaneamente produzido e consumido. Esta dinamica, moldada
pelas alteracOes espaciais ao longo do tempo — e também pelo proprio tempo —
demonstra que sentimentos e emocdes sao passiveis de mudanca, podendo influenciar
0 ambiente e a forma como nele reagimos ou interagimos. O espaco fisico acaba, assim,
por se conectar com o estado emocional, funcionando como elemento que destaca e

molda os sentimentos.

David Sibley (2005, p.156), por seu turno, estabelece uma comparacao entre 0s
espacos publicos e privados, destacando como estes derivam de aspetos geograficos que
incorporam caracteristicas psicologicas e emocionais. Os espacos privados oferecem
uma certa sensacdo de controlo sobre 0 que acontece nesse ambiente. A casa, por norma,
¢ o principal exemplo de espaco privado, uma vez que reflete a forma como o individuo
se vé a si proprio. Este espaco manifesta-se tanto através de um interior intimo, como
por meio de uma representacao simbolica do interior do ser humano, funcionando como
uma extensao da sua identidade — revelada apenas aqueles que sao convidados a entrar

nesse dominio privado.

Por outro lado, o exterior — ou 0 espaco publico — pode representar o medo que

o individuo sente de que outros invadam o seu espaco pessoal. Em contexto social, existe
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uma tendéncia clara para manter distancia em espacos publicos, sobretudo em situacoes
em que o espaco pessoal ¢ invadido subitamente por um desconhecido, o que pode
provocar sentimentos de impoténcia e inseguranca. A forma como o sujeito se apresenta

nesses contextos constitui também uma estratégia de defesa perante o desconhecido.

Para além das propriedades geométricas, fatores como a cor, a luz e os materiais
que compdem 0 espaco interior exercem igualmente um impacto significativo nos tracos

de personalidade e nas experiéncias emocionais associadas.

O condicionamento do espaco fisico sobre o estado mental da personagem ¢
construido através da mise-en-scene. Este controlo abrangente de todos os elementos
visuais presentes no enquadramento do filme desempenha um papel fundamental na
criacdo e definicdo do espaco. A mise-en-scéne estabelece o ambiente espacial da
narrativa, define o clima e fornece informacdes cruciais sobre as personagens, 0s seus

relacionamentos e os temas centrais.

Por exemplo, a escolha de um cendrio — seja uma sala apertada e desorganizada,
seja uma paisagem vasta e aberta — pode refletir o estado psicologico ou a posicao social
de uma personagem. A iluminacdo contribui para criar profundidade, destacar
determinadas zonas do espaco e evocar emocoes especificas. A disposicdo dos atores no
enquadramento, bem como a proximidade entre si e em relacdo aos objetos, pode
comunicar dinamicas de poder e ligacOes emocionais. Cada pormenor da mise-en-scéne

contribui, assim, para a compreensdo e vivéncia do espaco ficcional do filme.

Um dos maiores exemplos na utilizacdo do espaco como extensio da
interioridade das personagens € o trabalho do realizador Alfred Hitchcock. Através da
arquitetura e da cinematografia estabeleceu uma relacio entre a fisicalidade do espaco
e o mundo interior das personagens. O seu filme, Rear Window (1954) constitui uma

referéncia paradigmatica dessa fusao.

Situada num periodo pos-Segunda Guerra Mundial, a narrativa desenrola-se no
apartamento do protagonista, Jeff, localizado em Nova lorque, mais concretamente nos
suburbios de Greenwich Village. Embora grande parte da acdo decorra no interior do

apartamento de Jeff, a historia também se desenvolve a partir dos arredores dos
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apartamentos vizinhos, sempre sob o ponto de vista do protagonista. A acumulacdo de
edificios no cendrio urbano ndo representa apenas uma escolha estética, mas também

uma alusdo a suburbanizac¢ao ocorrida no pos-guerra.

Fonte: (FILMGRAB, 2012)

Figura 1 - Os suburbios de Greenwich Village

Para além disso, o olhar voyeuristico da personagem principal sobre a vida
intima dos vizinhos transmite uma sensacao de paranoia crescente. Este sentimento,
deliberadamente retratado por Hitchcock, reflete o clima de tensdo vivenciado pelos

Estados Unidos na transicdo para um novo conflito: a Guerra Fria.

Fonte: (FILMGRAB, 2012)

Figura 2 - Jeff a vigiar os seus vizinhos a partir da sua lente

A fixacao de Jeff em vigiar a vida dos seus vizinhos a partir da janela do seu

quarto revela, simultaneamente, um estado de isolamento em relacdo ao mundo exterior
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— quase claustrofobico —, uma vez que grande parte da acdo em que estd envolvido se
encontra limitada pelas paredes do espaco onde vive. Este afastamento nio resulta
apenas da sua incapacidade fisica de se mover — estando preso a uma cadeira de rodas
—, mas também do facto de observar o mundo através de uma lente, o que contribui para

0 seu distanciamento emocional em rela¢do aos outros.

A sensacao de soliddo e isolamento aprofunda-se progressivamente, levando a
personagem a perder gradualmente a sua capacidade de empatia, ao ponto de ja ndo

reconhecer o valor da privacidade alheia.

A crescente paranoia de Jeff em relacdo ao caso de Thorwald funciona como uma
metdfora para uma reflexdo mais ampla que Hitchcock propde: a tensdo entre o direito a
privacidade e o suposto dever publico de zelar pela paz e seguranca da comunidade. O
realizador levanta assim a questao de até que ponto € legitimo vigiar o outro, e se essa
vigilancia se justifica sem que haja uma explicacdo ou justificacdo clara para os

comportamentos observados.

Desde a primeira cena do filme, Hitchcock estabelece a importancia de espaco, da
arquitetura e da perspetiva. A sequéncia de abertura é exemplo marcante dessa
abordagem, revelando esses elementos através de um longo plano-sequéncia que
apresenta, em primeiro lugar, o bairro onde Jeff reside e, de seguida, quem estd por detrds

da lente que observa os vizinhos.

A camara inicia o movimento focando um casal que dorme nas escadas de
emergéncia do edificio em frente; em seguida, desloca-se para o lado esquerdo,
revelando uma dancarina a vestir-se no apartamento vizinho, e recua depois na mesma
direcdo até enquadrar um beco. Através de um zoom out, a camara afasta-se
gradualmente até entrar pela janela do apartamento do protagonista. Num plano
aproximado (close-up), é-nos apresentada a figura de Jeff. Apds essa introducio, a
camara recua novamente, revelando mais pormenores da divisdo onde ele se encontra.

Por fim, desloca-se ligeiramente para a esquerda, onde nos sao mostradas uma camara
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fotografica danificada e uma fotografia — elementos que esclarecem a origem da sua

condicdo fisica atual —, bem como outros objetos que aludem a sua profissao.

Fonte: (FILMGRAB, 2012)

Figura 3 — Plano de sequéncia

O trabalho de camara em Rear Window estd intimamente ligado ao ponto de vista
de Jeff. Para reforcar esta identificacdo entre o olhar do protagonista e o do espectador,
Hitchcock recorre a utilizacdo de vinhetas, que funcionam como uma moldura visual,
colando simbolicamente a perspetiva de ambos. Assim, torna-se evidente que tudo o que

¢ mostrado estd a ser visto através da mesma lente que Jeff utiliza.

A utilizacao de teleobjetivas foi igualmente fundamental para acentuar esse olhar
distante e invasivo, caracteristico do voyeurismo e da paranoia que permeiam o filme. A
iluminacao constituiu outra ferramenta essencial: cada compartimento do apartamento
parece estar iluminado como se estivesse sob um holofote, permitindo uma visibilidade
nitida do interior de cada janela. Esta nitidez contribui para a percecdo de que se estd a

observar vdrios "ecras", reforcando a analogia com o ato de ver televisao.
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Fonte: (FILMGRAB, 2012)

Figura 4 - Exemplo do uso de vinheta

A coordenacdo entre os movimentos panoramicos da camara e a iluminacio
intensifica essa sensacdo de voyeurismo mediado, como se Jeff assistisse passivamente
avida dos seus vizinhos. Por outro lado, a iluminacao low-key, mais discreta e focalizada,
¢ utilizada para ilustrar o isolamento emocional da personagem. Sempre que Jeff se
posiciona de forma a ficar envolto em sombras, essa escolha visual reforca o seu

afastamento do mundo exterior.
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2 A CINEMATOGRAFIA COMO LINGUAGEM DO INCONSCIENTE VISUAL

Tal como Jacques Aumont refere no seu livro A Imagem (2002, p.135), “(...) olhar
para uma imagem € entrar em contacto, a partir do interior de um espaco real que € o do
nosso universo quotidiano, com um espaco de natureza bem diferente, o da superficie da

imagem.”.

E, assim, nesse processo em que o mundo criado se torna na sua propria imagem
—endoaimagem que se transforma num mundo — que o cinema se destaca das restantes
formas de arte. Este privilégio concedido a percecio natural das coisas, capaz de estreitar
a relacdo entre o que € percetivel e o observador, ou seja, 0 mundo e a percecao, € uma

das caracteristicas singulares da linguagem cinematografica.

Um filme é, antes de mais, um sistema de imagens cujo proposito € descrever,
desenvolver e narrar a a¢do ou uma sequeéncia de eventos. No entanto, essas imagens
organizam-se num sistema de signos e simbolos e tornam-se — ou tém o potencial de se
tornar — signos por si mesmas. Para além disso, sdo também objetos concretos,

realidades materiais que assumem, ou a que € atribuido, um significado pré-definido.

A linguagem no cinema manifesta-se como um meio de expressiao capaz de se
estruturar, construir e comunicar pensamentos, desenvolvendo ideias que podem

evoluir, formar-se e transformar-se.

Assim, o cinema define-se como uma forma estética, que através da exploracao
de imagens, enquanto meios de expressao que se organizam e se desenvolvem como

uma linguagem, adquire uma estrutura propria e dimensao dialética.

Neste sentido, uma imagem cinematografica deve ser capaz de transmitir, por si
S0, significado, tom, atmosfera e subtexto, sem depender de elementos externos como o

SOm.

Para conceber significado na narrativa visual, o diretor de fotografia deve recorrer

a ferramentas conceptuais que se adequem a imagem pretendida. No essencial, esta
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combinacao entre teoria e técnica integra uma gramatica propria, pertencente a uma

linguagem cinematografica.

Através do estudo de livros como “The Five C’s of Cinematography: Motion Picture
Filming Techniques”, de Joseph V. Mascelli (1965), é possivel compreender melhor esta
articulacao dos elementos cinematograficos. Esta transmissdo de sentido inicia-se com
0 enquadramento que, além de compor a imagem, organiza a informacao visual. Tudo o
que nele esta presente — cendrio, personagens e aderecos — resulta de uma escolha

intencional que contribui para a interpretacdo e comunicacao do tema.

A colocacio de perspetiva e emocao na estrutura do enquadramento permite a
transposicdo de signos. Para conferir dinamismo e profundidade a superficie da imagem,
0 movimento cria uma sensacao de exploracdo espacial, deixando esta de ser uma mera

representacio plana para se tornar num espaco vivido.

Em colaboracdo com o movimento, um bom angulo pode ilustrar o que as
personagens sentem e a sua relacdo com o ambiente, criando também coeréncia com a

acao, de forma a facilitar a compreensdo por parte do espectador.

Por sua vez, a luz assume um papel fundamental na construcdo visual da historia,
influenciando elementos como orientacao, tom, emocao, prazer estético e profundidade.
A sua influéncia estende-se ainda a dimensao psicologica, na medida em que, ao moldar
as emocOes das personagens ou a ambiéncia de um cendrio, afeta a identificacdo do

sujeito com a realidade percetiva, tanto a nivel sensorial como cognitivo.

A percecdo € a raiz da significacdo do filme. A sua existéncia “intencional” —
enquanto forma de consciéncia dirigida a um objeto — constitui a realidade da obra

cinematografica e conduz-nos a um mundo moldado por emoc¢0es incutidas.
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2.1 Enquadramento, escala de plano e movimento de cAmara na criacdo de sentido

e de sensacoes

O enquadramento ndo constitui apenas uma moldura que delimita os contornos
daimagem. Na realidade, a sua func¢ao consiste em definir a imagem a partir de um ponto
de vista especifico sobre 0s elementos presentes na mise-en-scéne. A harmonia €
alcancada através da organizacio dos elementos pictéricos dentro do enquadramento. E
a partir de uma boa composicdo que se gera a experiéncia emocional, sendo esta formada

com base na forma como as cenas sao compostas, encenadas, iluminadas e filmadas.

Para Mascelli, a composicao exige do operador de camara uma sensibilidade
artistica, emocional, de preferéncias, experiéncias e circunstancias individuais, sobre as
quais devem ser impostas regras rigidas (1965, p. 199). A preocupacio com a imagem
filmica nao recai apenas sobre as pessoas e objetos presentes no enquadramento, mas
também sobre o movimento dos elementos em cena. No entanto, a captura de imagens
satisfatorias exige, sempre que possivel, a aplicaciao de regras de composicdo, de modo
a que as personagens e 0s objetos sejam organizados e movimentados de forma
harmoniosa. Independentemente do movimento do ator e/ou da camara, € fundamental

construir uma composicdo continua e coerente a medida que a narrativa se desenvolve.

O enquadramento €, assim, concebido como uma composicdo espacial formada
por elementos como linhas, formas, massas e movimento, que constituem uma
linguagem universal capaz de despertar respostas emocionais semelhantes entre os
espectadores. E através deste trabalho imaginativo e meticuloso que se cria o tom e a
atmosfera desejados. Neste contexto, as caracteristicas geométricas e fisicas —
resultantes da interacdo entre massas e linhas — encontram um equilibrio dindmico

dentro da composicao.

Para atrair o olhar do espectador, todas estas forcas composicionais precisam de
estar equilibradas ou de se compensarem mutuamente. A satisfacdo proporcionada pela
imagem depende da sua capacidade de gerar uma atracdo sensorial e cognitiva,
influenciada por um conjunto de elementos composicionais que provocam um impacto

psicologico no sujeito. A proporc¢do, enquanto decisdo técnica, orienta a experiéncia
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cinematografica e influencia, em termos narrativos, a forma como a personagem vive o

espaco — seja através da limitacao, seja da ampliacao do enquadramento.

A introducao da imagem em widescreen surgiu como uma op¢ao para a criacao
de efeitos visuais significativos. Foi através destas composicdes horizontais que 0s
realizadores encontraram uma forma de atribuir maior intimidade a historias com
tematicas de cardcter mais introspetivo. Para além disso, do ponto de vista pratico, esta
escolha pode também depender das condicoes do set, como por exemplo a necessidade

de filmar em espacos confinados.

Um dos principios fundamentais na definicdo de profundidade e das relacoes
espaciais € o contraste, cuja funcao consiste na atribuicao de valores como claro/escuro,
cor, textura dos objetos e da iluminacdo. Esta concecao fisica e dinamica da moldura
resulta em cendrios que ja nao se definem por divisdes geométricas, mas sim por zonas
ou faixas determinadas por gradacdes fisicas. A leitura do frame por parte do espectador
nao ocorre de forma imediata ou total, uma vez que o olho estd em constante movimento
durante a observacao da cena. Por isso, € fundamental considerar os elementos visuais
que facilitam a percecao visual — tanto ao nivel ocular como cerebral — no processo de

recolha e interpretacdo da informacao.

Neste contexto, as linhas desempenham um papel essencial. Funcionam como
contornos dos objetos ou representacoes imagindrias do espaco, expressando-se através
de multiplas formas — retas, curvas, verticais, horizontais ou diagonais — que seguem a
tendéncia organizacional natural do olhar humano. Quando a percecio se encontra em
sintonia com a composicao visual, o movimento sugerido pelo olhar, ou até pelo proprio
objeto em cena, gera linhas imagindrias que se tornam particularmente eficazes na

criacao de significado.

Quer sejam naturais ou concebidos pela mdo humana, todos os objetos possuem
uma forma. Porém, estas formas nem sempre sdo imediatamente reconhecidas quando
deixam de ser apresentadas fisicamente, dependendo apenas da percecdo do
espectador. O movimento de uma personagem para outra, ou até mesmo de um objeto
para outro, manifestado através da acdo ou do didlogo, pode descrever linhas radiais,

uma cruz ou qualquer outra forma. Apesar da sua simplicidade composicional, a cruz
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transmite um sentido de unido e forca. A distribuicdo equilibrada dos elementos pelos
quatro bracos da cruz confere ao enquadramento uma sensacio de harmonia e destaca
o conteudo centrado. No caso das linhas radiais, a sua disposicdo cria um ponto central.
Estas parecem expandir-se e atrair o olhar a partir das suas linhas retas ou curvas,

adicionando profundidade e movimento a composicao.

Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 5 - Exemplo de uma composicio de linhas radiais em Kill Your Darlings

Fonte: (FILMGRAB, 2023)

Figura 6 - Exemplo de uma composicio em cruz em The Banshees of Inisherin

Em termos de poder visual, o peso pictorico de uma figura, objeto, drea ou grupo
sugerido pela massa, influencia o olhar do observador. As massas impdem-se pelo seu
isolamento, unidade, contraste, dimensao, estabilidade, coesio, luminosidade ou cor.
Deste modo, estabelece-se um maior dinamismo entre a personagem e o ambiente em
que esta se insere, contribuindo igualmente para o estudo da transposicao do psiquico

da personagem para o quadro.
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Para atribuir maior peso a uma cena em que a personagem se encontra isolada
do seu meio, esta deve ser destacada do background através de contraste, iluminacao,
cor ou, inclusivamente, pela distancia focal. Uma das formas mais simples de enfatizar e
separar uma figura do ambiente envolvente ¢ o recurso ao contraste claro/escuro. Por
exemplo, quando o sujeito € representado em silhueta, estabelece-se uma clara distin¢ao
relativamente ao cendrio, que, em contrapartida, se apresenta mais iluminado. Este
sentimento de isolamento pode, igualmente, ser transmitido quando a personagem surge
como uma massa de menor dimensao em contraste com outra de maior escala. Esta
relacdo depende da escolha do enquadramento, considerando-se a escala do plano, o

angulo, a distancia focal e o posicionamento no campo visual.

Fonte: (FILMGRAB, 2023)

Figura 7 - A ambiéncia contemplativa da penumbra em The Banshees of Inisherin

Os movimentos possuem propriedades estéticas e psicoldgicas que evocam
diversas conotacoes pictoricas e emocionais. Visualmente, a movimentacao da camara
capta e mantém a atencdo do espectador, transmitindo-lhe uma vasta quantidade de
informacao sobre 0 espaco da imagem. Por vezes, questiona-se se nao poderd constituir
um substituto do olhar humano, dada a forma persuasiva como 0 movimento orienta o
sujeito no espaco. O estilo, a trajetoria, o ritmo e o tempo em relacao a acao acrescentam
um subtexto emocional que responde as necessidades da narrativa. Assim, a decisdo de
mover a camara ndo resulta apenas da intencao de gerar movimento, mas, sobretudo, do

proposito de atribuir significado.

Gilles Deleuze apresenta o movimento como um elemento que atua na

transformacao do dispositivo cinematogrdfico. Sob um ponto de vista relativo ou
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absoluto, define-se um sentido de modificacdo transmitido pelos sets. Um exemplo disso
¢ o plano fixo em que as personagens se deslocam das suas respetivas posicoes no
enquadramento. Esse deslocamento ndo € meramente arbitrdrio, pois ocorre em funcao
do progresso da acao. Por outro lado, quando a camara é encenada em torno da acio,
torna-se capaz de modificar o set na sua totalidade. E nesta sucessdo de posicoes que se
determinam a ambiéncia e as relacdes entre as partes do set — nomeadamente, as

personagens — e o todo (Deleuze, 1997, p. 19).

A camara em movimento confere ao olhar subjetivo uma percecao
tridimensional e uma consciéncia espacial mais ampla. E nesse contexto que se aplicam
técnicas destinadas a sustentar as motivacdes subjacentes a0 movimento da camara.
Essa adaptacdo requer conhecimento e sensibilidade relativamente ao timing, bem
como agilidade na execuc¢dao do movimento, motivada pela mobilidade do sujeito do
inicio ao fim da acdo. A caracteristica documental do handheld constitui um exemplo da

transposicdo do imediatismo e da intensidade de uma cena.

Utilizada desde os primordios do cinema, quando 0s cineastas procuravam
novas formas de conferir fluidez a narrativa, a camara a mao foi uma das primeiras
técnicas que se baseavam exclusivamente no suporte do corpo do operador. Embora
atualmente existam mecanismos que sustentam o peso e o equilibrio do equipamento,
permitindo movimentos mais suaves, o handheld permanece uma ferramenta poderosa.
Através de uma imagem mais frenética e menos estilizada, é capaz de intensificar as

sensacoes provocadas pela acao.

A movimentacao livre e oscilante da camara cria uma sensacao organica, como
se acompanhasse o ritmo da respiracdo ao seguir as personagens. Desta forma, a
intimidade e a emocao sdo reforcadas pela cinematografia. Este método de representar
a interioridade do sujeito através do movimento é amplamente utilizado por Reed
Morano, uma cineasta e diretora de fotografia reconhecida pela instantaneidade e pela

agilidade do seu trabalho de camara.

Enquanto diretora de fotografia, Morano defende que, de acordo com o0
desenrolar da acao, responde com espontaneidade através de um manuseamento da

camara que lhe permite a liberdade de “dancar” com os atores. Essa abordagem
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possibilita-lhe integrar-se na narrativa e, simultaneamente, criar um sentimento de

intimidade e proximidade com as personagens.

Esta metodologia reflete-se no filme Kill Your Darlings, quando o realizador
transmite a necessidade de uma troca de expressoes artisticas através da camara, no
momento em que a personagem principal se junta a um grupo de jovens que, com as suas
vozes em ascensdo, declaram a fundacdo de um novo movimento literdrio. Perante esta
proposta, Morano adapta-se iniciando com movimentos mais suaves e estaticos, a partir
do tripé, para depois recorrer a movimentos mais soltos com o handheld, que traduzem
essa mudanca de ambiente. A sua intuicao, proxima da prdtica documental, facilita o
acompanhamento das personagens e dos aderecos, contribuindo para o
desenvolvimento da narrativa. Este fluxo no seu trabalho nao foi o tinico a evidenciar a
sua capacidade de criar o clima adequado: recorrendo a iluminacao, ao baixo contraste
e a efeitos como o fumo, Morano conferiu vida e atmosfera a década em que o filme se

insere.

Tanto neste como em muitos outros filmes, o dinamismo da composicao conduz
frequentemente a replicacdo da panoramica. Em termos simples, o pan consiste em
mover o plano horizontalmente, da direita para a esquerda (ou vice-versa), sendo
geralmente considerado um movimento “motivado”, uma vez que € o deslocamento do

sujeito que impulsiona 0 movimento da camara.

Em vez de recorrer a planos individuais para a cobertura de uma cena, a
panoramica preserva a integridade do tempo e do espaco, podendo, assim, transmitir
uma conexao especial que justifica o seu uso. Tomemos como exemplo 0 momento em
que uma personagem se desloca pelo espaco. Ao utilizar o pan, € possivel estabelecer a
sua relacao espacial com o ambiente. Esta técnica pode, igualmente, ser usada para
preservar a esséncia de uma atuacdo, cujo impacto poderia ser diminuido se fosse

fragmentada em diferentes planos.

Por sua vez, existem outros tipos de movimento em que a camara se desloca
fisicamente, como no caso do dolly. Embora a distancia focal permaneca centrada no
mesmo ponto, hd uma constante alteracdo na composicdo, proporcionando a sensacao

de aproximacdo ou afastamento em relacao a um elemento do enquadramento. O dolly
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in é uma variante bastante utilizada deste plano. A medida que a cAmara se aproxima do
rosto da personagem, revela-se uma descoberta significativa ou uma decisao importante
que esta precisa tomar. A tensdo, o suspense e o drama desenrolam-se gradualmente, de

forma expressiva, enquanto o sujeito € destacado visualmente.

Uma outra forma de demonstrar a relacao do sujeito com o seu meio envolvente
¢ atraves do tracking. Quando realizado num plano de seguimento, tende a prolongar-se
de maneira a revelar detalhes relevantes sobre esse meio e as reacoes da personagem a

medida que esta nele se movimenta.

Por intermédio do movimento, implementa-se uma alteracdo nas escalas de

plano, sucedendo-se uma variacdo nas composicoes que conferem subtexto.

Ao analisar o esquema de Terence Marner, aprofunda-se a compreensdo das
escalas de plano como parte integrante da construcao da significacdo e da simbologia na

obra cinematogrdfica.

Planos de enquadramento

Dimensao dos planos

““““““““ 1
MGP GP PAP PAT PA PP PC
---ZZZIZ:Z -l - J
inserto
PG Plano geral PA Plano americano GP Grande plano
PC Plano de conjunto PAT Plano aproximado de tronco MGP Muito grande plano
PP Plano de pé PAP Plano aproximado de peito

Fonte: ( Terence St. John Marner, 1980, p.1)

Figura 8 — Escala de planos proposta por Terrence Marner
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O plano geral inclui, na totalidade, o corpo das personagens, bem como o0 espaco
em que se encontram. Geralmente utilizado para situar a acdo global do filme, é
frequentemente aplicado como plano de introducdo. Contudo, esta ndo ¢ a sua unica
funcdo. O plano geral pode também proporcionar uma perspetiva mais ampla do espaco
onde se desenrola a cena, especialmente quando se pretende transmitir a intensidade ou
a dimensdo que a acao estd a assumir naquele momento. Por outro lado, pode veicular,
visualmente, uma perspetiva filosofica, destacando o individuo em relacdo ao ambiente

que o envolve ou estabelecendo uma conexao entre ambos.

Fonte: (FILMGRAB, 2023)

Figura 9 - Exemplo de um plano geral em The Banshees of Inisherin

Semelhante ao plano geral, o plano de conjunto enfatiza mais a clareza da acao
humana do que a localizacdo em que esta ocorre. A composicao destes planos serve para
destacar uma personagem que ignora o espaco a sua volta, para ressaltar o ambiente em
detrimento da personagem ou, ainda, para estabelecer uma conexado entre o sujeito e o
espaco. Tal como o plano geral, o de conjunto € frequentemente utilizado como plano de
introducdo. Contudo, a sua utilizacdo ndo se limita a abertura; este também pode ser
usado no encerramento da narrativa, transmitindo um tom diferente daquele
inicialmente estabelecido e marcando, assim, uma mudanca na emocao ou na percecao
da personagem. Uma vez que o ponto principal sdo as acOes das personagens, a

atribuicao de significado a cada acao torna-se imprescindivel.
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In addition to conveying relationships between characters and their surrounding
area, the long shot can be used to suggest narrative and thematic dynamics
between characters, through their placement and relative scale in the

composition. (Mercado, 2011, p. 60)

Fonte: (az-film, 2007)

Figura 10 - Exemplo de um plano de conjunto em The Banishment

O plano aproximado de peito proporciona uma maior proximidade com o sujeito
ou objeto, a0 mesmo tempo que elimina o ambiente circundante. Esta reducdo do
contexto visual é utilizada para acentuar um ponto critico do drama ou para revelar e
salientar caracteres, intencoes ou atitudes. Por ser ligeiramente mais amplo do que o
close-up, permite uma leitura mais clara da linguagem corporal, proporcionando

nuances na interpretacdo do comportamento do sujeito.

When used in combination with long shots, medium shots, and close ups,
medium close-ups can convey that something especially meaningful or
important is taking place at that moment in a scene. For instance, a conversation
between characters could be covered exclusively with long shots or medium
shots until someone says or notices something that is significant to a character; at
this point a medium close up can showcase a character’s reaction. (Mercado, 2011,
p. 41)
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Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 11 - Plano aproximado em Kill Your Darlings
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2.2 Os simbolismos da luz e cor

A permutacao e a variacdo com que a luz incide sobre o quadro tornam o seu uso
uma das componentes mais importantes da composicao. Tal como um pintor, o diretor
de fotografia trabalha em funcdo dos elementos da sua paleta e, considerando o angulo,
a intensidade, a qualidade e a cor, escolhe o tipo de iluminacdo mais adequado para criar

0 tom e a envolvéncia coerentes com a narrativa visual.

Ao analisar o guido, define-se a linguagem visual que moldard a atmosfera e as
personagens, de modo que, por meio da luz, se consiga evocar emo¢ao, mesmo que estas
estejam inseridas em cenas ou cendrios distintos. Neste sentido, o cinematografo observa
a imagem a partir de uma perspetiva fotografica, considerando a luz e o clima de cada
cena; por outras palavras, utiliza o enquadramento, o cendrio, a iluminacio e a camara

como instrumentos no desenvolvimento da narrativa (Alton, 1995, p. 33).

O que, no inicio do cinema, servia apenas para ajudar a visualizar o que se
apresentava no ecra, com a sua evolucao adquiriu um cardcter cultural, transformando-
se numa ferramenta capaz de iluminar seletivamente e conferir profundidade aos
elementos relevantes do quadro. Esta seletividade na forma de trabalhar a luz evidencia
a dinamica da composicdo. Tal como referido no capitulo anterior, a luz pode sugerir
emocio e transposicdo do espaco, seja pela direcao ou pela énfase numa divisdo do

plano.

Lighter and darker areas within the frame help create the overall composition of
each shot and thus guide our attention to certain objects and actions. (Bordwell e
Thompson, 2001, p. 164)

A sua capacidade de sugerir tridimensionalidade manifesta-se através da
modelacao e do contorno das personagens, assim como no fornecimento de volume e
profundidade a composicao plana, derivado das sombras e da direccionalidade da luz. A
imagem ndo se separa da narrativa — caso contrdrio, deixaria de ser responsavel por criar
o mundo visual em que a histéria ganha vida. Assim, € impensdvel dissociar os dois
aspetos sem comprometer a andlise pictorica e a progressao da acdo. Ou seja, trata--se

de transformar visualmente as partes visiveis e invisiveis ao olhar, sujeitando-as a um
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conjunto de simbolismos e significados. Para tal, é necessdrio considerar o tipo de
iluminacdo obtida e a que tipo de emocao esta visualmente conectada. Parte-se, assim,
do principio da iluminacao motivada pelo comportamento natural da luz, cuja projecao,
gerada por uma fonte sobre um objeto com emissado e qualidade naturais, contribui para
a naturalidade dos sentimentos e a interioridade das personagens, promovendo a
assimilacdo do que se passa na cena. No entanto, ao afastar-se ocasionalmente de uma
adesao estrita a iluminacdo motivada, o realizador e o diretor de fotografia conseguem

amplificar momentos especificos.

Os atributos da luz apoiam a expressdo emocional e significativa do espaco
filmico. Quando se “pinta” o quadro, o seu controlo rege-se pelos seguintes principios:

quantidade, direcdo, qualidade e cor.

Comecando pela quantidade de luz que a fonte produz, a atenc¢do ao equilibrio
relativo das diferentes luzes em cena conduz a uma andlise da exposicdo e da intensidade
da iluminacdo. Inicialmente, avalia-se a luz a nivel geral e, em seguida, realiza-se uma
distincdo comparativa entre as fontes, normalmente referida como contraste entre o key
light — a luz predominante da cena — e o fill light — que preenche as sombras nao
iluminadas pela principal. Esta andlise aplica-se também aos elementos do quadro que
geram luz propria, como janelas, velas ou candeeiros. O dominio sobre a intensidade
requer que o diretor de fotografia perceba se vai trabalhar com a luz disponivel em set,
com as luzes praticas, ou se pretende controlar com maior precisio através da utilizacao
de luzes especializadas. A luz motivada por uma lampada de candeeiro ou do teto
funciona meramente como adereco, raramente acrescentando algo a exposicado, sendo o

seu compromisso limitado a dire¢do da luz.

Tendo como exemplo o filme Banshees of Inisherin, o diretor de fotografia, Ben
Davis, procurou recriar retratos pictoricos que enaltecessem a época em que o filme se
desenrola. Para tal, teve como referéncia pintores como Rembrandt e Bruegel, que
utilizavam focos de luz, como velas e lampadas a O0leo — também utilizados como
aderecos ao longo do enredo. Desta forma, conseguia destacar as personagens da
escuridao e enaltecé-las, por exemplo, na cena do bar. Contudo, Davis afirma o que ja

tinha sido mencionado anteriormente: as lampadas a 0leo ndo eram suficientes para
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iluminar a cena, sendo necessdrio trabalhar a luz como se esta emanasse de uma fonte
especifica. Na sua entrevista a revista British Cinematographer, explica esta organizacao

das luzes:

No projeto do set, havia umas grandes vigas no teto para que eu pudesse esconder
as luzes atrds delas. Entdo, se o Colm estivesse a tocar violino numa mesa com um
grupo de musicos sentados ao redor, cada pessoa tinha a sua prépria key light. E

um trabalho drduo e demorado, mas agraddvel e bem-sucedido se as luzes forem

posicionadas no lugar certo (Mutter, 2023).

Fonte: (FILMGRAB, 2023)

Figura 12 - lluminacio na cena noturna no bar em The Banshees of Inisherin

Passando para a direcdo da luz como segundo atributo, esta corresponde ao
angulo em que a luz atinge e molda o sujeito ou objeto dentro do enquadramento. Este
fator é determinante ndo apenas para as sombras, mas também para o clima e o tom da
cena. Mais uma vez, requer um planeamento cuidadoso para se alcancar o significado
desejado. Por isso, a exposicdo proporcionada por uma key light deve ser adequada para
evitar sombras indesejadas, sendo que a fill light atua como complemento. No entanto,
ao utilizar apenas estas duas luzes, a imagem tende a ficar bidimensional e plana. Ao
adicionar uma backlight, normalmente uma hard light posicionada atrds do sujeito, ou
uma sidelight, a cena adquire maior profundidade e dramaticidade. Ou seja, quanto mais
sombra, mais dramatico serd o visual, e quanto menos sombra, menor serd o impacto

dramadtico da cena.
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Neste sentido, o “pintar com a luz” ndo surge apenas da vontade de recriar um
quadro ou de transmitir a sensacao de estar perante um. Trata-se, também, de aprender
com 0S precursores que revelaram a luz como um mecanismo de simbolismo e emoc¢ao.
Assim, apesar dos meios utilizados pelo diretor de fotografia serem diferentes dos de um
pintor, € possivel desenvolver técnicas que alcancam um estilo proprio. Por exemplo,
uma sidelight confere profundidade e textura a um rosto e, quando posicionada no

angulo correto, consegue reproduzir o cardter subtil da iluminacdo de Rembrandt.

