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RESUMO

Esta dissertacao, intitulada “Travelling no cinema de Wes Anderson. Sobre espaco e movimento em trés
longas-metragens.”, analisa a relacdo entre a arquitetura e o cinema, centrando-se no #avelling como

ferramenta cinematografica e arquitetdnica nas obras de Wes Anderson.

O travelling, entendido como movimento continuo da camara, revela a profundidade, a geometria e as
interacoes espaciais, ligando-as a narrativa. Para este efeito, a investigacdo foca-se em trés obras do
cineasta Wes Anderson - “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004); “The Grand Budapest Hotel” (2014)
e “The French Dispatch” (2021) - selecionadas pela diversidade temporal que permitem analisar a

evolucao do estilo visual do cineasta.

Trés tipos de travelling séo abordados: o lateral, o frontal e o designado de hibrido. Estes movimentos de
camara encontram ressonancia com as ferramentas de representacdo grafica da arquitetura: corte
transversal, corte perspético e axonometria, respetivamente. O #avelling lateral é associado ao corte
transversal, explorando a continuidade e a segmentacao dos espacos; o travelling frontal relaciona-se com
0 corte perspético, enfatizando a profundidade e a ideia de percurso; e o fravelling hibrido é associado a
axonometria, esta ferramenta proporciona uma visao tridimensional que revela a totalidade dos espacos,

remetendo a ideia de escala e profundidade.

A investigacdo é estruturada em trés capitulos. O primeiro, “Movimento no Cinema”, introduz o #ravelling
num contexto geral em obras do séc. XX. Este capitulo apresenta os trés tipos de #ravelling analisados —
lateral, frontal e hibrido — e explora como estes transformam a narrativa. O segundo capitulo, “Travelling
no Cinema de Wes Anderson”, aprofunda a analise da utilizacdo do fravelling de um modo mais extensivo
nas obras de Wes Anderson e procura, também, incorporar referéncias tedricas e praticas que tenham
apoiado este estudo. O terceiro e ultimo capitulo, “O Espaco em trés longas-metragens de Wes Anderson”,
aprofunda a analise do espaco, arquitetura, nas trés obras selecionadas. Sdo analisados exemplos de

cenas, através de trés fotogramas, para demonstrar como o movimento estrutura a leitura do espaco.

Para complementar a analise desenvolvida ao longo dos trés capitulos, esta investigacado é acompanhada
por um Volume Il, que reine uma série de representacdes graficas construidas a partir dos fotogramas
analisados. Este volume adicional inclui cortes, axonometrias e plantas que traduzem, em termos visuais,

a intersecao entre a arquitetura e o cinema.

Palavras-chave: 7ravelling Espaco; Movimento; Wes Anderson; Arquitetura






ABSTRACT

This dissertation, entitled “Travelling in Wes Anderson’s Cinema. Space and Movement in Three Feature
Films”, analyses the relationship between architecture and cinema, focusing on the tracking shot as both a

cinematic and architectural tool in Wes Anderson’s works.

The tracking shot, understood as the continuous movement of the camera, reveals depth, geometry, and
spatial interactions, connecting them to the narrative. To this end, the study examines three films by Wes
Anderson - “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004); “The Grand Budapest Hotel” (2014) and “The
French Dispatch” (2021) - selected for their temporal diversity, which allows for an analysis of the director

evolving visual style.

Three types of tracking shots are explored: lateral, frontal and hybrid. These camera movements resonate
with spatial analysis tools: cross-sections, perspective sections and axonometric projections, respectively.
The lateral tracking shot is associated with cross-sections, exploring continuity and segmentation of space;
the frontal tracking shot relates to perspective sections, emphasizing depth and the idea of orientation; and
the hybrid tracking shot is linked to axonometric projections, as this tool provides a three-dimensional view

that reveals the entirety of spaces, evoking notions of scale and depth.

The research is structured into three chapters. The first chapter, “Movement in Cinema”, introduces the
tracking shot within the broader context of cinema, analysing its historical evolution and its application in
the works of 20th century filmmakers. This chapter presents the three types of tracking shots examined —
lateral, frontal and hybrid — and explores how they transform narrative. The second chapter, “Tracking shots
in Wes Anderson’s Cinema”, delves deeper into the use of tracking shots in Anderson’s films. The third,
and last chapter, “Space in Three Feature Films by Wes Anderson”, deepens the analysis of architectural
space in the selected films, focusing on the interaction between décor, camera movement (tracking shots),
and narrative. Scenes are analysed using film stills as well as graphic representations such as plans,

sections, and axonometric drawings, to demonstrate how movement structures the Reading of space.

To complement the analysis developed throughout the three chapters, this research is accompanied by a
Volume Il, which brings together a series of graphic representations derived from the analysed frames. This
additional volume includes sections, axonometric projections, and plans that visually convey the intersection

between architecture and cinema.

Key Words: 7racking shot, Space; Movement; Wes Anderson; Architecture
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A relacao entre arquitetura e cinema provém de uma fusdo de disciplinas que se complementam e se
influenciam mutuamente. Tanto no cinema como na arquitetura, o espaco € projetado para influenciar a

forma como as pessoas 0 veem e o vivem.

Do mesmo modo que a arquitetura lida com a criacao e organizacao de espacos determinados por limites
fisicos, projetando edificios e ambientes que sao tanto funcionais quanto formalmente comprometidos, o
cinema, sob organizacao e combinacao de varios elementos, constréi um ambiente visual e sonoro que
apoia e define, amiude, a narrativa, comunicando informacdes e detalhes. De certo modo, no cinema, o
espaco assume papel ativo na construcao do enredo refletindo em cada cena um didlogo entre a forma e

a funcao.

0 cinema utiliza a arquitetura como recurso narrativo. Esta organizacao e combinacao de elementos visuais
no cinema é conhecida como Mise-en-Scéne. Como referem David Bordwell e Kristin Thompson, “No

et

dominio da Mise-en-Scéne, o realizador encena o evento para a camara

A Mise-en-Scéne, abrange todos os aspetos visuais de uma obra cinematografica. Os componentes visuais
- como posicao e movimento das personagens, iluminacao, composicao, camara, entre outros - sao
dispostos e coordenados para criar uma narrativa visual. Entre esses componentes, o décor desempenha
um papel fundamental na construcao fisica da narrativa, potenciado ainda quando se trata de cinema de

ficcao.

Assim, como a arquitetura cria espacos, 0 décor no cinema refere-se ao cenario fisico construido onde a
acao ocorre e 0s personagens interagem na narrativa. Décoré o espaco onde a histdria se desenrola, sendo
composto por elementos visuais como objetos, cores, texturas, entre outros. Nesta intersecao entre cinema
e arquitetura, o movimento de cdmara permite explorar o espaco de forma continua, revelando como este
Se organiza e como as personagens interagem com o mesmo. O fravelling assume um papel central,
funcionando como uma ferramenta que nao s6 acompanha a acdo, mas também revela e 1é o espaco
arquitetonico. O fravelling é assim um instrumento que comunica uma narrativa visual ao considerar a

arquitetura ndo apenas como cenario mas como personagem ativa na sua cinematografia.

E é desta forma que surge o titulo desta dissertacao: “Travelling no cinema de Wes Anderson. Sobre espaco
e movimento em trés longas-metragens”. Neste contexto, o cinema do cineasta Wes Anderson surge como
objeto de estudo do movimento no espaco, sendo as obras “The Life Aquatic with Steve Zissou”, “The

Grand Budapest Hotel” e “French Dispatch” os casos de estudo selecionados. Estas obras permitem

" BORDWELL,David, THOMPSON, Kirstin. “Captitulo 6: The Shot: Mise-en-Scéne”in “Film Art: An Introduction”.

pag.172, traducéo livre da autora



analisar a evolucao do estilo visual do cineasta, uma vez que pertence, a trés décadas distintas — 2004,

2014 e 2021, respetivamente.

A arquitetura ¢ a materializacdo do espaco, testemunho tangivel da interacado entre forma e funcao.
Transcende a mera construcéo de edificios e transforma-se numa expressao artistica que molda a nossa
experiéncia e percecao do espaco. Por sua vez, o cinema é a forma de expressao visual que utiliza imagens

em movimento para construir narrativas e ficcoes.

Ambas as disciplinas, embora distintas na sua natureza, partilham elementos fundamentais de concecéo,
processo e producdo. Tudo comeca com uma ideia, uma visao que ganha vida no papel. Da mesma forma,
a arquitetura pode influenciar a narrativa cinematografica, fornecendo cenarios auténticos que enriquecem

a experiéncia visual da obra.

A medida que o projeto avanca, tanto na arquitetura como no cinema, surgem desafios e ajustes que
exigem solucoes criativas. Na arquitetura, isso pode traduzir-se na escolha de técnicas de construcao para
resolver problemas estruturais como a correcao de deformacdes na estrutura de um edificio. No cinema,
esses ajustes podem ocorrer na adaptacdo do guido para se adequar a producdo cinematografica. Em
ambos 0s casos, estas adaptacoes sdo fruto de um trabalho colaborativo. Na arquitetura, essa colaboracao
envolve varias especialidades, como engenheiros, eletricistas e pedreiros. No cinema, a “arquitetura”
traduz-se na forma como o espaco construido é vivenciado, com a colaboracdo de uma equipa de
especialistas, como o diretor de fotografia, o cendgrafo, o editor, entre outros, que trabalham em conjunto

para criar uma experiéncia que integra elementos visuais, sonoros e narrativos

“Em arquitetura, a concepcao comeca no papel e segue um percurso pré-estabelecido que
nasce com 0s primeiros esbocos e termina com o projecto de execucdo. Toda esta fase de
criacao efectua-se geralmente a so6s ou em grupos pequenos, que podem incluir outros
arquitectos, engenheiros, decoradores... A escrita de um filme (inclusive um documentario)
segue 0S mesmos principios, comeca com uma ideia, desenvolve-se sob a forma de uma
sinopse, escreve-se sob a forma de um guido, sendo possivel que um argumentista e/ou
dialoguista (um jornalista para os documentarios) venha juntar-se ao projecto.”?
A arquitetura pode ser representada no cinema sob diversas maneiras que vao além da simples captura
de imagens em plano fixo ou em movimento. Através da cenografia e cinematografia, diretores de fotografia,
diretores de arte, diretores de producao podem explorar a arquitetura de forma dinamica, revelando a sua

esséncia espacial e a sua relacdo com o tempo.

Wes Anderson é um cineasta conhecido por explorar uma linguagem distinta, cujas narrativas singulares
ndo cativam apenas pela trama mas, também, pelo uso de ferramentas dedicadas a composicao visual e

espacial como a geometria, a simetria, a composicado, a cor, as maquetas. Ao explorar o papel da

> RODRIGUES, Antonio. “Cinema e Arquitetura”. pag.102



composicao no cinema do cineasta Anderson, surge a oportunidade de compreender como os elementos

arquitetonicos sao entdo expostos como agentes narrativos.

Ora, ¢ neste imaginario, onde arquitetura e cinema se fundem, que se situam as obras do cineasta Wes

Anderson.

Anderson ¢ um realizador, produtor, argumentista e ator norte-americano, reconhecido pela sua linguagem
cinematografica. Na sua obra, a arquitetura esta presente na narrativa a partir de instrumentos base como
a cor, a composicdo e o movimento, mas também a partir de instrumentos como maquetas. Este fascinio
sobre elementos construidos, utilizacdo de elementos derivados do vocabulario e da area da arquitetura
provém do proprio cineasta. Em varias entrevistas, por exemplo, como em 2019, Wes Anderson chega a
afirmar que, na sua infancia, queria ser Arquiteto e mais tarde, na sua adolescéncia, Escritor:. Este fascinio

e paixdo pelas varias artes teve, de facto, impacto na sua lingugaem cinematogréafica.

Nas suas obras, a arquitetura desempenha um papel fundamental na criacdo de espacos esteticamente
distintos e visualmente deslumbrantes. Um dos tracos mais marcantes da arquitetura nos projetos do
cineasta é a presenca de cenarios construidos. Anderson utiliza maquetes, cenarios em escala reduzida,
ou real, ndo apenas como simples representacdes dos locais, mas como elementos essenciais na
construcdo das suas narrativas, onde este objeto oferece um controlo total sobre o ambiente

cinematografico.

Além da construcao de cenarios, esta liberdade criativa, simultaneamente apoiada pela utilizacao de uma
paleta cromatica especifica e de uma construcao de imagem simétrica cria uma sensacdo de ordem e
permite representar um mundo de fantasia e de imaginacao que define o universo cinematografico do
cineasta. A partir dos padrées simétricos, das cores vibrantes o universo de Anderson ganha um ambiente

visualmente distinto que transcende a realidade.

Esse ambiente visualmente distinto que Wes Anderson fornece é observado em projetos como: “The Life
Aquatic with Steve Zissou” (2004); “The Grand Budapest Hotel” (2014) e, por fim, “The French Dispatch”
(2021). A escolha das trés obras cinematograficas como objetos de estudo foi fundamentada a partir dos

seguintes critérios especificos.

Primeiramente, observamos uma diversidade temporal que abrange décadas distintas da sua carreira,
desde uma fase inicial da sua filmografia com a obra “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004) até a um
momento mais atual com a obra “The French Dispatch” (2021) onde podemos analisar as influéncias que
moldaram a sua visdo artistica, bem como os temas recorrentes e as técnicas cinematograficas que

caracterizam o seu trabalho. O seu estilo visual distinto e coerente, com temas e técnicas recorrentes que

* Artigo eletrénico obtido em https://www.youtube.com/watch?v=Sdt0oam6010
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caracterizam as suas obras, € frequentemente atribuido a colaboracdo permanente com o diretor de

fotografia Robert D.Yeoman®.

A escolha destes projetos ndo destaca apenas a consisténcia do estilo visual de Wes Anderson, mas
também pretende analisar temporal e espacialmente os modos como o cineasta manipula a geometria sob

diferentes contextos narrativos.

Um dos principais objetivos desta dissertacdo comeca por explorar o papel do #avelling enquanto técnica
cinematografica ao analisar, a partir da sua origem e evolucdo, como este movimento de camara foi
utilizado ao longo da historia. Na minha perspetiva, o #ravelling revela-se particularmente relevante para
esta dissertacdo de arquitetura, uma vez que partilha com esta disciplina conceitos fundamentais como a

ideia de percurso, orientacao, corte e escala.

A partir destes conceitos, o estudo do #avelling é alargado para incluir a analise de cineastas como Alfred
Hithcock e Stanley Kubrick, cujos projetos demonstram um uso Unico do movimento de camara. Este
segundo objetivo visa explorar a forma como esses cineastas utilizam o fravelling para manipular o espaco,
aplicando conceitos de percurso, orientacao, escala e corte. A analise comparativa dos seus trabalhos
permitira perceber como o fravelling evolui dentro do cinema e de que forma cada um destes cineastas

utiliza esses elementos para reforcar a narrativa e estruturar a experiéncia espacial na obra.

Apos esta analise contextual e comparativa, procura-se entdo analisar a interacdo entre arquitetura e
cinema nas obras de Wes Anderson, aplicando os conceitos previamente discutidos. Neste contexto, o foco
recai sobre como a arquitetura é representada e utilizada como elemento narrativo, sendo o fator essencial

na construcado da identidade visual e simbdlica nos projetos de Anderson.

Pretende-se também investigar a evolucao do estilo visual do cineasta entre 2004 e 2021, com énfase nas
obras “The Life Aquatic With Steve Zissou”, “The Grand Budapest Hotel” e “The French Dispatch”. O
objetivo é identificar como o movimento de camara - fravelling- tém sido um instrumento consistentemente
utilizado no decorrer da carreira do cineasta, refletindo uma continuidade ou evolu¢cdo no estilo de
Anderson. Desde modo, ao analisar como o movimento de camara, fravelling, se comporta nas trés obras
partir da analise de imagem em movimento, fotografia e a partir da exploracao de ensaios graficos o
principal objetivo é examinar como o fravelling contribui para a criacao de um décor cinematografico Unico,
considerando a geometria dos espacos. Isto &, como a fusao entre arquitetura e cinema constréi uma

narrativa visual distinta.

« A parceria entre Yeoman e Anderson remonta ao inicio da carreira do cineasta com a sua primeira longa-metragem
intitulada, “Bottle Rocket” (1996). Em parte, esta parceria aponta para uma compreensao mutua dos elementos
estilisticos que definem o trabalho de ambos.



Posto isto, o foco é entender o papel do #avelling como ferramenta de comunicacédo visual, onde a
arquitetura e o espaco fisico sdo mais do que meros cenarios, mas sim atores ativos na forma como a
historia é contada, onde os elementos arquitetdnicos projetados para a sétima arte, sdo fundamentais para

a construcao da narrativa.

Na arquitetura, as ideias talvez comecem com ensaios graficos — plantas, perfis, maquetas, esquicos —
atribuindo forma a um conceito que evolui para se transformar numa estrutura tangivel. Da mesma forma,
no cinema, 0 processo comeca com um storyboard®, onde as palavras ganham vida transformando-se em

personagens, narrativas que serao traduzidas em projecdes em telas ou ecras

O movimento de camara - Travelling - representa a principal ferramenta de analise. Transcendendo-se
enquanto técnica visual cinematogréfica e transformando-se em ferramenta de comunicacdo e
compreensao visual do espaco. Nao sé capta a escala e profundidade do mesmo, como também permite
a relacdo entre os diferentes elementos arquitetdnicos como corredores, escadas, portas e janelas. Este
movimento controlado de camara oferece uma leitura continua do espaco, onde a arquitetura ganha vida

através do movimento.

Este processo analitico sera conduzido através do estudo e analise das obras, da comparacao de planos e
cenas em relacdo ao uso do movimento de camara e, a partir, da criacdo de ensaios graficos que traduzem
as configuracdes espaciais e visuais encontradas nos filmes, permitindo a visualizacdo da intersecao entre

arquitetura e cinema.

A base teorica encontra-se apoiada em autores e obras fundamentais que exploram a relacdo entre
arquitetura e cinema. John Berger, através da sua analise da visdo em pinturas a 6leo, oferece uma
perspetiva sobre a interpretacédo visual do espaco. Jodo Grilo apresenta conceitos fundamentais do cinema,
enquanto Luis Urbano reflete sobre a interacdo entre a narrativa e espaco arquitetonico. Jakob Nielsen e
Jodo Rosmaninho, nas suas dissertacdes de doutoramento, aprofundam a andlise do movimento de
camara, sendo que Rosmaninho, em particular, explora como o #ravelling pode revelar a continuidade e a

profundidade do espaco arquitetdnico.

