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RESUMO

O curta metragem de animacdo The Blue Umbrella - langado em 21 de junho de 2013 antes
do filme Monstres University -, traz diversas carateristicas ja consagradas pelo estudio
Pixar como: apresentar curtas antes da estreia de filmes da empresa. The Blue Umbrella.
Outro aspecto é a falta de diadlogos e o uso de efeitos visuais e musicais para atrair
emocionalmente o puablico, além de usar a pareidolia para dar vida a objetos inanimados.
Este artigo tem como objetivo analisar toda composicdo visual do curta, desde as cores,
cenario, personagens, enquadramento e movimento de camera, além do uso do som como
complemento da composicéo visual e da narrativa.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema de animacdo; Composicao Visual; Narrativa.

1 INTRODUCAO

As animacdes no cinema percorrem um espaco de importancia e significacdo que
perpassam geracOes, colaborando para momentos de entretenimento, andlise e reflexdes. O
filme de animag&o nasce a partir dos primeiros momentos do cinema mudo e, com o tempo,
vem se tornando cada vez mais presente no cenario audiovisual.

Os estudiosos de animacdo como Davi Barros Coelho (2012) colocam essas
producBes em uma posicdo contrastante ao cinema tradicional. A caracteristica do cinema
tradicional é a representacdo das acGes cotidianas, enquanto a animagdo tem o poder de
reinventar movimentos, espacos, acdes permitindo criar e dar vida a coisas que ndo estao
presentes no cotidiano, como dinossauros, por exemplo. Em breve histérico, as imagens

animadas se iniciam com a producdo de brinquedos épticos, como o Fenaquiscopio,
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desenvolvido em 1832 pelo belga Joseph Plateau e pelo austriaco Simon von Stampfer, eles
trabalharam de maneira simultdnea. Passados setenta anos, em 1892, o primeiro desenho
animado foi produzido a partir do sistema de animagdo que era composto por doze imagens
e filmes com o uma média entre 500 e 600 imagens. O primeiro desenho animado exibido
em um projetor de filmes foi a producédo francesa Fantasmagoric em 1908. Porém, apenas
nove anos depois o primeiro longa-metragem de animacdo foi lancado - El Apdstol, uma
producéo argentina de 1917.

Diante deste historico, as animac@es continuam marcando geracdes e permitindo dar
a vida a mundos e histdrias inanimadas. Produzido pela Pixar’, o curta metragem de
animacéo The Blue Umbrella® possui 6 minutos e 48 segundos de duragéo e foi lancado em
junho de 2013, antes da apresentacdo do filme Monstres University no cinema. Realizado e
dirigido por Sascka Unseld - diretor de Toy Story 3 e Brave -, e com trilha sonora de Jon
Brion, a animacéo se caracteriza por dar vida e atribuir expressdes e sensac¢des a objetos
que compdem o0 espago urbano, como por exemplo, a caixa de correio. A narrativa se
desenrola em torno de dois personagens principais: dois guarda-chuvas que cativam o

espectador apenas com suas expressdes durante todo o curta.

A partir desses dados, este artigo tem como objeto de estudo o curta metragem de
animacdo The Blue Umbrella, com a finalidade de analisar os elementos que compdem
desde a narrativa até a técnica. Essas areas envolvem o processo de construcao psicoldgico
dos personagens, paleta de cores, composicdo cénica e disposi¢do de objetos. Além disso,
também abrange elementos do meio audiovisual como enguadramento, planos e
iluminacdo. Espera-se identificar esses pontos que se apresentam caracteristicos em uma

construcdo geral de animacgdes.

2 FUNDAMENTACAO TEORICA

Com o desenvolvimento do cinema e da tecnologia, a busca por novos formatos e
representacdes das narrativas resultou na producdo de filmes de animacgdo. A diretriz da
animacgdo se caracteriza pelo principio de dar forma, movimento e sentido as coisas
normalmente inanimadas na natureza. A imagem se compde ndo como uma representacdo

da realidade, mas sim a partir da inteira intencdo de representacdo do artista. Dessa forma,

5. R . . o g . .
Pixar Animation Studios é uma empresa de animag&o digital norte-americana pertencente a The Walt Disney Company,
e vencedora de diversos Oscars. Esta localizada em Emeryville, Califérnia.

