











C ;;lil“ﬂ‘ﬁ.\nlf,









-.' o







5
b
B

Ficha de identificagio da obra claborada pele autor, através do Programa de Geragéo

Automatica 0o Sisiema oe Bibiotecas 03 UEL

Campana, Ana Bealriz Ribeiro.

ELEMENTOS POETICOS PRESENTES A LINGUAGEM
CINEMATOGRAFICA PARA A CONSTRUCAD NARRATIVA: - UM ESTUDO
ACERCA DO CURTA-METRAGEM AUTQRAL CRUA (2024) / Ana Bealriz
Ribeiro Campana. = Londrina, 2025.

1841 i

QOrientador: Prof. Dr. Valter do Carmo Moreira.

Coorientador: Profa. Dra. Marta Danizs da Silva.

Coorientador: Prof. Esp. Malkon Nery Bemardino.

Trabaho de Conclusdo de Curso (Graduagdo em Arles Visuais) -

Universidade Estadual de Londrina, Centro de Bducacao Comunicacao e Arles,
Graduago em Artes Visuais, 2025.

Inclui bibliografia.
1. Ginema; - TCC. 2. linguagem visual, - TCC. 3. constugao narraliva; - TCC.

4 processo criatvo. - TCG. | Moreira, Prol. Or Valter do Carmo. 11 Silva, Profa
Dra. Marta Danlas da . |ll. Bernardino, Prof. Esp. Maikon Mery . V. Universidade
Estadual de Londrina. Centro de Educagao Comunicagio e Artes. Graduagao em
Artes Visuais. V. Titulo.

chuTa









lIl Universidade
ey Estadual de LondRrina

ANA BEATRIZ RIBEIRO CAMPANA

ILEMENTOS POETICOS PRESENTES HA
LINCUAGEN CINEMATOGRATICA PARA I

CONSTRUGAD NARRATIVA:

UM ESTUDO ACERCA
DO CURTA-METRAGEM AUTORAL CAUA (2024)

- wilin—

—alip -




ANA BEATRIZ RIBEIRO CAMPANA

LLEMENTOS POETICOS PRESENTES HA
LINCUAGEN CINEMATOGRAFICA PARA A
(ONSTRUCAD NARRATIVA:

UM ESTUDO ACERCA
DO CURTA-METRAGEM AUTORAL CAUA (2024)

. = = = s i




ANA BEATRIZ RIBEIRO CAMPANA

ELEMENTOS POETICOS PRESENTES NA
LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA PARA A
CONSTRUCAD NARRATIVA:

UM ESTUDO ACERCA
DO CURTA-METRAGEM AUTORAL CAUA (2024)

Trabalho de Conclusao de Curso apresentado a
Universidade Estadual de Londrina - UEL, como

requisito parcial para a obten¢do do titulo de
licenciada em Artes Visuais.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Valter do Carmo Moreira
Universidade Estadual de Londrina - UEL

Profa. Dra. Marta Dantas da Silva
Universidade Estadual de Londrina - UEL

Prof. Esp. Maikon Nery Bernardino
Centro Universitario Filadélfia - Unifil

Londrina, de







DEDICO ESSE TRABALHO PARA TODOS AGUELES QUE EU AMO E
(UE USARAM UM TEMPO DE SUAS VIDAS PARA ASSISTIR OBRAS
AUDIOVISUAIS AD MEU LADO.



AGRADECIMENTUS

Aqueles que, com afeto, generosidade e presenca, caminharam
ao meu lado durante a construgdo deste trabalho, registro minha
mais sincera gratidao.

A Deus e a4 minha familia, alicerces de todas as minhas
conquistas, agrade¢o profundamente. Em especial, ao meu pai,
Vanderlei Campana, e a minha mae, Nara Christiane Ribeiro
Campana, por todo o amor, paciéncia e carinho. A vocés, que me
apresentaram aos classicos do cinema e as suas obras favoritas da
juventude, agrade¢o ndo apenas pelas memorias partilhadas, mas
pela sensibilidade artistica que desde cedo cultivaram em mim. Pelas
incontaveis horas ao meu lado, assistindo as animag¢des que tanto
amo — ocidentais e orientais —, mesmo quando os gostos divergiam,
deixo meu reconhecimento emocionado. Ao meu irmaozinho,
Gabriel Augusto Ribeiro Campana, e a minha irmazona, Eliza de
Fatima Rakus Ribeiro Campana Pugsley, companheiros de vida e
inspiragdo constante, meu amor e gratidao.

Aos meus primos queridos, Denis, Douglas e Diego Campana
Hilario, que sempre foram como irmdos mais velhos, agradego por
compartilharem comigo a infancia e juventude. Cada noite assistindo
Cavaleiros do Zodiaco e cada descoberta audiovisual que vivemos
juntos formaram alicerces que sustentam hoje minha paixdo pelo
cinema. Sem aquele emblematico pendrive com noventa episédios de
Fairy Tail, cedido a mim em 2009, talvez eu jamais tivesse desbravado
o mundo das animagdes japonesas.

A minha amiga e gémea de alma, Milena Saczkowski,
agradeco por cada conversa, cada obra compartilhada e por todos
os olhares atentos que lancamos juntas as narrativas do mundo.
Obrigada por ser parceira de tantas descobertas e por confiar nas
minhas indicagdes tanto quanto eu confio nas suas.

As minhas companheiras de graduagio, Isabella Mazzioni
dos Reis, Hilary Meneghin Simonatto e Luana Andreatto Girotto,



minha mais profunda gratiddo. Em meio ao caos e as turbuléncias
da vida académica, vocés foram meu abrigo e minha fortaleza.
Sem as longas conversas da “clinica’, sem a irmandade das “quatro
cavaleiras do apocalipse”, sem a unido da “quadruplice da elite”, este
trabalho jamais teria ganhado corpo. Vocés sdo parte essencial desta
conquista.

Aos amigos Vander, Ananda, Luiza, Vitdria, Rafaela e Ana
Clara, agradeco pelo companheirismo e pela constancia, por serem
porto seguro nas horas dificeis e presenga celebrativa nos bons
momentos.

Ao meu noivo, Caio Henrique Nadin, por assistir comigo a
longa e sempre crescente lista de midias favoritas, por me ouvir com
paciéncia e curiosidade enquanto compartilho minhas paixoes, e por
estar ao meu lado em cada passo da construgao deste trabalho —
meu mais sincero e amoroso agradecimento.

Ao meu orientador, Prof. Dr. Valter do Carmo Moreira,
expresso minha admiragdo e gratidao pelo apoio constante, pela
escuta atenta e pelas contribui¢des que transcendem os limites deste
trabalho. Sua atuagdo como professor no curso de Artes Visuais da
UEL é fundamental para que o cinema tenha voz e espago académico.
Este curta-metragem, assim como suas conquistas, também lhe
pertence.

A Universidade Estadual de Londrina e ao curso de
Artes Visuais, pela formagao sélida e plural oferecida ao longo da
graduacao, deixo minha gratidao institucional e intelectual. Agradego
igualmente aos membros da banca examinadora, Profa. Marta e Prof.
Maikon, pela generosidade ao dedicarem tempo e atengéo a leitura e
analise deste trabalho.

Por fim, agradeco a todas as pessoas que, de forma direta ou
indireta, contribuiram para a realizacdo deste projeto. O cinema é,
por esséncia, uma arte coletiva. E este trabalho é resultado de muitos
olhares, maos e coragdes. Sem vocés, nada disso seria possivel.

obrigada.










e

18

Figura 1 - Viagem Através do Impossivel (1904)........ccvvueeveureurevernierevcrnevnnnens

Fonte: Youtube

Figura 2 - Uso da cor em Danse serpentine dans

la cage aux fauves (1900)........c.ceveurereeneereremeereremerreeerseeseseressenens

Fonte: Youtube

Figura 3 - Estrada de tijolos amarelos e sapatos

de rubi em O Mdgico de Oz (1939)....ccvuereurevenernenerernenerernenene

Fonte: Youtube

Figura 4 - Transicdo cromatica em O Mdgico de Oz (1939)........cccocuueuncee.

Fonte: Youtube

Figura 5 - Transi¢do entre o preto e branco

e o colorido em Pobres Criaturas (2023)......ccceueeeeereeerererererenennns

Fonte: Shotdeck

Figura 6 - Uso de azul e amarelo em

Pobres Criaturas (2023).....cceeeeeeeerereererererersessesesiseesesesesessssanns

Fonte: Shotdeck

Figura 7 - Victoria Blessington na primeira

sequéncia de Pobres Criaturas (2023)........coeeeurereeeerevcreerenceennee

Fonte: Shotdeck

Figura 8 - Uso de azul e amarelo em

Pobres Criaturas (2023).....cceeeeeeeeeereeeeererereseessesessssesesesesenns

Fonte: Shotdeck

Figura 9 - Bella Baxter doa o dinheiro em

Pobres Criaturas (2023).....cceeeeeeeeererereeeereresesesssesesssesesesesesenns

Fonte: Shotdeck

Figura 10 - A Saida dos Operdrios da Fabrica (1895)......ccovuuewreerereercrrereunce

Fonte: CineMovimento: Audiovisual e Lutas Sociais

Figura 11 - Frontalidade e teatralidade em

GEOIE MELIES.......vecvreveecirericireteeetreneeseteteeae et tseseeseaeseeaeenes

Fonte: Shotdeck

Figura 12 - A vida de um bombeiro americano (1903)........cocveererverernennee

Fonte: (Cousins, 2013)

Figura 13 - Atores de costas em O assassinato

do duque de Guise (1908)........ccreureerreurererreerererreneererreneererseaeene

Fonte: (Cousins, 2013)



Figura 14 - Cesare carrega Jane em Dr. Caligari (1920)......ccccoeveverrerrercrrerrercrrerncenne 67
Fonte: Shotdeck

Figura 15 - Cidaddo Kane (1941).......cceweeerenenenernennennensersensessessensensessesssssssssessens 69
Fonte: Shotdeck

Figura 16 - Sequéncia em Janela Indiscreta (1954)......ccocveveuneurecenerneceneurecrneesecnnens 69
Fonte: Shotdeck

Figura 17 - Vizinhos do protagonista em
Janela INAiscretd (1954t ss e ssesesnas 69
Fonte: Shotdeck

Figura 18 - Simetria em Os
Excéntricos Tenenbaums (2001).......ceevveeeeveeiveeineerieeeiseeseeeeereeeeneans 71
Fonte: Shotdeck

Figura 19 - Identidade visual em
Os Excéntricos Tenenbaums (2001).......cceveerieereeeeeeeeieeeeereereeseesreneans 71
Fonte: Shotdeck

Figura 20 - Mise-en-scéne em Os
Excéntricos Tenenbaums (2001).......coovveveveeeeevineeiesieeeeeeeeeeveeereneans 71
Fonte: Shotdeck

Figura 21 - Simetria e isolamento
em O Huminado (1980) ... ssenens 72
Fonte: Shotdeck

Figura 22 - Corredores em O Huminado (1980)........coceeeeveerererereeenemncmnensensensensens 72
Fonte: Shotdeck

Figura 23 - Jack enquadrado pelos estilhacos
da porta em O Huminado (1980).......ceveureueenerreeenerreeirerreeirenseessessenenns 72
Fonte: Shotdeck

Figura 24 - O labirinto no inicio e no
final de O Huminado (1980)........cocueueuerereeeeeeeeererereeeeeeeeeeeeeesesesesesesens 73
Fonte: Shotdeck

Figura 25 - Pear] (2022).....c.cvevceneurercineinecererreeenesseeeneiseseesesseseasessesessessesessessessssesseseens 79
Fonte: Shotdeck

Figura 26 - The Sandman (2022)..........cceeveeereeeeeemeeeneusennensensensessesesessessersessessesans 79
Fonte: Shotdeck

Figura 27 - Personagem em Pearl (2022).......ccccecureueuverneueerernemeenerneemsersesensessesensesseseens 79
Fonte: Shotdeck

Figura 28 - Encenacao em Pear] (2022)........ccovvveureerenerremserserersererserensessssssessesseens 79
Fonte: Shotdeck

Figura 29 - Audigao em Pear] (2022).......ccccveeuveureerercrnemeererneneenersesensersesessessesesesseseens 83
Fonte: Shotdeck

Figura 30 - Mée e sogra em Pearl (2022).........cccocuvruerureunirncemiunecenensinsesssssesssinnnns 83
Fonte: Shotdeck

Figura 31 - Dualidade entre classes em Pearl (2022)........ceeeurevrecurereeceneueecrsenenncns 83
Fonte: Shotdeck




e

l

Figura 32 - Sequéncia final em Pearl (2022).......ccocovueuviuneunirncemreireimennenensesnennns 83
Fonte: Shotdeck

Figura 33 - Montaﬁ‘?m de frames de Suspiria (2018)......coceeveereeeererrereererrereererrenennes 85
Fonte: Shotdeck

Figura 34 - Montaéfm de frames de Suspiria (1977).....cveveeereeerereenernenreesennenns 85
Fonte: Shotdeck

Figura 35 - Protagonista antes de se tornar
Mater Superiorum em Suspiria (2018)........ccvvvrurvvrrneincincicieieineinne. 85
Fonte: Shotdeck

Figura 36 - Protagonista depois de se tornar
Mater Superiorum em Suspiria (2018).......ccccvecuveurevcunerrevcrremeencrseneenenn. 85
Fonte: Shotdeck

Figura 37 - Desenhos feitos pela figurinista
Giulia Piersanti para Suspiria (2018)........cccoeuveecurerrecenerrecenernecerenrennne 87
Fonte: Revista Vogue

Figura 38 - Figurino de Blanc feitos por
Giulia Piersanti para Suspiria (2018)........ccccoeuveeceremrecencrnecencrnecerenrennne 87
Fonte: Revista Vogue

Figura 39 - Relagéo entre Suzy e Blanc
€M SUSPITIA (2018)...eereeereeeeereeereeereeereeee et s et eseaseseneens 87
Fonte: Shotdeck

Figura 40 - Suzy e Blanc por Giulia Piersanti..........cocoveeeecurererernerrerernernercenersecesennens 87
Fonte: Revista Vogue

Figura 41 - Poster 12* Temporada de
American Horror Story (2023).....c.ceveceneerecenrenecrneuneenneeeeensesensessesensens 105
Fonte: Terra

Figura 42 - Referéncias para figurino e
maquiagem em CHUA (2024)....cvuvvcunrrercnerrererrerreeererneeesenseseesesseacens 105
Fonte: Revista Vogue

Figura 43 - Croquis feitos para o curta CJUA (2024).......cccuereeerrereererrerrerrennens 109
Fonte: Arquivo pessoal

Figura 44 - Still da apresentacao de Luiza NicOlini......cocveeurerrevrvrcrneeeerernceeenernennnne 109
Fonte: Arquivo pessoal

Figura 45 - mise-en-scéne da primeira
garte de CAUA (2024).....cuuiiiiriiniriisiscisicie e sssssssssssssssssaens 112
onte: Arquivo pessoal

Figura 46 - mise-en-scéne da segunda
garte e CHUA (2024) .ot eesvesssseesss s senens 112
onte: Arquivo pessoal

Figura 47 - Hospital abandonado de Cambé-PR.........c.ccocueuererererecnenerncnienennes 112
Fonte: Arquivo pessoal

Figura 48 - Luiza Nicolini em comparagio
com Samara de O Chamado (2002)........coeeveeeeeeeveereeeerereereeeeeeeenenens 112



Fonte: Arquivo pessoal e Plano Critico

Figura 49 - Dualidade de movimentos
€M CHUA (2024)....cuimeiiiceiiicecireceeee e 113

Figura 50 - Dualidade das cores em CHUA (2024)........cccveurererererererereceeeeneeecnnes 113
Fonte: Arquivo pessoal

Figura 51 - Paleta da primeira parte de CAUA (2024)........coveuvrmvercrnieencrnecencrennne 115
Fonte: Arquivo pessoal

Figura 52 - Paleta da segunda parte de CUA (2024).......ccommrvvemrrvsmnrivsnsiiesnninns 115
Fonte: Arquivo pessoal










e

i

RESUMO

CAMPANA, Ana Beatriz Ribeiro. Elementos Poéticos Presentes na Linguagem
Cinematografica para a Construc¢do Narrativa: um estudo acerca do curta
metragem autoral CAUA (2024). 2025. 184 paginas. Trabalho de Conclusao de
Curso (Graduagdo em Artes Visuais) - Centro de Educagdo, Comunicagio e
Artes, Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2025.