Desta forma, o uso das varias ferramentas, tdo comuns no nosso trabalho como arquitetos, transcende o
seu proposito, refletindo-se numa outra forma de produzir arte e conceitos: o cinema. Na interacéo entre a
arquitetura e cinema emerge um dialogo entre duas formas de expressao artistica que, a primeira vista,
parecem distintas, mas que, na verdade, compartilham uma esséncia criativa comum. Ao reconhecermos

este instrumento como ponte entre duas disciplinas aparentemente distintas, expandimos o nosso

s Argumento é a estrutura textual que serve como base para o desenvolvimento de uma obra cinematografica. Inclui
didlogos, numeracao e descricdes de cenas e a progressao da narrativa.
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entendimento, descobrimos novas formas de comunicacdo visual onde a arquitetura e o cinema se

imergem para criar distintas experiéncias visuais.

A estrutura da dissertacdo foi organizada em trés capitulos — Movimento no cinema; 7ravellingno cinema
de Wes Anderson; O Espaco em trés longas-metragens de Wes Anderson - para refletir uma analise
sistematica e aprofundada da estética visual de Wes Anderson. A escolha e ordem desses capitulos reflete
um percurso de pesquisa que inicia com uma fundamentacao teorica e culmina em uma analise especifica

e detalhada dos projetos de Anderson, para a compreensao dos temas abordados.

O primeiro capitulo “Movimento no cinema” introduz a técnica do fravelling comecando com definicdes e
conceitos fundamentais. Ao explorar o contexto histdrico é possivel reconhecer o impacto que este
instrumento possui na narrativa cinematografica. A analise de obras de cineastas como Kubrick e Hitchcock
proporciona exemplos que enriquecem a discussao. Esta estrutura ajuda a formar um entendimento claro

antes de avancar para a analise especifica das obras do cineasta Wes Anderson.

0 segundo capitulo “Travelling no cinema de Wes Anderson” aprofunda a analise da utilizacao do fravelling
de um modo mais extensivo nas obras do cineasta e procura, também, incorporar referéncias teéricas e

praticas que tenham apoiado este estudo.

O terceiro e ultimo capitulo, intitulado “O Espaco em trés longas-metragens de Wes Anderson”, foi
segmentado em diferentes tipos de #raveliings. Essa escolha estrutural visa aprofundar a exploracéo de
como Anderson utiliza o #ravellingde maneiras distintas, contribuindo para a criacdo de uma estética visual
Unica. Cada subseccéo (fravellinglateral, vertical, frontal e hibrido) permite uma analise de como o #ravelling

interage com a arquitetura e a narrativa.

Para complementar a analise desenvolvida esta investigacao é acompanhada pelo Volume Il que articula
de forma visual e gréfica, as experiéncias espaciais analisadas no terceiro capitulo, aprofundando a
compreensao do movimento de camara - fravelling - nos planos das trés longas-metragens em estudo.
Através de representacdes graficas, o Volume Il estabelece uma relacéo entre a linguagem cinematografica
e arquitetdnica, permitindo uma leitura mais detalhada do movimento de camara e da construcao do

espaco cénico.

Desta forma, a organizacdo dos capitulos nao soé reflete a progressao natural do meu entendimento sobre
a area, como também representa uma sequéncia légica que retrata o processo de analise e pesquisa do
do movimento de cadmara, desde a sua definicdo e contexto histdrico, até uma analise e pesquisa focada
no fravelling como instrumento visual para a leitura e compreensao do espaco nas obras “The Life Aquatic

with Steve Zissou”, “The Grand Budapest Hotel” e “The French Dispatch”.
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0O livro “Histdrias Simples” (2013) Luis Urbano, O livro "Histérias Simples" (2013) de Luis Urbano oferece
um conjunto de estudos e aproximacdes teodricas das relacdes entre espaco fisico, representado e
cinematografico. Urbano analisa como os espacos construidos ganham novas camadas de significado e
interpretacdo quando traduzidos para a linguagem cinematografica, abordando o cinema como uma
ferramenta para compreender e experienciar a arquitetura. Um dos aspetos mais relevantes da obra, para
esta dissertacao, é a analise dos projetos de Alfred Hitchock. Obras como “Rope” (1948) e “Rear Window”
(1954) ilustram a forma como os cenarios arquitetonicos se tornam protagonistas na construcado da
narrativa. A perspetiva de Luis Urbano é particularmente importante nesta dissertacdo, dado que estas
obras sao exemplos explorados para examinar como o movimento de cémara, a composicao do
enquadramento e a utilizacdo dos espacos contribuem para a leitura e compreensao do espaco

arquitetonico.

0 livro de Juhani Pallasmaa também se destaca pela inclusao de esquemas e plantas que representam os
cenarios construidos e 0 movimento dos espacos em representacao grafica, oferecendo uma analise da
relacdo entre arquitetura e o cinema. De forma semelhante, esta investigacdo mais precisamente o Volume
[, procura explorar graficamente o espaco e o movimento, recorrendo a plantas, cortes e outras
representacdes visuais, com énfase no movimento de camara - fravelling. Esta técnica reflete o
deslocamento no espaco arquiteténico e narrativo, analisando como a percecdo espacial é influenciada
pelo movimento. Desta forma, embora esta investigacao adote uma abordagem distinta, partilha o objetivo

metodoldgico e tedrico.

Além dos livros acima apontados e que constituem, nesta investigacdo, um marco na interpretacdo e
analise do espaco quando representado no cinema, consideram-se igualmente relevantes alguns trabalhos
académicos (teses de doutoramento e dissertacdes de mestrado) que exploram a intersecao entre a

arquitetura e o cinema.

A tese de doutoramento de Jakob Isak Nielsen “Camera Movement in Narrative Cinema” (2007) propde
uma base historico tedrica para o estudo dos movimentos de camara como elemento narrativo
cinematografico. Nielsen examina a funcdo narrativa dos movimentos, ou seja, como eles podem

intensificar a tensao, guiar o foco do publico e contribuir para uma experiéncia cinematografica Unica.

Por sua vez, a tese de doutoramento “Montagem e cidade: Lisboa no cinema” de Jodo Rosmaninho (2017)
reflete sobre o estudo do #avelling oferecendo uma analise do #ravelling como motor de continuidade visual
e narrativa essencial para entender como o movimento de cdmara pode transformar a percecdo do espaco.
Além disso, a ideia do fravelling como uma ferramenta de comunicacao no cinema oferece uma analogia
entre o cinema e arquitetura, onde o fravelling é visto como corte, onde o0 movimento de camara revela a
percecao do espaco urbano na cidade de Lisboa, entre 1918 e 2012. Esta perspetiva completa a analise

proposta, permitindo uma compreensdo mais profunda das escolhas estilisticas de Wes Anderson,
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enquanto revela como o fravelling se torna o instrumento que organiza o espaco narrativo e estabelece

relacdo entre personagens e cenarios.

Wes Anderson é frequentemente estudado por criticos e académicos devido a sua abordagem singular de
estilo visual. No que diz respeito ao movimento no espaco, a dissertacdo da Barbara Santos (2020),
“Habitar o Cinema, Filmar a Arquitetura: Os modos de ver Arquitetura”, sera um ponto de partida para o
estudo da organizacdo espacial da narrativa. Com uma analise que aglomera varias obras do cineasta, a
dissertacdo explora a relacdo entre cinema e arquitetura, com énfase no modo como o cinema representa
e envolve o espetador no espaco arquitetonico. No entanto, a abordagem desta dissertacao distingue-se ao
focar-se na desconstrucdo de cenas especificas dos trés casos de estudo, onde desmonta-se o plano de
imagem em plantas, cortes e axonometrias permitindo uma leitura detalhada do espaco e do movimento
de camara nomeadamente o fravelling. Esta leitura permite analisar de forma mais aprofundada a interacédo

entre 0 movimento de camara, o espaco arquitetonico e o movimento narrativo.

Por sua vez, a dissertacao da Carolina Cabrita (2020), “A Importancia da Cor nos filmes de Wes Anderson.
Analise dos filmes Moonrise Kingdom, The Grand Budapest Hotel e Isle of Dog.”, apresenta-se como uma
referéncia para esta investigacdo, uma vez que contribui para a compreensao de elementos linguisticos do
estilo de Wes Anderson. A dissertacdo em causa concentra-se na analise da cor enquanto elemento central
na narrativa visual de Anderson, explicando como as paletas cromaticas influenciam o significado das obras.
No entanto, a abordagem desta dissertacdo, apesar de se centrar no mesmo autor, difere
substancialmente, ndo apenas no tema cinematografico, mas também na metodologia. Esta dissertacdo
distingue-se por uma abordagem que nao se limita & analise de elementos isolados da linguagem visual,
COmMo a cor ou a simetria - ferramentas frequentemente utilizadas em ambas as disciplinas - mas parte de
uma analise tedrica e pratica centrada na utilizacdo do #avelling como ferramenta cinematogréfica que
explora 0 movimento no espaco. Esta técnica, essencialmente cinematografica, estabelece uma
ressonancia particular com a arquitetura, dado que ambas as disciplinas trabalham com a percecao, a

interpretacao e a experiéncia do espaco.



CAPITULO |

Movimento de Camara no Cinema
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1.1. O Movimento de Camara

0 movimento de camara é uma técnica cinematografica que envolve o deslocamento da cdmara no espaco
para criar uma diversidade de efeitos visuais e narrativos. Para a linguagem do cinema, esta técnica permite
aos cineastas guiar a nossa visao, explorar o espaco e manipular a percecdo do tempo na narrativa. O
cinema, tal como o conhecemos hoje, foi o resultado de uma série de avancos cientificos e tecnoldgicos

que tiveram origem no final do século XIX e primeiras décadas do XX.

A persisténcia da visao, estudada por Joseph Plateau, foi um conceito crucial para a criacao da ilusdo de
movimento, levando ao desenvolvimento de diapositivos como o fenacistoscdpio (1832) de Plateau, e o

zodtropo (1834) de William Horner.

Foay ka |

Img.1- “The Horse in Motion” (1878) Eadweard Muybridge [Foto]; Duracdo do movimento de camara: 0:32s

O progresso na captura e reproducao do movimento continuou, e em 1878, o fotdgrafo britanico Eadweard
Muybridge criou o Zoopraxiscdpio, onde capturou uma série de fotografias de um cavalo em galope, que
demonstrou como o movimento podia ser registado em imagens estaticas, e de Etienne-Jules Marey cuja
camara cronofotogréfica permitia o estudo detalhado do movimento através de multiplos fotogramas
consecutivos. Este processo evolutivo culminou na invencao do cinematdgrafo pelos irmaos Auguste e Louis
Lumiére em 1895, um dispositivo capaz ndo s6 de capturar imagens em movimento, mas também de as

projetar. ¢
Como refere Paul Nadar, fotégrafo francés, em entrevista de 1887:

“O meu sonho ¢ ver a fotografia registar os movimentos corporais e as expressdes faciais de

um locutor enquanto o fonografo grava o seu discurso.””

Poder-se-ia afirmar que estes diapositivos foram a locomotiva que impulsionou o cinema que conhecemos
hoje. Embora nao possamos apontar um momento exato em que o cinema foi criado, estas ferramentas

desenvolvidas ao longo da histdria formam a base do estudo e da histdria do nascimento da sétima artes.

¢ BAZIN, André. “The Myth of Total Cinema” in “What's Cinema”, pag.17-20

7 BAZIN, André. IDEM. pag. 20, traducéo livre da autora.

& A expressao “sétima arte” foi cunhada pelo critico e tedrico italiano Ricciotto Canudo no inicio do século XX. —
Manifesto das Sete Artes publicado em 1923.
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Com o desenvolvimento destes diapositivos, o cinema evoluiu rapidamente de uma mera curiosidade para
uma nova forma de arte. A medida que o cinema se estabelecia, cineasta varios e em geografias e contextos
distintos comecaram a utilizar o movimento de cdmara, com técnicas como fravellingou o panorama, para

adicionar profundidade e dinamismo as suas visoes.

A camara em movimento possibilitou entdo, para o cinema, o estreitamento da ligacao entre o espaco e 0
tempo na exposicado da narrativa. O panorama, por exemplo, possibilitou que a camara girasse sobre o seu
préprio eixo, oferecendo uma visdo mais ampla do ambiente e permitindo que o espectador se orientasse
no espaco. O fravelling por sua vez, permitiu que a camara se movesse lateralmente, verticalmente ou

para a frente e para tras, acompanhando a acdo ou revelando gradualmente novos elementos da cena.

John Berger, para a compreensao sobre o ato de ver, argumenta: “O que aprendemos pela visdo é funcao
da nossa posicao no tempo e no espaco”, isto &, sublinha que a visdo ndo é apenas um ato fisico, mas
um processo influenciado pelo contexto temporal, espacial e cultural do observador. Na arquitetura, a
experiéncia do espaco nunca é estatica. O movimento fisico de uma pessoa através de um edificio ou
espaco também revela uma continuidade e transforma a experiéncia espacial de quem o percorre. A
disposicao de elementos arquitetonicos guia o olhar e a percecao do espaco, elementos como luz natural,

molda a experiéncia arquitetonica do observador, revelando uma visdo em constante transformacao.

De forma semelhante, 0 movimento de camara, especialmente o fravelling, tem relacdo com a forma como
vemos 0 espaco. No cinema, o fravelling permite que a camara explore de forma continua a narrativa,
estabelecendo uma ligacao visual entre o espectador e o espaco. A posicdo temporal e espacial do

espectador é controlada pelo realizador, que decide o ritmo, a direcéo e o enquadramento do movimento.

O travelling amplifica a experiéncia arquitetonica, pois ndo so capta a escala e a profundidade do espaco,
como também permite perceber a relacdo entre os diferentes elementos, como corredores, escadas,
portas, janelas. Por exemplo, um corredor pode ser entendido ndo apenas como um elemento de ligacao,
mas como um elemento de transicao entre espacos, uma experiéncia que surge através do movimento de
camara. Assim, ao acompanhar 0s personagens ou ao mover-se independentemente, a cdmara proporciona

uma experiéncia de imersao no espaco.

Canudo defendia que o cinema era uma nova forma de arte, capaz de sintetizar as seis artes existentes até entéo.
° BERGER, John. “Capitulo 1" in “Modos de Ver: Arte e comunicacédo”. pag.22



1.2. O Travelling

O travellingé uma sub-técnica cinematografica que envolve o movimento fisico da cAmara para acompanhar
a acao, explorar o espaco ou criar uma transicao continua entre diferentes enquadramentos. Ao contrario
de outros tipos de movimento de camara, como o panorama - “que consiste numa rotacdo da camara em
torno do seu eixo vertical ou horizontal.”* - o fravelling desloca-se pelo espaco permitindo uma captura e
um varrimento continuo da narrativa. O #avelling cria uma sensacdo de profundidade e de continuidade,

uma vez que o movimento acompanha o olhar do espectador transportando-o para o espaco.

“o travelling, deslocamento da camara em que permanece constante o angulo entre o eixo

optico e a trajectoria do deslocamento (podendo o travelling ser lateral, a frente, atras ou

optico — a zoom -, em que a camara nao se aproxima do objeto, mas é este que “cresce”

dentro da imagem);”
O travelling pode ainda ser acompanhado por transicdes verticais, horizontais, frontais e até mesmo
hibridas. O fravelling horizontal € o movimento de camara ao longo de um eixo horizontal; o travelling
vertical, como o nome indica, € o0 movimento de cdmara ao longo de um eixo vertical; o #ravelling frontal
consiste no movimento onde a camara acompanha diretamente a acao e, por fim, o fravelling hibrido

consiste na combinacao de dois ou mais movimentos de camara, como uma transicdo horizontal e vertical

simultaneamente.

Img.2- “Panorama du Grand Canal pris d'un bateau” (1896) irmaos Lumiére [Dir]; Duracdo do movimento de cdmara: 1.17

Um dos primeiros exemplos de fravelling no cinema talvez tenha sido o filme “Panorama du Grand Canal
pris d'un bateau” (1896), dos irmaos Lumiére (imagem 2). Neste filme, a camara foi colocada sobre um
barco que se deslocava pelos canais de Veneza, que acabou por capturar a paisagem em movimento.

Embora esta técnica cinematografica ainda nao tivesse sido desenvolvida (dofy}2, o movimento do barco

v GRILO, Jodo Mario. “1.% -2.2 Licdes” in “As Licoes do Cinema: Manual de Filmologia”. pag.14
1 GRILO, Jodo Mario. IDEM. pag. 14
2 Dolly provém do termo inglés que designa um pequeno carrinho utilizado para movimentar camaras. Geralmente

montada sobre rodas ou carris, este equipamento permite deslocacoes laterais.
Steadicam, um equipamento utilizado em fravellings frontais, permite captar imagens estaticas e em movimento.
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proporcionou um efeito similar ao que hoje conhecemos como o #ravelling. Este movimento &€ um marco

das primeiras vezes que o cinema utilizou 0 movimento de camara para seguir a acao de forma continua.®

5 NIELSEN, Jakob Isak. “Subcapitulo 2.1: Primitives and Pioneers” in “Camera Movement in Narrative Cinema”.
pag.89



1.3. Travellings

No inicio do século XX, o cinema comecou a consolidar-se como ferramenta de comunicacao visual, como
ferramenta de comunicacao visual. Numa era ainda caracterizada pelo "cinema mudo", as narrativas e as
emoc0es seriam transmitidas essencialmente através de expressdes visuais e movimentos de cadmara. Sem
didlogos falados, os realizadores dependiam de intertitulos, gestos expressivos e, especialmente, da
exploracdo dos recursos (movimentos) visuais da camara. A partir dos anos de 1910 e 1920, novas técnicas
de movimento de camara foram desenvolvidas com o intuito dos cineastas aprimorarem a comunicacéo
visual da narrativa cinematografica, consolidando-se o #ravelling como uma ferramenta essencial na

expressao filmica.
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Img.3- “Cabiria” (1914) Giovanni Pastrone [Dir]; Duracdo do movimento de cdmara: 17:56 — 18:38.

Em 1914, a obra de ficcdo, “Cabiria” que conta com a direcao de Giovanni Pastrone (1883-959), marca
ser o primeiro uso significativo do fravelling no cinema, que acabou por se denominar de movimento por
“efeito Cabiria” ™ (imagem 3). A narrativa relata as guerras punicas durante o século Il a.C, seguindo o
sequestro da jovem “Cabiria” destinada a um sacrificio em Cartago. Ao contrario dos planos fixos

predominantes na época, Pastrone recorre a cdmara em movimento, capaz de percorrer o espaco.

Neste filme, o #ravelling ¢ utilizado com a ideia de escala (imagem 4 e 5) ao permitir que a camara se
movimente pelo cenario, revelando as dimensdes dos espacos construidos, como patios, escadaria,

colunas, entre outros o que cria uma experiéncia imersiva ao espetador.

Esse movimento de camara nao sé acompanha a acao, mas também realca a magnitude dos eventos
historicos retratados e a dimensao dos espacos fisicos. A arquitetura, ganha protagonismo através do

movimento de cdmara, que a percorre em diferentes angulos e profundidades.

