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RESUMO

“Cana” ¢ um curta-metragem de horror que busca trabalhar o género fora de uma estética
convencional. Como ressaltam as teorias de Carrol, o horror € um género que se sustenta mais
por seu paradigma do que pelo visual. Ao longo desse artigo analisamos a concepgao
narrativa e visual do filme, da mesma forma que decorremos sobre o trabalho do diretor no
desenvolvimento de um filme de horror.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; fic¢do; horror; diregéo.

1. INTRODUCAO

Na historia de “Cana”, Beto assiste ao jogo do seu time de coracdo enquanto seus filhos,
Ana e Pedro, brincam ao lado de um canavial. Apesar da aparente normalidade, quando a bola
gue as criancas jogam cai dentro da cana, elas sdo engolidas por um monstro desconhecido,
mas seu pai, entretido com o jogo da TV, nada percebe. O enredo surgiu a partir das ideias de
Platdo e Baudrillard, que exploram a no¢dao de um homem encantado por um mundo que nao é
0 seu e, por conta disso, perde coisas importantes. Jean Baudrillard, em entrevista a Katia
Maciel (1992), define o Brasil como o “império das ilusdes”, onde a midia age como
ferramenta articuladora do consenso das massas, de forma que existe uma dualidade
inseparavel entre o que se apresenta e 0 que se apreende. Essa ideia, unida as populares
reflexdes trazidas pela Caverna de Platdo, formam a base para que a historia de “Cana” surja
em dialogo a um evento cotidiano e que, a partir dele, emerja o fantastico.

O filme suscita uma reflexdo sobre as consequéncias da desatencdo humana. A
alienacdo do pai reflete-se no destino dos filhos. O horror, mais que um recurso narrativo-
impressivo, é um elemento que transforma o filme, fazendo com que a mensagem transmitida
se potencialize ao final da histéria como efeito incbmodo. A histéria contada a partir do

estranhamento da protagonista faz com que o filme dialogue com a sensagéo de inseguranca e
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abandono. O horror de perder algo importante vale-se da mesma forma que o horror de sentir-
se a margem de todos diante de um mundo cruel e impiedoso. Segundo Luciana Oliveira dos
Santos, vivemos tempos sombrios e sem garantias, marcados pelo intenso sentimento de

desamparo de um ser humano recheado de medo e inseguranca (2003; p. 53).

2. CONCEPCAO DE DIRECAO EM “CANA”

“Cana” busca a criagdo do cinema de horror a partir de um ambiente majoritariamente
naturalista, fugindo de estere6tipos e de uma estética exaustivamente reproduzida pelo género.
O filme procura sua identidade aterrorizante ao contar uma cronica sobre a desatencao,
usando elementos desse género para intensificar a historia. Tal identidade fica a cargo da
narrativa audiovisual e de elementos pontuais que fazem referéncia ao horror contido na
historia e ndo a um visual estereotipado — escuro, frio, asqueroso e explicitamente violento. A
estética, que procura valorizar aspectos pouco utilizados em narrativas de horror, como o
bucolismo, o ambiente diurno e o clima quente, no entanto, ndo é gratuita e fundamenta-se
tendéncia narrativa do horror no Brasil.

O curta-metragem dialoga com uma onda de produgdes de filmes de horror brasileiros,
na qual cineastas renegam o uso do género como rétulo e o enxergam como forma de
potencializar suas narrativas, estabelecendo “experiéncias limitrofes” entre determinados
géneros cinematograficos (SILVA, 2015). Como exemplo dessa tendéncia podemos citar dois
filmes de Marco Dutra — “Trabalhar Cansa” (2011), junto de Juliana Rojas, ¢ “Quando Eu Era
Vivo” (2014). Encontramos, em ambos os filmes, a presenca incisiva do extraordinario, ndo
como algo incomum, mas como um elemento que congrega a realidade de suas personagens.