Fonte: (FILMGRAB, 2023)

Figura 13 - Imagem pitoresca conferida pela luz em The Banshees of Inisherin

Relativamente ao impacto da direcao da luz na caracterizacdo das personagens,
podemos retomar o exemplo de Ben Davis, que transforma o olhar das personagens
numa verdadeira janela para a alma. Numa conjugacao de close-ups e iluminacao,
evidenciava o lado sinistro da personagem Colm. Desta forma, o diretor de fotografia de
Banshees of Inisherin justifica, na sua entrevista, as escolhas realizadas e 0s momentos

em que se produzia esta revelacdo interior:

(..) Dizem que os olhos sio as janelas da alma. As vezes, eu nio dava luz aos olhos
de Colm porque, especialmente no inicio, queriamos que o publico questionasse

0 que se estava a passar com esta personagem. (Mutter, 2023).
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Fonte: (FILMGRAB, 2023)

Figura 14 — Taciturnidade em The Banshees of Inisherin

Quando se fala da qualidade da luz, refere-se ao tipo de sombras que a fonte cria.
A forma mais simples de compreender isto € distinguir entre iluminacao dura ou difusa.
A iluminacao dura (hard light) é intensa e concentrada; devido ao seu feixe direto ndo ser
disperso ou refletido, a sua projecdo € brusca, formando sombras fortes e draméticas. Por
outro lado, a iluminacio suave (soft light) caracteriza-se por ser difusa e uniforme,
promovendo uma transicao gradual do claro para o escuro que preenche o espaco. A
diferenca reside essencialmente nas sombras: enquanto na luz dura estas sao claramente
definidas e nitidas, na luz difusa sdo muito menos percetiveis, quase inexistentes. Esta

qualidade das sombras determina a textura visual da cena.

O trabalho de contorno e contraste coube também a equipa de iluminacao,
auxiliando o diretor de fotografia a atingir os objetivos da cena. Na sequéncia noturna no
bar, 0 objetivo era separar as personagens do fundo; o proprio interior do local contribuia,
em parte, para essa separacdo, mas ainda era necessario organizar a iluminacdo
adequada para o momento. Por isso, foi preciso complementar as luzes praticas e a luz
da lareira, criando focos especificos parafusados nas vigas do teto e diversos LEDs

pequenos escondidos em frestas e atrdas dos moveis.

Por ultimo, a cor constitui a ultima caracteristica e ajuste da luz. Quando se fala
em luz e cor, é necessdrio ter em conta dois aspetos: a temperatura e 0 seu uso criativo.
As diferentes tonalidades subtis emitidas pelas lampadas afetam a exposicao da imagem.
No caso de uma lampada doméstica incandescente de tungsténio, esta produz uma luz

de temperatura quente e tonalidade alaranjada. Em contrapartida, as lampadas
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fluorescentes de teto projetam uma luz mais fria e azulada. A variacdo entre o quente e 0
frio pode ser mensurada através do conceito de temperatura de cor. Medida em graus
Kelvin, quanto menor for o valor, mais quente (vermelho/alaranjada) serd a luz; quanto
maior, mais fria se apresenta. A luz de tungsténio situa-se cerca de 3200 K, enquanto a
luz do dia é aproximadamente 5600 K. Na cinematografia, o equilibrio da temperatura

de cor situa-se essencialmente entre estes dois valores.

A cor é uma ferramenta tanto artistica quanto narrativamente poderosa, embora
seja tecnicamente complexa. A sua expressdo manifesta-se de forma discreta,
dependendo do modo como € trabalhada. Ao narrar visualmente através da cor,
concebem-se provocacoes psicologicas, destaques a detalhes e significados, definicao de
tom, representacdo dos tracos das personagens e, ainda, indicacoes de mudancas no
enredo. O simbolismo psiquico da cor depende da harmonia relativa e ndo das
qualidades intrinsecas das cores. O uso deste elemento da luz como parte do despertar
das emocoes exige um trabalho rigoroso. O equilibrio ou desequilibrio das sensacoes
cromadticas pode complementar ou contradizer o significado da obra cinematografica
simbalica. Utilizar a cor apenas com o proposito de compor uma imagem “mais bonita”,
criando imagens “belas”, conduz a remocdo do verdadeiro simbolismo psicolégico do

filme, caso se imponha um simbolismo pré-definido da cor.

Making red stand for anger, blue for tenderness. and yellow for treachery is to

create an elementary if not infantile form of symbolism. (Jean Mitry, 1997, p. 227)

A significacdo deve advir da dinamica da cor, ou seja, das suas transformacoes e
contrastes, bem como das associacoes em constante mudanca entre cor e forma,
enfatizando ora uma, ora outra. Em vez de se criarem composicoes “inerentemente”
harmoniosas, deve-se elaborar estruturas que se alinhem com o significado psicologico

da narrativa.

Creating a psychological background using harmonies of color to correspond
with the dramartic situation is one thing; to endow a particular color system with
symbolic value is something else entirely which leads us inevitably to the

researches into the 'signification of color. (Jean Mitry, 1997, p. 227)

49



Esta preparacdo cromatica evoca a ambiéncia e define o tom do filme. Ao efetuar
aselecdo, € necessdrio conhecer as trés qualidades da cor: matiz, saturacdo e luminancia.
A matiz refere-se ao comprimento de onda da luz que determina a posicdo da cor no
espectro. A saturacdo relaciona-se com a intensidade e a pureza da cor, indicando se é
mais viva ou esbatida. Por fim, a luminancia, ou brilho, alude a capacidade da tonalidade
claro/escuro de refletir a luz. E essencial ter em conta estas qualidades, pois cada cor

pode produzir multiplos efeitos, muitas vezes contraditorios, dependendo do contexto.

Deste modo, e de acordo com o que ja foi mencionado, a estrutura de um acordo
cromdtico ndo € aleatéria, mas antes um conjunto de cores definido. Trata-se de uma
combinacao entre uma cor frequentemente associada a um sentimento e outra cor que,
em conjunto, dd origem a um efeito psicologico. A uniformidade das cores pode ser

alcancada através desse esquema, que contribui para a harmonia e consisténcia visuais.

Ao dar predominincia a um amarelo-pdlido num esquema cromatico,
conotacdes negativas, como a inveja, podem ser transmitidas a cena. Este resultado pode
ser obtido através de um trabalho colaborativo entre a direcao de arte e a direcao de
fotografia. A partir da iluminacao, esta emocdo pode ser reforcada com a utilizacdo de
uma luz branca ou branco-amarelada, que intensifica o impacto do amarelo-palido.
Situacdo semelhante pode ocorrer numa cena em que a melancolia, a inquietude e o
sentimento de mudanca se exprimem através de um esquema andlogo entre o laranja e
0 castanho. Nesse caso, a presenca dominante de uma luz de tungsténio alaranjada,
simulando um candeeiro de rua, pode acentuar o momento de agitacdo em que a

personagem ¢ envolvida pelo calor da luz, expondo o seu caos interior.

Outra forma de a cor contribuir para o simbolismo da obra cinematografica é
através da sua transicdo entre esquemas cromadticos. Quando essa alteracdo ocorre ao
longo da acao, significa que houve uma transformacdo na vivéncia da personagem, na

narrativa ou no tema.

Para demonstrar, mais uma vez, a influéncia da cor na caracterizacao da
personagem e na forma como esta pode ser transposta para o espaco, analisemos
novamente o filme The Banshees of Inisherin. Inicialmente, pretendia-se que esta peca

de época fosse contextualizada num ambiente sombrio, remoto e cinzento. Contudo,
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manteve-se sempre a necessidade de introduzir uma paleta cromdtica mais vibrante.
Durante a deslocacado da equipa ao local das rodagens, os profissionais observaram o0s
arredores, assimilaram a historia da ilha e acabaram por descobrir uma paleta de cores

composta por azuis-indigo, vermelhos-escuros e amarelos-ocre.

Com o auxilio dessa paleta, transpOs-se 0 mundo interior das personagens para
0s seus respetivos lares. Cercada apenas por colinas, mar e céu, situava-se a casa de
Colm, a beira-mar, na Praia de Keem, na Ilha Achill. Este espaco constituia o refugio

perfeito para um artista atormentado.

Fonte: (FILMGRAB, 2023)

Figura 15 - Os tons da Ilha em The Banshees of Inisherin

Numa combinacdo de paredes amarelas, um piso oleado em vermelho e linhas
estruturais desordenadas, a cenografia evoca uma pintura de Van Gogh que, ao articular-
-Se com a casa, revela subtilmente as motivacoes da personagem — desde a sua ambicdo

marcada até a persistente melancolia que a define.

O designer de producdo Mark Tildesley revelou a escolha cromadtica para a casa

de Colm, numa entrevista concedida a revista The Wrap:

With the yellow, we were thinking a lot about Vincent Van Gogh. We hung a chair on the
wall, like in a Van Gogh painting. Colm is also struggling with the darkness as Van Gogh

did. And he loses some body parts as well, as Van Gogh did.(Joe McGovern, 2023)
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Fonte: (FILMGRAB, 2023)

Figura 16 — A invocacio de Van Gogh em The Banshees of Inisherin
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2.3 A importincia da utilizacdo da luz e da camara na caracterizacdo da

personagem e do espaco

O resultado do trabalho sincrono estabelecido entre a iluminacio e a camara é
particularmente evidente na construcao do cardcter das personagens e na definicao do

espaco.

O filme Shutter Island ¢ um thriller psicolégico marcado por composicoes
dinamicas, constituidas por uma iluminacio de alto contraste que cria uma atmosfera
visual envolvente e adequada a narrativa. Esta tendéncia reflete o estilo do realizador
Martin Scorsese, cujo cinema procura frequentemente estabelecer uma conexdo direta

com a psique das suas personagens.

As sombras exageradas, a iluminacdo artificial e os ambientes surreais evocam
uma constante sensacdo de desconforto. A representacao espacial no filme é construida
de forma opressiva, interligando-se com o estado mental da personagem. A ilha fustigada
pela tempestade, os penhascos recortados e o interior agoniante do Hospital Ashecliffe
intensificam a tensdo psicologica, funcionando como manifestacao visual — e até fisica
— do mundo interior do protagonista. O uso de telas verdes e cendrios simulados
contribui para a dimensdo onirica do filme, sinalizando subtilmente a falta de fiabilidade

da percecao de realidade de Teddy.

Num jogo entre movimentos suaves e bruscos, a camara acompanha a
turbuléncia interior do protagonista. Inicialmente, esta imersio visual tem como
intencdo dar credibilidade as suspeitas de Teddy em relacdo ao Doutor de Ashecliffe.
Contudo, logo nos primeiros trinta minutos do filme, sdo introduzidos indicios de que

algo ndo esta certo com o protagonista.

Um exemplo surge na cena de abertura, a bordo do barco, quando Teddy
demonstra um medo desmedido da dgua. A camara reforca esse sentimento através de

planos aproximados e de um movimento oscilatério que simula o balanco do barco.
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Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 17 - Close-up do Teddy em Shutter Island

Por outro lado, nos momentos em que o protagonista acredita estar no controlo
da situacdo e que vai conseguir resolver todos os problemas, as composicoes simétricas
e 0s movimentos estabilizados de tracking transmitem essa ilusdo de dominio — uma
ilusdo que gradualmente se dissolve a medida que Teddy mergulha numa espiral de
incerteza. Essa deterioracdo € expressa também na forma como as suas ilusdes se

intensificam.

Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 18 — A estabilizacio do movimento como mediador do controlo de Teddy em Shutter Island

O simbolismo é recorrente nas composicoes que posicionam a personagem
entre portas ou grades, evidenciando visualmente o seu aprisionamento. Tal recurso €
particularmente evidente nas cenas passadas no Hospital Ashecliffe, onde o

confinamento fisico e psicologico do protagonista € refletido pelo ambiente circundante.
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Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 19 -O posicionamento entre grades em Shutter Island

Outra forma de a cAmara atribuir cardcter ao espaco ¢ através do movimento. A
medida que Teddy explora os confins do hospital, é surpreendido por um paciente
considerado perigoso. Ao persegui-lo, a camara recorre a uma técnica handheld agil e
equilibrada, acompanhando os movimentos do protagonista. Durante a sequéncia,
Teddy é repetidamente confrontado com escadas, becos sem saida e alcapdes, 0 que
reforca o aspeto labirintico do espaco. Os planos aproximados de peito que encapsulam
0 sujeito, aliados a movimentacao errdtica, traduzem o conflito interior projetado no

ambiente fisico.

Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 20 -0 encurralamento em Shutter Island

A luz, a cor e a movimentacdo da camara funcionam em simultaneo como

extensoes sensoriais do corpo de Teddy. Cada variacao de iluminacdo ou movimento nao
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apenas expoe 0 espaco fisico, mas também expressa o estado emocional e cognitivo do

personagem.

As escadas assumem aqui um valor simbdlico de ciclo interminavel, presente
tanto no hospital como no farol. Na cena em que Teddy sobe a escadaria em caracol do
farol a procura do Doutor, 0 mesmo recurso de movimentacao de camara € utilizado para
reforcar a ligacdo entre espaco e personagem. O angulo picado acentua a sensacdo de
infinitude do espaco, sugerindo simultaneamente que o protagonista se encontra
constantemente observado. Este percurso culmina no topo do farol, momento de

transcendéncia narrativa, onde a verdade ¢ finalmente revelada.

Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 21 —A infinitude do espaco em Shutter Island

No ponto mais alto, Teddy € confrontado pelo Doutor, que expde a verdadeira
razao da sua presenca: ele ndo estava ali para resolver o desaparecimento de uma
paciente, ou para descobrir o homem que assassinou a sua mulher e os filhos, mas porque
jd era um internado do hospital. Andrew Laeddis, o seu verdadeiro nome, encontrava-se
registado pelos crimes cometidos contra a propria familia. Ainda em negacao, Teddy
refugia-se na memoria da esposa. Nesta sequéncia, torna-se ainda mais evidente a
fronteira entre os espacos que corporizam as suas ilusdes e a dura realidade que o

confronta.
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Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 22 - O reftigio na memoria em Shutter Island

As escolhas de iluminacdo do diretor de fotografia Robert Richardson sao
determinantes na construcao da atmosfera opressiva. O forte contraste entre luz e
sombra acentua o mistério e a inquietacao. Nas cenas do hospital, a iluminacdo estéril e

clinica contrasta com recantos escuros, reforcando a dicotomia entre realidade e ilusao.

Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 23 — A atmosfera opressiva em Shutter Island

Na cena do apartamento, a luz preenche todos os cantos do espaco. Nas
sequéncias oniricas de Teddy, observa-se como a luz recorta as personagens atraveés de
backlight ou sidelight, complementadas pela key e fill light da cena. O backlight torna a
esposa, Dolores, e 0s outros elementos da ilusdo em focos centrais da acdo, simulando
um realismo emocional. O uso de uma iluminacdo mais high key, imposta pelas luzes

que preenchem o espaco, realca o cardter pouco realista deste sonho. Os movimentos
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contidos e suaves da camara contribuem igualmente para caracterizar o significado
deste espaco mental para Teddy: a forma controlada como o dispositivo se desloca pelo

local revela também o seu receio em relacao a um passado tragico.

Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 24 — A luz como veiculo do espaco mental de Teddy em Shutter Island

O fogo e a dgua surgem como elementos visuais recorrentes, cujo simbolismo é
enfatizado pela luz. A luz do fogo € quente, representando as memaorias reconfortantes,
embora ilusorias, de Teddy; a presenca recorrente do fogo nas suas alucinacoes reforca
a ideia de que ele estd preso num mundo por si proprio criado. A dgua, por outro lado, é
caracterizada por uma luz fria e dspera, simbolizando a verdade que ele procura
suprimir. No hospital, a chuva observada através das janelas e a cena em que Teddy toma
banho evidenciam esse contraste, marcado por uma iluminacao dura e fria, coincidente
com a viragem narrativa. Este jogo de opostos sublinha o conflito interno do

protagonista.
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Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 25 - A presenca do fogo nas ilusdes em Shutter Island

Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 26 — A simbologia da dgua na supressio da realidade em Shutter Island

O isolamento da personagem ¢é reforcado visualmente por enquadramentos
fechados — como grandes planos e planos aproximados de peito ou tronco. Mesmo
rodeado por outras figuras, Teddy surge isolado dentro da composicao, acentuando a sua

crescente alienacdo e deterioracado psiquica.
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Fonte: (evanerichards, 2011)

Figura 27 — A deterioracido psicologica em Shutter Island
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3 ENTRE O CORPO E O LUGAR: A TENSAO ENTRE O VISIVEL E O INVISIVEL

A obra cinematogrdfica constitui-se como um mundo visual no qual as
personagens habitam, sendo essa a razdo pela qual a contribuicao da cinematografia se
revela essencial. Estabelece-se, assim, uma correspondéncia entre pensamento e técnica

que articula, em simultaneo, o interior e o exterior.