+ ROSMANINHO, Jo&o. “Subcapitulo 1.2: Seccao, Movimento II: o corte” in “Montagem e Cidade: Lisboa no
Cinema”. pag.141
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Img.4- “Cabiria” (1914) Giovanni Pastrone
[Dir] Duracao do movimento de camara: 39:41

- 40:27.

Apos o impacto do “efeito cabiria”, diversos cineastas emergentes comecaram a explorar as possibilidades
narrativas e espaciais oferecidas por essa técnica. Inspirados por essa abordagem, realizadores da década
20, aprofundaram o uso do movimento da camara ndo apenas para seguir a acdo, mas também para
intensificar a percecdo espacial dos cenarios, imergindo o espectador no ambiente narrativo. Um exemplo

de tal é o cineasta alemao Friedrich Wilhelm Murnau (1888-1931).

Para Murnau a camara nao era vista apenas como um diapositivo de captacao no plano fixo, ao contrario,
ele defendia o conceito de ‘dlie entfesselfe Kamera’ (the unchained camera)” *, isto €, uma camara que se
movimentava livremente pelo espacgo. Essa mobilidade permitia a criacdo de um ‘filme arquitetdnico’, onde
a camara interagia com a disposicao espacial de modo dinamico e expressivo, quase como se tivesse um

corpo proprio.

O filme “Sunrise: A song of two humans” (1927), citando Luis Urbano - “Aquele que é para muitos um
dos mais belos filmes de sempre, ...” - relata a histéria de um homem, dono de uma quinta, dividido
entre 0 amor por sua esposa e a tentacao de uma mulher da cidade, que o tenta convencer a assassinar
a sua esposa, durante uma viagem de barco, e consequentemente, mudar-se para a cidade. A narrativa

decorre entre o rural e o urbano.

Em contraste com o filme “Cabiria”, Murnau utiliza o #ravelling para expressar ndo apenas a progressao
fisica das personagens pelo espaco, mas também para comunicar os estados emocionais e transformacdes

internas.

s NIELSEN, Jakob Isak. “Subcapitulo 1.6: Central Tenets in Early Theoretical Writings” in “Camera Movement in
Narrative Cinema”. pag.33-34
1« URBANO, Luis. “Historias Simples: Trés Filmes" in “Historias Simples”. pag.10

Img.5- “Cabiria” (1914) Giovanni Pastrone
[Dir] Duracdo do movimento de cémara:
04:36 - 04:51



Img.6- “Sunrise: A song of two Humans” (1927) F.W.Murnau [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 11:07-12:01

Neste filme, a oposicao entre os cendrios rurais e urbanos é enfatizada pelo movimento de camara, onde
a arquitetura é explorada de modo a refletir a jornada psicoldgica do protagonista. Por exemplo, na imagem
6, a partir de um #ravelling frontal (de avanco perspético), a camara acompanha o movimento do
protagonista por uma série de cenarios rurais até encontrar a mulher da cidade. Este movimento de camara
enfatiza a jornada emocional da personagem, dividido entre a traicdo e o desejo, como também destaca a
ideia de percurso. O fravelling cria uma conexdo direta entre o percurso fisico do “homem” e a sua

transformacao psicoldgica.

O filme constréi uma dicotomia visual e simbdlica entre a tranquilidade do campo e a intensidade da cidade,
refletindo a luta interna do protagonista entre o ambiente familiar, representado pela sua vida rural ao lado

da esposa, e 0 apelo misterioso e sedutor do espaco urbano, associado a figura da mulher da cidade.

Murnau utiliza cenarios fisicos construidos - nos estudios Fox, desenhado por Rochus Gliese - para
enriquecer a narrativa, integrando 0 movimento da camara ao longo de percursos entre esses espacos, o
que intensifica a experiéncia do espectador. A imagem 7 representa isso mesmo, no momento da narrativa
em que o casal se reconcilia, neste segmento de imagens vemos as cenas rurais pontuadas por uma
iluminacao suave e pela representacdo de uma natureza harmoniosa, enquanto os cenarios urbanos sdo
caracterizados por construcoes de grande escala e ruido. Esta leitura do movimento no espaco torna-se um
elemento essencial na construcdo emocional da narrativa, estabelecendo uma ligacdo entre espaco e

tempo.

Img.7- “Sunrise: A song of two Humans” (1927) F.W.Murnau [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 44:55 - 45:45
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“Murnau criou uma parabola sobre os perigos e a atraccao da cidade moderna, concebendo
para isso um fabuloso e carissimo cenario nos estudios da Fox. Nele estavam representados
todos os atributos de uma cidade moderna: despojados edificios em betao e vidro, néons nas
fachadas, trafego intenso. Os desenhos de cenografia de Rochus Gliese revelam a sua
familiaridade com a arquitetura contemporanea e o filme serviu como um laboratorio de
ideias que, através do meio de comunicacdo de massas que o cinema foi desde o principio,
levou a arquitectura moderna que se fazia na Europa para os Estados Unidos da America.””

Os avancos tecnoldgicos no cinema do séc XX, particularmente com a introducéo da fala, do som, no final
da década de 1920 e, em seguida, com a criacao das primeiras peliculas a trés cores na década de 1930
- que capturavam azul-céu, magenta e amarelo® - transformaram a estética e a experiéncia

cinematografica.

Entre as décadas de 1940 a 1960, o cinema consolidou-se como arte e técnica, explorando com
profundidade os movimentos de cdmara, a criacdo de cenarios fisicos e a interacdo com 0s espacos
construidos. Inspirados pelo conceito de Murnau - ‘die entfesselte Kamera’ (the unchained camera) — que
representa o movimento livre da camara no espaco, outros cineastas adotaram esse conceito nas suas

obras, entre eles destaca-se Alfred Hitchcock.

Alfred Hitchcock (1899 -1980) nascido em Londres, Reino Unido, foi um dos cineastas mais influentes do
séc. XX, conhecido por obras como “Rope” (1948), “Rear Window"” (1954), “North by Northwest” (1959)
e “Psycho” (1960). Hitchcock destacou-se pela sua abordagem singular ao cinema, caracterizada pela
construcao meticulosa de cenarios e pelo uso do movimento livre da cdmara no espaco. Hitchcock utilizava
a arquitetura e os cenarios fisicos ndo apenas como um pano de fundo para a narrativa, mas como um
elemento fundamental que influenciava a percecao do espetador sobre o espaco. Um exemplo notavel da
interacéo entre a arquitetura e o cinema é o filme “Rope” (1948), onde ele explora a continuidade espacial

através de um movimento de camara.

“Rope” narra a historia de Brandon (interpretado por John Dall) e Phillip (interpretado por Farley Granger),
que assassinam o seu colega David (interpretado por Dick Hogan) apenas pelo desafio intelectual de
cometer o crime perfeito. Escondem o corpo numa arca no apartamento e organizam um jantar, servindo
a refeicdo sobre a propria arca onde se encontra o corpo de David. Entre os convidados estdo amigos,
familiares da vitima e o antigo professor deles, Rupert (interpretado por James Stewart), cuja presenca

adiciona tensao no contexto narrativo.

7 URBANO, Luis. “Historias Simples: Trés Filmes” in “Histdrias Simples”. pag.10
= Artigo eletronico obtido em https://ensina.rtp.pt/artigo/ porque-e-que-o-cinema-antigo-nao-tem-cores/



Img.8- “Rope” (1948) Alfred Hitchcock [Dir] Img.9- “Rope” (1948) Alfred Hitchcock [Dir]
Duracéo do filme: 1:20:41; Minuto: 03:41 Duracéo do filme: 1:20:41; Minuto: 1:19:40

“As experiéncias de espaco e tempo estdo interligadas, o confinamento do espaco leva ao
confinamento e concretizacdo do tempo”*

No filme “Rope”, Hitchcock, a partir da arquitetura, explora o conceito do movimento livre da cadmara no
espaco ao utilizar cenarios fisicos construidos, “flmado ndo sé num Unico cenario, mas também num
aparente unico plano”#. O cenario foi construido sob a direcéo artistica de Perry Ferguson nas instalacoes

Warner Brothers na Califérnia, USA.

“O filme foi totalmente realizado em estudio, nas instalacbes da Warner Brothers, na
Califérnia, e o director artistico de Rope, Perry Ferguson, que tinha trabalhado com Orson
Wells em Citizen Kane (1941), desenhou, nao sé todo o cenario onde decorre a acdo do
filme, mas também o shy/ine em miniatura de Nova lorque que se vé da enorme janela do
apartamento. “2

Nas imagens 8 e 9 podemos observar o apartamento onde toda a narrativa se desenrola e da janela,
observa-se, numa escala reduzida, o skyline de Nova lorque “(...) criado por meio de um ciclorama
semicircular (...)"%, uma técnica que visava criar a ilusdo de profundidade. Este sky/ine ndo so é utilizado
como pano de fundo para a narrativa, mas também contribui para a sensacdo de espaco e realismo,

localizando visualmente o apartamento na narrativa.

Para permitir o movimento continuo da cadmara, essencial para o efeito de plano-sequéncia - plano sem
cortes, sequéncia inteira — o cenario foi construido com o recurso a técnica de wild walls: “... paredes do
cenario que se moviam através de um sistema de calhas suspensas, ..."#. Estas paredes moveis foram
desenhadas para serem reposicionadas ou removidas conforme necessario, oferecendo a camara liberdade

total para se deslocar pelo espaco e capturar as cenas sem interrupcdes visuais. A relacéo entre arquitetura,

s PALLASMA, Juhani. “Cinematic Minimalism. Alfred Hitchcock: Rope” in “The Architecture of Image. Existential
Space in Cinema”. pag.42, traducao livre da autora.

» URBANO, Luis. “A Corda” in “Histdrias Simples”. pag.29

2 URBANO, Luis. IDEM. pag.29

2 PALLASMA, Juhani. “Cinematic Minimalism. Alfred Hitchcock: Rope” in “The Architecture of Image. Existential

Space in Cinema”. pag.55, traducéo livre da autora.
» URBANO, Luis. IDEM. pag.30

25



(cenarios construidos) e o cinema (movimento de camara continuo sem cortes), permitiu realizar uma

narrativa visual que oferece continuidade temporal e espacial.

“0O obvio papel da arquitectura na construcao dos cenarios, a juntar a capacidade do cinema
de construir a sua propria arquitectura através da luz e sombra, escala e movimento, permitiu
uma mutua interseccao destas duas ‘artes espaciais’. Real ou imaginaria, esta interseccao
entre o cinema e a arquitetura existe, quanto mais ndo seja pelo facto de o cinema ser
frequentemente definido como a arte de representar o espaco no tempo.”*

Img.10- “Rear Window” (1959) Alfred Hitchcock; Duragdo do movimento de camara: 03:19 - 03:49

Tal como em “Rope” (1948), “Rear Window” (1959) foi filmado todo em esttdio, com um cenario projetado
para recriar as moradias de Nova lorque, este espaco urbano compacto, composto por um patio central

cercado por edificios residenciais, serve como pano de fundo da narrativa.

Embora ambas as obras partilhem a mesma caracteristica - cenarios construidos -, “Rear Window”
diferencia-se pelo uso mais restrito do movimento de camara. Enquanto “Rope” utiliza movimento continuo
da camara para criar a ilusao de um plano-sequéncia continuo, “Rear Window” limita a maior parte da acao
ao plano fixo, ou, no caso da imagem 10, um panorama, que € possivel interpretar como um fravelling
hibrido com transicdes verticais e horizontais, que “(...) se repete como opcao de reconhecimento.”# Este
posicionamento da camara reflete a perspetiva do protagonista, Jefferies (interpretado por James Stewart)
que observa os acontecimentos a partir da sua janela. Esta configuracdo espacial conecta o interior do

apartamento ao patio e os apartamentos vizinhos.

Aqui, a janela, transcende o seu papel como elemento arquitetdnico para se tornar um simbolo central da
narrativa. Mais do que uma abertura fisica, ela materializa a dicotomia ver e ser visto. Este jogo simbélico
de ‘voyeurismo’'# e vulnerabilidade reflete a interacdo entre espaco arquitetonico e narrativa

cinematografica, onde sublinha o papel do olhar na construcéo da experiéncia espacial e emocional. 7

= URBANO, Luis. IDEM. pag.30

» ROSMANINHO, Joao. “Subcapitulo 1.3: perfil; Intervalo Ill: o contorno” in “Montagem e Cidade. Lisboa no
Cinema”. pag.166

= A pratica de observar, geralmente de forma nao consentida, a intimidade ou as acdes privadas de outras pessoas.
2 URBANO, Luis. “A Janela Indiscreta” in “Historias Simples”. pag.25



Img.11- “Rope” (1948) Alfred Hitchcock [Dir]; Duragdo do movimento de camara: 03:16 - 07:38

Retomando a analise de “Rope” o fravelling ndo so é representado através da ideia de mobilidade, ele
representa uma ferramenta arquitetonica de orientacao que é essencial tanto para o cinema quanto para

a arquitetura.

“O movimento da camara pode orientar o espectador espacialmente de diferentes maneiras,

sendo possivel distinguir trés parametros principais: conferir mais profundidade ou volume a

imagem, direcionar a atencao do espectador para informacdes relevantes da historia e

articular o alcance da acao.”
No contexto arquitetonico, a orientacao espacial € uma funcéao vital que guia o utilizador através do espaco,
facilitando a compreensao e a interacdo com o ambiente. De forma semelhante, no cinema, o fravelling
orienta o espectador dentro do espaco narrativo, conectando visualmente os diferentes pontos de interesse
e reforcando a continuidade da narrativa. Por exemplo, na imagem 11, a partir de um #avelling frontal, o
espectador reconhece o ambiente na qual a narrativa esta inserida, o apartamento. O primeiro espaco é
uma sala de estar, com um piano e estante de livros; em seguida passamos por um corredor, pelo Aal/ de
entrada, para uma area de refeicoes, e a cena termina na cozinha. Com este plano-sequéncia, Hitchcock
direciona o espectador pelo espaco, ao localizar a acdo. A cdmara nao € apenas um observador passivo,
pelo contrario, torna-se uma extensdo do olhar humano, um participante na acao que revela gradualmente

as camadas e emocdes da cena.

Img.12- “Rope” (1948) Alfred Hitchcock [Dir]; Duracdo do movimento de cdmara: 1:18:14 — 1:19:40

= NIELSEN, Jakob Isak.” Subcapitulo 3.1.1: Orientation” in “Camera Movement in Narrative Cinema”. pag.220,

traducao livre da autora.
» NIELSEN, Jakob Isak.” Subcapitulo 1.2: The Camera: Anthropomorphic Analogies” in “Camera Movement in
Narrative Cinema”. pag.14
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Em contraste com o filme “Rope” (1948), cuja narrativa é confinada a um unico espaco filmico — o
apartamento - o filme “North by Northwest” (1959) expande-se por multiplos cenarios e paisagens onde

Hithchcock, explora uma narrativa de movimento e perseguicao.

“North by Northwest” (1959) narra a historia de Roger Thornhill (interpretado por Cary Grant) um
publicitario nova-iorquino que acaba por ser confundido com um agente secreto ficticio, George Kaplan. Ao
longo da narrativa, Thornhill é perseguido por um grupo de inimigos e enfrenta situacdes de vida ou morta

para provar a sua inocéncia e desvendar o mistério por detras da falsa identidade de Kaplan.

0 momento mais impactante do filme, onde Thornhill foge, numa zona rural, de um avido que o persegue
(imagem 13), apresenta semelhancas com o uso do fravellingem “Sunrise: A song of two humans” (1927),
de F.W.Murnau. Em ambas as obras, o fravelling cria uma ligacao direta entre o percurso fisico do

protagonista e o seu estado emocional.

Img.13- “North by Northwest” (1959) Alfred Hitchcock [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 1:13:02 - 1:13:10

Nesta sequéncia, Hitchcock utiliza um #ravellingfrontal, onde o movimento de camara acompanha Thornhill
enquanto ele corre pelo espaco rural, destacando a ideia de percurso. Este fravelling frontal, ao captar a
trajetoria de fuga de Thornill, orienta o espectador através de um espaco amplo, sem barreiras ou pontos
de reflgio, intensificando a sensacao de vulnerabilidade e exposicdo da personagem. A escolha do espaco

rural como cenario é essencial para o impacto da narrativa, pois 0 campo acentua a auséncia de estruturas

que pudessem delimitar o espaco.

Img.14- “North by Northwest” (1959) Alfred Hitchcock [Dir]; Dura¢do do movimento de camara: 02:16 — 03:12



Desta forma, o fravelling frontal conduz o espectador ao longo deste percurso, proporcionando uma
dicotomia visual e simbolica do espaco onde o cenario rural, amplifica o contraste da arquitetura urbana,

densa, que observamos no inicio do filme (imagem 14), e a exposicao inerente ao espaco rural.

0 séc. XX foi marcado por inovacgdes cinematograficas e por jovens cineastas que transformaram a relacdo
entre cinema e arquitetura, onde a arquitetura tornou-se “...pura representacédo, quando deixa de existir

apenas enquanto cenario...”. Desta forma: “A arquitetura torna-se actriz...”®

Stanley Kubrick (1928 - 1999) foi um dos cineastas mais influentes do séc. XX, conhecido por realizar
obras como “2001: A Space Odyssey” (1968); “A Clockwork Orange” (1972) e “The Shining” (1980). O
estilo singular de Kubrick baseia-se em elementos como a simetria, a composi¢ao e a cor, imagens 15 e
16, ferramentas que, tal como na arquitetura, ndo sé apenas formais, mas também concetuais. A simetria
confere aos espacos ordem através dos enquadramentos; a composicado explora a profundidade e a escala
e a cor ¢ utilizada como linguagem visual que intensifica a narrativa. Estas ferramenta, fundamentais na
pratica arquiteténica, transcende no cinema de Kubrick para cria uma forma de arte que confere a
arquitetura um protagonismo narrativo. A articulacdo dos espacos no cinema de Kubrick encontra ainda
um poderoso aliado no uso do fravelling técnica que amplifica a interacdo entre 0 movimento e o espaco
arquitetonico. Através do fravelling, Kubrick da vida aos seus enquadramentos, criando uma experiéncia

espacial que aprofunda a ligacao entre o espectador e o espaco representado.

Ao longo desta dissertacao, analisou-se diversos exemplos de obras e cineastas que utilizam o fravelling
para intensificar a acdo. Observou-se como este recurso técnico € capaz de moldar a narrativa e de
estabelecer diferentes relacdes entre o movimento, o espaco e a percecdo do espectador. Contudo, ha
também momentos em que o fravelling é usado por diferentes cineastas de maneira semelhante,

partilhando propdsitos e efeitos que transcendem estilos individuais.
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Img.15- “20001: A Space Odyssey” (1968) Img.16- “20001: A Space Odyssey” (1968)
Stanley Kubrick [Dir]; Minuto: 1:12:15 Stanley Kubrick [Dir]; Minuto: 1:26:01

© Mallet — Stevens APUD. URBANO, Luis. “A Janela Indiscreta” in “Histdrias Simples”. pag.27
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Um exemplo desta convergéncia encontra-se no trabalho de Stanley Kubrick e Alfred Hitchcock, que, apesar
das suas abordagens distintas, utilizam o fravelling para explorar a tensao e a profundidade espacial com

intencdes semelhantes.