Em “Trabalhar Cansa”, Dutra e Rojas discutem a luta de classes inserindo elementos
de horror em sua narrativa. Somos apresentados a elementos assombrosos que se tornam mais
um entre os varios problemas do dia a dia daquelas pessoas do que um mal personificado. Nas
palavras de Silva, “o medo no filme estd muito mais no natural, nas relacdes pessoais e na
venda da forga trabalho do que na emanagdo do monstro que salta da parede” (2015; p.68). Ja
em “Quando Eu Era Vivo”, o elemento sobrenatural parte de um fato ocorrido na historia
pregressa do protagonista, um trauma escondido durante anos e revelado por uma fita de
video (SILVA, 2015; p.60), tornando-se uma obsessdo para ele. Aqui as personagens

incorporam o sobrenatural e o abragam como parte delas.
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A historia de “Cana” nao explora o fantastico como algo banal e aceito pelas
personagens, mas usa uma estética naturalista como pano de fundo de uma trama que
evidencia o fato mostrado como algo extraordinério ainda que corriqueiro — como um
acidente inesperado. O naturalismo presente em “Cana” serve como catalizador para a
subversdo do contraste entre banal e extraordinario, levando o publico a sensacdo incomoda
de uma perturbacdo sufocada pela normalidade. Como sublinha Todorov: o fantastico, em
esséncia, ¢ “a vacilacdo experimentada por um ser que ndo conhece mais que as leis naturais,
frente a um acontecimento aparentemente sobrenatural” (1981; p. 16). Como em “Cana”
colocamos as criancas em um canavial onde mora um monstro que ndo € mostrado
fisicamente, damos ao publico a liberdade de imaginar como essa criatura se parece ou se, de
fato, seria uma criatura extraordindria. Quando Beto e 0s outros pais ndo encontram as
criangas no campo, eles ndo transmitem sentimentos de pavor, mas de estranhamento e
davida, o que coloca “Cana” em uma camada do horror, que, seguindo as ideias de Todorov
(1981), ndo chega a abracar o “fantdstico-maravilhoso” no qual a maioria das histdrias do
género se desenvolve (CARROLL, 1996), mas esharra na distorcdo incobmoda da realidade

implicada pelo “fantéstico-estranho”.

3. O HORROR

O horror é brandamente conhecido como um género que trabalha o medo. Para Julio
Franca (2012; p. 1), o medo € inerente a nossa natureza: um dos mecanismos do instinto de
sobrevivéncia, sendo intensificado, no ser humano, pela consciéncia de sua finitude. Segundo
Noel Carroll (1996), o horror surge entre os séculos XVIII e XIX como resposta a crise
existencial do homem moderno: ausente da presenga de Deus, testemunha dos avancos
cientificos e da industria insurgente, refém do tempo e de sua finitude. O género, analisado a
partir de sua perspectiva, define-se como um tipo de historia fantastico-maravilhosa na qual a
existéncia e acdo cruel de forgas ndo naturais sdo afirmadas de maneira vivida, afetando
negativamente as personagens dessa historia. Os monstros s&o, portanto, essenciais as
narrativas de horror; contudo, eles séo diferentes daqueles que habitam a fantasia (ou os
mitos), pois, no horror, 0s monstros sdo encarados como uma perturbacdo da ordem natural,

enguanto na fantasia eles fazem parte do mobiliario cotidiano daquele universo.

Ou seja, nos exemplos do horror, ficaria claro que o monstro é um personagem
extraordinario num mundo ordinario, ao passo que, nos contos de fadas e
assemelhados, o monstro é uma criatura ordinaria num mundo extraordinario
(CARROLL, 1996; p. 32).
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O género horror, seguindo o raciocinio de Carroll, “recebe seu nome da emog¢édo que
provoca de modo caracteristico ou, antes, de modo ideal; essa emocao constitui a marca de
identidade do horror” (CARROLL, 1996; p. 30). Portanto, as historias que se enquadram no
género definem-se pela presencga de uma criatura extraordinaria e maléfica, e pela intencéo de

causar impressdes desagradaveis nos espectadores — Carroll chama isso de “horror artistico”.

