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RESUMO

O presente trabalho de projeto visa sugerir uma interpretacdo sobre as potencialidades da luz
cinematogréafica. Essa interpretacdo vai ser fundamentada num estudo tedrico sobre o papel da
luz e da sombra no cinema, e de uma analise dos filmes Nosferatu e Psycho, procurando
compreender 0s processos criativos relativos a iluminacéo elaborados pelos seus realizadores,
F. W. Murnau e Alfred Hitchcock, respetivamente. Esta analise veio influenciar naturalmente

o trabalho com a luz na curta-metragem Cativeiro que realizei.

Palavras-chave:

luz; sombra; desconhecido; emocéo.

ABSTRACT

The present project thesis aims to suggest an interpretation about the potentials of
cinematographic light. This interpretation will be based on a theoretical study of the role of
light and shadow in cinema, and an analysis of the films Nosferatu and Psycho, seeking to
understand the creative processes related to lighting developed by their directors, F. W. Murnau
and Alfred Hitchcock, respectively. This analysis naturally influenced the work with light in

the short film Cativeiro that | directed.

Keywords:

light; shadow, unknown; emotion.
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INTRODUCAO

A luz e a sua sombra participam na esséncia da arte cinematografica. O desenvolvimento
de tecnologias de iluminacdo artificial, permitiram ao cinema expandir o seu potencial artistico
da luz, dando-lhe uma nova dimenséo pléstica. O cinema é a arte que escreve com a luz.

Esta dissertagdo tem como objeto de estudo, o poder expressivo da luz e da sombra,
como linguagem que integra a estética e a narrativa dos filmes. A presente dissertacdo esta
organizada em quatro capitulos, cada um com a sua pertinéncia, e ordenados de uma forma que
permita ao leitor, compreender a relacdo entre o processo analitico e a sua dimensao aplicada
no filme Cativeiro.

No primeiro capitulo, iremos desenvolver um estudo sobre a luz no cinema, que servira
de base para o resto da dissertacdo. Este capitulo procura fazer uma analise sobre a luz e a
sombra, e a respetiva representacdo na arte cinematografica. Essa andlise vai permitir-nos
compreender as potencialidades que a luz e sombra nos oferecem, como ferramentas
cinematogréaficas que, para além de estilizar a composi¢do, criam uma linguagem visual,
elaboram significado e tem fortes repercussdes emocionais e psicologicas no espetador.

No segundo capitulo, iremos abordar o Expressionismo Alemé&o e assimilar o papel da
luz na representagdo do mundo subjetivo que esse movimento procurava exprimir. Através de
técnicas de iluminacdo como o claro-escuro, 0 Expressionismo Alemé&o encontrou na luz, e seu
valor antitético, a sombra, um meio de representar o conflito interno do artista. O
Expressionismo Alemdo deixou a sua marca na histéria do cinema e as suas influéncias
verificam-se até aos dias de hoje. Desse movimento, iremos analisar o filme Nosferatu,
realizado por F.W. Murnau em 1922, e procurar entender as decisdes relativas a iluminacdo que
o realizador imprimiu no seu filme.

No terceiro capitulo, voltamo-nos para Alfred Hitchcock, muito estudado pela sua
narrativa visual Unica. Influenciado pelo Expressionismo Alemdo, Hitchcock possuia um
controlo virtuoso sobre a luz, e, neste capitulo, vamos analisar o papel da iluminacéo nas suas
peliculas, fazendo uma andlise mais aprofundada no seu filme Psycho realizado em 1960.

No quarto e Gltimo capitulo, vamos analisar Cativeiro, o caso pratico deste Trabalho de
Projeto, onde foram aplicados na concec¢éo do filme, conhecimentos sobre a iluminacéo retidos

nos capitulos anteriores.



1-LUZ E SOMBRA NO CINEMA

A luz, desde o seu registo através do sensor da camara até a sua visualizagdo, possui um
papel indispensavel em todas as etapas de criacdo de um filme.

No inicio do cinema, a luz sé tinha a funcdo de iluminar o suficiente as personagens e a
acdo para possibilitar o seu registo em pelicula. A medida que as tecnologias de iluminagéo e
sensibilidade das peliculas iam sendo desenvolvidas, também os cineastas comecaram a
perceber gradualmente as potencialidades da luz e da sombra na representacdo pictorica. Nas
palavras de Lira, “o uso da iluminagdo artificial habilita o cinema a trabalhar a luz com todas
as suas possibilidades expressivas” (Lira, 2008, pp. 97).

Antes de nos debrucarmos sobre essas potencialidades da iluminacdo, precisamos de
compreender a materialidade da luz e as suas propriedades fisicas.

Quando a luz incide sobre um objeto, é criada uma zona iluminada nessa area de
incidéncia e, as zonas que a luz ndo alcanga ficam na sombra. Essas zonas iluminadas e
sombreadas permitem-nos inferir sobre a forma desse objeto. Dependendo da opacidade do
material, esse objeto iluminado cria uma obstrucdo de luz e uma sombra dele sera projetada
noutra superficie. E através deste principio fisico da luz que nasce a nog&o de profundidade e
onde o espaco visivel é desenhado.

A luz tem quatro propriedades diferentes: qualidade, direcdo, fonte e cor. Atraves da

variacdo das propriedades da luz, a aparéncia do objeto é modificada. Lira discorre:

“E a luz que modifica a aparéncia das coisas iluminadas. Uma paisagem permanece
fisicamente inalterada ao longo do dia. Sdo as varia¢des da incidéncia solar, provocadas
pelos fatores abordados acima que véo tornar variavel sua percecédo pelo olho humano.
Os manuais de iluminacéo fotografica rezam que sdo essas variacdes que vao conferir a
luz as qualidades de dureza, suavidade, quentura e frieza. Uma luz dura provoca
sombras acentuadas, efeito amenizado sob condigdes de uma luz suave. Uma luz quente
confere um tom avermelhado ou alaranjado aos objetos sobre os quais incide,
provocando sensacOes associadas ao calor, ao verdo, ao estado saudavel de uma pessoa,
ao prazer, a calidez de um ambiente, etc. Com a luz solar, esse efeito estd presente no
amanhecer e no entardecer. No lado oposto do espectro, uma luz fria impregna o que
ilumina de uma tonalidade azulada, associada ao frio, a umidade, & morbidez e & morte”
(Lira, 2008, pp. 99-100).



Esta funcdo modeladora da luz permite-nos transformar a aparéncia de um objeto
através da manipulacdo dos jogos de iluminacdo, que resultard em respostas emocionais
diferentes. Por exemplo, através de uma iluminacao suave, onde as sombras sdo reduzidas, um
rosto torna-se mais belo, mas, se substituirmos essa iluminacdo por outra dura vinda de baixo,
esse rosto pode adquirir uma qualidade fantasmagorica.

Existem dois tipos de sombras: aquela na superficie do objeto que a luz ndo consegue
iluminar, designada de sombra propria, e aquela que é projetada numa outra superficie,
designada de sombra projetada.

Acerca das sombras proprias, Sadowski discorre: “uma sombra propria mostra a figura
como uma silhueta escura, sem textura ou detalhe de superficie, uma sombra viva que pode ser
ameacadora, misteriosa e sugestiva®! (Sadowski, 2017). O mesmo autor também reconhece
que, dependendo do contetudo dramatico da cena, uma sombra propria pode comunicar um
leque de efeitos psicolégicos, normalmente de conotacdo negativa, como ignorancia,
insignificancia, auto desilusdo ou impoténcia.