No filme “A Clockwork Orange” (1972) - baseado no romance de Anthony Burgess, segue Alex Delarge
(interpretado por Malcolm McDowell), um jovem lider de um gangue (droogs) numa sociedade distdpica
que se entrega a atos de violéncia, roubo e abusos. Apos um dos seus crimes mais brutais, Alex é traido
pelos seus companheiros, preso e submetido a um programa experimental do governo que visa
recondicionar criminosos através de uma lavagem cerebral que associa dor ao comportamento violento. —

Kubrick utiliza técnicas cinematograficas para estabelecer um didlogo entre o movimento, espaco e

narrativa.

Img.17- “A ClockWork Orange” (1972) Stanley Kubrick [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 07:32 - 08:12

Nesta sequéncia (imagem 17), Kubrick, alterna entre planos de campo e contracampo®, onde mostra por
um lado, o veiculo e os seus ocupantes, e, por outro lado, a estrada que se estende a frente, captada de
forma angular. No campo, vemos os protagonistas a interagir dentro do veiculo, onde a composicao e os
enquadramentos reforcam a sensacdo de controlo sobre a acdo. No contracampo, o #ravelling frontal

mostra a estrada que se desenrola a frente do carro, criando um sentido de orientacdo no espaco,

De forma semelhante, em “North by Northwest” (1959) realizado por Alfred Hitchcock, encontramos o
mesmo uso dos planos campo e contracampo (imagem 18) que enfatiza a relacdo entre 0 movimento,

espaco e narrativa.

O travelling frontal, nas duas obras, funciona como um mecanismo de orientacao e localizacdo espacial.
Ao acompanhar o movimento em direcdo a um ponto especifico, este recurso técnico permite que o
espectador se situe no contexto da acdo, como, também, cria uma sensacdo de continuidade que reforca

a ideia de lugar e direcao.

= Campo-contracampo corresponde a uma técnica de montagem que alterna entre dois enquadramentos de planos
opostos, geralmente utilizado para representar a interacdo entre elementos numa cena.



Img.18- “North by Northwest” (1959) Alfred Hitchcock [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 15:46 — 16:58

Da mesma forma que em “North by Northwest” e “A Clockwork Orange” o veiculo serve como meio de
deslocacéo para explorar o espaco, em “The Shining” (1980), de Stanley Kubrick, encontramos um paralelo

através do triciclo conduzido pela personagem.

No filme “The Shining” (1980), - baseado na obra literaria de Stephen King, Jack Torrance (interpretado
por Jack Nicholson), um escritor que aceita o cargo de supervisionador de inverno no Hotel Overlook, muda-
se para o local com a sua esposa Wendy (interpretada por Shelley Duvall), e o seu filho, Danny (interpretado
por Danny Lloyd), uma crianca dotada de capacidades psiquicas. A medida que o isolamento se instala,
Jack sucumbe a uma deterioracdo mental que o transforma numa ameaca para a sua familia. O hotel
apresenta-se como uma personagem central na narrativa. - a utilizacao do #ravelling frontal explora a

espacialidade e a construcdo de uma narrativa sensorial através do movimento de camara.

Na cena em que a personagem Danny percorre os corredores do hotel (imagem 19), a camara desloca-se
num movimento continuo, em sincronia com o triciclo, que traduz a ideia de trajeto linear, mas também
gera uma tensdo que contrasta com a uniformidade do movimento. Este contraste resulta da propria
arquitetura do espaco — corredores estreitos, paredes homogéneas, portas fechadas, piso com padrao -
que sugere uma espacialidade quase labirintica. A ideia de percurso é evidenciada pela continuidade do
movimento, que simula uma exploracdo ativa do edificio. Porém, em vez de conferir uma direcdo, este

movimento linear contrasta com a prépria narrativa.

Img.19- “The Shining” (1980) Stanley Kubrick [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 28:33 - 29:09
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O travelling frontal surge como meio de experimentacdo espacial que destaca a arquitetura como

protagonista na construcdo da narrativa

Durante este capitulo, analisou-se alguns fravellings e os seus significados nas narrativas cinematograficas
e as relacdes que estabelecem com a arquitetura. No entanto, no filme “The Shining” (1980) observamos

um diferente tipo de fravelling cuja especificidade remete para a ideia de ‘corte’.

“O corte ¢ uma analogia, uma novidade perceptiva. Em certa medida, o corte é um
movimento ‘humanamente’ impossivel e, talvez por isso, contenha caracteristicas que {...)
adoptam o ‘travelling’ como modo de ver e contar”*
Na imagem 20, observamos um fravelling lateral — caracterizado pelo movimento de cadmara ao longo de
um eixo paralelo ao espaco — ao contrario dos travellings fontais, este tipo de movimento acompanha o

espaco de forma continua e horizontal.

Img.20- “A ClockWork Orange” (1972) Stanley Kubrick [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 09:42 - 10:07

A ideia de corte, no contexto do #ravelliinglateral é ligada a nogcdo do corte no ambito da arquitetura. Assim
como o corte, na arquitetura, divide um edificio ou um espaco em planos, o fravelling |ateral penetra o
espaco, isolando elementos individuais para compor uma sequéncia de imagens que, embora
fragmentadas, sugerem continuidade. Tal como na arquitetura, onde o corte revela uma leitura analitica do
edificio, o fravelling |ateral proporciona uma leitura do espaco a medida que cada plano é revelado a partir

do movimento de camara.

0 travellinglateral transforma o espaco numa sucessao de planos interligados, organizados pela linearidade

do movimento de cdmara, mas simultaneamente desconstruidos pela fragmentacao temporal e visual.

2 ROSMANINHO, Jodo. “Subcapitulo 1.2: Seccao, Movimento II: o corte” in “Montagem e Cidade. Lisboa no
Cinema”. pag.141



CAPITULO II

Travelling no Cinema de Wes Anderson
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2.1. Ferramentas teoricas

Para estabelecer esta investigacédo, assim como a sua necessidade/pertinéncia, é essencial contextualizar
o0s estudos tedricos e projetuais ja desenvolvidos e que tentam explorar a relacao entre espaco arquitetonico
e narrativa cinematografica, abordando o espaco como contributo para a experiéncia estética e emocional
do espetador. A construcao desta dissertacao assenta em uma selecao de livros e trabalhos criticos e
tedricos que analisam diferentes topicos fundamentais a investigacao. Estes autores e obras oferecem uma
visdo aprofundada sobre questdes que serdo desenvolvidas ao longo deste estudo, desde a andlise de
conceitos base do cinema, como o papel do movimento de cdAmara na exploracdo espacial a relacao entre

arquitetura e espaco.

0 livro “Modos de ver” (2002) de John Berger ¢ uma referéncia fundamental para a analise da visao
enquanto instrumento interpretativo e narrativo. Berger oferece uma abordagem analitica sobre imagens
estaticas, - pinturas a dleo - explorando como a percecao visual € moldada pela posicdo do observador no
tempo e no espaco. Wes Anderson, através da imagem em movimento, explora a composicdo do plano
que, por sua vez, se transforma no tempo e no espaco. Este ponto de vista é particularmente relevante
para a investigacdo da relacao entre a arquitetura e cinema, pois a visdo contribui para compreender como
0S espacos arquitetdnicos, tal como as obras de arte, podem ser lidos e experienciados de maneiras

distintas, dependendo da posicdo e do movimento do observador.

Berger argumenta que, com o aparecimento da fotografia, a percecdo da imagem sofreu uma
transformacao. A imagem deixou de ser exclusivamente um ponto estatico alterando-se em funcéo do
posicionamento do observador, como nas obras a pintura a 6leo. A fotografia e, mais tarde, o cinema,
subverteram este paradigma, permitindo que as imagens em movimento determinassem a perspetiva para
o observador. Como Berger explica: “A perspetiva faz do olho o centro do mundo visivel. {...) O mundo
visivel é organizado para o espectador como, noutro tempo, se pensou que o Universo estava organizado
em funcao de Deus.”® Esta ideia de que a composicao, o espaco e a visdo convergem para o olhar do

observador é o ponto para compreender como o cinema manipula a experiéncia visual do espetador.

Com base nas ideias de Berger, pode-se argumentar que as obras de Wes Anderson utilizam a composicdo
de forma a dirigir a atencao do espectador, nao apenas através do movimento da camara, mas também
pela combinacao dos elementos no enquadramento. Através desta abordagem a narrativa é reforcada, pois
a disposicao dos objetos e a geometria dos espacos tornam-se tao essenciais quanto a propria historia. A
nocdo do espaco como um agente narrativo é reforcada pela ideia de Berger, segundo a qual “(...) em vez

de se dirigir para o exterior, sdo as aparéncias que vém para dentro.”* Ou seja, a realidade representada

* BERGER, John. “Capitulo 1" in “Modos de Ver: Arte e comunicacdo”. pag.20
» BERGER, John. IDEM. pag.20

35



na tela ndao é uma coépia fiel do mundo exterior, mas uma realidade que é filtrada, moldada e

recontextualizada pela viséao do observador.

As composicdes das imagens, nas obras de Anderson, sdo construidas de modo que o observador sinta
um total controlo visual. A visao nao se limita a uma simples rececao passiva de estimulos visuais, ela
transforma a realidade e oferece uma nova camada de entendimento sobre a narrativa. A maneira como
Anderson estrutura os seus planos, 0s posicionamentos das camaras e a escolha dos elementos visuais
nas suas obras ndo sdo acidentais. Cada detalhe é uma parte de um processo da construcao da realidade
cinematografica, em que a visdo do espectador é convidada a reinterpretar o que vé, a refletir sobre a

relacao entre o visivel e o invisivel e a relacao entre o espaco fisico e o seu significado.

Posto isto, a percecao visual, nas obras de Wes Anderson, é um processo de interpretacdo continuo, em

que o olhar do espectador é constantemente moldado pela composicao da imagem.

Para a analise dos conceitos/ferramentas fundamentais do cinema, o livro “As Licdes do Cinema” (2007)
de Jodo Mario Grilo, oferece uma abordagem pedagdgica, onde o autor apresenta a léxico do cinema como:
campo-contracampo, enquadramentos, tipos de planos, movimentos de camara (que inclui o favellinge o

panorama), entre outros. Esta obra literaria constitui uma base tedrica para a analise do cinema.

A importancia deste livro reside na compreensao das ferramentas cinematograficas, permitindo perceber
como estas operam a nivel técnico. No contexto da analise da cinematografia de Wes Anderson, esta base
teodrica permite identificar e compreender as ferramentas que estruturam as suas obras. O conhecimento
destas técnicas, ajuda a observar de que forma Anderson utiliza, transforma ou até subverte as convencdes

cinematograficas, moldando-as ao seu estilo/linguagem.

Por exemplo, o campo-contracampo, como definido por Grilo, ¢ uma técnica de montagem que visa criar

uma continuidade visual ao alternar planos.

“Sendo 0 campo a porcao de espaco filmico incluido no enquadramento, o contracampo é
uma porcao do espaco equivalente, no mesmo lugar e na mesma acao, obtido pela rotacdo
da camara sobre o seu eixo, num angulo aproximado aos 180°.”#

Esta técnica contribui para a construcao de um espaco imaginario que liga, por exemplo, os olhares e as
acoes das personagens de forma coerente que permite ao observador imaginar a relacao espacial entre os

elementos do enquadramento.

» GRILO, Jodo Mario. “1.* -2.% Licbes” in “As Licoes do Cinema. Manual de Filmologia”. pag.16



Img.21- “The Royal Tenenbaums” (2001) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 16:09 - 16:24

No cinema de Wes Anderson, o campo-contracampo é frequentemente reinterpretado, embora mantenha
o principio de continuidade espacial, Anderson frequentemente subverte a ideia de um espaco imaginario
naturalista, substituindo-o por uma composicdo cenografica simétrica. O foco recai na organizacdo dos
planos. Por exemplo, quando as personagens se encontram num dialogo, sao muitas vezes ‘frontalizados’,
(como se a projecao delas se tratasse de um alcado) isto €, as personagens interagem diretamente com o
observador (imagem 21). Esta escolha insere o espectador num universo visual controlado, onde a
continuidade do espaco existe, mas a composicdo grafica do enquadramento torna-se o elemento

predominante. Assim, a continuidade espacial é preservada, mas moldada segundo a sua linguagem.

A base teorica apresentada por Jodo Mario Grilo proporciona uma compreensao das ferramentas base da
linguagem cinematografica, permitindo interpretar as escolhas estilisticas de Wes Anderson como variagdes

criativas.

Desta forma, o livro “Qu’est-ce que le cinema” (1967) de André Bazin, explora a esséncia do cinema como
arte capaz de captar a realidade. Bazin destaca que o cinema transcende a reproducao estatica de imagens,
integrando movimento e duracédo, o que o aproxima de uma experiéncia sensorial completa do espaco.
Esta perspetiva é relevante para a relacdo entre o cinema e arquitetura, dado que ambas trabalham com a

percecao e interpretacao do espaco.

Bazin argumenta que a mise-en-scéne no cinema nao é apenas um elemento decorativo, mas uma

linguagem em si mesmo, capaz de revelar relacdes espaciais entre as personagens e 0 espaco.
“A composicao da imagem, (...) forca a revelar a profundidade estrutural” *

Nas obras de Wes Anderson, a mise-en-scéne construi as narrativas. O uso de ferramentas de composicao
como - a simetria, cor, movimento, entre outros - criam uma composi¢ao visual narrativa. Por exemplo,
em “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004) a escolha da palete cromatica reforca a tematica da
narrativa: o0 ambiente maritimo (imagem 22). A palete predominante de azul e amarelo esta presente nos

uniformes da tripulacao, nos cenarios do navio Belafonte e em outros elementos visuais. Desta forma, a

% BERGER, John. “Capitulo 2" in “Modos de Ver: Arte e comunicacdo”. pag.27, traducéo livre da autora.
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mise-en-scéne em Anderson é uma extensao da narrativa, capaz de transportar o espectador para o

universo visual da obra.

A atencao ao detalhe na mise-en-scéne nas obras de Wes Anderson reflete a ideia de Bazin de que o cinema
pode revelar profundidades estruturais. Ao criar um ambiente visual que reforca os temas narrativos ao
transformar cada enquadramento num ‘quadro vivo'. O espectador é envolvido ndo apenas pela histéria,

mas pela forma como ela é visualmente transmitida.

Img.22- “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004) Wes Anderson [Dir]; Minuto: 1:35:03

Por fim, para compreender a intersecdo entre espaco arquitetonico e narrativa cinematografica, é
necessario explorar como o espaco pode evocar emocdes. O livro “The Architecture of Image: existential
space in cinema.” (2007) de Juhani Pallasmaa, apresenta uma analise sobre a capacidade do espaco,
enquanto entidade projetada, de ir além da funcionalidade e de se tornar um veiculo de expressao
emocional. Esta obra literaria é uma base teodrica para compreender o trabalho de Wes Anderson, onde o

espaco cinematografico € uma extensao visual da narrativa e das emocdes das personagens.

Pallasmaa afirma que “As possibilidades de expressao arquitetdnica ndo estdo limitadas pelo tamanho e
escala¥.” Isto é, que o impacto do espaco arquitetonico nao depende da escala, mas da sua capacidade
de comunicar emocoes. Por exemplo, o hotel, do filme “The Grand Budapest Hotel” (2014), é representado
a partir de uma maquete com paletes cromaticas distintas que diferenciam os periodos temporais (imagem
23 e 24). Esta simplificacao visual ndo diminui o impacto emocional, pelo contrario, ele intensifica o espaco
enquanto reflexo de uma era em decadéncia (pos-guerra) e das memorias nostalgicas deum periodo de

maximo fulgor. Assim, o espaco funciona como uma extensao da narrativa.

“A arquitetura de hoje raramente entra no dominio da poesia ou no mundo das imagens inconscientes”*

7 PALLASMA, Juhani. “Cinematic Minimalism. Alfred Hitchcock: Rope” in “The Architecture of Image. Existential

Space in Cinema”. pag.41, traducao livre da autora.
= PALLASMA, Juhani. “The Poetics of Image. Andrei Tarkovsky: Nostalghia” in “The Architecture of Image.
Existential Space in Cinema”. pag.91, traducao livre da autora.



Anderson subverte esta ideia ao utilizar os espacos (cenarios construidos) em veiculos emocionais, capazes

de despertar ao espectador memorias, nostalgia e emocdes inconscientes.

P AR Traon i

Img.23- “The Grand Budapest Hotel” (2014) Img.24- “The Grand Budapest Hotel” (2014)
Wes Anderosn [Dir]; Minuto: 03:33 Wes Anderosn [Dir]; Minuto: 03:24

A frase de Tadao Ando, retirada do livro de Pallasmaa, apresenta uma visdo sobre a relacdo entre a

funcionalidade e a expressividade na arquitetura.

“Acredito que a arquitetura deve ser desvinculada da sua funcao depois de garantida a sua
base funcional. Em outras palavras, quero primeiro ver até onde a arquitetura pode explorar
a funcao, mas, apds essa base estar estabelecida, quero ver até onde a arquitetura pode
desassociar-se da funcao”

Ando argumenta que, apos garantir que a arquitetura cumpre as suas funcdes utilitarias, é essencial que
esta supere a funcionalidade para explorar o potencial como meio de expressao artistica e emocional. Este
posicionamento parte de uma base pragmatica — assegurar a funcionalidade — mas propde um afastamento

consciente do utilitarismo como objeto Unico.

Img.25- “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004); Wes Anderson [Dir]; Minuto: 14:54

Esta ideia encontra uma ressonancia na forma como Anderson projeta 0s seus cenarios. Por exemplo, 0
navio Belafonte da obra “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004) é apresentado como um corte
transversal, o navio abandona qualquer realismo funcional, e transforma-se numa ferramenta visual que
permite ao espectador explorar simultaneamente diferentes compartimentos e as interacdes entre as

personagens (imagem 25). Embora a funcdo base represente um navio habitado e utilizado para expedicdes

» Tadao Ando. APUD. PALLASMA, Juhani. “Cinematic Minimalism. Alfred Hitchcock: Rope” in “The Architecture of
Image. Existential Space in Cinema”. pag.62, traducéo livre da autora.
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maritimas, Anderson afasta-se dessa base para explorar o potencial expressivo do espaco. A composicao
cenografica revela as relacdes emocionais, e narrativas entre as personagens ao conferir uma dimensao

que vai além da sua logica.



2.2. Ferramentas Praticas

A percecao do espaco no cinema, tal como na arquitetura, assenta fundamentalmente na visdo®, mas no
cinema, a sua manifestacdo é explorada através do movimento. Para além da construcdo de décors, esta
experiéncia espacial é influenciada por ferramentas cinematograficas, como o movimento de camara,

nomeadamente o fravelling.