[...] para que o horror artistico se concretize, é necessario que a obra de horror
género ndo apenas desafie a percepcdo do espectador em relacdo ao mundo
“natural”, mas também provoque reaces fisicas e sensoriais especificas — no caso,
arrepios, encolhimento, gritos de susto. Essas rea¢des estdo ligadas ao tipo de afeto
intenso buscado por essas obras, que procuram reproduzir nos espectadores as
sensagdes caracteristicas do sentimento de horror. (CANEPA, 2008; p. 18)

Como “Cana” pretende uma experiéncia de horror sem se debrugar em clichés do
género, visto que a presencga do monstro ndo se evidencia visualmente e ndo recorre ao uso do
apelo escatoldgico ou violéncia explicita, o filme recorre a alguns artificios narrativos para
que fique clara a tensdo do momento mostrado; um desses artificios é 0 suspense como

estratégia narrativa.

Um elemento narrativo importante na maior parte das historias de horror é o
suspense [...] Contudo, o suspense ndo é exclusivo do horror, pois o suspense
atravessa géneros [...] Embora ndo seja uma caracteristica que diferencie as historias
de horror dos outros tipos, e embora seja uma caracteristica que pode ndo aparecer
em todos os enredos de horror [...], 0 suspense é um integrante de grande parte do
horror [...] a relagcdo entre o horror e 0 suspense € contingente, mas também
inevitavelmente difusa (CARROLL, 1996; p. 185).

Hitchcock aponta que qualquer narrativa pode usar o suspense como ferramenta e que
esta é uma das formas mais eficazes de se trabalhar em conjunto com o publico (TRUFFAUT,
1983). Da mesma forma, Truffaut salienta que o “suspense ¢é antes de tudo a dramatizag¢ao do
material narrativo de um filme ou ainda a apresentacdo mais intensa possivel de situacdes
dramaticas” (TRUFFAUT, 1983; p. 75). Um elemento que consiste, sobretudo, em contar
algo ao publico que as personagens do filme ndo sabem e insinuar que o desfecho da narrativa
dependera totalmente desse desconhecimento.

Hitchcock cita o exemplo da bomba embaixo da mesa, onde estdo sentadas pessoas
gue podemos até ndo gostar, mas que o fato de nos (o publico) sabermos que existe uma
bomba implantada hd poucos minutos e mais ninguém viu, nos da a tensdo necessaria e a
vontade de alertar alguém sobre a existéncia dessa bomba (1983; p. 77). O teodrico Hugo
Munsterberg, inclusive, nota a eficicia dessa ferramenta nos primeiros anos do cinema:

“vemos uma crianca alegre e risonha colhendo frutinhos a beira do precipicio sem se dar
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conta que vai cair” (MUNSTERBERG apud. XAVIER, 2003; p. 52). Todavia, é valido
ressaltar que, como ja mencionado ha pouco, o suspense narrativo ndo implica o medo, ja que

ele seria uma consequéncia da mise-en-scéne em que o fato ocorre.

4. O PONTO DE VISTA

Para Michael Rabiger, “a comunica¢ao e as experiéncias humanas sempre envolvem
um ponto de vista, e o que ¢ colocado na tela também deveria envolver” (2007; p. 32).
Portanto, quando se dirige um filme, um dos principais fatores que determinam a qualidade da
histéria a ser contada é o ponto de vista escolhido. Ele pode partir da visdo do préprio
protagonista, ser atribuido a uma terceira pessoa ou um ponto de vista onisciente e onipresente
(o ponto de vista de Deus) — que permite assistir a varios fatos ao mesmo tempo.