6 PIXAR.Animation Studios. The Blue Umbrella. 2013. Disponivel em: <https://vimeo.com/152884419> Acesso em: 30
de julho de 2016.
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hd uma reconfiguracdo da realidade com elementos incomuns a natureza, como afirma

Coelho (2012):
ao invés de decompor o movimento da natureza na filmagem e recomp6-lo na tela,
como faz o cinema tradicionalmente, a animagdo se da propriamente pela
composi¢cdo do movimento a partir do ‘nada’ (claro, objetos, espagos e personagens
do filme animado podem ser encontrados na realidade, mas no lugar de copia-los, a
animagdo os reinventa e reinventa a forma como se movem no espa¢o). Nao ha a
etapa de captura dos movimentos naturais dos corpos, sendo a imagem, quase
sempre, configurada totalmente a partir da imaginacdo do artista (COELHO, 2012,
p.21).

As novas formas atribuidas aos elementos que reconfiguram a nossa realidade
seriam praticamente impossiveis sem a utilizacdo dos recursos e narrativas criadas a partir
do cinema de animacgdo. Desse modo, “ndo seria possivel de outra forma, a ndo ser pela
animacdo, representar com movimento elementos ndo encontrados na natureza, como
dinossauros, extraterrestres, faunos, nao fossem as técnicas do cinema de animagao”
(COELHO, 2012, p.26).

A liberdade na construcdo pode levar ao espectador a atribuir percepcdes de maneira
voluntéria a partir de estimulos ndo tdo claros. Esse fendbmeno é a Pareidolia, que se
caracteriza pela “interpretacdo de um estimulo aleatério e vago, geralmente uma imagem ou
um som, com um significado conhecido, por exemplo, atribuindo formas as nuvens”
(Priberam, 2012). A atribuicdo de significados abstrato om o pode ser relacionada com a
caracteristica de Disney. Ele colocava em pratica as figuras animadas se movendo como
figuras presentes na realidade (WELLS, 1998, p. 23).

O processo de criacdo da animacdo perpassa a construgdo dos movimentos e
intencBes, relacionando diretamente a histéria. Em sua composicdo, a narrativa se
caracteriza pela associagdo em sequéncia de acdes e acontecimentos (BREMOND, 1973). A
partir do agrupamento dos elementos, a narrativa “superpde, ao tempo imaginario dos
acontecimentos contados, o tempo do proprio ato narrativo.” (AUMONT, 2003, p. 209).
Barthes (2001) coloca a narrativa como algo presente desde os primdrdios da humanidade,
independentemente de tempo, classe social e costume culturais. Ele expde que

a narrativa esta presente em todos os tempos, em todos os lugares, em todas as
sociedades; a narrativa comeca com a prépria histéria da humanidade; ndo ha,
nunca houve em lugar nenhum povo algum sem narrativa; todas as classes, todos os
grupos humanos tém as suas narrativas, muitas vezes essas narrativas sao apreciadas
em comum por homens de culturas diferentes, até mesmo opostas: a narrativa
zomba da boa e da ma literatura: internacional, trans-historica, transcultural, a
narrativa esta sempre presente, como a vida (BARTHES, 2001, p.103)

Em sua estrutura e consolidagcdo de acontecimentos, a narrativa, segundo Gancho
(2002), configura-se por quatro divisdes essenciais: exposi¢cdo, complicacdo, climax e

3
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desfecho. A exposicdo € o momento em que inicia-se a empatia do expectador com
elementos da narrativa, e ele “coincide geralmente com o comego da histéria, no qual sdo
apresentados os fatos iniciais, 0s personagens, as vezes o tempo e o espago. Enfim, é a parte
na qual se situa o leitor diante da histéria que ird ler” (GANCHO, 2002, p.11). O segundo
ponto ¢ a complicagdo (conflito) que ocorre quando “qualquer componente da historia
(personagens, fatos, ambiente, ideias, emocdes) que se opde a outro, criando uma tensao
que organiza os fatos da histdria e prende a atenc¢do do leitor” (GANCHO, 2002, p.11).
Ainda na visdo de Gancho (2002), o climax - terceira divisdo feita pelo autor -, vem em
sucessdo ao conflito, e ele “¢ o momento culminante da histéria, isto quer dizer que e o
momento de maior tensdao, no qual o conflito chega a seu ponto maximo” (GANCHO,
2002, p.11). A ultima parte do enredo narrativo, o desfecho, é onde ocorre a solugdo de
todos os conflitos.