Este “mundo” apresenta-se como um conjunto organizado e aparentemente
fechado que, de forma paradoxal, se torna representativo do todo. Contém simbolos e 0s

seus equivalentes, funcionando como reflexo daquilo que lhe € exterior.

O interior invisivel manifesta-se no exterior visivel e, neste sentido, o cinema
possui a capacidade de revelar o interior do corpo vivido através do exterior do corpo
observado, tal como acontece nas emocdes que se tornam percetiveis nos gestos e nas

posturas do sujeito.

Toda a percecido ocorre numa atmosfera de generalidade e apresenta-se ao
individuo como anénima. Ainda que experienciada a partir do interior, a percecdo
exprime uma situacio pré-existente; em contrapartida, os atos pessoais configuram uma
nova situacao. Nao basta, contudo, reconhecer a consciéncia do sujeito para que as
emocoes se expressem por meio de signos. O essencial reside na forma como as matérias
da linguagem visual mobilizam o corpo. E no enquadramento que se estabelece a

informacao simultanea do corpo do sujeito e do seu mundo, no interior da emocao.

Se, por um lado, 0 cinema permite que o interior invisivel se manifeste no
exterior visivel, revelando emocoes através dos gestos e posturas do corpo, por outro, €
através do olhar da camara que esta dimensao se amplia. O dispositivo cinematogrdfico,
a0 mesmo tempo humanizado e automadtico, regista ndo apenas a materialidade da
carne, mas também os comportamentos e gestos que traduzem a consciéncia intencional

do sujeito.

O filme comunica por intermédio de um sujeito falante, portador de um estilo de

ser e de um “mundo” que ele proprio projeta. O poder do cinema reside, precisamente,
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nesta capacidade de articular espirito e corpo, espirito e mundo, estabelecendo uma

reversibilidade expressiva em que cada um se reflete no outro.

O movimento significativo do sujeito sugere um preenchimento do ser atraves
do sensivel. Essa intencao é, de igual modo, retomada pelo espectador, numa operacao

sincronica com a sua propria existéncia, resultando numa transformacdo do seu ser.

O corpo fornece a percecio do movimento o solo ou o fundo necessdrios para
que esta se estabeleca e € enquanto poténcia que ele percebe, encontrando-se inserido
num dominio especifico e articulado com o mundo que habita. Para que o objeto exista
em relacao ao sujeito, ndo basta que este o envolva com o olhar ou o apreenda; é ainda
necessario que o sujeito saiba que o estd a apreender ou a observar, que se reconheca

nesse ato, que o seu gesto percetivo seja inteiramente consciente de si proprio.

A nog¢ao de esquema corporal ndo se limita a unidade do corpo; atraves dela
realiza-se também a unidade dos sentidos e a coesdo do objeto percebido. O corpo
constitui o lugar — ou, mais precisamente, a propria atualidade — do fendmeno de
expressdo. E nele que a experiéncia visual, por exemplo, adquire valor expressivo, funda
a unidade antepredicativa do mundo percebido e, a partir dessa base, possibilita a

emergencia da expressao verbal e da significacdo intelectual.

O corpo é o instrumento fundamental da compreensio. E ele que confere sentido
nio apenas aos objetos naturais, mas também aos objetos culturais, como as palavras. £
através do corpo que o sujeito consegue decifrar o que o espaco lhe apresenta. O espaco
pode ser entendido como existencial — de forma andloga a existéncia, que € espacial —,
no sentido de que, por uma necessidade interior, abre-se para um "fora", permitindo
falar-se de um espaco mental e de um “mundo das significacoes e dos objetos de

pensamento que nele se constituem”.

A experiéncia nio se distingue da atitude que induz; s6 quando a sua presenca
se prolonga ¢ que ela se manifesta como imagem exterior e a sua significacdo como
pensamento. O exterior, ao tornar-se visivel para o olhar dos outros, mantém-se

simultaneamente ligado a todo o ser do sujeito.
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Para este, a sensacdo emerge a partir de um determinado meio de existéncia ou
sincroniza-se com ele. Essas sensacoes integram-se nas articulacoes do seu campo

percetivo, estabelecendo relacdes entre o corpo, o espaco e o mundo das significacoes.

Este acontecimento consiste em que tal visivel, convenientemente composto (um
corpo), é rompido por um sentido invisivel - O tecido comum de que sio feitas
todas as estruturas é o visivel, que, ele proprio, nio é, de modo algum,
objetividade, em si, mas transcendéncia. que nio se opde ao para-si, que s6 tem
coesio para um Si o Sia compreender, nio como nada, nio como algo, mas como
unidade de transgressio, ou de imbricacio correlativa de "coisa”" e "mundo” (o

tempo-coisa, o tempo-ser). (Maurice Merleau-Ponty, 1964 p.189)

O sentido invisivel ndo contradiz o visivel: o visivel contém em si a presenca do
invisivel, e este ultimo manifesta-se apenas nele. O invisivel nio se deixa ver
diretamente; qualquer esforco para isold-lo do visivel resulta na sua negacio. Ele

encontra-se, portanto, na linha do visivel, inscrito na sua “pdtria virtual”.

Dessa forma, o invisivel ndo é um objeto oculto por detrds de outro, nem um
absoluto separado do visivel. A “vida interior” do sujeito constitui um mundo dentro do
mundo — isto ¢, o invisivel deste mundo habita-o, sustenta-o e torna-o visivel,
constituindo a sua possibilidade interior e propria. Nao existe um mundo inteligivel

independente; existe um mundo sensivel, experienciado pelo sujeito.

O corpo humano, enquanto tal, ndo é um sistema fechado; o pensamento que o
governa torna-o aberto. L através desta abertura que se estabelece a unido entre alma e
corpo, permitindo que o sujeito experiencie e interprete o mundo de forma integrada.

Como afirma Merleau-Ponty:

O ser invisivel e, por assim dizer, fragil € o Unico capaz dessa textura cerrada. Hd
uma idealidade rigorosa nas experiéncias que sio experiéncias da carne: os
momentos da sonata, os fragmentos do campo luminoso, aderem um ao outro por
uma coesao sem conceito, do mesmo tipo da que une as partes de meu corpo ou

0 meu corpo com o mundo. (Merleau-Ponty, 1964, p. 146).

Nesta passagem, o autor evidencia que a experiéncia sensivel, ou “experiéncia

da carne”, possui uma coesdo propria, ndo mediada por conceitos, que integra o corpo e
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o mundo num tecido unitdrio. Tal entendimento reforca a ideia de que a percecio e a
experiéncia nio sao apenas processos mentais, mas sim manifestacoes da

interdependéncia entre corpo, pensamento e mundo.
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3.1 O espaco filmico como extensdo fisica e sensorial do sujeito

O espaco contido pelo quadro delimita a perspetiva visual do espectador, mas
ndo a do sujeito. Este pode ndo se encontrar no centro geométrico do quadro, mas o
impacto das suas acoes faz dele o verdadeiro centro do universo representado. O cendrio
que o rodeia contribui apenas para a materializacdo e solidificacdo desse mundo

percebido.

O campo e o fora de campo constituem dimensfes fundamentais para a
definicdo do espaco filmico. Apesar das suas diferencas, ambos contribuem para
articular o mundo do sujeito com o espaco representado. O visivel e o invisivel sdo
extensoes interdependentes, e 0 fora de campo garante a continuidade dessa ligacao com
0 que ¢ visualmente percetivel. Assim, aquilo que se encontra fora dos limites
geométricos do quadro e o que estd dentro das régias transformam-se numa “abertura”
através da qual o mundo se revela e adquire sentido. Mesmo quando o enquadramento
aproxima o corpo do individuo e o segmenta, o espaco filmico mantém a sua funcao de

extensao sensorial e existencial do sujeito.

A origem do espaco comeca com o poder que o individuo exerce sobre o seu
mundo. Embora a sua fisionomia seja opaca, a sua presenca no sensivel estabelece
correspondéncia com a corporeidade, que responde a fisicalidade do espaco. Colocar o
corpo como principal matriz de significado reduz a personagem aos gestos que ocupa no
espaco. A sua influéncia nao reside apenas nas acdes sobre o ambiente, mas sobretudo
na forma como se posiciona, incorporando atitudes e emocoes. A experiéncia sensorial
¢, assim, enriquecida pela cinematografia quando enfatiza a qualidade tatil das posturas

corporais.

Entre as dguas e as paisagens daridas de Djibouti, o ciume destrutivo e o desejo
reprimido situam-se num mundo masculino estruturado pelo codigo de honra militar,
legado do colonialismo. Beau Travail narra, através das memorias do Sargento Galoup,
uma carreira marcada pela inveja e pela obsessdo, revelando como a experiéncia
sensivel e corporal se entrelaca com a dinamica social e emocional do espaco

representado.
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Rejeitando as convencdes de uma narrativa tradicional, Claire Denis deixa que
0S corpos sejam o0s agentes da narrativa. S3o eles que exteriorizam os conflitos interiores,
onde a tensdo e a liberta¢cdo dos seus movimentos refletem a transformacdo de uma
legido que vivia em fraternidade para uma que se encontra num ambiente hostil e

marcado pelo odio.

A cinematografia de Agnes Godard contribui de forma potente para esta
experiéncia, explorando contrastes entre close-ups e planos gerais, movimentos de
camara fixos e a mao, nos quais a mobilidade evidencia os gestos e posturas dos
individuos. Além disso, através de cenas iluminadas de forma intensa ou escura, Godard
insere, puramente de forma cinematografica, imagens que se sobrepdem a narrativa

tradicional da “historia”.

Na sequéncia de abertura, destaca-se a robustez dos troncos dos soldados, que
se erguem como pilares perante a terra. Um longo plano-sequéncia evidencia a postura
e 0 peito dos corpos fortes, que contemplam com a rigidez do deserto e da sua posicao
no mundo, assumindo a masculinidade associada ao papel de servidores da legido. O
movimento contido e simultaneamente movel da camara revela a unido e a sintonia
presentes no trabalho coletivo, enquanto os planos aproximados do tronco posicionam
os individuos como possuidores do mundo. O enquadramento, ao aproximar a
corporeidade e justapO-la ao centro do campo, mostra que mesmo isolados, 0s soldados

constituem uma forca da natureza que se estende do céu a terra.

Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 28 - O enquadramento como prolongamento da forca dos corpos em Beau Travail
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A frequente captacdo das acOes amplifica a carga homoerdtica dos corpos
masculinos, determinada pela sua fisicalidade e pela intimidade entre camaradas. A
medida que os exercicios se tornam mais rigidos, a camara acompanha a intensidade do
esforco. Durante os treinos intensos na dgua, os movimentos turbulentos e
deambulatorios do trackingrefletem a decadéncia do ambiente imposta por Galoup, que,
aproveitando-se da sua posicdo hierdrquica, projeta sobre os corpos dos soldados as suas
frustracoes. Os movimentos coordenados dos soldados assemelham-se a uma
coreografia de ballet, representando o controlo que Galoup deseja exercer sobre eles, e

especialmente sobre 0 seu maior rival, Sentain.

Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 29 -0 desejo do controlo exercido nos corpos em Beau Travail

Ainteracdo entre camara, luz e cor reforca a dimensdo emocional e simbdlica do
corpo em cena. O movimento da camara, combinado com a iluminacio e a escolha
cromadtica, transforma o espaco em extensao sensorial do sujeito, tornando percetiveis

conflitos interiores, desejos reprimidos e tensdes sociais.

Quando os soldados regressam ao solo ao por-do-sol, a juncdo entre os tons
térreos do solo e as cores quentes da luz final do dia enquadra o choque dos corpos que
se abatem bruscamente, como se procurassem libertar-se da camada rochosa que o0s

impede de expressar a sua vulnerabilidade.
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Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 30 —O desejo pela libertacdo em Beau Travail

A deterioracdo interior de Galoup ndo se expressa apenas através das palavras;
manifesta-se sobretudo nas acdes do seu corpo, face ao conflito entre desejo e ciime
reprimidos. Posicionados em lados opostos do quadro, o comandante e o0 seu
subordinado Sentain confrontam-se. Enquadrados num plano conjunto, o angulo picado
evidencia uma disputa observada de forma quase teatral, tanto pelos restantes soldados
presentes na cena como pelo proprio mar e terra, que permanecem imoveis. Essa

imobilidade simboliza o consumo que 0 espaco exerce sobre a tensao entre 0s sujeitos.

Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 31 -O confronto em Beau Travail
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Galoup enfrenta o jovem recruta, cuja obsessao por ele o conduz a ruina. Por
intermédio de close-ups, 0 movimento acompanha individualmente cada um, enquanto
circundam o espaco; o olhar do comandante desafia o recruta, sinalizando uma batalha
que pretende destruir o outro e garantindo que ndo haverd fuga. Como ato final de
vinganca, Galoup abandona Sentain numa drea isolada, obrigando-o a regressar a legiao
a pé. Perdido e desamparado junto a um lago coberto de sal, o jovem vé a sua
masculinidade submergir perante a rigidez do terreno. Com a camara aproximada e ao
nivel do tronco do rapaz, observa-se a perda das suas forcas, revelando vulnerabilidade
extrema. O branco do sal e a iluminacdo dura espalhada pelo local sugerem

simbolicamente a chegada do jovem as portas do céu.

Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 32 —A chegada ao céu em Beau Travail

Esta transicdo espelha a experiéncia de Galoup quando foi expulso da legido.
Sozinho, deitado na sua cama e contemplando memaorias enquanto segura uma arma, o
movimento da camara desliza da mdo armada até ao peito, revelando uma tatuagem com
a frase: “Serve a boa causa e morre”. Este gesto simboliza o propdsito que orientou toda
a sua vida. O deslizamento da camara desde a mao até ao braco acompanha os ultimos
batimentos de um corpo que sempre se moveu ao capricho dos outros. Ao perder o seu

proposito, Galoup deixa de viver plenamente.
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Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 33 -A solidio e perda de propdsito em Beau Travail

Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 34 — “Serve a boa causa e morre”

Na cena final, possivelmente pds-morte, a camara realiza uma panoramica no
meio do éxtase da danca. O corpo movimenta-se e finalmente alcanca um prazer que lhe
fora negado. A energia e o ritmo desencadeados pelas luzes amarela e magenta da
discoteca libertam toda a tensdo e emocao reprimidas que borbulharam na sua alma ao

longo do filme.
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Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 35 - A liberta¢io de Galoup na sua pos-morte em Beau Travail

Mais uma vez, percebe-se como o movimento da camara, a composicdo e a
luz/cor atuam em conjunto, tornando o0 corpo e 0 espaco inseparaveis na narrativa visual.
Cada gesto, cada deslocamento e cada nuance cromadtica funcionam como extensio
sensorial e simbolica do sujeito, permitindo que o espectador experimente o drama de

forma integrada e sensorial.
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PARTE II - CASO PRATICO
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4 ENQUADRAMENTO DO PROJETO

Na curta-metragem O Egotista explora-se a ansiedade de Amaro, protagonista
da narrativa, relativamente a sua posicdo no mundo. Confrontado com o limiar da
pobreza e o desamparo, decide abandonar a cidade onde vive. Esta angustia manifesta-
se nao apenas na sua vontade de deixar tudo para tras, mas também no ambiente que o
rodeia. Os diferentes cendrios — como o apartamento - refletem os sentimentos da
personagem, oscilando entre a melancolia da cidade, as ansiedades de um jovem adulto
e 0 conforto associado as suas memorias e a nostalgia. Atendendo a que a percecdo e a
experiéncia subjetiva do espaco constituem elementos centrais, a direcao de fotografia
desempenha um papel essencial na revelacdo do mundo interior do protagonista e da

sua dimensao mais intima.

5 A DIREGAO DE FOTOGRAFIA NA CONSTRUCAO DO ESPACO PSICOLOGICO

O papel do diretor de fotografia consiste em criar uma estética visual para o filme
que esteja em consonancia com a visdo do realizador. A concretizacdo desse trabalho
exige a escolha criteriosa das ferramentas que possibilitam alcancar o efeito estético
pretendido. Essa selecdo, de natureza eminentemente concetual, envolve aspetos como

a utilizacdo de objetivas, a iluminacdo e a composicao.

Este cargo implica responsabilidade desde a fase de pré-producio até a pos-
producao, exigindo a capacidade de compreender e analisar cada elemento presente no
guido. A partir do dominio da técnica cinematografica, o diretor de fotografia transforma
essa andlise numa imagem que traduza os resultados artisticos e narrativos pretendidos.
Essa responsabilidade reflete-se diretamente na qualidade artistica e técnica da obra
cinematografica (Associacdo Portuguesa de Técnicos de Audiovisual - Cinema e
Publicidade, 2020).
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5.1 Definicao de uma linguagem visual

A construcao de um espaco filmico que revele tanto as dimensdes visiveis como
invisiveis do protagonista implica multiplas consideracoes. Através de um compromisso
estético e concetual que se articule com a esséncia da narrativa, procura-se descrever,
de forma visual, o conflito interior do protagonista por via sensorial e fisica da
composicao. O “espaco psicologico™ traduz-se, assim, na transposicao das sensacoes
internas de Amaro, comunicando com o exterior. O corpo da personagem atua como
extensdo dessas percecoes, respondendo em funcdo do que a psique retém da
experiéncia vivida nos lugares. Nio é, portanto, a materialidade geométrica dos objetos
que se torna determinante para o emocional, mas antes a percecao psicologica que

estabelece a relacao entre sujeito e espaco.