Este Trabalho de Conclusao de Curso investiga os elementos poéticos presentes
na linguagem cinematografica e sua func¢ao na constitui¢do da narrativa, com
foco analitico em trés aspectos visuais fundamentais: cor, composi¢do de cena e
caracterizagdodopersonagem. A escolhadotemasejustificapelarelevanciacrescente
da imagem como linguagem simbélica no cinema contemporéaneo, evidenciando
a necessidade de compreender como esses elementos visuais ultrapassam o
aspecto estético para se configurarem como operadores de sentido na trama.
Nesse contexto, o objeto de pesquisa — o curta-metragem autoral CIUA (2024),
concebido e dirigido pela autora — oferece um campo fértil de experimentagédo
estética e reflexdo teérica, permitindo observar na prética o funcionamento das
estratégias visuais analisadas. O objetivo geral do trabalho consiste, assim, em
compreender de que modo os recursos visuais atuam poeticamente na construgio
de sentidos dramaticos, subjetivos e simbdlicos dentro da narrativa audiovisual.
Para alcancar tal finalidade, a metodologia adotada articula uma revisdo
bibliografica baseada em autores da estética e teoria do cinema, uma analise filmica
de obras audiovisuais e uma abordagem pratica que se desdobra no processo de
criagdo do proprio curta. A analise dos dados obtidos por meio dessa metodologia
revelou que, em CAHUA (2024), as escolhas cromaticas sinalizam transformagoes
psiquicas da protagonista e tensionam visualmente a dualidade que atravessa sua
trajetoria, desempenhando uma fungéo estruturante na narrativa cinematografica.
Por fim, como proposta de continuidade da pesquisa, indica-se o aprofundamento
da nogido do “duplo” na linguagem audiovisual, explorando suas raizes filoséfico-
literarias e suas ressignificacdes em narrativas que abordam identidades em crise,
realidades desestabilizadas e subjetividades fraturadas no cinema contemporaneo.

Palavras-chave: Cinema; linguagem visual; construgio narrativa; curta-
metragem; processo criativo.



ABSTRACT

CAMPANA, Ana Beatriz Ribeiro. Poetic Elements Present in Cinematographic
Language for Narrative Construction: a study on the authorial short film CJUA
(2024). 2025. 184 pages. Undergraduate Thesis (Degree in Visual Arts) — Center
for Education, Communication and Arts, State University of Londrina, Londrina,
2025.

This undergraduate thesis investigates the poetic elements present in
cinematographic language and their function in the construction of narrative, with
an analytical focus on three fundamental visual aspects: color, scene composition,
and character design. The choice of theme is justified by the growing relevance
of the image as a symbolic language in contemporary cinema, highlighting the
need to understand how these visual elements go beyond aesthetics to become
meaning-making operators within the plot. In this context, the research object—
the authorial short film CAUA (2024), conceived and directed by the author—
offers fertile ground for both aesthetic experimentation and theoretical reflection,
allowing for the practical observation of the visual strategies under analysis.
The general objective of the study is to understand how visual resources operate
poetically in the construction of dramatic, subjective, and symbolic meanings
within the audiovisual narrative. To achieve this aim, the methodology combines a
bibliographic review based on authors from aesthetics and film theory, film analysis
of audiovisual works, and a practical approach embodied in the creation process
of the short film itself. The analysis of data obtained through this methodology
revealed that, in CJUA (2024), chromatic choices signal the protagonist’s
psychological transformations and visually emphasize the duality that permeates
her trajectory, playing a structuring role in the film’s narrative. Finally, as a proposal
for further research, the study suggests a deeper investigation into the notion of the
“double” in audiovisual language, exploring its philosophical and literary roots and
its resignifications in narratives that deal with fractured subjectivities, destabilized
realities, and identities in crisis in contemporary cinema.

Keywords: Cinema; visual language; narrative construction; short film; creative
process.







“A FILM IS NEVER REALLY GOOD
UNLESS THE CAMERA IS AN EYE
IN THE HEAD OF A POET”
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INTRODUCA

A linguagem cinematografica, enquanto forma de arte
e dispositivo comunicacional, constitui-se por uma confluéncia
complexa entre visualidade e narrativa. Mais do que uma soma
de técnicas, ela se apresenta como uma gramatica do sensivel, na
qual a imagem adquire estatuto de pensamento e a mise-en-scéne
se configura como escritura de conceitos, emogdes e ideais. Assim,
elementos como a cor, a composi¢ao visual e a caracterizagdo dos
personagens, operam como forgas plasticas, capazes de narrar pelo
visivel.

E nesse horizonte que se inscreve a presente pesquisa, cujo
objetivo consiste em investigar como os elementos poéticos da
linguagem cinematogréfica contribuem para a construgao narrativa,
a partir de uma abordagem analitico-criativa. O objeto de estudo é
o curta-metragem autoral CJUA (2024), concebido no ambito do
curso de Artes Visuais, e cuja proposta estética é fortemente marcada
por uma visualidade simbdlica de ruptura e uma dicotomia latente
que atravessa todas as suas camadas expressivas. O filme propoe
uma experiéncia sensorial e alegérica sobre a fragmentagao do eu
feminino, utilizando a linguagem do horror como meio de explorar




o tensionamento entre norma e abje¢ao, controle e instinto.

O problema de pesquisa que orienta este estudo questiona de
que modo os elementos visuais — quando organizados poeticamente
— operam na constituicdo de uma narrativa que ndo se estrutura
exclusivamente pela linearidade dos acontecimentos, mas pela
evocacdo simbolica de estados afetivos e psicologicos. Parte-
se da hipdtese de que a cor, a composicao da mise-en-scéne e a
caracterizagdo dos personagens, ao atuarem de forma integrada, sdo
capazes de instaurar uma dramaturgia da imagem, que transcende
o plano literal da diegese e atinge o espectador por vias sensoriais
e simbolicas. Para explorar essa questao, optou-se por um percurso
metodoldgico que conjuga a analise de bibliografia concernente ao
tema, a analise filmica e a reflexdo acerca do processo de produ¢ao
autoral, permitindo entrecruzar teoria e pratica de modo critico.

A escolha de CAUA (2024) como corpus ndo é meramente
ocasional: trata-se de uma obra nascida no interior de uma trajetoria
formativa, cujas referéncias estéticas foram amadurecidas ao longo
de experiéncias pessoais, cinematograficas e académicas. Nesse
sentido, o curta constitui uma elaboragdo estética que nasce de
inquietacdes subjetivas e se transforma em projeto de pesquisa. Sua
estrutura narrativa fragmentada, sua paleta cromatica simbolica e
sua dicotomia espacial conferem a obra um carater propicio a analise
dos elementos visuais como operadores poéticos. Para aprofundar
essa leitura, o estudo estabelece ainda didlogos com filmes como
Pobres Criaturas (2023), de Yorgos Lanthimos, Suspiria (2018), de
Luca Guadagnino, Pearl (2022), de Ti West, O Iluminado (1980),
de Stanley Kubrick, e outros, cujas construgdes visuais e narrativas
corroboram com o repertdrio analitico aqui mobilizado.

A estrutura do trabalho organiza-se em trés eixos principais.
No primeiro capitulo, Percurso, apresenta-se o trajeto pessoal e
académico da autora, revelando como experiéncias afetivas e culturais
constituiram um repertoério imagético que culminou na produgdo do
curta-metragem analisado. No segundo capitulo, de carater teérico-
analitico, explora-se a fun¢do dos elementos visuais na construcdo
narrativa, dividindo-se em quatro se¢des interligadas: cor, composicao
da mise-es-scéne, personagem e a narrativa do duplo. Esta ultima
dedica-se a investigacdo da figura do duplo enquanto operador



simbolico de grande forca poética no cinema, articulando conceitos
da filosofia, literatura e psicanalise a linguagem audiovisual. A partir
de autores como Freud, Rank, Borges e D’Agord, problematiza-se
o duplo como figura liminar que revela as fraturas da identidade, e
demonstra-se como esse recurso foi integrado ao projeto estético de
CAUA (2024). Por fim, no terceiro capitulo, realiza-se a analise filmica
do curta, enfocando suas decisdes estéticas, estratégias narrativas e
constru¢ao simbolica, a luz do percurso formativo e das referéncias
tedricas discutidas.

Essa pesquisa insere-se no campo das Artes Visuais e dos
Estudos Cinematograficos com o propdsito de ampliar a compreensao
sobre as possibilidades expressivas da imagem em movimento. Mais
do que descrever procedimentos técnicos ou categorizar escolhas
visuais, busca-se aqui refletir sobre como o cinema — em sua tessitura
visual — pode operar como linguagem poética do sensivel.

Ao longo deste trabalho, pretende-se demonstrar que a
imagem cinematografica, quando pensada como gesto poético
convoca o espectador a imersdo, a escuta sensivel e a construcdo
ativa de significados. Assim, CAUA (2024) é entendido como
produto artistico, como territério de experimentagdo estética, onde
as camadas do visivel e do invisivel se entrelacam em busca de uma
narrativa que ndo se conta apenas — mas se sente, se vé e se atravessa.
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Minha relacdo com a arte é uma trama intrincada de afeto,
memoria e legado, uma trajetéria que se confunde com os primeiros
tracos da minha existéncia. Desde a infincia, o universo artistico
esteve presente como uma extensao natural da vida cotidiana. As
manhas eram preenchidas pelo habito de revisitar incansavelmente
meus filmes favoritos, ao ponto de decorar cada didlogo, como se
aquelas palavras fossem um poema secreto compartilhado entre mim
e a tela, imergindo em narrativas que se tornaram partes integrantes
de quem eu era. A arte nao era apenas contemplada, como também
produzida. Recordo-me dos momentos em que meu pai, com toda a
ternura que um vinculo paterno pode carregar, me colocava no colo
para desenhar. Eu o guiava, sugerindo cenas que ele materializava:
uma casa ao lado de uma arvore com um balango pendendo de seus
galhos, um sol sorridente, e um caminho no chio que conduzia
até a porta da casa, como um convite visual para habitar aquele
universo idealizado. Esses gestos simples continham, no entanto, a
profundidade de um afeto que se perpetuaram pela minha jornada
artistica.

Minha familia sempre foi um alicerce inabalavel nessa
relagdo. Desde muito cedo, fui incentivada a criar e explorar. Meus
pais preservaram cuidadosamente desenhos que fiz antes mesmo
de completar um ano de idade, como reliquias de uma histéria que
comecava a ser contada por tragos desajeitados, mas carregados de
significados. Minha mae, uma pintora apaixonada, me levava as
suas aulas de pintura, as galerias, museus e apresentagdes culturais,
transformando a arte em um espago de aprendizado e afeto. Essa
heranga cultural tornou a arte uma dimensao inseparavel da minha
identidade, uma ponte entre o cotidiano e o extraordinario

O cinema, em particular, ocupa um lugar privilegiado no
meu percurso de vida e formagdo artistica. Desde cedo, minha mae
me introduziu aos classicos de sua juventude, como o marcante
Hair (1979), cujas narrativas libertarias e humanas plantaram em
mim as sementes da reflexdo social e emocional que hoje valorizo
tanto no audiovisual. Paralelamente, meu pai, com sua paixio pelos
quadrinhos, histérias de fantasia e fic¢do cientifica, ampliou meu
repertério ao me apresentar filmes que celebravam a criatividade, a
fantasia e a engenhosidade. Esses momentos de convivéncia familiar



diante da tela moldaram minha percep¢do de que o cinema é uma
arte que transcende o entretenimento, transformando-se em um
espago de conexao emocional e intelectual.

Ao longo dos anos, diretores como Tim Burton, Yorgos
Lanthimos, Wes Anderson, Ari Aster, Edgar Wright, bem como
estidios de animagdo, como Cartoon Saloon, tornaram-se para
mim verdadeiros mentores artisticos, mesmo que a distancia.
Suas obras revelaram-me as multiplas camadas do cinema como
expressao artistica, desde a constru¢ao de mundos visuais tinicos até
a narrativa capaz de dialogar com questdes existenciais. Cada filme
deles parecia redesenhar minha visio de mundo, ao ponto de, ao
sair de uma sala de cinema, sentir-me transformada, como se cada @/
experiéncia audiovisual fosse um renascimento, impregnado de -
novos significados e possibilidades. 37

Essas experiéncias reforcaram em mim a percep¢ao de que
o audiovisual é um meio poderoso de transformac¢ao. Mais do que
histérias, encontrei no cinema metéforas visuais que reverberaram
em minha vida de maneira visceral, conectando a arte a minha
propria jornada emocional e intelectual. O cinema, para mim,
ndo ¢é apenas uma forma de expressao, ¢ um espaco de descoberta
constante, que me desafia a olhar para o mundo e para mim mesma
com novos olhos, ressignificando tanto as vivéncias do cotidiano
quanto os sonhos que me impulsionam.

Em paralelo, tiveaoportunidade deingressar no curso de Artes
Visuais onde minha relagdo com a criagdo artistica expandiu-se de
maneiras que jamais imaginei. A estrutura académica proporcionou-
me um amplo contato com diferentes linguagens, como escultura,
pintura, gravura e fotografia. Cada uma dessas disciplinas ofereceu-
me ferramentas para explorar o mundo exterior, bem como as
complexidades da minha prépria subjetividade. No entanto, foi na
disciplina de Midias Digitais que descobri um caminho que mudou
profundamente minha trajetdria: a possibilidade de enxergar o
cinema como uma linguagem artistica legitima, em didlogo com
outras expressoes visuais.

A disciplina, ministrada pelo Prof. Dr. Valter do Carmo
Moreira, foi um espaco onde a teoria encontrou a pratica,
proporcionando uma imersdo profunda em conceitos estéticos e
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narrativos. Foi ali que, ao lado de minha colega Luana Andreatto
Girotto, tive a oportunidade de criar o curta-metragem CAUA
(2024). Esse projeto tornou-se um marco na minha formagéo, nao
apenas pelo inegavel prazer criativo que trouxe, mas também pela
descoberta de que o cinema poderia ser o espago onde todas as
minhas paixdes convergiam - a teoria da arte, a criagao narrativa,
o desenho usado nas etapas de idealizacdo do filme, a escultura na
confec¢do de componentes cénicos e a fotografia no planejamento
da mise-en-scéne. As aulas, os debates e as referéncias apresentadas
enriqueceram minha compreensdo do audiovisual como um campo
vasto de experimentagao artistica.

Os dias de produ¢ao de CAUA (2024) foram especialmente
significativos. Cada etapa do processo — da concep¢do do filme
a gravacdo - revelou-se um universo de possibilidades. As ideias
borbulhavam de forma incessante e iam sendo passadas entre mim
e minha co-diretora constantemente através de recados trocados
em papéis na sala de aula, conversas animadas nos corredores da
universidade e, até mesmo, audios confusos em chats virtuais no
meio da madrugada - para que a ideia ndo se perdesse durante o
sono. Cada cena capturada parecia reforcar minha certeza de que o
cinema era o lugar onde eu realmente queria estar. Essa experiéncia
consolidou meu amor pelo audiovisual e despertou em mim o desejo
de explorar mais profundamente as potencialidades do cinema
enquanto linguagem de pesquisa e criagao.

O curta-metragem superou todas as minhas expectativas,
transformando-se em uma experiéncia marcante tanto no ambito
criativo quanto no académico. Além de ser selecionado para diversos
festivais, o curta foi premiado por dire¢do de arte, bem como foi

26° Festival Kinoarte de Cinema | 14° edicdo do Circuito Penedo de Cinema | 3°
Festival Amazonias | 22° Festival de Cinema Estudantil de Guaiba/RS-Mostra de
curtas e longas nacionais e internacionais | 10° FECEA - Festival Internacional de
Cinema Escolar de Alvorada (Recebemos o prémio de Melhor Dire¢io de Arte)

| 3° edigdo do FACIM - Festival Alternativo de Cinema de Mossor6 | 4° edigdo
do MAFUA - Mostra do Filme Universitario, Amador e Independente (UEM)

| Lift-Off First-Time Filmmaker Volume 7 | First-Time Filmmaker Sessions
Volume 5 | First-Time Filmmaker Sessions Volume 4 | 17° Angaelica Festival | 1°
edi¢ao do Curta Varginha



reconhecido pela profundidade estética e narrativa que buscavamos
imprimir. Essa trajetdria culminou na criagdo de um artbook,
onde documentamos o processo criativo do filme, evidenciando
brevemente algumas das escolhas estéticas e conceituais que
moldaram o projeto.

Além disso, minha experiéncia como professora em estagios
e no PIBID revelou-me o potencial transformador do cinema na
educacdo. Levar filmes, séries e animes para o ambiente escolar
tornou-se uma paixdo, pois acredito que o audiovisual pode
funcionar como uma ponte entre diferentes linguagens artisticas e
culturais. Ao conectar o cotidiano dos estudantes a questdes estéticas
e narrativas, o cinema oferece um espago de dialogo que enriquece a
aprendizagem e promove a reflexao critica.

Falar sobre cinema e explord-lo em suas multiplas facetas
tornou-se, desde entdo, uma missdo pessoal. Cada aspecto desse
processo — da pesquisa tedrica a pratica cinematografica — revelou-se
profundamente satisfatorio, alimentando meu desejo de aprofundar-
me ainda mais nesse campo. CAUA (2024) foi, sem duvida, o ponto
de partida para uma jornada que pretendo seguir, explorando as
infinitas possibilidades que o cinema oferece como linguagem de
pesquisa, educacido e expressdo artistica.

O cinema, para mim, é mais que uma possivel profissio ou
um campo de estudo, ele é, acima de tudo, um modo de existir, de
narrar e de transformar. Ele conecta minhas raizes, meus afetos e
minhas ambigdes, sendo a forma mais completa de expressdo que
encontrei para dar voz a minha histéria e as historias que ainda quero
contar. Meu desejo ¢ seguir expandindo essa jornada, utilizando o
cinema como ferramenta para construir, explorar e compartilhar
novos mundos.



