Na sequéncia linear, os eventos agrupados em ordem possuem um pressuposto para
se apresentarem no contexto. Ndo s&o por acaso e sempre implicam em consequéncias para
os acontecimentos seguintes. Gancho (2002) coloca que dessa forma ¢ determinada “‘a
I6gica interna do enredo, que o torna verdadeiro para o leitor; é, pois, a esséncia do texto de
ficcdo”(2002, p.10). Ele também expde que

cada fato da historia tem uma motivacdo (causa), nunca é gratuito e sua ocorréncia
desencadeia inevitavelmente novos fatos (conseqiiéncia). A nivel de analise de
narrativas, a verossimilhanca é verificavel na relacdo causal do enredo, isto é, cada
fato tem uma causa e desencadeia uma consequéncia. (GANCHO, 2002 p. 10.)

A narrativa associada aos elementos de movimentos pode ser vista como um dos
pressupostos para despertar também interpretacdes e, consequentemente, a construcdo de
uma nova realidade. Desse modo, Metz (1972) coloca a principal “caracteristica do cinema
é transformar o mundo em discurso” (1972, p.137). A criacdo de expectativas atrelada a
sequéncia dos acontecimentos caracteristicos de uma histéria s@o praticamente sanados
quando se da um desfecho, uma conclusdo e, por conseguinte, atribui as diferentes
interpretacBes segundo o ponto de vista de cada um. E com esse elemento final que o
enredo é percebido em sua totalidade. Dessa forma, Ricoeur (1994) expde:

Seguir uma histéria € avancar em meio a contingéncias e peripécias sob uma
conduta de expectativa que encontra o seu cumprimento na conclusdo. Esta
conclusdo ndo é logicamente implicada por algumas premissas anteriores. Ela da a
histria um “ponto final”, que, por sua vez, fornece o ponto de vista pelo qual a
historia pode ser percebida como um todo. (RICOEUR, 1994 p.105)

O personagem é um fator praticamente presente em todas as narrativas. E usado

para definicdo das caracteristicas que devem ser atribuidas a ele de maneira que apareca
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como uma “uma entidade psicologica e moral, encarregada de produzir no espectador um
efeito de identificagao” (AUMONT, 2003, p. 227). No processo de composicdo da
personalidade, com a proporcdo de personagem aplicada a intencdo de provocar
reconhecimento ao espectador, Camara (2005) coloca que para se desenvolver deve-se
partir do viés classico da proporcdo, em que se aplica uma divisdo de oito cabecas de altura
a figura humana, sendo considerado assim um personagem real e proporcional.

Em meio a narrativa e 0 personagem inserido, a composi¢do cénica entra como
elemento fundamental para a construgdo filmica. Ela se da pela “a¢do de formar um todo
juntando vérias partes e o resultado dessa acdo: a disposicdo desses elementos” (AUMONT,
2003, p 57). E, em conclusdo, “designa a ordem, as propor¢des e as correlacdes das
diferentes partes de uma obra de arte” (AUMONT, 2003, p 57).

O segredo da composicdo se propOe a atribuicdo de um contrapeso equilibrado na
cena. O foco principal é levar o espectador a centralidade da acdo, aquele que emprega o
maior interesse do enquadramento. Dessa forma, os elementos colocados devem ser
pensados e dispostos de maneira que possuam destaque (CAMARA, 2005).

Camara (2005) classifica composicdo em seis diferentes tipos. O primeiro é a
Composicdo de Movimento, que define toda dindmica empregada na cena. Em seguida, a
Composicédo por Meio da Luz, quando os -objetos iluminados chamam atencdo, podendo
realcar determinados elementos. Em terceiro, a Composi¢do com Foco Seletivo, em que o
foco torna evidente apenas uma zona de interesse no enquadramento. O quarto € a
Composicdo com profundidade, que usa-se da aproximacgédo e afastamentos do elementos
em relacdo a tela para transmitir a sensacdo de terceira dimensdo. O quinto, segundo o
autor, é a -Composicdo com Linhas, que direcionam e conduzem o olhar do espectador para
0 ponto principal da imagem. E, por ultimo, a Composicdo com Cores, em que as cores
atuam como elementos contrastantes na imagem.

Como elemento pertencente ao enredo narrativo por localizar os eventos e
personagens (CARDOSO, 2001), o espaco é um elemento importante na constru¢do da
animacao, tem como fungao “estabelecer com eles uma interacao, quer influenciando suas
atitudes, pensamentos ou emoc6es, quer sofrendo eventuais transformacdes provocadas
pelos personagens” (GANCHO, 2002, p.23). Ele compde a narrativa a partir do momento
em que “¢é possivel identificar-lhe as caracteristicas, por exemplo, espaco fechado ou aberto,
espago urbano ou rural, e assim por diante” (GANCHO, 2002, p.23).