Sadowski (2017) levanta uma questdo pertinente sobre a representacdo das sombras
projetadas nas artes pictoricas em comparacdo com as sombras projetadas reais. Ele discorre
que, a representacdo da sombra projetada, como motif visual independente, naturalmente possui
um maior significado simbolico em comparacdo com a sombra real, visto que a Gltima é uma
derivacdo automatica da luz, e a sua representacao € sempre intencional e motivada.

Outra particularidade sobre a sombra projetada que Sadowski menciona, tem a ver com

0 seu carécter indicial como estimulo da imaginacéo:

“O importante sobre a maneira como registamos e interpretamos signos indiciais, como
pegadas ou sombras, é que fazemos inferéncias acerca dos objetos implicitos pelos seus
indices, especialmente quando ndo percebemos 0s proprios objetos. (...) Um ponto
importante acerca dos signos indiciais € que eles tendem a estimular mais a imaginagéo
quando aparecem por conta propria do que quando estdo acompanhados pelos seus
referentes™? (Sadowski, 2017).

Sobre a relacdo de tamanho da sombra projetada em relacdo com o objeto, Alekan

discorre:

! Tradugéo do autor.
2 Tradugéo do autor.



“Quanto mais a sombra ¢ importante, mais o objeto ¢ minimizado, e inversamente, mais

a sombra é reduzida, mais o objeto aparece engrandecido. O objeto, pois, encontra-se
afetado nas suas dimensdes reais pela relacdo que mantém com a sua sombra; ele
adquire uma dimensdo ficticia. Dai a importancia do poder das sombras que influem no
nosso julgamento nos fazendo apreciar superficialmente como sendo grande o que é
pequeno, restrito o que é monumental, fabuloso o que é comum e excecional o que é
banal. E pelo jogo das sombras que o fantastico é sugerido, combinacgdo do real e da
ilusdo’ (1979, p.57).

Lira (2008) reconhece duas funcBes da sombra na representacdo. A primeira fungéo é
eliptica e é aquela que substitui 0 objeto na acdo, dando o exemplo da sombra projetada de
Nosferatu sobre as suas vitimas. A segunda é a funcéo simbdlica que se refere as sombras que
carregam outras significacdes que ndo aquelas expressas na imagem e da o exemplo do filme
Citizen Kane, onde a sombra do protagonista cobre o rosto de Susan conotando o dominio do
marido sobre a fragilizada mulher.

Jacques Aumont (2004) identifica trés funcdes que a luz possui na representacdo: a
funcéo simbolica, a fungdo dramatica e a fungdo atmosferica. Essas fungdes sdo comuns as artes
plasticas, ao teatro, & fotografia e ao cinema. A fungdo simbdlica liga a presencga da luz a um
sentido, a uma significacdo mistica e transcendental, onde a luz é associada ao bem e ao divino,
e sombra é associada ao mal e ao diabdlico. A funcdo dramética é usada no sentido
composicional, isto é, estrutura o espaco cénico, salienta figuras, indica profundidade e demarca
a acdo das personagens na cena, guiando o olhar do espetador para o importante e escondendo
0 que ndo tem interesse. E por ultimo, a funcdo atmosférica, aquela que reproduz um clima e
confere expressividade a cena.

André Reis Martins (2004) cita Henri Agel que atribui ao contraste esse papel

atmosférico:

“Q contraste depende do gosto artistico do diretor de fotografia. E através do contraste
que o diretor de fotografia se exprime e da a imagem uma cor e sonoridade propria. A
atmosfera nascera do jogo subtil das luzes e das sombras, cinzenta e triste, brilhante e
luxuosa, dura e acre, conforme a historia, 0 meio no qual ela se desenrola e a psicologia

das personagens que a animam” (cit. AGEL, Henri, O Cinema, p. 168).

3 Citagdo de Lira (2008, pp. 161)
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A nossa relacdo antropol6gica com a escuridao é ancestral e a representagdo da sombra
faz regressar todos os sentimentos negativos que a noite evoca. Como refere Lira, “noite, trevas,
queda, sombras, decrepitude e morte e todos 0s sentimentos negativos a ela vinculados
compdem a constelagdo de simbolos nictomdrficos que habitam o imaginario do homem nas
culturas as mais dispares e em todas as épocas” (Lira, 2008, pp. 181).

Martins cita Marcel Martin sobre esse papel da sombra:

“(...) esse papel diabolico e misterioso das sombras — ndo estaria baseado na angustia
mortal do homem ante a obscuridade? A tela parece ressuscitar todos os mitos milenares
da luta do homem contra a sombra, o0 medo e a ignorancia, do eterno conflito entre o

bem e o mal” (cit. MARTIN, Marcel, A Linguagem Cinematograéfica, p.52).

Onde ndo ha luz, ndo se consegue ver, e quando isso acontece, a imaginagdo comeca a
trabalhar, antecipando que algo vai acontecer. Na escuriddo ha mistério, medo, terror,
inseguranca e o perigo do desconhecido. A luz natural moldou a nossa percecao visual do
mundo. Estamos habituados, justamente por causa do Sol, a viver a luz vinda de cima para
baixo. Esse principio luminoso esta gravado no nosso subconsciente e, devido a essa relagdo
ancestral que temos com a luz solar, a luz antinatural de direcdo oposta suscita em noés um
sentimento de inquietacdo e estranheza.

Através das potencialidades que a luz e da sombra na representacdo, Martins evidencia

esta nova dimensao que a iluminacdo adquire como ferramenta cinematografica:

“A iluminagdo cinematografica ndo s6 permitiu a exposi¢do, como também aumentou
o efeito dramatico de filmes de ficcdo na tela. Isso foi consequéncia do trabalho
fotogréfico referente a luz, com a introducdo de técnicas mais precisas para controla-la.
Aprimorando um principio visual e emocional no qual o diretor construia o filme através
de técnicas especificas e dramaticamente poderosas de iluminacdo, a evolucdo da
fotografia fez com que essa deixasse de desempenhar um papel puramente fisico, em
que se limitava a fornecer luz suficiente sobre os atores para permitir a filmagem,
passando a integrar a estética e a narrativa cinematografica atraves de meios artisticos e
dramaticos” (Martins, 2004, p. 14).

11



2-ALUZ EM NOSFERATU

O Expressionismo Alemé&o foi um movimento artistico que nasceu na pintura e chegou
a arte cinematografica no periodo da Republica de Weimar apos a Primeira Guerra Mundial. O
Expressionismo encontrou no cinema o médium perfeito para abordar a complexidade subjetiva
da natureza humana.

Segundo Emma Robinson, “os potenciais de ameaca baseados na alma interior sdo uma
questdo essencial no cinema de Weimar. Isso pode ser visto na figura do fantasma duplo, ou
doppelgéanger, que deve os seus encantamentos a mente a duvidar do que é considerado ser
realidade™ (Robinson, 2012, pp.56).

Robinson discorre sobre a capacidade das sombras em representar o tema do fantasma
duplo: “o motif do doppelganger permite as sombras se tornarem o médium perfeito para exibir
este violento contraste entre o consciente e o subconsciente”® (Robinson, 2012, pp. 62).

Lira considera expressionistas os filmes que procuravam traduzir os temas neles

abordados através do seu estilo visual:

“Nas artes plasticas, no teatro, € no cinema, 0s expressionistas primavam pela
materializacdo em imagens de angustia, do medo, do horror face a morte, ao destino, ao
tempo e aos temores época pds-guerra. Essas imagens deveriam expressar esses
sentimentos ndo apenas no conteudo como também na sua forma, com todo o poder de

sugestdo que elas pudessem potencializar” (Lira, 2008, pp. 153-154).