Com base nos diferentes elementos da cinematografia, torna-se necessario compor
uma linguagem visual consistente que permita ao visivel transcender o invisivel,
demonstrando que ambos se encontram intrinsecamente entrelacados. Essa construcdo
¢ continua, desenvolvendo-se desde a concecao até a materializacao final, culminando

numa obra cinematografica que se rende a uma abordagem estética e emocional.

A idealizacdo iniciou-se pela definicdo de um Iook. Em colaboracdo com a
realizadora, reuniram-se referéncias visuais que moldaram as intencoes da direcdo de
fotografia. Apesar de O Egotista se apresentar como uma narrativa de temporalidade
ambigua, foram consideradas influéncias de obras situadas em periodos de
transformacao sociopolitica e cultural, em que a condicdo humana € explorada de forma

expressiva.

O filme Kill Your Darlings (2013) constituiu a principal referéncia, tendo sido
determinante na escolha de técnicas e no estilo com que se abordaram a ambiéncia e o
tom da curta-metragem. Destacou-se sobretudo pela exploracdo da rebeldia e da
complexidade das relacoes entre personagens. O trabalho de camara caracteriza-se por
uma presenca organica nas cenas, nomeadamente através do uso de handheld, que
transmite a tensao e as sensacoes vividas pelas personagens. Também a iluminacio e a

cor conferem autenticidade ao ambiente de época, salientando-se a gradacao entre luz e
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sombra, a criacdo de textura e a utilizacdo de soft light para controlar o contraste nas

sombras, em consonancia com a estética Dark Academia.

Fonte: (FILMGRAB, 2014)

Figura 36 — A complexidade das relac¢des entre personagens em Kill Your Darlings

A série The Queen’s Gambit (2020) inspirou particularmente os enquadramentos
de cenas de xadrez, sobretudo através do uso de planos zenitais. Esta referéncia
manifesta-se nos planos do quarto a noite, quando Amaro joga xadrez com o colega de
casa. Além disso, a paleta cromadtica da cena do carro foi adotada para marcar a transicao

narrativa entre a inquietacao da cidade e a melancolia do interior do automovel.

Fonte: (Streamio, 2020)

Figura 37 — O plano zenital de referéncia de Queen’s Gambit
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Figura 38 — A concretizacio do plano de referéncia no Egotista

Fonte: (Streamio, 2020)

Figura 39 — A ambiéncia fria em Queen’s Gambit
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O filme The Banshees of Inisherin (2022) elucidou novas possibilidades de
trabalho com a luz, explorando o uso da iluminacdo natural e a criacdo de contrastes
entre interiores e exteriores. A iluminacdo interior acrescenta tridimensionalidade a
imagem, evocando um efeito pictorico semelhante ao chiaroscuro, sem recorrer a
contrastes extremos. A utilizacdo de luzes prdticas, como lampadas de tonalidade
alaranjada, contribuiu para uma ambiéncia pictorica, aplicada nas cenas interiores de O
LEgotista. Ja nos espacos domeésticos, durante a manhd, a luz natural foi reforcada com
fontes artificiais discretas. O realismo foi garantido pela escassa, ou quase inexistente,
utilizacao de filtros que alterassem a cor da fonte de luz, preservando-se a fidelidade aos

tons frios e quentes originais.
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Fonte: (FILMGRAB, 2023)

Figura 40 - O realismo na iluminacdo em The Banshees of Inisherin
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Para a cena mais longa, onde a realizadora optou por multiplos enquadramentos,
foi necessdria uma pesquisa aprofundada de referéncias que sustentassem essas
intencoes, compondo adequadamente as personagens em cena. Night on Earth (1991) e
Drive My Car (2021) serviram de base inspirativa para estruturar o trabalho de camara,
garantindo que cada plano tivesse uma motivacdo clara. Recorreu-se a planos
aproximados de peito, angulos de perfil, de % e de detalhe, de modo a salientar
momentos pontuais, como trocas de olhares refletidas no retrovisor ou através de

objetos que remetem a uma personagem ausente.

Figura 41 - Plano Aproximado em O Egotista

Figura 42 - Plano do retrovisor em O Egotista
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Figura 43 - Plano de perfil em O Egotista

Concluida a pesquisa, iniciou-se a execucdo da visido artistica. Definiu-se um
trabalho de camara organico, que funcionasse como agente ativo da narrativa,
acompanhando o movimento do corpo e transportando para o frame a interioridade das
personagens. Nesta perspetiva, o corpo torna-se forca motriz do espaco, transformando-

0.

No que respeita a composicao, procurou-se refletir o estado psicologico de Amaro
no espaco que habita, enfatizando o seu isolamento. Colocado frequentemente ao centro
do enquadramento, evidencia-se a concentracao dos seus pensamentos sobre si mesmo
e 0 seu distanciamento dos outros. Em contrapartida, os planos de conjunto

interrompem essa abstracio, integrando Amaro com os restantes intervenientes da cena.

Relativamente a iluminacao, privilegiou-se a conjugacdo entre luz natural e low-
key, embora sem recorrer a contrastes excessivos. Optou-se por sombras suavizadas,
que a luz principal nio alcancava, de forma a preservar um estilo pictorico, realista e
naturalista. O recurso as tonalidades originais da luz, sem manipulacdo artificial,
reforcou o naturalismo da obra, funcionando como reflexo do estado psicologico do

protagonista enquanto edificador do mundo onde reside.

As visitas aos locais de rodagem revelaram limitacoes espaciais, tanto no carro
Ccomo no apartamento. Para contornar essas restricoes, a direcdo de fotografia recorreu
a equipamento técnico que garantisse maior mobilidade. O trabalho de camara,
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totalmente manual, foi realizado com uma Sony FX6, escolhida pelo seu peso reduzido e
dimensdo compacta, caracteristicas que se adaptaram as exigéncias técnicas e
concetuais. O filme foi captado em 4K DCI com aspect ratio de 2.39:1, proporcionando
maior profundidade e imersividade no espaco criado pela corporeidade das

personagens, reforcando a relacio entre o protagonista e o espaco.

O cardter vintage das objetivas anamorficas cria um bokeh esférico que valoriza
0 tom e a textura da imagem. Parte do trabalho baseou-se em grandes distancias focais,
que se ajustavam ndo apenas as limitacoes dimensionais dos espacos, mas também a
relacdo entre a personagem e o ambiente, através de uma nitidez conjugada com bordas
suavemente difusas. Esse efeito, aliado ao baixo contraste, compde uma imagem onirica
(“dreamy”). Além disso, os flares expressivos dessas lentes reforcam a dimensio
psicologica em que Amaro se encontra. Dadas essas caracteristicas, ndo foi necessario

recorrer a filtros para produzir esse efeito contemplativo.

No que respeita a iluminacdo, em articulacdo com a realizadora, definiu-se como
prioridade a criacdo de textura. Nas cenas domeésticas privilegiaram-se lampadas de
tungsténio e HMIs, devido a sua intensidade e naturalidade. Ja os LEDs foram utilizados
apenas como apoio, dando prioridade as principais fontes de luz. Através do uso de luzes
de tungsténio, simularam-se os candeeiros de rua, e a tonalidade quente dessas luzes
evocou sensacoes de inquietude e melancolia. O HMI, pela sua intensidade semelhante a
da luz solar, foi essencial para reforcar a luz da janela do quarto. No interior do carro,
procurou-se trabalhar sobretudo com luz natural, complementada por um pequeno LED
(SmallRig) para iluminar os rostos das personagens quando necessdrio. As restantes
cenas filmadas no exterior dependeram exclusivamente da luz natural, variando
conforme as condicOes meteorologicas, recorrendo apenas, quando necessdrio, a

recursos auxiliares para equilibrar sombras e exposicao.
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5.2 Repérage

Como referido no capitulo anterior, o repérage ¢ fundamental para a definicao e

materializacdo do universo visual da narrativa.

A visita inicial aos décors centrou-se no apartamento, espaco essencial para
compreender a distribuicio das divisGes e avaliar as respetivas condicoes. O
reconhecimento prévio do local de rodagem revelou-se indispensdvel para a preparacdo
do departamento de imagem, permitindo assegurar, no momento das filmagens, uma

organizacao eficiente e um fluxo de trabalho consistente.

Figura 44 - Sala do apartamento
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Figura 45 - O quarto do Amaro

Durante as visitas, em articulacdo com a direcdo de arte, analisou-se a distribuicao
dos aderecos e a composicdo dos diferentes compartimentos, como a sala e o quarto.
Esta organizacdo permitiu também uma troca de ideias relativamente a disposicao das
luzes praticas. Conhecendo as intencoes da realizacdo e da direcdo de arte, a direcao de
fotografia pdde planificar a esquematizacao da luz e avaliar a mobilidade necessdria para
o trabalho de camara, garantindo que o espaco permitia a concretizacdo das intencoes

visuais.

Foram realizadas medicdes no interior e no exterior da casa, assim como testes a
poténcia elétrica, para assegurar a viabilidade do plano de iluminacdo previamente
delineado. Verificaram-se ainda as fontes de luz disponiveis, de modo a garantir o correto
funcionamento de todo o material de imagem e iluminacao. No exterior, procederam-se
a mensuracoes adicionais para confirmar se o material de apoio, como tripés de grande

extensao, seria suficiente para alcancar as janelas.
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Figura 46 — Exterior da casa

Deste processo resultou uma esquematizacio detalhada da luz (Anexo C),
incluindo a planta do apartamento com a disposicdo dos focos de luz, acompanhada de

imagens de referéncia e de uma paleta cromdtica para cada cena.

O carro revelou-se igualmente um elemento central, tanto pela relevancia
narrativa — associado a viagem do protagonista — como pela sua carga estética. A
cedéncia deste veiculo por parte do seu proprietdrio constituiu uma mais-valia para a
equipa, que poOde realizar diversos testes de enquadramento. No entanto, ndo foi
autorizada a aplicacdo de quaisquer materiais nos vidros ou no revestimento interior e
exterior, para preservar o automovel. Assim, determinou-se que o trabalho de camara
seria exclusivamente a mao, recorrendo a equipamento de iluminacdo compacto,
estrategicamente posicionado para iluminar o interior sem comprometer a integridade

do veiculo.
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Figura 47 — Medicoes do carro

Figura 48 — Interior do carro

84



A selecdo das ruas destinadas a cena da viagem revelou-se um processo exigente
e dispendioso, implicando numerosas deslocacoes a locais dispersos. As estradas
escolhidas, situadas em zonas rurais de Vila do Conde, apresentavam acessos dificeis;
contudo, a producdo assegurou 0s meios necessarios, recorrendo aos carros dos colegas

da equipa para as deslocacoes.

Durante estas visitas, a direcdo de fotografia avaliou quais os trajetos mais
adequados ao trabalho de camara e de iluminacdo. Foram registadas as qualidades de
cada estrada, considerando fatores como pavimentos regulares — que facilitavam a
operacdo manual da camara — e a presenca de drvores, que funcionavam como
elementos de controlo da luz natural e da continuidade visual. Privilegiaram-se, ainda,
vias rodeadas de arvoredo e afastadas de zonas movimentadas, de forma a evitar

distracoes, como a passagem de veiculos.

Relativamente ao cemitério, valorizou-se tanto o seu potencial paisagistico como
a sua dimensao espacial. Atendendo a necessidade de movimentacdo da camara entre
campas, priorizou-se a amplitude do espaco, a fim de permitir fluidez nos movimentos.

Também aqui se realizaram testes de enquadramento.

De forma geral, o repérage constituiu um momento de reflexdo sobre as
metodologias de trabalho a adotar, possibilitando ao departamento de imagem antecipar
as condicoes e adaptar-se as especificidades de cada espaco. Estas observacdes nao so
permitiram antecipar limitacoes e potencialidades dos espacos, como também serviram
de base para a definicdo das metodologias de trabalho em set. A preparacdo realizada no
repérage traduziu-se, assim, em decisOes praticas que orientaram a rodagem e

garantiram a coeréncia visual do projeto.
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5.3 Metodologias de trabalho em set

Durante a producdo, a direcio de fotografia teve de demonstrar grande
capacidade de adaptacdo a contratempos imprevistos, que surgiam em funcdo das

circunstancias desafiantes ou soluciondveis.

Considerando que as filmagens decorreram num més de condicoes atmosféricas
imprevisiveis, tornou-se necessario verificar diariamente a previsdao do tempo para o dia
seguinte, mesmo que esta pesquisa tivesse sido realizada previamente a producdo. No
entanto, tais precaucoes nao impediram que mudancas inesperadas no clima afetassem

algumas cenas, como a da berma da estrada e a do dia de contingéncia.

Na cena da berma da estrada, estava previsto um dia nublado; contudo, a manha
das filmagens apresentou céu limpo e solarengo. Durante a manha, verificou-se alguma
instabilidade, com o sol a alternar com o céu encoberto por nuvens perto do periodo do
almoco. Antecipando que, a tarde, o céu se encontraria completamente nublado, foi
comunicado a realizacdo que a mudanca de tempo poderia comprometer a continuidade

do filme. Apesar deste alerta, foi dada autorizacao para prosseguir com as filmagens.

Figura 49 — Operacio de cAmara na cena da berma da estrada
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No caso do dia de contingéncia, registou-se um problema semelhante. Um dia
inicialmente previsto como nublado comecou com sol e nuvens, dificultando a
manutenc¢ao da uniformidade da neblina cerrada filmada no primeiro dia. Para evitar que
a personagem do Coveiro ficasse exposta ao sol, a equipa aproveitou os momentos em

que as nuvens cobriam o céu, assegurando alguma consisténcia visual.

Algumas escolhas artisticas representaram desafios para a direcao de fotografia.
Por exemplo, o trabalho em handheld na cena do cemitério exigiu tracking para
acompanhar o protagonista em direcdo a entrada do local. A ligeira inclinacdo do terreno
tornou dificil manter a camara estdvel. Esta complexidade foi agravada por um problema
técnico com o sistema operacional da diretora de fotografia, resolvido com a colaboracao
da co-producdo FilmesDaMente, que se mostrou eficaz na resolucdo de problemas

técnicos e no fornecimento de material em falta.

B

Figura 50 — Tracking do Amaro na chegada ao cemitério
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Também foram necessdrios ajustes para contornar problemas de hordrios e
limitacOes de seguranca do equipamento técnico. Um exemplo ocorreu na cena do
quarto pela manhd, em que o tempo disponivel era reduzido. Optou-se, entdo, por filmar
praticamente toda a cena em plano sequéncia, conforme indicado na pré-producao em
casos de atraso. O unico momento em que o equipamento nao oferecia seguranca foi no
plano zenital, em que a barra extensivel ndo permanecia estavel devido as paredes
irregulares do quarto, correndo risco de queda da camara. Para solucionar, utilizou-se

um braco transversal como suporte.

A construcao do espaco psicologico da narrativa foi obtida através da insercao de
aderecos definidos pela direcdo de arte, em articulacdo com o enquadramento e a
iluminacao planeados pela direcao de fotografia. Apos definir os movimentos de camara,
a diretora de fotografia comunicava a direcdo de arte a forma como estes seriam
executados, permitindo que objetos e elementos da composicdo fossem posicionados

em consonancia com a imagem final desejada.

Figura 51 — Plano de sequéncia no quarto
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Durante as filmagens, a comunicacao com a realizacdo revelou-se fundamental
para compreender as intencodes de blocking dos atores, garantindo um trabalho de
camara consistente que valorizasse o visual cinematogrdfico pretendido. A énfase no
resultado visual foi reforcada pelo trabalho da equipa de iluminacdo, que, no
apartamento, revisitou os objetivos delineados nos esquemas de luz e discutiu novas
possibilidades para alcancar a visdo imaginada. Este didlogo continuo entre realizacao,
direcdo de fotografia e equipa de iluminacao consolidou o conceito e a representacao do

espaco psicologico da personagem.

Figura 52 - Operacio de cAmara na cena da sala
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Figura 53 - [luminacdo na cena do quarto de Figura 54 - lluminacio na cena da sala

manha

Figura 55 - lluminaco exterior Figura 56 - lluminac¢io na cena do quarto a

noite
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5.4 Complementar o visual do filme - correcao de cor

O manuseamento e a manipulacdo dos tons, da matriz e das paletas de cor
constituem uma etapa crucial na definicdo do mundo visual da narrativa. O
desenvolvimento inicia-se com a correcdo de cor, que consiste no ajuste da exposicao,
da cor e dos tons médios da imagem, seguindo-se o processo criativo do color grading,
baseado em esquemas de cor, emulacoes e outras escolhas que determinam a aparéncia

final do filme.