08 FLEMENTOS VISUAR
PARA A CONSTRULAL
NARRATIVA EM OBRAS

(INEMATOGRAFIAS

Antes do texto, em toda histéria da humanidade,
as imagens foram utilizadas como forma de
comunicagdo, pois elas transmitiam informagoes.
(...) Assim, toda imagem ¢ carregada de
personalidade e valores do criador, elas
incorporam uma forma de ver, sdo uma leitura,
uma visao diante de um fato, cena, acdes e
outros. (Gongalvez e Andrade, 2017, p.6)
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O cinema e as artes visuais possuem uma fun¢ao essencial
na criagdo de conexdes emocionais profundas entre o publico e as
obras. A construc¢ao dessas conexdes é possivel porque o audiovisual
atua como uma ponte sensorial entre o espectador e o conteudo
apresentado, explorando emog¢bes universais e experiéncias
individuais de forma simultanea. Assim, o uso intencional de
elementos como cor, luz e som contribui para uma imersao emocional
que muitas vezes antecede a compreensao consciente da narrativa
(Bellantoni, 2005).

A narrativa cinematografica, por sua vez, pode ser entendida
como a integracdo de imagens e sons em uma sequéncia coerente,
desenhada para provocar emogdes e transmitir mensagens.
Diferentemente da literatura, no cinema, o visual ndo apenas ilustra,
mas constitui a prdépria narrativa. Assim, os elementos visuais
tornam-se indispensaveis para criar significado (Aumont, 2003).
Ainda, segundo Barthes (1976, p.103-104) a narrativa esta presente
em todos os tempos, em todos os lugares, em todas as sociedades;
a histdria da narrativa comeca com a histéria da humanidade. Ela
¢ internacional, trans-histdrica e transcultural; simplesmente existe,
como a propria vida.

Desde a primeira exibi¢cdo publica dos Irmaos Lumiere, em
1895, com A chegada do trem na estagdo, percebe-se o potencial
que as escolhas visuais agregam ao cinema. Ao filmar o trem em
uma perspectiva de angulo obliquo, que dava a impressao de que o
veiculo avancava em diregdo a plateia, os Lumiere exploraram, talvez
intuitivamente,oimpactoemocional dailusaodetridimensionalidade.
A escolha de angulo e composic¢do transformou uma cena simples em
uma experiéncia imersiva, marcando a audiéncia e demonstrando
como o cinema poderia moldar percepgdes e sensagdes (Bordwell e
Thompson, 2014).

A composi¢do visual, nesse sentido, é a organizagdo dos
elementos no quadro e tem sido, desde os primoérdios do cinema, uma
ferramenta narrativa crucial. No caso do filme dos Irmaos Lumiere,
a decisdo de enquadrar o trem em uma perspectiva que criava
profundidade foi essencial para causar o impacto tridimensional.
Tal decisdo antecipou o uso mais avancado da composi¢ao no
cinema contemporaneo, como em O Iluminado (1980), onde Stanley



Kubrick utiliza simetria e perspectivas amplas para criar uma
sensacgdo de opressdo e isolamento. Além disso, 4ngulos de camera
e posicionamento dos objetos no quadro podem sugerir poder ou
fragilidade. Um angulo baixo que mostra um personagem olhando
para baixo pode simbolizar autoridade, enquanto um éangulo
alto sugere vulnerabilidade. Esses recursos ajudam a comunicar
informagoes sem depender de palavras (Bordwell e Thompson,
2014).

Ao longo do século XX, o cinema passou de um registro
documental para uma forma de expressdo artistica e narrativa.
Georges Mélies foi um dos primeiros a perceber que o cinema
poderia criar mundos imaginarios, utilizando cendrios, maquiagem
e efeitos especiais para narrar histérias fantasticas. Ele estabeleceu
um modelo no qual as escolhas visuais — mesmo nos aspectos mais
simples — tornaram-se determinantes para a construgdo narrativa
(Cousins, 2013). Nesse contexto, a mise-en-scéne, termo francés que
significa “por em cena’, refere-se a todos os elementos visiveis dentro
do quadro, incluindo cenarios, iluminagao, figurinos e atuagdo. Mais
do que um conjunto de elementos, é a interagdo deles que confere
profundidade a narrativa (Bordwell e Thompson, 2014).

O cinema, portanto, é uma arte que nasceu da manipulagdo
visual para evocar sensagdes. Desde os experimentos iniciais até o
cinema contemporineo, os elementos visuais tém sido centrais para
a constru¢ao do filme. Assim, o cinema torna-se mais do que uma
reproducao da realidade para se tornar uma linguagem poética e
simbolica, onde cada escolha visual é uma oportunidade de dialogar
com o espectador, ampliando as possibilidades de significacdo e
€mocgao.
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Cada cor nos afeta de maneira tinica. Mesmo a mais sutil
varia¢do de uma tnica cor pode exercer uma influéncia
profunda em nosso comportamento. Nas maos sabias,

a cor pode se tornar uma ferramenta poderosa para os
cineastas, permitindo-lhes sobrepor subliminarmente
uma histéria — tornando uma situagdo irdnica ou
absurda. (Bellantoni, 2005, p.28, tradugdo nossa)*

De acordo com Metz (2012, apud Sousa, 2016), o uso da cor
no cinema pode ser analisado sob trés perspectivas principais: cor-
imagem, cor descritiva e cor narrativa. A cor-imagem ¢é caracterizada
pela representacao da cor em si mesma, sem estar diretamente
vinculada a outros elementos da cena. Ja a cor descritiva refere-se
a cor presente na cena em seu estado natural, sem estar associada
a um significado ou fungdo narrativa especifica. Ela esta la como
parte do contexto visual, sendo representada como “apenas cor’,
sem implicagdes além do seu proprio carater visual. Por outro lado,
a cor narrativa, elemento que sera analisado no presente trabalho,
desempenha um papel ativo na constru¢ao da narrativa filmica. Nesse
caso, as cores sao empregadas de maneira intencional para destacar
aspectos essenciais da historia, influenciando a interpreta¢do do

? Texto original: “Each color affects us uniquely. Even the slightest variation of a
single color can have a profound influence on our behavior. In wise hands, color
can become a powerful tool for filmmakers to subliminally layer a story—to make
a situation ironic, or absurd.”




espectador e amplificando a experiéncia emocional e simbdlica das
cenas.

Dessa forma, noambito danarrativa filmica, a cor desempenha
o papel de intensificar significados e construir atmosferas que
dialogam com o enredo. Tons quentes, como vermelho e amarelo,
frequentemente remetem a intensidade, paixdo e energia, enquanto
tons frios, como azul e verde, evocam introspeccdo, serenidade ou
melancolia (Bellantoni, 2005). Essas associacoes culturais e histdricas
sao estrategicamente exploradas pelos cineastas para comunicar
subtextos e direcionar as interpretagdes do publico. Nesse sentido,
Brown (2012) ressalta:

A cor é uma das nossas ferramentas mais
importantes, ndo apenas porque podemos
criar coisas belas com ela, mas, de forma ainda
mais fundamental, devido ao seu poder como
instrumento de comunicagdo. A cor afeta o
espectador da mesma maneira que a musica
ou a danga: ela atinge as pessoas em um nivel
emocional instintivo. Por essa razdo, pode ser
uma ferramenta poderosa na cria¢ido de subtexto
visual. (Brown, 2012, p.228, tradugdo nossa)

Desde os primeiros experimentos com coloragdio manual
no inicio do século XX até os avangos tecnologicos que permitiram
o desenvolvimento de processos como o Technicolor - técnica que
consistia em gravar um negativo para cada cor primaria e sobrepor as
peliculas para criar projecdes coloridas - a cor transformou o cinema
em um meio capaz de evocar emogoes e construir significados com
profundidade. Durante o periodo do cinema mudo, técnicas como o
tingimento e a coloragdo manual foram amplamente utilizadas para
diferenciar atmosferas, sugerir emogdes e destacar momentos de
tensdo (Barbosa, 2007).

* Texto original: “Color is one of our most important tools and not merely
because we can do beautiful things with it. Far more fundamentally is its power
as a communications tool. Color affects the viewer in the same way that music or
dance does: it reaches people at a gut emotional level. For this reason, it can be a
powerful tool in creating visual subtext.”
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George Mélies, amplamente reconhecido como um dos
pioneiros do cinema fantéstico, desempenhou um papel fundamental
na integracdo da cor ao cinema, utilizando-a como ferramenta para
ampliar o impacto visual e narrativo de suas obras. Inspirado pelas
possibilidades criativas do meio, Méliés incorporou cores vibrantes
a seus filmes por meio de técnicas de pintura manual, realizadas
por equipes especializadas que trabalhavam quadro a quadro. Essa
abordagem conferiu aos seus filmes um carater tnico, onde a cor
contribuia para criar atmosferas magicas. Obras como Viagem a Lua
(1902) e Viagem Através do Impossivel (1904) utilizavam cores para
acentuar elementos narrativos, como o vermelho que simbolizava
o calor do sol, (figura 1) demonstrando como a cor comecava a se
integrar ao significado das imagens (Souza, 2016).

Paralelamente, os filmes de danga, como Danse serpentine
dans la cage aux fauves (1900), de Ambroise Frangois Parnaland,
exploravam a cor de maneira ainda mais experimental, libertando-a
de qualquer compromisso com a realidade visual (figura 2). Nesse
tipo de produgdo, a coloragdio manual permitia que figurinos e
cenarios se transformassem de forma fluida e dinamica, criando uma
experiéncia estética e sensorial. Esses filmes, muitas vezes associados
ao “encantamento tecnologico’, demonstravam como o uso da cor
era tratado como um recurso artistico capaz de fascinar o publico
e expandir as possibilidades expressivas do cinema nascente. Nesse
sentido, Barbosa (2007) afirma:

Em geral, os coloridos filmes de danca serviram
a perfei¢do as primeiras experiéncias cromaticas
dos pioneiros das imagens moveis, liberando a
cor para um movimento fluido e metamorfico
na tela, distante de qualquer compromisso com
a representacao realista. Era o encantamento
puro, quase enamorado, de uma nascente
tecnologia pelos primeiros contornos de sua
forma pléstica. (Barbosa, 2007, p.30)

No entanto, foi com a populariza¢do do Technicolor,
especialmente nas décadas de 1930 e 1940, que a cor consolidou-
se como um elemento narrativo indispensavel. Filmes dessa era
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Figura 1 - Viagem Através do Impossivel {1904)
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Figura 2 - Uso da cor em Danse serpentine dans la cage aux fauves (1900)
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Figura 3 - Estrada de :i_in|m amarelos e saparos de rubi em O Migico de Oz (1939)
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Figura 4 - [r.llmq'.m cromdtica em O Ma;,n:l.\ de Oz (1939)




exploraram plenamente o potencial cromatico para criar simbolismos
e reforcar mensagens narrativas (Barbosa, 2007). Um exemplo
notavel da utilizacdo narrativa das cores encontra-se no classico O
Magico de Oz (1939), onde a escolha cromatica participa ativamente
na construg¢ao do arco da protagonista.

O vestido azul-palido de Dorothy reflete sua condigdo inicial
de inocéncia e fragilidade, caracteristicas que a alinham a monotonia
e vulnerabilidade de sua vida no Kansas. Essa escolha de cor ressalta
a ingenuidade da personagem, marcando visualmente o ponto de
partida de sua jornada. Contudo, a presenca simbolica dos sapatos
vermelhos brilhantes contrasta de forma intensa com o azul palido,
destacando-se como um poderoso emblema de transformacéo,
forca e determinagdo. Segundo Bellantoni (2005), o vermelho é
frequentemente associado ao poder e a superagiao de desafios, e sua
aplicagdo na narrativa refor¢a a dualidade de Dorothy: ao mesmo
tempo em que ela inicia sua trajetéria como uma figura vulneravel,
também possui dentro de si a capacidade de se adaptar e crescer ao
longo de sua jornada (figura 3).

Adicionalmente, o caminho amarelo que conduz Dorothy e
seus companheiros a Cidade das Esmeraldas apresenta um exemplo
de simbolismo cromatico na narrativa visual (figura 3). O amarelo
¢ uma cor que naturalmente captura a atenc¢do e, no contexto da
narrativa, carrega um duplo significado: representa tanto a esperanga
de alcangar um destino ideal quanto os perigos e provagoes inerentes
ao trajeto. Essa dualidade reflete a complexidade do percurso de
Dorothy, onde a caminhada sobre o caminho dourado funciona
simultaneamente como promessa e desafio. O amarelo, portanto,
se transforma em um recurso narrativo que comunica visualmente
os temas de determinagéo e cautela, reforcando a ideia de que toda
jornada significativa implica riscos (Bellantoni, 2005).

Além disso, O Mdgico de Oz (1939) exemplifica de forma
didatica como a cor pode operar como uma poderosa ferramenta
narrativa, utilizando a transicdo entre o sépia e o Technicolor
para demarcar a transicdo de contextos e estados emocionais.
Essa escolha técnica e estética representa um marco na historia
do cinema, ao demonstrar como mudangas cromaticas podem se
integrar organicamente a narrativa para gerar impacto emocional. O



Kansas monocromatico, com sua paleta limitada de tons, transmite
a monotonia, rigidez e auséncia de vitalidade da vida de Dorothy.
Em contrapartida, a explosao de cores vibrantes e saturadas na
Terra de Oz simboliza a descoberta, o encantamento e a promessa
de transformagdes tanto emocionais quanto narrativas (figura 4)
(Souza, 2016).

Portanto, o uso das cores em O Mdgico de Oz (1939) pode ser
entendido como um elemento que integra e amplifica o significado
narrativo. Ao combinar simbolismo cromatico, escolhas técnicas e
uma paleta cuidadosamente planejada, o filme exemplifica como a
cor pode ser utilizada para enriquecer a experiéncia cinematografica,
criar atmosferas imersivas, bem como comunicar nuances emocionais
e tematicas de maneira visual. Essa integragdo entre cor e narrativa
demonstra como o cinema pode explorar seu potencial como uma
arte sinestésica, na qual a visdo e a emogao se entrelagam em uma
experiéncia singular e transformadora. Em referéncia a articulacdo
entre elemento visual e emocao, Eisenstein (1990), defendendo a
ideia de que o cinema deve, essencialmente, evocar sentimentos no
espectador, afirma:

A tonalidade interna deve contribuir para o
significado de um sentimento interno. Por mais
vago que seja este sentimento ele avanga sempre
em dire¢do a algo concreto, encontra sua expressao
em cores, linhas e formas (EISENSTEIN, 1990,
p.76)

Essa alternancia cromatica, que simboliza transformagéo e
renascimento, encontra um paralelo em Pobres Criaturas (2023), de
Yorgos Lanthimos. Enquanto O Mdgico de Oz (1939) utilizaa transi¢ao
para o Technicolor para introduzir Dorothy em um universo de
fantasia e possibilidades, Pobres Criaturas (2023) emprega uma paleta
vibrante e saturada para traduzir a psique excéntrica e em constante
mudanca da protagonista. O longa-metragem narra a trajetoria de
Bella Baxter, uma jovem que ¢ revivida por um médico excéntrico
apos sua morte, embarcando em uma jornada de autodescoberta e
emancipagdo. Situado em um universo de estética fantasiosa, o filme




utiliza elementos visuais marcantes e uma narrativa subversiva para
explorar questdes relacionadas a liberdade individual, aos papeis
sociais de género, as normas sociais, aos tabus morais e as dinamicas
de poder.

Na primeira imagem, (figura 5) vemos um cenario em preto
e branco, representando a vida da protagonista Bella enquanto esta
confinada na casa de Godwin Baxter. Nesse sentido, Bellantoni
(2005, p.11) salienta que “As vezes, o uso minimo de cor pode nos dar
pistas sobre como os personagens irdo se comportar dentro de um
determinado ambiente.”. Consonante a isso, o uso do preto e branco
confere ao espago um tom austero e monocromatico, reforcando
a ideia de restricdo emocional e isolamento. As sombras pesadas
e os contrastes de luz adicionam uma sensa¢ao de estagnagdo e
confinamento, refletindo o estado mental da protagonista, que, até
este ponto, permanece alheia as complexidades do mundo exterior.
Esse ambiente fechado e desprovido de cor pode ser entendido como
um reflexo da falta de experiéncias de Bella e sua visao limitada sobre
o mundo, ainda presa as convengdes impostas por sua reclusdo e pela
tutela de Baxter.