Analisando o roteiro, percebemos que varias tramas se desenvolvem ao mesmo tempo,
logo, trata-se de um ponto de vista onisciente e onipresente. Porém, ndo podemos nos abster
S0 a maneira como o roteiro se desenvolve, é preciso compreender também qual a melhor
forma visual de se contar essa historia, usando uma perspectiva humana que se relacione com
a visdo de mundo que melhor dialogue com situacdo expressada em tela. Como aponta

Rabiger:

Por ponto de vista entendo mais que um panorama politico ou uma forma de ver
influenciada pela filosofia, que podem ser entendidos ou copiados [...] Um ponto de
vista & simplesmente uma percepcdo humana completa, com todas as suas
convicgdes, lealdades e contradi¢Bes intrinsecas. (RABIGER, 2007; p. 32)

A protagonista de “Cana” ¢ Ana: é ela quem guia a acdo da historia, apresentando o
ambiente do bar e depois o campo de futebol, sendo levada aos dois lugares como uma
observadora incomodada. E a partir dos olhos dela que o medo e o mal-estar pretendidos no
filme se encontram. Mesmo quando acompanhamos 0s acontecimentos que rodeiam a menina,
sempre voltamos a sua presenca, de forma a entendermos que essas histdrias paralelas estéo
direta ou indiretamente relacionadas ao futuro da personagem. O temor e a imaginacdo de

Ana sdo fatores que definem o tom do filme e seu impacto no publico.

5. ESTRATEGIAS DE ABORDAGEM
Tarkovski diz que “a imagem ¢ uma impressao da verdade, um vislumbre da verdade
que nos € permitido em nossa cegueira” (TARKOVSKI, 1990; p.122). Uma verdade que, na
visdo de Tarkovski, ndo seria a realidade propriamente dita, mas uma representacédo da

realidade sensivel de cada ser humano, um reflexo de nossos sentimentos reproduzido na tela.
5
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O filme, assim, esforca-se em selecionar elementos chave para criar uma verdade especifica,

que atinge o real sem a necessidade de copia-lo.

O diretor sempre se defronta com a tarefa de criar o filme a partir de uma série de
imagens plasticamente expressivas. A arte do diretor consiste na habilidade de
encontrar tais imagens plasticas; na faculdade de criar a partir de planos separados
pela montagem, “frases” claras e expressivas, unindo estas frases para formar
periodos que afetam vivamente e, a partir deles, construir um filme. (PUDOVKIN
apud. XAVIER, 2003; p.71)

A narrativa de “Cana” se desenvolve em uma dicotomia sustentada por dois ambientes
bem definidos: o dos adultos e o das criangas. No primeiro temos a dominacao de um objeto
(a TV) sobre aquelas pessoas, no segundo ndo; o dominio mostra-se voluntario por parte dos
espectadores, entrando em conflito com o ambiente infantil: as criancas jogam futebol, ndo o
assistem, j& os adultos assistem, ndo o jogam. O monstro de que o filme trata ndo aparece
fisicamente: uma criatura que permanece no insolito da mesma forma que a crenca de
ambiente seguro permanece na mente dos adultos que assistem ao jogo. O fator insolito se
repete com sua atuacdo maligna sobre esses dois nucleos: as criancas sdo atingidas
fisicamente pela criatura, os adultos testemunham o ocorrido tarde de mais. H4, portanto, uma
relacdo de percepcdo tardia com os adultos na historia, sempre informados por um mediador
da mensagem e ndo o acontecimento fisico em si (um indice, pode-se dizer), pois da mesma
forma que a TV nutre sua percepcao sobre o acontecimento de um jogo de futebol, o campo
de futebol vazio onde a bola jaz abandonada, informa o desaparecimento das criancas. Tendo
essa perspectiva insélita como norteadora, o estranhamento foi um dos recursos usados para
que a abordagem horrivel e sutil pretendida fosse atingida.