4 Tradugao do autor.
5 Tradugéo do autor.
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Figura 1 - Quadro de Faust (1926)

Os filmes expressionistas desafiaram radicalmente a producdo cinematografica convencional
da época, através da construgdo de um mundo subjetivo, que traduz o conflito de uma alma
interna das personagens. Através do distanciamento do realismo, os filmes expressionistas

encontraram maneira de expressar a sua natureza suprimida. Segundo Lira:

“Nas obras mais emblematicas do movimento, a fotografia se distancia do realismo,
optando por uma exacerbacdo da distorcdo da arquitetura dos cenarios, dos objetos de
cena, da maquiagem e do figurino das personagens, além da atuacdo dos atores que

passa ao largo de uma interpretagdo naturalista” (Lira, 2008, pp. 154).

Lotte Eisner em A Tela Demoniaca discorre: “a distor¢do seletiva e criativa fornece
meios ao artista para representar a complexidade da psique; ao juntar esta complexidade fisica
a uma complexidade Otica, ele pode libertar a alma interna de um objeto, a expressdo da sua
alma”® (Eisner, 1969, pp. 23-24).

The Cabinet of Dr. Caligari € um dos filmes que melhor incorpora a esséncia do
Expressionismo Alemdo. O filme apresenta um estilo visual distorcido, com formas
pontiagudas, linhas obliquas e curvas gque se retorcem em angulos incomuns, onde 0s jogos de

luzes e sombras eram pintados diretamente nos cenarios.

6 Tradugéo do autor.
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Figura 2 - Quadro de The Cabinet of Dr. Caligari (1920)

A iluminacdo dos filmes expressionistas é capaz de ter sido a caracteristica mais elementar do
movimento. Através do eterno embate de claros e escuros, os filmes expressionistas,
encontraram na fotografia altamente contrastada, meios de exprimir o conflito ancestral entre o
bem e 0 mal, a vida e a morte, a alegria e a dor. Esse monocromatismo acentua a atmosfera de
terror que os filmes expressionistas procuravam transmitir. Este novo valor atmosférico,
produto do claro-escuro, entra em consonancia com o tema e adquire um papel dramatico, que
produz uma forte resposta emocional com o espectador através de toda a significacdo que
carrega.

O embate de claro-escuro ndo foi inventado pelos expressionistas. Martins recorre a

Eisner para encontrar a sua influéncia:

“Lotte Eisner (...) creditava ndo somente a Max Reinhardt, como também aos cineastas
nordicos, em especial aos dinamarqueses Stellan Rye, Holger Madsen ou Dinesen, 0
célebre claro-escuro do cinema germanico. Mesmo antes que se concretizasse o estilo
expressionista, 0s cineastas nordicos invadiram os estidios alemées com o seu claro-
escuro. O cinema alemao soube combinar a forga do claro-escuro obtido pelos cineastas
dinamarqueses e suecos com o dominio das luzes e sombras das encenagfes de Max
Reinhardt e o choque da luz expressionista. O cinema escandinavo possuia a magia

branca das apari¢des fantasmas, mas essa ndo predominou no cinema alemao: “A magia

14
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branca dos escandinavos foi vencida pela magia negra dos cineastas alemaes

(Martins, 2004, pp.86).

F.W Murnau é, na perspetiva de Eisner, o melhor realizador do movimento
expressionista. Realizou filmes como Faust, Nosferatu, Tabu e The Last Laugh, todos eles
altamente conceituados no mundo do cinema, onde a esséncia expressionista é fundida
magistralmente com os seus quadros altamente estilizados.

Iniciemos agora a analise de algumas carateristicas referentes a iluminacdo que F. W.
Murnau emprega no filme Nosferatu realizado em 1922. Esse filme mudo é baseado no romance
Dracula, de Bram Stoker, e conta histéria de Hutter (Gustav von Wangenheim), que é
encarregue, pelo seu empregador, de visitar o misterioso Conde Orlok (Max Schreck) no seu
castelo com vista a uma potencial compra de propriedade. O sinistro Orlok procura comprar
uma casa na cidade de Hutter. Hutter despede-se da sua esposa, Ellen (Greta Schréder), e segue
viagem para o castelo onde uma série de eventos estranhos acontecem. Apos conhecer o sinistro
Conde Orlok, Hutter descobre, para seu horror, que 0 Conde € um vampiro e usa a sua terra
natal como um terreno de caga.

Murnau usa o0s varios valores de contraste em conformidade com o conteudo da acdo
para elaborar os efeitos psicoldgicos e dramaticos que cada cena exige. O filme abre com um
pequeno episddio romantico entre Hutter e Ellen, onde ela borda e ele colhe flores para Ihe
oferecer. A iluminacdo € suave e clara, transmitindo um clima de harmonia e tranquilidade
adequado para esta cena do par recém-casado. No entanto, o enredo do filme fica gradualmente
mais sombrio e 0 embate contrastante do claro-escuro vai comegar a dominar 0s quadros do
filme atribuindo uma expressao tragica, sinistra e medonha a acao.

Na cena em que um cocheiro sinistro, muito semelhante a Conde Orlok, oferece boleia
a Hutter até ao castelo, ha uma passagem nessa viagem mais acelerada e onde um efeito de
solarizacdo é aplicado. Com a inverséo dos valores claros e escuros, a imagem torna-se negativa
e, essa inversdo de valores, acrescenta ao quadro uma qualidade tenebrosa que marca a

passagem de Hutter para o mundo fantasmagérico de Nosferatu.

7 Cit. EISNER, Lotte, A Tela Demoniaca, p.51
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Figura 3 - Efeito de Solariza¢do na cena da viagem em Nosferatu.

Ap0s a primeira noite no castelo, Hutter acorda na manha seguinte com duas feridas no
pescoc¢o. Na sequéncia em que ele se levanta da poltrona e se dirige a mesa onde um banquete
esperava por si, a luz que penetra as janelas do castelo projeta uns padrées geométricos no chéo.
Segundo Robinson (2012), a iluminagdo pode ser usada para criar estados de incerteza e
inquietacdo através de padrbes geométricos. Durante o resto do filme, é possivel verificar o
retorno desses padrdes luminosos.

Na segunda noite no castelo, a meia-noite, o heroi volta a ser atacado. Na cena em que
Hutter espreita pela porta do seu aposento, é aterrorizado quando vé a figura esquélida de
Nosferatu imdvel a olhéa-lo de volta. A iluminacdo incidente no vampiro, projeta uma sombra a
seu lado. Temos aqui o doppelganger motif a representar esta dupla natureza de Conde

Orlok/Nosferatu através da sombra.
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Figura 4 - Nosferatu apresentado em duplo através da iluminag&o.

Ao contrario do primeiro ataque em que s6 vemos Hutter a acordar de manha com a
marca dos dentes no pescoco, este segundo ataque de Nosferatu é feito através de um jogo de
sombras: a sombra projetada do vampiro ascende lentamente até cobrir Hutter, uma imagem de
forte repercussdo emocional sugerindo o dominio desta criatura das trevas sobre 0 nosso heroi.
Lira aponta que parte do poder assombroso desta sombra projetada reside na estratégia de ndo
mostrar ao espetador o objeto que a provoca: “a ameaca do desconhecido, do que ndo se vé,
ganha neste uso magistral da iluminagdo, uma dimensdo fantéstica, surreal, que certamente
levou as plateias da época a um estado de horror cataléptico” (Lira, 2008, pp. 161).