Por outro lado, a segunda imagem (figura 5), marcada por
tons vibrantes e saturados, retrata Bella fora da casa, explorando o
mundo pela primeira vez. As cores fantasiosas da paisagem sugerem
um universo cheio de possibilidades, mistério e encanto. Essa
explosao de cores reflete a perspectiva emocional de Bella, que, agora,
comega a vivenciar sua autonomia e explorar os prazeres e desafios
do mundo real. O contraste entre o preto e branco da primeira
imagem e a explosdo de cores na segunda nao é apenas estético, mas
sim narrativo. Nesse sentido, Aumont (2009) destaca:

Narrativo/ndo narrativo - Narrar consiste em
relatar consiste em relatar um evento, real ou
imaginario. Isso implica, pelo menos, duas coisas:
em primeiro lugar, que o desenvolvimento da

? Texto original: “Sometimes a minimal use of color can clue us in to how the
characters will behave within a given environment.”
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Figura 6 - Uso de azul e amarelo em Pobres Criaturas (2023)
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Figura 7 -Victoria Blessington na primeira sequéncia de Pobres Criaruras (2023)
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histéria esteja a disposicdo daquele que conta
e que, assim, possa usar um certo niumero de
recursos para organizar seus efeitos; em segundo
lugar, que a histéria siga um desenvolvimento
organizado, a0 mesmo tempo, pelo narrador e
pelos modelos aos quais se adapta. (Aumont,
2009, p 93)

Essa transicdo cromatica, podendo ser entendida
como o numero de recursos, utilizados para organiza¢ao de uma
narrativa, simboliza o arco de transformacao de Bella: de um ser
inocente e protegido a uma mulher em busca de autoconhecimento e
emancipacdo. Nesse contexto, a cor traduz as dinamicas psicoldgicas
de Bella, sublinhando sua evolugdo e os novos significados que ela
atribui ao mundo ao seu redor.

Além disso, a interagdo entre a paleta cromatica e elementos
visuais, como a iluminagdo e o design de producao, intensifica a
atmosfera peculiar do filme. Em momentos de tensdo ou introspec¢éo,
como as intera¢des de Bella em ambientes opressivos, o valor das
cores ¢ deliberadamente reduzido, sinalizando uma mudan¢a no
tom emocional. Condizente a isso, Lanthimos demonstra como
o uso estratégico da iluminacdo e da cor é potente de adicionar
profundidade a narrativa visual, bem como realgar as nuances
emocionais da protagonista, fortalecendo a conexdo do espectador
com sua trajetoria.

Por conseguinte, em cenas de grande dramaticidade, o
diretor utiliza cores contrastantes para intensificar o impacto
emocional. O amarelo saturado, por exemplo, surge em momentos
de tensao extrema, transmitindo urgéncia e desconforto. Apesar
de poder ser associada a felicidade, a cor amarela é contraditoria
pois também ¢é aquela que salienta o perigo. Em relagao a isso, essa
tonalidade aparece em cenas de climax emocional, onde sentimentos
reprimidos alcangam seu apice. Por outro lado, tons de azul escuro
frequentemente sdo empregados em situagdes introspectivas,
sugerindo mistério e melancolia. A combinagdo desses tons em
sequéncias cria um didlogo cromatico que equilibra momentos de
introspecgdo e explosdes de tensao emocional (Bellantoni, 2005).

Na figura 6, por exemplo, a tonalidade saturada envolve



os personagens em uma luz densa e quase sufocante, criando
uma atmosfera de opressdo e desespero. Essa cor, frequentemente
associada a emog¢des como ansiedade e tensao, parece encapsular o
momento de climax emocional, onde os sentimentos atingem o ponto
de ruptura. Bellantoni (2005, p.29, tradu¢ao nossa) afirma que “A
cor ¢, afinal, um adjetivo visual”, ou seja, a escolha cromatica torna-
se um elemento que constr6i camadas de significado na narrativa.
A iluminagdo que banha os personagens nessas cenas reforca essa
intensidade, sugerindo um calor desconfortavel, quase claustrofébico,
que ecoa os conflitos internos vividos pela protagonista ao se ver
refém do personagem Alfred Blessington.

Ao mesmo tempo, o azul escuro tende a aparecer nas
sequéncias organizadas pelo diretor como uma contraposicao,
criando um contraste marcante com o amarelo escuro. Essa tonalidade
fria e introspectiva domina cenas que antecedem momentos de
grande carga dramatica, como as apresentadas na figura 6. O azul,
comumente associado a calma, introspecc¢do e mistério, aqui também
demonstra um fator de impoténcia, comum a tonalidade referida,
que dialoga com o local onde a personagem Victoria Blessington se
encontrava enquanto mulher na sociedade aristocratica londrina. O
azul frio e desapoderado da cena, portanto, é usado para desacelerar
o ritmo emocional, permitindo que o espectador absorve os detalhes
sutis das interagdes e do cendrio, onde é possivel observar Bella
Baxter se deparando com os fragmentos de dor e sofrimento mental
deixamos por Victoria Blessington que, enclausurada em um papel
de género que a insatisfaz, é levada ao suicidio representado na
primeira sequéncia do longa-metragem - momento que o azul ¢,
similarmente, imperativo na composi¢ao cromatica (figura 7).

Desse modo, destaca-se que o dialogo entre o azul e 0 amarelo
é recorrentemente utilizado por Lanthimos para refor¢ar a dualidade
que permeia o filme, refletindo a evolugao psicoldgica de Bella, uma
personagem cuja jornada é marcada por uma constante oscila¢ao
entre controle e caos. O azul estd presente em momentos onde a sua
realidade se torna limitante como, por exemplo, o navio, a cozinha
da residéncia Baxter, o quarto de Victoria Blessington (figuras 6 e

? Texto original: “color is, after all, a visual adjective”
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8). Em paralelo, o amarelo torna-se predominante em sequéncias de
ruptura emocional como o momento onde a protagonista se vé frente
a miséria humana, até entdo desconhecida por ela.

Por conseguinte, outro exemplo onde pode-se analisar o didlogo
entre amarelo e azul na construgdo narrativa do longa de Lanthimos
¢ a sequéncia onde Bella Baxter decide doar o dinheiro ganho pelo
seu companheiro de viagem, o advogado Wedderburn (figura 9).
Nessa cena a composi¢ao cromatica do azul claro no exterior do
navio e do amarelo quente no interior desempenha um papel crucial
na elaboracdo da narrativa e no reflexo emocional do momento,
em harmonia com os temas centrais do filme. O contraste entre
essas duas cores pode ser interpretado como o contraste de Bella
entre um estado de ingenuidade para a realidade das intenc¢des
humanas, encapsulando uma quebra significativa de paradigma
para a protagonista que, em suas discussoes sobre a real inclina¢ao
moral da humanidade com seus colegas de viagem Harry Astley e
Martha von Kurtzroc, tende a defender uma visao otimista de que ha
benignidade na natureza do homem.

O azul claro, frequentemente usado no filme em momentos
de ingenuidade da personagem, domina o exterior do navio,
podendo ser interpretado como reflexo do estado de inocéncia e
idealismo de Bella. Essa tonalidade suave, associada a serenidade
e a pureza, refor¢a a percepgio de que Bella ainda esta imersa em
sua visao ingénua do mundo (Bellantoni, 2005). Até esse ponto, ela
acredita na bondade inata das pessoas e age com total confian¢a em
suas intenc¢des altruistas.

Todavia, Bellantoni (2005, p. 12, tradu¢ao nossa) destaca:
“Dois conceitos sao importantes aqui. Um deles é o poder da cor
por contraste. Se um ambiente for discreto ou neutro, qualquer
elemento inserido nele parecera mais intenso”. Assim, o amarelo
que emana do interior do navio contrasta fortemente com o azul,
introduzindo um elemento que intensamente se destaca na imagem.
No contexto do filme, o amarelo é frequentemente utilizado para

? Texto original: “Two concepts are important here. One is the power of color by
contrast. If an environment is subdued or neutral, anything that is placed within
it will appear to be more intense”
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Figura 9 - Bella Baxrer doa o dinheiro em Pobres Criaruras (2023)

AR FNEIENNENENERNEHN



e

1]

simbolizar momentos de desilusio ou confrontos com realidades
desconcertantes. Aqui, ele funciona como um marcador visual
para a revelacdo implicita de que os marinheiros, sob a fachada de
bondade e servico, pretendem engana-la e ficar com seu dinheiro.
Essa luz amarela banha o espago onde Bella, vestida de branco,
confiantemente entrega seu dinheiro, simbolizando o choque
emocional e a transi¢do simbolica que a personagem experimenta. O
contraste visual, portanto, estabelece um dialogo que reflete alguns
dos temas centrais do filme: as tensdes entre otimismo e pessimismo,
idealismo e realidade, inocéncia e amadurecimento.

Por fim, o uso dessas cores dialoga diretamente com o tom
geral de Pobres Criaturas (2023), um filme que explora temas como
auto descoberta, transformagédo e confronto emocional. Esse cuidado
com a paleta cromatica demonstra como as cores, quando usadas
com intencionalidade, podem se tornar uma linguagem simbélica
capaz de guiar o espectador por uma jornada emocional e visual.






2COMPOSIEA

Ver precede as palavras (Berger, apud Edgar-
Hunt, Marland e Rawle, 2013, p.14).

A composi¢ao de cena é o arranjo de diversas partes, nesse caso
oselementos visuais, para formar um todo no quadro cinematografico.
Envolve escolhas conscientes capazes de moldar a narrativa, criar
atmosferas e transmitir mensagens de forma subliminar. Por meio
da organizagao dos elementos — como luz, cores, enquadramento,
profundidade e dire¢ao de arte —, os cineastas podem conduzir a
atencao do espectador e ampliar o impacto emocional das histérias
(Aumont, 2003).

A composicdo atua como uma extensdo visual do roteiro,
traduzindoemocgdeseideiasemimagens, suarelagio éfrequentemente
vista em obras que priorizam o simbolismo visual. Além disso,
a composicdo também ¢é fundamental para estruturar o espago
dentro do quadro. Enquadramentos fechados podem transmitir
claustrofobia, enquanto planos abertos destacam isolamento ou
vastiddo. Dessa forma, os cineastas criam uma narrativa visual que
complementa e, muitas vezes, supera a linguagem verbal (Bordwell e
Thompson, 2014).




Ainda que nas¢a sob forte influéncia do teatro — sobretudo
em sua frontalidade e fixidez —, elalogo se emancipa como linguagem
propria e adquire funcgbes expressivas autdnomas. A trajetoria
histérica da composi¢ao no cinema revela profundas transformagoes
na forma como o espago visual passou a ser articulado em favor da
narrativa, da subjetividade e da atmosfera. Nos primérdios do cinema,
a cdmera era posicionada como um espectador estatico, observando
a acdo frontalmente, sem cortes ou movimentos (Cousins, 2013).
Os irméos Lumiere registravam o mundo em planos fixos — como
em A Saida dos Operdrios da Fabrica (1895) — sem interferéncia na
cena, numa logica quase fotografica (figura 10). Dentre os demais
cineastas desse periodo infante do cinema - como George Albert
Smith, Robert William Paul, Cecil Hepworth e James Williamson -
destacam-se os franceses Alice Guy-Blaché e George Mélies (figura
11), com seu inventario pessoal forjado no teatro e ilusionismo, que
trazia para o cinema a imagem como um quadro: tudo acontecia
dentro da moldura, como num palco (Cousins, 2013).

A ruptura dessalogica teatral ocorre progressivamente. Edwin
S. Porter passa a desenvolver uma organizagdo mais complexa em
seus filmes através da edi¢ao e continuidade de planos. Por exemplo,
destaca-se o filme A vida de um bombeiro americano (1903) onde é
apresentada a imagem da chegada dos bombeiros, seguida da visao
da casa em chamas e logo em sequéncia do bombeiro resgatando a
vitima no interior da residéncia (figura 12), dando a entender que
essa organizacdo de imagens conta cronologicamente a sucessao dos
fatos narrativos (Cousins, 2013).

Além disso, a representacdo dos atores na mise-en-scéne
contribuiu significativamente para a mudan¢a dos paradigmas
cinematograficos. Citando dois exemplos, no filmes O assassinato do
duque de Guise (1908), de André Calmettes e Charles le Bargy, os
atores se posicionam de costas para a cadmera (figura 13) e, ademais,
no contexto americano, tem-se o desenvolvemtno do star system
onde os atores tornam-se astros famosos e os cineastas desenvolvem
uma filmagem que valorize a presenca do elenco na cena, isto é,
aproxima-se a camera do rosto dos atores para que o publico veja seus
rostos, suas expressoes € interprete seus pensamentos - nasce assim,
o plano americano - os corpos sdo distribuidos em profundidade
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e o enquadramento permite que a agdo se desenrole em camadas
espaciais, algo que extrapola a bidimensionalidade anterior. atos que
colaboram com o distanciamento do cinema com a logica teatral,
desafiando frontalmente a neutralidade da composi¢do (Cousins,
2013).

Segundo Eisner (2002), o Expressionismo Alemao, nas décadas de
1910 e 1920, radicaliza essa busca por uma composi¢ao subjetiva e
simbolica. Em O Gabinete do Dr. Caligari (1920), de Robert Wiene,
as composicoes sdo disformes, obliquas, carregadas de diagonais e
sombras projetadas. Os cenarios pintados em perspectiva forcada
criam atmosfera e expressam o estado psiquico das personagens .
Nesse sentido, a autora destaca:

O cendrio de CALIGARI, freqiientemente
criticado por ser plano demais, apresenta contudo
uma certa profundidade advinda de perspectivas
propositalmente falseadas e de ruelas obliquas
que se entrecortam bruscamente, em #4ngulos
imprevistos; as vezes também a profundidade
¢ dada por um pano de fundo que prolonga as
ruelas com linhas onduladas - plastica audaciosa,
reforcada pelos cubos inclinados das casas
deterioradas. Numa extensdo vaga, caminhos
obliquos, curvos ou retilineos convergem para
o fundo: um muro que a silhueta do sonidmbulo
César costeia, a crista fina do telhado sobre o
qual se precipita carregando a presa, os atalhos
abruptos que escala na fuga (Eisner, 2002, p.28).

A cena em que Cesare, o sonambulo, carrega Jane pelos
telhados pontiagudos, portanto, ¢ marcada por um espago irreal,
onde a arquitetura distorcida da cidade traduz o delirio e o pesadelo
da narrativa. A composi¢do deixa de ser uma moldura passiva para
tornar-se protagonista simbdlica da narrativa (figura 14).

Posteriormente, no contexto dos filmes falados, Orson
Welles, revoluciona o modo que havia se consagrado no século XX
de se pensar o espago cinematografico e a mise-en-scéne. Em Cidaddo
Kane (1941), consagra o uso da profundidade de campo como forma
de composicdo narrativa. Nesse sentido, Cousins (2013) afirma
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Figura 12 = A vida de um bombeiro americano (1903)
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que “Esse uso estilizado ou ‘expressionista’ do foco profundo era
comparavel ao uso de sombras em Caligari” (p.176). Na famosa cena
em que o jovem Kane brinca na neve enquanto seus pais discutem
dentro da casa, a cdmera posiciona o menino ao fundo, visivel pela
janela, enquanto os adultos ocupam o primeiro plano (figura 15).
Ainda que os atores que compdem a conversa estejam em primeiro
plano, o cineasta leva o olhar do publico para a imagem do menino
que, ao fundo, torna-se de fato o protagonista do plano. Essa
disposi¢ao simultanea das camadas espaciais permite ao espectador
captar, em um tnico plano, o conflito entre o destino do personagem
e a negociagdo sobre sua guarda. A composi¢do torna-se dramaturgia
(Cousins, 2013).

Alfred Hitchcock, por sua vez, utiliza a composi¢do imagética
como instrumento de manipula¢do do olhar e da tensao. Em Janela
Indiscreta (1954), a disposi¢ao espacial dos objetos em sua primeira
sequéncia, narra visualmente detalhes de quem sera o protagonista,
antes mesmo que este possua alguma fala. A disposi¢do da mise-en-
scéne nos apresenta o personagem com a perna quebrada, seguido de
cameras fotograficas destruidas, fotografias enquadradas de noticias
com acidentes e explosdes (figura 16). Com poucos segundos,
sabemos que o personagem, fotégrafo renomado e voltado para
o registro de momentos intensos, encontra-se confinado em seu
apartamento devido a um acidente e, sendo acostumado com o
dinamismo do seu ambiente de trabalho, se v&¢ em um momento
de estagnacdo e ansiedade que possibilita que a narrativa do filme
se desenrole. A janela de Jeffries é meticulosamente pensada para
permitir multiplas linhas de agdo simultaneas, compondo um
espago filmico que funciona quase como um tabuleiro voyeuristico.
A composi¢do do quadro em profundidade, com as janelas laterais
operando como “telas dentro da tela’, permite que o espectador, tal
como o protagonista, se torne cumplice do olhar (figura 17).

Assim, ao longo da histéria do cinema, a composi¢do se
desenvolve em uma linguagem poética autonoma, que organiza
0 espaco para construir significados e afetos. Ao organizar os
corpos, os objetos, a luz e o movimento dentro do quadro, o cinema
desenvolveu uma gramatica visual que ndo apenas complementa o
discurso narrativo, mas o antecede, o complexifica e o transcende. E
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Figura 13 - Arores de cosras em O assassinaro do duque de Guise (1908}

Figura 14 - Cesare carrega Jane em Iy, Calipari (1920)
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dentro dessa tradigdo que se inserem as composigoes visuais de Wes
Anderson e Stanley Kubrick, cujas obras serdo analisadas adiante. Em
ambos, a mise-en-scéne ¢ estruturada com unicidade clara, revelando
estilos autorais singulares e o entendimento de que a imagem ¢, em
si, narrativa.