Entende-se por “estranho” (Unheimliche, em alem&o, sem uma tradugdo equivalente
para 0 portugués), segundo Freud, a percepcdo de algo que nos aterroriza/incomoda pelo
simples fato de acontecer ou existir, e citando as palavras de Schelling, o estranho seria “algo
que deveria ter permanecido oculto, mas veio a luz” (2010; p.269). Junqueira e Nestarez
(2017) resumem a sensacdo como “quando o nosso pacato entendimento do dia a dia [...] é
confrontado pelo surgimento repentino de algo inquietante, estrangeiro, nada familiar”.

A percepgdo de estranhamento, em “Cana”, acompanha a protagonista desde os
primeiros momentos da historia: na primeira cena do filme, em meio ao pequeno dialogo entre
Beto e Pedro e a interferéncia no radio, Ana desloca sua atencdo para o canavial que se
projeta na janela do carro (1 e 2). O incébmodo se encontra na relagcdo que se estabelece entre o
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plano em movimento do canavial e o chiado do radio que se mistura ao som do motor do

carro.

1 e 2 - Anaolha para o canavial.

O estranhamento se repete instantes depois no bar: quando todos os homens daquele
lugar se encontram estaticos em frente a tela. Uma escolha que tateia o absurdo, mas dialoga
com a perspectiva infantil de como Ana interpreta a atitude dos adultos. Nesse momento,
temos a construcdo gradativa da percepcédo da personagem: ela vé que alguns homens estéo
hipnotizados, depois percebe que todos estdo; encerrando a sequéncia, um plano geral traduz
0 ambiente mérbido, monétono e entorpecido que aqueles homens frequentam. Boquiabertos
olhando para a cdmera (um POV da TV), somente Ana olha ao redor (3). Nesse plano ha uma
busca pela distensdo temporal: sdo quase 10 segundos de um plano imdvel que traduzem uma
enorme passagem de tempo — a cena se inspira em “A Hora do Lobo” (BERGMAN, 1968),
guando o protagonista conta a passagem de um minuto no relégio e compartilha 0 momento
com o publico; apesar de ser “apenas” um minuto, esse momento parece durar muito mais.
Sobre o assunto, Bordwell ¢ Thompson (2013; p. 339) afirmam que “a duragao do plano pode
ser tdo importante para a imagem quanto o sdo as qualidades fotograficas e o

enquadramento”.

[...] o cinema é uma arte do tempo, assim como do espacgo, [...] a mise-en-scéne e a
modalidade do quadro operam em dimensdes temporais assim como em dimensdes
espaciais. [...] filmes narrativos muitas vezes ndo permitem uma equivaléncia
simples da duracéo real e da duragdo na tela, mesmo dentro de um plano. [...] a
duragdo da histdria geralmente diferird consideravelmente da duragdo [...] na tela
(BORDWELL e THOMPSON, 2013; p. 332).

Quando ja& compreendemos a realidade dos frequentadores do bar, somos
surpreendidos pela bola de Pedro que acerta Beto. Nesse instante, quando Beto se encontra
decepcionado com seu time, temos 0 choque entre o ambiente infantil e adulto. A resposta de
Beto ao ser atingido pela bola é repreender o filho com o olhar, deixando claro que Pedro
(logo as outras criancas também) ndo pertence aquele ambiente. A busca em se contar uma
historia de modo visual sem recorrer ao dialogo é nitida: a repreensdo € dada pelos olhos do

pai, sem falas, os Unicos sons que temos sdo a comemoracao dos torcedores do time rival e a
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TV. Ao longo de todo o filme, percebemos que os dialogos sido “conversa jogada fora”; ndo
existem frases cruciais para o desenvolvimento da trama ou ficamos dependentes delas para

compreender a histéria. Como lembra Mamet:

[...] a finalidade do didlogo ndo é preencher os buracos na sequéncia de planos. A
finalidade do dialogo ndo é dar informagdes sobre o “personagem”. As pessoas s
falam por uma Unica razédo: conseguir o que querem. Seja num filme ou na rua, as
pessoas que se descrevem para vocé estdo mentindo (MAMET, 1991; p, 101).