Na cena do barco onde o caix@o de Nosferatu e praga que ele traz consigo se encontram,
hd uma inversdo dos valores do claro-escuro que transformam as imagens em visdes
extremamente sinistras, como se o barco de aspeto funesto navegasse num mundo metafisico e
levando a morte a terra de Hutter e Ellen.

Numa das cenas finais do filme, quando Ellen pede a Hutter para ir buscar o médico,
Nosferatu vé o herdi a sair de casa e aproveita essa oportunidade e para ir atacar Ellen. A subida
das escadas de Nosferatu em direcdo ao quarto de Ellen é a sequéncia mais célebre do filme.
Lira descreve categoricamente essa cena: “a sua sombra se mostra descomunal e

desproporcional ao cenario: a porta do quarto, por exemplo, parece minuscula face ao tamanho
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das suas maos. A sombra do corrimdo geometricamente projetada na parede forma com a
sombra disforme de Nosferatu uma insélita composi¢do de uma beleza pléstica intrigante”
(Lira, 2008, pp. 159-160). Esta cena imortaliza F.W. Murnau como um dos realizadores que
melhor compreendia a plasticidade da luz para exprimir o eterno conflito da interioridade
humana. Como refere Robinson, “Murnau confunde as fronteiras entre a realidade e fantasia,
racional e irracional, para desafiar como exatamente o mundo é percebido e como o
explicamos™® (Robinson, 2012, 63).

Figura 5 - A dimenséo desproporcional de Nosferatu ao cenario na cena das escadas.

8 Tradugéo do autor.
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3-ALUZ EM PSYCHO

Apelidado de “Mestre do Suspense” até aos dias de hoje, Alfred Hitchcock é uma figura
incontorndvel da histéria do cinema, visto ainda hoje como um dos maiores pioneiros e
influenciadores do cinema moderno.

Através do virtuoso uso das ferramentas cinematograficas, Hitchcock cria uma
linguagem visual que acrescenta sentidos aos sentidos da narrativa e manipula a perspetiva do
espetador proporcionando, vezes sem conta, momentos de pura tensdo na tela grande que levou
plateias de todas as épocas a agarrarem-se as cadeiras.

Em conversa com Truffaut, Hitchcock explica a diferenga entre suspense e surpresa
através do seu iconico exemplo: duas pessoas conversam numa mesa, e, de repente, uma bomba
debaixo da mesa explode. 1sso é surpresa. Mas se, em vez da explosao repentina, for mostrado
ao espetador a bomba e quando ela vai explodir, nesse caso temos suspense. Nas palavras do
proprio “ndo ha terror no estrondo, s6 na sua antecipagao”.

Paige A. Driscoll comenta que, “quando vé um filme de Hitchcock, a audiéncia vé
coisas de uma forma que ndo é provavel que veja em outros filmes. O uso que Hitchcock faz
da iluminagdo e da perspetiva da camara destaca os seus filmes de outros. Atributos como
iluminag&o discreta e lateral criam clima. Angulos estranhos, perspetivas e temas voyeuristicos
colocam os membros do pablico num lugar onde eles normalmente ndo se encontram e alertam
sobre o que eles n3o teriam notado de outra forma’® (Driscoll, 2014, pp. 2).

A compreensdo que Hitchcock tinha sobre a luz e a sombra é inquestiondvel. Uma
famosa cena da chave “Unica” em Notorious, demonstra perfeitamente essa compreensédo da
materialidade fisica da sombra: Alicia (Ingmar Bergman) precisa de roubar uma chave do seu
marido Sebastian (Claude Rains) sem ele perceber. Se ela for apanhada, corre perigo de vida.
Numa noite, essa oportunidade surge quando Alicia repara que a chave se encontra em cima da
escrivaninha e o seu marido no quarto de banho em frente com a porta semiaberta. Com todo o
cuidado, Alicia vai de encontro a chave estando sempre atenta a porta da casa de banho. A
sombra de Sebastian € projetada nessa porta, e € através dessa sombra que a tensdo da cena é
gerada, isto €, o caracter indicial da sombra projetada informa-nos do perigo iminente que Alicia
corre: quanto maior for essa sombra, mais proximo esta Sebastian de apanhar Alicia em

flagrante. Através do simples uso de uma sombra projetada sem um significado mais profundo,

% Tradugéo do autor.
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Hitchcock consegue tornar uma cena mais tensa aumentando o impacto emocional no
espetador.

No inicio da sua carreira no mundo do cinema, em 1924, Alfred Hitchcock foi enviado
para trabalhar numa coproducéo do filme The Black Guard, financiado pela produtora UFA.
Durante esses tempos, Hitchcock teve a oportunidade de ter contacto e discutir cinema com
grandes realizadores do Expressionismo Alemé&o como F.W. Murnau. Em virtude dessa ida para
a Alemanha, o Expressionismo Alemao tornou-se grande influéncia para Hitchcock, algo que
é evidente nos seus filmes.

Uma das técnicas de iluminacdo expressionista, como ja vimos no capitulo anterior,
consiste em exprimir o cariz do conteido narrativo através do uso do contraste da luz e sombra.
Hitchcock em Shadow of a Doubt, recorre a variacao de intensidades para criar o tom do filme.
O filme comeca com uma iluminacdo suave e clara para transmitir a leveza e a alegria da familia
com o regresso do tio Charlie (Joseph Cotten). Mas, uma vez que o cadastro criminal e mas
intencgdes do tio Charlie séo reveladas, a iluminagdo comeca a ganhar um tom mais sombrio e
contrastante. Essa transicdo na historia causa uma resposta emocional de significacdes
negativas.

Hitchcock emprega a iluminagéo ndo s6 para criar tom, clima e atmosfera, mas também
para inferir informac6es sobre as personagens dos filmes. Driscoll (2014) da o exemplo da cena
inicial do filme Strangers on a Train, no comboio onde Guy Haines (Farley Granger) e Bruno
Antony (Robert Walker), sentados lado a lado, se introduzem um ao outro, a iluminacéo € usada
para representar o contraste entre os dois: a luz que incide nas persianas da carruagem produz
sombras em forma de barras horizontais no rosto de Bruno. A primeira vista, pode parecer uma
simples escolha puramente visual, mas, quando reparamos que essas sombras ndo estdo
projetadas no rosto de Guy, percebemos que existe um motivo para a presenca delas. Se
prestarmos atencdo a forma dessas barras, conseguimos encontrar as semelhancas entre essas
barras e as barras das celas da prisdo. Ao juntar essas duas observagdes, podemos inferir, logo
desde o inicio do filme, que Bruno ndo é uma personagem de confianca e essa inferéncia acaba
por se verificar a verdade no decorrer do filme.

Driscoll (2014) usa o mesmo filme (Strangers on a Train) para exemplificar o uso da
fungéo simbolica da iluminagdo. Na cena em que Bruno vem dizer a Guy sobre 0 assassinato
da esposa de Guy, o contraste entre a luz e a escuridao, duplamente literal e figurativo, entra
em cena. Como ja vimos no primeiro capitulo, a luz e sombra sdo valores ancestrais dialéticos,
onde a luz simboliza o bem e a sombra simboliza 0 mal. Bruno chama por Guy das sombras e

Guy sai de uma casa iluminada. Ao falar com Bruno, Guy fica por baixo da luz de um candeeiro
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de rua enquanto Guy se mantém na escuriddo. Guy vem de um mundo do bem, moralmente
virtuoso, e tenta permanecer nele enquanto Bruno tenta atrai-lo para o seu plano imoral. Quando
a policia aparece, Guy esconde-se nas sombras com Bruno, simbolizando uma ligeira
ambiguidade moral. No entanto, quando Guy decide que ndo quer ter nada a ver com Bruno,
volta para a sua casa iluminada deixando Bruno na penumbra. Com o contraste do bem e do
mal entre Guy e Bruno sendo um elemento tdo proeminente na histéria, faz sentido que
Hitchcock empregue a iluminacdo em funcao da representacéo dessa dualidade de valores.