No cinema, o espaco é representado e compreendido nao s6 como um contexto, mas como uma dimensao
mutavel, configurada pela perspetiva visual e pela temporalidade. A camara, enquanto ‘olho’ do observador,
torna-se o mediador essencial na articulacao visual. Por exemplo, através do fravelling o realizador

consegue moldar a percecao do observador, ampliando ou contraindo o espaco.

O fravelling tem a capacidade de explorar diferentes relacdes espaciais. Pode revelar profundidade
(fravellingfrontal), criar uma sensacéo de imersdo ao acompanhar uma personagem lateralmente (#avelling
lateral) ou ainda criar transicoes entre andares de um edificio (fravellinghibrido). Esta ferramenta organiza
a percecao visual do espaco, como também cria uma ilusdo de movimento e de envolvimento fisico com o
espaco cénico. Os diferentes tipos de #ravelling - frontais, laterias e hibridos (que combina transicoes
verticais e horizontais) - determinam a forma como o espaco é apresentado e experienciado pelo
observador. Ao longo desta dissertacdo, analisaram-se cineastas e os respetivos #avellings que utilizam
nos seus projetos, contudo, Wes Anderson, destaca-se na forma como utiliza essa ferramenta como um

elemento visual da narrativa e como mecanismo de imersao no espaco.

Wes Anderson, realizador norte americano, é conhecido pela sua singularidade cinematografica,
caracterizando-se por uma linguagem visual Unica. A forma como Anderson utiliza elementos visuais - cor,
composicao, maquete e movimento — sobrepuja a funcao decorativa, tornando-se uma ferramenta na
construcao e comunicacdo da narrativa. A cor, por exemplo, é utilizada para guiar o observador na leitura

do tempo e do espaco.

Img.26- “The Grand Budapest Hotel” (2014); Wes Anderson [Dir];

“ URBANO, Luis. “Discurso Directo: A percepcado do espaco” in “Histdrias Simples”. pag.119
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No filme “The Grand Budapest Hotel” (2014), a cor desempenha um papel fundamental na diferenciacao
das diferentes linhas temporais do filme - a atualidade; 1985, 1968 e 1932 (imagem 26). A escolha das
mesmas, nao so se alinha com o periodo histérico retratado, mas também sublinha a excentricidade e o
estilo visual. A palete de cores ndo sé contribui para essa diferenciacdo temporal da narrativa, como
também é usada de forma simbolica para representar a divisao social e as tensdes politicas que permeiam

a narrativa.”

A composicao, por sua vez, caracteriza-se pela simetria, pontos de fuga e o enquadramento centralizado.
Estes elementos, que sdo bastante comuns no nosso trabalho enquanto arquitetos, conferem uma
sensacao de ordem, de organizacdo espacial. No entanto, ¢ na interacdo entre escolhas formais e o
movimento que o espaco cinematografico de Anderson é construido. No filme “Moonrise Kingdom” (2012),
quando Sam (interpretado por Jared Gilman) e Suzy (interpretada por Kara Hayward) se encontram em
lados opostos de um campo (imagem 27), a simetria é construida através da composicdo do
enquadramento. Ambas as personagens sao posicionadas em extremos opostos da imagem, equilibrando
visualmente o espaco. Cada um ocupa um lado do quadro, uma composi¢cdo espelhada que divide o
enquadramento em duas metades distintas. O espaco rural que se estende entre eles atua como um eixo

central da composi¢éo.«

Img.27- “Moonrise Kingdom” (2012); Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 20:22 - 21:15

Tal como vimos anteriormente nas obras de cineastas como Alfred Hitchcock e F.W.Murnau, que
frequentemente recorriam a cenarios construidos para controlar todos os aspetos do espaco e da luz,
Anderson utiliza também a mesma ferramenta para materializar o seu estilo visual. Por exemplo, no filme
“The Grand Budapest Hotel” (2014) o alcado do hotel que vemos na narrativa €, na realidade, uma maqueta

- desenhada por Adam Stockhausen - que facilita o controlo total sobre a representacao do espaco.

No filme “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004), Anderson utiliza um modelo em escala real (1:1) do
submarino “Belafonte” desenhado por Mark Friedberg, que permite uma interacao fisica entre as

personagens e o espaco cenografico. Este modelo funciona como um cenario navegavel que facilita os

“ Artigo eletrénico obtido em https://www.youtube.com/watch?v=XFKkk_JvQR8&t=1s
= Artigo eletronico obtido em https://www.youtube.com/watch?v=g-XoLPmZZI4&t=3s



movimentos de camara continuos com transicdes verticais e horizontais (fravelling hibrido). Outra obra na
qual Anderson utiliza um modelo em escala 1:1 é a curta-metragem “Poison” (2023) desenhado por Adam
Stockhausen (imagem 28). No inicio da narrativa, a casa onde decorre a acao ¢ representada em escala
real e funciona como um espaco cenografico em constante movimento devido ao facto de a parede de

alcado se mover, proporcionando uma exploracao do interior da casa.

Img.28- “Poison” (2023); Wes Anderson [Dir]; Duragdo do movimento: 0:54 - 1:08

O movimento, particularmente o fravelling constréi e apresenta o espaco cinematografico de Wes
Anderson. Este tipo de movimento nao sé conecta diferentes espacos de forma continua, como também
estabelece uma relacao entre os elementos do espaco, as personagens e o observador. Por meio do
travelling, Anderson cria uma experiéncia de descoberta espacial, onde o observador explora 0s cenarios
como se fossem cortes transversais em movimento, uma abordagem que ressoa com a pratica

arquitetonica.

0 travelling, enquanto ferramenta cinematogréafica, estabelece uma relacdo intrinseca com os principios e
ferramentas do ambito da arquitetura, explorando a forma como esta técnica se manifesta na
cinematografica de Wes Anderson, tornando-se um elemento de comunicacao visual que integra a narrativa

arquitetonica no cinema.
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2.3. Deambulacoes

O movimento de camara na visdo de Wes Anderson é também uma deambulacdo. Em certa medida,
apresenta uma ligacao intrinseca ao modo cursivo como o espetador se orienta no espaco cinematografico,
semelhante a interacao entre o utilizador e o espaco arquitetdnico. O movimento de cdmara nao é apenas
um deslocamento mecanico ou geométrico, mas uma atividade intencional, que reflete a ‘motilidade’ da
consciéncia humana no espaco vivido. No ecra, a cdmara ndo é percebida como um observador passivo,
mas como um participante anonimo, uma presenca “Outra”*, que guia o espectador através do espaco
narrativo. Este movimento ressoa com a forma como exploramos e habitamos o espaco, este transforma o

espaco cinematografico numa experiéncia vivida e habitada.

“(...) 0o movimento de camara nao é compreendido ou experienciado como um movimento
dentro de um espaco geométrico, mas sempre como uma atividade incorporada, (...) 0
movimento de camara € visto como algo natural e aceite sem questionamento, porque é tao
natural para n6s quanto o nosso préprio movimento fisico no espaco.”«
Na arquitetura, orientacdo e deambulacdo espaciais sdo definidas por elementos que estruturam o
percurso, como corredores, aberturas e transicdes entre espacos. No cinema, o movimento de camara

desempenha esse papel, este orienta o olhar do espectador e cria uma continuidade fluida que reforca a

narrativa.

Assim, no cinema de Wes Anderson, a camara assume-se como uma presenca ativa qua habita o espaco
cénico. Este efeito aproxima-se de uma abordagem arquitetonica, onde a organizacdo e 0 movimento no

espaco funcionam como ferramentas para a construcao e comunicacao de uma narrativa visual.

0 movimento de camara nas obras de Anderson distingue-se pela precisao e intencionalidade que funciona
como uma extensao das qualidades arquitetonicas que caracterizam os espacos cénicos. Este movimento
cria uma sensacdo de continuidade na narrativa, enquanto enfatiza a relacdo entre as personagens e o

espaco, tornando-se uma entidade que molda a experiéncia visual do espectador.

Ao articular os elementos visuais - iluminacao, textura dos materiais, distribuicao do espaco, entre outros
- Anderson subverte o papel da arquitetura, que deixa de ser apenas um pano de fundo e se torna numa
personagem ativa. O fravelling, amplifica este efeito ao sugerir uma continuidade e conexao entre os varios

fragmentos do espaco, onde as historias se revelam através da propria composicdo arquitetdnica.

Através de movimentos laterais, frontais ou/e verticais, a cdmara explora a relacdo entre espacos e

personagens, frequentemente expondo detalhes que contribuem para a compreensao da narrativa. A

 Vlivian Sobchack, APUD. NIELSEN, Jakob Isak. “Subcapitulo 1.9: Phenomenology and The Camera Movement
Effect” in “Camera Movement in Narrative Cinema”. pag.54
“Vivian Sobchack, APUD. NIELSEN, Jakob Isak. IDEM. pag.54, traducéo livre da autora.
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composicao arquitetonica €, assim, revelada de forma sequencial, como se o espectador estivesse a
percorrer um edificio ou a seguir o movimento natural de um habitante. Desta forma, o fravelling nao
apenas conecta fisicamente os espacos, mas também sugere uma continuidade entre elementos narrativos,
na qual, a arquitetura ndo é apresentada como um elemento estatico, mas como um componente em

movimento.

Nas obras de Anderson, o fravelling manifesta-se a partir de uma continuidade espacial e temporal, onde a
arquitetura e o movimento refletem a organizacao espacial da obra. No capitulo |, abordou-se alguns tipos
de travellings e a forma como cineastas do séc. XX utilizam esta técnica cinematografica para criar
significados nos seus projetos. Cineastas como Hitchcock e Kubrick empregam esta deambulacao para,
através do movimento da camara, explorar temas como orientacao, percurso, escala e corte/seccao. Wes

Anderson, de forma semelhante, utiliza os mesmos tipos de #ravellings.

Img.29- “Fantastic Mr. Fox” (2009) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 1:13:40 - 1:13:57

O travelling frontal utilizado por Hitchcock em “North by Northwest” (1959) e Kubrick em “A Clockwork
Orange” (1972) (imagem 17 e 18), funciona como um mecanismo de orientacéo espacial, sendo composto
por um campo contracampo - ho campo, vemos o veiculo e os seus ocupantes, e no contracampo, surge
a estrada a frente. Este movimento de camara organiza o espaco e conduz o espectador ao longo de um
percurso que reforca a ideia de deslocamento. Anderson, em “Fantastic Mr. Fox” (2009) (imagem 29),
utiliza o0 mesmo mecanismo cinematografico para intensificar a ideia de lugar e direcdo. Nesta cena, Mr.
Fox (interpretado por George Clooney), juntamento com o seu filho Ash (interpretado por Jason
Schwartzman), o sobrinho Kristofferson (interpretado por Eric Chase Anderson) e Mole (interpretado por
James Hamilton), preparam-se para resgatar a familia de Mr. Fox e outros animais capturados pelos
agricultores Boggis (interpretado por Robin Hurlstone), Bunce (interpretado por Hugo Guinness) e Bean
(interpretado por Michael Gambon). O fravelling frontal em “Fantastic Mr. Fox”, também conduz o
espectador por um trajeto linear, ilustrando a continuidade e a organizacao do espaco cénico, a partir de

uma sequéncia de momentos espaciais e temporais.



Por sua vez, o travelling lateral, utilizado por Kubrick nas obras “A Clockwork Orange” (1972) e “The
Shining” (1980) explora o sujeito e 0 ambiente construido, mas também estabelece uma narrativa visual
que desmantela a percecao do espaco. O fravelling lateral permite que o espectador se desloque pelo

espaco cénico.

Img.30- “Asteroid City” (2023) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 52:16 - 54:55

Wes Anderson, recorre ao travellinglateral de forma semelhante. Na obra “Asteroid City” (2023), Anderson
utiliza o travelling lateral para explorar os espacos cenograficos (imagem 30). Esta cena representa os
bastidores do teatro onde decorrem os ensaios da peca que da origem a narrativa principal do filme, o

movimento de camara segue o diretor da peca Schubert Green (interpretado por Adrien Brody).

No contexto do cinema, o #ravellinglateral pode ser uma analogia ao corte/seccao arquitetdnico, na medida
em que permite desmontar o espaco construido e revelar a sua organizacao interna. Tal como a sec¢do na
arquitetura expde a estrutura e a hierarquia dos elementos no espaco, o fravelling lateral desenha uma

narrativa visual. Este movimento de camara enfatiza a continuidade entre os diferentes espacos cénicos.

O fravelling na cinematografia de Wes Anderson nao se limita as suas longas-metragens, mas também se
manifesta em ilustracdes, publicidades e curtas-metragens. Estas formas alternativas permitem que o
cineasta mantenha a sua assinatura estética e a relacao intima entre espaco e narrativa, explorando novos
formatos visuais e narrativos que reforcam a continuidade do seu estilo cinematografico. A mesma precisao
e intencionalidade que caracterizam os seus filmes estdo presentes nestes outros suportes a experiéncia

visual igualmente imersiva e coerente com a sua abordagem unica a narrativa e ao espaco.

Por exemplo, publicidade intitulada “MONTBLANC |'100 Years of Meisterstiick” (2024), que representa a
comemoracao dos 100 anos da caneta Meisterstiick de Montblanc, encontramos trés personagens
(interpretadas por Wes Anderson, Jason Schwartzman e Rupert Friend) que narram a histéria da caneta

como também as suas caracteristicas e potencialidades.
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The Mont Blanc Observatory, Let's make our way Up to the wrifing room,
high mountain library " shall we?

Img.31- “MONTBLANC |'100 Years of Meisterstiick” (2024) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 0:47 — 1:15

Nesta publicidade (imagem 31), o #ravelling lateral é utilizado como uma ferramenta narrativa que
proporciona uma perspetiva sequencial da histéria e das caracteristicas da caneta Meisterstick,
contextualizando-a dentro do legado da marca Montblanc. Desde a sua criacdo em Hamburgo, em 1924,
até as suas caracteristicas e design, como a estrela branca que simboliza o pico nevado do Mont Blanc.
Neste plano de sequéncia, a analogia de corte/seccao é revelada através da transicdo entre trés locais
construidos, que representa a continuidade espacial e temporal entre os diferentes espacos

cinematograficos.

No campo cinematografico, o conceito de fravellinghibrido que combina transicdes verticais e horizontais,
¢ exemplificado na obra de Alfred Hitchcock “Rear Window” (1954), onde a cdmara se desloca de forma
livre entre diferentes planos, estabelecendo uma continuidade entre o observador e o espaco narrativo. Wes
Anderson na curta-metragem “Castello Cavalcanti” (2013), produzida para a Prada (imagem 32), utiliza o

uso de transicdes verticais e horizontais para explorar o cenario de uma vila ficticia italiana.

Img.32- “Castello Cavalcanti” (2013) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 0:23 - 0:41

O travelling hibrido guia o espectador através do ambiente cenografico ao ligar diferentes espacos - desde
a praca central até as ruas laterais e aos interiores circundantes - de forma continua. Este movimento de
camara enfatiza a composicao arquitetonica e a textura visual do cenario, como reforca a continuidade
narrativa. Anderson expande a percecao do espaco, transformando o espaco e as personagens numa
personagem ativa que participa na construcao da obra. O #ravelling hibrido, ao articular espacos de forma
simultaneamente horizontal e vertical, contribui para uma experiéncia cinematografica que transcende a

observacao passiva e oferece ao observador uma perspetiva sequencial do espaco narrativo.



Img.33- “Aline” Jarvis Cocker; Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 01:05 - 01:20

Ao longo deste subcapitulo, observou-se como Wes Anderson exemplifica uma versatilidade ao trabalhar
em diferentes formatos, como publicidades, curtas e longas-metragens. Um exemplo significativo desta
versatilidade encontra-se na direcdo do videoclipe “Aline”, de Jarvis Cocker (imagem 33), parte da banda
sonora do filme “The French Dispatch” (2021). Neste video, a camara acompanha a personagem principal
de bicicleta através de movimentos horizontais que exploram a cidade, antes de realizar uma transicao
vertical ao segui-la enquanto desce as escadas do metro, este movimento cria uma continuidade visual que

une diferentes planos.

Da mesma forma que em “Castello Cavalcanti” (2013), Anderson utiliza o #ravelling hibrido para expandir
a percecao do espaco, em “Aline” os movimentos horizontais seguem a personagem enquanto percorre a
cidade e oferecem, ao observador, uma leitura sequencial dos espacos urbanos, enquanto as transicoes
verticais introduzem novas camadas ao cenario, como o interior do metro. Este movimento de camara

transforma o espaco fisico numa extensdo das personagens e num elemento narrativo.

Desta forma, o movimento de camara, no cinema de Wes Anderson, torna-se uma ferramenta que
estabelece um dialogo direto com a pratica arquitetonica. O movimento de cdmara assume-se como
elemento ativo para a leitura cinematografica. A cdmara ndo apenas documenta a narrativa, como revela
as relacdes espaciais e organiza o percurso visual. Mais do que um recurso técnico, o fravellingé um meio
de construcao espacial e narrativo, uma ponte entre o espaco cinematografico e o espaco arquitetdnico.
Este amplifica a experiéncia arquitetdnica, pois ndo s capta a escala e a profundidade do espaco, como
também permite perceber a relacdo entre os diferentes elementos, como corredores, escadas, portas,
janelas, entre outros. Ao acompanhar ou ao mover-se independentemente, a camara proporciona uma

experiéncia de imersdo do espaco.
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CAPITULO III

O espaco em trés longas-metragens de Wes Anderson.
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3.1. Corte transversal

O travelling |ateral é caracterizado pelo movimento da camara em torno de um eixo horizontal, movendo-
se para a esquerda ou para a direita, sem alterar a sua orientacdo em relacéo ao objeto ou espaco. Ao
mover-se horizontalmente ao longo de um eixo, este movimento explora a articulacao de diferentes planos,
isto é, a camara ao passar por diferentes zonas do espaco, como se estivesse a ‘cortar’ de forma

transversal, mostra sucessivas camadas entre diferentes planos.

Em arquitetura, o corte é uma representacao grafica que ‘corta’ transversalmente o espaco construido,
revelando a organizacao interna-externa. O corte permite compreender as articulacdes entre diferentes
niveis, percursos, areas e 0s componentes que estruturam o todo. Ao estabelecer uma analogia com o
corte ou seccao na arquitetura, o fravellinglateral, no cinema, cria um corte em movimento ao conduzir o
olhar do espectador pelo espaco cénico. Esta comparacao é particularmente relevante porque, tal como o
corte arquitetonico revela o interior e as relacdes estruturais do espaco fisico, o fravelling lateral permite
uma leitura continua do espaco cinematografico, na qual transporta o observador através de um percurso

visual onde diferentes elementos e camadas narrativas se desvendam.