Sé&o palavras que saem da boca desses atores para se comunicarem naquele mundo que
criamos — e ndo para transmitir informacéo ao publico. As informacdes, de modo geral, sdo
dadas de forma visual e por meio da acao das personagens, para que o publico as interprete e

compreenda a historia sem explicagdes por meio dos didlogos.

O cinema pode buscar o didlogo na literatura, mas isso é tudo [...] Uma peca de
teatro passa a fazer parte da literatura, pois as ideias e 0s personagens expressados ao
longo de seus dialogos constituem sua esséncia [...] No cinema, porém, o dialogo ¢é
apenas um dos componentes da estrutura material do filme. Por uma questdo de
principios, tudo aquilo que tiver pretenséo literaria no roteiro, deve ser assimilado e
adaptado de modo coerente [...], o elemento literario deve ser filtrado [...]
(TARKOVSKI, 1990; p. 161).

3 — Adultos hipnotizados pela TV.

A ideia de um ambiente que exclui e outro que congrega, também esta contida nos
movimentos de camera do bar e do campo de futebol. Quando Ana e Beto entram no bar,
temos um movimento panoramico que resume 0 ambiente a partir da posicdo da TV; ja no
campo, temos o oposto: um plano-sequéncia que acompanha Pedro em um contorno de 270°
tendo ele como o centro do movimento. Essas posi¢cOes de camera pretendem colocar o
espectador primeiro em uma posicao de cerco, depois em um agrupamento. A relacdo que se
estabelece no uso desses planos pode ser vista em “Moonlight” (JENKINS, 2017). Contornar
0 ator com a camera ou fazer uso panoramico desta, exprimem momentos de afeto ou conflito,
qguando o protagonista do filme se encontra ameacado pelo grupo ou fazendo parte dele
(SCREEN PRISM, YouTube; 2017).



—)(— Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
INTER . XXIII Congresso de Ciéncias da Comunicag¢do na Regido Sudeste — Belo Horizonte - MG —7 a 9/6/2018

A existéncia de um mal a espreita € novamente percebida por Ana (a presenca,
inclusive, ja fora percebida num momento anterior, quando ela percebe o canavial se mexer as
suas costas, mas é chamada pelo pai). A mescla entre bucolismo e estranhamento completa a
mise-en-scene pretendida desde o inicio. Quando Ana se distrai com o canavial que cerca as
criancas, o publico retoma a nogdo de um iminente perigo, dado pela unido entre zoom in e 0s

sons incobmodos que nos impedem de ouvir o dialogo das demais criancas (4 e 5).
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4 e 5— Ana olha para o canavial, Zoom In e mdsica traduzem o que ela sente.

Ao chutar a bola dentro do canavial, ja sabemos que Pedro corre perigo — pois, até esse
momento, foram dadas pistas sobre o mistério que o canavial guarda através da percepcdo de
Ana. Pedro, no primeiro plano da cena, encontra-se cercado pelo canavial (6). Algo se move
atras da personagem — como no estacionamento — e, em seguida, mais um plano que ressalta

seu isolamento (7).

6 e 7 — Pedro procura pela bola erdida.

O estranhamento retorna nessa sequéncia, mas ndo como sensa¢do incdmoda, como
acdo fisica: alguma coisa joga a bola de volta para Pedro (8). A criacdo do suspense nessa
cena envolve alguns fatores: primeiro, 0o enredo — 0 espectador suspeita que exista algo
maléfico naquele lugar e imagina possibilidades; segundo, as questfes relacionadas ao tempo
e a0 espago — a cena caminha de modo lento, com planos longos e movimentos pausados, que
enfatizam as impressdes de Pedro sobre aquele lugar, contemplam o0 espaco que nos
encontramos; ao valorizar a profundidade de campo, percebemos a vastidao desoladora (7)

onde a personagem esta.
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8 (A, B e C) — Misteriosamente, a bola rola em dire¢&o a Pedro.