Como componente de interacdo entre espaco e personagens, 0 Cenario se caracteriza

em sua esséncia pela “arte de definir as relagdes entre 0s personagens e a arquitetura dos
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lugares” (AUMONT, 2003, p 46). Em seu processo de construcdo, a composi¢ao do espacgo
¢ muito mais do que apenas ocupar o vazio, integrando-se o processo de planejamento e
disposicao dos objetos em cena, que trazem consigo significancias e agregam valor direto
ou indireto para a cena (MARTIN, 2005).

Atrelado também ao processo de composi¢do, “a luz ¢ aquilo que acrescenta, reduz,
exalta, torna crivel e aceitavel o fantastico, o sonho ou, ao contrario, torna fantéstico o real,
transforma em miragem a rotina, acrescenta transparéncia, sugere tensdo, vibracoes”
(FELLINI apud VERDONE, 2006, p. 10). O eclemento ¢ classificado “o primeiro dos
efeitos especiais, considerados como trucagem, como artificio, como encantamento,
laboratdrio de alquimia, méquina do maravilhoso. A luz é o sal alucinatorio que,
queimando, destaca as visoes [...]” (FELLINI apud VERDONE, 2006, p. 10). Segundo
Nogueira (2010, p.69) o elemento no filme se d& pela “a sua fonte (natural ou artificial), a
sua forma (dirigida ou difusa) e a sua escala (claro ou escuro)”.

A luz se consolida como um aspecto importante para a percepc¢do da cor. Ela pode
ser vista como "uma informagdo visual, causada por um estimulo fisico, percebida pelos
olhos e decodificada pelo cérebro" (GUIMARAES, 2001, p.12). Em concordancia, Farina,
Perez e Bastos (2006, p.7) afirma que a cor "é uma onda luminosa, um raio de luz branca
que atravessa nossos olhos". E um dos elementos capazes de possibilitar diversas
interpretacdes a respeito de uma ac¢do na animagéo e pode atribuir diversos significados de
acordo com sua aplicacdo e os elementos combinados a ela. Como afirma Guimarées
(2001),

a possibilidade de admitir muitas interpretagcdes, ou seja, a polissemia, é uma
caracteristica fundamental da arte, que até certo ponto podemos atribuir também a
cor. Entretanto, é possivel obter-se uma significacdo precisa para determinada cor
em determinado texto cultural. Para conseguir tal invariante, a aplicagdo da
informacgdo cromatica deverd estar combinada com outros elementos signicos além
da propria cor, que possam, no texto cultural apresentado, indicar a leitura correta.
(GUIMARAES, 2001, p. 97--98)
O ambiente € um elemento que também influencia diretamente na percepg¢éo da cor.
Para Schiffman (2005, p.85), o elemento esta presente no ambiente ‘“ndo somente
especificando um atributo ou qualidade fundamental das superficies e dos objectos, mas
também, no caso dos seres humanos, provocando geralmente profundos efeitos estéticos e
emocionais, influenciados por associacoes e preferéncias”.
Cada cor possibilita a percepcdo de uma sensacdo distinta. O azul, como cita Heller

(2002, p.23), “¢ a cor mais nomeada quando se relaciona com a simpatia, a harmonia, a

amizade e a confianga”. O vermelho segundo Farina, Perez e Bastos (2006) é uma cor
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guente e que excita o olhar, é a cor que simboliza 0 amor e a atracdo. Para Lischer e Scott
(1969), quando essas duas cores sdo utilizadas juntas, elas geram um bom equilibrio, pois a
simpatia do azul se harmoniza com a forca atrativa do vermelho. Para Farina, Perez e
Bastos (2006, p.101) o amarelo ¢ “ um pouco mais frio do que o vermelho e remete a
alegria, espontaneidade, agdo, poder, dinamismo, impulsividade”. Eles afirmam que “em
contraste com uma cor mais quente, o amarelo adquire uma luminosidade maior, chama
muito mais atencdo e desperta os impulsos de adesdao”. O branco e o preto, por serem
acromaticos sdo considerados ndo cores, “no sentido fisico, na teoria da Optica, o branco é
mais que uma cor: e a soma de todas as cores da luz” (HELLER, 2002 p.155), ¢ o preto se
configura como o oposto, ele ¢ a auséncia de todas as cores,“¢ a auséncia de luz e
corresponde a buscar as sombras e a escuridao” (FARINA, PEREZ e BASTOS, 2006 p.98).