Wes Anderson é conhecido por sua abordagem estética
altamente simétrica. Em uma de suas obras, Os Excéntricos
Tenenbaums (2001), a simetria visual atua como um recurso
estilistico, bem como uma ferramenta narrativa. As composi¢cdes
centradas, rigidas e equilibradas transmitem a sensa¢ao de ordem e
controle, que contrasta ironicamente com as emogdes cadticas dos
personagens e a disfuncionalidade da familia retratada (figura 18).
Além disso, Anderson utiliza a paleta cromatica em Os Excéntricos
Tenenbaums (2001) para desempenhar um papel agregativo na
narrativa visual. O filme se apoia em tons pastéis e cores terrosas,
como o mostarda, o vermelho queimado e o azul suave, que evocam
um sentimento de nostalgia e introspeccdo. Cada personagem ¢é
representado por uma gama cromatica especifica que auxilia na
constru¢ao de sua identidade visual e psicoldgica (figura 19).

Por exemplo, Margot Tenenbaum, interpretada por Gwyneth
Paltrow, é frequentemente associada a tons marrons e bege, refletindo
sua personalidade introspectiva e melancdlica. Richie Tenenbaum,
por outro lado, no climax de seu desenvolvimento de personagem,
envolto por uma luz fria, veste tons de azul e branco, sugerindo sua
idealizacao romantica e fragilidade emocional. Ja Chas Tenenbaum
¢ envolto em uma paleta mais vibrante de vermelho e preto,
evidenciando sua personalidade obsessiva e seu constante estado de
alerta (Bellantoni, 2005). A coeréncia cromatica presente na direcdo
de arte do filme estabelece um universo coeso, onde as emocoes
dos personagens e suas relagdes interpessoais sido sublinhadas
visualmente, sem necessidade de explicitagao verbal.

Outro aspecto crucial da composi¢ao imagética em Os
Excéntricos Tenenbaums (2001) é a mise-en-scéne meticulosa, na qual
cada elemento de cena é disposto com intencionalidade narrativa.
Os cenarios sdo repletos de objetos que comunicam a personalidade
dos personagens, suas obsessoes e nostalgias (figura 20). O cenario
da casa da familia Tenenbaum, por exemplo, funciona como uma
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Figura 15 - Cidadio Kane {1941)

Figura 17 - Vizinhos do protagonisea em Janela Indiscreea (1954)
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capsula do tempo, preservando tragos da infancia e juventude de cada
membro da familia, refor¢ando o tema da estagnacdo emocional. O
uso de planos fixos e profundidade de campo reduzida contribui para
a sensac¢do de isolamento e introspecgido, enfatizando a dificuldade
dos personagens em se conectar com o mundo exterior. Os espagos
apertados e sobrecarregados de detalhes visuais sugerem um
ambiente claustrofébico, no qual as emogdes reprimidas encontram
eco na materialidade do espago (Bordwell e Thompson, 2014).

De modo semelhante, Stanley Kubrick constréi, em O
Iluminado (1980), um sistema composicional rigoroso que atua como
espelho e amplificador da psique de seus personagens. Kubrick se
destaca por uma mise-en-scéne milimetricamente calculada, marcada
pela obsessiva simetria dos enquadramentos, pela profundidade de
campo e pela geometrizagido do espago. Esses elementos, enquanto
marcas estilisticas, operam como instrumentos narrativos que
instauram tensdo, sugerem aprisionamento e materializam o
desmoronamento psiquico do protagonista, Jack Torrance. Em
varias cenas, como no saldo vazio onde Jack digita sua obra, o espaco
negativo ao redor do personagem amplifica sua insignificincia diante
da vastiddo opressiva do ambiente. A mise-en-scéne atua, assim, como
metafora do isolamento e do vazio existencial (figura 21).

A simetria é, nesse caso, rigida, opressiva, quase ritualistica.
A camera é posicionada frontalmente, de modo que corredores,
portas, janelas e moveis sao dispostos em eixos centrais, provocando
estranhamento e inquietagdo. Os corredores do Hotel Overlook, com
suas linhas de fuga rigorosas, tornam-se visualmente hipnéticos e
ameacadores. A sensagao de repeti¢ao espacial — em planos fixos
ou movimentagdes lineares — acentua o carater labirintico do
ambiente, que, apesar da grande dimensao, aprisiona os personagens
e, por extensdo, o espectador. Tal espacialidade, ao invés de oferecer
estabilidade, instiga o desconforto, evocando o colapso iminente da
sanidade.

Na sequéncia em que Danny percorre longos corredores com
seu triciclo, o movimento da camera o segue em plano-sequéncia
continuo, enquanto as linhas horizontais e verticais da arquitetura
canalizam o olhar para a profundidade do quadro. A organizacdo
do espaco e 0 movimento conjuram uma atmosfera hipnética, onde
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Figura 21 - Simetria ¢ isolamento em O Numinado (1980)

Figura 22 - Corredores em O Huminado (1980)

Figura 23 - Jack enquadrado pelos estilhagos da porta em O Numinado (1980
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Figura 24 - O labirinto no inicio ¢ no final de O Numinado (1980)
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a repeticdo espacial gera suspense e acentua a circularidade e o
desamparo do espago. Ao invés de revelar, a camera repete — e ao
repetir, acossa. Em sequéncia, a presen¢a das gémeas, que surgem
quando Danny se envereda pelos caminhos do hotel, enquadradas
de maneira frontal em um corredor profundo, se tornam o ponto
de fuga e de fixagdo do olhar. A composicdo rigida da cena e a
imobilidade das figuras infantis, justapostas ao olhar subjetivo de
Danny, instauram um terror silencioso (figura 22).

Kubrick também emprega enquadramentos que isolam os
personagens no centro do quadro, cercados por portas, colunas
ou paredes. Em uma das cenas mais famosas, Jack, ja em surto, é
mostrado do outro lado da porta do banheiro, onde Wendy se
refugia. A composi¢do enquadra seu rosto entre os estilhacos da
madeira — um enquadramento dentro do enquadramento — e sua
expressdo enlouquecida torna-se um icone do terror (figura 23). Por
fim, o labirinto — tanto o externo, feito de sebes nevadas, quanto o
interno, que é o proprio hotel — sintetiza visualmente a estrutura da
mise-en-scéne de O Iluminado (1980). O espago é um personagem,
um circuito fechado onde o tempo se repete e o sujeito se perde. A
cena final, em que Jack é encontrado congelado, fixo no centro de
um plano estatico, coroa a légica visual do filme: o homem derrotado
pelo espago, enquadrado, imobilizado, absorvido pela imagem
(figura 24).

Assim, seja no universo colorido e simétrico de Wes Anderson
ou na geometria perturbadora de Stanley Kubrick, a composicdo
da imagem nao é mero detalhe estético, mas estrutura essencial da
narrativa. Ela traduz, potencializa e reorganiza o sentido daquilo que
se vé. Por meio dela, o cinema constroi significados que atravessam
a superficie do visivel e se ancoram na experiéncia subjetiva do
espectador.






1 PERONAGEM

A percep¢do imagética de
personagens constitui uma esfera
essencial no processo narrativo
cinematografico, envolvendo escolhas
meticulosas relacionadas a figurino,
maquiagem, postura corporal e
encenagdo que complementam a
composi¢ao da imagem. Esses aspectos

vestem Os personagens
e os integram de
forma  simbolica e
funcional ao universo
narrativo, comunicando
informagoes sobre
suas personalidades,
motivagdes e conflitos
internos. Por  meio
dessas escolhas visuais, o
cinema tem a capacidade
de construir significados
que transcendem o
didlogo verbal, criando
camadasdeinterpretacdo
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que ressoam emocional e intelectualmente com o espectador.
Além disso, o uso deliberado de aspectos imagéticos pode reforcar
tematicas centrais das obras e estabelecer conexdes simbolicas entre
personagens e cenarios.

Nesse sentido, a caracterizagdo do personagem no cinema
ocupa um espago essencial para a construgdo narrativa, tornando-
se um elemento integrador, responsavel por traduzir aspectos
psicologicos, sociais e culturais dos personagens. Ele atua como
um dispositivo imagético capaz de transmitir significados que
complementam e expandem as nuances do roteiro e da direcéo.
O vestudrio, por exemplo, configura-se como um componente
indispensével na formagio da identidade do personagem e, por &/
extensao, na intera¢ao dele com o espectador (Gongalves, 2017). g

O figurino pode ser entendido como um signo visual que W

gera significados para o publico. Nesse contexto, ele atua como um
mediador entre o universo ficcional e as percep¢des emocionais e
intelectuais do espectador (Santaella, 2000). Essa relagdo semiotica
reflete o cuidado do figurinista ao selecionar tecidos, cores, cortes e
acessOrios, elementos que interagem entre si para compor a narrativa.
Além disso, segundo Pallottini (1989), a caracterizagdo oferece a
primeira camada de identifica¢ao entre o personagem e o espectador.
Ao entrar em contato visual com um traje, o publico imediatamente
constrdi associagdes culturais e psicoldgicas, reconhecendo o
contexto histérico, a classe social, o género, a faixa etaria e até o
estado emocional do personagem. A riqueza desse primeiro impacto
visual é fundamental para a conexdo do publico com a historia.
Assim, o figurino ndo apenas veste o personagem, mas comunica o
ethos de sua existéncia, delineando suas atitudes e valores em relacio
ao mundo ao qual pertence.

Ademais, a identidade visual do personagem pode dialogar
diretamente com a narrativa ao utilizar recursos estilisticos
para expressar intencdes e atmosferas. Ao ser inserido em um
espetaculo audiovisual, a indumentdria adquire uma nova ordem
de representagdo, ganhando profundidade simbdlica e se tornando
parte integrante da experiéncia sensorial e emocional do publico
(Scholl, Del-vechio e Wendt, 2009). Por exemplo, em filmes que
exploram contrastes sociais, como Pobres Criaturas (2023) de
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Yorgos Lanthimos, o figurino pode simbolizar as transformagdes do
personagem principal. A alternincia entre trajes austeros e opulentos,
ou mesmo entre paletas cromaticas sobrias e saturadas, traduz os
conflitos internos e externos vividos ao longo da narrativa.

Ademais, a caracterizagdo também desempenha um papel
transformador para o ator, conferindo-lhe a capacidade de se “tornar”
outra pessoa ao projetar-se na ficcao. Essa qualidade magica amplia
as possibilidades de expressao e interpretacdo, permitindo que o
corpo do ator se integre organicamente a narrativa visual. Por isso, o
figurino ndo se limita a reproduzir um estilo, mas sim a reinterpreta-
lo para servir a encenagdo e ao desenvolvimento do personagem.
Essa distingdo refor¢a o papel do figurino como uma narrativa
em si mesma, que, ao invés de seguir tendéncias estéticas, cria ou
ressignifica codigos visuais para comunicar inten¢des dramaticas
(Cunningham, 1984).

Uma abordagem frequentemente utilizada no cinema e nas
séries televisivas para enriquecer a narrativa visual é a implementac¢ao
de caracterizacdes contraditorias. Essa técnica utiliza elementos
imagéticos que se chocam com as expectativas do publico para
provocar desconforto e aprofundar a complexidade dos personagens.
Em Pearl (2022), por exemplo, a protagonista apresenta uma
aparéncia marcada por tons suaves e um ar aparentemente inocente,
remetendo a uma expectativa de feminilidade tradicional. Contudo,
esses elementos contrastam brutalmente com sua natureza homicida
e instavel (figura 25). O uso dessa contradi¢ao amplifica a tensdo
da narrativa, colocando o espectador em um estado de constante
desconforto e surpresa, ao mesmo tempo que desafia esteredtipos
visuais associados a aparéncia da personagem (Bordwell e Thompson,
2014).

Um exemplo similar pode ser encontrado na série The
Sandman (2022), onde o personagem Lucifer é retratado com
um visual etéreo, trajando roupas predominantemente brancas
e exibindo uma aura angelical. Essa escolha deliberada subverte
a imagem tradicionalmente sombria e ameacadora de Lucifer,
enfatizando a complexidade de seu papel como governante do
inferno (figura 26). A utilizagdo de cores e elementos visuais para
contradizer as expectativas do publico cria uma nova camada
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Figura 26 - The Sandman (2022)

Figura 28 - Encenagiio em Pearl {2022)
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interpretativa, promovendo reflexdes sobre os papéis e as motivagdes
dos personagens.

Em paralelo, entende-se a encena¢ao como a articulagdo do
espago cénico, movimenta¢ao dos atores e interagdes com o cenario,
sendo esta potente de desempenhar um papel crucial na construcéo
da narrativa cinematografica. Por meio dela, os diretores moldam a
percepgao do espectador sobre os personagens e suas circunstancias.
(Bordwell e Thompson, 2014)

A encenagao ¢ um dos pilares fundamentais da linguagem
cinematografica, ela se concretiza na organizagao de corpos humanos
que incorporam e reinterpretam uma realidade dentro da cena. Trata-
se de uma recriacdo dinamica, que resulta da interagdo entre atores,
espaco, luz e movimento. A realidade construida pela encenagdo nao
reflete diretamente o mundo externo, mas o transforma em uma
linguagem visual que potencializa o impacto narrativo e estético
(Bordwell e Thompson, 2014). Dessa forma, destaca-se que essa
esfera da composicdo imagética do personagem nao se restringe,
necessariamente, a uma reprodugao fiel da realidade. Ela transforma
o ordindrio em extraordindrio, conferindo uma nova dimensao
a experiéncia do espectador. No cinema, cada movimento, gesto e
expressao é amplificado pela composigdo visual, gerando um discurso
que transcende a linguagem verbal e posiciona o personagem em
camadas de interpretacdo mais complexas (Comolli, 2008).

Além disso, a encenagdo molda diretamente a percep¢do do
espectador em relagao ao personagem. O modo como o personagem
¢ apresentado - seja por meio do enquadramento, da posi¢do na cena
ou das interagdes corporais - altera significativamente a maneira
como o publico o interpreta. Elementos como iluminagédo e dngulos
de camera podem, por exemplo, enfatizar caracteristicas emocionais
ou tensionar sua relacio com o ambiente (Ramos, 2012). Nesse
sentido, entende-se que o personagem cinematografico é um ser
construido, tanto pelas decisdes narrativas, quanto pelas imagéticas
e, ainda, que dialoga tanto com o espago cénico quanto com o
olhar do espectador. Assim, reinventa-se o personagem, revelando
aspectos que o discurso verbal ou a dramaturgia textual sozinhos nao
alcancam (Ramos, 2012). Através desses recursos, o cinema desafia
continuamente o espectador a interpretar o personagem em sua



relacdo com o espago e com 0s outros elementos visuais da cena.

A titulo de exemplo, pode-se estabelecer uma analise do
longa-metragem Pearl (2022), dirigido por Ti West, para entender
de que modo a constru¢ao imagética do personagem contribui para
a exposicdo da narrativa. Nesse sentido, Pearl (2022), uma prequela
do longa X (2022), se dedica a explorar as origens da perturbadora
protagonista, Pearl, ambientada no inicio do século XX. A trama
mergulha na psique de uma jovem reprimida e isolada em uma
fazenda rural, enquanto ela luta contra as expectativas familiares,
seus desejos de grandeza e uma crescente tendéncia a violéncia. A
composicao imagética da personagem e sua encenagdo desempenham
um papel crucial na constru¢ao de sua narrativa e na imersao do
espectador em sua jornada.

Desde o inicio, a caracterizagdo visual de Pearl reflete a
dualidade entre seu mundo interior e exterior. O figurino inicial é
composto por vestidos simples, predominantemente em tons claros,
remetendo a vida no campo e uma aparente normalidade (figura
27). Além disso, a simplicidade do figurino, sugere uma contencéo
simbolica, como se a propria personagem estivesse presa em sua
aparéncia rural e modesta. A encenagdo, por outro lado, contrasta
essa impressdo, com Pearl frequentemente se portando de forma
teatral e exagerada, quando ndo observada por outros personagens,
bem como deferindo gritos e expressdes de profunda perturbagao
que contrastam com a voz calma e baixa que utiliza majoritariamente
na primeira metade do longa (figura 28).

A composi¢ao imagética de Pearl (2022), portanto, reflete
sua ambicdo desmedida. A cdmera frequentemente a enquadra em
momentos de falsa grandiosidade, como quando ela danga sozinha
ou posa de maneira teatral em meio a cendrios mundanos. Essa
performance calculada refor¢a a dualidade central da personagem:
uma mulher que deseja desesperadamente ser vista e admirada, mas
que é consumida por um vazio emocional e moral.

A medida que o filme progride, a deteriora¢io psicolégica
da protagonista se manifesta visualmente em uma transformacao
gradativa. O vestido vermelho que Pearl (figura 29) escolhe para
sua audi¢do pode ser interpretado como um simbolo de coragem e
paixdo, mas também de violéncia, refletindo a intensidade de seus
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desejos e as consequéncias de suas agdes. A cor vibrante contrasta
com os tons neutros que predominam em sua caracterizacdo
anterior, sugerindo uma ruptura com a monotonia de sua realidade.
Além disso, é possivel enxergar no vermelho uma conexdo com a
brutalidade dos atos de Pearl, ligando sua busca por reconhecimento
ao rastro de destruicdo que acompanha sua trajetdria. Assim como
os sapatos vermelhos de Dorothy em O Mdgico de Oz (1939) podem
ser vistos como um emblema de fuga e transformagao, o vestido de
Pearl parece encapsular sua ansia de fugir da vida rural e alcangar
algo grandioso, mas com uma dualidade que oscila entre aspiragao e
violéncia.