No cinema de Wes Anderson, esta ferramenta destaca-se pela precisdo coreografica e pela estética que
explora o espaco em movimento. Nos seguintes planos de sequéncia apresentados, o #ravellinglateral nao
sb organiza 0 espaco cénico em camadas compreensiveis, como também intensifica a experiéncia visual e
narrativa, este cria um dialogo entre 0 movimento e a composicao estatica, semelhante ao impacto visual

e interpretativo do corte/seccao.

Comecemos com a obra “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004), onde se destaca a cena em que a
tripulacdo se reune na casa de Eleanor (interpretado por Anjelica Huston), a ex-mulher de Steve Zissou
(interpretado por Bill Murray), enquanto organizam os preparativos para o préximo documentario. Além de
desempenhar uma funcéo narrativa, esta cena utiliza o fravellinglateral para revelar a configuracao espacial

da residéncia.
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Img.34- “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 36:25 - 36:54
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Este plano de sequéncia (imagem 34), inicia-se com um plano médio (PM), que enquadra um corredor
com profundidade. No centro do corredor (ou no meio do corredor), vemos dois cdes deitados, enquanto,
no lado direito, observa-se uma mulher sentada, e no lado esquerdo encontra-se uma bicicleta encostada
a parede. A camara realiza um panorama, 90° graus para a esquerda, revelando a personagem Klaus
Daimler (interpretado por Willem Dafoe) num plano médio (PM), enquanto organiza o horario do novo
documentario. O movimento de cdmara prossegue num eixo horizontal, para um plano que apresenta mais
profundidade dos espacos, uma personagem encontra-se sentada numa cadeira, num quarto, onde o
enquadramento destaca o espaco e a relacao com a personagem. No seguinte plano observamos um

pequeno estudio, onde outra personagem € vista a ‘preparar’ 0 som.

0 enquadramento transita para um quarto, onde duas personagens interagem, uma delas filma a outra.
De seguida a camara conduz o espectador para a casa de banho, observa-se uma personagem sentada e
encostada ao lavatdrio. Novamente, e em plano médio (PM), observa-se Eleanor Zissou, ex-mulher de Steve
Zissou, a riscar tarefas concluidas pela tripulacao no quadro de organizacéo. O corte transversal, que teve
COMo inicio um panorama, encerra-se com 0 mesmo movimento — a cdmara gira 90° para a esquerda —

que revela a tripulacéo, juntamente com Steve Zissou, a realizar um treino.

A camara, ao mover-se horizontalmente, compde ou representa uma leitura transversal do espaco, expondo
sucessivamente os diferentes compartimentos, suas fungdes e as interacdes entre as personagens. Este
movimento nao so traduz a organizacdo arquitetdnica do espaco, como também reforca a narrativa, ao

destacar as relacOes e tensdes entre as personagens.

O corte transversal (fravelling lateral) tem uma duracéo de 25 segundos, mantendo um ritmo moderado,
para permitir ao espectador compreender 0s espacos e as atividades desempenhadas pelas personagens.
Este ritmo ponderado proporciona o tempo necessario para observar e interpretar os detalhes dos espacos
representados, bem como as acdes especificas de cada personagem nos seus respetivos contextos. A
camara mantém-se ao nivel do rosto das personagens para criar uma relacao de proximidade e intimidade
com o espectador. Este enquadramento permite ndo apenas uma leitura clara das expressdes faciais e dos

gestos, como também estabelece uma ligacao emocional direta com as personagens.

Em “The Grand Budapest Hotel” (2014), destaca-se igualmente o uso do travellinglateral como ferramenta
para explorar a relacao entre as personagens e 0 espaco cénico. A cena em analise ocorre quando Gustave
H. (interpretado por Ralph Fiennes) prepara o quarto para a estadia de Madame D. (interpretado por Tilda
Swinton), a cdmara move-se horizontalmente, permitindo ao observador acompanhar os movimentos da

personagem Monsieur Gustave.



Img.35- “The Grand Budapest Hotel” (2014) Wes Anderson [Dir]; Duracado do movimento de camara: 9:24 - 10:11

Desta forma, o plano de sequéncia (imagem 35) inicia-se com um grande plano (GP), onde observamos a
personagem Monsieur Gustave.H juntamente com a data, 1932, que contextualiza o ano da acao na
narrativa. O enquadramento transita para um plano médio (PM), onde comeca o corte transversal (fravelling
lateral), que situa a personagem no espaco, este oferece uma visdo ampla do espaco onde a acao decorre.
Nesta primeira sequéncia a iluminacao é reduzida. O movimento de cdmara flui por um eixo horizontal para

a direita.

De seguida, Gustave H. desloca-se pelo espaco até a um corredor, enquadrando a acdo num plano médio
(PM). Neste momento, a personagem acende as luzes, abre uma porta e vemos os serventes do Grand

Budapest Hotel a carregar materiais necessarios para preparar a chegada de Madame D.

A sequéncia, num movimento continuo, prossegue até ao quarto principal, por meio de um eixo horizontal
para a esquerda, agora iluminado. Neste espaco, com o enquadramento em plano médio (PM), é enfatizado

a interacéo entre as personagens e 0 espaco.

O corte transversal encerra de forma ciclica, regressando a um grande plano (GP) que foca nos rostos e

expressdes de Gustave H. e Madame D.

A duracao deste movimento de cdmara é de 47 segundos, dos quais 29 segundos correspondem a um
corte transversal (fravellinglateral) que acompanha a deslocacédo da personagem Monsieur Gustave H. pelo
espaco. Durante este periodo, observamos a personagem a deslocar-se com um passo rapido em
preparacado para a chegada de Madame D. O posicionamento da camara, ligeiramente abaixo do centro do
enquadramento, reforca visualmente o deslocamento e o percurso das personagens. O espaco contido,
contribui para a intensificacdo do ritmo que se apresenta mais acelerado ao fravellinglateral do filme “The
Life Aquatic with Steve Zissou”. Contrariamente ao anterior, em que o foco esta na exploracao espacial e
nas relacdes entre as personagens no espaco, aqui, o foco centra-se predominante no

deslocamento/percurso da personagem pelo espaco.

55



Img.36- “The French Dispatch” (2021) Wes Anderson [Dir]; Duracao do movimento de camara: 1:24:38 - 1:25:22

Por fim, o filme “The French Dispatch” (2021) o fravellinglateral conduz, de forma continua, o observador
através de diferentes areas. A cena a analisar ocorre na ultima historia da revista, intitulada “The Private
Dining Room of the Police Commissioner” escrita por Roebuck Wright (interpretado por Jeffrey Wright)
retratando os instantes finais de um plano para resgatar o filho do Comissario, Gigi (interpretado por

Winston Ait Hellal).

O plano de sequéncia (imagem 36) inicia-se com um plano médio (PM), apresentado a preto e branco, que
enquadra uma sala despojada com um sofa posicionado ao centro e uma guitarra repousada no lado direito.
Poucos instantes depois, uma personagem entre no enquadramento o Kidnapper, Joe Lefevre (interpretado
por Edward Norton) e comeca a tocar guitarra. O movimento de camara (fravelling lateral), inicia-se num

eixo horizontal para a direita.

De seguida, o corte transversal apresenta cinco espacos distintos, cada um deles explorado através do
mesmo enquadramento e movimento de camara. O primeiro espaco, captado em plano médio (PM),
mostra um grupo de personagens a jogar cartas, identificado como “Dutch Masterminds”. Este ambiente
¢ caracterizado pela presenca de uma mesa, posicionada mais para o lado esquerdo, e 0 movimento de

camara revela um conjunto de escadas.

0 segundo espaco, também em plano médio (PM), € uma cozinha onde duas personagens se encontram
sentadas em lados opostos da mesa central, apresentados como “Pair of Hooligains”. O travelling lateral

introduz um terceiro espaco, onde se encontra uma terceira personagem encostada a parede direita.

O proximo local, também em plano médio (PM), retrata uma casa de banho, com duas personagens
femininas, referidas como “Junkies”, Estas encontram-se posicionadas em lados opostos — uma encostada

a parede do lado esquerdo, enquanto a outra se apoia na parede do lado direito.

Por fim, o ultimo espaco é caracterizado como um corredor, que culmina na visualizacdo de uma porta,
onde o filho do Comissario estd mantido como refém. Este momento final do corte transversal enquadra a
porta de forma centralizada no enquadramento, sendo seguida por uma transicado do movimento de cdmara

para um fravelling frontal, que num eixo linear, avanca em direcao a porta.



A duracao deste movimento de camara de 44 segundos, dos quais 42 segundos correspondem ao corte
transversal (fravelling lateral) que conduz o observador através dos espacos apresentados. Durante este
periodo, o ritmo da cena mantém-se relativamente moderado, lento, para permitir ao espectador observar

as caracteristicas espaciais de cada espaco como as interacoes das personagens.

O posicionamento da camara encontra-se centrado o enquadramento, ligeiramente préximo das
personagens, o que reforca a observacao dos seus comportamentos e gestos. Este enquadramento e ritmo
pausado sublinham o foco na exploracdo espacial e nas relacdes entre as personagens no espaco, uma
abordagem que remete para o estilo visual da imagem 34. Porém, este plano de sequéncia, difere, visto
que representa uma apresentacdo da local onde o filho do comissario se encontra refém, ao contrario da
obra “The Life Aquatic with Steve Zissou”, apesar de ser também uma apresentacdo do espaco, as
personagens interagem mais entre elas no espaco. Aqui a atencao centra-se na conexao entre 0s espacos

e na construcao de uma narrativa visual que destaca os ambientes e os seus ocupantes.

57






3.2. Corte perspético

O travellingfrontal é caracterizado pelo movimento da camara linear ao longo de um eixo, em direcdo a um
objeto ou espaco, isto €, a camara desloca-se de maneira continua, sem desvios laterias ou verticais. Este
movimento permite que o observador sinta a progressao ou a aproximacdo em direcdo a um determinado
lugar ou elemento dentro do espaco. No contexto cinematografico, o fravelling frontal, pode ser utilizado
para destacar um objeto, um elemento ou até mesmo uma personagem na narrativa, como se estivesse a
avancar fisicamente através do espaco. A profundidade é explorada através do movimento continuo da

camara ao longo de um eixo linear em direcao a um ponto.

Quando aplicada a arquitetura, o fravellingfrontal, pode ser interpretada como uma analogia ao percurso
fisico dentro de um espaco e a um corte perspético. O corte perspético, no ambito da arquitetura, € uma
técnica de representacdo grafica que combina a precisdo do corte/seccado com a profundidade
tridimensional da perspetiva. Enquanto um corte transversal apresenta uma visao bidimensional, o corte
perspético permite uma leitura sobre a organizacdo interna do espaco e a sua profundidade de forma

tridimensional.

A profundidade, em ambos os casos, transforma a representacao do espaco. No fravelling frontal, essa
profundidade é reproduzida através da ideia de progressao e proximidade com o objeto. No corte perspético,

a profundidade permite que o observador compreenda o espaco e a sua volumetria.

No cinema de Wes Anderson, esta ferramenta ndo apenas construi a narrativa, mas também explora o
espaco através da ideia de percurso. Nas obras analisadas no Capitulo |, esta técnica é representada por
meio de um veiculo, que simboliza a direcdo do movimento e reforca tanto a ideia de deslocamento fisico
como a conducao visual do observador a um destino ou ponto especifico. Nos seguintes planos de
sequéncia apresentados, o fravelling frontal combina o movimento linear continuo com a profundidade

espacial, evidenciando a relacao entre o percurso e o0 espaco.

Img.37- “The French Dispatch” (2021) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 38:24 - 38:34
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Por exemplo, no plano de sequéncia da imagem 37, o corte perspético (fravellingfrontal) reforca a ideia de
percurso com a profundidade espacial. Esta cena representa um conflito, entre duas personagens - o
prisioneiro/artista Moses Rosenthaler (interpretado por Benicio del Toro) e o curador de arte Julien Cadazio

(interpretado por Adrien Brody) — sobre uma sequéncia de obras, pintadas numa parede de betao.

Este plano de sequéncia inicia-se com um grande plano (GP), onde observamos as personagens Julien
Cadazio e Moses Rosenthaler (num shot reverse shot). O enquadramento transita para um plano médio
(PM), onde comeca o corte perspético (fravellingfrontal), que situa a personagem no espaco. A acdo decorre
com Moses a perseguir Julien, numa cadeira de rodas, por um espaco amplo onde Moses tem exposto as
suas obras de arte. As personagens que se encontram nesse espaco afastam-se quando o movimento por

parte de Moses numa cadeira de rodas, comeca.

Este movimento de camara, com a duracdo de 10 segundos na qual acompanha o movimento das duas
personagens, reforca a velocidade da acdo e o caracter urgente de uma perseguicdo. O ritmo acelerado da
cena é intencional, refletindo o caos da ac&o. A curta duracéo intensifica a percecao de desordem do espaco
e das personagens. O posicionamento da camara ligeiramente acima do centro do enquadramento, reforca

a profundidade do espaco e o deslocamento das personagens pelo espaco, aqui, o foco centra-se no

percurso das personagens.

Img.38- “The French Dispatch” (2021) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 6:50 - 7:06

Qutra cena na mesma obra que utiliza a mesma ideia de profundidade do espaco através do fravelling
frontal, embora se diferencia no contexto espacial: enquanto a primeira cena explora a movimento interno
do espaco, esta, representada na imagem 38, explora 0 movimento no exterior urbano, numa rua estreita

circundada de edificios.

A cena retrata um passeio de bicicleta pela cidade ficticia de Ennui-sur-Blasé, conduzido pelo jornalista
Herbsaint Sazerac (interpretado por Owen Wilson). Este momento corresponde ao segmento inicial da
narrativa intitulado “The Cycling Reporter” e utiliza o fravelling frontal para reforcar a relacdo entre o

percurso linear da personagem e a profundidade do espaco urbano.



Este plano de sequéncia inicia-se com um plano médio (PM), onde observamos o jornalista Herbsaint
Sazerac no centro do enquadramento, em movimento, a percorrer uma rua de bicicleta. Rodeado por
edificios de ambos os lados, o enquadramento inicial sugere a profundidade espacial proporcionada pelo
corte perspético (fravelling frontal), enquanto a linearidade da rua reforca a ideia de percurso. O movimento

continuo da camara acompanha o deslocamento do jornalista no espaco urbano envolvente.

No contracampo, o enquadramento altera-se ligeiramente, que permite uma visao mais ampla da estrada
e da bicicleta. Neste momento, a localizacdo muda — no lado esquerdo, continuam visiveis os edificios,
mas no lado direito observamos um muro com um passeio que acompanha a rua. A composicao evidencia
0 movimento descendente do jornalista, com a bicicleta no centro do enquadramento. A interacéo entre o
espaco urbano, o movimento da personagem e o #avelling frontal (corte perspético) reforca a relacéo entre

0 percurso fisico, a continuidade do espaco e a narrativa.

0 movimento de camara, com a duracéo de 16 segundos, acompanha o percurso do jornalista e reforca a
velocidade descendente do movimento ao utilizar um veiculo (bicicleta) como mediador da narrativa visual.
O corte perspético confere profundidade ao espaco ao acentuar a relacdo entre a personagem em
movimento e 0 meio urbano envolvente. O ritmo acelerado do #avelling frontal intensifica a percecao da

velocidade do deslocamento ao lango do plano de sequéncia.

O posicionamento da camara, ligeiramente abaixo do centro do enquadramento e inclinado para cima,
procura evidenciar a verticalidade dos edificios que rodeiam a via. Esta composicao, aliada a profundidade
representada no campo pelo corte perspético, transmite a sensacao de uma via reduzida, caracteristicas
de um espaco urbano compacto. Em contraste, no contracampo, a camara inclina-se ligeiramente para
baixo, o foco centra-se na estrada e para o movimento proporcionado pelo veiculo. Esta mudanca na
orientacdo da camara reforca o ritmo e velocidade do deslocamento, enquanto fornece um foco adicional

a via e ao percurso linear.
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Img.39- “The Grand Budapest Hotel” (2014) Wes Anderson [Dir]; Duracao do movimento de camara: 04:49 - 04:58

O travelling frontal, enquanto ferramenta/técnica cinematografica, ndo apenas realca a profundidade do
espaco e a ideia de percurso, como também traduz a proximidade em relacdo a um objeto ou a uma

personagem, criando, assim, uma conexao visual entre a narrativa e o observador.

No filme “The Grand Budapest Hotel” (2014), esta técnica ¢ utiliza na cena que retrata a década de 1969,
no interior do hotel, para apresentar a personagem Zero Moustafa (interpretado por F.Murray Abraham) a
um jovem escritor (interpretado por Jude Law), que partilha a histdria do concierge Gustave H. (interpretado

por Ralph Fiennes) e os seus dias, como jovem, no Grand Budapest Hotel na década de 1932,

O plano de sequéncia (imagem 39) inicia-se com um plano médio (PM), no qual a personagem Zero
Moustafa, sentado de perfil num pequeno sofa, é apresentada no centro do enquadramento. A camara,
num movimento linear e continuo, aproxima-se em direcdo a Zero Moustafa. A medida que o travelling
frontal se aproxima da personagem, o enquadramento alterna para um grande plano (GP), acentuando a

expressividade da personagem.

A cena corta para um enquadramento frontal de Zero, novamente centrado no enquadramento, repetindo-
se 0 movimento de cdmara que transita de um plano médio (PM) para um grande plano (GP). Por fim, a

camara posiciona-se atras da personagem e repete 0 movimento linear, com a mesma transicao.

Cada corte em cada posicionamento diferente tem uma duracdo de 3 segundos. O propdsito desta
sequéncia nao reside no espaco ou no percurso continuo, mas na personagem e na sua importancia para
a narrativa. A progressao dos planos, alternando os angulos de visdo enquanto mantém a linguagem (a
centralidade e a mesma distancia da personagem) estabelece a relacao da personagem com a narrativa.
0 enquadramento permite uma leitura ampla do espaco, mas o foco permanece na personagem. Para
representar e intensificar essa leitura o posicionamento da cdmara encontra-se centrado no enquadramento

para estabelecer uma relacdo visual entre a personagem (e narrativa) com o observador.



3.3. Axonometria

O travelling hibrido é caracterizado por combinacdes verticais e horizontais do movimento de camara, isto
¢, combina dois tipos de fravelling: o travellingvertical e o travellinglateral. O travellinglateral € o movimento
da camara ao longo do eixo horizontal, por sua vez, o fravellingvertical € o0 movimento da camara ao longo

do eixo vertical.

Ao combinar esses dois tipos de movimento, o #ravelling hibrido permite uma experiéncia mais imersiva do
espaco. Esta combinacdo de movimentos, que alterna ou transita entre dois eixos, proporciona uma visao
mais ampla do espaco e determinado contexto narrativo. A utilizacdo deste movimento de cdmara destaca
a escala, a profundidade e as camadas do espaco, por exemplo, a partir de transicdes entre andares de
um edificio e/ou entre o exterior e o interior. Este movimento cria uma narrativa visual do espaco, que vai

além da representacao estatica do plano.