Segundo Farina, Perez e Bastos (2016, p.68) “podemos organizar um diagrama
cromatico com as cores do espectro solar. Unindo os dois extremos do espectro e colocando
na insercdo o vermelho-magenta (que é a mescla aditiva do azul-violeta e do vermelho-
alaranjado), obteremos um circulo cromatico que se baseia numa disposicdo ordenada de
cores basicas e em seus compostos”, os autores também relacionam “na justaposi¢ao das
cores basicas com as complementares, verificaremos que: as cores se harmonizam por
triangulagdo: vermelho; amarelo; azul” (2006, p.67).

A fim de colocar em destaque e trazer significados aos elementos pensados na
composi¢cdo, os enquadramentos “apareceram com o cinema, para designar o conjunto do
processo, mental e material, pelo qual se chega a uma imagem que contém um certo campo
de visto de um certo angulo” (AUMONT, 2003, p. 99). Xavier (2005, p.20) completa que o
“enquadramento recorta uma por¢ao limitada, o que via de regra acarreta a capitagdo
parcial de certos elementos, reconhecidos pelo espectador como fragmentos de objetos ou
de corpos”. Esse recorte faz o espectador consolidar sua interpretacdo de um todo. Xavier
(2005) completa que

a visao direta de uma parte sugere a presenca do todo que se estende para o espaco
“fora da tela”. O primeiro plano de um rosto ou de qualquer outro detalhe implica
na admissdo da presenga virtual do corpo. De modo mais geral, pode-se dizer que o
espaco visado tende a sugerir sua propria extensdo para fora dos limites do quadro,
ou também a apontar para um espaco contiguo ndo visivel (XAVIER, 2005 p.20).

Os principais elementos definidos que trazem sentido a cena presentes no recorte
delimitado pela visdo da camera reforcam a predisposicdo ao enclausuramento quando
combinada a outro dois fatores. O primeiro € a ideacdo do cenario que, em sua esséncia,

tende a gerar um fechamento de unidade. E, em seguida, a questdo do ponto de vista da
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camera que, associado ao proprio cenario construido, desvia a percep¢do do conjunto e
consequentemente evita a assimilacdo do espago fragmentado (XAVIER,2005,p.21).

Para determinagdo do enquadramento e do recorte do espago designado a visdo do
ponto de vista em relacdo a cena, 0s planos se caracterizam por serem “a extensdo do filme
compreendida entre dois cortes, o que significa dizer que o plano é um segmento continuo
de uma imagem” (XAVIER, 2005, p.27). Eles sao a correspondéncia de “um determinado
ponto de vista em relacdo ao objeto filmado (quando a relagdo camera-objeto é fixa), sugere
um segundo sentido para este termo que passa a designar a posicdo particular da camera
(distancia de angulo em relacédo ao objeto)” (XAVIER, 2005, p.27).

Xavier (2005) define a seguinte escala de classificacdo: Plano Geral € caraterizado
quando a cAmera mostra todo o espaco da acdo; Plano Médio ou de Conjunto em que a
camera apresenta em seu destaque os agrupamento dos elementos envolvidos na acdo
(figuras humanas e cenario); Plano Americano em que as figuras humanas sdo apresentadas
até préximo a cintura; Primeiro Plano (close-up) que se evidencia quando a camera mostra
apenas um detalhe, seja um rosto ou qualquer outro elemento que preencha em sua quase
totalidade a tela. Ele pode variar para o Primeirissimo Plano, que reproduz um
detalhamento que ocupa toda a extensao da tela.

Para a definigdo de angulos pode ser considerado como normal "a posi¢cdo em que a
camera localiza-se a altura dos olhos de um observador de estatura média, que se encontra
no mesmo nivel ao da acdo" (XAVIER, 2005, p.28). Os angulos plongée (camera alta) e
contra-plongée (camera baixa) visam “os acontecimentos de uma posi¢ao mais elevada (de
cima para baixo) e de um nivel inferior (de baixo para cima)" (XAVIER, 2005, p.27).