ApOs a conclusao da montagem, definiu-se, em conjunto com o colorista, as
intencdes para o tom da curta-metragem. A criacdo de um moodboard, elaborado pela
direcdo de fotografia, serviu como suporte visual para comunicar claramente as ideias
sobre o Iook final do projeto, sempre supervisionado pela realizadora para assegurar a
fidelidade a visdo idealizada na pré-producado. O desenvolvimento desta etapa foi
marcado por um didlogo constante com o colorista, permitindo a discussio de solucoes

criativas.

Nas cenas interiores, especialmente na sequéncia do quarto a noite, foi
necessdria intervencao devido a baixa exposicdo. A intencao da direcdo de fotografia era
criar uma imagem pitoresca, mas o uso do logaritmo S-Log3 gerou ruido nas sombras.
Mas com a ajuda do colorista alcancou-se a luminosidade desejada e eliminou-se esse

fator visualmente pouco satisfatorio do ruido.

Como as filmagens ocorreram numa época de condicoes climadticas inconstantes,
era dificil prever o estado do tempo no dia seguinte. Esse fator refletiu-se na cena da
berma da estrada, registada numa manha particularmente solarenga. Ainda assim,
conseguiu-se contornar a situacao e, para evitar um contraste excessivo, procurou-se
consisténcia na transicdo entre as cenas, harmonizando os verdes do cendrio da berma

da estrada com os das paisagens vistas a partir do carro.
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Figura 57 — Transicio de cores da berma da estrada para o interior do carro

No carro, 0 equilibrio da luz revelou-se igualmente desafiante. Embora tenha sido
possivel manter a continuidade gracas as condicdes meteoroldgicas nas diferentes ruas
onde a cena foi filmada ao longo de trés dias, controlar a iluminacdo proveniente do
exterior mostrou-se dificil. Esse trabalho dependia tanto da forma como a camara
captava a intensidade da luz quanto do equilibrio entre os highlights internos e externos.
Um aumento de luz sobre as personagens poderia facilmente resultar na superexposicao
do céu visivel pelas janelas. O sentido de vulnerabilidade do Senhor, e 0 seu processo de
se revelar ao outro, foi preservado na pos-producao. Em colaboracdo com o colorista,
realizou-se uma transicdo gradual, partindo do contraste das sombras: a personagem
surgia inicialmente quase em penumbra, sendo progressivamente iluminada, como se a

abertura interior do Senhor se transbordasse para fora.

Figura 58 — Transicdo gradual da iluminacio no Senhor
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Por fim, na cena do cemitério trabalhou-se a partir dos tons frios jd presentes.
Contudo, foram necessdrios ajustes no equilibrio cromatico e na luminosidade da pele
de Amaro e do Coveiro, uma vez que o0s respetivos planos foram filmados em dias
distintos. No dia de contingéncia, em que se voltou a filmar o plano do Coveiro, o céu
encontrava-se parcialmente encoberto, com sol e nuvens, o que dificultou a manutencao
da intensidade luminosa do dia totalmente nublado em que havia sido registada a cena

original do cemitério.

Figura 59 — Correcio de cor para a cena do cemitério

Apesar das adversidades enfrentadas na pos-producdo, foi possivel preservar o
tom e a atmosfera inicialmente idealizados para a curta-metragem, garantindo também

uma uniformidade cromadtica ao longo da evolu¢do narrativa.
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6 A REPRESENTACAO DO ESPACO PSICOLOGICO DA PERSONAGEM EM “O
EGOTISTA”

A expressao tdtil do corpo na imagem filmica € evidenciada pela cinematografia,
que confere ao sujeito um poder sobre o seu proprio mundo. Este poder, em
correspondéncia com a fisionomia opaca do espaco filmado, gera e define um espaco
psicologico, em que 0s elementos visuais e técnicos refletem simultaneamente as

condicoes interiores e exteriores da personagem.

O quarto de Amaro constitui o cendrio onde se materializa a corporeidade que
molda a ambiéncia do espaco. Deitado na cama, o protagonista encontra-se num canto
onde a luz ndo o domina, permanecendo na penumbra enquanto fixa o olhar no jornal

que segura entre as maos.

Figura 60 - Plano de conjunto do Amaro

A utilizacdo de uma grande-angular, acoplada a uma camara em dolly que se
desloca da porta até a proximidade da personagem, introduz o espaco do quarto até
culminar na claustrofobia do plano aproximado de tronco, concentrando toda a atencao
na leitura intensa. A tensdo cresce a medida que a camara acompanha o olhar de Amaro
sobre o comunicado de um casamento. A imagem da noiva, estampada no jornal, é a
mesma que surge no plano de detalhe das molduras. O foco transita entre o retrato

individual da mulher e uma fotografia de casal, revelando Amaro ao lado dela.
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Figura 61 — Plano pormenor das molduras

No instante seguinte, Amaro atira o jornal e comeca a desarrumar o quarto. A
medida que descarrega a frustraciao sobre o espaco que o rodeia, a caimara acompanha
0S seus gestos e movimentos, registando a passagem da sombra para a luz que irrompe
pela janela, quase como um holofote que expde a sua interioridade ao mundo. A
tonalidade amarelo-pdlida, resultante da combinacdo entre a luz natural reforcada pelo
HMI e a luz prdtica de cor branco-amarelada, reveste a mise-en-scéne de uma atmosfera
saturada pela inveja do protagonista. O jogo de sombras, suavizado pelas flanelas, é

equilibrado pelo tom quente dos LEDs Astera, que atenuam parcialmente o contraste.

Figura 62 — A frustracio exposta pela movimentacio da camara
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Figura 63 — A desobstrucio do cendrio

A relacdo corporal de Amaro com a casa € marcada pela brusquidao. Na sala, a
camara acompanha a sua movimentacao desajeitada — o gesto de deixar cair livros ou
de deitar fora lencos associados a amores passados —, revelando o atordoamento do
sujeito. Encostado a parede, em grande plano, a luz laranja de um candeeiro intensifica a
sua inquietacao e reforca o desejo de mudanca. Neste momento surge o colega de casa,
Tomads, cuja presenca, embora mais tranquila, € envolvida pela perturbacdo de Amaro. A
luz quente incandescente de tungsténio simula a iluminacdo de uma rua e transforma-
se, simultaneamente, numa projecdo da agitacdo que o protagonista exterioriza,

envolvendo o cendrio e influenciando o estado emocional do seu colega.
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Figura 64 — Amaro encostado a parede

A separacao entre ambos € enfatizada pela posicdo centralizada que ocupam no
enquadramento; este afastamento, proporcionado pela composi¢do que nao os enquadra
no mesmo plano, reforca a frieza com que o protagonista aborda o colega e o
distanciamento que mantém. Este efeito € ainda acentuado pela luz fria proveniente do

Kino Flo, que atua como se fosse a de um candeeiro de teto sobre a mesa.

Figura 65 - A separacdo de Amaro e Tomds por meio da composicio

Na cena do quarto a noite, em que 0 protagonista se encontra em negacao, ele
ignora tudo, exceto o caminho para onde os seus impulsos o conduzem. Quando Tomas
percebe que o ruido da rua alimenta a inquietude do amigo, dirige-se a janela e fecha-a.
E nesse momento que o protagonista se torna consciente do presente e da presenca do
outro, depositando a sua atencdo em Tomas. A inclusdo do plano de conjunto, mostrando

0 sujeito com os demais, constroi um sentido de entendimento e de permissdo para que
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0 outro entre na sua bolha, sugerindo que Amaro se conecta espiritualmente com o

proximo.

Figura 66 — A inclusio

Dividido pelos impulsos do colega, a sidelight projetada sobre o rosto de Tomas
realca todas as suas duvidas interiores. Mesmo durante a calmaria aparente, enquanto
dialoga com Tomads, a melancolia do protagonista € visivel através da sua corporeidade
e da luz, que refletem o seu estado psiquico. O corpo repousado € envolvido pela luz

quente, incorporando o estado melancolico da sua mente.

Figura 67 - Sidelight no Tomds
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Figura 68 — A melancolia de Amaro a submergir na luz quente

A forma e a textura dos tons amarelos e laranjas das diferentes fontes de luz —
tungsténio, luzes prdticas e luzes de preenchimento —, em fusdo com os tons castanhos
dos aderecos, destacam em cena o dramatismo e a indole pitoresca. Esta composicao
remete para o claro-escuro de uma pintura, expressando as condicdoes do mundo

sentidas pelo homem.

Dentro e fora de campo, torna-se visivel o desejo de Amaro por libertacdo. Nos
compartimentos exiguos da casa, o sufoco da cidade é interiorizado, e o corpo do
protagonista procura desobstrui-lo através de movimentos agressivos, chocando contra
as paredes. Na intermiténcia dessa energia, a propria casa parece estremecer. Ao
preparar as malas, Amaro tenta despojar um ambiente que, simultaneamente, o deixou

exposto e despido.
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CONCLUSAO

A imagem filmica define-se como um meio de expressao cuja organizacdo
demonstra capacidade de edificacdo e comunicacdo da narrativa visual. A sua
compreensao depende da traducao de pensamentos e expressoes que, embora ndo
materiais, possuem significacoes culturalmente construidas. E neste ponto que reside a
esséncia da linguagem visual, conferindo identidade aos elementos sensoriais, onde 0
visivel e o invisivel se inter-relacionam para revelar questdes simbdlicas do filme. E a

partir dos principios da imagem que se edifica a estética da linguagem visual.

A cinematografia revela-se, assim, imprescindivel para a percecao sensorial do
espectador, permitindo exteriorizar os conflitos e emocdes vivenciados pela personagem
principal. Ao longo deste trabalho, demonstrou-se como a direcio de fotografia contribui
para materializar o espaco psicologico da personagem. O enquadramento vai além de
simples delimitacdes visuais, compondo o espaco filmico de forma a organizar

elementos que representam experiéncias sensoriais e fisicas dos intervenientes da acao.

A camara acompanha os gestos dos corpos que, na sua invisibilidade,
percecionam o0 espaco moldado pela iluminacdo. Em sincronia com o movimento de
camara, essa luz torna visiveis vontades e sensacoes que se entrelacam num mundo onde

0 visivel e o invisivel permanecem intrinsecamente conectados num unico plano.

O trabalho de luz e camara mostrou-se essencial na caracterizacdo da
personagem e do espaco. A camara, ao registar os gestos e movimentos, cria uma ligacao
entre o visivel e o invisivel, permitindo que as intencoes e sensacOes da narrativa se
materializem. Esses principios guiaram a construcdo do mundo visual da curta-

metragem O Egotista.

No decorrer do desenvolvimento do projeto, criou-se espaco para aprender
sobre essas nuances, mesmo quando se revelaram desafiantes na sua concretizacao
pratica. Ainda assim, todo o processo foi imprescindivel para o crescimento da aluna, que
compreendeu a importancia do conhecimento técnico prévio e da capacidade de

adaptacdo a diferentes circunstancias, sejam estas de ordem profissional ou pessoal.
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Destaca-se também o valor do companheirismo e da entreajuda estabelecida com
pessoas mais experientes, que jd enfrentaram situacoes semelhantes as de um iniciante.
E nessa troca de conhecimento e experiéncias que se reconhece a direcio de fotografia

como um processo de aprendizagem continua.

Mesmo que o resultado final ndo corresponda a todas as expectativas, manteve-
se autenticidade na captura das expressdes e vivéncias das personagens. Assim,
permanece um sentimento de orgulho pela concretizacao final deste projeto que, apesar
das suas imperfeicoes, se apresenta como fruto do empenho e da dedicacio investidos.
Nesse sentido, evidencia-se que a colaboracdo da aluna, tanto neste projeto como
noutros desenvolvidos ao longo do curso, foi essencial na consolidacio da sua trajetoria

na direcao de fotografia, iniciada no mestrado.

No culminar destas experiéncias, reforca-se a motivacdo para prosseguir com
projetos futuros, nos quais serda possivel explorar de forma mais aprofundada as
ferramentas concetuais da cinematografia aplicadas a representacdo do conflito do

sujeito.
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INT. APARTAMENTO, QUARTO - DIA

£ um quarto pequenc & ligeiramente desarrumado. A luz da
tarde ilumina o espaco a partir de uma janela aberta. Do
exterior vem o som de uma cidade viva: carros, passos,
conversas e gritos, sinos e sirenes.

BMARO (23) esta deitado na cama a ler o jornal, wvira a
pagina & lé-se:

A Sra e o Sr. Lamoree wém anunciar o noivadoe da sua filha,
Rosalinda, com o Sr. Arnault.

Uma fotografia do casal acompanha o texto, Rosalinda exibe
o anel de noivado na mao.

Amarc pousa o jornal. Na mesinha de cabeceira estfo duas
molduras: uma com um retrato de Rosalinda & outra com uma
fotografia de ambos.

Amare fica muito guieto durante um momento sendo apenas
audiveis a sua respiracio € o5 seus batimentos cardiacos.

Amaro sustém a respiracac. Siléncio.
Expira.

Amaro levanta-se com um movimento rdpide e fluldo. Pega nas
molduras e retira de 1la as fotografias, de seguida anda
pelo gquarto a recolher diversos objetos associados a
Fosalinda e a outras mulheres: mais foteografias, lengos
bordados com iniciais, anéis.

INT. APARTAMENTO, SALA/COZINHA - NOITE

£ um espago pequeno, atulhado e claramente masculino. Em
cima da mesa estd o jornal ainda aberto na pagina do
anioncio.

TOMAS (23) entra, traz na mio algumas cartas.

Amarc transporta os ocbjetos recolhidos.
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TOMAS
Amarco? Chegou uma carta para ti, diz
correio urgente.

Tomas pousa as cartas em cima da mesa e tira o casaco.

TOMAS
(continua)
Ja agora, o senhoric avisou gue wai
aumentar a renda.

BMARO
(em simultinea)
Pades ler-ma?

Amaro deita as coisas no lixo enguanto Tomas 1&.

TOMAS
“Caro Amaroc, o teu padrinho faleceu
subitamente ontem a noite. 0 funeral sera
domingo de manhd. 0s meus pésames,
Catarina.”

Amaro fecha o caixote do lixo, aproxima-se de Tomas, tira-
lhe a carta da midc e reléd em siléncio. Pousa a carta em

cima da mesa e dirige-sze ac gquarto.

Tocmas pega novamente na carta e repara no jornal. Vai atras
de Amaro.

TOMAS
Amaro?

INT. APARTAMENTO, QUARTO - NOITE

A janela continua aberta, o barulho da cidade inunda o
guarta.

Amaro retira um malidc de debaixo da cama.

TOMAS
Amara?

Amaro move-se irrequieto pelo quarto, recolhe roupa e
livros e coloca-os no malio de forma desorganizada.
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AMRRD
Amanhd saic da cidade.

TOMAS
Regressas quando?

AMARO
Saio da cidade de vez. E uma mi cidade, a
ndo ser gque tenhas dinheiro.

TOMAS
Nao consegues continuar a viver agui?

AMARD
Tenho cerca de 23 paus em meu nome.

TOMAS
Vais ficar aonde?

AMARO
Mantive a welha casa, ha de servir.

Tomas atravessa o gquarto e fecha a janela.

TOMAS
Fensava gque estava podre.

0 barulho exterior esta agora abafado, Amaro abranda.

AMRRO
As pesscas safam-se nos livros, eu
caonsigo fazer tudo o que as pesscas fazem
nas livros.
(dobra uma pega de roupa com
cuidada)
E a tnica coisa gque fago bem.

Tomas senta-se na cama & olha para o amigo. Amaro continua
a dobrar as pegas de roupa.

TOMAS
Precisas de muito dinheiro?

AMARD
Nao, mas tenho medo de ser pobre.

TOMAS
Muito medo?

m



AMARD
Medo passivo.

TOMAS
Nio te resta nenhum interesse?

AMARO
Nao. & como se tivesse comecado a
aquecer-me da virtude dos cutros para
sobreviver agui.

TOMAS
Isso & mau sinal?

BMARO
Nio necessariamente. E sé.. apenas me
arrependo da minha adolescéncia perdida
gquando inveljo o prazer de perder a
inocéncia.

EXT. BERMA DA ESTRADA - DIA

Warias plantas crescem na berma da estrada,

papoila.

Amare caminha cansado, mas determinado.

Um carro passa, Amaro nao mostra Jqualguer sinal de reparar

nele.

Amaro troca o malao de mao.

Um carro luxuoso aproxima-se e abranda suvavemente de modo a

ficar ac lado de Amaro.

Amaro demora a notar a presencga do velculo e a parar.

A janela do lado do passageiro abre. A cara do CONDUTOR
[35) espreita e no bance de tras vé-se o relance de um

SENHOR {55) .

CONDUTOR
Quer uma boleia?

AMARO
Claro gue guera. Obrigado.

entre elas uma
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O Condutor sai do carro, abre a mala para colccar la dentro
o malio e Amara senta-se no banco de tras.

INT. CARRO - DIA

0 carro estd em andamento na estrada. Pelas janelas &
possivel ver a paisagem.

Amaro tem a cabega encostada para tras.

CONDUTOR
Vai para longe?