Ademais, vertendo o foco de analise para as caracterizagdes
visuais das demais figuras femininas em Pearl (2022), destaca-
se 0s contrastes imagéticos que reforcam as relagbes de poder
e conflito entre as personagens. A mae de Pearl, com suas roupas
austeras, de tecidos pesados e cores escuras, é apresentada como
uma figura severa e controladora, cujo figurino transmite rigidez e
a auséncia de qualquer frivolidade ou leveza. Esse visual contrasta
com a elegancia refinada da sogra de Pearl, cujas roupas coloridas
e adornadas sugerem status social elevado e um distanciamento da
dureza da vida rural (figura 30). Da mesma forma, a caracterizacdo
de Pearl, com trajes simples e frequentemente desalinhados, encontra
oposi¢do na sofisticagdo vibrante de sua cunhada, que se veste de
forma mais elaborada e colorida (figura 31). Esse contraste visual
sublinha as diferencas de aspira¢ao, contexto e personalidade entre
as personagens, evidenciando, tanto o desejo de Pearl de escapar
de sua realidade, quanto sua crescente percepcdo de inadequagao e
inferioridade frente aquelas que simbolizam os ideais que ela almeja.

Ao final do filme, destaca-se a cena onde a protagonista
organiza a mesa para receber seu marido que retorna da guerra,
onde ¢ possivel interpretar como o momento em que percebe-se a
aceitagao resignada de Pearl a sua vida no campo, marcada pela volta
ao uso de sua antiga roupa de fazenda. Esse figurino, contrastando
com o vestido vermelho vibrante da audigdo, remete a simplicidade
e a rotina rural que ela tanto despreza ao longo do filme (figura 32).
O retorno a essas roupas pode sugerir uma tentativa de se reconectar
com sua identidade original ou, alternativamente, simbolizar a perda
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Figura 29 = Audicio em Pear] (2022)
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Figura 31 - Dualidade entre classes em Pearl (2022)
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Figura 32 - Sequéncia final em Pearl (2022)
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Figura 36 - Protagonista depois de se tornar Mater Superiorum em Suspiria (2018)
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definitiva de seus sonhos de grandeza. A encenagdo reforca essa
ambiguidade, com gestos que mesclam uma aparente normalidade
doméstica e uma perturbagdo subjacente. Assim, a cena reflete, tanto
a estagnacdo de Pearl em sua realidade, quanto a complexidade de
sua aceita¢do, que parece mais um conformismo for¢ado do que uma
reconciliacdo verdadeira com seu entorno.

Por fim, a construgdo imagética e a encenacido de Pearl
ilustram sua trajetdria psicoldgica, bem como ampliam a experiéncia
sensorial do espectador. A justaposi¢do entre sua aparéncia exterior
— inicialmente alinhada aos padrdes de pureza e submissdo - e
sua conduta cada vez mais violenta cria um desconforto palpavel.
Esse conflito visual e performativo sublinha a complexidade da
personagem e reflete a esséncia do filme: um retrato sombrio e
profundamente estilizado sobre ambi¢ao, isolamento e a corrosdo da
sanidade.

Em paralelo, é possivel exemplificar, ainda, questdes de
composi¢ao imagética por meio do filme Suspiria (2018), dirigido por
Luca Guadagnino como uma releitura do classico de Dario Argento
lancado em 1977, mas com uma abordagem que subverte estéticas
e narrativas para criar um impacto sensorial e simbdlico. Diferente
do original, Guadagnino opta por uma paleta de cores desbotadas,
privilegiando tons sombrios que dialogam com o contexto historico
da Berlim dividida dos anos 1970. (figuras 33 e 34) Essa escolha
estética reflete diretamente o clima opressor e as complexidades
emocionais do espaco e das personagens. O figurino desempenha um
papel fundamental nessa construgao visual. As roupas desgastadas e
os tecidos pesados das bailarinas contrastam com a leveza associada
a dan¢a, enquanto a sobriedade nas vestimentas de Madame
Blanc, interpretada por Tilda Swinton, enfatiza sua autoridade e
ambiguidade moral. Esse contraste visual entre a graca esperada da
danca e a severidade do ambiente contribui para o clima de tensdo
que permeia o filme.

A danga e o movimento, utilizados como elementos narrativos
e simbolicos, ganham uma abordagem ritualistica e visceral. A cena
de Volk exemplifica essa abordagem, apresentando uma coreografia
que combina técnica e brutalidade. Os movimentos bruscos e
sincronizados das bailarinas sao associados diretamente aos rituais
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Figura 38 - Figurino de Blanc feitos por Giulia Plersanri para Suspiria (2018)

Figura 39 - Relagio entre Suzy ¢ Blanc em Suspiria (20135)
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de bruxaria, explorando o horror corporal de maneira que desafia a
linearidade narrativa classica (Herndndez, 2023).

A protagonista, Suzy Bannion (figuras 35,36 e 37), interpretada
por Dakota Johnson, é apresentada inicialmente como uma jovem
ingénua, de origem menonita e aparéncia recatada. No entanto, a
medida que a narrativa avanga, ela passa por uma transformacio
radical, revelando-se a verdadeira Mater Suspiriorum. Essa evolucdo
¢ marcada visualmente por mudangas no figurino e no cabelo, que
simbolizam sua transicdo de inocente para figura central de poder.
Madame Blanc, por sua vez, é caracterizada por sua ambiguidade
moral e seu papel como mentora de Susy. Sua presenca é sublinhada
por um figurino que combina elegincia e austeridade, refletindo
sua posi¢do de poder e controle dentro da companhia de danga
(figura 38). Ademais, suas interagdes com Susy revelam um aspecto
questionavel, especialmente quando sua autoridade é desafiada
durante o ritual final. A rela¢ao entre Blanc e Susy é construida visual
e narrativamente (figuras 39 e 40) como uma tensao continua entre
manipula¢ao e entrega, resultando em uma dindmica que transcende
a hierarquia tradicional de mentor e aprendiz.

Assim, a caracterizagdio em Suspiria (2018) trabalha
moldando a identidade visual dos personagens e tornando-se um
elemento importante na constru¢ao da narrativa. A estética corporal,
o figurino e a composi¢ao visual refletem os conflitos internos das
personagens, como também reforcam os temas de poder, sacrificio e
transformacao.






»

a
€

ito

que
, espiri
recorrente

assuma

luz e

civilizagdes,
humana
Ainda
culturais
filosoficos, a ideia de que o

concepgao
é

(Stevenson, 2005, p. 71).
das

dialidade da nossa alm

opostos
trevas, bem e mal

meio da noc¢do de
e matéria

dualidade.

tal

experiéncia
tem sido compreendida e

simbolicamente organizada
contextos

ecompoea
mundo se estrutura sobre

formas diversas conforme

historia
por
pares

Ia-se cravando em mim, mais do que
(O]

na maioria dos mortais, esse profundo
fosse que separa o mal do bem e divide

«

A NARRATIVA

_n_ ik




e estruturante. Entre os
sistemas de  pensamento
que  mais notoriamente
consolidaram  essa  visao
encontra-se 0 maniqueismo,
doutrina  elaborada  no
século III por Mani, cuja
filosofia integrou elementos
de tradi¢oes religiosas
orientais e ocidentais. Tal
doutrina concebia a existéncia
como palco de um conflito
perpétuo entre dois principios
antagonicos e inconciliaveis:
um, de natureza luminosa
e imaterial, relacionado ao
divino e a redencio; outro,
enraizado na materialidade do
mundo eassociado a corrup¢ao
e ao sofrimento. A distin¢do
radical entre essas duas esferas
nao apenas orientava preceitos
éticos e espirituais, como
também se projetava sobre
a organizagdo simbolica e
social das comunidades que a
absorveram (Borges, 2023).

A influéncia  do
pensamento dualista estendeu-
se para além dos limites
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estritamente religiosos, impregnando diversas camadas da tradicdo
cultural ocidental. Sobretudo a partir da consolida¢ao do cristianismo,
a dualidade assumiu contornos ainda mais rigorosos: céu e inferno,
pecado e virtude, corpo e alma tornaram-se categorias essenciais para
o entendimento da condigdo humana e para o estabelecimento de
normas de conduta. Gradualmente, essa logica bindria transbordou
do campo teoldgico para outras esferas discursivas, influenciando
valores sociais e culturais. A distin¢do entre o erudito e o popular, o
civilizado e o barbaro, o certo e o errado, constitui desdobramento
desse paradigma, o qual, ndo raro, se manifesta sob a forma de juizos
morais e exclusdes simbdlicas. Por conseguinte, pode-se afirmar que
a experiéncia do duplo, antes de se consolidar como figura estética e
narrativa, encontra na prépria estruturacdo das sociedades uma de
suas origens mais profundas e universais (Borges, 2023).

No campo da psicanalise, Sigmund Freud dedicou especial
atencdo a esse fendmeno em seu ensaio Das Unheimliche (O
estranho), de 1919. Nesse texto, o autor investiga a génese do
desconforto que emerge quando elementos familiares assumem
contornos de estranheza. Para Freud, o duplo nao é somente uma
figura que espelha o eu de maneira neutra ou inofensiva. Ao contrario,
ele surge como expressao do que fora recalcado e retorna sob a forma
de inquietagdo. Tal concepgao ¢é particularmente elucidativa quando
observa-se a andlise etimoldgica proposta pelo autor: o termo
alemao heimlich designa aquilo que é intimo e conhecido, mas seu
campo semantico encobre também o que é secreto e oculto. Quando
esse segredo irrompe na superficie da consciéncia, transforma-se
em unheimlich, isto é, em algo desconcertante e ameagador. Dessa
forma, o duplo encarna a perturbagdo advinda do reconhecimento
daquilo que fora banido do eu — uma presenc¢a que desestabiliza e
ameaca a integridade psiquica do sujeito (Vorsatz; Martins, 2020).
Em congruéncia, os autores elucidam:

Assim, é possivel situar o fendémeno do
duplo a uma espécie de fratura concernente a
dimensdo especular, vale dizer, narcisica, por
intermédio de um corte na correspondéncia
biunivoca entre o Eu e a imagem especular.
Logo, ndo se trata de uma mera duplica¢do,



mas, justamente, de uma espécie de escotoma
no campo visual. Donde o trago de temor,
de medo do duplo (Doppelgingerscheu) que
acompanha a sua emergéncia. Assim, em vez
de caracterizar uma copia fiel e reasseguradora
do Eu, o Doppelginger indicaria um fendmeno
de despersonaliza¢do subjetiva. (Vorsatz; Martins,
2020, p.993)

A concepgao acerca do duplo, ademais, penetrou também
o universo subjetivo de criacao ficcional ao instaurar inquietagdes
relacionadas a constitui¢ao do eu e a alteridade intrinseca ao sujeito. A
literatura oitocentista foi um dos campos privilegiados para a eclosao
dessa tematica. Autores como Fiddor Dostoiévski, em O Duplo
(1846), e Robert Louis Stevenson, em O Médico e o Monstro (1886),
desenvolveram personagens atravessados por uma inquietante
duplicidade: figuras cuja interioridade revela-se fragmentada e
conflitiva, expondo a luta incessante entre pulsdes opostas.

Nesse sentido, o romance O Médico e o Monstro (1886), de
Robert Louis Stevenson, constitui um caso paradigmatico. Na trama,
o respeitavel Dr. Jekyll, ao criar uma substincia que lhe permite
separar sua face socialmente aceitavel de suas pulsdes mais obscuras,
da origem a Mr. Hyde, figura que personifica seus impulsos violentos e
inconfessaveis. Nao se trata, aqui, de um inimigo externo que ameaca
a ordem social, mas de uma emanagdo direta do proprio Jekyll.
Ao conferir materialidade ao que estava recalcado, o experimento
cientifico desnuda a fragilidade da identidade e a impossibilidade
de suprimir integralmente o lado sombrio do sujeito. O conflito,
portanto, ndo se da entre personagens distintos, mas no interior de
um mesmo individuo, cuja cisdo revela a precariedade do eu como
unidade coesa e moralmente superior (Borges, 2023).

Em dire¢do analoga, O Duplo (1846), de Fiédor Dostoiévski,
radicaliza a no¢do de duplicidade ao explorar a desintegracdo
psiquica de seu protagonista. O enredo acompanha a trajetdria de
Yakov Pietrévitch Golyddkin, um modesto funciondrio publico
marcado por uma personalidade timida, insegura e fortemente
submissa as conveng¢des sociais. Movido por um desejo de aceitagdo
e reconhecimento, Goliadkin tenta, ainda que de forma desajeitada,
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inserir-se nos circulos sociais mais elevados, experienciando, nesse
esforco, profundas frustracdes e sentimentos de inadequacio. E
nesse contexto de tensdo interna que irrompe a apari¢do de seu duplo
— um sosia que, embora idéntico em aparéncia fisica, se diferencia
radicalmente em comportamento. Este segundo Golidadkin ¢é
destemido, eloquente e socialmente habil, qualidades que contrastam
dolorosamente com a natureza vacilante e retraida do original.

A narrativa se desenvolve sob o signo da gradual usurpagao
da vida do protagonista pelo seu alter ego. O duplo comeca a ocupar
seu espago social, conquista a simpatia dos colegas e, paulatinamente,
o marginaliza, tornando-o irrelevante e desajustado. A medida que
essa inversao de papéis se acentua, Goliadkin passa a experimentar
uma cisao psiquica cada vez mais profunda. Incapaz de distinguir
plenamente o real do imagindrio, ele oscila entre tentativas
desesperadas de afirmar sua propria identidade e momentos de total
submissdo ao dominio do outro. Nesse processo, o duplo deixa de
ser apenas uma projecao de seus desejos reprimidos e se transforma
em algo hostil e invasivo, que o destitui de sua posigdo no mundo
e 0 empurra para a desintegracdo subjetiva. Desse modo, D’agord,
Barbora, Hasan e Neves (2020, p.480) apontam que “a criagdo literaria
de Dostoévski leva o leitor a transitar da fabulagao (eu gostaria de ser
um outro) a ‘desfabula¢ao’ (agora é o outro que é, e nao ha mais lugar
para mim). A fabulagao se torna despersonaliza¢ao.”

Assim, o conceito de duplo atravessa a historia da arte e da
filosofia como manifesta¢ao inquietante das tensdes humanas entre
opostos e do desdobramento do sujeito (D’agord; Barbora; Hasan;
Neves, 2013). Essas obras instauraram uma tradi¢do estética que,
posteriormente, encontrou no audiovisual terreno fértil para o
aprofundamento e a reinvencao de tal problematica. No contexto
cinematografico, a figura do duplo encontra uma de suas primeiras
formulagdes em O Estudante de Praga (1914), dirigido por Stellan Rye
a partir de roteiro de Hans Heinz Ewers. Inspirado em um conto de E.
T. A. Hoffmann, o enredo acompanha Balduin, um jovem estudante
que, em um ato de imprudéncia, aliena sua propria imagem refletida
no espelho, vendendo-a a um misterioso personagem chamado
Scapinelli. Tal decisdo, aparentemente inofensiva, inaugura uma
espiral de desintegracdo subjetiva e autodestrui¢do. A partir desse



pacto, sua imagem se descola do campo especular e ganha existéncia
autdénoma, passando a persegui-lo como um espectro que intervém
em sua vida afetiva, social e moral, culminando na sua completa ruina.
A narrativa do filme evidencia, assim, a duplicagdio como metafora
da cisdo interna, pois é a propria subjetividade do protagonista que
desencadeia os acontecimentos tragicos (Santos, 2009).

Em O estudante de Praga, as situagdes pelas quais
0 personagem passa sdo, pois, determinadas
por sua prépria personalidade. E ela quem
dita os acontecimentos. “Através da técnica
cinematografica, que permite a representacdo
visual dos processos mentais em um alto grau’,
reproduz-se “o tragico problema de um individuo
que luta com a sua propria personalidade” (Rank,
1939, p. 15 apud Santos, 2009, p.52).

Nesse sentido, o cinema de horror contemporaneo, sobretudo
em sua vertente corporal (body horror), frequentemente se debruga
sobre inquietudes, entre as quais sobressai a tensdo constitutiva
entre o eu e suas projecdes. Nesse contexto, A Substdncia (2024),
dirigido por Coralie Fargeat, apresenta uma elaboragao sofisticada
e perturbadora da tematica do duplo, concebido ndo apenas como
figura narrativa, mas como manifestagio simbolica da clivagem
psiquica e da desestabilizacao identitaria que atravessam a experiéncia
do sujeito contemporaneo.

Em uma analise narrativa, observa-se o percurso de Elisabeth
Sparkle (interpretada por Demi Moore), antiga estrela televisiva cujo
valor social e simbolico é abruptamente questionado a medida que
sua aparéncia fisica ndo mais se conforma aos padroes de juventude e
beleza vigentes. Relegada a obsolescéncia, a personagem se submete
a um experimento que promete restaurar-lhe a relevincia e o vigor,
por meio de uma substincia que cria uma versao rejuvenescida de
si mesma: Sue (personificada pela atriz Margaret Qualley), porém
salientando a adverténcia que a duplicata e a original sao, de fato,
o mesmo individuo. Esta biparticao fisica, inicialmente celebrada
como possibilidade de renascimento, revela-se, contudo, a génese de
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um processo inexoravel de aniquila¢ao simbdlica e subjetiva.