Atribuidos ao recorte da imagem, os movimentos de cadmera aparecem a partir da
"necessidade de acompanhar as personagens em cena exteriores” (XAVIER, 2005, p.32).
Barnwell (2013) estabelece a seguinte divisdo dos movimentos de camera: Pan ou
Pandramica se configura quando a camera se movimenta lateralmente pelo eixo horizontal,
Tilt: a cAmera tem 0 movimento em seu eixo vertical; Zoom in ou Zoom out: h4 um ajuste
de distdncia enquanto a camera se mantém imével. O zoom-in aproxima e,
consequentemente, faz a imagem aumentar seu tamanho, enquanto o zoom-out diminui o
tamanho da imagem; Travelling in ou travelling out: 0 movimento da camera acontece
sobre trilhos que levam direcdo ao assunto ou distanciam dele; Dolly: a cAmera é colocada
em cima de rodas e coloca o espectador préximo ou distante a acdo da cena, promovendo
uma construcdo de profundidade; Grua: a camera realiza um movimento rapido tanto para

baixo como para cima; Camera na mao: movimento geralmente utilizado para acompanhar


http://www.sinonimos.com.br/assimilacao/
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uma acdo ao vivo com mais dinamismo; Steadicam: o equipamento auxilia na
movimentacdo da camera, permitindo um movimento natural e com maior estabilidade
(BARNWELL,2013, p.75). Em conclusdo, esses recursos sdo utilizados para “descrever
planos nos quais se constata um deslocamento do quadro em relagdo ao objeto filmado”
(AUMONT, 2003, p.201).

Tao importante quanto a concepgéo visual na construcdo de uma obra audiovisual, a
trilha sonora é um elemento essencial por despertar estimulos e proporcionar multiplas
interpretacdes quando cadenciadas ao contexto visual. Wisnik (1989) exp6e a influéncia da
musica sobre a percepcdo humana quando diz que

[...] a masica néo refere nem nomeia coisas visiveis, como a linguagem verbal faz,
mas aponta com uma for¢a toda sua para o ndo-verbalizavel; atravessa certas redes
defensivas que a consciéncia e a linguagem cristalizada opdem a sua acao e toca em
pontos de ligagdo efetivos do mental e do corporal, do intelectual e do afetivo. Por
isso mesmo é capaz de provocar as mais apaixonadas adesdes e as mais violentas
recusas (WISNIK, 1989, p. 28).
Partindo das teorias expostas, o curta de animacdo The Blue Umbrella serad
analisado a seguir partindo dos principios técnicos que constituem o processo de construgédo

de uma obra audiovisual de animagéo.

3 ANALISE

Uma das caracteristicas principais dessa animacao é a auséncia de dialogos em toda
narrativa. A falta de falas acaba por evidenciar mais a trilha sonora utilizada na obra. O
fendmeno de pareidolia aparece em praticamente todo o curta, que se configura a partir da
atribuicdo de expressdes aos elementos inanimados que compdem a cidade como: caixa de
correio, calha, toldos de lojas, tampas de bueiros, canos e guarda-chuva, apresentado como
0 personagem principal.

Esses personagens estdo inseridos em um cendrio urbano. Em maioria, 0s objetos
que compdem a cena, sdo caracteristicos na estrutura de uma cidade - como prédios,
fachadas, calcadas -, foram construidos com a intencdo de despertar no espectador a
interpretacdo da expressdo facial desses elementos inanimados no mundo real. A
arquitetura das construcdes que compdem o cenario - prédios, lojas e ruas, por exemplo -,

se caracterizam pela verossimilhanca aos elementos e detalhes aproximados ao cotidiano.

oul Figura 1: Escala de cores do curta.

Vibrant
* Fonte: Elaborada pelo autor.
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Por se passar em uma metropole, evidenciada por grandes prédios de concreto cinza,
a paleta de cores (figura 1) do curta parte de uma base acromatica. Essa base serve para
destacar e criar alto contraste com os elementos que fogem da escala de cinza. Para criar
esse contraste sdo utilizadas principalmente as cores azul e vermelho que estdo ligadas
diretamente aos personagens principais, os dois guarda-chuvas, e para completar sdo
empregados tons terrosos, além de tons de amarelo para aquecer algumas cenas por meio da
iluminacdo. Com isso, percebe-se a aplicacdo de uma combinacéo triadica ou triangulacéo
utilizando o circulo cromatico (figura 2).

Em relacdo a proporcdo do personagem, foi analisado o guarda-chuva aberto e a
cabeca serd considerada como toda parte coberta de pano impermeével. Com isso,
identifica-se que o personagem principal possui duas cabegas (figura 3). Como parte da
composicao, é associado ao objeto olhos e boca que o assemelham, reforcando a condicéo
humana e civilizada em meio ao espaco e aos acontecimentos, principalmente quando as

expressoes sentimentais estéo atreladas ao personagem.

Figura 2: Combinacéo triadica/triangulacdo Figura 3: Propor¢do do personagem

2 CABEGCAS

Fonte: Elaborada pelo autor.