Ao receber a bola, Pedro olha para o canavial com grande curiosidade e medo — um
incbmodo realcado pelo fler incidente na fotografia. Subitamente, Pedro é puxado e
desaparece (9) — a surpresa de Hitchcock (TRUFFAUT, 1983). A quebra do suspense se da
por um elemento que entrega ao publico as suas suspeitas — confirmando a periculosidade
daquele local. Voltamos para Ana, a Unica personagem que percebe algo errado; a sensacao é
traduzida pela unido das duas cenas através da musica (intensa e dissonante) e pelo
movimento de travelling e zoom aplicado em Ana, que revela o apice de seu medo (10). Para
Bordwell e Thompson (2013; p. 321 e 322), a técnica de travelling e zoom em direcdes

opostas, afetam a profundamente a maneira como percebemos os espaco do quadro dentro e

fora de campo — Sam Raimi chama de “camera deformada”.

s i/

Quando Juca e Mateus procuram Pedro no canavial, um didlogo se estabelece entre as
personagens, mostrando que acreditam estar seguras naquele ambiente. Em meio a esse
dialogo, a ndo resposta de Juca a uma pergunta de Mateus, unido a uma montagem de planos
e contraplanos, evidencia o0 sumico da personagem. Temos o retorno a atmosfera sufocante do
momento anterior, ressaltada pelo plano préoximo de Mateus e um leve deslocamento de
quadro que nos impede de ver o desaparecimento de Juca. Mateus, em busca do amigo
perdido, depara-se com algo que o deixa assustado (11), seus olhos ficam arregalados em um
leve contra-plongée que nos impede de saber o que ele Vvé; seu horror é acentuado pela musica
e, logo mais, o plano subjetivo do monstro que se encerra nos olhos amedrontados de Mateus
(12). Temos novamente a criacdo de tensdo através de uma questdo insélita: ndo vemos Juca
desaparecer, ndo vemos 0 que assusta Mateus, mas nos tornamos o “monstro” que o ataca
(através do POV). A presenca da criatura ndo se evidencia fisicamente, somos testemunhas

apenas das consequéncias de suas acgdes.
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A sequéncia final do filme se inicia com o pér do sol: uma indicacdo da passagem de
tempo. O ambiente crepuscular da cena, além disso, possibilita a criacdo de uma atmosfera
mais pesada e lisérgica no campo de futebol onde Ana e Flavia brincam (13).

13 — Ana e Flavia brincam.

Em contraste ao aparente ambiente de seguranca, ouvimos o grito de Mateus; Flavia
corre para dentro do canavial e comeca uma sequéncia de planos que intercalam o pavor de
Flavia a euforia do fim de jogo no bar (14 a 17). Os planos detalhes quebram a acdo da
personagem em pequenas fatias, mostrando apenas as respostas intimidadas de seu corpo. O
som (musica e ambiente) age como unidade enquanto o espaco e a a¢do sdo fragmentados —
nada é exato, nada é claro, mas sentimos a presenca de algo maligno. O contraste entre bar e
canavial € novamente evidenciado, agora pela luz, que ilumina o bar de modo agradavel

enguanto o canavial fica mais escuro e claustrofobico.