A partir do instante em que Sue ¢ introduzida, instaura-se
a l6gica da alternancia compulsoria de existéncias. O eu e o outro-
eu passam a ocupar, de forma ritmada e inescapavel, o mesmo
espaco. Tal dindmica remete diretamente a concepg¢ao freudiana de
das Unheimliche (1919) — o estranho que emerge do familiar —,
uma vez que o duplo nio se apresenta como um adversario externo,
mas como extensao e a0 mesmo tempo negacao do proprio sujeito
(D’agord; Barbora; Hasan; Neves, 2013). Sue ndo é apenas uma
copia idealizada: é a exteriorizagdo das potencialidades recalcadas
de Elisabeth, encarnando atributos como juventude, desenvoltura
e poder de sedugdo, que haviam sido, até entdo, soterrados sob a
opressao do esquecimento social.

Essa relagdo se torna insustentavel 8 medida que Sue adquire
autonomia e comeca a subverter a ordem hierarquica que a originou.
Elisabeth, até entao detentora do dominio sobre sua criacio, vé-se
progressivamente despossuida de sua agéncia e deslocada do centro
da propria narrativa. O duplo, nesta instancia, ultrapassa sua funcao
de substituto e se converte em usurpador — operagdo que remete,
inevitavelmente, as formulagoes literarias de O Duplo (1846), onde a
aparicao do s6sia conduz o sujeito a desintegracao e a marginalizacéo.

Em A Substiancia (2024), todavia, a duplicidade assume
contornos ainda mais viscerais. As sequéncias que retratam o
nascimento de Sue — um processo grotesco, no qual a nova entidade
emerge a partir do corpo da propria Elisabeth — introduzem a
dimenséo organica do horror. O duplo, aqui, ndo é mais uma abstracao
ou metafora psiquica, mas se materializa como corpo, como carne que
invade e corrompe. Nesse sentido, a obra tensiona os limites do que
se compreende como eu, revelando que a identidade nao é sendao um
campo de disputa incessante entre for¢as que ora se complementam,
ora se aniquilam. Por fim, A Substdincia (2024) articula, de modo
exemplar, a figura do duplo a critica social e estética. A disputa entre
Elisabeth e Sue torna-se metafora da impossibilidade de conciliacdo
entre a subjetividade e as exigéncias normativas do corpo na cultura
contemporanea.
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A génese do curta-metragem CHUA (2024) ocorreu no
contexto da disciplina universitaria de Midias Digitais com foco em
cinema, ofertada no sétimo periodo da graduagao. Tal disciplina,
reconhecida por exigir a realizagdo de um curta-metragem autoral
como atividade final, era aguardada com entusiasmo desde os anos
anteriores do curso, uma vez que proporcionava a experiéncia
pratica de condugdo de uma obra audiovisual completa, da escrita a
finalizagdo. Desde o inicio, ja estava certo que o curta produzido por
mim e pela minha colega Luana Andreatto Girotto navegaria pelo
género do horror, uma predile¢do pessoal nossa.

Inicialmente, o tema da gravidez foi cogitado, partindo da
percepcao do corpo gestante como algo ambiguo — simultaneamente
sagrado e inquietante —, o que representava um terreno fértil
para a exploragdo estética de atmosferas de desconforto e tensao.
Referéncias como a abertura da temporada temadtica sobre gravidez
da série American Horror Story (2023) (figura 42) serviram como
inspira¢ao imagética inicial. Contudo, as limitagdes orcamentdrias
logo impuseram a necessidade de readequagao do projeto, uma vez
que a complexidade logistica de encenar uma gesta¢do tornaria a
produgcéo inviavel dentro das condi¢des disponiveis.

A reformulagdo da proposta narrativa ocorreu a partir
da sugestio de minha colega, que relembrou o filme As Vozes
(2014), dirigido por Marjane Satrapi e protagonizado por Ryan
Reynolds. A obra, centrada em um personagem esquizofrénico que
experimenta distor¢oes da realidade em fun¢ao da nao-medicacéo,
ofereceu um ponto de inflexdo criativa. A partir dessa referéncia,
decidiu-se trabalhar a nogdo de duplicidade, deslocando o foco
para uma perspectiva feminina, que ja era presente na inten¢ao
original de explorar a experiéncia de ser mulher como territério de
ambiguidade e violéncia simbdlica. Assim, delineou-se a premissa
central do curta: uma mulher, remetendo a figura da dona de casa
idealizada da década de 1960, cozinha uma refeicao refinada em uma
cozinha esteticamente organizada e harmonica. Paralelamente, essa
mesma mulher é vista devorando carne crua em um ambiente sujo e
indspito, sem que o espectador — e tampouco a propria personagem
— consiga discernir qual das realidades é verdadeira.

Dessa forma, a personagem central de CAUA (2024) é a



representagao visual e simbolica das dualidades que estruturam a
narrativa. Sua caracterizagdo, composta por figurino, maquiagem,
movimentos e gestualidade, estabelece um contraste marcante
entre controle e instinto, refinamento e brutalidade, civilizagdo e
primitivismo. A partir dessas escolhas imagéticas, o curta transforma
a protagonista em uma demonstragéo visual das teorias propostas por
Freud apresentadas anteriormente, isto ¢, onde a figura animalesca
remete ao id e, com as repressdes do superego, tem-se a sintese - ou
o ego - representado pela dona de casa meticulosa e adequada aos
padroes femininos exigidos no contexto a qual o curta faz referéncia
(Freud, 2011).

O figurino desempenhou um papel crucial na construgio da
identidade visual da personagem. O vestido de corte reto, inspirado
na estética dos anos 60, remete a uma mulher meticulosamente
controlada, cujo visual harmonioso contrasta com os eventos
perturbadores da narrativa. A maquiagem segue a uma nogao de
teatralidadequedialogacomaperformancedapersonagemnacozinha,
com olhos marcados no estilo Twiggy e batom vermelho vibrante.
Entretanto, a medida que o filme avanga, essa aparéncia se degrada
progressivamente, simbolizando a dissolugdo de seu autocontrole.
O borramento do batom e a remogdo de camadas da maquiagem
ao longo das cenas acentuam visualmente sua transformacio.
Inicialmente, sua vestimenta vibrante e a ilumina¢ao quente criam
uma atmosfera que remete a artificialidade de uma publicidade dos
anos 1960 (figuras 43 e 44). Essa escolha visual transmite a ideia de
uma mulher imersa em um mundo cuidadosamente fabricado, no
qual cada detalhe de sua imagem é meticulosamente controlado.

Esse processo de definicao estética envolveu
constantes trocas entre nos diretoras, consolidando uma linguagem
visual coesa que permeou todas as etapas da realizagdo. Dessa forma,
tendo a definido nossas predile¢des, passamos para a busca por uma
locagao adequada que, por sua vez, revelou-se uma das etapas mais
desafiadoras da pré-produgdo. As opgdes disponiveis em plataformas
como Airbnb nio correspondiam as exigéncias visuais do projeto,
demandando uma busca minuciosa até que se encontrasse um espago
que harmonizasse com a composi¢ao pretendida.

Em paralelo, a selecdo da atriz protagonista ocorreu de forma
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inesperada, mas significativa. Em uma apresentacdo no Centro de
Artes Cénicas da universidade, nos assistimos a uma performance de
danca em que uma das intérpretes chamou imediatamente a atencdo
(figura 45). Luiza Nicolini, estudante de artes cénicas, possuia uma
beleza incomum, marcada por elegincia e expressividade corporal,
além de grande flexibilidade — uma caracteristica fundamental
para os momentos de contor¢do e expressido corporal animalesca
previstos no roteiro. Ap6s o convite, prontamente aceito pela artista,
iniciaram-se as defini¢oes especificas de figurino e maquiagem.

Congruentemente, deu-se inicio a produ¢ao dos elementos
materiais necessarios a ambientagao. Foram adquiridos objetos de
decoragdo, jogos de jantar e utensilios que comporiam o espago
da cozinha estilizada. Obtivemos cinco litros de sangue de porco,
que seria utilizado como elemento cenografico para potencializar
o aspecto grotesco das cenas. Os figurinos foram confeccionados
artesanalmente e a maquiagem foi testada previamente para assegurar
sua coeréncia estética e funcionalidade durante as gravagdes.

Ao final da pré-producdo, todos os elementos essenciais
estavam organizados: o roteiro havia sido finalizado, a atriz
selecionada e preparada, a locagao reservada, os elementos de cena
reunidos, os figurinos prontos, os frangos assados, e os equipamentos
técnicos em plena condi¢do de uso. Com o conjunto de decisdes
estéticas e logisticas devidamente articuladas, a equipe estava apta a
iniciar o processo de filmagem.

A etapa de produgdo, propriamente dita, de CAUA (2024)
foi dividida em dois momentos distintos, ambos marcados por
experiéncias intensas, tanto no plano técnico quanto subjetivo. O
primeiro dia de filmagens ocorreu na locagdo previamente alugada
via plataforma Airbnb, destinada as cenas ambientadas na cozinha
estilizada dos anos 1960. A equipe envolvida era enxuta, composta
por nos diretoras — Ana Beatriz Campana e Luana Girotto —, pela
atriz Luiza Nicolini, e por Sarah Girotto, que atuou como assistente
de produgdo. Esse nucleo reduzido refletia as limitacdes materiais
do projeto, mas também favoreceu a coesao criativa no momento de
execucao.

As atividades tiveram inicio com a preparagao da camera, a
caracterizagdo da atriz com figurino e maquiagem e a organizacdo
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Figura 42 - Reteréneias para Aigurino e maguiagem em CAUA (2024)
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dos elementos de cena, especialmente os pratos e objetos que
compunham a mise-en-scéne da cozinha. No curta-metragem CJUA
(2024), a simetria rigida da cozinha contrasta drasticamente com a
desordem visual do ambiente escuro, evidenciando a dicotomia entre
controle e caos. A cozinha em CAUA (2024) é representada com uma
composi¢cdo simétrica e meticulosamente organizada. A camera
foi disposta de modo que enquadrasse a protagonista em planos
frontais, onde cada elemento do cendrio foi rigorosamente alinhado.
O uso de linhas retas e propor¢oes equilibradas refor¢a uma sensagéo
de controle e ritualidade. A cenografia segue um padrdo visual
que remete a um ambiente estéril e planejado, onde cada utensilio
e movel esta disposto de maneira precisa. Essa abordagem visual
destaca a obsessao da protagonista pela ordem, bem como prepara
o espectador para a ruptura estética que ocorre ao longo do filme
(figura 46).

A medida que a narrativa avanga, ocorre uma ruptura na
mise-en-scéne, sinalizada por uma transi¢do abrupta da cozinha
para um ambiente escuro, desordenado e marcado por composi¢oes
assimétricas. A rigidez dos enquadramentos simétricos da lugar
a angulos obliquos, planos inclinados e uma composi¢do mais
fragmentada, que coloca a personagem deslocada lateralmente no
quadro. Essa mudanga na organizacdo espacial reflete o colapso
psicologico da protagonista e a perda do controle que dominava a
primeira parte do filme (figura 47). O confronto entre a composi¢ao
simétrica da cozinha e a fragmentagdo do espago escuro estrutura
visualmente a dualidade tematica do filme.

Todavia, ainda que o planejamento tivesse sido rigoroso,
imprevistos surgiram ao longo da gravagdo. O principal desafio
enfrentado foi a iluminagdo natural, que, por ndo ser controlada
artificialmente, sofreu alteragdes com o avanco da tarde. A incidéncia
do pdr do sol resultou em uma coloragdo amarelada das imagens,
0 que exigiria ajustes posteriores na pds-produgdo para manter-se
congruente com as captagdes feitas no inicio do dia. Apesar desse
contratempo, foi possivel concluir todas as filmagens previstas para
aquele ambiente em uma unica tarde, ao custo de um esgotamento
fisico consideravel, porém acompanhado de uma satisfagao coletiva
diante do resultado obtido.



O segundo dia de gravagoes foi dedicado as cenas que
compdem o universo grotesco do curta. Para tal, escolheu-se como
locagdo um antigo hospital abandonado na cidade de Cambé-PR,
cuja arquitetura depredada, auséncia de iluminagdo artificial e
contexto geografico contribuiam para a construgao de uma atmosfera
naturalmente sinistra. A equipe presente foi a mesma, com o
acréscimo de Valdineia Girotto, mae de uma das diretoras. A entrada
no espago foi marcada por um gesto ritualistico de Valdineia, que,
com forte inclinagdo espiritual, pediu licen¢a aos possiveis espiritos
do local antes de adentrar o ambiente — uma agdo que, embora
revestida de humor no momento, também revela o grau de tensao
simbolica em torno da locagéo (figura 48).

A ilumina¢ao da cena foi improvisada com os recursos
disponiveis: utilizou-se tanto a luz das lanternas automotivas quanto
uma pequena lampada RGB energizada por power bank, que
permitiu a criagdo de um efeito esverdeado nas imagens, conferindo
um tom surreal e espectral a mise-en-scéne. A preparagao da atriz
exigiu cuidados especiais: apos despir-se, Luiza Nicolini foi coberta
com bandagens e, em seguida, teve seu corpo banhado por muitos
litros de sangue de porco. A composi¢do imagética resultante remete
diretamente a arquétipos do horror cldssico — especialmente a figura
de Samara, do filme O Chamado (2002) —, evocando uma estética do
grotesco por meio da justaposi¢do de elementos corporais, texturas
viscosas e iluminacao artificialmente dramatica (figura 49).

A atuacdo de Luiza Nicolini foi fundamental para a poténcia
expressiva da cena. A atriz incorporou com intensidade as agdes
corporais exigidas, consumindo carne crua de maneira animalesca e
executando movimentos contorcidos que davam corpo a dimensao
monstruosa da personagem. Em seu todo, o foco da encenacdo
da protagonista seria refletir uma dicotomia entre precisio e
descontrole (figura 50). Nos momentos iniciais, ainda na cozinha,
seus movimentos sao calculados e coreografados, como se seguisse
um ritual meticuloso. Cada gesto é executado com suavidade e
exatidao, refor¢ando a impressdo de uma mulher que possui dominio
absoluto sobre suas a¢des. No entanto, conforme a narrativa avanca,
a gestualidade se altera drasticamente. Os movimentos tornam-se
bruscoseirregulares,evidenciandoumaperdaprogressivado controle.
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A cena em que a personagem se alimenta de forma animalesca marca
o apice dessa transformacao, em que sua postura ereta e controlada
da lugar a um posicionamento arqueado, reminiscentes de um
quadripede. Nesse sentido, a entrega da atriz ao papel foi decisiva
para o éxito da filmagem. De fato, a soma entre locagao, atuacéo,
dire¢do de arte e iluminagdo improvisada resultou em uma atmosfera
de perturbagédo visual e sensorial que se aproximava das inten¢des
estéticas e narrativas delineadas desde a concepgédo do curta.

Ao final das gravagdes, tentou-se limpar os vestigios do
sangue utilizado no set, porém sem sucesso integral. A equipe deixou
o local ciente de que os residuos cénicos — combinados a prépria
natureza do espago — poderiam causar impressoes perturbadoras
aqueles que eventualmente viessem a encontrar a locagdo. Essa
dimenséo residual do processo — a persisténcia fisica dos signos
da encena¢io no mundo real — acrescenta uma camada simbdlica
ao proprio projeto, cuja narrativa também se estrutura a partir da
coexisténcia de realidades inconciliaveis.

Aproximando-se da finalizagdo do semestre e do projeto,
iniciou-se a fase de pés-produgdo de CAUA (2024) que, por sua vez,
apresentou-se como a etapa mais extenuante de todo o processo
de realiza¢ao do curta-metragem. Apds a conclusdo das gravagdes,
iniciou-se a tarefa meticulosa de selecéo, revisao e edi¢do do material
audiovisual. A montagem do filme exigiu sucessivas sessoes de
trabalho, nas quais as mesmas cenas precisaram ser visualizadas
inimeras vezes, com o objetivo de se obter a melhor organizacdo
narrativa possivel.

Dentre os principais desafios enfrentados, destacou-se a
limitacdo de recursos técnicos e financeiros, que impediu a captagao
de dudio original em alta qualidade durante as filmagens. Tal
circunstancia nos obrigou a recorrer a bancos de dados sonoros,
cujos arquivos foram posteriormente sincronizados manualmente
com as imagens. Esse procedimento, embora funcional, revelou-se
extremamente trabalhoso, sobretudo considerando que CAJUA (2024)
ndo possuididlogos e depende fundamentalmente daarticulagdo entre
visualidade e paisagem sonora para a construgao de sentidos. Além
disso, a auséncia de linguagem verbal no curta, ampliou o papel da
montagem como dispositivo narrativo, intensificando a necessidade



Figura 43 - Croquis feitos para o curta CAUA (2024)

Figura 44 - Still da apresenragio de Luiza Nicolini

TERIIRNRRRERERTRY
"'IMH 00 ﬂ"!"ﬂ"lﬂﬂ XA J'lnﬂ 00#"!




o

i

de precisdo na escolha dos sons, nos cortes e na organizagao das
imagens. Ademais, o processo de montagem transcorreu de forma
colaborativa, conosco trabalhando lado a lado ao longo de varios
dias, numa dinamica de experimentacédo e discussdo continua sobre
ritmo, cortes, inser¢do de efeitos e coeréncia estética.