O travelling hibrido, quando aplicado a area da arquitetura, pode ser entendido como uma analogia a
axonometria. Este movimento de camara, ao articular os eixos verticais e horizontais, remete a logica
tridimensional da axonometria, que também combina diferentes direcdes e camadas para oferecer uma

visao expandida do espaco.

No ambito da arquitetura, a axonometria € uma ferramenta de representacao grafica que projeto um objeto
tridimensional sobre um plano bidimensional. Ao contrario do corte perspético, a axonometria nao possui
um ponto de fuga, as suas variacdes — obliqua, aérea e paralela — distinguem-se pelo angulo de inclinacao

dos eixos, permitem uma leitura das dimensodes e relacdes espaciais.

A analogia entre o fravelling hibrido e a axonometria reside na forma como ambos sistematizam a
compreensao do espaco através da articulacdo de multiplos eixos. Tal como a axonometria combina os
€ix0s para proporcionar uma visao analitica de um elemento, o #ravelling hibrido explora o espaco, a partir
de movimentos combinados nos eixos horizontal e vertical, por camadas com a capacidade de expor o

espaco em profundidade e as relacdes entre diferentes espacos e escalas.

Esta capacidade de explorar o espaco por camadas, permite oferecer diferentes leituras das relacdes
espaciais que compdem um objeto. O movimento continuo da camara no fravelling hibrido, revela
progressivamente cada camada que revela as transicdes e conexdes entre exterior e interior, entre pisos

ou entre volumes distintos. A axonometria apresenta, numa Unica projecao, as varias camadas do objeto.
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Img.40- “The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 47:52 - 49:52

Um exemplo do movimento de camara, #ravellinghibrido, enquanto axonometria, encontra-se na obra “The
Life Aquatic with Steve Zissou” (2004) (imagem 40), cuja cena retrata uma operacdo conduzida pela
tripulacéo liderada por Steve Zissou (interpretado por Bill Murray), intitulada “Operation Hennessy”. Esta
missdo ocorre num laboratorio submerso, propriedade de Hennessy (interpretado por Jeff Goldblum) onde
a tripulacao invade o laboratério para roubar uma tecnologia necessaria para a captura de um tubarao

singular e exclusivo.

0 plano de sequéncia em analise, inicia-se com um plano médio (PM) onde a tripulacdo se encontra reunida
em torno de uma mesa. O centro do enquadramento é dominado por um pequeno computador, cuja sua
funcao é indicar a localizacao do tubarao jaguar. Esta mesa é rodeada por dez membros da tripulacao. A
camara move-se ligeiramente para a frente, num curto eixo linear, e em seguida, realiza uma deslocacao
no eixo horizontal para a direita, com a duracédo de cinco segundos. Neste momento, o enquadramento,
ainda em plano médio (PM), apresenta duas personagens (Steve e a jornalista Jane Richardson) num
didlogo, posicionadas em lados opostos da composicdo — um a direita e outra a esquerda. Apesar de 0
foco estar no didlogo entre as duas personagens o enquadramento mantém a presenca de nove

personagens no fundo da composicao.

Posteriormente, a camara recua ligeiramente e move-se num eixo horizontal para a direita, com a duracao
de quatro segundos. Neste percurso, a camara revela dois espacos distintos separados por uma parede,
onde, no lado esquerdo, podemos observar um grupo de personagens a manter um dialogo. Neste contexto,
Steve Zissou, como figura central, abre uma porta que conduz a uma divisdo adjacente (no lado direito do
enquadramento), equipada com um conjunto de escadas que dao origem ao piso superior. Um dos

membros da tripulacao acompanha o movimento de Zissou.

No piso superior, a camara desloca-se ligeiramente para a frente, num eixo linear, mantendo o
enquadramento em plano médio (PM). Neste espaco, Zissou encontra-se num dialogo com um membro da
tripulacdo. Logo apds a camara movimenta-se novamente, num eixo horizontal para a esquerda, com a
duracao de seis segundos, acompanhando o movimento de Zissou entre divisdes. Nesta sala, o

enquadramento revela dois membros da tripulacdo em torno de uma mesa.



A sequéncia continua com um movimento de camara num eixo horizontal para a esquerda com a duracao
de trés segundos, até ao centro do enquadramento que é dominado por um conjunto de escadas em
caracol. E, a partir deste elemento, a cdmara inicia um movimento sob um eixo vertical. Durante este
movimento observa-se varias personagens a subir as escadas até ao piso superior. Este movimento culmina
com a chegada ao piso superior, onde o plano de sequéncia finaliza em plano médio (PM), com Zissou e

outros membros da tripulacdo a deslocarem-se para o exterior.

DAY 5

OPERATION HENNESSEY
UNDERWATER
SEA-LABORATORY

Img.41- “The Life Aquatic with Steve Zissou” Img.42- “The Life Aquatic with Steve Zissou”
(2004) Wes Anderson [Dir]; Minuto: 46:47 (2004) Wes Anderson [Dir]; Minuto: 46:55

A duracao total do plano de sequéncia tem a duracédo de dois minutos. Este periodo é estruturado com a
utilizacédo variada do #ravelling recorrido a movimentos de transicoes verticais, horizontais e até mesmo
frontais. A duracao desta cena oferece ao observador tempo para compreender a espacialidade das divisdes
e a forma como estas se relacionam entre si. Além disso, este recurso narrativo fornece uma nocéo da

escala e da organizacdo espacial do objeto em analise.

O plano de sequéncia permite que o observador explore o cenario de forma continua, sem cortes, com
movimentos fluidos que destacam a funcionalidade do espaco na acédo. Este equilibrio entre 0 movimento
e a composicao espacial encontra ressonancia com a representacao grafica — axonometria — pois oferece

uma visdo das multiplas camadas, escalas e profundidades de um objeto.
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“Travelling no Cinema de Wes Anderson. Sobre espaco e movimento em trés longas-metragens.” propde
uma analise aprofundada da interacdo entre arquitetura e cinema nas obras de Wes Anderson, com foco
em trés longas-metragens produzidas, realizadas e estreadas entre os anos 2004 e 2021. A partir de um
movimento de camara especifico - o travelling -, pretende-se investigar como o cineasta utiliza e enfatiza o
espaco como elemento narrativo ativo. A analise recorre a uma metodologia que combina estudo da
imagem em movimento, fotografia e ensaios graficos, revelando como a arquitetura/espaco, nos projetos

de Anderson, cria uma comunicacao visual através do movimento de camara

Esta dissertacdo foi estruturada de forma a refletir a linguagem visual de Wes Anderson ao criar uma
composicao tripartida que dialoga diretamente com a estética caracteristica do cineasta. A estrutura desta
investigacao segue a logica de composicao visual presente nas obras de Anderson, isto ¢, procura refletir
a linguagem/estilo caracteristico do cineasta. Tal como Anderson recorre a composi¢des visuais para
estruturar as suas obras, esta dissertacao adota uma metodologia analoga ao adotar uma composicao que

reflete a linguagem visual de Wes Anderson.

A investigacao ¢ estruturada em trés capitulos que se subvidem em trés subcapitulos, numa estrutura que
pretende reforcar a coesdo tematica e metodoldgica. A utilizacao de trés filmes— “The Life Aquatic with
Steve Zissou” (2004); “The Grand Budapest Hotel” (2014) e “The French Dispatch” (2021) - é articulada
com trés tipos de travelling - lateral, frontal e hibrido -, analisados através de conjuntos de trés fotogramas
e dialogando com trés ferramentas de representacdo grafica - corte transversal, corte perspético e

axonometria.

O capitulo | aborda o travelling enquanto instrumento cinematografica, explorando a sua capacidade de
moldar o espaco e a narrativa. A analise recai sobre cineastas como Alfred Hitchcock e Stanley Kubrick, e
0 uso do movimento de camara na construcdo visual e espacial. A escolha destes cineastas resulta da
relacdo comum, com Wes Anderson, na utilizacdo de cenarios construidos, da composicdo visual e na

escolha frequente dos mesmos atores.

Nas producdes de Hitchcock, como “Rope” (1948) e “Rear Window” (1954), os cenarios construidos
tornam-se personagens ativas na narrativa, isto &, o espaco é projetado para influenciar diretamente a
narrativa. Hitchcock usufrui do travelling e do movimento livre da camara, para explorar a continuidade
visual e espacial. Por exemplo, em “Rear Window"” (1954), o patio interior torna-se o centro da narrativa,
onde cada janela e cada espaco sao percorridos pelo olhar do protagonista, criando uma conexao entre
interior e exterior. Em “Rope” (1948), o cenario construido, projetado com paredes moveis, permitiu o uso
do plano de sequéncia para a continuidade visual, transformando o espaco num elemento ativo na
narrativa. Por outro lado, Hitchcock também recorre aos mesmos atores nas suas producdes, como James

Stewart e Cary Grant. Este recurso estabelece uma identidade e continuidade linguistica nas suas obras,
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semelhante ao que se verifica em Wes Anderson, que trabalha com um elenco recorrente como, por

exemplo, Bill Muray, Jason Schwartzman e Tilda Swinton.

Stanley Kubrick e Wes Anderson, por outro lado, partilham uma relacdo no uso da composicao visual
baseada em elementos do ambito da arquitetura. A utilizacao de elementos como cor, simetria, perspetiva
e geometria revela uma abordagem & organizacdo da composicdo da imagem e do espaco. Kubrick, em
“2001: A space Odyssey” (1968), utiliza a simetria para criar ordem espacial, enquanto em “The Shining”
(1980) transfroma os corredores do Hotel Overlook numa experiéncia labirintica e quase opressiva através

do movimento de camara, explorando a continuidade espacial e a tensao emocional da narrativa.

A relacdo entre Hitchcock, Kubrick e Anderson é, portanto, mediada por um entendimento comum da
importancia do espaco e da composicdo no cinema. Hitchcock e Anderson destacam-se pelo uso de
cenarios construidos e a recorréncia de atores que reforcam a continuidade estilistica. Kubrick e Anderson
convergem na aplicacdo de ferramentas visuais do dominio arquitetonico, como a simetria, a cor, a

composicao e a geometria, que organizam e aprofundam a experiéncia espacial cinematografica.

Apos a andlise de cineastas cuja obra permite compreender melhor o favelling como ferramenta
cinematografica, o passo seguinte consiste em identificar os diferentes tipos de fravelling - frontal, lateral
e hibrido — e como estes contribuem para a narrativa e para a leitura do espaco. Entend que cada um
destes tipos de movimento encontram ressonancia com principios base de arquitetura e como, estes,

transmitem conceitos no contexto narrativo.

“(...) quando no cinema assistimos a um travelling, vemos como a perspetiva dos objectos
préximos (...) muda consideravelmente. Esta ‘paralaxe dinamica’ produz uma forte iluséo
espacial que torna o cinema proximo da experiéncia da arquitectura.”*
O travelling frontal, por exemplo, estabelece uma ideia de percurso. O percurso organiza a experiéncia
espacial ao definir trajetos que conduzem o utilizador através de um espaco. Na arquitetura, corredores
criam uma sequéncia logica que direciona o movimento revelando progressivamente o espaco, reforcando
a ideia de direcao e continuidade. Este tipo de movimento ¢é frequentemente utilizado para acompanhar
personagens, muitas vezes em veiculos, e para destacar a relacao entre elas e o espaco envolvente. Quando

associado ao corte perspético, o fravellingfrontal acentua a profundidade do espaco.

O ftravelling lateral, por sua vez, estabelece uma relacdo com a orientacado espacial. Na arquitetura, a
orientacao é utilizada para compreender e explorar o espaco. A organizacdo de elementos como janelas ou
portas, guiam o olhar e proporcionam uma leitura espacial que se transforma a medida que o movimento

de camara se desloca. No cinema, o fravelling lateral revela o espaco de forma sequencial, conforme a

» URBANO, Luis. “Arquitectura em Movimento” in “Histdrias Simples”. pag.82



camara se move ao longo de um eixo horizontal, novos elementos sdo encontrados. Este movimento reflete

a ideia de corte transversal, onde o espaco é apresentado por camadas.

Ja o travelling hibrido, o qual combina movimentos horizontais e verticais, encontra paralelismo com o
conceito de escala e profundidade. O fravelling hibrido, ao explorar transicdes verticais e horizontais,
permite uma leitura completa do espaco. Estes tipos de movimento tém ressonancia com a axonometria,

uma ferramenta de representacéo grafica que articula multiplas camadas num Unico plano.

Assim, o cinema “pode ser usado como método de representacdo. (...) influenciando e alterando as

concepcdes do espaco.”«

Img.41- “The French Dispatch” (2021) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 06:20 — 06:50

Neste ponto, poder-se-a questionar a razao desta investigacao se focar no fravellinge nao em outros tipos
de movimentos ou técnicas cinematograficas. Por exemplo, por que ndo optar pela analise do plano fixo”
(imagem 41), uma ferramenta cinematografica que permite a analise da composicao da imagem, onde a

percecdo do espaco é moldada pela interacdo dos elementos em cena ou 0 movimento das personagens?

E por que nao investigar o0 movimento de cendrio (imagem 42), que tém uma intersecao direta com a
arquitetura? Ao explorar o movimento de um cenario, seria possivel compreender como a arquitetura no
cinema consegue alterar a percecao do espaco a partir de, por exemplo, paredes maoveis, permitindo planos

de sequéncia continuos.

Img.42- “The French Dispatch” (2021) Wes Anderson [Dir]; Duracdo do movimento de camara: 57:49 - 58:06

« URBANO, Luis. “O Cinema no Ensino” in “Histdrias Simples”. pag. 78
“ O plano fixo € uma técnica cinematografica em que a camara permanece fixa. A acdo da narrativa ocorre dentro do

enquadramento.
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Ou ainda, por que ndo explorar o uso de maquetes, sejam elas o proprio cenario em escala 1:1 ou
representacdes em escala reduzida de um espaco? Tanto em escala 1:1 (imagem 43) como em escala
reduzida (imagem 44), as maquetes permitem compreender o espaco no cinema. A maqueta enquanto
ferramenta de representacéo, organiza o espaco. No cinema, esta ferramenta é adotada na criacao de
cenarios e na definicdo do espaco narrativo. Esta abordagem reforcaria a ideia de que a arquitetura e o
cinema, apesar de serem duas artes distintas, estao interligados, contribuindo para a construcéo da

narrativa e para a experiéncia espacial do observador.

Img.43- “The French Dispatch” (2021) Img.44- “The Grand Budapest Hotel” (2014)
Wes Anderosn [Dir]; Minuto: 14:54 Wes Anderosn [Dir]; Minuto: 03:24

A razdo por tras da escolha da analise do fravelling, nas obras de Wes Anderson — que recorre a uma
composicao visual caracteristica de Kubrick e a exploracdo de maquetas e cenarios construidos de
Hitchcock -, repousa na relacao intrinseca entre 0 movimento e a compreensao espacial, que é central
tanto na arquitetura como no cinema. O espaco, enquanto entidade estatica, nao nos oferece a totalidade
da sua compreensao, isto &, “A configuracdo do espaco explica-se com o movimento. Para o compreender
esteticamente temos de o sentir em movimento”.# No cinema, o #ravelling transforma a visdao do
espectador, aproximando-o da experiéncia de habitar o espaco. Assim, 0 movimento de camara revela a
profundidade do espaco como permite ao espectador experiencia-lo de maneira semelhante a forma como
um individuo interage com a arquitetura, ou seja, num movimento continuo que define a sua relagdo com

0 espaco.

Assim, “(...) o que acontece no ‘travelling’ cinematografico contém a emergéncia de uma seccéo
arquitetonica montada em movimento e denotando aspetos filmoldgicos de escala e analogia mas que se

define, desde logo, por ter um sentido proprio.”«

« \olkelt. APUD. URBANO, Luis. “Arquitetura em Movimento” in “Histdrias Simples”. pag.81
» ROSMANINHO, Jodo. “Subcapitulo 1.2: Seccao” in “Montagem e Cidade. Lisboa no Cinema”. pag.138



Apds a analise do #ravelling como ferramenta cinematografica - onde o posicionamento de camara e a
duracéo do movimento contribui para a leitura visual do espaco e da narrativa - e arquitetonica, capaz de
explorar a percecao do espaco a partir de movimentos laterias e/ou verticais, conduzindo o observador
pelo espaco narrativo, surge uma reflexdo sobre a relacdo entre o fravelling e os tipos de planos no

enquadramento.

A dificuldade surge na identificacdo dos tipos de planos presentes nas cenas: este enquadramento sera
plano médio (PM) ou plano geral (PG)? Esta questdo resulta da natureza ambigua de determinados
enquadramentos. O plano médio pode, em certos contextos, ser interpretado como um plano geral,

dependendo da escala do espaco representado e da informacéao visual fornecida.

No caso de um fravellinglateral, o plano médio (PM) expde diferentes camadas do espaco a medida que o
movimento de camara avanca num eixo horizontal, ora para a direita ou para a esquerda.
Progressivamente, estas camadas revelam nova informacao, ampliando a percecao do espaco. No entanto,
se for utilizado um #ravelling frontal, que recua ao longo do eixo longitudinal, obtemos uma visao mais

ampla do espaco, enquadrando-o como um plano geral (PG) que sintetiza a totalidade do espaco.

No final do movimento (#ravellinglateral), surge a mesma questdo. Apos a apresentacao sucessiva de todas
as camadas do espaco, surge a possibilidade de interpretar o enquadramento, na sua totalidade, como um
plano geral (PG), ja que o espectador adquire uma visao completa do espaco, anteriormente fragmentado

por planos médios (PM).

No volume I, que consiste na representacao grafica das cenas apresentadas no capitulo I, através dos
travellings - lateral; frontal e hibrido, observa-se a ‘juncdo’ dos planos médios (PM) que culmina numa
compreensao completa da relacdo espacial. Deste modo, 0 movimento de cAmara acaba a permitir a

percecdo do plano geral do espaco, na qual revela a sua totalidade, profundidade e continuidade.

Por fim, e apds as varias colocacdes e indagacdes sobre o fravelling, coloca-se a duvida.

Sera precisamente nesta relacdo entre o movimento continuo da camara e espaco que reside a ideia do
travelling enquanto ferramenta cinematografica e arquitetonica? Talvez. Porventura, a capacidade de
transformar o enquadramento, fragmentado, num entendimento completo do espaco reforca a ideia de que

0 movimento de camara se torna um meio de interpretar o espaco.
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1. Biografia do cineasta Wes Anderson

Wes Anderson é um cineasta reconhecido pela sua linguagem cinematografica Unica e pelo seu estilo
visualmente distintivo, onde a arquitetura desempenha um papel fundamental. Em varias entrevistas
realizadas a Wes Anderson, o préprio afirma que na sua infancia queria ser Arquiteto e mais tarde, na sua
adolescéncia, queria ser Escritor'. Este fascinio e paixdo pelas varias artes, teve um impacto significativo

nas suas obras.