AMARC
Um bom bocado.
CONDUTOR
Vai a pé para fazer exercicio?
AMARG
Hao. Hic tenho dinheiro para pagar a
viagem.
CONDUTOR

Oh.. Esta a procura de emprego? Ha imenso
emprego. Toda esta conversza de falta de
emprego.. Ha imensa necessidade de mao de
cbra.

Amarc observa a Condutor a partir do espelho retrovisor.

CONDUTOR
Tem algum negécio?

Amaro acena que nao com a cabega.

CONDUTCR
Trabalha num escritério?

Amaro volta a acenar dque nao.

CONDUTOR
{olha para o Senhor)
Qualquer gue seja a sua drea, esta & uma
época de oportunidades e empreendimentos.

Amaro comega a ganhar alguma energia.
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EMARD
Claro gue guero um monte de dinheiro..

CONDUTOR
(a rir})
Todos guerem isso, mas ninguém guer
trabalhar para tal.

EMARD
O gue & muito natural e sauddwvel! Quase
todas as pesscas normails guerem ser ricas
sem esforgoe. Nao quer dinheiro facil?

CONDUTOR
Claro gue /nic.

AMARD
Maz/, como neste momanto estou muiteo
pobre, desconfio que o socialismo seja o
mau forte.

0 Condutor e o Senhor olham para Amaro.

SENHOR
Qufé o senhor? Um desses idealistas? Os
idealistas andam por ai a vagabundear e a
escrever coisas que agitam os imigrantes
pabres.

AMARD
{com humor)
Bam, se ser idealista & simultanesamente
seguro e lucratiwve, talvez tente.

SENHOR
Pual & o problema? Perdeu o emprego?

AEMARRO
Hao exatamente, mas. pode chamar-lhe
isso.

SENHOR

O gue fazia?

AMARD
Trabalhava em publicidade.

SENHOR
A publicidade da imenso dinheiro.
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AMARO
Oh, admito que a publicidade dé dinheira,
eventualmente. O talento ja nédo morre de
fome hoje em dia. Através da grande
comercializacio da imprensza e dos media
os senhores encontraram uma ocUpagasc
delicada para todos oz génios que, de
outra maneira, poderiam ter talhado os
seus proiprios destinos. Mas cuidado com
agquele gue além de artista também é&
intelectual.

0 Condutor ri.

AMARD
(cruzande o alhar com o
Condutar)
De gue se esta a rir?

0 Condutor detém-se.

CONDUTOR
Eszes intelectuais.

AMARD
Sabe o gue significa ser intelectual?

CONDUTOR
[nervoso)
Bem, geralmente significa..

AMARO
Significa sempre inteligéncia e educacia.
Significa ter um conhecimento ative da
experiéncia humana.

0 Senhor adota uma postura ligeiramente descontraida.

SENHOR
Qual o problema do capital ter controlo
sobre a imprensa?

AMARD
Fazem todo o trabalho mental das pesscas.
Pareceu-me que a raiz de todos os
negécios gue vi 4 minha wvolta consistia
em scobrecarregar e pagar mal a um monte
de gente gue se submetesse a isso.
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SENHOR
Um momento! Tera que admitir que o
trabalhador & bem pago. Estas exigéncias.
sdo ridiculas.

AMARD
0Os senhores & que criaram tal situaclo.

SENHOR
0Os senhores.. quem?

AMARO
[gesticula)
ks pesspas da sua classe, a classe a gue
eu pertencia até ha pouco. Agueles gue
por heranga, habilidade, inteligéncia ou
desonestidade se converteram na classe
rica.

0 Senhor olha pelo ombro de Amaro para o exterior do carro.

SENHOR
Acha, por exemplo, que agquele homem a
limpar a berma estaria mais disposto a
abrir mao do dinheiro se o tivesse?

AMARD
Nao, mas gu’é que isso tem a ver com o
assunto?

0 Senhor pensa durante um maomento.

SENHOR
Hio, admito gue ndo tem. Mas gqual & a
questdo exatamente entdo?

Amaro pensa no assunto uns segundos, olha pela janela.

AMARO
Quando a wida toma conta de um homemn
inteligente ele torna-se, Juase sempre,
um congervador no que diz respelto as
condigdes sociais existantes. Pode nico
ser egoista, ter um bom coragio e até ser
uma pessoa justa, mas o seu principal
empenho & precaver-se e agarrar—-se ac Jue
possul.

Amaro pausa.
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Com estas

AMARD
A wvida ja4 ndo muda de século para século,
mas de ano para ano e mesmo assim estamos
a perder tempo. A minha ideia & de gue
precisamos de avangar mais depressa.

palavras, o Condutor acelera inconscientemente.,

AMARDO
{cada vez mais entusiasmado)
Cada crianca devia ter um comego igual,
sam serem favorecidas com dinheiro nem
enviadas para agqueles colégios horriveis.

SENHOR
(ligeiro aceno da cabega)
Muito bhem.

AMARD
A seguir, nacionalizavam-se todas as
indistrias.

SENHOR
Ja ficou provado que seria um fracasso.
AMARD
Hao.. se forem nacionalizadas - todas
elas! - teriamos as melhores cabecas do

pais a trabalhar para o bem piblico e ndo
apenas para beneficio préprio.

SENHOR
Nio dariam o seu melhor esfarco a traco
de nada.

AMARD
O dinheiro ndoc & o dnico estimulo para
trazer & tona o que de melhor existe numa
pessoca. Talvez no momento atual seja de
facto o dinheire, mas se fosse ilegal-,
as pesscas cobigariam o outro grande
prémio que atrai a humanidade: a fama.

SENHOR
E a coisa mais tola gque disse até agora.

10
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AMAROD
E inteiramente plausivel. Se o senhor
fosse a uma escola ficaria surpreendido
que alguns estudantes trabalham duas
vezes mais para obter mil e uma honras do
que se esforgam por realmente abrir
caminho no mundo.

SENHOR
Isso sdo. criancices!

AMAROD
De modo algum.. a menas que sejamos todos
criangas. Ja wiu um homem adulte a tentar
entrar numa sociedade secreta? Se
construirmes um mundo em gue as pessoas
tivessem habitagio & um seguro contra a
fome ainda teriam o instinto competitiva
por satisfazer.

SENHOR
Hao concorde consigo.

AMARD
(despreccupado)
Eu sei, mas isso j4 ndo me interessa.
Acho gque os pobres vao consequir o que
querem mais cedo do que se pensa.

SENHOR
Estd a pisar terrenc perigoso.

AMARO
Mas como & que poderia ser de cutra
forma? O povo tem sido mantido a
distancia por meic de promessas.

SENHOR
Mas ndo acredita na moderacgdo?

AMARO
Nunca =ze deu cuvidos a moderacgdo. E ha
uma ideia muito mais importante em Jjogo:
por mais diferente que seja a
inteligéncia das pessoas, 05 seus
estdmagos sS40 essencialmente 05 mesSmos.

11
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CONDUTCR
Sa se reunisse todo o dinheire do mundo e
se o dividissem /figualm..

AMARO
Oh! Cale-se!

0 Condutor olha Amaro enfurecidao.

AMRRO
(continua)
O estdmago humano..

SENHOR

[impaciente)
Tenho-o deixado falar, mas por favor
evite referir-se a estdmagos. Tenho
passado o dia inteiro a sentir o meu. De
qualquer forma, ndo aprove nada do gque
disse. Toda a sua argumentagdc assenta em
corrupgio e teolices.

CONDUTOR
(decidido)
H& coisas que fazem parte da natureza
humana, coisas gue ndo podem Ser
transformadas. Sempre foi assim e sempre
assim seréd.

EMARO
Ouga isto! Eu peodia enumerar cem
instintos que foram alterados ou
dominades pela vontade humana, pela wvida
da ecivilizaclo. O que acaba de dizer &
nagar os esforges de clentistas,
filédsofos, estadistas, médicos gue
dedicaram a zua wida ao servigo da
humanidade.

SENHOR
Estou interessadc e ao mesmo tempao
divertido. Vocé & muito novo.

AMRRO
Sou o produto de uma mente versatil numa
geragdo inguieta. E estou cansado de um
sistema em que o mais rico conguista
sempre a rapariga mais bonita; em que o

12
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artista que nao dispde de rendimentc tem
que vender o seu talenta.

SENHOR
Mas se nido s5e sente seguro..

AMRRO
Hio importa! Uma revelugdo social talvez
me pudesse dar uma boa oportunidade.
Claro que sou egoista. Eu era,
provavelmente, um dos melhores aluncs da
minha esceola, no entanto deixavam
qualguer idiota jogar futebol engquanto eu
era consideradeo inelegivel. Detestel o
exército. Detestel o mundo dos negbcios-

SENHOR
[interrompe)
Em gue escocla andou?

0 Senhor gira no dedo um anel com um brasdc.
Amarc relaxa.

AMARO
Ho colégio Tirso.

SENHOR
Mandei o meu filheo para o Tirso.

AMARO
S5im?

SENHOR
Talwez o tenha conhecido. Chamava-se
S5érgio Ferrenha. Fol morte no anc
passado, na guerra.

ABmarc olha realmente para o Senhor pela primeira vez.
Reconhece o nome do colega, ndo sabia da sua morte.

AMRRO
Conheci-o muito bem. Para dizer a werdade
éramos muito amigos.

SENHOR
Era um- um- excelente rapaz. Eramos muito
intimos.

13
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0 carro abranda. Aproximam-se de um grande portdo.

SENHOR
Hao quer almogar connosco?

BMARD
(esconde constrangimento)
Muito obrigado, mas devo continuar o meu
caminho.
Amarc troca aperteos de mdo com o Senhor e com o Condutor.

Amarc sal do carro.

EXT. BERMA DA ESTRADA - DIA

SENHOR
(de dentro do carra)
Adeus! Felicidades para =i e ma sorte
para as suas ideias!

AMARRD
[sorri e acena)

Desejo-lhe o mesma.

Amarc continua a caminhada de maldo na mao.

EXT. RUA DO CEMITERIO - DIA

LA rua estda vazia, de um des lados o muro baixe do cemitéric
permite ver as campas. Ao fundo wé-ze uma igreja de pedra.
05 =2inos tocam, assinalandc a hora.

Amarc espreita pelo mure e repara num COVEIRDO a trabalhar.

Avanca até ao portdo e entra.

EXT. CEMITERIO - DIA

Amarc caminha entre as campas em diregde ac Coveiro, algo

capta a sua atengdo: uma campa com um grande ramo de flores

14
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frescas. Ma placa, estdoc a foto e o nome de Sérgio
Ferrenho. RAmaro detém-=ze, faz um comentaric inaudiwvel.

0 som do escavar chama novamente a atencido de Amaro para
Coveiro. Amaro aproxima-se, o Coveiro repara na sua
presenga, mas ndo interrompe o trabalho.

COVEIRD
Bom dia!

AMARO
Bam dia.

Amaro observa-o.

BMARO
E para o Monzenhor?

COVEIRD
S3im. Velo para o funeral?

BMARRO
E o meu padrinho.

COVEIRD

{olha diretamente para Amarc)
0s meus pésames.

Amaro nio responde, mas aprodima-se um pouca.

BMARD
Sou um egoista.

0 Coveiro para por um momento.

COVEIRD
E daqueles que se vai transformar guando
wir sofrimento ou perder os pais?

AMARC
Hio, j4 teria acontecido se assim fosse.
O egoismo & a parte mais wiva de mim
me Smd .«

COVEIRD
O Monsenhor diria para nédo ignorar o
egolsmo. 56 encontrard seguranga e
equilibric na wvida se o superar.

15
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AMARO
Hio possuo sequer uma Onica gota de
bondade humana.

COVEIRD
Ja se expds por algum amigo?

Amaro assente.

COVEIRD
Ja se sacrificou?

Amarc assente novamente.

COVEIRD
Ja se dedicou por alguém que acarinhe?

Amaros assente.

COVEIRD
540 tude wvirtudes do altrulsme.

Amaro e o Covelro trocam um olhar.

BMARO
Costumava dizer gue "poucas colsas
importam e nada importa muito”.

COVEIRD
Estawva errado.

EXT. ATRIO DA IGREJA - DIA

0 Atrio enche-se de pessoas gue chegam para o funeral.
Amaro observa 4 distancia.

Pesszpas abracam—se, trocam sorrisos enternecedores,
conversam. Criangcas correm e brincam. Uma senhora distribui
flores.

Amaro repara numa senhora a subir as escadas com
dificuldade. Awvanca em diregdeo a ela e coferece-lhe o brago.

A senhora aceita e sorri.

FIM.

la
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O Egotista - Shotlist

INT. APARTAMENTO, QUARTO - DIA
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Anexo B - Shotlist

ANGULO DE ALTURA DE MOVIMETO DE
PLANO PERSONAGEM ESCALA DE PLANO DESCRIGAO el YRR TIPO DE PLANO e LENTE PREP.  DURAGAO STORYBOARD ESQUEMA NOTAS
. -t
- -~
rnt e § y\n—.o,wnr n
Amaro esta deitado na cama a ler o jornal, vira @ o4
1 Amaro Plano Geral > Grande Plano  pagina e & 0 anuncio de noivado da ex-namorada. 3/4 > frontal Dolly In 20mm
Pousa o jornal. .
™\
QL]
Amaro vira a pagina do jornal e vé-se o anuncio de
2 PAaie e Pacmsr noivado de Rosalinda com o S Amault o
mudanga de luz
para mais frio.
Pousa 0 jomal & na mesinha de cabecira vém-se Soncoses oo
fotografias dos dois. Amaro fica muito quieto. ool
MM Sustém a respiragao. Expira e levanta-se. Amaro Pan + Mol
3 Amaro Abraiiiade do Tooros levanta-se num movimento rapido. Pega nas acompanhamento 37 mm oy
molduras e retira de I as fotografias. Recolhe do ator Satrdiw, uoa
diversos objetos associados a Rosalinda e a outras J ;
s planos e trabalha-
se a diferenca de
luz/cor em pés
produgao.
T4
4 Inserto objetos recolhidos 58 mm D ) ~4
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Plano de Pormenor

carta e jornal em cima da mesa.

dolly in ou algum
tipo de movimento 5° ™™

PLANO PERSONAGEM

INT. APARTAMENTO, QUARTO - NOITE

ESCALA DE PLANO

DESCRIGAO

ANGULO DE

ALTURA DE

MOVIMETO DE

CAMARA CAMARA TIPO DE PLANO CAMARA LENTE PREP. DURAGAO STORYBOARD ESQUEMA NOTAS
S
g F
,.
Amaro retira um malao de debaixo da cama e anda L quando Amaro esta
pelo quarto a recolher roupa e livros e guardando-os — “naﬂwgnﬂhm.”
Amaro Plano Aproximado de Tronco  de forma desorganizada. Depois da janela estar 37 mm g Euﬁ
fechada, acalma-se um pouco e comeca a dobrar as Nu acalma a camara
pegas de roupa e a ser mais organizado. " estabiiza
Tomas segue Amaro e conversa com ele a partir da
. Plano Americano > Plano porta do quarto. Atravessa o quarto e fecha a janela.
2. [Tomis Aproximado de Tronco Senta-se na cama e olha para 0 amigo, continuando penspan  20mm
a conversar com ele.
provavelmente
Tomés senta-se na cama e olha para o amigo. vou querer um
3 AmaroeTomas Plano Conjunto Amaro continua a dobrar pegas de roupa. handheld 37 mm bocado mais
Conversam. fechado que aquilo

que esta ilustrado
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EXT. BERMA DA ESTRADA - DIA

ANGULO DE ALTURA DE MOVIMETO DE

v |PLANO PERSONAGEM ESCALA DE PLANO DESCRICAO CAMARA CAMARA TIPO DE PLANO CAMARA

LENTE PREP. DURAGAO STORYBOARD ESQUEMA NOTAS

Varias plantas crescem na berma da estrada, entre

1 Plano de-Pormenor > elas uma papoila. Amaro caminha.

chdo pertil > trés Pan 58 mm

Amaro caminha cansado, mas determinado. Um
carro passa, Amaro néo repara nele. Amaro troca o
malao de mao. Um carro luxuoso aproxima-se e
abranda de modo a ficar a0 lado de Amaro.

2 Amaro Plano Aproximado de Peito perfil > frontal 58 mm

ﬁ._ﬂf-

>5m.o§um§uu.§88=omnvu.»_‘. ; \; ile_v , 6
A janela do lado do passajeiro abre e o Condutor [ 4 Q fm—

Amaro, Condutor, Plano Aproximado de Tronco > oferece boleia. Amaro aceita. Vé-se um relance do dolly out 58 mm

Senhor Plano Inteiro Senhor. O condutor sai do carro, abre a mala e L4 e
coloca 0 malo I dentro. Amaro senta-se no banco ﬁ ol |
de tras.

INT. CARRO - DIA

ANGULO DE ALTURA DE
CAMARA CAMARA

TIPO DE PLANO ZOEMD._‘!O)_UM LENTE PREP. DURAGAO STORYBOARD ESQUEMA NOTAS

v |PLANO PERSONAGEM ESCALA DE PLANO DESCRIGAO

O carro esta em andamento, pelas janelas é 37 mm 5-10

1 Amaro Grande Plano possivel ver-se a paisagem. segundos

O carro esta em andamento, pelas janelas &
possivel ver-se a paisagem. O condutor tem o

2 ‘Condutor Plano Aproximado de Tronco primeiro dilogo com Amaro, ouve e reage a sua
troca com o Senhor e tem o segundo didlogo com
Amaro. Termina em “Bem, geraimente significa...”