Segundo Driscoll (2014), uma técnica de iluminacdo caracteristica de Hitchcock é o uso
de objetos para produzir sombras abstratas que preenchem o espaco filmico e sdo usadas para
um efeito dramatico, decorativo e atmosférico. Sombras “teias de aranha”, como Sao
conhecidas, sdo usadas para intensificar a sensacdo de inquietacdo na audiéncia. Na cena mais
famosa de Suspicion, essa técnica é magistralmente empregada: a silhueta de Johnnie (Cary
Grant) sobe a escadaria carregando consigo uma bandeja com um copo de leite para Lina (Joan
Fontaine), que esta acamada e suspeita que Johnnie a quer envenenar. Nessa cena, a claraboia
desse espaco projeta sombras na parede que se assemelham a uma teia de aranha. Johnnie a
subir essa escadaria com esses jogos de luz, produz uma metafora visual poderosa da acéo,
como se de uma aranha tratasse a ir ter com a sua presa emaranhada.

Iniciando a segunda analise filmica mais aprofundada desta dissertacdo, falaremos do
filme Psycho realizado por Alfred Hitchcock em 1960.

Sumariando a narrativa de uma forma geral, Marion Crane (Janet Leigh), uma secretaria
de uma agéncia imobiliaria em Phoenix, Arizona, rouba uma grande quantia de dinheiro no
trabalho para se casar com o namorado Sam Loomis (John Gavin). A caminho de Fairvale,
Califérnia, onde Sam vive, apanha uma tempestade que a obriga a pernoitar num motel que
encontra pelo caminho, Bates Motel, e conhece o seu proprietario, Norman Bates (Anthony
Perkins), um jovem que tem uma relacdo perturbadora com a sua mée. O que era suposto ser
uma simples noite para fugir a tempestade, acaba por ser uma noite de terror: durante o banho,
Marion é assassinada pela mée de Norman (acreditamos nos, a primeira vista). Um inspetor
privado, Milton Arbogast (Martin Balsam), é contratado para investigar o paradeiro de Marion,
que era procurada pelo dinheiro que roubou, segue o0 seu rasto até ao Bates Motel, mas também
é assassinado. A irma de Marion, Lila Crane (Vera Miles), junta-se a Sam para desvendar o
mistério sobre o paradeiro de Marion e descobrem que afinal o assassino era Norman, ou
melhor, a personalidade da sua mée que habitava nele.

Temos o primeiro caso de uso de uma iluminagéo que traduz a psicologia da personagem

na cena em que Marion estd em viagem para Fairvale apos ter trocado de carro. Marion comega
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a imaginar conversas de varias pessoas (com quem ela interagiu desde que roubou o dinheiro)
a acusarem-na: o patrdo que a viu a sair da cidade de carro quando cruzava a passadeira com
Cassidy (0 homem a quem ela roubou o dinheiro), o policia que percebeu, através do
comportamento dela, que algo se passava e o vendedor de carros que ficou surpreso com a
pressa dela em trocar de carro; Com o anoitecer, os enquadramentos véo sendo cada vez mais
apertados em Marion e a iluminagéo intensifica-se em consonancia com 0 Seu pesar crescente
do crime cometido na consciéncia. Essa viagem do concessionario automovel até ao Bates
Motel passou de uma realidade objetiva para uma subjetiva através do cair da noite e revelou-
nos, através do uso da iluminacdo natural em conjunto com a artificial, as ansiedades mais

profundas de Marion.

Figura 6 - A evolugdo da iluminacdo de Marion na cena da viagem.

Quando Marion chega ao motel, ndo encontra ninguém para a receber. Ela percorre o
estabelecimento e repara na casa gotica e assombrosa (parece quase ter sido baseada no castelo
do Conde Orlok em Nosferatu) situada atrds do mesmo onde vé uma pessoa a passar pela janela.
E a casa onde Norman vive e, logo desde a sua primeira aparicao na tela, conseguimos inferir
que algo de errado se passa ou se vai passar naquela casa, através da expressao tenebrosa e
sombria conferida pela iluminagéo e a noite.

O motif do doppelganger comeca a ser recorrente desde a chegada de Marion ao Bates
Motel. Para além da dupla personalidade de Norman, também Marion e Norman eram duplos
entre si. A iluminacdo dos interiores do motel era maioritariamente feita com uma luz dura que
projetava nitidamente as sombras dos objetos iluminados e das personagens nas suas paredes.
Um dos melhores exemplos de iluminacdo do espaco em que se verifica esta particularidade
das sombras projetadas € na pequena sala de estar onde Marion e Norman conversam engquanto
ela janta a sandes que ele lhe preparou. A pequena sala estava decorada de passaros
embalsamados a toda a sua volta, pois a taxidermia era um passatempo de Norman. Esses
objetos, por si so, ja imprimiam estranheza ao espaco, e, ao serem iluminadas apenas por um
candeeiro na mesa, a decoracao da pequena sala repleta de passaros embalsamadas adquire um

tom e valor atmosférico funesto. De todas as aves presentes na sala, sdo a coruja e 0 corvo, aves
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predadoras, que ganham uma dimens&o maior, devido a posi¢ao desses objetos relativamente a
fonte de luz, que faz com que as suas sombras sejam distorcidas, projetadas para cima e maiores
que os objetos que as produzem. Esse efeito esteticamente aterrorizante liberta a alma interior
dos objetos, um fendbmeno amiude no filme e informam-nos que Marion, a presa indefesa,

caminha para uma armadilha.

Figura 7 - A iluminacdo das aves embalsamadas em Psycho.

A cena do banho, é uma das cenas mais célebres da historia do cinema, e esse
reconhecimento é justificado: trata-se de uma das maiores reviravoltas no enredo, a personagem
principal que acompanhamos desde o inicio do filme morre a meio, algo pioneiro na altura.
Marion toma banho e, quando a porta abre, uma sombra entra e lentamente se dirige em direcdo
a protagonista assassinando-a com uma repeticdo de facadas. A iluminacdo dessa cena, antes
de Norman aparecer, tem uma atmosfera onirica devido a falta de sombras para dar forma ao
espaco, e as cortinas translicidas negam ainda mais as texturas e os detalhes. Mas quando
Norman, em forma de silhueta, puxa as cortinas e ataca Marion, 0 negro surge e passamos a ter
um embate de claro-escuro altamente contrastado com toda a sua forgca dramatica e simbélica
introduzindo no espetador um estado de horror.

Quando Lilia vai a cave da casa de Norman e descobre que a mde é um cadaver
mumificado, da uma pancada na Unica lampada que iluminava a cave, e esta fica a baloicar. E
nesse momento que Norman aparece com as roupas da mée, peruca e de faca na méo, pronto
para assassinar Lilia, mas Sam chega a tempo de o impedir. Essa oscila¢do da luz pratica que
ilumina toda a cave faz com que a aparéncia do espaco e das personagens esteja em constante
transfiguracdo, o que causa inquietacdo, aumentando assim o impacto emocional e dramético
da cena climax do filme.