Wesley Mortimer Wales Anderson, conhecido como Wes Anderson, nasceu a 1 de maio de 1969 em
Houston, Texas, Estados Unidos. E um cineasta, produtor, argumentista e ator norte-americano casado
com Juman Malouf desde 2010. Segundo de trés filhos de Melver Leonard Anderson, gestor de uma
empresa de publicidade, e Texas Ann Burroughs, arquedloga e agente imobiliariaz, tem como irmaos Mel e
Eric Anderson. A paixao pela sétima arte revelou-se desde a sua infancia. Durante a sua infancia, Anderson

realizava e escrevia curtas-metragens com uma camara Super-8.

Anderson frequentou a St.John’s School em Houston, Texas. Apds concluir o ensino secundario, o cineasta
matriculou-se na Universidade do Texas em Austin. L4, estudou Filosofia, mas continuou a alimentar o seu
interesse pelo cinema. Foi na Universidade de Texas que conheceu Owen Wilson, que posteriormente, nas
suas obras, se tornaria um dos seus colaboradores mais frequentes. Juntos, escreveram o guiao para
“Bottle Rocket” (1993), que inicialmente era uma curta-metragem, e se tornou o seu primeiro trabalho
significativo, com a participacdo dos intérpretes Owen Wilson e seu irmdo Luke Wilson. Esta curta-
metragem acabou por ser exibida no Sundance Film Festival em Park City, Utah, Estados Unidos, onde foi

recebida com sucesso.

Este projeto chamou a atencao de produtores na qual ajudaram a expandir o projeto para uma longa-
metragem - “Bottle Rocket” (1996).: Os projetos de Anderson classificam-se em varias categorias, desde
longa-metragens; curta-metragens; ilustracdo, para o music video do filme “The French Dispatch” (2021)
intitulado “Aline”, Jarvis Cocker, e até mesmo publicidades para a Prada e Sony. Nestas categorias sdo
classificados géneros, desde drama, comédia, romance, aventura, animacéo e crime, existindo sempre um
elemento de “fantasia” no seu trabalho. Anderson desenvolveu ao longo da sua carreira uma espécie de
“familia cinematografica”, incluindo atores como Bill Murray; Jason Schwartzman,; Tilda Swinton e Adrien
Brody, entre outros que surgem nas obras do cineasta. Um marco notavel de mencionar, no processo

criativo dos projetos de Wes Anderson é a colaboracdo com Robert Yeoman. Yeoman é um diretor

' Artigo eletrénico obtido em https://www.youtube.com/watch?v=Sdt0oam6010
> Artigo eletrdnico obtido em https://www.infopedia.pt/artigos/ $wes-anderson
: Artigo eletrénico escrito pela IMDb



fotografico que participa na equipa de colaboradores desde a longa-metragem intitulada “Bottle Rocket”

(1996). Esta rede de colaboradores transformou-se numa caracteristica singular do seu trabalho.

Recentemente Wes Anderson juntou-se com Roman Coppola, produtor e realizador, para a realizacdo da
curta-metragem dos 100 anos da Meisterstlick da Montblanc®, este projeto conta com os protagonistas Wes
Anderson, Rupert Friend e Jason Schwartzman. Os projetos futuros do cineasta, até este momento, ndo se
encontram confirmados, mas sabemos que Bill Murray e Benicio Del Toro serdo protagonistas na préxima

longa-metragem do cineasta.

Wes Anderson permanece uma figura central e inovadora no cenario do cinema contemporaneo. Anderson
construiu uma filmografia marcada por uma linguagem singular, caracterizada por composicdes simétricas,

paletes de cores vibrantes e cenarios detalhadamente construidos

+ Artigo eletrénico obtido em https://www.youtube.com/watch?v=tUSRyAha37w
s Artigo eletrénico obtido em https://rollingstone.com.br/noticia/bill-murray-michael-cera-e-benicio-del-toro-vao-
estrelar-proximo-filme-de-wes-anderson/



2. Tabela cronolégica da cinematografia de Wes Anderson.

Cronologia Titulos Direcao Direcdo. Desenhadores Duraciao Género
F. A Maquetistas
2024 “MONTBLANC | Roman Stephan O. Publicidade
'100 Years of Coppola Gessler Anna Pinnock 3m
MEISTERSTUCK" Esther
Schreiner
2023 Robert Antonio Adam Comédia
N D.Yeoman Calvo Stockhausen 1h 45m Drama
“Asteroid City” Dominguez Romance
Roman Claire Adam Comédia
Coppola Peerless Stockhausen 17m Drama
“The Swan”
. ., Robert Claire Adam Comédia
The Rat Catcher”  p yaoman Peerless Stockhausen 17m
Robert Claire Adam Comédia
D.Yeoman Peerless Stockhausen 17m Drama
“Poison”
W Robert -Claire Adam Aventura
The Wonderful D.Yeoman Peerless Stockhausen 40m Comédia
Story of Henry .
Sugar” -Richard
g Hardy
2021 Robert -Matthieu - Adam Comédia
u D.Yeoman Beutter; Stockhausen 1h 47m  Romance
The French )
. " -Loic - Rena DeAngelo Drama
Dispatch
Chavanon
-Kevin Hill
The French *1 Javi Adam llustracao
Dispatch “Aline” Aznarez Stockhausen 3:41m
[MV] -
Jarvis Cocker
2018 Tristan Curt - Adam Animacao
Oliver Enderte Stockhausen lh 41Im  Aventura
“Isle of Dogs” - Paul Harrod Comédia
2016 “Come together: Bruno Tristan Kitz Publicidade
A Fashion Picture ~ Delbonnel _— dm Comedia
in motion” - H&M
2014 B Robert Stephen - Adam Aventura
The Grand .
" D.Yeoman 0.Gessler Stockhausen 1h 39m  Comédia
Budapest Hotel ) :
- Anna Pinnock Crime
2013 Darius 3m Comédia
Khondiji Musica

Publicidade
“Candy” - PRADA



2012

2010

2009

2007

2004

2001

1998

1996

1993

1-

“Castello
Cavalcanti” -
PRADA
“Cousin Bem
Troop Screening
with Jason
Schwartzman”
“Made of
Imagination”
SONY
“Moonrise
Kingdom:
Animation Book”

“Moonrise
Kingdom”

“She is a thing of
beauty”- Stella
Atrois

“Fantastic
Mr.Fox”

“Hotel Chevalier”

“The Darjeeling
Limited”

“American
Express: My Life.
My Card.”

“The Life Aquatic
with Steve Zissou”

“The Royal
Tenenbaums”

“Rushmore”

“Bottle Rocket”

“Bottle Rocket”

Darius Letizia
Khondiji Santucci
Cat
_— Spilman
Nelson Lowry
Robert Gerald Adam
D.Yeoman Sullivan Stockhausen
Tristan Francesca
Oliver Maxwell Nelson Lowry
Robert Kris Moran
D.Yeoman _—
Robert -Aradhana
D.Yeoman Seth Mark Friedberg
-Salim Shah
Robert Kris Moran
D.Yeoman _—
Robert Marco
D.Yeoman Trentini Mark Friedberg
Robert Carl
D.Yeoman Sprague David Wasco
Robert Andrew - David Wasco
D.Yeoman Laws - Sandy Wasco
Robert Jerry Adam
D.Yeoman Fleming Stockhausen
-Barry
Braverman — —
-Bert
Guthrie

[MV] - Soundtrack e Music Video para o filme “The French Dispatch”

8m

2m

5m

1h 34m

Im

1h 27m

13m

1h 31m

2m

1h 59m

1h 50m

1h 33m

1h 31m

13m

Drama
Comédia
Publicidade

Comédia

Publicidade

Animacéao
Comédia

Aventura
Comédia
Drama
Publicidade

Animacao
Aventura
Comédia
Drama
Romance

Aventura
Comédia
Drama

Comédia

Acao
Aventura
Comédia
Comédia
Drama

Comédia
Romance
Drama
Comédia
Crime
Drama
Comédia
Crime



3. Sinopses das trés longas-metragens do cineasta Wes Anderson

a) The Life Aquatic with Steve Zissou

“The Life Aquatic with Steve Zissou” (2004) ¢ uma obra cinematografica do cineasta Wes Anderson que
combina comédia, acao e aventura. A obra acompanha as aventuras de Steve Zissou (interpretado por Bill

Murray) um oceanografos e documentarista cuja carreira estara em declinio.

A narrativa comeca com a estreia de um documentario sobre a mais recente expedicao de Steve Zissou
que perdeu recentemente o seu amigo e colega de trabalho, Esteban du Plantier (interpretado por Seymour
Cassel) para um misterioso tubarao-jaguar. Durante a exibicdo do documentario no “Loquasto International
Film Festival”, Zissou anuncia publicamente a sua determinacao de cacar e matar o tubarao-jaguar, que

acredita ser responsavel pela morte de Esteban.

Apds a estreia, Zissou conhece Ned Plimpton (interpretado por Owen Wilson), um piloto de avido que alega
ser seu filho. Ned decide juntar-se a tripulacao de Zissou no navio de pesquisa, o “Belafonte”, e financiar
a expedicdo com a sua heranca. A bordo encontra-se a jornalista Jane Winslett-Richardson (interpretado
por Cate Blanchett), que esta a escrever um artigo sobre Zissou. A sua presenca cria um triangulo amoroso
entre ela, Zissou e Ned. Jane, por sua vez, estara a lidar com a sua prépria crise emocional devido a
gravidez e ao fim de um relacionamento complicado. Ha também Eleanor Zissou (interpretada por Anjelica
Huston), a esposa de Steve que age como a verdadeira forca por de tras das operacdes, mas acaba por se

afastar emocionalmente de Zissou.

A tripulacdo, “Team Zissou”, parte a procura do tubardo que matou Esteban, enfrentando uma série de
desafios e adversidades, incluindo dificuldades financeiras, a rivalidade com o oceanografo Alistair
Hennessey (interpretado por Jeff Goldblum) e ataques piratas. (A rivalidade entre Zissou e Hennessey ¢ um
tema recorrente, com Hennessey a representar uma versdo bem-sucedida e tecnologicamente mais

avancada do proprio Zissou.)

A reviravolta da narrativa acontece quando a tripulacdo é atacada por piratas. Os piratas invadem o
“Belafonte”, fazem a tripulacdo refém e roubam grande parte dos seus equipamentos e fundos. Durante o
ataque, o seguranca do navio (interpretado por Willem Dafoe), € humilhado, mas posteriormente mostra a

sua lealdade e coragem.

Determinado a prosseguir com a missao, Zissou lidera uma ousada operacado de resgate para libertar os

membros da tripulacéo capturados pelos piratas. Eles invadem a base dos piratas, o abandonado Hotel

s Oceandgrafo é um profissional com formacéo técnico-cientifica direcionada ao conhecimento e a previsdo do
comportamento do oceano e ambientes costeiros.



Citroén, e conseguem resgatar os reféns. Ned e Zissou partem em uma viagem de helicdptero, mas a

aeronave sofre uma falha mecanica, cai no oceano, Ned fica gravemente ferido e acaba por falecer.

No final, a expedicdo localiza o misterioso tubarao-jaguar. Zissou, Eleanor, Jane e a restante tripulacao
descem num submarino para observar o tubarao. Zissou decide nao o matar, mas admirar a sua beleza.
Neste momento, aceita a beleza da natureza em vez da busca por vinganca. A obra termina com a estreia

do novo documentario sobre a expedicao.



b) “The Grand Budapest Hotel”

“The Grand Budapest Hotel” (2014) é uma obra cinematografica do cineasta Wes Anderson que combina
comédia, crime e aventura, localizada na Republica ficticia de Zubrowka, uma nacéo alpina na Europa
Central. Esta obra abrange varios periodos histéricos — Dias atuais; 1980; 1968 e 1932 - com foco especial

mo ano de 1932.

A narrativa comeca nos anos 1980 quando um jovem escritor (interpretado por Jude Law) visita o outrora
grandioso Grand Budapest Hotel. O jovem escritor conhece o proprietario Zero Moustafa (interpretado por
F.Murray Abraham) que partilha com ele a histéria do concierge Gustave H. (interpretado por Ralph Fiennes)

e os dias de gloria do hotel.

A histéria principal decorre na década de 1930 onde o Hotel € um simbolo de luxo e opuléncia. Gustave H.
& o concierge-chefe do hotel, homem com profundo compromisso com a satisfacdo dos seus hospedes,
conhecido nao apenas pelo seu servico exemplar, mas também pelos seus relacionamentos romanticos

com diversos hospedes que frequentam o hotel, uma das quais Madame D. (interpretado por Tilda Swinton)

Zero Moustafa (interpretado em 1932 por Tony Revolori) que na época era um jovem refugiado, comeca a
trabalhar no hotel como empregado de lobby. A sua dedicacao e desejo de aprender faz com que se torne
rapidamente o prodigio de Gustave H. A amizade entre Gustave e Zero torna-se um elemento central na
narrativa do filme, com o Gustave H. a assumir um papel de mentor, amigo e figura paternal para Zero

Moustafa.

A reviravolta na narrativa ocorre com a misteriosa e subita morte da Madame D. e devido a este tragico
acontecimento Gustave e Zero viajam para o funeral da mesma. Madame D. deixa a Gustave uma valiosa
pintura renascentista intitulada “Boy with Apple” no seu testamento. Este ato gera grande conflito e
controvérsia com a familia da Madame D., especialmente com o seu filho, Dmitri (interpretado por Adrien
Brody) que acusa Gustave de homicidio e conspira para recuperar a valiosa pintura. Com ajuda de Zero,

Gustave rouba e esconde a pintura no hotel.

A situacado complica-se quando Gustave é preso, acusado injustamente pelo assassinato da Madame D. Na
prisao, ele faz amizade com alguns detidos, incluindo Ludwig (interpretado por Harvey Keitel), que o ajuda
a planear a fuga da prisdo. Com a ajuda de Zero e de Agatha (interpretada por Saiorse Ronan), a namorada

de Zero que trabalha numa pastelaria, Gustave consegue fugir da prisao.

Gustave e Zero, agora fugitivos, sdo perseguidos pelo filho da falecida Madame D. Eles acabam por receber
ajuda de uma rede de concierges de outros hotéis, liderado por Monsieur Ivan (interpretado por Bill Murray),

membros da secreta “The Society of the Crossed Keys”.



Eventualmente, Zero e Gustave descobrem que a prova de que necessitam para provar a inocéncia de
Gustave H. e resolver o mistério da morte de Madame D. Estara no testamento verdadeiro da mesma,
escondido na pintura “Boy with Apple”. Ao confrontarem Dmitir no hotel, a situacdo culmina numa luta.
Com a ajuda de Agatha, eles recuperam a pintura e revelam o testamento verdadeiro, que nomeia Gustave

como o herdeiro legitimo da fortuna da Madame D.

Gustave recusa a fortuna deixada para ele, preferindo manter o seu estilo de vida no hotel. Durante um
acidente num comboio, ¢ morto por soldados de um regime militar em ascensdo, ao defender Zero e

Agatha.

Zero herda o hotel e a fortuna de Gustave mas, com as mudancas politicas e a guerra iminente, o hotel
sofre consequéncias o que leva a sua decadéncia. Apesar das adversidades, Zero mantém-se fiel a memoria

de Gustave H. preservando o hotel o melhor que pode.

No final da histéria, regressamos para os anos 1980, ap6s ouvir a histéria de Zero, o jovem escritor
compreende a profundidade das experiéncias vividas no hotel e a importancia das memorias preservadas

pelo atual dono e antigo empregado do hotel, Zero Moustafa.



c) “The French Dispatch”

“The French Dispatch (2021) é uma obra cinematografica do cineasta Wes Anderson que combina
comédia, drama, e romance localizada na cidade francesa ficticia de Ennui-sur-Blasé, durante o século XX,
onde a revista “The French Dispatch”, uma revista americana, com escritores americanos, criada em
Kansas, Estados Unidos mas publicada em Franca. Dividido em trés segmentos principais — “The concrete
masterpiece”; “Revisions to a Manifesto” e “The private dining room of the police commissioner” - a obra

desenrola-se em torno da ultima edicao da revista.

A narrativa comeca com a apresentacao da equipa da revista “The French Dispatch”. Aposte a morte do
seu editor-chefe Arthur Howtizer (interpretado por Bill Murray), os jornalistas preparam a ultima edicao da

revista.

O filme comeca com uma breve introducéo a cidade ficticia de Ennui-sur-Blasé, este segmento intitulado
“The Cycling Reporter”, apresenta um passeio de bicicleta pela cidade guiado pelo jornalista Herbsaint

Sazerac (interpretado por Owen Wilson).

De seguida, a primeira historia é intitulada “The Concrete Masterpiece”. J.K.LBerensen (interpretada por
Tilda Swinton). é designada, pela revista, para escrever e investigar sobre a vida e a obra do pintor Moses
Rosenthaler (interpretado por Benicio del Toro) cujas pinturas surreais e expressivas conquistaram

reconhecimento. Por sua vez, Moses cumpre pena em uma prisao de seguranca maxima.

Nesta primeira parte da narrativa, reconhecemos Moses Rosenthaler como prisioneiro de uma ala prisional
hospitalar, este fora preso por assassinato, e Simone (interpretada por Léa Seydoux) diretora da prisao
designada para o vigiar. Simone é a inspiracdo das obras do pintor. O Curador de Arte, Julien Cadazio,

(interpretado por Adrien Brody) interessa-se pelas obras do artista e tenta capitalizar sua fama.

A segunda histdria ¢ intitulada “Revisions to a Manifesto”. Lucinda Krementz (interpretada por Frances
McDormand) é designada para a investigacdo da agitacao politica da cidade francesa Ennui-sur-Blasé. A
historia gira em torno de Zeffirelli (interpretado por Timothée Chalamet) um jovem revolucionario e ativista
politico que lidera um grupo de estudantes universitarios na cidade. A narrativa desenrola-se em torno de
Zeffirelli e dos seus colegas, uma das quais Juliette (interpretada por Lyna Khoudri), para rever e atualizar
0 manifesto, incorporando ideias mais radicais confrontando as injusticas sociais que testemunham na sua

comunidade.

A terceira historia é intitulada “The Private Dining Room of the police commissioner”. Roebuck Wright
(interpretado por Jeffrey Wright) é o encarregado da investigacdo e da escrita deste segmento. Este

jornalista, que possui uma memoria prodigiosa, relembra a histéria do chefe de cozinha Nescaffier



(interpretado por Steve Park) e as ocorréncias do rapto do filho do comissario da policia (interpretado por

Mathieu Amalric)

A narrativa finaliza na sede da revista “The French Dispatch” com o fecho da ultima edicao da revista e
com a morte do editor-chefe Arthur Howitzer Jr. No final a equipa, no escritério do editor-chefe, escrevem

por fim o obituario.
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