No decorrer do curta, 0s movimentos de camera ndao sdo muito explorados. Os
planos que aparentam ser fixos possuem um pouco de movimentacdo, COMO Se expressasse
o campo visual de uma pessoa. Em pontos altos da narrativa percebe-se a intengdo de
querer detalhar a acdo. Para isso, sdo utilizados cortes com enquadramentos mais fechados
de uma mesma cena em vez do uso de zoom in.

Para tecer a analise da composicdo das cenas do curta, ele foi dividido em cinco
principais partes. Essa diviséo partiu dos principios da narrativa em que foram identificados
0s momentos chaves que sdo: Exposicdo, 1* complicacdo, climax, 22 complicacdo e

desfecho.

Figura 4: Divisao da Narrativa

Exposicio [l 1° complicaczo [l Climax [l 2® complicagso [lDesfecho
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Fonte: Elaborada pelo autor.

A exposicdo foi subdividida em quatro partes e compreende 0s trés primeiros
minutos da animacdo. A primeira mostra a ambientacdo de uma cidade movimentada.
Pessoas caminhando de um lado pra outro, carros e taxis. No reflexo de um prédio pode-se
observar nuvens carregadas anunciando a chegada da chuva. Até entdo, a parte sonora se
refere apenas aos sons ambientes.

No segundo fragmento, os pingos de chuva comegam a cair por toda a cidade. No
toldo de lojas, nas caixas de correio e nas calcadas. Uma mdsica se inicia junto com o0s
pingos e comeca a reger a cena. A partir dai a animagdo comeca a utilizar o fenémeno da
pareidolia. Quando a chuva cai na cal¢ada, observa-se 0 acordar do objeto que até entdo era
inanimado (Figura 5): uma placa da calcada abre os olhos e sorri. A composi¢do da cena
por meio da luz em tom mais claro contrasta e realga a expressao do objeto, agora, animado.
O plano médio no enquadramento da cena expde em destaque o elemento detentor da acédo
principal: neste caso, a cal¢ada que se mostra feliz. O &ngulo plongée (cAmera alta), de cima
para baixo, evidencia a posicao do objeto na imagem e como ele é no mundo real.

O mesmo acontece com outros objetos como a caixa de correio e as calhas. A
multiddo que trafegava por ali abre seus guarda-chuvas (figura 6). Todos da mesma cor e
formato, combinando com os tons acinzentados da cidade e o clima presente. Mais uma vez
o plano geral é utilizado para apresentar o todo e situar o espectador. A composi¢cdo com

profundidade leva o publico a identificacdo de padrdes e um sentimento comum.

Figura 5: Calcada Figura 6 :Multiddo de guarda-chuvas cinzentos

Fonte: Print screen de video online
A terceira parte € marcada pela apresentacdo do personagem. O guarda-chuva azul
surge em meio a multiddo cinzenta (figura 6). A parte mais alegre e vocal da musica se
inicia. Neste momento, o plano geral aparece para mostrar o destaque contrastante do

personagem em relacdo ao todo. Ele observa tudo ao seu redor e se mostra contente com o
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tempo chuvoso. Os prédios e objetos animados sorriem para ele. Somos apresentados a
galocha azul do “dono” (figura 8) do guarda-chuva e, com isso, identificamos a relagéo
psicoldgica entre eles em contraste com a populacdo. Para compor essa cena, o foco
seletivo possibilitou a galocha ficar em primeiro plano e todo o fundo em desfoque,

garantindo profundidade a composicao.

Figura 7: Abertura oficial do curta Figura 8 : Galocha Azul

mbrella

Fonte: Print screen de video online

Na ultima parte da apresentacdo, surge uma personagem que se destaca entre a
multiddo: um guarda-chuva vermelho (figura 9). O foco nos guarda-chuvas desperta a
imaginacdo se 0 mesmo relacionamento estd acontecendo com os donos. O plano médio
deixa em segundo plano o todo e da destaque ao conjunto de elementos principais a cena,
os dois personagens. O cenario ao fundo entra em segundo plano e desfoque, se colocando
apenas como elemento complementar com feixes de luz presentes no cenario urbano. Em
seguida, eles trocam olhares e a galocha vermelha (figura 10) também € introduzida ao

enredo, enfatizando a compatibilidade dos personagens.