A iluminacdo que caracteriza a personagem Norman Bates evolui a medida que o filme
progride. Sendo a personagem a qual o titulo do filme se refere, Norman inicialmente é

apresentado como uma personagem inofensiva sob a alcada da mée e sem vida social. Mas a
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medida que o filme se desenvolve, descobrimos, gradualmente, a verdadeira natureza do
personagem: Antes da revelacdo final do filme, o espetador pensa ser a mée de Norman quem
comete 0s assassinatos e ele € um mero cumplice que limpa as provas e se livra dos corpos.
Segundo a revelacéo psicoldgica no final do filme, a mente de Norman esta dividida em dois,
sendo a personalidade da mde a outra metade. Apesar dessa revelacdo verbal, o complexo de
luz e sombras que desenha a expressdo de Norman fornece pistas sobre essa interioridade dupla
e obscura de Norman: quando Marion se prepara para tomar banho, Norman escuta-a do outro
lado da parede e € banhado por uma luz vinda de baixo que deixa metade do seu rosto na
sombra, enquanto este invade a privacidade de Marion; quando Arbogast sai com o carro do
motel apds ter conduzido um questionario a Norman, o Ultimo vé-o a partir com um sorriso
pretensioso, enquanto a luz que incide sobre ele, deixa também metade do seu rosto na
penumbra, e projeta a sua sombra ampliada no exterior do motel; quando Sam vai sozinho ao
motel a procura de Arbogast chamando pelo seu nome, Norman, que acaba de se livrar do corpo
do inspetor, ouve-o e lentamente roda a cabe¢a em direcdo a camara e mostrando a sua feicéo
assustadora coberta por uma sombra obscura; e por ultimo, no fim do filme (depois da
revelacdo), Norman, ja sob custddia, olha diretamente para a cdmara, banhado por uma luz
insipida que, em conjunto com a parede cinzenta sem textura, cria uma composi¢do

imensamente sinistra e assustadora.

Figura 8 - A iluminacdo de Norman ao longo do filme Psycho.

O mais fascinante em relacdo a Hitchcock e ao seu uso virtuoso das ferramentas
cinematogréaficas em Psycho é a forma como ele manipula o ponto de vista do espetador através
da iluminacdo. No assassinato de Marion, a silhueta de Norman, disfarcado com as roupas da
mde e uma peruca, leva-nos a crer que, de facto, é a mée quem comete o ato. A silhueta nessa
cena estd tdo bem delimitada que apenas o rosto permanece na sombra, e essa retencdo de
informacdo através das sombras por parte de Hitchcock no filme, tem o seu retorno na
reviravolta no fim do filme quando ha a revelacao que, afinal era Norman quem cometia os atos
horrendos. Essa manipulacdo verifica-se também na cena em que Arbogast, ap0s interrogar

Norman no escritorio, espreita para a casa atras do motel e vé a silhueta da mée a janela.

24



Hitchcock, aqui, faz o espetador acreditar que a méae de Norman efetivamente é real, quando,

na verdade, como j& vimos, se tratava do seu cadaver.

Figura 9 - A sombra a esconder a identidade do assassino em Psycho.
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4 — CASO PRATICO: CATIVEIRO

Neste capitulo, partiremos para a analise de Cativeiro, a curta-metragem desenvolvida
como caso pratico desta tese de interpretacdo do poder expressivo da luz e da sombra. Cativeiro
é um filme que explora a relagdo do estado psicoldgico com o espaco no qual habitamos através
da manipulacdo da luz e da sombra. Reflgio tornado cativeiro, o filme desenrola-se em torno
de Iris e a rutura da sua estabilidade mental.

Em resumo, a narrativa desenrola-se no apartamento de iris, uma jovem que vive
sozinha e ndo sai de casa, 0 que ndo a impede de ser feliz e viver nos seus termos: tem uma
rotina saudavel, trata bem de si e da casa e trabalha nos seus projetos de producéo de videos de
culinaria. Numa manha, encontra uma gravacdo desconhecida e percebe que alguém esteve na
sua casa e a gravou a dormir. Essa realizacdo sombria provoca uma destabilizacdo psicologica
e emocional na personagem através de uma montanha-russa de episodios alucinatorios onde 0s
limites entre o real e o pesadelo se misturam.

Como ponto prévio da analise, é pertinente apresentar o surgimento da ideia que
precedeu a concecdo do filme. Terence Marner menciona a responsabilidade do realizador sobre
a arquitetura técnica do filme: “o realizador tera de tomar resolu¢des imediatas no que diz
respeito ao local, a iluminacdo, a montagem, a interpretacdo, etc., que, de uma maneira ou de
outra, refletirdo a sua propria sensibilidade e, consequentemente, dardo uma imagem do
realizador como artista criativo” (Marner, 1980, pp. 35). O conceito deste filme firma-se na
apresentacdo de um thriller que usa a ambiguidade e 0 medo do desconhecido como principais
geradores de tensdo através do contraste da luz com a sombra, iluminando o que é importante
e escondendo nas sombras o perigo iminente. A iluminacdo como técnica cinematografica é um
dos pilares fundamentais plasticos que, como ja vimos, acrescenta diferentes camadas de
significado ao contetdo do filme e abraca todos os outros elementos da mise-en-scéne
conferindo-lhes uma expressividade estética com forte impacto emocional no espetador. Blain
Brown comenta que a cinematografia “¢ o processo de pegar em ideias, palavras, acoes,
subtexto emocional, e todas as outras formas de comunicacao ndo verbal e renderizando-as em
termos visuais™° (Brown, 2012, pp. 17).

Dando inicio ao processo analitico de Cativeiro, é importante também referir que esta
dividido em dois dias. No primeiro dia somos introduzidos a iris, a protagonista desta historia,

e ao seu quotidiano. O filme comega com o processo higiénico rotineiro da personagem: vemos

10 Tradugdo do autor.
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iris a sair do banho e a hidratar a sua pele. Este processo podera dar a ideia de servir apenas
como introdutdrio da personagem, mas serd mais tarde importante para estabelecer como a
destabilizacéo psicologica e emocional da personagem impactou o seu estado fisico. Na cena
seguinte, durante o lanche, iris recebe uma visita da sua irma Joana que Ihe traz um saco de
compras para o fim de semana. Através da conversa entre as duas irmas, percebemos que Iris
estd bem e que tem andado empenhada e entusiasmada com o seu projeto. Ja apds a visita da
Joana, Iris prepara a sala e comegca a filmar uma receita. VVemos que 0 seu projeto consiste em
produzir videos de culinaria. Depois do jantar, iris dedica o resto da noite para editar o video
da receita que filmou. Antes de se ir deitar, ela rega as suas plantas e trata, mais uma vez, da
sua higiene pessoal.

Com este primeiro dia, o propdsito de maior valor é o de nos introduzir a personagem
principal iris, 0 seu quotidiano e a sua casa em harmonia. A iluminacdo para este primeiro
segmento do filme procura transmitir ideia de tranquilidade e conforto através de uma
iluminacdo equilibrada e verosimil. Esta familiarizacdo que o primeiro dia nos proporciona vai
ser quebrada no dia seguinte quando o enredo sofrer uma reviravolta sombria que ir4 afetar iris,
com complexo de luz e sombra a distanciarem-se das convencdes formalistas, e adquirindo uma
natureza expressionista que ira acompanhar a desintegracdo psicoldgica da protagonista.