14 a 17 — Montagem final, desaparecimento de Flavia.
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Ana continua a olhar para o canavial com medo enquanto ouve a comemoracao dos
homens no bar em um plano que remete ao que traduzia seu sentimento de estranheza
momentos antes (18). Segundo Bordwell e Thompson (2013; p. 312), a repeticdo de certos
enquadramentos pode ser associada a determinadas situacgdes, tornando-se um motivo que
unifica o filme. Motivo que se refere também a mdusica: temos, ao longo do filme, a
associacdo de alguns instrumentos as situacfes apresentadas em tela. Nota-se, por exemplo,
que as cenas em que o canavial representa 0 medo séo abragadas por um agudo zunido de
violinos e berimbau tocado com vara, enquanto a presenca do monstro é acentuada por

instrumentos diferentes, como algumas percussées e violdo tocados de forma mais agressiva.

o b
18 e 19 — Repeticdo de planos que sugerem o estranhamento da personagem.

Ana esta sozinha, o siléncio da solidao € traduzido aqui pela auséncia da musica e a
valorizacdo dos sons ambientes, as distantes vozes no bar. A mdsica volta e estabelece uma
base para a construcdo da cena; enquanto Zé se prepara para soltar um rojdo, Ana caminha em
direcdo ao canavial onde o desconhecido guarda seus amigos, 0s rojoes estouram, Ana se

assusta, corte seco — ndo sabemos o destino de Ana (20).

20 — Ana se assusta com os rojdes.

Na ultima cena, o plano-sequéncia ajuda a suspender a resolucdo da historia e,
novamente, faz-se o uso do olhar para contar a historia. Beto, caminhando em direcdo ao
campo de futebol, para em siléncio e olha para um lugar incerto, os homens atras dele
executam a mesma acéo (21). Quando a trave onde as criangas brincavam é mostrada, temos o
vazio sustentado apenas por sons bucolicos que agora possuem o valor inverso ao da

paisagem pacifica de antes (22).

12



-{) <- Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
INTER XXl Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regido Sudeste — Belo Horizonte - MG — 7 a 9/6/2018

21 e 22 — Beto chega ao campo, as criangas sumiram.

6. CONSIDERACOES FINAIS

“Cana” ¢ um filme que se constréi a partir das sutilezas, valorizando, acima de tudo, a
linguagem audiovisual como principal condutora da histéria e criadora de uma atmosfera
incdbmoda. A estratégia de abordagem busca a experiéncia do horror através de detalhes que
transmitam o estranhamento, sem recorrer ao cliché ou ao esteredtipo. O curta-metragem traz
consigo as caracteristicas de um filme de horror, como um monstro que age negativamente
contra as personagens e a intencdo de causar “horror artistico” no espectador (um
“paradigma” do horror), mas sua execugéo foge a abordagem convencional.

Devemos ressaltar seu carater metaforico também: uma carga significativa que vai
além do simples texto, representando medos e receios internos que séo esbogcados como algo
terrivel no filme. Ha a busca de se contar uma histdria sobre a desatencdo e como ignoramos
0 ambiente hostil que nos cerca. Tudo isso apresentado ao publico através da perspectiva de
uma crianca que nao esta confortavel naquela situacdo e que teme o desconhecido. Como

afirma Lumet;

Fazer filme sempre gira em torno de contar uma historia. Alguns filmes contam uma
histéria e nos deixam com uma impressdo. Alguns contam uma histéria e nos deixam
com uma impressdo e nos ddo uma ideia. Outros contam uma historia, nos deixam
com uma impressdo, nos ddo uma ideia e revelam alguma coisa sobre nds mesmos e
0s outros. E certamente 0 modo como se conta historia deve relacionar-se de alguma
forma com o que a histéria é (LUMET, 1995; p. 53).

O horror de “Cana” ndo se concentra exclusivamente em causar medo, mas na
transmissdo de uma mensagem através de uma abordagem que, além de tudo, se traduza pelo
medo. Da mesma forma que o curta-metragem segue a logica de filmes de horror
contemporaneos na forma de estruturar essa abordagem, ele também pretende colocar signos
narrativos que facam com que o texto implicito seja tdo incdmodo quanto a narrativa

propriamente dita, sendo capaz de gerar, dessa forma, diversas interpretacdes.
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