Figura 9: Encontro dos personagens Figura 10: Combinagdo das galochas

Fonte: Print screen de video online

A primeira complicacdo surge quando os personagens se separam. O guarda-chuva
azul segue para o metrd (Figura 11), enquanto o vermelho caminha para o lado oposto. A
masica nessa etapa torna-se mais dramatica e os movimentos de cadmera sdo mais rapidos.
Insatisfeito com a situacdo, o guarda-chuva azul se solta do dono e voa a procura do guarda-
chuva vermelho. A busca pelo reencontro leva a narrativa para o seu climax. O guarda-
chuva azul a encontra (Figura 12), mas quando tenta se aproximar, um 6nibus o joga para
longe e ainda coloca em situacéo de perigo. Nessa cena € possivel observar o guarda-chuva

azul em primeiro plano e, ao fundo, a personagem em segundo plano, gerando profundidade
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para a cena. A composicdo de luz é empregada principalmente por meio dos fardis dos

carros e da iluminacédo da via publica.
Figura 11: Metrd

Figura 12: Quase reencontro

Fonte: Print screen de video online

Na situacdo de perigo surge a segunda complicacdo (figura 13). Os demais
personagens ficam desesperados e tentam ajudar como podem para evitar uma tragédia. O
recurso da tela preta é utilizado para indicar o desmaio do personagem apds colisdo com um
veiculo. Adota-se, neste momento, o enquadramento de primeiro plano (close-up) para dar
destaque a expressdo do personagem e, em conjunto, se observa 0 uso da composi¢do com
foco seletivo que se caracteriza por dar destaque a acdo enfatizada com esse tipo de

enquadramento.

Figura 13: Drama

Figura 14: Ajuda

Fonte: Print screen de video online

O enredo parte para o desfecho da histéria. Observa-se 0 personagem principal,
abandonado e machucado perto da calgada até 0 momento que o dono aparece para resgatar,
mas ndo sozinho. Com o enquadramento que da destaque a acdo (close up), a composi¢do
da cena por meio da luz demonstra o realce atribuido ao momento da narrativa, quando as
duas maos (Figura 14) estdo quase se tocando. A disposicdo dos elementos com as duas
méaos em um angulo inclinado atribui a interpretacdo da posi¢do dos personagens na cena
destacando o apelo e importancia que a cena agrega a historia. Também utiliza-se a
composicao por foco seletivo ao deixar as maos em primeiro plano e o fundo desfocado e

sem definicdo, o que leva o espectador a perceber a acéo.

Figura 15: Celebracdo

Figura 16: Amor
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Fonte: Print screen de video online

O reencontro finalmente acontece, e a Ultima cena Sd0 0S personagens em uma
cafeteria (Figura 15). No plano geral, o cenario e personagens sdo distribuidos
simetricamente. O uso do amarelo para iluminar e realcar os elementos em cena é mais
evidenciado. A cor também aparece para demonstrar a alegria do reencontro. O curta se
encerra com um primeiro plano (close-up) que evidencia a demonstracdo de sentimento dos
personagens e a expressdo de felicidade (figura 16) por, finalmente, terem conseguido o
reencontro. Ainda como complemento da cena anterior na cafeteria, a composi¢do por meio
da luz como elemento secundario promove o contraste em conjunto a estrutura de cores

presentes nos personagens e protagonistas da cena.

4 CONCLUSAO

A partir da anélise da narrativa, elementos de composicdo e elementos técnicos
caracteristicos de uma obra audiovisual, percebeu-se que houve um planejamento linear e
semelhante durante todo o curta com relagdo aos tipos de composicdo utilizadas.

O fenémeno de pareidolia empregado em maior parte da composi¢éo dos objetos de
cena € 0 que sustenta a narrativa do curta. Fica clara a preocupacdo dos produtores em
situar o espectador no espaco em que a histéria acontece. Em algumas cenas, mesmo
guando o fundo esta desfocado, o espectador identifica que todo o desenrolar da histéria
acontece em um Unico cenario, as ruas da cidade. A verossimilhanca na composi¢do dos
objetos e utilizacdo de elementos inanimados também despertam no espectador uma
identificacdo com o mundo real. Neste caso, uma nova realidade foi criada onde calcadas,
guarda-chuvas, calhas e toldos aparecem com vida e expressam sentimentos semelhantes e
caracteristicos aos humanos.

Dessa forma, este tipo de analise pode ser o ponto de partida para o entendimento e
aprofundamento do estudo das possibilidades de narrativa e técnicas aplicadas ao cinema de
animacdo que, por sua vez, carrega e reconstroi elementos presentes em producdes

audiovisuais classicas.
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