O primeiro momento em que a iluminacdo foi desenhada para causar inquietagdo pode
ser encontrado no inicio do segundo dia, na gravacéo que iris encontra de manha enquanto revia
0 video que esteve a trabalhar na noite anterior. Fica aterrorizada quando observa, nessa
gravacdo, a entrada de alguém desconhecido no seu quarto a ir até a beira da cama onde ela
dormia. A natureza dessa filmagem ja é arrepiante o suficiente por si s6 (tendo em conta que
fris estava no seu estado mais vulneravel quando a sua privacidade foi violada), ainda mais com
a iluminacdo a ajudar a reforcar esse sentimento inquietante: a medida que o quarto é percorrido
na gravacdo, uma fonte de luz acompanha esse movimento, o que faz com que a aparéncia do
quarto de iris esteja sempre a mudar. Quando chega a frente de iris, um Gltimo movimento com
a fonte de luz faz com que a sombra desse alguém seja projetada sobre a protagonista. A sombra
projetada, como ja vimos antes, ndo é autossustentavel, € um signo indicial que confirma a
presenca de alguém, e, neste caso, por ndo termos acesso a quem a produz, o impacto emocional
de terror, medo e misterio é intensificado porque apenas conseguimos fazer inferéncias através
da forma da sombra. Outra caracteristica pertinente desta sombra prende-se com o fator do seu
tamanho relativo a Iris, sendo muito maior que a protagonista e engolindo-a por completo
guando sobreposta, com todas a sua carga simbolica negativa de dominio sobre uma vitima

indefesa.
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Na cena em que iris (apds fazer a busca pela casa, sem sucesso, & procura de alguém)
abre a porta de entrada numa tentativa de sair de casa, temos um quadro que revela, através da
iluminacdo, a posicao de iris em relacio ao exterior. O espaco esté dividido em dois: o interior
da sua casa iluminado e o exterior na penumbra. Em termos composicionais, 0 peso da
escuriddo neste quadro é dominante em relagdo a parte iluminada. Neste caso, a luz representa
a seguranca que lris sente no confinamento da sua casa e a sombra representa o desconhecido.
fris é-nos apresentada nessa cena, através da sua silhueta que carrega vérias conotagdes

negativas relativas ao seu medo perante esse desconhecido.

Figura 10 - Representagio do desconhecido através das sombras na cena em que iris tenta sair de casa.

Essa caracteristica sobre [ris em relacdo ao escuro e ao desconhecido ganha mais forca
na cena seguinte em que a personagem tem um episodio alucinatério. iris encontra-se agora na
escuriddo total onde ndo ha nenhum ponto de referéncia que a possa guiar.

Na segunda parte desse episddio, Iris é misteriosamente transportada de volta a casa.
Mas existe algo bizarro em relacdo a esse espaco. A iluminacao antinatural de baixo para cima
quebra a familiaridade que foi criada com esse espaco causando um maior impacto emocional
no espetador. O complexo estético da iluminacdo contrastada e as sombras das plantas
projetadas nas paredes transformam o seu refigio em algo claustrofobico e aterrador, num
cativeiro. Ainda na mesma cena verificamos o uso da iluminacgdo prética para fins narrativos,

no momento em que Iris percorre a sua sala e vai até ao seu portatil e, a0 mesmo tempo que o
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liga, a luz do hall de entrada também se acende, confirmando a presenca de alguém na sua casa.
Na continuacio da cena, Iris dirige-se, com cuidado, até ao hall, mas ndo encontra nada. O
atendedor toca e iris atende, mas ndo obtém nenhuma resposta. Pousa o atendedor e, ao virar-
se, € surpresa por uma silhueta. Ndo é o primeiro contacto com a figura sobrenatural, mas é
muito mais impactante para a personagem do que a primeira vez em que aconteceu, pois,

embora também seja o contacto com o antagonista, este é o primeiro frente a frente.

Figura 11 - A representacdo da alucinacio de Iris através da iluminag&o antinatural.

Depois desse assombroso pesadelo, iris acorda atordoada no sofa. Entendemos que o
pesadelo terminou devido a presenca da luz natural que, até este momento, serviu como ponto
de referéncia para a tranquilidade daquele espaco, e para a auséncia de acontecimentos
celestiais. No entanto, com o decorrer da cena vai crescendo a sensacao de que a tranquilidade
é apenas uma iluso. Iris parece que perdeu toda a energia e vitalidade & qual nos habituou no
dia anterior, e, como complemento dessa moleza de iris, a luz natural entra pela janela com um
brilho ofuscante, apesar de estar um dia nublado. Sem vontade de fazer nada, iris senta-se no
sofé a ver televisdo, mas eventualmente a sua atencdo comega a dispersar e vai tomar banho
numa tentativa de refrescar. Essa dispers&o de iris é comunicada também através da reflexdo
da luz da televisdo no seu rosto, uma vez que no inicio essa luz € normal, e no fim torna-se

numa luz oscilante quase epilética.
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No quarto, ap6s ter tomado banho e aparentando estar perto de perder a sua sanidade
mental, Iris pondera ligar & sua mae e a sua irma. Acaba por néo o fazer e decide dormir o resto
do dia. Esta cena é marcada pelo forte contraste entre os valores de luz e sombra. Esse embate
de claro-escuro é inverso, onde o branco dominante nos transporta para um mundo metafisico
e 0 negro, concentrado em lris, adquire uma dimenséo carregada de conotacdes negativas que
expressa visualmente essa desintegracdo psicolégica que a protagonista atravessa. Os fortes
contrastes e as sombras carregadas no rosto de iris (com auxilio da maquilhagem) também
imprimem fisicamente essa exaustdo, contrastando com a representacao fisica mencionada em
cima (em relagdo aos cuidados do processo rotineiro de higiene da personagem no primeiro
dia).

Figura 12 - A inversdo de valores de claro-escuro para representar a rutura psicoldgica da personagem.

Na cena final do filme, ja de noite, iris encontra a sua cAmara alcada na cadeira. O
panico volta progressivamente a instalar-se. Iris pega na cAmara e, assim que a liga, as luzes da
sala apagam-se, as sombras projetadas das plantas nascem nas paredes. Essa transformacao
visual da sala, novamente através do uso de iluminagdo de luz antinatural vinda de baixo para
cima, transporta Iris de volta para o pesadelo, mas, ao contréario da primeira vez, onde iris é
transportada para o espaco repentinamente, a sala agora transforma-se diante os seus olhos, e a
linha que separa o real do irreal deixava de existir. iris volta-se para a cAmara na esperanca de
encontrar alguma espécie de pista ou resposta que Ihe ajude a perceber o que se passa, mas

guando se apercebe, ja era tarde demais: a silhueta encontrava-se atras dela, um manto negro
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carregado com a forma da sua irma, Joana. Bruscamente Iris vira-se e, com um forte grito, o

filme termina.

Figura 13 - Cena final do filme Cativeiro.