Do ponto de vista técnico, foi necessario lidar com algumas
falhas recorrentes em producdes independentes. Uma das questdes
mais criticas foi a presenca de cintilagdes indesejadas nas imagens
gravadas sob iluminagdo fluorescente — um artefato visual
gerado pela incompatibilidade entre a frequéncia da luz e a taxa
de quadros da camera. Além disso, as variagdes na luminosidade
natural durante as filmagens diurnas, como citado anteriormente,
resultaram em discrepancias cromaticas entre as cenas, com algumas
apresentando tonalidade excessivamente branca, enquanto outras
exibiam coloracdo amarelada devido ao entardecer. Como medida
de unificagao estética, optou-se por aplicar um tratamento de cor
que uniformizasse o material com um tom amarelado predominante,
reforcando a atmosfera vintage pretendida desde o inicio da
concepg¢ao do projeto. Esse processo evidenciou a importancia da
coesdo cromatica com os objetivos visuais da obra.

A cor, enquanto elemento essencial na construgio da
linguagem cinematografica, possui um papel determinante na
constru¢do narrativa e na evocagdo de atmosferas e significados
subjacentes. A predominanciainicial dos tonsalaranjadoseatransicao
para uma paleta sombria indicam uma relagdo intrinseca entre a cor
e a experiéncia subjetiva da personagem, conferindo camadas de
significado a imagem (figura 51). Desde os primeiros frames, CAUA
(2024) estabelece uma paleta dominada por tonalidades quentes,
especialmente o alaranjado citado, que permeiam tanto o cenario
quanto os elementos de cena. A cozinha, local onde se desenvolve a
primeira parte da narrativa, ¢ iluminada por uma luz que intensifica
esses matizes, criando uma sensac¢do de acolhimento e familiaridade.
A cor laranja, em particular, é associada ao calor, a vitalidade e a
comida, refor¢ando o carater ritualistico, doméstico e nostalgico do
ato de cozinhar (figura 52).

A partir do climax da narrativa, ocorre uma mudanga brusca
na paleta cromatica: os tons quentes sdo substituidos por uma



iluminagdo esverdeada, com forte presenca de sombras e contrastes
dramaticos. Essa transicdo de cor representa uma mudanga estética
que simboliza uma transformacdo psicoldgica dentro da narrativa.
O verde, frequentemente associado ao doentio, ao sobrenatural e ao
desconhecido, instaura um clima de inquietagdo e estranhamento
(Bellantoni, 2005). O espectador, que até entdo era conduzido por
uma atmosfera sensorialmente agradavel e convidativa, passa a se
deparar com um cenario de hostilidade e distorgao. Esse uso do verde,
aliado ao vermelho do sangue e as sombras profundas e agressivas,
refor¢a a nogao de deslocamento e subverte a logica inicial do filme
(figura 53).

A escolha cromética de CJUA (2024) esta intimamente ligada &8/
aoseueixotematico centraldoduplo,queexploraapsiquefragmentada -
da protagonista e a tensdo entre controle e instinto. A divisdo entre os ]“
dois ambientes - a cozinha meticulosa e o espago grotesco e imido
- é acentuada pelas mudancas de cor, que metaforizam a transicdo
da personagem entre diferentes estados mentais. O vermelho e o
laranja representam a tentativa de normalidade e controle, enquanto
o verde simboliza a derrocada da sanidade e a irrupgdo do primitivo
e animalesco. Se no inicio o filme remete a uma estética publicitaria
e artificialmente convidativa, aos poucos essa imagem se desconstroi
e cede espago para um universo sombrio e visceral. Dessa forma, a
manipula¢ao cromatica, durante a pés-producéo, foi essencial para
estruturar de modo coeso a narrativa visual do curta.

Ao final desse processo, apesar dos obstaculos técnicos e
operacionais enfrentados, a equipe conseguiu consolidar um produto
coerente com as inteng¢des narrativas, visuais e simbdlicas delineadas
nas fases anteriores. A pds-produgdo, embora marcada pela exaustao
fisica e intelectual, cumpriu papel fundamental na materializagao da
ambiguidade sensorial que sustenta CAUA (2024), reafirmando o
poder expressivo da montagem e do som na construgdo de atmosferas
cinematograficas densas e sugestivas.

Em continuidade ao processo de criagdo do curta-metragem
CAUA (2024), e em didlogo com a disciplina subsequente de Midias
Digitais com foco em midias impressas, optamos por desenvolver um
artbook como instrumento de documentacio, reflexdo e expansao
estética da experiéncia cinematografica. Longe de se limitar a um
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Figura 45 - mise-en-seine do primeira parte de CALUA (2024)
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Figura 46 - mise-en-scéne da segunda parte de CAUA (2024)

kﬂﬁlﬁm-ﬂ

ama@

lrﬁﬂ’i

ffjfﬁ

2

Figura 47 - Hospiral abandonado de Cambé-PR

Figura 48 - Luiza Nicolini em comparagio com Samara de O Chamado (2002)
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Figura 49 - Dualidade de movimenros em CRUA (2024)

Figura 50 - Dualidade das cores em CAUA (2024)
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apéndice ilustrativo, o artbook consolidou-se como uma pega
autdbnoma e complementar, capaz de prolongar simbolicamente o
universo imagético e conceitual do curta em uma nova materialidade:
o impresso grafico.

A organizacdo do artbook evidencia um projeto editorial
alinhado a ldgica processual da produgdo artistica, com sessdes
estruturadas sob titulos que aludem a linguagem culindria — mise
en place de cria¢io e modo de preparo —, estabelecendo uma
correspondéncia simboélica com o enredo do filme. O conteudo
do documento contempla moodboards, referéncias estéticas e
cinematograficas, estudos de personagem, decisdes de dire¢ao de
arte, imagens de bastidores e relatos reflexivos, constituindo um
verdadeiro arquivo criativo que registra as camadas do processo de
realizacio.

Além da fun¢do documental, o artbook também dialoga
formalmente com a estética do curta. A paleta cromatica
predominante, os contrastes entre simetria e distor¢ao, o uso de
tipografias manuscritas e invertidas, e a iconografia selecionada,
evocam diretamente as atmosferas visuais presentes no filme. Nesse
sentido, o artbook funciona como uma extensiao da linguagem
audiovisual para o campo das midias impressas, reiterando a proposta
autoral de construgdo de um universo narrativo coeso, mesmo que
fragmentado entre suportes distintos.
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Figura 51 - Paleta da primeira parte de CAUA (2024)
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Figura 52 - Palera da segunda parte de CRUA (2024)
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MISE EN PLACE
DE CRIAGAQ

O Artbook deste curta-metragem, desenvolvido na disciplina de
Midias Digitais durante o terceiro ano do curso de Artes Visuais
- Licenciatura na Universidade Estadual de ILondrina (UEL),
explora a concepgdo e a realizagio de uma obra cinematogrifica
que investiga a dualidade entre realidades coexistentes. Através de
uma profunda imersio nas estéticas € nos interesses em
filmografia das diretoras, o projeto foi delineado como uma
reflexao visual e narrativa sobre as maltiplas camadas de
percepcdo e existéncia, Este Artbook ndo apenas documenta o
processo criativo, mas também revela as inspiragoes, desafios e

descobertas qué moldaram essa jornada cinematogréfica dnica.
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CONCEPGAO DE
PERSONAGEM

Na concepgdo da personagem para o curta-m;etr&gam, a jornada

criativa comegou com a fusdo de influéncias iconicas e contrastantes,
culminando em uma figura que & ao mesmo tempo graciosa e
obsessiva. A personagem bebe de influéncias como a modelo
Twiggy, as donas de casa dos anos 50 e 6o, Bella Baxter de
"Pobres Criaturas" e Pearl de "Pearl". A elegancia e o charme
efemero de T'wiggy inspiram sua postura graciosa, enquanto o ideal
de perfeigio doméstica dos anos 40 e 60 define sua meticulosidade.
Bella Baxter, contribui com a complexidade e estranheza
caracteristicas. Por fim, a intensidade e obsessio de Pearl refletem a
mente inquieta di: personagem cuja busca compulsiva por perfeigdo
revela uma dualic_ﬁ,de entre sua fachada impecdvel e suas profundezas

emOocionais. -
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DE ARTE

A diregao de arte deste curta-metragem & a forga central que conecta

diversas influéncias estéticas, criando uma experiéncia visual tanto cativante
quanto perturbadora. Inicialmente, a diregdo de arte combina cores saturadas
e cendrios simétricos para capturar a dualidade entre a perfeicio e a
claustrofobia, evocando uma sensagdo nestilgica com uma inquietagdo
subjacente. A medida que a protagonista se desconecta da realidade, a
estética torna-se mais surreal e opressiva, com influéncias de O Iluminado e
Pearl intensificando o isolamento e a parancia, enquanto o design evolui de
tons pastel para uma paleta perturbadora de vermelhos e sombras profundas.
Nos momentos finais, a diregdo de arte desconstrdi o cendrio doméstico em
um caos visual, distorcendo elementos do cotidiano em formas grotescas e
surreas, refletindo a ruptura total entre o real € o imagindrio.
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MODO DE
PREPARD

Produzir o primeiro curta-metragem foi uma experiéncia tao

divertida quanto desafiadora. Como primeiro trabalho audiovisual,
cada etapa do processo foi uma oportunidade dnica de
aprendizado, Desde a concepgdo da ideia até a pds-produgio,
todos os envolvidos enfrentaram desafios que exigiram criatividade,
colaboragdo e determinagdo. A experiencia de lidar com roteiro,
diregao, forografia, som e edigdio nao apenas ampliou os
conhecimentos técnicos da equipe, mas também fortaleceu a
compreensdo sobre a dinamica do trabalho no cinema. Cada
obstdculo superado e cada momento de realizagao contribuiram
para o crescimento  coletivo, tornando essa  jornada

cinematografica uma experiéncia inesquecivel e enriquecedora.
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Etertos especias

Pobres Criaturas
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SOBRE O CURTA-METRAGEM

Em CHUA, testemunhamos a rotina cotidiana de uma
mulher na cozinha , que toma um rumo inesperado
durante o preparo de uma refeicio meticulosa, A
protagonista enfrenta uma jornada psicologica intensa,
revelando as complexidades de sua natureza. CHUA
explora a psique da personagem, questionando os contrastes
entre realidade e distorgio mental, desafiando suas
percepgoes sobre essa linha tenue da mente humana.

Crua Produgoes Co,
2024
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A presente pesquisa teve como escopo investigar, por meio de uma
analise filmica critica e de um processo de criagdo autoral, os modos
pelos quais os elementos visuais — cor, composi¢do e caracteriza¢ao
do personagem — operam como dispositivos poéticos para a
constru¢ao narrativano cinema. Amparado por umreferencial tedrico
multidisciplinar, o estudo demonstrou que tais elementos, longe de
cumprirem apenas funcdo estética ou decorativa, constituem-se
enquanto estruturas significantes que atravessam e moldam a diegese
cinematografica. A pesquisa permitiu, portanto, observar como esses
recursos, quando mobilizados de maneira articulada, sao capazes de
intensificar atmosferas, sugerir subtextos, tensionar identidades e
instaurar camadas sensiveis de interpretagdo para além da linguagem
verbal.

A estrutura do presente trabalho evidenciou que as escolhas
visuais — longe de operarem de forma isolada — constroem entre
si uma rede de interagdes simbdlicas que moldam, sustentam e
expandem a narrativa. A cor, por exemplo, foi mobilizada ndo como
codigo estatico, mas como forca atmosférica capaz de instaurar
estados de afeto e sugerir dimensdes psiquicas da personagem.
A mise-en-scéne, pensada em sua logica de simetria ou ruptura,
organizou o espa¢o narrativo como proje¢ao do mundo interior da
protagonista. Ja a caracterizagdo da figura feminina — do figurino a
encena¢do — possibilitou a constru¢do de uma identidade instavel,
ora aderente as expectativas sociais, ora devotada ao impulso de
transgressao.

A trajetdria percorrida permitiu confrontar teoria e pratica
de modo produtivo, lan¢ando luz sobre as potencialidades do
fazer cinematografico como campo de pesquisa estética. O curta-
metragem autoral CUA emergiu, nesse contexto, como expressao de
uma inquietacdo poética: a clivagem entre aparéncias domesticadas e
impulsos subterrineos, entre a ordem e o delirio, entre aquilo que se
mostra e aquilo que irrompe. A proposta visual do filme foi concebida
a partir da ideia de dissociagdo — conceitual, imagética e formal —
traduzida por meio de contrastes cromaticos, rupturas na mise-en-
scéne e gestualidades que oscilam entre o contido e o grotesco. O
resultado é uma obra que tensiona c6digos narrativos tradicionais e
mobiliza o espectador para uma experiéncia de estranhamento.



Ao optar por um modelo de narrativa fragmentada, o curta
explora o potencial do cinema como linguagem de desestabilizacéo,
onde os signos visuais operam menos por denotagdo do que por
evocacdo. A cozinha meticulosamente ordenada e saturada de tons
alaranjados funciona como espago ritualizado da performance
feminina, ao passo que a sequéncia final, marcada por luzes
esverdeadas e textura orgénica, invoca aquilo que escapa a codificacdo
social do corpo. A personagem feminina, construida sem apoio
da linguagem verbal, encarna contradi¢oes latentes da experiéncia
subjetiva e social: desejo e repressdo, norma e desvio, superficie e
abjecdo. Por meio dessa constru¢ao imagética, CAUA ndo busca
oferecer sinteses, mas evidenciar a multiplicidade que compde o
sujeito.

O artbook desenvolvido como desdobramento do projeto
cinematografico nao foi concebido como mero apéndice ilustrativo,
mas como extensao simbolica do curta. Sua materialidade grafica,
a organizagdo processual dos conteudos e o refinamento visual
reiteram a proposta estética do filme e documentam as camadas do
processo criativo. Ao transpor a linguagem audiovisual para o campo
impresso, estabeleceu-se um novo plano de significagao, no qual o
pensamento visual se mantém ativo, agora reconfigurado por outros
dispositivos sensiveis. Essa experiéncia reafirma o entendimento de
que a criagdo artistica no campo das artes visuais exige transito entre
suportes, formas e temporalidades, mobilizando o pensamento por
meio da imagem e da matéria.

Esse percurso investigativo revelou que, ao contrario da
linearidade racional que sustenta grande parte da narrativa classica,
a linguagem poética do cinema se realiza por meio de lacunas,
suspensoes e tensdes. O que se constroi na superficie da imagem
¢ menos um espelho da realidade objetiva e mais um campo de
forca, no qual o espectador é convocado a preencher sentidos e
projetar subjetividades. Nesse sentido, a poténcia do cinema reside
justamente em sua capacidade de articular o visivel e o invisivel, o
dito e o silenciado, abrindo espago para uma compreensao expandida
da linguagem como expressao do sensivel e do simbdlico.

Dentre as possibilidades de aprofundamento tedrico e
artistico que emergem da presente pesquisa, destaca-se com
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particular relevincia a figura do duplo como operador narrativo e
poético no cinema. Sua recorréncia histérica e simbolica, presente
desde a literatura oitocentista até o cinema contemporaneo, revela a
forca desta imagem como representacdo das contradi¢des humanas
e das tensdes constitutivas da subjetividade. A presenca do duplo
— enquanto espelho imperfeito, sombra que inquieta ou projecao
dissociada — funciona como dispositivo que revela a instabilidade
da identidade e o potencial de colapso do eu diante de suas zonas
recalcadas.

Retomar esse conceito em trabalhos futuros permitiria
aprofundar a analise de filmes que adotam a duplicagio como
estratégia de construgdo narrativa ou como figuragdo simbolica da
crise do sujeito. Obras como Persona (1966), Cisne Negro (2010) e O
Homem Duplicado (2013) constituem exemplos frutiferos para pensar
o duplo como figura liminar que opera nos limites entre realidade e
delirio, identidade e estranhamento. Além disso, o duplo pode ser
analisado a partir de sua relagdo com o género, com a corporeidade e
com as estruturas de poder que modulam o visivel, sendo, portanto,
um campo de reflexdo fértil tanto para os estudos visuais quanto para
a critica cultural e psicanalitica.

Outra vertente de continuidade possivel consiste na
elaboracdo de um projeto pratico-tedrico que investigue o duplo a
partir de exercicios cinematograficos autorais. Por meio de curtas-
metragens experimentais, pode-se explorar modos ndo convencionais
de construgdo narrativa, privilegiando a fragmentacdo, a repeticdo, a
sobreposicdo e o ruido como formas expressivas da cisao subjetiva.

Ao propor esse desdobramento, reafirma-se a aposta em
um cinema que opera como territdrio de invencdo e investigacao
estética. A imagem, nesse horizonte, passa a configurar-se como
campo de criagdo de realidades, de deslocamento de sentidos e
de reinvencdo das formas de ver, sentir e narrar. Prosseguir nessa
trilha é comprometer-se com uma pesquisa sensivel, inquieta e
indisciplinada — comprometida ndo com a estabilidade do olhar,
mas com sua perturbagdo poética.
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