(ligeiramente)
picado

Perfil 20 mm
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Primeiro Segmento

No espelho retrovisor vemos o reflexo do Condutor
© do Amaro enquanto tém o seu primeiro dialogo,

Segundo Segmento

Grande Plano / Plano até "Mas como neste momento estou muito pobre, Alternancia de
Condutor e Amaro oo, imado de Peito desconfio que o socialismo seja o meu forte.” O 56mm 1 Jioco
Condutor olha para Amaro, movendo-se de tal modo :
a tapar o reflexo do jovem no espelho.
~—t
Seas
O carro esta em andamento, pelas janelas é circunstancias se
possivel ver a paisagem. O Senhor escuta Amaro e proporcionarem (a
Senhor Plano Aproximado de Tronco 0 Condutor. Primeiro dialogo do Senhor com Amaro, 37mm fua permitir), 0 5.4
desde "Qu'é o senhor? Um desses idealistas” até "A €056 sdo
publicidade da imenso dinheiro” + algumas reagdes? gravados em
continuidade.
Primeiro dialogo com o Senhor e segundo com o
Condutor. Desde "Mas, como neste momento estou i de
muito pobre, desconfio que o socialismo seja © meu possilidade de zoom
Amaro Plano Aproximado de Peito forte.* até ~Significa sompre inteligéncia o 6ducaga. 37 mm dota em guns
Significa ter um conhecimento ativo da experiéncia
humana.”
~—
O Senhor adota uma postura descontraida. Segundo \
didlogo do Senhor com Amaro. Desde "Qual 0
e Plano Aproximado de Tronco  /\uos do capital ter controko sobre a imprensa?” az:mm
até “E a coisa mais tola que disse até agora?”
Segundo dilogo de Amaro com o Senhor. Desde Se as circunstancias
. “Fazem todo o trabalho mental” até "As pessoas (ligeiramente) 96 eopaciongtern i
{Amaro Fiano Apreximado de Tr cobigariam o outro grande prémio que atrai a contrapicado 37 mm .mzw Hﬁhﬂ um.a._ o
humanidade: a fama” continuidade.
Homem (berma)  Plano Geral Homem a limpar a berma da estrada. Carro passa. 37 mm

O Condutor acelera, o reflexo de Amaro vé-se no
espelho retrovisor. “A vida j4 ndo muda de século

Condutor, Amaro  Plano de Pormenor para século, mas de ano para ano @ mesmo assim pan 58 mm
estamos a perder tempo. A minha ideia 6 que
precisamos de avangar mais depressa.”

Terceiro didlogo com Amaro. Desde *Isso sdo...

7
criancices!” até "Em que escola andou?” Al

Senhor Plano Aproximado de Peito
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Terceiro Segmento

Quarto Segmento

*E inteiramente plausivel.” até "Detestei o exército.

1 Amaro Plano Aproximado de Peito sk s o 37mm
No espelho retrovisor vemos o reflexo do Condutor
12 Condutor, Amaro  renee Pleno /Bt & do Amaro. Desde “Nunca so deu 0uvidos & 58 mm
moderagdo (...)* até "0 estémago humano. .”
*Ha coisas que fazem parte da natureza humana,
13 Condutor Plano Aproximado de Tronco  coisas que ndo podem ser transformadas. Sempre Pertil 20mm
foi assim e sempre assim serd"
A partir daqui, 0
14 Senhor Plano de Pormenor O Senhor gira no dedo um anel com um brasso. 58 mm Senhor fica melhor
iluminado.
0 Senhor interrompe Amaro, recorda o filho e
y ’ convida Amaro para almogar com eles. Despedem-
15 Senhor Plano Aproximado de Paita  Sor 02 T30 Pare B o e D Over the shoulder 20 mm
cena.
Amaro  interrompido pelo Senhor. Olha realmente
para ele pela primeira vez. Amaro fica a saber que
16 Amaro Plano Aproximado de Peito. um ex-colega é filho do Senhor e que faleceu na Over the shoulder 20mm
guerra no ano anterior. Amaro recusa o convile de
almogar com eles. Despede-se.
17 Amaro, Senhor Plano Conjunto 20 mm
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Condutor abranda o carro em frente a um portao.

18 Condutor Plano Aproximado de Tronco S =y 20mm
!
X
se ndo der para
h fazer a apanhar as

19 w.hﬂm._amm. hor eral De trés. Carro abranda e para em frente a0 portao. 37 mm costas de todos,

que seja um POV

do Amaro

EXT. BERMA DA ESTRADA - DIA

s ANGULO DE ALTURA DE MOVIMETO DE i
PLANO PERSONAGEM ESCALA DE PLANO DESCRICAO CAMARA CAMARA TIPO DE PLANO CAMARA LENTE PREP. DURACAO STORYBOARD ESQUEMA NOTAS
1 Senhor Plano Conjunto A partir da janela aberta, despede-se de Amaro. Frontal 58 mm
2 Amaro Plano Aproximado de Tronco Wom,coaww,a da Senhor. retome;0:aeu 0aminho. Frontal > Perfil 37 mm paralelismo com
tras de si, vé-se o caro a entrar no portao. cena4

EXT. RUA DO CEMITERIO - DIA

;@CFO DE ALTURA DE MOVIMETO DE

PLANO PERSONAGEM ESCALA DE PLANO DESCRICAO CAMARA CAMARA TIPO DE PLANO CAMARA LENTE PREP. DURACAO STORYBOARD ESQUEMA NOTAS
dadas as
. y . condigdes do
: Caminha, espreita pelo muro e repara num coveiro ? 2
1 Amaro Plano Aproximado de Tronco a trabalhar. Avanga até a0 portéo e entra. Perfil 58 mm espago, também
podera ser de
costas

PLANO PERSONAGEM

EXT. CEMITERIO - DIA

ANGULO DE ALTURA DE MOVIMETO DE

ESCALA DE PLANO DESCRICAO CAMARA

CAMARA TIPO DE PLANO CAMARA LENTE PREP. DURAGAO STORYBOARD ESQUEMA NOTAS

1

Amaro (Pés)

"

Plano de Pormenor Caminha por entre as campas. nivel do chdo Frontal 85 mm
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Plano Aproximado de Tronco > potca
2 Amaro P Caminha por entre as campas. Frontal 58 mm profundidade de
Plano Geral
campo
3 Inserto Campa 85mm
Amaro é chamado a atengéo por uma campa. Olha pouca
4 Amaro Plano Aproximado de Peito para a campa, faz um comentario inaudivel. O som 58mm profundidade de
do escavar chama-o novamente para a realidade. campo
5  Amaro Pano Americano > Plano Amaro chega perto do Coveiro & dolly in 37 mm
Aproximado de Tronco ga pel Y
: Plano Americano/ Plano O Coveiro escava e fala com Amaro. Para o seu
6  Coveiro 37 mm

Aproximado de Tronco

trabalho para se focar no dialogo.

EXT. ATRIO DA IGREJA - DIA

R ANGULO DE ALTURA DE MOVIMETO DE R
PLANO PERSONAGEM ESCALA DE PLANO DESCRIGAO CAMARA CAMARA TIPO DE PLANO CAMARA LENTE  PREP.  DURAGAO STORYBOARD ESQUEMA NOTAS
O Atrio enche-se de pessoas que chegam para o
1 Amaro Plano Geral > Grande Plano funeral. Amaro observa a distancia. Repara numa Pan 37 mm
senhora com dificuldade.
2 figurantes Plano Conjunto Pessoas interagem no largo da lgreja. Pan 20mm
3 Senhora Plano de Pé Uma senhora sobe as escadas com dificuldade. 37mm
4 Amaro Plano Americano Pousa 0 malo e vai na sua direg&o. 37 mm
5 Amaro e Senhora Plano Conjunto Amaro ajuda a senhora a subir as escadas. 20 mm

INT. APARTAMENTO - DIA [CREDITOS]

R ANGULO DE ALTURA DE MOVIMETO DE R
PLANO PERSONAGEM ESCALA DE PLANO DESCRIGAO CAMARA CAMARA TIPO DE PLANO CAMARA LENTE  PREP.  DURACAO STORYBOARD ESQUEMA NOTAS
enquadrado mais
1 Amaro, Tomas Amaro e Tomas jogam xadrez. zenital 20mm para a esquerda

ou direita
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Anexo C - Esquemas de Luz

Cena 1-Quarto do Amaro/ Dia Esquema de Luz

Intalagao Exterior: Tripé trés tiges; HMI 550w;
Instalacac Interior: Dimmer portatil; Light bulb- luz
amarela; Haze. Notas: Mudar a intensidade do HMI

natransigao de emogoes de Amaro.
[ janela ]

ILUMINAGAO

Moodboard

cama

Cena 2-Sala de estar/ Noite Esquema de Luz
Intalagao Exterior: Tripe trés tiges; ARRI 2K; Panos
flanela para tapar o exterior da porta. Instalagao
Interior: Dimmer portatil; Light bulb - luz amarela;

Moodboard

Kinoflo de 4 lampadas instalado sob a mesa;
Barricuda; tripe de 2 tiges.

=&

e
L

Palete de Cores/ Emogao

Inicialmente Amaro encontra-se num momento de
conforto ate que este fica abalado quando lé a
noticiado jornal.

Palete de Cores/ Emogao

Negacao; Frustragao; O ambiente atulhado da sala
mostra a acumulagao de pensamentos de Amaro.

NOTAS

NOTAS

por a frente do projetor um um filtro difusor de meia
difusao nas palasdo arri
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Cena 3 - Quarte do Amaro/Noite

Intalagao Exterior: Tripe tréstiges; ARRI 2K.
Instalagao Interior: Dimmer portatil; 2x Light bulb -
luz amarela; Candeeiros (arte). Notas:

Esquema de Luz

\\g

LCHT
BuLE

Moodboard

Palete de Cores/Emogao NOTAS

Amaro, encontra-se num momento de inquietude
enquanto prepara a mala para deixar a cidade.
Tomas, observa o compoertamento do seu camarada.
Quando este fecha a janela do quarto, Amaro para
no tempo e volta a por os pés na terra. Ao sentar-se
nacama Tomas e Amaro conversam um pouce.
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Anexo D - Lista de Material de O Egotista

e KITKINOFLO
o HMII1200W =1

e ARRI2K

e ARRIIK

o 4XKIT CEFERINO (TURTLE BASE + BRACO C/ ROTULA)
e  FOTOMETRO

e 2XKITDEFILTROS GEL

o HMIS75wW

e CABOHDMI

o 2N TRIPE AVENGER 2 TIGES

o 2XTRIPE 3 TIGES AVENGER

e  MOLASMR

o MOLAS AR

e CABOS DE SEGURANGA

e CINEFOIL

o 2X DIMMER PORTATIL

IMAGEM:

o TRIPE DE ILUMINACAO - ROSCA 174
o BLACKMAGIC VIDEO ASSIST

e BNC(M-M)

e BATERIAIDX 190 2X

e Baterias Canon

ELETRICIDADE:
e 3XEXTENSAO ELETRICA DE BOBINE
o 2XEXTENSOES NORMAIS
e ADAPTADOR SCHUKO
e TRANSFORMADOR DE CORRENTE - PANASONIC
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ADICIONALS:

B 5ACOS DE ARELA:
= MOLAS DE MADEIRA.

P f O

Mant:as e panos par cobrir os estofos do carros:
Fita galfer;

Haze:

Panos ou mantas puee powsar o material de form:a segur;
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Pedro Marques
pedro. marques@filmesdamente.com

FILMESDAMENTE

Rua da Infanta Dona Maria, 53
Porto 4050-350

Portugal

aluguer@filmesdamente.com
NIF: 509425526

Data 10-02-2025
Reserva  #204

Recolha  10-02-2025 16:00
Devolugéio 18-02-202511:00

Orcamento #204-2-2025-63-3

EASYRIG MINIMAX
1% A 1 week
. * TILTA NUCLEUS-M Twesk
WLCT030181007820
o % TILTA FF-T03 1 week
TFF07118354
. X TRIPE MILLER 3175 ARROW 55 Tk
. TRIPE_MILLER ARROW_55§
1x SONY FX6 1 week
SONY_FX6-A
SD LEXAR 128Gb V60
4x E 0-5 ARMA ITO-11 1 week
ARMAZENAMENTO-12 SD-2
2x ' BP-U60 1 week
FOTODIOX EF / E-MOUNT
L ‘ BO1G2E7VYA 1 ek
1x JB: T 5xIRONGLASS ANAMORPHIC LOOK 1 week
i “ IRONGLASS MIR-20M 20mm F3.5 e
MIR_20M_20MM_F3_5-1
IRONGLASS MIR-1B 37mm F2.8
1x m 6507340 1 week
IRONGLASS HELIOS-44 58mm F2.0
1x ﬁ 0 1 week
- . IRONGLASS JUPITER-9 85mm F2.0 Siadi
N7621901
o m IRONGLASS TAIR-11A 135mm F2.8 i weelk
1x @SS  SHOULDERPAD 1 week
1x 1 “ DUAL HANDLE 1 week
1x I SUPORTE LENTES 1 week
1x / RODS 1 week

Prego

€17500

€31500

€126,00

€595,00

€980,00

€14,00

€126,00

€56,00

€59497

€90,97

€126,00

€126,00

€126,00

€126,00

€21,00

€35,00

€21,00

€21,00

IVA

Total

€17500

€315,00

€126,00

€595,00

€980,00

€56,00

€252,00

€56,00

€59497

€21,00

€3500

€21,00

€21,00
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IRONGLASS TAIR-11A 135mm F2.8
882344

SHOULDER PAD

DUAL HANDLE

SUPORTE LENTES

RODS

V-MOUNT BASE PLATE

SMALLRIG LIGHTWEIGHT 2660

TIFFEN ND - 3X KIT

TIFFENND-0.6
TIFFEN ND 4x4

TIFFENND-0.9
TIFFEN ND 0.9-1

TIFFENND-1.2
FILTRO_TIFFEN_1.2-1

ALPHATRON EVF-035W 3G

EV035L0203

24-bit RGB Led LCD 3.54" (9 cm)

960x640

Mini HDMI in/out (loop)

3G SDI in/out (loop)

Histogram; peaking; waveform; false colors;
aspect ratios

Baterias NPF

DC 6-15V (cabo D-TAP)

HOLLYLAND Cosmo 500
Transmitter: T-19100B2C Receiver: R-19100B7F

MANFROTTO SKYLITE 2x2
BUTTERFLY_2X2-1

CINELIGHT FRESNEL JUNIOR 300W
FRESNEL JUNIOR

ASTERA TITAN TUBES KIT COMPLETO

ASTERA TITAN TUBES

MODULO WIRELESS ART 7
MODULO_WIRELESS_ART_7-1

SMALLRIG M160
SMALLRIG M160 1

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

€126,00

€21,00

€35,00

€21,00

€21,00

€14,00

€126,00

€175,00

€35,00

€70,00

€70,00

€126,00

€315,00

€175,00

€70,00

€1.750,00

€21875

€0,00

€70,00

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

IVA

€21,00

€35,00

€21,00

€21,00

€14,00

€126,00

€175,00

€126,00

€315,00

€175,00

€70,00

€1.750,00

€70,00



6x

2x

4x

2x

FLANELAS

ADICAM MAX

ADICAM_CAR

Dimensoes: 102,5cm x 63cm x 126cm
Peso: 42Kg

Capacidade: 250Kg

PINO SINALIZAGAO

KIT x4 MOTOROLA TALKABOUT T82
1751UF7336 1751UF7155 1751UF7130
1751UF7105

CLAQUETE IKAN
CLAQUETE_IKAN-1

KANGOO MAXI

Dias de aluguer: 10/02; 12/02; 13/02; 14/02

OPEN END FLAG KIT 18"x24"
OPEN-END-FLAGS

MANFROTTO AUTOPOLE 032 B BLACK

AVENGER COMBO STAND 45 SILVER

AMBITFUL MF-01 METAL ARM

MANFROTTO UNIVERSAL SUPER CLAMP

SACO DE AREIA

ADAPTADOR NP-F PARA D-TAP

KIT 2x POWEREXTRA BP-95Wh

POWEREXTRA BP-95Wh
AB

D-TAP

usB

CABOS HDMI - Pequeno, HDMI - HDMI

CABOS SDI - Pequeno

NP-F970 (2x)

NP-F970

PILHAS AA (4x)

PILHAS AA

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

1 week

€3,50

€665,00

€3,50

€245,00

€84,00

€350,00

€105,00

€35,00

€119,00

€84,00

€7,00

€350

€14,00

€280,00

€140,00

€7,00

€35,00

€56,00

€2800

€7,00

€175

€3,50

€665,00

€21,00

€980,00

€84,00

€350,00

€105,00

€35,00

€119,00

€84,00

€7,00

€17,50

€14,00

€280,00

€14,00

€70,00

€112,00

€14,00
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