A representacdo do antagonista do filme através de sombras funciona como veiculo
narrativo do filme. A sua primeira aparicdo foi na gravacio que Iris encontra, na forma de
sombra projetada, revelando pouca informacao sobre a sua possivel identidade. No entanto, na
segunda aparicdo (no episodio alucinatorio de Iris), a representacdo do antagonista ja ¢ feita
sobre a forma de silhueta, uma evoluc&o relativa & primeira, visto que agora Iris ja se encontra
de frente para o antagonista, mas o espetador, devido ao desfoque, apenas vé uma mancha
humanoide, quase como se de um espectro se tratasse. Neste caso, a protagonista sabe mais que
0 espetador sobre essa possivel identidade do antagonista. Na Gltima apari¢do, no climax do
filme, a silhueta ja se encontra totalmente focada e ja nos permite inferir através da sua forma
de que se trata de Joana, a irma de Iris. Apesar do mistério sobre a identidade de quem andava
a aterrorizar Iris ter sido revelado, ainda é ambiguo o suficiente para ndo haver certezas se era
mesmo a sua irma ou se tudo isto é produto da imaginacdo da protagonista, deixando assim
espaco para a interpretacdo do espetador. Isto € o resultado da capacidade que as sombras tém
em caracterizar as personagens, doseando a informacdo que o espetador recebe, puxando a

narrativa para a frente, e, em simultaneo, mantendo o mistério e a tensao.
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Figura 14 - Representacdo da antagonista do filme através de sombras.

As plantas que ornamentam a casa de iris ttém um papel importante na representag&o do
seu estado psicoldgico. As plantas sdo seres vivos delicados que exigem cuidado e atengdo para
serem saudaveis. Purificadoras do ar que respiramos, a forca simbolica das plantas € ancestral
e foram um elemento vital no desenvolvimento humano. Ao longo do filme, as plantas de iris
espelham o seu estado psicoldgico através de jogos de iluminacao que alteram a aparéncia delas.
No primeiro dia, em que Iris estd bem disposta, produtiva, motivada com os seus projetos e se
sente bem em relacdo a si mesma, as plantas sdo-nos apresentadas no seu estado mais saudavel,
radiadas de sol. Mesmo na noite desse primeiro dia, enquanto Iris trabalha na edico do video,
as plantas transmitem uma certa sensacgdo de serenidade. No entanto, quando iris entra nos
episodios alucinatérios, as plantas apresentam-se em duplo, com a iluminacdo antinatural de
baixo para cima a projetar as suas sombras nas paredes, sombras essas distorcidas e maiores
gue os objetos que as produzem, como se a sua alma interna tivesse sido libertada, e com ela
todos os valores de conotacdo negativa que carregam, criando assim uma complexidade
expressionista que assombra o espaco e rompe a familiaridade e sentimento de seguranca que
fris tinha com esse seu espaco e traduzindo a angustia que ela sente. A outra versdo inquietante
das plantas no filme aparece depois da alucinacdo de iris, quando ela vé televisdo ainda
atordoada com o que vivenciou. A luz natural é suavizada pela presenca de nuvens no céu que
transforma a aparéncia das plantas presentes na sala em algo mais vago e sinistro, e que,
justapostas a parede cinzenta sem textura, nos transportam para 0 mesmo mundo metafisico em

que o psicoldgico de Iris se encontra a flutuar, sem a expresséo e a vitalidade do dia anterior.

Figura 15 - As diferentes representagdes das plantas através da luz.
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CONCLUSAO

A presente conclusdo tem o intuito, como foi proposto na introducdo, estabelecer a
relacdo das técnicas de iluminacdo dos filmes analisados, Nosferatu e Psycho, aplicadas no
trabalho de projeto Cativeiro.

Baseado nas analises feitas, tanto no filme de Murnau como no de Hitchcock, era feito
0 uso dos varios valores de contraste em conformidade com o conteido da acéo para transmitir
clima, carater e emocdo. Em Cativeiro, o contraste € usado em funcgéo do estado psicolégico
da personagem: desde o inicio até & cena em que iris encontra a gravacéo, a fotografia do filme
usa um contraste equilibrado, que encontra nele, a sua melhor traducdo do ambiente de
tranquilidade e boa disposicdo que a personagem principal atravessa nesse segmento do filme.
No entanto, com o crescer da ansiedade e dos medos de Iris, o complexo visual comeca a ser
mais contrastado, e atinge 0 seu apogeu nas cenas alucinatorias, onde embate de claro-escuro
domina fotografia e confere a cena, uma atmosfera aterradora que traduziu o conflito interno
que a personagem atravessava.

Ainda sobre o claro-escuro, mas desta vez, sobre a inversdo de valores dessa técnica de
iluminacdo, encontra o seu uso em Nosferatu e Psycho, na cena do barco da morte e na cena do
banho, respetivamente. Em Cativeiro, na cena do quarto do segundo dia onde essa técnica €
aplicada, os tons de branco do espaco dominam a cena e transportam-nos para um mundo
abstrato, e 0 negro imprimido em iris ganha um papel central na composic&o. Esse complexo
visual, expressa a rutura psicoldgica que a heroina atravessa, numa das cenas mais marcantes
do filme.

Também na cena do banho em Psycho, Hitchcock recorre a silhueta para ocultar a
identidade do antagonista que assassina Marion. Em Cativeiro, também houve essa decisao
representar a antagonista da histdria atraves de sombras. Para além da valorizacdo negativa que
as sombras acrescentam na caracterizacdo personagens, essa ocultacdo da identidade serve
como veiculo narrativo da histéria e estimula a nossa imaginacgdo, acrescentando mistério a
cena.

Em Nosferatu, os ataques do vampiro eram executados visualmente através da
sobreposicdo da sua sombra projetada sobre nas suas vitimas. Em Cativeiro, na filmagem de
alguém desconhecido a entrar no quarto de Iris e a gravar a dormir, também temos 0 motivo
dessa sombra projetada sobre a heroina. Para além de toda a sua carga simbdlica sobre o

dominio sobre a vitima, essa sombra projetada ganha uma dimensao mais aterrorizante por ndo

33



ser mostrado o objeto que causa essa privacao de luz, adquirindo uma natureza misteriosa que
intensifica o impacto emocional de terror e medo.

Na cena da sala estar em Psycho, o cenario € marcado pela presenca de varias aves
embalsamadas e de uma iluminacdo que projeta as sombras desses objetos nas paredes,
conferindo ao espaco uma atmosfera funesta. Essa utilizag&o da iluminag&o em conjunto com
objetos de relevancia metaforica para histéria (em Psycho, como j& vimos, esses objetos
traduzem a relacdo de predador-presa), também é utilizada em Cativeiro, nas plantas que
ornamentam a sala de Iris. As plantas em Cativeiro possuem um papel significativo na
representacio do estado psicoldgico da protagonista. Nos episodios alucinatorios de iris, as
plantas sdo apresentadas em duplo através da projecéo distorcida das suas sombras nas paredes,
imprimindo ao espaco uma dimens&o claustrofébica que representa a incapacidade de iris sair
de casa, o refugio tornado cativeiro.

Como conclusédo desta dissertacdo, deixo uma pequena reflexdo pessoal: antes de ter
dado inicio a esta tese, 0 meu conhecimento sobre a luz no cinema era muito limitado. Na altura,
entendia que a iluminacdo cinematografica, para além de garantir visibilidade, tinha uma fungéo
exclusivamente estética. Durante o processo de investigacdo, fui percebendo o qudo enganado
eu estava em relacao aquilo que, agora reconheco, ser uma das esséncias do cinema. A luz é um
pincel que o realizador tem, e com ele, desenha na tela 0 mundo visual onde a narrativa se
desenvolve. A forma que o realizador usa esse pincel, traduz no filme a ligagcdo que ele tem
com a sua obra. A iluminacdo cinematografica imprime no filme tom, clima, atmosfera, emocéo
e significado, integrando-se na narrativa. Esta aprendizagem vai-me permitir, futuramente, ter
uma sensibilidade acrescida no que diz respeito a iluminagdo cinematogréafica na concecdo dos

meus filmes.
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